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Resumo

O tema central desta dissertagdo € o entendimento do olhar de Pierre Verger e a objetivagio
deste através da fotografia, como estando atrelado, no decorrer de sua trajetéria de vida, a
sua interagdo com um contexto especifico. O trabalho se desenvolve com a jungio de
problemas relativos & representacdo imagética, como uma linguagem prépria, com questdes
referentes ao contexto, como base possivel de levantamento de possibilidades do
direcionamento do olhar de Pierre Verger. Partindo da analise de sua trajetdria de vida que
prioriza na Franca (lugar onde Pierre Verger nasceu e viveu até os 30 anos) o grupo dos
surrealistas aliado ao grupo do Museu de Etnografia do Trocadero, chegamos até a Bahia,
lugar onde passou mais da metade de sua vida. Esta trajetoria de vida gerou muitas
experiéncias, livros, artigos, conferéncias e um arquivo fotogrifico de mais de 62 000
negativos. Considerando a extensfio da obra de Verger e a impossibilidade de uma analise
mais profunda sem uma primeira leitura como este trabatho, optou-se por direcionar o foco
da pesquisa para sua obra publicada no Brasil. Este recorte nos leva a observar como seu
olhar, de inicio difuso, foi se tornando cada vez mais preciso e centrado nas questdes que se
referem ao papel da preservagdo das “raizes africanas™ para os negros no “Novo Mundo”,
em especial para os da Bahia. Desta forma, dentro de um contexto que valorizava a
presenca da Africa na regifio, suas fotografias passaram a indicar ¢ comprovar que a Bahia
e a Africa, tudo é um, 0 que teve uma influéncia direta na construgio da identidade dos
negros do local.

Abstract

The theme of this dissertation is a study on the look of Pierre Verger in his photography
and the objective pursued throughout his life: photography conceived through his
interaction with specific contexts. The study is developed with the discussion of issues
related to the nmagenal representation, given it as a specific type of language, and issues
related to the context, given it as a basic source for Verger’s different possibilities of look.
The study starts with an analysis of Verger’s life in France (where he was born and lived
until his thirties) particularly viewing his experience with the surrealist group and the
sympathetic group of the Museum of Ethnography of Trocadero. It then reaches his life in
Brazil’s State of Bahia, where he lived for more than half of his life. These specific periods
caused Verger to produce a vast number of books, articles, conferences and a photographic
archive constituted of more than 62.000 negatives. Given the enormous amount of his
complete work and the impossibility of a deeper analysis of it without a first approach as
the present study, the focus of research here is the anthropologist’s work published in
Brazil only. The analysis of such particular data provides a clear view on how his look, at
first diffused, turned to be more and more precise and focused on the preservation of the
“African roots” for the black people of the “New World”, specially to the ones who lived in
Bahia. Verger’s photographs have thus become icons and a proof that Bahia ¢ a Africa,
tudo ¢ um (“Bahia and Africa are one thing only”) and that this uniqueness has had direct
influence in the constitution of the identity of this black community.
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Introdugio

O “Olho do Rei” se refere a um dos cargos atribuidos ao fotégrafo francés Pierre
Verger dentro do candomblé da Bahia, denominado Oju Ob4. O ocupante deste cargo é
uma espécie de “olheiro” do Rei Xangd (por isso o olho do rei), e ele ¢ quem fica, segundo
as histérias dos orixas, estrategicamente colocado na frente do palécio real, observando e
selecionando quem pode ou nfo entrar no local.

Este trabalho de “olheiro” Verger também desenvolveu nos seus tantos anos de vida
atraves da fotografia, igualmente selecionando, num ato de itencionalidade, quem entrava
ou nfo no foco de suas lentes. Olhar e fotografar, mais do que qualquer outra coisa, era o
grande prazer de Verger.

Este prazer se traduziu muitas vezes, na sua obra, em formas estéticas claras, como
na composi¢do de luz e sombra, por exemplo. Mas no seu interesse, foi a sua curiosidade
pela figura hwmana, nas mais variadas atividades, que se tornou presenca constante, cada
vez mais forte e mais especifica com o decorrer de sua trajetéria de vida.

“Imagens de Pierre Verger” carregam um duplo sentido: imagens de si mesmo
dentro de sua trajetoria de vida, e imagens produzidas por ele.

A trajetéria de vida de Pierre Verger € peca fundamental para chegarmos a uma
compreensdo possivel a respeito da elaboragiio de uma certa visdo de mundo, formada no
contexto francés e torneada na Bahia, que se objetivou no seu olhar. Este olhar, direcionado
para certas questdes pontuais, se traduziu, em Gltima instincia, na sua construgio de uma
imagem de Bahia e dos afro-descendentes do local.

A constituic@io da sua subjetividade, de seus desejos e o que elegeu como vazio ou
realizacfio de sua existéncia, nos mais intimos de seus detalhes, nfio € somente fruto de uma
vivéncia Unica, isolada, mas traz consigo sinais de acontecimentos, conflitos e rupturas de
padrdes que se passam em um ambito mais amplo da realidade social. (Elias, 1995)

O ato destas escolthas evidencia um sistema de valoragfio dada por uma estrutura,
combinada especificamente em determinadas épocas e regides. Estas estruturas geram
anseios € desejos dentro de um contexto, bem como estratégias para a realizacfo destes.
Para tanto, € preciso considerar como as capacidades pessoais se movem a servigo destas

expectativas. (Bourdieu, 1996b)



E da juncdo de problemas relativos a representagfio imagética como uma linguagem
prépria, com as questdes referentes ao contexto datado (enquanto base possivel de
levantamento de possibilidades de direcionamento do seu olhar), que se configura a
tradugdo da imagem criada por Verger.

A linguagem visual que tem suas caracteristicas proprias, niio se desenvolve e nio é
decodificada, apropriada, internalizada, ou seja, nio estabelece uma comunicagio,
descolada do contexto em que estd inserida. As questdes postas pela representacdo
imagética tém problemas especificos ligados 4 sua técnica e a0 seu suporte ¢ ela se da numa
estreita ligagdo com o padrio de interpretagdio datado. O que € representado e como &
representado, assim como a leitura que se faz da imagem, se relacionam com um padrdo de
¢poca que se traduz em codigos de percepgdo e expressdo de elementos que carregam
significados.

Esta relacdo ndo se estabelece de forma reflexa, como uma conseqliéncia direta, por
exemplo, entre gosto ¢ posicdo social de nascimento, aprisionando o sujeito em categorias
sociais estanques. Ao contrario, esta relagio se equaciona de forma complexa, o que se
pode perceber, por exemplo, ao analisarmos o posicionamento de Verger dentro de
determinadas parcelas da sociedade parisiense, considerando a forma como se d4 a
definicdo destas parcelas em relacio a outras na constituicdo de grupos e identidades
individuais diferentes.

O objetivo se coloca na tentativa de compreender a obra fotografica de Pierre
Verger ndo apenas como resultante de uma grande sensibilidade artistica, assim como seus
textos nfio devem ser vistos apenas como resultantes de uma curiosidade agucada, instigada
pelo seu amor pela Bahia (amor este que o transformou em um antropélogo ou etndlogo
sem formacdo académica), mas como uma obra vinculada a uma estrutura social e
temporal.

Pensando em sua obra publicada no Brasil, o objetivo também ¢ entender, nesse
quadro teérico, qual o estilo de vida de Verger antes do contato com a Bahia, mvestigando
aonde e como a Bahia modificou (se modificou) este seu estilo e se a reciproca deve ser
considerada verdadeira. Por conseguinte, poderemos fazer a ligagdo de sua vida antes da

Bahia com o periodo em que nela esteve, se percebermos que tipo de imagem de Africa e




de Brasil ele criou, reproduziu e divulgou e qual o seu papel na construcio da identidade
afro-baiana e da idéia de uma forte presenca africana na Bahia.

Este trabalho segue uma linha de pensamento que coloca as obras imagéticas
(principalmente no caso da pintura), consideradas facilmente como resultado de uma
criatividade genial, fruto de um dom divino, como fontes reveladoras de algo que nio sé
remete a sua genialidade criativa ou a sua forma estética, mas que leva a refletir sobre um
autor, um campo de trabalho especifico, uma €poca e um lugar.

Em outras palavras, algo considerado tdo intocavel, tdo indecifiavel, que
tradicionalmente pertence a um muado de liberdade infinita de criagfo, tem a base geradora
dessa atitude criativa, ou seja, o “criador”, envolvido em aspectos historicos e sociais de
uma €poca, ligado a uma érea especifica de atuagfio, na qual se move, cria e é criado
segundo as possibilidades oferecidas por essa conjuntura.

O resultado de sua atitude criadora, a obra, fala de sua compreensio dessa
conjuntura e de suas escolhas de agfio dentro das possibilidades oferecidas. Como ja foi
dito, ndo ¢ a reconstrugio de uma visio de mundo como um processo de reflexo, mas, sim,
o levantamento de possibilidades e a observacdo dos caminhos possiveis de tomada de
decisdo e de escolha.

O interesse de Pierre Verger pela fotografia se inicia em 1932, com a idade de 30
anos. Através de suas fotografias podemos notar que seu interesse até 1946, ano de sua
chegada na Bahia, pode ser caracterizado como difuse. Com o passar do tempo na Bahia ¢
com o desenvolvimento de suas pesquisas, seu olhar vai se tornando mais focalizado na
questdo dos afro-descendentes e finalmente se coloca como um olhar preciso sobre o
assunto.

Esta precisiio foi sendo elaborada dentro de uma ldgica prépria de pensamento e que
estava correlacionada, desde suas primeiras viagens para descobrir e fotografar o mundo, a
fatores e movimentos que desenrolavam dentro do contexto francés como, por exemplo, o
Movimento Surrealista.

Algumas das andlises feitas por Verger tinham como pardmetro este outro contexto
que ajudou a construir sua visiio de mundo e que foi responsdvel, juntamente com o que a
Bahia lhe acrescentou, pela imagem que ele imprimiu sobre o local. Muitas das posturas de

Verger direcionadas, por exemplo, para o tema das relacGes raciais no Brasil, devem ser



analisadas & luz das experiéncias vividas e sua interagdo com o contexto que ele participou
na Franca ¢ que mais do que idéias relacionadas ao imperialistmo ou ao colonialismo,
estavam ligadas ao Surrealismo, como agiio contraria a estes.

Sendo que para este trabatho é de fundamental importancia o estabelecimento de
relagdes entre contexto e obra como uma forma mais completa de entendimento do que
Pierre Verger produziu, ndo analisando sua produgio de modo isolado, mas sim na sua
inser¢do nas discussdes especificas do campo das relagdes raciais, ou fotografia, ou religidio
afro-brasileira, seria uma tarefa inicial a definicio de conceitos como histéria de vida e
trajetoria de vida e a analise de imagens ligadas a questdes contextuais, como iremos fazer
no primeire capitulo.

O segundo capitulo traz as questdes relativas ao contexto francés onde Pierre Verger
nasceu em 1902 e morou fixamente até 1932, enfocando principalmente trés questfes
nnportantes, que s&o, 0 Movimento do Surrealismo, a relagsio entre a Franca e suas coldnias
€ 0 momento da antropologia e da fotografia inserida neste contexto da época. Este capitulo
visa mostrar quais as questdes ligadas ao Surrealismo moveram a vida de Verger e quais
destas questdes ele tinha em mente quando chegou na Bahia.

O terceiro capitulo, trata de sua chegada 4 Bahia e seu processo de aprofiundamento
em questdes especificas. Este capitulo configura-se como uma reflexdo sobre a situagfo a
respeito do tema das relagdes raciais e a importincia da religiio para a formacio de uma
identidade afro-brasileira, na época da chegada de Verger na Bahia. Através das imagens
vemos como seu trabatho vai se direcionando para demonstrar que a Africa e a Bahia eram
a mesma colsa.

O quarto capitulo analisa o olhar preciso de Pierre Verger dentro da idéia de que a
cidade da Bahia é a Africa.

As fontes primdrias das analises aqui contidas, sio as entrevistas a mim concedidas
por Pierre Verger nos periodos em que morei na Bahia para a realizagfio deste trabatho.
Estas entrevistas foram realizadas no més de julho de 1995 e no intervalo entre outubro de
1995 a fevereiro de 1996 (quando se deu seu falecimento). Além disso, temos sua obra
publicada no Brasil (e fora também), outros entrevistados a seu respeitc e outras obras que

the fazem referéncia.




Este trabatho € uma primeira abordagem sobre a trajetéria de vida de Pierre Verger
e sua obra fotografica publicada no Brasil. Minhas expectativas em relagio ao projeto
inicial foram diminuindo com a passar do tempo enquanto eu realizava a pesquisa, pois
percebi que existiam muitas possibilidades de abordagens e recortes, mas, além disso, e
antes de qualquer coisa, como uma antropdloga pouco acostumada a “ler” imagens, fez-se
necessdria a minha incursdo neste campo. A minha iniciagdo no mundo das imagens fez
com que meus objetivos propostos fossem se transformando naturalmente em outros, passo
determinante para o resultado deste trabalho que estabelece um olhar geral sobre a obra de
Pierre Verger, buscando entender suas diferentes fases e ob}:etivos.

A pesquisa de campo foi realizada em Julho de 1995 e entre Outubro de 1995 a
Abril de 1996 na cidade de Salvador, Bahia.

Para realizagdo desta pesquisa havia um problema a ser resolvido: teria que
convencer Pierre Verger a me deixar “estudéa-lo”. Idéia que ele disse ter achado sem
proposito. Depois percebi que era apenas um teste, pois ele havia se interessado por minha
proposta desde o inicio, apenas precisava verificar se eu seria capaz de uma boa
argumentacdo ¢ conseqiientemente de um bom trabalho. Nossa primeira conversa foi tdo
dificil quanto chegar 4 sua casa.

Muitas historias rondavam Pierre Verger e sua casa vermelha — para alguns ele era
um velho feiticeiro que ndo gostava de pessoas por perto. Mesmo assim, bati & sua porta e
quando entrei a primeira coisa que vi naquele lugar de pouca luminosidade, além da Dione,
entdo secretaria da Fundagdo Pierre Verger, que me recebeu, foi o retrato de Mae Senhora,
colocado na parede no alto da escada que subia para seu quarto, onde me recebeu. Entrei e
ele estava sentado em sua mesa de trabalho, sério, imponente, francés desconfiado. J& em
sinal de resisténcia e para impor dificuldades & nossa conversa, Verger nio colocou seu
aparetho de surdez, o que me obrigou a conversar com ele aos berros. Expliquei o que eu
estava fazendo I ¢ o que eu queria dele. Depois de uns 40 minutos de argumentaces e
contra-argumentagdes me deixou ficar ¢ disse que no final do trabalho as pessoas saberiam
mais de mim do que dele.

Verger, sem ddvida alguma, foi um homem muito polémico. Além de seu modo de
vida tdo singular e “exético”, suas fotografias e textos também foram alvo de grandes

polémicas. Até hoje, as histdrias que o circundam sdo cheias de controvérsias, dividas,



versoes ¢ contra-versdes polarizadas, carregadas cada uma a seu modo, quase sempre, de
variantes que alternam sua marca entre o amor e o odio.

Se a maioria dos fatos da vida de Verger geram polémicas, a unanimidade entre os
entrevistados estd na sua importancia como agente de ligagdo, como mensageiro, entre
Brasil e Africa, mais especialmente entre a Bahia e o Benin (antigo Daomé). Esta "costura"
foi feita durante seus 50 anos de Bahia, dos quais mais de 17 alternando entre Salvador,
Benin e Nigéria. Uma das linhas mestras desta costura foi o intercambio de informacdes,

imagens,objetos e saberes.




Capitulo 1
A imagem, o olhar e a técnica







Pulsbes e pretensbes amorosas, ideais de beleza e espiritualidade,
fabulacbes de idade e género, projetos de afirmacdo econdmica,
expectativas de prestigio e distingdo, ambicdes politicas, impulsos de
lideranca cultural, arroubos de vanguardismo artistico, recados
doutrindrios, comemoragdes e confenciosos familiares, tensoes
conjugais, lances de patriotismo, rivalidades profissionais, uma
trama intrincada de desejos, emocdes, projecdes, ressentimentos,
alegrias e decepgbes, a mescla diversificada de energias de todo
tipo, que cownstituem a matéria-prima sociologicamente disponivel a
ser transmutada em composicdo plastica. (Miceli 1596: 142-143)

Ora, se ¢é verdade que as cdmeras “dialogam” com informacdes
luminosas que derivam do mundo visivel, também ¢é verdade que hd
nelas uma forca formadora muito mais que reprodutora. As cdmeras
sdo aparelhos que constroem suas proprias configuracoes
simbdlicas, de outra forma bem diferenciada dos outros objetos e
serem gque povoam o mundo; mais exatamente, elas fabricam
“simulacros”, figuras auténomas que significam as coisas mais que
as reproduzem.(Machado, 1984: 11)

Em outubro de 2001 realizei uma palestra para professores de primeiro ¢ segundo
graus sobre questSes gerais relativas a imagens onde me detive um pouco mais
especificamente na questdo da imagem fotografica. No final da palestra mostrei, entre
outras, esta fotografia acima colocada para que a platéia pudesse pensar em algumas
possibilidades de leitura deste retrato. Indaguei aos presentes a respeito do que eles estavam
vendo nesta imagem e imediatamente, quase como um reflexo, uma professora disse: Eu
vejo a pobreza.

Esta palavra “pobreza”, aliada & expressdo facial da professora, conferiu um sentido
negativo & imagem.

Noés podemos enxergar coisas muito diferentes nesta foto, tanto para capta-la como
no momento de sua observaco, mas o que vemos diz algo sobre um entendimento
diferenciado que ndo se refere somente a nés como individuos, mas a uma conjuntura
maior, que é o aspecto cultural onde estamos inseridos. Nos podemos ver a pobreza, e de
forma negativa, nesta fotografia, porque algo que ela contém, dentro do contexto cultural

que vivemos, simboliza esta quest&o.



Materialmente falando, se repararmos bem friamente nos objetos, na vestimenta e
na personagem, teoricamente nada nesta fotografia indica algo que nos remeta a algum
esteredtipo concreto dentro do que nos entendemos por pobreza, mas sim justamente o
contrario, pois vemos uma mulher sentada com toda riqueza na vestimenta, nos aderecos e
na postura, em uma cadeira igualmente pomposa em um espago ao ar livre. Embora tudo
que venha a ser “sinal de pobreza™ seja relativo, podemos nos utilizar dos esteredtipos
basicos que se referem a esta questdo para verificar se identificamos alguns deles nesta
imagem, porém o que vemos € simplesmente ¢ uma senhora sentada em uma cadeira.

Depois de minhas indagagdes procurando saber onde ela enxergava a pobreza na
imagem, ela apenas disse, sem conseguir me responder: nfio sei, eu vejo a pobreza, o que
mais fica para mim ¢ a pobreza.

Mas o que realmente direcionou esta pessoa a esta andlise? Mais que legftimo
pensar, neste caso, que algo na fotografia a levou a esta conclusfo.Talvez o unico simbolo
dotado de significados negativos compartilhados pela sociedade em que vivemos, no caso
do Brasil e sua conjuntura especifica, e que a levaria a chegar a tal ponto de vista, é o fato
de que esta senhora sentada na cadeira ¢ negra.

O conceito historico e cultural associado a cor de pele negra neste pais a levou a
fazer esta leitura da imagem e a fez ver justamente o contririo do que a Imagem
demonstrava.

Ao construir esta imagem com todos os elementos de composicdo que ela nos
coloca, o fotdgrafo quis passar uma mensagem justamente oposta a da leitura que foi
realizada. O fotdgrafo estd quase gritando sua opinifio a respeito da riqueza, da dignidade,
da beleza e da forca daquela personagem, que representava nio somente ela naquele
momento, mas também toda uma “nagdo” de africanos que vieram e afro-descendentes que
nasceram no nosso pais.

Esta foto foi captada por Pierre Verger entre 1946 ¢ 1962 e a personagem ¢ Dona
Maria Bibiana do Espirito Santo, Mée Senhora, importante valorixa do famoso terreiro Opd
Afonja de Salvador, Bahia.

Se o evento tivesse ocorrido em algum outro lugar ou pais, talvez a professora

dissesse: “Eu vejo uma rainha”.
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Se me pareceu importante evocar este acontecimento, logo de inicio, € porque ele é
muito representativo do que estara sendo tratado no decorrer de todo este trabatho: o olhar.

Este ¢ um bom exemplo das vérias relagbes que estio envolvidas na observagio e
leitura de uma imagem, ou seja, de um lado temos o fotografo e seu olhar sobre o objeto a
ser representado mmprimindo um ponto de vista ao captar a imagem e, de outro, temos um
espectador que fara uma leitura desta, que poderd ou ndo coincidir com a do
fotografo.Além disso, temos a imagem que aparece através de uma técnica especifica de
representagio.

De modo geral, quando falamos em imagens, sejam elas estaticas (como, por
exemplo, a pintura e a fotografia) ou Vem movimento (filme e video), existem vérias formas
de analises especificas, e varias teorias e autores que procuram dar conta das diversas
questdes que este tema suscita dentro desta divisdo.

Quando se trata de imagens estaticas, como a fotografia, alguns autores que séo
sempre referéncia nas pesquisas da area véo trabalhar suas teorias em tomo de temas
importantes - a produgfio ideolégica do aparelho fotografico e a idéia de verdade que ele
imprime sobre a imagem que produz (Machado, Beceiros); aspectos mais sociais dos usos
da imagem (Freund) seus usos antropolégicos (Mead, Bateson, Colier); categorias mais
filosoficas da imagem como (Barthes, Sontag, Aumont ¢ Dubois) e assim por diante.

Os questionamentos contidos neste texto, estio baseados em abordagens que
privilegiam a compreensdo filoséfica e cultural das imagens e que, neste sentido, so
analisadas como inseridas em um profundo e complexo emaranhado de significados, que
marcam tanto o autor como a técnica utilizada.

Isto quer dizer que este procedimento coloca as imagens principalmente como
resultantes de um processo cognitivo, fruto da relacdo do sujeito com mundo e, sendo
assim, inseridas em uma experiéncia social e cultural que fornece tanto modos especificos
de olhar e perceber como de reproduzir tecnicamente esta relagéio na obra.

A imagem produzida por um autor concretiza externamente processos micro e
macro- sociologicos e culturais, interligados na construgio de sua subjetividade. Esta
construgdo estd indicada tanto no que estd (¢ como estd) dentro do enquadramento da

imagem, quanto no que € deixado fora dele.
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Para podermos realizar uma reflexfio inicial sobre as questdes que se referem ao
tema, a andlise se dard de forma transversal, ou seja, sem se fazer diferenciaces entre as
imagens estaticas ou em movimento, de maneira a enfrentd-las como um todo, expondo
assim algumas caracteristicas em comum, que perpassam suas especificidades. O segundo
procedimento € falar sobre o modo proprio de captagio e reprodugio de imagens
fotograficas.

Focalizaremos o tema em dois segmentos interligados o olhar (o autor e sua
subjetividade, seu contexto) e a técnica (linguagem) e, que estario sempre se referindo a
um Unico item: a imagem - o que €, para que serve, como se estrutura, a traduciio de uma

subjetividade ¢ a recepcio-percepcio desta imagem.

1. A Imagem

A imagem é€, entre outras coisas, uma expressio da relagdo do sujeito com a cultura
¢ sua andlise se d4, desta maneira, através do entendimento dos codigos, das diferentes
formas de representacdo e dos significados que ela carrega dentro desta relagdo, se tornando
assim uma das pontes possiveis para o entendimento do mundo que nos rodeia.

A imagem € também a representagio de algo que estd originalmente fora dela e,
deste modo, ela recria uma outra realidade, dentro dos pardmetros e técnicas de sua
representacdo. Ela nfo ¢ uma realidade que existiria sozinha, mas que resulta de um
processo de construcio, de fabricagfio, que €, a principio, humana. (Dubois 1994)

Sendo assim, poderiamos afirmar que a imagem de um objeto materializada em um
suporte, depende da relagfio entre um agente e um contexto que atua produzindo um olhar
especifico. Carregado de uma intencionalidade, o olhar imprime através de uma técnica
também especifica embutida neste mesmo contexto, uma outra “realidade” que representa
aquele objeto observado (concretamente em sua frente ou fruto da imaginacéo).

A imagem nfio escreve palavras, mas manda mensagens ¢ se faz necessario saber ler
ou ver a sua mensagem dentro da narrativa propria que ela carrega. A andlise de uma
imagem requer uma instrumentalizacdo prévia a respeito dos elementos proprios de sua
linguagem.

A imagem tem uma “gramdtica” propria que a estrutura e que define sua linguagem

€ que estd em comunicacio com termos datados. As “frases” contidas na narrativa de uma
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imagem tem como componentes basicos para sua leitura, elementos como, por exemplo, a
luz, as cores, 0 enquadramento, a composicio, a profundidade de campo e as significacGes
contextuais dos elementos que estio dentro do enguadramento.

Quando observamos estas fotografias do texto, ou qualquer outra imagem, nem
sempre estamos acostumados a identificar estes elementos através dos quais a imagem esta
tracando sua narrativa,

Para explicar como foi captada a primeira imagem considerada uma pintura, Dubois
reconta duas historias muito utilizadas por estudiosos da histéria da arte, importantes para
pensarmos em alguns elementos cruciais para esta questio da imagem: a historia de
sombras de Plinio e o mito de Narciso.

Plinio, em seu livro 35 da Historia Naturalis, dedicado a histéria da pintura, conta,
que a origem desta vem do fato de se “fer comecado por delimitar o contorno da sombra
humana.” (Dubois 1994: 117)

Além disso, Plinio conta a fabula, ou o mito de criagio da imagem, que se passa da
seguinte forma: a filha de um oleiro de Sicion, se apaixona por um rapaz que csta prestes a
fazer uma longa viagem. No momento da despedida, para guardar a imagem do amante,
desenha com carvio, o contorno de seu rosto iluminado por uma vela, que estava sendo
projetado através de sua sombra, na parede. A materializacdo da imagem sobre um suporte

(no caso, a parede) seria a captaco, para permanéncia na auséncia, de um objeto amado.

David Allan, A orig@m da pintura. Carvaggio, Narciso,

! O autor conta ainda as histérias da caverna de Lascaux e o mito de Medusa para falar do assunto. ~
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O mito de Narciso, também muitc conhecido, conta a historia de um jovem que, ao
olhar seu reflexo na dgua, se apaixona por ele mesmo.

De modo simplificado, pois so muitas as possibilidades de discussfio a respeito,
estas duas historias ou mitos, colocam ao menos duas questdes a respeito da imagem e sua

composi¢do que s#o importantes para sua compreensdo: o olhar e a técnica.

2. O olhar

A separagdo entre 0 olho e o espirito é tdo grande que Descartes,
apos a descrigdo geométrica e mecdnica do afo visual e da fisiologia
do olho, indaga: mas quem vé quando o olho olha? Quem vé o olho
visto pelo pensamento? Quem vé na visdo? Quem é o sujeito do
olhar? (Chaui 1998: 56)

A histéria de Plinio nos mostra que para que ocorra a inscrigdo da imagem em um
suporte, foi preciso um ato de paixdo. Entre tantas coisas passiveis de serem observadas,
algo chamou a atengfic do olhar e, numa agfio intencional, o autor fixou a imagem. Neste
caso a intengdo era a de guardar a imagem do ser amado na sua auséneia, mas de certa
forma, na maioria das vezes, quem pratica o ato de captagfio revela, nas imagens, suas
atracOes e simpatias (assim como o confririo conforme o tratamento que da para a
imagem).

O mito de Narciso discorre tanto sobre o espectador que se reconhece na imagem e
que a observa através de sua interpretacfio, como sobre o olhar do autor que imprimi na
imagem algo que reflete ele prépric e sua visdo de mundo. Em Narciso, a sombra é
substituida pelo reflexo. (Dubois)

A imagem de Pierre Verger jovem, reproduzida no inicio deste texto, foi tirada por
ele mesmo através do reflexo de sua imagem no espelho, trazendo junto com o mitc de

Narciso este jogo de espelho no universo da representacdo. (Dubois 1994: 143)

Essa sombra que estds vendo (por mais de uma vez, Ovidio designa o reflexo
como sombra), é o reflexo de tua imagem. Ela nada é por si mesma, ¢
contigo que pareceu, que persiste, e tua partida a dissiparia, se tivesses a
coragem de partir. (Dubois 1994: 146)

Trés pontos sfo importantes para o entendimento de uma imagem.
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O primeiro se refere ao autor que, ao produzir uma imagem, imprire algo que se
refere a ele, ao seu olhar sobre o objeto, mais do que ao objeto em si. Ele reproduz o seu
ponto de vista e encontra no objeto algo que ele busca, vendo naquele objeto o encontro
desta busca. Em tltima instdncia, encontra a si mesmo no objeto. Justamente nesta
impressio dele mesmo através do objeto ou cena captados € que ele usa esta linguagem
propria da imagem e traduz nela seu olhar constituido dentro de sua trajetéria de vida.

Um segundo ponto importante € a linguagem propria da imagem e uma terceira
abordagem para a andlise recai sobre os elementos contidos na imagem como “enunciados

ideoldgicos, culturais, em todo caso simbdlicos, sem os quais ela ndo tem sentido.”
(Aumont 1993: 248)

Um primeiro passo para entendermos estas questdes que o tema da imagem nos
coloca é a compreensdo dos processos anteriores a objetivagdo da imagem a ser analisada,
mais precisamente, me refiro aqui ao processo de construgfo do olhar, ligado aos aspectos
fisiolégicos, psicologicos e culturais.

Isto quer dizer que para que a imagem possa ser concretizada em um suporte, €
preciso que antes, algo chame a atengfo de seu autor e este queira transformar “o algo™ em
imagem. Este algo chamou atengfio porque as experiéncias e o conhecimento do autor, além
da maneira como este se relaciona com o que o rodeia, fizeram com que o percebesse como
significativo.

O conhecimento na Filosofia é concebido através da agfio de diversos processos
integrados de fendmenos como a percep¢do, a memoria, a imaginacdo, a linguagem, o
pensamento ¢ a consciéncia e estes formam o olhar sobre o mundo. (Chaui 1997)

Os principais componentes, dentro de algumas correntes filosoficas, como o
empirismo € o intelectualismo, sobre o conhecimento empirico, ou sobre a maneira como
nos relacionamos e enxergamos o mundo sdo a sensagéo € a percep¢ao.

Se nas teorias da Filosofia que se desenvolveram até o século XX a sensagio e a
percepgiio eram termos distintos, a partir deste, com as contribuicSes da fenomenologia de
Husserl e das teorias da Gestalt, chegou-se a conclusfio de que nfio ha diferenca entre a

sensacio e a percepgdo, pois sentimos e percebemos “fotalidades estruturadas dotadas de
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sentido ou de significagdo.” (Chaui 1997: 121) E mesmo quando a imagem ¢ apresentada

uma forma incompleta, a percebemos de forma completa.

A percepgdo envolve nossa vida social, isto é, os significados e os
valores das coisas percebidas decorrem de nossa sociedade e do

modo como nela as coisas e as pessoas recebem sentido, valor ou
fungdo. (Chaui 1997: 123)

Podem ser variados os sentidos da palavra conhecimento, mas o importante para nos
¢ aquele que traz o conhecimento como a relag3o do sujeito com o mundo. Esta relagdo do
sujeito com o mundo acontece de maneira integrada e circular e traduz o modo como o
sujeito se posiciona no mundo. Ao mesmo tempo em que o mundo ¢ fonte de
conhecimento, a forma como o vemos ¢ o que direciona o nosso conhecimento e quem

pontua a forma como othamos o mundo ¢ a nossa integracio com ele.

A relagdo da sentido ao percebido e ao percebedor, ¢ um ndo existe
sem o outro. (Chaui; 1997: 122)

Na Filosofia h4 uma grande discussfo a respeito do olhar nesta relacio e que
envolve pensadores, que vdo desde Descartes até Merleau-Ponty, passando por, entre
outros, Hegel, Giordano Bruno, Leonardo da Vincie Foulcault?.

A Filosofia desde seu inicio, ao tentar compreender a questdo do olhar, formulou
duas possibilidades: ou a visdo depende das coisas (que sdo causas ativas do ver), ou
depende de nossos olhos (que fazem as coisas serem vistas). (Chaiu 1998: 40)

Quanto ac aspecto fisiologico, alguns autores se preocuparam em definir com
profundidade os mecanismos fisicos do olho para que possamos ver algo. Segundo

Aumont, estes autores incluem estudiosos da fisica, filosofos, tedricos e artistas como

? Dentre os questionamentos percorridos pela Filosofia referindo-se a esse tema, alguns podem nos interessar
diretamente, como: a relagio entre o olho e o olhar, ou a separacfo entre o olho e o espirito; os olhos estando
no limite entre a materialidade e a espiritualidade (podemos dizer entre a natureza e a cultura?); a visia é o
mais espiritual dos sentidos (Giordano Bruno - podemos dizer o mais cultural?); o olho € capaz de elaborar e
ver coisas muito além do visivel (de enxergar o que ndo se pode ver, de atribuir sentido e valor para o que
olha); a passagem da percepgdo ao juizo; quem € o sujeito do olhar; a visdo se faz no meio das coisas e ndo
de fora delas; proeminéncia do Desejo que leva o ver a se transformar em ag¢do de ver (Giordano Bruno).
(Novaes 1998 118)




Euclides, Alberti, Diirer, Leonardo da Vinci, Descartes, Berkeley, Newton, Helmholiz e
Fechener. (Aumont 1993: 17)

O ato de olhar, como ato objetivo (de processos bioldgicos estruturais) e subjetivo
(percepcéo), depende basicamente de dois movimentos externos e dois internos ao ser
humano.

O que ocorre para a constituicio de imagens, e que € externo ao ser humano, ¢ a
necessidade de emissio luz e do fendmeno da sua reflex3o sobre os objetos e sobre a retina
do olho’.

Um dos movimentos internos ¢ fisico, ligado a mecénica do aparelho optico,
portanto ligado a um orgdo do corpo humano responsével pela visdo e que tem um
principio de funcionamento de reagdo a luz (e consequentemente de captagdo de imagem e

de objetos), guardadas as devidas proporg¢des, 1gual para todos.

O olho é um globo aproximadamente esférico, de didmetro em torno de dois
centimetros e meio, revestido por uma camada em parte opaca (a
esclerctica), em parte transparente. E esta iltima parte, a cornea, que
garante a maior parte de convergéncia dos raios luminosos. Atrds da cornea
encontra-se a iris, musculo esfincter comandado de modo reflexo, gque
delimita em seu centro uma abertura, a pupila, cujo didmetro vai de 2 a 8
milimetros aproximadamente.

(...) Enfim, a luz que atravessou a pupila deve ainda atravessar o cristalino,
que a faz convergir mais ou menos. O cristalino é, do ponto de vista dptico,
uma lente biconvexa, de convergéncia varidvel, é a esta variabilidade que se
chama de acomodagdo.(Aumont 1993: 19, 20)°

Aumont descreve como o aparelho 6tico reage 4 huz para certos fendmenos como a
percep¢dio da luminosidade, da cor, das “bordas visuais”, e também sobre como o tempo
atua na percepgdo, os movimentos oculares como “qualidades do aparelho perceptivo™ e

também outros mecanismos um pouco diferenciados como a percepgio do espaco, a nogio

de profundidade e os gradientes de textura.

’ Detalhe importante € que a retina e o cérebro sio formados pela mesma estrutura celular, sendo a da
primeira uma expansdo diferenciada da outra (Bosi 1998: 65). Para alguns, ver também ¢é pensar.

* Para uma descricio completa do sistema Optico e mais as transformacges quimicas e nervosas deste

processo, assim como as reagdes do olho para a luminosidade, cor, bordas visuais, percepgdo de espago,
profundidade e movimento, entre outros, ver Aumont 1993 e Arnheim 1989.
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O outro movimento interno, o mais importante para os processos aqui estudados, ¢
entendido como o direcionamento, o recorte da “realidade” realizado por este olho, ¢ que ¢
subjetivo, portanto variavel e depende de quemn olha por tras do olho.

Este olhar por tras do olho, que se constitui em relagdo ao seu contexto, seleciona,
recorta, focaliza, direciona e se posiciona perante o objeto enquadrado, segundo as
possibilidades oferecidas dentro de condigbes datadas. O autor se posiciona objetivamente,
através de uma postura fisica (se abaixa, se levanta, fica de lado, sobe em aparatos etc...) e
subjetivamente, através de uma postura de tratamento para com o objeto. Tratamento de
respeito ou desrespeito, de valorizagdo ou desvalorizagio, de admiragdo, de exaltagio, de
repulsa etc...

Olhamos e captamos as imagens porque algo nos chama a atencdo, e nos chama a
aten¢dio por algum motivo especial. Isto esta ligado, como j4 foi dito antes, a constituicio
da subjetividade do autor. Dentre tantos objetos que poderiam ser focalizados pelo olhar,
algo sensibiliza mais do que outras coisas, pois os sentidos dos simbolos em questiio fazem
com que ele se detenha nesta imagem e se posicione perante ela.

A interpretagdo propria sobre o mundo recorta a realidade e focaliza o objeto. A
“realidade™ ¢ vista, recortada, interpretada e¢ incorporada através dos olhos tendo seus
movimentos guiados por essa base contextualizada.

Com o espectador também ocorre processo semelhante ao ver uma imagem, mas
dependendo da técnica de representacdo, entram em cena outros desenvolvimentos
particulares, como vamos ver mais adiante quando tratarmos o problema do referente na
fotografia.

Existe neste processo o que se coloca como intencionalidade e interesse, no
direcionamento deste olhar que tanto recebe estimulos quanto procura por eles, segundo o
codigo de significados datados.

O ato de olhar significa um dirigir a mente para um “ato de in-
tencionalidade”, um ato de significacdo que, para Husserl, define a esséncia
dos atos humanos. {Bosi 1998:65)

O que queremos dizer € que dentro de um trabalho de um autor que produz imagens,

para onde ele olha, o que seleciona para olhar ¢ o significado que isso tem para ele, é

subjetivo, portanto diferente para cada individuo, e estd ligado ao que alguns filésofos
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chamam de alma, espirito, dnima, 0 que amma a pessoa que olha, o que esta dentro dela
como desejo, como interesse dentro de uma escala hierdrquica de valores e intengdes
constituidos conforme seu posicionamento dentro de um contexto especifico. Mesmo sendo
subjetivo e as vezes Unico, esta posta neste processo a relagdo do sujeito com o que se passa

emn Ambitos malores e exteriores a ele.

3. A técnica

O mito de Plinio nos traz também a questio da técnica. E preciso que haja um
conjunto de elementos para que seja possivel a reproducfio ou criagdo de uma imagem, €
que varia segundo a técnica.

Em se tratando de imagens, na maioria dos casos, como no mito, ¢ preciso a luz que
evidencia o objeto, um lugar para se fixar este objeto, uma relagfio espacial entre a fonte
luminosa e a parede-tela que projeta a sombra do referente (em alguns casos esta sombra 56
existe na presenga do referente), e para guarda-lo existe um sistema de inscri¢do que visa
inscrever o corpo, existindo ainda uma ferramenta de inscrigéio e alguém que faz o gesto da
inscrigdo. (Dubois, 1994: 120-122)

A técnica nunca € neutra, ela imprime e impde uma forma de representar que reflete
também o contexto de uma época e a linguagem visual datada, que tem suas caracteristicas
proprias € que também, assim como o autor, nio se comunica € ndo se desenvolve
descolada deste contexto em que esta inserida.

Podemos perceber isso claramente, por exemplo, com a perspectiva artificialis, que
foi um método de representagio bidimensional inventada por Leo Batista Alberti na época
do Renascimento. O método consistia em representar o real o mais fielmente possivel e o
processo deveria apresentar uma imagem que fosse muito parecida com a que o olho
humano é capaz de formular do real através de seus mecanismos de funcionamento. A

figura continha uma perspectiva que propunha um “centro visual” como um ponto fixo.

Sabe-se hoje, porém, que todos os sistemas perspectivos sdo relativos
e condicionados historicamente, de forma que a perspectiva central
do Renascimento ndo € sendio uma decorréncia de uma concepgdo de

espaco e de certos deslocamentos gnosiologicos que se processavam
na época.(Machado 1984: 66)
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A perspectiva central, com sua espacialidade estendida ao infinito,
corresponde a um periodo em que o pensamento conceitual rompe
com a visdo aristotélica do mundo, abandonando a nogdo de um
cosmos edificado em torno da Terra e desenvolvendo dessa forma um
conceito de infinito cujo modelo jd néo ¢ mais Deus, mas a prépria
natureza material onde se move o homem. (Machado 1984: 70)

Um outro exemplo pode ser encontrado nos usos da cor azul ultramarino nos
quadros da Renascenga, ja que, depois do ouro e da prata, era a cor mais cara e mais dificil
para se utilizar. Quanto mais azul ultramarino de boa qualidade eu determinasse que o
pintor utilizasse, mais rico eu demonstrava ser. Esta cor também tinha associada a ela uma
idéia de “exotismo e perigo”, e tanto o pintor quanto o pablico estavam cientes deste
significado e que a presenca dela valoriza ainda mais o quadro e a pessoa que o
encomendava. (Baxandall 1991)

O que € representado e como ¢é representado, assim como a leitura que se faz da
imagem, se relacionam com um padrdo de época que se traduz em cddigos de percepgdo e
expressdo dos simbolos.

Em se tratando de imagens fixas como, por exemplo, no caso da pintura, a narrativa
do olhar passa pelo estilo do pintor, que demonstra sua compreensio do mundo através das
mdos, que, informadas por seu olho-olhar, traduzem em pinceladas a marca de sua
intencionalidade, que, por sua vez, revelam, entre outras coisas, seu contexto ou os padrdes
culturais de representacfio ¢ de comunica¢fio. O contexto social ou cultural historicamente
datado favorece o desenvolvimento de faculdades e habitos visuais caracteristicos, que se
transformam por sua vez em elementos claramente identificdveis no estilo do pintor
(Baxandall 1991: 9). O objeto examinado transforma-se em uma ponte para entendermos
sua relagdo com as idéias de seu tempo, a relagfo de seu autor com sua cultura.

Isso pode ser aplicado também & imagem como documento (se pensarmos nas
imagens produzidas pelas expedicGes dos viajantes no Brasil, por exemplo), pois por mais
“cientifica™ que possa ser, tem alguém que a produziu e que também participa do conjunto

subjetividade-contexto.
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3.1 Uma técnica de captacio de imagens: a fotografia.

Barthes sentencia: sem referente ndo hd fotografia; mas nés poderiamos
completar: s6 com o referente, muito menos. (Machado 1984: 39)

A palavra fotografia significa escrita (grafia) da luz (foto), ou seja, € um mecanismo
de registro da luz.

Segundo Arlindo Machado, o surgimento da fotografia foi possivel através da
combinaco de dois processos diferentes: 1- a cimera obscura, muito utilizada por pintores,
era uma caixa onde havia em um dos lados um furo por onde entrava a luz e assim
projetava a imagem no lado posto e também a descoberta das “propriedades fotoquimicas
dos sais de prata” e 2- 0s processos quimicos de fixagdo da imagem. (Machado 1984:
30,31) A perspectiva artificialis também foi fundamental para tanto.

Porém, Machado atribui maior importéncia para o surgimento da cimera obscura
do que ao processo quimico. J4 Barthes diz que quem inventou a fotografia foram os
quimicos € ndo os pintores. (Barthes 1984: 120)

A historia da mvengdo da fotografia conta oficialmente que quem descobriu seus
processos foram Nicéphore Niépce com suas tentativas litograficas, tendo registrado sua
primeira fotografia em 1826; e Daguerre, pintor, que estudou os efeitos da luz e que
aperfeicoou os métodos de Niépce criando o daguerreétipo em 1839. Quando Niépce
faleceu, seu filho e Daguerre prosseguiram explorando juntos a invenc&o. (Freund 1989)

Sabemos também que Hercules Florence ja fazia suas experiéncias neste sentido em
1833, além do inglés Fox Talbot, que ficou conhecido em 1841.

A fotografia tem questdes especificas ligadas tanto & natureza de seu suporte de
imagem quanto & tecnologia aplicada & captacio desta imagem (diferencgas entre as cdmeras
utilizadas, por exemplo). Neste sentido, as questdes mais exploradas sfio as do referente, do
realismo da fotografia e do seu didlogo com a pintura (Dubois, Machado, Barthes, entre
outros).

Segundo P. Dubois, a fotografia, no inicio de sua criagcdo, tem sua referéncia de
origem de geragfio de muagem, no real. Ela é uma impressdo luminosa captada do real por

um aparelho mecinico, portanto aparentemente sem a interferéncia do ser humano, ¢
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impressa num suporte. Este processo traz a idéia de que o que se tem € o real, é a cena, por
inteiro, exatamente como estava ocorrendo na frente da cdmera .

Duboss ressalta que, quando nos referimos a qualquer tipo de imagem, devemos nos
questionar a respeito da relacio entre o “referente externo” e a mensagem contida na
imagem. Isto porque no caso da pintura, a relagdo com o que estéd sendo representado pode
ser apenas imaginaria, mas, no caso da fotografia, “existe uma espécie de consenso de
principio que pretende que o verdadeiro documento fotogrdfico ‘presta contas do mundo
com fidelidade’. Foi-lhe atribuida uma credibilidade, um peso de real bem singular”
{Dubois, 1990: 25)

Se o real nfio estiver na frente da cAmera, nfo existe imagem, enquanto que na
pintura, 0 que se materializa como imagem pode estar no imaginario. Mas a fotografia,
apesar disso, também cria, através da mterven¢fio do fotografo tanto na “arrumacgio” da
cena como no recorte que faz desta. Ele cria uma outra realidade, contando a cena segundo
seu ponto de vista.

Para analisar esta questfio o autor coloca trés teorias distintas a respeito: a primeira
gue trata a fotografia como “espelho do real”, a segunda que coloca a fotografia como
transformacfo do real e a terceira que a traz como um trago do real.

De modo simplificado, o “espelho do real”, diz respeito as primeiras visdes sobre a
fotografia, no século XIX, que a encaravam como um analogon da realidade. O que estava
na fotografia era a imitacdo mais perfeita da realidade e isso estava relacionado a sua
técnica, uma vez que a imagem que ¢la produzia era fruto de um aparelho mecénico, capaz
de ver até mais do que os nossos proprios olhos (no caso de estudo dos movimentos) e néio
tinha a interferéncia da méo do artista’.

A segunda teoria, que tem seu inicio j& no século XIX, mas aparece com forga
realmente no século XX colocava, de modo resumido, que a fotografia no era neutra, mas
sim produzia uma interpretacdo sobre a realidade, uma transformacéo do real. Esta teoria

estava baseada em uma semidtica estruturalista que considerava a foto como “operacgdo de

* No final do século XIX, alguns fotografos através do pictorialismo, pretenderam provar o contrario desta
teoria tentando transformar a fotografia em arte, onde manipulavam a imagem de varias maneiras para trata-la
como uma pintura. Isso foi feito em oposiclo a esta idéia de que a fotografia era um simples registro do real
através de um aparelho mecanico e reacles quimicas.

22




codificagdo das aparéncias”. Ou seja, as imagens nfo poderiam ser o real pois elas eram
bidimensionais € em preto e branco.

A terceira teoria reconsidera o referente, mas sem defini-lo como analogon. “(..) a
imagem foto torna-se insepardvel de sua experiéncia referencial, do ato que a funda. Sua
realidade primordial nada diz além de uma afirmacdo de existéncia. A foto é em primeiro
lugar indice. S0 depois ela pode tornar-se parecida (icone) e adguirir sentido (simbolo).”
(Dubois 1994: 53)

Isto significa que, apesar de a fotografia ndo ser o real, ela esta diretamente ligada a
ele. Ela nfio o ignora mas nfo se confunde e carrega consigo um sentido cultural em sua
construcio. ,
O referente da fotografia ¢ definido por Barthes como nfo sendo igual aos dos

outros sistemas de representacfo e, sendo assim, as antigas classificacdes ndo podem ser

aplicadas & fotografia, pois esta traz algo de novo que € o referente “real”.

Chamo de “referente fotogrdfico”, ndo a coisa facultativamente real a que
remele uma imagem ou um signo mas a coisa necessariamente real que foi
colocada diante da objetiva, sem a qual ndo haveria fotografia. A pintura
pode simular a realidade sem té-la visto. O discurso combima signos que
certamente tém referentes, mas esses referentes podem ser e na maior parte
das vezes sdo “quimeras”. Ao contrdrio dessas imitacdes, na Fotografia
jamais posso negar gque a coisa esteve l4. (Barthes 1984: 114,115)

Sendo assim, Barthes define a mmagem fotografica como sendo portadora de duas
mensagens: uma com codigo (escrita da fotografia) e outra sem codigo (andlogo da
fotografia).

Dubois trabalha algumas destas questdes se baseando na semidtica onde explora,
entre outras coisas, o “indice” em oposigdo ao “icone” e ao “simbolo™.

O traco de base, o que fundamenta absolutamente a categoria, é portanto o
da “conexdo fisica” entre o indice e seu referente.(Dubois 1984: 62)

Entre as tantas possibilidades de analise que envolve a semidtica, vamos nos deter
no entendimento, como ja foi dito antes, de que ¢ preciso ter um referente real para que a
fotografia exista. Isto coloca uma relagéio direta de interpretacfo que engloba tanto o “real”

que ela estd representando como também a interpretagio que o fotdgrafo fez daquela cena,
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personagem ou objeto € 0 modo como a imagem narra através de seus codigos e assim
também para a leitura do espectador.

(..} como todo indice, a fotografia procede de uma conexdo fisica
com o seu referente: é constitutivamente um traco singular que atesta a
existéncia de seu objeto e o designa com o dedo por seu poder de extenséo
metonimica. E portanto por natureza um objeto pragmdtico, insepardvel de
sua situagdo referencial. Isso implica que a foto ndo é necessariamente
semelhante (mimética), nem a priori significante (portadora de significagdo
nela prépria) — mesmo se, é claro, efeitos de analogismo e efeitos de sentido,
mais ou menos codificados, acabam na maioria das vezes por intervir
posteriormente.(Dubois, 1984: 94)

E na interseccio de vérios elementos que a fotografia adquire sentido.O olhar do
autor vé um sentido no que vai fotografar, a maquina fotografica, que nfio ¢ neutra, impde
um arranjo (Machado, 54) e a imagem, por sua vez, representa algo que esta ligado ao
referente, mas ao mesmo tempo ndo € ele e carrega consigo simbolos culturais envolvidos
nesta representacio.

Isto significa que, no caso da fotografia, sua narrativa ¢ dada através da
intencionalidade do autor e seu olhar seletivo, combinado com seu uso dos elementos de
composicdo que a técnica lhe permite. Para onde ele estd olhando, sua escolha do que
fotografar, o que ele coloca em sua objetiva e como coloca, como se coloca perante seu
objeto, o que ele edita e publica (e, para alguns casos, também o que diz sobre as fotos nas
legendas e nos textos) assim como o uso que o autor faz da “linguagem fotografica”, como
o enquadramento, o uso da luz, o primeiro plano, o fundo, o recorte da cena, o extra-
quadro, as cores, a relagio com as outras fotos do ensaio e assim por diante. Cada um
destes itens ressalta, diferencia e atribui significados. Aliada a isso, cada elemento dentro
do enquadramento tem um sentido ligado ao referente “real” e os simbolos que este “real”
pode representar.

Uma outra questio importante € a da recepcio da tmagem. Quem vai ler uma
imagem também estd inserido em um contexto.

Se pensarmos em imagem fotografica e antropologia, trabalhando com as formas de
percepgdo e representagdo do “Outro”, procurando detectar quais os modelos culturais
mterpretativos dessa percep¢iio e dessa representacfio, poderiamos questionar, além do

contexto ¢ da intencionalidade do ofhar, a respeito de como a fotografia se inclui nesse
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processo: 0 que se torna um objeto “fotografavel” e como as tmagens ajudam na construgéo
de uma idéia sobre um “outro™.
Um outro ponto importante para entendermos a obra de um autor € a sua trajetoria

de vida dentro de um contexto, denotando sua relagio com este nas suas escolhas e agdes.

4.Sobre trajetoria de vida

Pierre erger, atopertrait, Bahia, 1946 Pierre ger, Bahia, Brasil, 1992 (Jean L. Pivin)

Estas imagens aparecem em alguns dos livros de Pierre Verger e, no que diz
respeito a fotografias onde ele € o personagem central, sdo as que mais se repetem em sua
obra.

Dentro desta condicdo, elas carregam, quanto ao suporte, o contetdo ¢ a

composigio desta inscrigio imagética, uma aprovagiio do “objeto” nelas representado, a

® Dentro da antropologia existe um campo de estudos, onde se constituiram muitas linhas e muitos objetos de
pesquisa e varias formas de analisar o material imagético e que se chama Antropelogia Visual. O campo do
que se chama antropologia vismal ¢ ainda muito novo, mas a produgio bibliografica vem crescendo
principalmente nas duas Gltimas décadas. Existem muitos trabalhos interessantes nesta drea e em se tratando
de fotografias algwmas pesquisas sio tradicionalmente citadas como as de John Collier Jr.(¥Fisual
Antropology: photography as a research method, 1967), Margaret Mead e Gragory Bateson (Balinese
Character: a photographic analysis, 1942) e Paul Hockings {ed) (The principles of visual anthropology,
1975). Alguns autores tém sido também muito citados, mais recentemente, nesta drea como Elizabeth
Edwards, Melissa Banta e Curtis Hinsley, Allan Sekula, Jefferson Hunter, John Tagg, Susan Sontag, entre
outros.
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respeito do gue estas imagens dizem dele mesmo, e de como elas sfo significativas de sua
auto-representacio.

Além desta observagiio, lado a lado, estas imagens também alinham indagagSes que
pontuam certas areas distintas, porém complementares, da ordem relativa a representacéio
imagética e aos aspectos culturais envolvidos tanto na técnica desta representagdo como no
olhar do fotoégrafo e na interpretagio da imagem.

Em uma exploracfio visual inicial, certas caracteristicas destas figuras nos parecem
Gbvias: percebemos duas imagens, que tem um tamanho, uma forma, cores e suas variagdes
de tons. No mesmo instante percebemos também que é uma superficie bidimensional, sdo
fotografias e foram captadas em preto e branco.

Conseguimos fazer esta leitura porque temos propriedades fisicas do aparelho
optico de captagdo de imagem e propriedades de um “aprendizado visual” que nos
possibilitam fazer a distingio entre uma pintura e uma fotografia, entre uma imagem
tridimensional e uma bidimensional, entre o que € “real” € o que é figurativo, enfim que nos
permitem ler certas caracteristicas que nos traduzem o que esta na nossa frente.

Quase simultaneamente percebemos também, dentro da acomodagdo espacial da
composi¢io destas imagens em relagio ao seu enquadramento que inclui certos elementos
dentro da imagem, ao seu fundo mais escuro que destaca o elemento central e sua borda
que dé4 o contorno ou os limites desta imagem, que estas fotografias colocam em evidéncia
um personagem principal: Pierre Verger.

Uma focaliza Pierre Verger jovem, com uma camisa branca, oculos ¢ uma maquina
fotografica. O ambiente, com pouca iluminagfio, destaca ainda mais a sua figura central.

A outra mostra Pierre Verger muito mais velho, vestido com roupas estranhas, que
se parecem com uma bata e uma saia, sentado com algo na mfo e um gato no colo, em um
ambiente também nfo muite iluminado, mas que tem uma luz que vem da janela incidindo
diretamente em suas méos iluminando algo que ele segura.

A primeira fotografia foi tirada no ano em que Verger chegou a Bahia, 1946,
acontecimento que deu uma nova direcdo para sua vida. Verger chegou com 44 anos, para
passar um curto periodo de tempo, e acabou permanecendo no local por praticamente 50
anos. Algo chamou sua aten¢do neste local, mais do que os outros onde ele esteve. Esta foto

de sua chegada, provavelmente tirada no hotel em que se hospedou na rua Chile, nos
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mostra também uma curiosidade técnica: Verger, neste auto-retrato, embora pareca tentar
dissimular o ato, captou com sua Rolleyflex, sua imagem no espelho.

A segunda imagem traz Verger aos 92 anos, em sua casa no alto da ladeira da Vila
América, onde habitou por muitos anos, com seu gato Jean Jacques Rousseau no colo. Ele
se apresenta observando seus negativos (preciosidades para Verger), e esta fotografia foi
realizada por um outro francés que acabou por organizar um dos seus Ultimos livros.

Além da percepciio de que estas imagens bidimensionais so fragdes do tempo e do
espago de uma cena tridimensional, captadas em um momento propicio, a passagem secreta
que tris um sentido importante para a ligagio de uma foto com a outra ndo ¢ apenas
exposta através do processo faci}meﬁte identificado como fisicamente visivel que aparece
projetado tanto no envelbecimento do personagem como na troca de cendrio e de roupas,
mas é dado por entre os significados que estes simbolos nelas contidos, trazem como
informacdes importantes da trajetéria de vida que separa e une as duas fotos e, na minha
opinido isso é o suporte para o entendimento de sua obra.

O que ha entre a tomada de uma foto e a da outra e também antes e depois delas, €
um espaco de experiéncias, tomadas de decises, direcionamentos e de construgdo de uma
imagem de si.

Mesmo nestas imagens de pouca luminosidade, os elementos nelas contidos deixam
claro que ndio apenas Verger estd em evidéncia, mas também a fotografia. Entdo s&o dois
pontos centrais, em cada composi¢do, que as unem profundamente e mostram também a
sintese de uma vida: o personagem Pierre Verger e a sua ligagiio com a fotografia.

Verger aparece em ambas as fotos, se analisarmos do ponto de vista da ligagio de
uma com a outra, com um sentido de continuidade, de processo, de mudangas, de ponto de
partida ¢ de chegada. Até mesmo se pensarmos sobre a diregéio do olhar, da atengfio dele
nestes dois momentos, poderiamos encontrar esta continuidade, pois na primeira ele desvia
seu olhar do espelho e olha para um outro lado, para o ainda desconhecido (que ndo € ele)
quase que buscando encontrar algo (embora possa parecer apenas um truque para a foto no
espelho) e na outra, ele olha fixamente para seus negativos, representando 0s simbolos que
o encantaram ¢ que ele encontrou naquele lugar.

A “fotografia”, aqui analisada neste mesmo sentido, aparece, na primeira imagem,
simbolizada por uma maquina fotografica localizada entre as mios de Pierre Verger, presa
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junto a seu corpo e mirando o espelho. Esta foto mostra exatamente 0 momento em que
Verger capta esta imagem, pois seu dedo se encontra posicionado naquele instante no
“disparador”, fazendo a pressdo necesséria para a obtengéo da fotografia.

Na segunda fotografia, também como o resultado de um processo de continuidade,
aparece o fruto do funcionamento desta maquina e de sua mirada para o objeto a ser
recolhido que s3o os negativos entre suas mios.

Se existem elementos que podemos dizer que supostamente separam estas
fotografias eles se encontram justamente nesta trajetéria percorrida entre a tomada de uma e
de outra. Multiplicando por uma vida o tempo que levamos para observar as duas
fotografias podemos imaginar as tantas outras imagens que poderiam compor este quadro.
Sua época na Franca e suas viagens pelo mundo antes de se estabelecer na Bahia, a troca de
um hotel por uma casa propria e a troca de seus trajes franceses para seus trajes africanos,
ndo sfo meros aderecos ou detalhes figurativos destas fotos, mas sfio agdes significativas de
sua trajetdria.

Da mesma forma que a imagem fotografica final, aquela que serd vista por outras
pessoas, precisa de um processo que contém vdrias etapas para se chegar até ela, como por
exemplo, olhar para o objeto, selecionar o enquadramento, clicar, entrar no laboratério,
retirar o filme da bobina, reveld-lo com as quimicas certas, fazer o contato, ampliar as
fotografias escolhidas em um bom papel, que pode ser fosco ou brithante etc...; contar uma
historia também € passar por este processo e fazer a ampliacdo precisa das imagens
escolhidas, entre tantas outras deixadas de lado, por diversos motivos.

Verger ampliou suas imagens através do mesmo elemento que possibilitou o
aparecimento delas: a fotografia.

A escolha destas fotografias e de comecar falando sobre fotografias ndo foi ao
acaso, mas devido a importincia, na vida de Pierre Verger, deste modo de expressdo e
representacdio imagética. Verger fez da fotografia um modo de vida tanto para sua
sobrevivéncia quando para dar um outro sentido para sua trajetoria.

. . , . 7 . . .
A primeira e Gnica’ vez que Pierre Verger escreveu um livro sobre ele mesmo, foi

7 Houve um segundo momento onde ele fez uma outra coletdnea de suas fotos e que sairam no ano de 1993
em Paris, em um livro organizado pela Edition Revue Noire de Paris e pela Distribuited Art Publishers de
Nova York, através de Pascal Leon e Jean Loup Pivan (autor da segunda fotografia). O texto do livro € um
resumo do 50 4nos de Fotografia.
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para contar os seus 30 anos de fotografia. Desta maneira, nfo foi qualquer versdo de sua
historia que ele relatou ou ampliou, mas, precisamente, revelou os seus anos de captagio de
imagens fotograficas, fazendo recortes da vida, das cenas e das paisagens que The prendiam
o olhar ¢ também mostrou a objetivaciic de seu olhar sobre o mundo através deste modo
especifico de representagdo colocando para o publico as imagens que produziu.

Nédo € de qualquer pessoa que estamos falando, mas de um personagem que
privilegiou sua relagdio com o mundo através do olhar e da expressio deste olhar através da
fotografia. E nfio € de um suposto olhar passivo que simplesmente observa o que estd a sua
frente que estamos nos referindo, mas de um olhar que busca informagdes e que interfere,
recriando uma outra realidade ao enquadrar, recortar e guardar pedagos de vivéncias em
forma de imagens. Este pedago guardado do que no minuto seguinte ja nfio existe mais,
poderia assim ser revivido para sempre e também compartithado com outras pessoas que
nio estavam presentes naquele momento onde ouve este recorte.

Verger tornou, no seu caso, este ato de reconstruir cronologicamente fatos da vida,
muitas vezes escrito como um romance (o que favorece uma leitura logica dos
acontecimentos), também em um ato de mostrar cenas, objetos ou pessoas representativas
dos caminhos tomados nesta trajetéria. O leitor vé o que ele viu, ou ao menos o que ¢le
selecionou de relevante (seja plasticamente ou como documento, entre outras modalidades),
para ser recortado e capturado por suas lente.

Seu livro 50 Anos de Fotografia, mostra, por exemplo, ndo sua vida em familia,
alids nenhum elemento desta aparece nele (o que ja é¢ um dado relevante), mas sim sua vida
de “olheiro do mundo”, de voyeur de tantos outros modos de vida muito diferentes do seu.

O que contar ¢ 0 que mostrar, ou o que escrever no livro ou colocar na frente da
lente de sua maquina fotografica, sdo atos repletos de intencionalidade e que dizem ao
menos trés coisas importantes dentro de sua trajetoria de vida: como quero ser lembrado, o
que eu recorto do mundo € o que eu quero que vejam através de meus olhos.

Essa reconstrugio do que foi sua vida até entdo, é também a reconstrucio da
formagdo de um olhar sobre o mundo, que se revela através das imagens e recortes que
sensibilizaram seu olhar ativo e lentes precisas. A sua idéia sobre o que foi a sua vida, a
imagem de si mesmo e a constituigiio de seu olhar, foram tomando contorno dentro desta

trajetoria de vida
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A trajetéria de vida® ¢ aqui entendida como escolhas e agdes que tiveram reflexos,
repercussdes num determinado contexto datado que, ao mesmo tempo, influenciou essa
propria tomada de decisdes no decorrer do processo.

A vida ndo se coloca ¢ ndo € tratada como um todo coerente, individual, com um
sentido unico, feita de uma trajetoria reta e previamente calculada, nem como se ela se
desse em uma sucessio de eventos ldgicos ¢ suficientes em si mesmos (Bourdieu, 1996b).

Verger apresentou em suas entrevistas e textos um sentido proposto para sua
existéncia. A ordem cronoldgica ¢ a ordem logica fornecidas como historia oficial revelam
cenas e fatos selecionados pelos quais Verger gostaria de ser lembrado (Bourdieu).

Por outro lado, os outros entfe\dstados mostraram-me histérias criadas em cima do
mito ou lenda que Verger se tornou em Salvador, como por exemplo, que ele era um velho
feiticeiro e ranzinza que iria jogar um “ebd” em mim.

Sem divida, tudo isso tem um sentido e nem tudo € pura imaginaco, mas o real é
descontinuo, formado por elementos justapostos sem razdo, cada um é unico, e tanto mais
dificeis de entender porque surgem sempre de modo imprevisto, fora do propésito, de modo
aleatorio (Robbe-Grillet, citado in Bourdieu, 1996b: 76).

Sua trajetoria de vida ndo foi um projeto de vida. Ela foi sendo delineada dentro de
uma sucessfo de eventos, segundo suas tomadas de posi¢io, suas escolhas dentro do
conjunto de possibilidades que lhe foram oferecidas em um campo’ especifico ou outro, e
que o ligam a outros agentes deste. Também esta posta a relacdo com a estrutura interior e
exterior a esse campo devidamente por ele reapropriado.

E um processo relacional, pois se estabelece a partir da relagdo do agente com
outros posicionados no campo e com as mais diversas ordens de acontecimentos e €

também por isso capaz de impor ou sofrer mudancas no decorrer do percurso. E uma

® Pierre Bourdieu em Raisons pratiques — Sur la théorie de I'action, recentemente traduzido por Mariza
Corréa e publicado pela Papirus, traz uma interessante discussZo sobre o que se chama tradicionalmente de
histéria de vida como um modelo de apresentagfio oficial de si, como um conjunto de acontecimentos de uma
existéncia individual e a nogio de trajetoria de vida, “como vma série de posiches sucessivamente ocupadas
por um agenie {ou um mesmo grupa) em um espago ele proprio em devir e submetido a transformacBes
incessantes.” (p.81) O que Verger me apresenta ¢ sua historia de vida e meu trabalho é construir sua trajetdria
de vida.

® Campo ¢ uma nogio definida por Bourdieu como “universos relativamente auténomos (...) nos quais
profissionais de produciio simbolica se enfrentam em lutas que tem por objetive a imposigéio de principios
legitimos de visio e de divisdo do mundo natural ¢ do mundo social.” (Bourdieu, 1996b) Este conceito assim
como o de habitus € encontrado em quase toda sua obra e em alguns livros temos a explicagio do autor sobre
o porgue da criaco destes conceitos assim como o do seu modelo de anélise.
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relagiio que se estabelece entre as posi¢des sociais (conceito relacional), as disposi¢bes (ou
0s habz‘tus)" Y e as tomadas de posicbes, as “escolhas” que os agentes sociais fazem nos
dominios mais diferentes da prdtica, na cozinha, no esporte, na misica ou na politica
(Bourdieu 1996b: 18) .

Além da obra em si, este trabalho trata também das condigbes sociais de
possibilidade de aquisi¢io de um ponto de vista, de conceitos produzidos em condicdes
especificas. E um ponto de vista tedrico sobre o ponto de vista tedrico (Bourdieu
1996b:210).

Estas duas imagens de Verger, embora ndo estejam no livro 50 Arnos de Fotografia
(nem essas e nem qualquer outra onde ele aparega), nos ddo uma idéia geral desta trajetoria

e de posicionamentos que vamos aprofundar no decorrer dos capitulos.

10 prabitus é definido por Bourdieu como “principio da estruturagiio social da existéncia temporal, de todas as
antecipagdes e pressuposigdes através das quais construimos praticamente o sentido do mundo, isto €, sua
significagiio, mas também, inseparavelmente, sua orientagdo para o por-vir.” (Bourdieu, 1996a: 364) Em
outras palavras “sio principios geradores de praticas distintas e distintivas — 0 que o operdrio come, ¢
sobretudo sua maneira de comer, o esporte que pratica e sua maneira de praticd-lo, suas opinides politicas e
sua maneira de expressa-las diferem sistematicamente do consumo ou atividades correspondentes do
empresdrio industrial; mas também s#o esquemas classificatorios, principios de classificagfo, principios de
visdo e de divisio e gostos diferentes. Eles estabelecem as diferencas entre o que € bom e mau, entre o bem e
o mal, entre o que ¢ distinto e vulgar etc, mas elas nfo sfo as mesmas.” (Bourdieu, 1996b: 22)
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Capitulo 2
O interesse difuso.
Pierre Verger e a vanguarda francesa: transgressio ¢ subversiio

Jd foi observado giie o privilégio da experiéncia visual faz parte da tradi¢do
cultural francesa. De Descartes s digressbes de Roland Barthes e Gilles
Deleuze sobre a fotografia e o cinema, passando pela cldssica andlise de
Sartre sobre o olhar, os franceses parecem ter dado forma especulativa
aquele fascinio escdpico que outro francés, Jacques Lacan, soube tdo bem
revelar na teoria psicanalitica. E é certamente significativo ter sido cunhado
em francés o termo para designar uma modulacdo mais intensa da

experiéncia de fascinio comum a todos os homens: voyeur, voyeurismo.
(Muricy 1998: 399)

Un bon photographe est un voyeur un peu sublimé.(Verger citado in
Garrigues 1990)

Este capitulo é uma reflexfio sobre alguns fatores importantes para a construgéo do
olhar de Pierre Verger, projetado primeiramente sobre o mundo e depois sobre a Bahia.
Verger carrega, como ja foi dito antes, elementos estruturais que pertencem a uma ordem
social mais abrangente e que sdo constitutivos de sua subjetividade. Por esse processo seu
encantamento pela Bahia, Verger objetivava uma série de questdes ja antes presentes na sua
convivéncia com determinados grupos no contexto francés e que nos apontam em dire¢do a
questdes fundamentais para aquela nagio naquele momento. Isso ndo significa que ele néo
tenha se transformado ou que a Bahia nfo lhe tenha acrescentado ingredientes valiosos para
sua vida; mas o fato de ter saido pelo mundo em busca de algo que lhe inquietava e de ter
encontrado na Bahia o que aquietava sua busca estd ligado a questdes anteriores a Bahia.
Se ndo fossem suas experiéncias na Franga, talvez Verger nunca teria chegado a Bahia e
nunca teria achado um sentido em estudar as relagbes entre a Africa e a Bahia, a que se
dedicou por tantos anos.

Sem incorrer em determinismos (ou em transporte puro de idéias), como ja foi
discutido antes, o intuito é basicamente dar énfase a certos acontecimentos que foram
relevantes para as atitudes tomadas por Verger. O objetivo €, a partir dos grupos aos quais
Verger s¢ filiou, entender o clima instaurado, o ar que se respirava em certo periodo; ¢

discutir quais as idéias e posturas que prevaleceram durante certo tempo e em que medida



elas fizeram parte da construcfio da subjetividade e do olhar de Pierre Verger. Obviamente,
nem tudo € exato e pontual e nem todas as opcdes que Verger fez foram retas, sem tragos
de ambigiiidade, mas o importante € que possamos fazer uma reflexdo sobre as idéias
predominantes e sobre como 0s seus tragos aparecem internalizados e objetivados nas
atitudes, na fala e na obra de Verger, para podermos entender como ele estava “ajustando
seu foco” sobre seus objetos e como seu interesse por um objeto especifico foi ficando mais
claro no decorrer do tempo.

Este capitulo levanta algumas pistas sobre essas questdes, que estavam presentes em
Verger quando de sua chegada na Bahia. Estaremos desenvolvendo principalmente os temas
referentes ao que James Clifford (1998) denominou como uma “atitude geral surrealista™ e
que se concretizava em uma postura de transgressio das regras e subversio da realidade
ditada.

James Clifford, pesquisando as relagbes entre a ciéncia social e a vanguarda (arte e
literatura) no século XX na Franga, mostra-nos que o surrealismo e a etnografia mantiveram
uma forte ligacdo através desta atitude geral surrealista que indicava uma “orientacdo ou

atitude moderna crucial em relacdo a ordem cultural ”(Clifford, 1998:132)

Esta orientagdo ou atitude em relacdo a ordem cultural a que me refiro néo
pode ser claramente definida. E mais apropriadamente chamada de
modernista do que de moderna, considerando como seu problema — ¢ sua
circunsidncia — a fragmentacgdo e a justaposicdo de valores culturais. (...} 4
espécie de normalidade ou senso comum em que se pode colecionar
impérios em surtos de alheamento, ou vagar rotineiramente em guerras
mundiais, ¢ vista como uma realidade contestada que deve ser subvertida,
parodiada e transgredida.(Clifford, 1998:133)

O autor usa o termo surrealismo como uma designagfio geral de “uma estética que
valoriza fragmentos, colegcdes curiosas, inesperadas justaposi¢cdes — que funciona para
provocar a manifestagdo de realidades extraordindrias com base nos dominios do erdtico,
do exdtico e do inconsciente. ”(Clifford, 1998:133) Segundo o autor, esta sua definiciio estd

baseada na de Susan Sontag que usa o swrrealismo como
— sensibilidade moderna. ” (Clifford, 1998:175, énfase adicional)

‘uma difusa — e talvez dominante

Essa sensibilidade moderna, que se propagou por vérios setores da sociedade, €

crucial para a compreensdo de que as pessoas nfdo precisavam se militantes do Movimento
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Surrealista para estarem contaminadas por essa postura. Eram palavras de ordem da época
que se msurgiam contra certa parcela da sociedade e talvez contra o espirito humano que
concebia como uma realidade possivel tanto as colénias quanto a guerra.

Para escapar desse ser humano, os surrealistas colocavam como alternativa a busca
de outras formas de vida que poderiam ser encontradas tanto no mundo dos sonhos ou do
inconsciente, quanto no “exético”. Também eram valorizados os detalhes, pois havia uma
percepcdo de que, se vista de um modo geral, a paisagem estaria estragada e poderia ser no
detalhe que encontrariam algo novo. O novo também poderia ser encontrado nos objetos
que descontextualizados adquiriam um outro sentido nas mios dos surrealistas (ready-
made), ou nas colagens que alinhavam realidades diferentes, que nfo se combinariam
normalmente.

O exdtico aqui adquiriu um sentido muito diferente daquele que dominava o século
XIX, que se concretizava, por exemplo, nos cartdes-postais das mulheres nuas da Argélia da
Franga colonial. Segundo o autor, para a vanguarda da época, a Aftica era o local de
grandes inspiraces, mais do que a Oceania e a América.’’

Isto sugere um segundo elemento da atitude etnogrdfica swrrealista, a
crenga de que o outro, seja ele acessivel através dos somhos, dos fetiches ou
da mentalité primitive de Lévy Brhul, era um objeto crucial da pesquisa
moderna. Diferentemente do exotismo do século XIX, que partia de uma
ordem cultural mais ou menos confiante em busca de um frisson tempordrio,
de uma experiéncia circunscrita no bizarro, o surrealismo moderno e a
etnografia partiam de uma realidade profundamente questionada. Qs _outros
apareciam _agora como_alternativas humanas sérias; o moderno relativismo
cultural tornou-se possivel. E como artistas e escritores se dedicavam, apos
a guerra, a juntar “pedagos” de uma cultura de novas maneiras, seu campo
de selecdo expandiu-se dramaticamente. As sociedades “primitivas™ do
planeta estavam cada vez mais disponiveis como fontes estéticas,
cosmologicas e cientificas (...) Para cada costume ou verdade locais havia
sempre uma alternativa exotica, uma possivel justaposicdo ou
incongruéncia. (Clifford, 1998:136, énfase adicional)

Voltaremos a todos estes itens com mais detalhes um pouco mais adiante.
Uma dltima observacdo é que obviamente as questdes a serem apresentadas com

relaciio ao periodo a ser estudado (entre — guerras) sfo sempre portadoras de posturas

" Outros autores especialistas em Surrealismo, como Alexandrian e Nadean, sugerem que 2 Oceania era o
grande sonho dos Surrealistas, mas a sociedade de modo geral se apaixonou pela arte africana.
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ambiguas, pois, por exemplo, a0 mesmo tempo que temos uma atitude rebelde contra a
burguesia na é€poca (além de termos a parte da burguesia que nio compartilhava dessas
idéias), alguns dos préprios “rebeldes” eram burgueses (0 que pode, conforme o caso, ser
significativo). Um outro exemplo é dentro da antropologia, que também compartilhava
desse espirito, e ndo sé contra a burguesia, mas também contra o Estado; no entanto, as
viagens, as grandes expedicOes realizadas por antropologos eram patrocinadas justamente
por essas parcelas da sociedade. Alguns antropdlogos eram coniventes com relagiio a esses
setores, outros viravam criticos acidos.

As fotografias do inicio do capitulo foram selecionadas com o objetivo de colocar
uma pequena mostra da obra de Pierre Verger no periodo que antecede sua chegada 2
Bahia, para que possamos pensar sobre as caracteristicas que marcavam seu trabalho nessa
época. E claro que existem muitas outras fotografias que poderiam se associar a esse
conjunto, mas nfio ¢ possivel a reproducdo de todas neste local. Algumas veremos com mais
detalhes, outras ndo fardo parte da analise.

A obra fotografica de Pierre Verger, de modo muitissimo geral, até seus primeiros
anos de Bahia, apresentava uma grande diferenga de enfoque em comparagio ao que veio a
produzir depois; mas alguns tragos Verger conservou em toda sua obra.

Uma primeira diferenca era que seu ofhar, ainda difuso, focalizava uma diversidade
de temas ¢ objetos, dependendo da ocasifo, do trabalho ou da viagem que realizava. Verger
ainda ndo tinha um tema concreto que perseguia exaustivamente, como no caso da Bahia. O
seu envolvimento com as comunidades que fotografava, mesmo com muitas variagdes,
também nfio se dava com intensidade que se observa posteriormente.

Uma outra diferenca era que, antes de chegar ao Brasil, seu trabalho como fotografo
estava ligado as viagens que realizava por conta propria (Taiti, por exemplo), aos trabalthos
para jornais e revistas (Paris Soire, Match, Argentina Livre e Mundo Argentino) e contratos
através dos quais trocava fotografias (geralmente para propaganda) por viagens (Companhie
Transsahariene). Nesse periodo que vai até os seus primeiros anos de Brasil (embora seu
trabalho para a revista O Cruzeiro siga por muito tempo), Verger ndo escrevia textos para

suas fotos. Seu trabalho era exclusivamente de fotografo e muitas vezes sua producio era
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utilizada como ilustragdo de empreendimentos como reportagens, por exemplo, fato que
veio a se modificar quando passou a escrever livros e artigos sobre o Brasil e a Africa.

Também dentro dessa perspectiva, ndo estava embutido em sua produgiio um
trabalho de pesquisa bibliografica cercando o tema a ser explorado pelas fotografias. Depois
de sua chegada ao Brasil, especializou-se em alguns temas concernentes a questdes que
envolviam o Brasil e a Africa e pesquisou durante anos para se aprofundar no assunto.

Estas fotos do inicio do capitulo, foram captadas em distintas etapas € com
diferentes destinos e sdo representativas de tantas outras dentro dos temas que elas
abordam. Mesmo sem nenhum elemento de ligac8o narrativa tematica entre elas, podemos
extrair, alguns tracos que atravessaram quase toda a obra publicada de Verger (a0 menos no
Brasil), como por exemplo, o fato de que as pessoas em cenas de rua chamavam mais sua
atencdo do que paisagens ou arquitetura. Captar as pessoas no seu cotidiano, sem fazé-las
posar para a cimera era uma pratica constante, quase como se Verger quisesse ser invisivel,
para nio chamar a atengfo das pessoas, apenas observando sem interferir, um verdadeiro
voyer. E importante acrescentar que a diversidade de lugares onde esteve fotografando, por
um motivo ou por outro, representava um tema de fundo, que também o acompanhou em
toda sua trajetdria: a busca por modos de vida diferentes do seu. Essa busca por wm modo
de vida diferente e a contraposi¢io ao seu estilo de vida burgués levou-o a se aproximar de
outras possibilidades ou alternativas de vida.

As fotos efetuadas no Taiti entre 1932 e 34 fazem parte de sua primeira grande
viagem para descobrir 0 mundo e representou um marco em sua vida. Essa viagem nos
coloca questdes importantes a serem exploradas; ela ndo foi realizada com o propésito de
uma pesquisa, mas para tentar por em pratica wma postura geral dos grupos, com 0$ quais
convivia em sua €poca, que levava a uma quebra de barreiras e tabus, a uma inversdo da
ordem social e busca de liberdade - era como se esses locais permitissem a concretizacio
desses sonhos.

A Polinésia Francesa, regifio onde se encontrava o Taiti, era uma colonia da Franga,
o que estabelecia uma relagdo de poder que Ihe colocava um rétulo pelo fato de ser francés.
Por outro lado a Oceania era “o lugar” dos sonhos para os Surrealistas, que justamente eram

os portadores da rebeldia contra tudo e contra todos; rebeldia essa também presente em
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Verger ¢ que 0 impulsionou para a sua viagem a fim de realizar o sonho que compartilhava
com 0s seus amigos. Foram as fotos captadas nessa viagem que levaram Verger até o
Museu de Etnografia do Trocadéro, outro grupo de influéneia significativa em sua vida;
essas fotos também o conduziram ao seu primeiro trabalho como fotografo para um jornal.

Para resumir, no decorrer deste periodo em que morou na Franga, Verger estabelece
um conjunto de relagdes e ocupa posicdes em areas especificas que o impulsionaram a tomar
determinadas decisGes. Essas posi¢des foram sendo ocupadas, segundo Verger, “por acaso”
€ nfio por um projeto calculado. Verger, no periodo entre-guerras (1918-1940), aproxima-se
de dois grupos de fundamental importincia para suas tomadas de decisdes: determinados
grupos dentro do Movimento do Surrealismo (o Bande & Prévert e Le Groupe Octobre) e a
comunidade do Museu de Etnografia do Trocadéro (principalmente através de Alfred
Métraux), sendo que esses dois grupos também mantinham uma ligacfo entre si.

A relagfio da Franca com as colonias era também um dado importante para a época.

Né&o vamos encontrar em Verger, por exemplo, um militante de movimentos ou um
produtor de fotografias que poderiamos classificar dentro de uma estética surrealista,(ao
menos as que conhego) mas podemos notar claramente uma postura perante a vida,
assimilada durante uma estreita convivéncia com o grupo surrealista.

O método de trabalho que Verger desenvolveu depois de comecar a estudar e
escrever sobre a Bahia e a Africa (mesmo negando ser um antropologo) e suas tantas
participaces na organizacdo de museus também carregam semelhangas com a metodologia

desenvolvida pela antropologia na Franca.

1. O papel do Surrealismo

O Surrealismo ndo ¢é verdadeiramente o fantdstico, é uma realidade superior
onde todas as contradicdes que atormentam o homem sdo resolvidas como
num sonho. (Alexandrian 1976:52)

A Primeira Guerra Mundial foi um acontecimento tragico que marcou negativamente
o mundo todo e que deu inicio a um periodo de profundas crises que se estenderam por

longos anos. O entre — guerras, de modo geral, foi um periodo marcado pela miséria, ndo
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apenas material, mas em todos os sentidos possiveis da vida cotidiana. Todas as estruturas

estavam abaladas, inclusive a confianca depositada nos regimes vigentes.

Um regime incapaz de disciplinar suas energias para outra coisa que néo o
enfraquecimento e a destruicdo do homem foi & faléncia. Faléncia
iguaimente das elites que em fodos os paises aplaudem o massacre
generalizado, engenhando-se para encontrar medidas capazes de fuzé-lo
perdurar. Faléncia da ciéncia, cujas mais belas descobertas residem na
qualidade nova de um explosivo, ou no aperfeicoamento de alguma mdquina
de matar. Faléncia das filosofias, que ndo véem no homem nada mais que
seu uniforme, e que se engenham em dar-lhes justificativas a fim de que nio
se envergonhe da funcdo que o mandaram desempenhar. Faléncia da arte,
que nada mais serve que propor a melhor camuflagem, faléncia da
literatura, simples apéndice ao comunicado militar. Faléncia universal de
uma civiliza¢@o que se volta contra si mesma e se devora. (Nadeu 1985:15)

O periodo entre-guerras na Franca foi sustentado por derrotismos, frustracdes,
dificuidades e também por acontecimentos sociais, politicos, cientificos e filoséficos
importantes. O Movimento do Swrrealismo foi um desses acontecimentos que, embora
marcado pelo sentimento negativo do pds-guerra, trouxe um novo ar, para o clima
irrespirdvel da Franca da época.

Mesmo para os que nio eram militantes do movimento, como era o caso de Pierre
Verger (apesar de muito proximo dos surrealistas), constituiu-se na época o que James
Clifford (1998) chamou de uma atitude geral surrealista, que tomou conta de vérios setores
da vida social. Essa atitude caracterizava-se basicamente pela revolta contra tudo e conira
todos e pela profunda vontade de subversio da realidade.

Cada parcela da sociedade aproximou-se e apropriou-se dessa atitude surrealista de
véarias formas, dentro de sua especificidade, outras nfo compartilharam de seus valores. E
este Movimento que iria propiciar uma certa visio de mundo que Verger traz aoc chegar no

Brasil.
Segundo Ferdinand Alquié (1977), o Surrealismo nfo tem uma teoria acabada ou um

nucleo filoséfico claro, nem normas e regras determinadas, para que se possa apresentar

uma definicdo imediata do que era o Movimento.
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Pode-se dizer que o Swurrealismo ¢ um conjunto de pensamentos, atos e tomadas de
posicdes, fruto de um grupo ativo e de suas produgdes. O Movimento configurou-se como
um catalisador de novas posturas perante a realidade ditada. Através de suas produgdes e
agOes, o Surrealismo tanto provocou uma profunda mudanca no ofhar sobre o cotidiano
com seus questionamentos, quanto trouxe consigo um novo enfoque, uma forma diferente

de pensamento, sensibilidade e acéo.

Se o surrealismo repousa sobre um dogma, é sobre o “da revolta absoluta,
da insubmissdo total, da sabotagem em regra.” (Nadeau 1985: 118)

O Surrealismo utilizava-se do mundo das artes para suas manifestacdes, mas ndo era
um movimento especificamente estético. E relativamente comum a associagio do
Movimento somente com a arte, pois era através dela que o grupo se colocava de forma
mais concreta; no entanto, o Movimento se propunha principalmente a questionar a
concepcdo de “homem” em relacdo a todas as suas vertentes (com ele mesmo, com a
sociedade e com o mundo) e sempre se posicionava politica € moralmente perante essa
questdo.

0O Movimento manifestava-se através de uma linguagem, que na maioria das vezes
era plastica; seu perfil de acBo, porém, focalizava-se na revolta contra a realidade imposta
pela sociedade e na tentativa de subversfio da mesma, para que o homem pudesse ser livre
das normas e assim buscar ser 0 que realmente era. Nessa tentativa desesperada de
derrubada das normas, utilizavam-se de dois modos de expressdo diferentes, como a
linguagem plastica ¢ a poética, conseguindo que elas se tornassem uma s6: “Colocou a
poesia no centro de tudo, servindo-se da arte para a tornar visivel’(Alexandrian 1976: 7).
Dois modos de expressdo talvez complementares, ou ilustrativos um do outro, fundem-se

para expressar a mesma mensagern.

Apollinaire mostrou-lhes que o poeta deveria ser sempre cumplice do pintor,
seu aliado infalivel na conquista do desconhecido. (Alexandrian 1976: 30)

Para compreender os artistas surrealistas € preciso saber que todos eles
consideravam a arte ndo como um fim em si, mas como um meio de
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valorizar o que demais precioso, mais secreto e mais surpreendente hd na
vida. Eles ndo pretenderam ser nem artesdos nem estetas: apenas inspirados
e jogadores. (Alexandrian 1976: 8-9)

O Surrealismo formou-se em Paris oficialmente em 1924 e depois se espalhou, com
grande forga e entusiasmo, pelo resto do mundo. No decorrer do tempo, outros grupos
estrangeiros agregaram-se e deram grandes contribui¢des, como os belgas (embora, em um
segundo momento, os franceses e os belgas ndo mais entraram em acordo).

A idéia de grupo € wma caracteristica importante para o Surrealismo, pois essa nogdo
era o motor do Movimento. O grupo produzia as revistas, as exposigdes, os manifestos. Era
nele que se dava o encontro e o desencontro de personagens como André Breton, Louis
Aragon, Philippe Soupault, Eluard, Ernest, Péret, Baron, Crevel, Desnos, Morise, Salvador
Dali, entre outros (Alquié 1977 : 452)

Dentre esses, foi André Breton quem mais contribuiu para o desenvolvimento e para
a manutencio do Movimento. Breton definiu uma linha de conduta para o Surrealismo e
procurou manter, apesar de todas as dificuldades, a coeréncia de seu pensamento € a unido
das pessoas em torno de suas idéias.

André Breton e Philippe Soupault que viriam a fundar o movimento oficialmente em
1924, juntamente com Louis Aragon, conheceram-se por volta de 1917 através de
Guillaume Apollinaire, poeta e critico de arte de fundamental importdncia para aquele
momento.

Breton nessa época fazia o curso de medicina com Louis Aragon. Os trés amigos
eram fortemente influenciados por Apollinaire, Rimbaud, Léutréamont, Jacques Vaché,
Pierre Reverdy e Paul Valéry (este ultimo foi quem deu o nome de Littérature para a
primeira revista publicada pelos trés amigos).

O horror da guerra deixou profundas marcas em Breton, Aragon ¢ Soupault que ndo
queriam mais compartilhar nada com wma civilizagdo que perdeu sua razdo de ser. A
postura que adotaram estava enderecada a fodas as manifestacdes desta civilizagdo.
(Nadeau 1985: 15).

Antes de André Breton e do Surrealismo consubstanciado de forma mais concreta, o

Movimento j& tinha alguns sinais, que os proprios integrantes denominavam como
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precursores, como a arte visiondria, a arte primitiva e a arte psicopatoldgica e também o
cubismo, o futurismo e o dadaismo. As obras e seus autores selecionados como precursores

tinham em comum o fato de subverter, em seus trabalhos, a ordem do real.

Subverter, segundo o dicionario Aurélio, significa, entre outras defini¢des, revolver;
voltar de baixo para cima; destruir; aniquilar, derrubar, arruinar; perturbar; transtornar,
desordenar; perverter, corromper; revolucionar.

A subversfo da realidade, que oprimia o ser humano e impedia que ele fosse o que
realmente deveria ser, era a postura mais clara e predominante do Surrealismo.

Para libertar o espirito era preciso derrubar tudo que o quisesse aprisionar, tudo que
ditasse uma ordem. Sendo assim, todas as questdes ligadas as coisas ja estabelecidas, como
regras sociais, etiqueta, regime politico, moral, arte, razfio ou bom-gosto deveriam ser
verdaderramente perturbadas, desorganizadas e até mesmo arruinadas pelo Movimento.

O Surrealismo acreditava na existéncia de uma outra realidade, superior aquela em
que se encontravam, onde se escondia o que havia de verdadeiro no ser humano, onde a
l6gica vigente € a razio predominante nio exerciam nenhuma influéncia e onde o homem
guardava o que ele realmente era, livre de tudo que estava ja pré-estabelecido. Todas as
tentativas do movimento eram direcionadas a inversdo da ordem logica (racionalismo), da
ordem moral e das convencdes sociais.

Segundo Jorge Coli (1994),

Na realidade. trata-se de uma oposicdo a burguesia, o sociedade, por uma
exigéncia extrema de honestidade para consigo mesmo, traduzida pela
recusa a ftoda sedugdo que esteja contida neste mundo. Trata-se de
conservar incolume uma pureza primordial para reencontrar a liberdade,
esmagada pelo mundo exterior (1994: 3)

Conservar-se puro para reencontrar a propria liberdade é o ponto de
partida do surrealismo do Primeiro Manifesto: o mundo esmaga a liberdade
que poderia ser.(1994: 4)

Essa realidade superior, onde a liberdade estaria esperando para ser tocada, poderia

ser, por exemplo, o inconsciente. Os Surrealistas conheciam as teorias de Freud sobre o
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inconsciente € por isso a psicandlise despertou o grande interesse dos mesmos, que
permaneciam inquietos quanto a questfo da relacio entre o inconsciente e a realidade sem
amarras externas.

Existia uma grande vontade de explorar o mundo do inconsciente e por consegiiéncia
o mundo dos sonhos, por representarem também um mundo sem regras.

O que era considerado como realidade ideal era o funcionamento inconsciente,
portante livre, do pensamento em oposigio ao seu funcionamento racional, limitado as
regras ditadas pelo momento.

O Surrealismo foi uma grande reacfio & decepcdo e & frustrag@o da experiéneia
destruidora trazida pela Primeira Guerra Mundial” e a idéia era sucumbir ao mundo dos
sonhos, do inconsciente, em busca de uma outra realidade (sur-realisme), ndo téo
esmagadora como aquela em que estavam vivendo ¢ com outras possibilidades de se ser
humano.

Dentro das formas de expressiio ditas como precursoras do Movimento, as cbras
escolhidas pelos seus integrantes como tais, tinham como linha temética o imagndrio ¢ o
fantastico, que combinavam perfeitamente com 2 postura de estranhamento da realidade ¢
revolta dos Surrealistas, dando vazfo 3 idéia de subversdo ou de inversfio da realidade da
ordem imposta. Isso seria possivel se eles alcancassem essa outra realidade escondida dentro
deles, em que seus pensamentos ndo eram vigiados ou censurados pela razio ¢ a liberdade
dos desejos dirigiria suas agdes.

Os Surrealistas queriam também modificar a histdria da arte oficial, demonstrando
que os artistas “oficiais” no eram tdo importantes quanto aqueles que estavam 4 margem.
Varios artistas foram evocados como precursores do movimento.

Entre os visiondrios, Paolo Uccelo foi agraciado por ter dado aos animais, as casas
e aos campos cores arbitrdrias e por distribuir as suas personagens em fungdo de uma
combinagdo de linhas convergentes; Uccello libertou a pintura da imita¢do da Natureza ¢

soube conferir a realidade um sentido irracional. (Alexandrian 1976: 14)

12 No sentido psicanalitico de Freud, uma das reagdes & frustragfio € a adesdo ao mundo da fantasia.”




Paolo Uccelo, “Profanacic da Hostia” (1465-1467)

Entre os fantasmagéricos, que materializaram em suas obras, entre outras coisas, 0
triunfo universal do contra-senso, Jerénimo Bosch foi o mais poderoso e mais exemplar

dos pré-surrealistas seguido de Gustave Moreau. (Alexandrian 1976: 16)

Jerénimo Bosch, “O Jardim das Delicias™ J. B. “Tentagfio de Santo Antdo
(cerca de 1500) (cerca de 1500)

Ja na corrente psicopatoldgica, as artes eram consideradas obras auténticas em que a
mensagem vinha do ponto mais profundo do ser, sem preocupacles externas (agradar,
vender). Eram as pinturas dos médiuns e dos alienados. A idéia era a de que o inconsciente &

génio. Os mais importantes representantes dessa vertente eram Héléne Smith, que pintava
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coisas sobre o planeta Marte, e Adolfo Woifli (o mais conhecido}, que ficou mternado de
1895-30.

Uma marca sempre presente entre os artistas visiondrios era o fato de desenvolveram
seus trabalhos em temas inspirados na mitologia greco-romana, na Biblia ou no anedético
cotidiano. (Alexandrian 1976: 25) Os Surrealistas, por outro lado, pretendiam inventar sua
propria mitologia ou ir buscd-la em fontes ainda inexploradas. (Alexandrian 1976: 25)
Desse modo, a arte primitiva tornou-se uma nova fonte de inspiragdo, demonstrando um
profundo interesse pelos povos distantes.

Os cubistas, admiradores de “fetiches barbaros”, no inicio do século XX quiseram
apoderar-se da solucdo pldstica proposta pelas mdscaras africanas; os surrealistas
tentaram se comunicar com o espirito que ditara essas formas. (Alexandrian 1976: 26}

Segundo Alexandrian, havia uma distingio e até uma oposigdo entre a arte da
Oceania e a arte da Afica. O critério para essa distingdo nfio era nada depreciativo € tinha a
justificativa de que a arfe africana repousa sob critérios realistas e é menos capaz de
regenerar a pldstica ocidental gque a arte ocednica, fundada sobre uma interprelacdo

poética do mundo. (Alexandrian 1976: 26)

Oceania...de que prestigio ndo gozou esta palavra no Surrealismo.
Foi wma das grandes reservas de nosse coragdo. (Breton citado em
Alexandrian 1976: 26)

Segundo o mesmo autor, os cubistas interessavam-se por objetos vindos da Aftica e
a escolha desses objetos era feita sem nenhum critério pré - estabelecido e poderiam ser
originais ou “pacotilhas™; os Surrealistas, muito ao contrario, viraram perfettos especialistas
e alguns se tornaram até etndgrafos.

O encantamento pela Oceania estava ligado tanto a idéia de “mundo perdido”, da
possibilidade de uma vida “paradisiaca”, quanto a idéia de “variedade de estilos” artisticos
que existia nas ilhas.

O que era mais precioso na arte vinda das ilhas era o fafo de a representagdo

conceitual prevalecer sobre a representagdo perceptiva. (Alexandrian 1976: 27)
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(... assim, na Austrdlia, nas pinturas da Terra de Arnhem sobre cascas.
aparecem animais [otémicos e personagens miticas representadas com as
visceras & vista, produzindo uma visdo fresca e pura que mostra a
necessidade de pintar o que se sabe e o que se cré, a partir do que se vé.
(Alexandrian 1976: 27)

O fato de alguns Surrealistas terem estado na América acarretou também na
descoberta da arte dos indios, com 0 mesmo entusiasmo que pela arte da Oceania.
André Breton e Marx Ernst sentiram-se particularmente atraidos pelas tribos da

América do Norte, os indios Hopi.

Arte Pueblo (Hopi). Boneca Arte Melanésia. Cl3 de Kararau, Nova Guing
“Katchina”. Arizona

Vidrios nomes do mundo das artes, dentro deste quadro dos precursores, sio citados,
desde o século XVI até o XX. Um dos nomes muito citados era o de Paul Gauguin, por sua
revolta, o seu desejo de ser barbaro e de opor a vida selvagem a vida civilizada.

Segundo Gulio Argan (1999), Gauguin tinha gerado em torno de si a imagem de um
artista que se colocava em oposicdo 4 sociedade em que vivia. Para ndo ser contaminado e
poder deixar aflorar sua sensibilidade e criatividade com plena liberdade, sai para ir ao

enconiro da natureza e de pessoas em estado “puro” de autenticidade e ingenuidade.

(...) sua vontade de “rejuvenescer” numa mitica barbdrie é uma sugestdo ac mundo
“eivilizado” para que inverta sua rota. E tal sugestdo era particularmente oportuna
num momento em que o mundo “civilizado” sustentava seu progresso sobre a ndo -
civilizagdo, o escdndalo moral do colonialismo. (Argan 1999:) .
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P. Gauguin, “Vahine no te tiarg” . Gauguin, “Duas Mulheres Taitianas™

E finalmente no Movimento Dadé que o Surrealismo encontra sua grande fonte de

inspiragdo; sem o Movimento Dad4, o Surrealismo ndo teria sido o mesmo.

O dadaismo nasceu em plena guerra, num pals neutro, como uma
declgracdo impetuosa dos direitos da fantasia. {Alexandrian 1976: 32)

Em 1916, em Zuarique, com a abertura do Cabaret Voltawre, local dirigido pelo
escritor Hugo Ball, come¢a o movimento Dada com Tristan Tzara (jovem poeta romeno),
R. Huelsenbeck (alemdc) e Hans Arp (alsaciano) que, como conta a lenda, abrindo o
dicionario numa pagina qualquer, batizaram o movimento com o nome da Dada.

O dadaismo foi muito conhecido por sua radicalidade sem igual contra todos os
valores tradicionais e contra a burguesia. O Movimento pregava a separacfio entre a arte € a
logica ¢ também a liberdade total de expressio. Era contra todos os “academismos ¢ a0
mesmo tempo, contra todas as escolas de vanguarda” (Alexandrian 1976: 32) que

pretendiam libertar a arte de suas “contingéncias™.

Desprezo por um mundo agitado por conflitos sangremios, dogmas
macadores,  sentimentos convencionais, preocupagdes pedantes e,
consequentemente, pelas obras que se contentavam em refletiv este universo
limitado. (Alexandrian 1976: 32)
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Breton interessou-se pelo Manifesto Dadé de 1918 em que Tzara dizia: Toda a obra
pictural ou pldstica é initil; que ela seja um monstro que meta medo aos espiritos servis.

A propagacfo da concepclo de uma nova estética que se caracterizava pela revolta
contra a estética vigente ¢ pela defesa da liberdade total da inspiragio comegou em Paris em
1919 quando a revista antiliterdria Littérature foi fundada por 3 jovens poetas: André
Breton, Luis Aragon e Philippe Soupault que compartilhavam entre outras coisas de uma
profunda admiragdo por Apollinaire. Foi este poeia que empregou publicamente, pela
primeira vez, a palavra sur-realisme.

Na Franga, alguns precursores da revolta Dadd tiveram um papel importante na
formacdo do Surrealismo, como Vaché, Arthur Cravan, Francis Picabia e Marcel

Duchamp.”

A recordagdo de Cravan e sobretudo de Vaché, ambos desaparecidos em
1919, pairard sobre o grupo de Littérature e Breton aderird ao dadaismo,
por ver nele um desenvolvimento do humor niilista que Vaché defendia.
(Alexandrian 1976: 32)

Tzara chega a Paris em 1920 ¢ a ruptura de Breton com o dadaismo se da em 1922
devido as mdisposi¢les de pensamento entre os dois € as preocupagdes antagdnicas de
Tzara e Breton.

O dadaismo ficou configurado como o protesto pelo protesto e Breton queria algo
mais profundo.

Abandonem tudo

Abandonem Dadd

Abandonem mulher e amante

Abandonem esperancas e temores.

Semeiem as criangas num canto do bosque

Abandonem a presa pela sombra

Abandonem, se preciso. uma vida conforidvel e o que ofereceram para uma
situacdo de futuro.

Peguem a estrada.

{Breton citado em Rebougas 1986: 10, énfase adicional)

" Estes artistas viio influenciar na abertura da revista Littérature.
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O Movimento Surrealista foi oficialmente fundado po anc de 1924 com o
langamento do Manifesto Surrealista, mas os anos que antecederam esse acontecimento,
juntamente com o Movimento Dadi, foram anos importantes de formagio de uma base
coesa de um grupo e da incorporac¢fio do espirito de ousadia e revolta que iria marcar a
época.

A ruptura com os conceitos tradicionais baseados na logica € no determinismo
proporcionavam uma nova optica e, sendo assim, era intitil protestar por protestar.

Novas maneiras de pensar eclodiam a partir das descobertas cientificas,
filoséficas e psicolégicas de Einstein, Heisenberg, de Broglie, Freud, que
inauguravam uma nova concep¢do do mundo, da matéria, do homem. As
nogdes de relativismo universal, de ruina da causalidade, de onipoténcia do
inconsciente, rompendo com os conceitos tradicionais baseados na légica e
no determinismo, impunham uma optica nova e convidavam a pesquisas

fecundas e apaixonadas que tornavam imiteis os gritos e estéril a
agita¢do.(Nadeau 1985: 46)

Os surrealistas mostraram-se pela primeira vez em 1924, através do texto “Um
caddver”, lancado em fungio da morte de Anatole France, prémio Nobel de literatura,
personagem a quem eram contrarios. O Primeiro Manifesto Surrealista ¢ redigido no mesmo
ano.

Foram aos poucos surgindo novas maneiras de pensar a arte e o cotidiano e o grupo
foi conseguindo mais adeptos.

Para a produgfio de suas obras libertadoras, desenvolvem sua metodologia propria.
Para atingir essa outra realidade e resgatar a liberdade perdida na convivéncia com o mundo
opressor, o Surrealismo utiliza-se de teorias e processos como a escrifa automatica, a
colagem, os estados hipnéticos, o sono, as descobertas de Freud sobre os sonhos, o
inconsciente, a deambulagfo, o tema do suicidio e o froffage.

A escrita automatica consistia na liberagio de frases que flufam, teoricamente, sem
censura prévia. Poderia ser através de um estado de quase sono, uma espécie de meditaclo ¢
também na pritica de dizer algo tdo rapido que nem se pensasse no que estaria falando. Era
a lberacio daquilo que dentro deles, nio obedecia a regras ja ditadas. Les champs

magnétigues foi a primeira obra escrita por Breton ¢ Soupault, através dessa técnica.
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Como a pintura a o6leo e qualquer regra estética eram condenadas por Tzara,
criaram-se outros tipos de arte como a tapecaria, colagem, montagem fotografica e obras

nas quais se utilizavam detritos.

Sabe-se que o processo da colagem, que consiste em justapor elementos
pldsticos tomados de conjuntos distintos, tais como fotografias ou gravuras,
tem por objecto, segundo o testemunho do prdprio Max Ernest, realizar o
“acoplamento de duas realidades aparentemente inconcilidveis num plano
que manifestamente ndo lhes convém”. (Breton 1973: 78, énfase adicional)

Max Ernst e Jean Arp, quadro Fatagaga, 1920 Man Ray, Explosante-fixe, in Minotaure, 1934

Segundo Alexandrian, embora este movimento se baseie no culto do estranho ¢ na
exaltacdo do imagindrio, é preciso evitar, como se faz muitas vezes, atribuir-lhe como
antepassados todos os mestres da arte fantdstica, maneirista ou barroca. O Surrealismo
exclui o maravilhoso sem necessidade interior; é mais evocagdo de wm possivel completado
pelo desejo e pelo sonho que a descrigdo do impossivel (1976: 11)

No mesmo ano de 1924 foi editada a primeira revista do movimento ja consolidado:
La Révolution Surréaliste. O grupo estava deixando claro seu posicionamento frente a
sociedade, sendo contra a alienacdo, a aceitagdo dos valores pdtria, familia, religido,

trabalho e honra. A idéia de subversiio da realidade dava sempre o tom das manifestagdes.
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Em 1925 entram para o Movimento Jacques e Pierre Prévert e Marcel Duhamel (que
depois serdo importantes para a ligagdo de Verger com o movimento).

Em 1927 alguns surrealistas entram para ¢ Partido Comunista, em que estavam
preocupados com a questdo revoluciondria e com a idéia de que a liberdade de espirito deve
passar pela libertacdo social do homem. (Rebougas 1986: 20)

O Segundo Manifesto Surrealista foi lancado em 1929 junto com a lltima edicfo da
revista La Révolution Surréaliste. A nova revista do movimento vai se chamar Le
Surréalisme Au Service De La Révolution (ASDLR) (1930-1933).

Na década de 30 ocorre a internacionalizagio do Movimento e Otavio Paz entra para o

Surrealismo.

Tudo leva a crer que existe um certo ponto do espirito onde a vida e a
morte, o real e o imagindrio, o passado e o futuro, o comunicdvel e 0
incomunicdvel, o alto e o baixo deixam de ser percebidos
contraditoriamente. Ora, é em vdo que se procuraria dav a atividade
surrealista um outro movel que ndo fosse a esperanca de determinagdo
desse ponto. (Breton, citado em Reboucas 1986: 25)

Breton adverte que ndo devemos situd-lo como mistico. O unico dogma
aceito pelo Surrealismo é a revolta absoluta, a insubmissdo total. (Rebougas
1986: 25)

Para os surrealistas, o ano de 1929 foi permeado por uma crise que estava ligada a
filiagio do movimento ao Partido Comunista e ao encaminhamento das questSes sociais
dentro do grupo. O Partido tinha normas rigidas e nem todos os surrealistas estavam
dispostos a se submeterem a tais normas. Breton acreditava em uma solugdo através da qual
o movimento pudesse trabalhar pela revolucdo, porém em um caminho préprio, sem
obedecer ao comando do Partido e mantendo os mesmos ideais.

Nessa fase comecam entdo as pesquisas esotéricas e o Movimento questiona-se
profundamente. Ocorrem muitos rompimentos com participantes efetivos do grupo e
também com seus icones maiores, como Rimbaud, Sade, Baudelaire e Poe. Por outro lado,
surgem novos adeptos de grande peso, como Salvador Dali (e a parandia — critica) e Bufiuel

(juntos fizeram os filmes O C3o Andaluz e L’Age d’Or).
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Essa nova fase do Movimento ¢ marcada pela retomada do espirito do Surrealismo e

por um aprofundamento de seus principios.

Se o ano de 1930 significa mais do que nunca, para os surrealistas, um
“pér-se as ordens” da Revolug¢do politica e social, assinala também um
mergulho nas dguas do surrealismo, no que ela entendia ser seu dominio
proprio. (Nadeau 1985: 128)

No ano de 1930, comecam a acontecer algumas mudangas econdmicas, politicas e
sociais e o capitalismo coloca-se em andamento. )

A partir de 1930 e chegando até o ano de 1939, o Swrrealismo percorre dois
caminhos paralelos: o da Revolucdo politica e o da exploragdo sempre mais intensa das
forgas desconhecidas que jazem no coragdo do homem. (Nadeau 1985: 131)

Mais uma vez o Surrealismo, a partir da entrada de Salvador Dali, cria uma
metodologia propria de abordagem de suas produgdes. Dali criou 0 método da paranoia —
critica que estaria também a servigo da subversfio através do descrédito da realidade e
reafirmacéio da onipoténcia do desejo — desde a origem o unico ato de fé do surrealismo.
(Breton, citado em Nadeau 1985: 139)

Dali procurou demonstrar através de seu método que o artista poderia, na simulagio
de um delirio de interpretacdo, algo parecido com a parandia, porém de modo controlado,

obter grandes resultados em sua obra.

A parandia, acrescentava, se serve do mundo exterior para fazer valer a
idéia obsedante com a perturbadora particularidade de tornar vdlida a
realidade desta idéia para os outros. A realidade do mundo exterior serve
como ilustra¢do e prova, e € posta a servigo da realidade de nosso espirito.
(Dali, citado em Nadeau 1985: 139)

Segundo Dali, a parandia — critica seria um método espontineo de conhecimento
irracional “baseado na objetivagdo critica e sistemdtica das associagdes e interpretagdes

delirantes”. (Dali, citado em Nadeau 1985: 139)
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S. Dali, “Nascimento dos Desejos Liquidos”, 8. Dali, ¥O Fendmenc do Extase”, colagem
1932 in Minotaure, 1933,

A tese de Lacan sobre a psicose paranéica desperta nesse momento grande interesse
por parte dos Surrealistas, pois vem a confirmar as idéias de Dali.

Em 1933 Breton, Eluard e Crevel sdo excluidos do Partido Comunista.

Na Segunda Guerra muitos Surrealistas foram convocados. Depois da ocupagio da
Franca pelos alemdes cada um vai para um Jado e Breton segue para os EUA com Ernst e

André Masson.

Max Ernst, . Elefante bes’, 1921 André Masson, “Gradiva”, 1939
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Mird, “Cabeca de Mulher”, 1938 Max Ernst, Duas Criancas sdo Ameagadas por um

Rouxinoi, 1924

Em 1955, Aragon tentou suicidio e Crevel suicidou-se.

Breton morre em 1966 e o grupo dissolve-se em 1969, mas o espirito surrealista

permanece ainda por muito tempo.

Surrealismo. S.m. Automatismo psiguico puro pelo qual se exprime, quer
verbalmente, quer por escrito, quer de outra maneira, o funcionamento real
do pensamento. Ditado do pensamento, na auséncia de qualquer controle
exercido pela razdo, fora do dmbito de qualquer preocupagdo estética ou
moral.

Encicl. Filos. O surrealismo repousa sobre a crenca na realidade superior
de certas formas de associacdes negligenciadas até entdo, na onipoténcia do
sonho, no jogo desinteressado do pensamento. Tende a arruinar
definitivamente todos os outros mecanismos psiquicos e a substitui-los na
solucdo dos principais problemas da vida. (Breton, Manifestes, citado em
Nadeau 1985: 55)

1.2 Rela¢fio Franca - Colonias

Le blanc est le symbole de la Divinité ou de Dieu. Le noire est le
symbole de ['esprit du mal ou du démon.

Le blanc est le symbole de la lumiére. .

Le noir est le symbole des ténébres, ef les ténébres expriment
symboliquement les maux.

Le blanc est [ 'embléme de I harmonie,

Le noir [’embléme de chaos.

Le blanc signifie la beauié supréme. -
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Le noir la laideur.

Le blanc signifie la perfection.

Le noir signifie le vice.

Le blanc est le symbole de I'innocence.

Le noir celui de la culpabilité, du péché ou de la dégradation
morale.

Le blanc, couleur faste, indigue la félicité.

Le noir, couleur néfaste, indique le malheur.

Le combat du bien contre le mal est indiqué symboliquement par
I’opposition du noir placé preés du blanc.

(Paillot de Montabert, Manual de 1838, para artistas, sobre os
sfmbolos associados as cores, citado em Cohen: 307)

Para escrever esse manual, Paillot de Montabert, escritor especializado na drea de
artes, um dos mais influentes do periodo, se baseou nos textos de um diplomata e
historiador, Frédéric Portal, cujo livro publicado em 1837 teve, durante muito tempo,
grande influéncia na analise do simbolismo das cores.

Segundo Portal,

Symbol of evil and falsity, black is not a color, but rather the
negation of all nuances and what they represent. Thus red represents
divine love; but united to black it represents infrenal love, egotism,
hatred and all the passion of degraded man. (F. Portal, citado em
Boime 1990: 2)

Para Albert Boime, durante o século XIX, a idéia da oposig¢dio entre o branco ¢ o
preto foi a base para os trabalhos de muitos pintores e escultores da época e essa 0posigao

reflete o posicionamento ideologico sobre as questdes raciais da época.

Edouard Manet, L'Olympia, 1863
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Boime, anzalisando, por exemplo, o quadro Olympia (1863) de Edouard Manet

demonstra, entre outras coisas, que

{...) the dialectic of Manet's black and white symbolism inevitably
points to the colonial enterprises of the Second Empire. The West
Indian maid (identified by her headdress) has been induced to come
to Paris for work, and she has been impressed into the service of a
high-class prostitute whose very existence depends upon the signs of
status that go right to the heart of imperial darkness. The
Justaposition of the courtesan and the exoticized black servent point
inescapably to a world-embracing political system. Olympia is not
only triumphant over her admiring client presenting the floral gift,
but also over the colomialized Other who mediates between them.
(Boime 1990: 4)

Segundo William Cohen, na primeira metade do século XIX, o olhar sobre 0s povos
nfio europeus foi influenciado por duas linhas de pensamento que surgiram no século XVIII:
a evolucionista e a racista.

A evolucionista justificava a diferenca cultural pela influéncia do meio ambiente. A
racista, explicava a diferenca numa perspectiva biologica, sendo que a raga determinava o
“destino™ dos povos. Essa teoria chegou ao seu auge em 1850.

O discurso colonialista sobre a diferenga, carregado de ideologias moralistas e
normativas do progresso (Bhabha 1992: 202-203), desenvolvido em conjunto com idéias e
conceitos da biologia sobre raga, empenhou-se na construgio do colonizado como grupo
racialmente inferior ¢ degenerado e até mesmo anormal. Esse discurso, objetivado em
atitudes, justifica tanto a dominagfio administrativa e cultural e a missfo civilizadora como a
escravidio.

A imagem criada a respeito do que seria ser negro, também baseada no conceito de
raga, criou a possibilidade da dominagio. O nativo era tdo anormal que somente a

intervengdo de racas superiores poderiam trazer algum progresso.

(...) Foulcault acentua que as rela¢des de saber e poder no aparato
sdo sempre uma resposta estratégica a uma necessidade urgente num
dado momento histérico — conforme sugeri no principio, a forca do
discurso colonial como wma intervengdo ledrica e polifica era a
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necessidade, em nosso momento contempordneo, em contradizer as
singularidades da diferenca e articular modos de diferenciagdo.
(Bhabha 1992:191)

Segundo Homi Bhabha, dentro desta perspectiva, os nativos tém sua individualidade
construida através do testemurnho racista da ciéncia e da sabedoria colonial
administrativa, como possuindo estas aparéncias éticas e meniais cuja interagdo e
independéncia sdo consideradas impossiveis.(Bhabha 1992:185)

Essa individualidade foi entdo construida, conforme Matory resume, através de uma
mediacio colonial e pos-colonial na forma¢fo da identidade étnica e nacional. (Matory
1990: 61)

O negro, nunca foi tdo negro quanto a partir do momento em que foi
dominado pelos brancos. (Fanon citado em Appiah 1997:96)

Anthony Appiah argumenta ainda que a propria imagem de Africa, para além das
formas e fronteiras geograficas, tem suas raizes na concepgdo do racialismo europeu. A
Africa, construida como um todo homogéneo, era a patria da ra¢a negra e havia um destino
comum para seus povos, ndo por sua histéria ou ecologia, mas por pertencerem a mesia
raca. A relagfo com a Africa era estabelecida através do conceito euro-americano de raga.

Até mesmo a idéia de pan-africanismo, que tinha suas bases na no¢do do que era ser
africano e que aparentemente formulava uma solidariedade ¢ comunhfio cultural entre os
negros espalhados pelo mundo, teve sua base no conceito europeu de negro.(Appiah 1997:
96)

No inicio do século XX, a relago com o tema da negritude na Franga comega a se

modificar.

Before 1914, did the negro exist? Occasionally in the universal
expositions, one would find a negro village. The negro was
something ludicrous or exotic, as in Robinson Crusoe. The only
negro in Paris...wore a watch on his stomach, which marked our time
not his.(Paul Monrand, novelista, in Gendron 1990: 145)

57




Alguns movimentos, personagens ¢ instituicSes que surgiram na Franca do comeco
do século XX até o periodo entre - guerras foram fundamentais para a formagio de um
modo de pensar generalizado em relagdo a Africa e aos africanos, que atingiu varios setores
da vida social e que tinha em sua base uma conjungio de fatores embricados.

Na década de 20, os franceses foram contaminados por um intenso amor pela “arte

negra” e isso abrangia desde o jazz até as mascaras africanas.

1.3 A antropologia
Barthes disseca a palavra missdo,; chama-a de um “termo mana” imperial,
que pode ser aplicado a qualquer empreendimento colonial, dando-lhe uma
aura redentora e herdica. (Clifford 1998: 176)

Para James Clifford, no periodo entre-guerras, “a historia da etnografia francesa (...)
pode ser narrada como a historia de dois museus”, o Museu de Etnografia doTrocadéro
(criado em 1878 por Ernest-Théodore Hamy) e que depois se transformou no Musée de
I"'Homme.

Picasso comegou a estudar a “arte negra” no Museu do Trocadéro por volta de 1908;
tal museu até os anos 30 era composto por “uma confusa cole¢do de objetos exdticos”,
“objetos de arte mal classificados e mal rotulados™ (Clifford 1998: 154,155).

Paul Rivet contratou Georges Henri Riviére para reorganizar o Museu no inicio da
década de 30, onde com o passar do tempo comegaram a realizar uma série de exposicGes
(de arte africana, esquimé e da Oceana).

Para trazer pegas para o Museu (entre outros objetivos), foi organizada pelo Institut
d’Ethnologie e pelo Muséum National d’Histoire Naturelle, a primeira grande expedicfo
francesa para a Africa, a famosa Missio Etnografica e Lingilistica Dakar-Djibouti (1931-
1933)"*. Nessa viagem liderada por Marcel Griaule, que j4 participara de outra missdo para
Abyssinie (1928-1929), foram também Michel Leiris, Marcel Larget, Eric Lutten, Jean
Mouchet, Jean Moufle, André Schaeffner ¢ Deborah Lifchitz. Os integrantes embarcaram
em 19 de maio em Bordeaux e chegaram em Dakar em 31 do mesmo més. A expedigdo foi

financiada pelo governo, pela Fundacgio Rockefeller e por empresarios. De 31 de maio a 4

> O campo denominado de africanismo comega por volta de 1931.
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de outubro a expedigio enviou para o Trocadéro 900 objetos e 500 fotografias. (Riviére ¢
Rivet 1987)

Segundo os cdlculos finais a expedi¢o coletou, entre outros (como espécimes de
plantas), 3500 objetos, 6 mil fotografias e muitas observagbes etnograficas e lingtiisticas (30
linguas e dialetos).

A Missdo vigjou por vinte meses e “afravessou a Africa do Atldntico ao Mar Vermelho,
ao longo da margem inferior do Saara” (Clifford 1998: 179)

A pesquisa iniciada pela expedi¢fo resultou em grandes descrigdes sobre o grupo dos
Dogon; merece destaque o fato de que Griaule fez em sua trajetéria uma “escola” de
pesquisa que em uma primeira fase era basicamente documental (fase que durou 10 anos).
Seu trabalho sobre os Dogon durou 50 anos.

O Musée de 'Homme foi projetado como parte da Exposi¢éo Internacional de 1937.

O Musée de I’Homme forneceu um ambiente liberal e produtivo para o
crescimento da ciéncia etnogrdfica francesa. Seus valores eram cosmopolitas,
progressistas e democrdticos; uma das primeiras células da Resisténcia se formou
dentro de seus muros, em 1940. (.) Mas embora partilhasse o escopo do
surrealismo, o humanismo etnogrdfico do Musée de I’Homme ndo adotou aquela
atitude corrosiva e de estranhamento do primeiro surrealismo diante da realidade
cultural. O objetivo da ciéncia era, ao conirdrio, colecionar dados e artefatos
etnogrdficos e exibi-los em  contextos reconstituidos e  facilmente
interpretaveis.(Clifford 1998: 160)

Dentro da antropologia alguns personagens s3o imprescindiveis para a conex@o com
o surrealismo e também com Verger.

Michel Leiris, que era muito integrado e dedicado militante do Movimento
Surrealista - a ponto de em 1925 ;m uma manifestacdo quase ter sido linchado e ter ido
parar na cadeia -, ao final da década de vinte rompe com o movimento e vai estudar com
Mauss no Institut d° Ethnologie (criado em 1925) e se inicia como etnégrafo na Africa,
como participante da Missdo Dakar-Djibouti (1931-1933)."

Um outro personagem era Alfred Métraux, que havia sido aluno do mais influente

professor dos etndgrafos de antes da década de 50, Marcel Mauss; com a passar do tempo,

14 1 eiris ficou muito conhecido por suas dentincias a respeito dessa expedigdo, sobre a qual dizia que
roubavam as pesas dos nativos para colocarem em museus franceses. Escreveu Afrique Fantome.
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Métraux foi considerado por Sidney Mintz (1972:2 citado em Clifford 1998) “o pesquisador
de campo dos pesquisadores de campo.” Métraux manteve um intenso contato com a
vanguarda, principalmente através de sua amizade com Georges Bataille.

A associggdo que durou a vida inteira entre Bataille e Métraux pode ser

vista como emblemdtica da continuidade duradoura, se ndo mesmo da

similaridade, que manteve a etnografia francesa em didlogo com a
vanguarda.(Clifford, 1998:143)

Segundo Chfford, Métraux ¢ Bataille mantinham a influéncia de Mauss, de modo

geral, em relagio ao tema da transgresséo: “A transgressdo ndo nega uma interdicdo, ela a

transcende e completa”. (Batille citado em Clifford, 1998) Isto se refere em 1ltima mstincia

ao que escutavam de Mauss em suas aulas: “Os tabus foram feitos para serem violados e

I

segundo o mesmo autor, “a verdade etnogrdfica, para Mauss, era incansavelmente
subversiva em relagdo as realidades superficiais ”. (Clifford, 1998:146)

Esse tema da transgressio acabou sendo freqiiente na obra de Bataille que, nos anos
20, era também militante do Movimento Surrealista, para mais tarde {em 1929) também se
desligar, juntamente com outros componentes . Bataille trabalhou seriamente para o
desenvolvimento de uma teoria séria no que diz respeito aos sistemas culturais e ele e sua
obra, segundo Clifford, foram muito importantes para a ligagdio dos anos 20 com uma
geragdo que viria depois repleta de “criticos radicais”, como Michel Foucault, Roland
Barthes e Jacques Derrida.

Georges Bataille era editor de uma revista chamada Documents ~ Archéologie,
Beaux Arts, Ethnographie, Variétés, a qual acabou por ser um local de expressdo para os

dissidentes do Surrealismo e também um meic de ligacdo com a antropologia através de

colaboradores como Marcel Griaule, André Schaefiner, Michel Leiris, Riviére e Rivet.

Uma vez que a cultura era percebida pelos colaboradores da
Documents como um sistema de hierarquias morais e estélicas, a
tarefa do critico radical era a decodificagdo semiotica, com o
objetivo de desautenticar e assim expandir ou deslocar categorias
comuns.(Clifford, 1998:148)

1> Os outros componentes que sairam do Movimento nessa época foram Robert Desnos, Leiris, Artaud,
Raymond Queneau, entre outros.
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Clifford cita um artigo de Carl Einstein (que escreveu um livro sobre a escultura

africana segundo o cubismo), sobre André Masson: “André Masson, étude ethnologique”.

Uma coisa & importante: abalar o que é chamado de realidade
através de alucinacdes ndo adaptadas, assim como alterar _as
hierarquias de valor do real As for¢as alucinatorias abrem uma
brecha na ordem dos processos mecdnicos; eles introduzem blocos
de “a-causalidade” nesta realidade que tinha sido absurdamente
dada como tal. O tecido ininterrupto desta realidade ¢ rasgado, e
habita-se a tensdo dos dualismos.(Einstein 1929:95, citado em
Clifford, 1998: 148, énfase adicional)

Clifford ressalta que esse artigo demonstra dois aspectos importantes do
“surrealismo etnografico”™: a corrosiva andlise de uma realidade agora identificada como
local e artificial; e segundo, a oferta de alternativas exdticas. Acrescenta ainda um terceiro
elemento: se delicia com as impurezas culturais e com os perturbadores
sincretismos.(Clifford, 1998:149)

O conceito de cultura da época € colocado pelo autor como semidtico, em que a
realidade cultural era composta de cidigos artificiais, identidades ideologicas e objetos

suscetiveis de recombinacdes e justaposi¢des inventivas.(Clifford, 1998:150)

1.3 .1 A antropolegia ¢ a fotografia

O objetivo deste volume é sugerir formas pelas quais se possa olhar dentro
das fotografias e através delas dentro da cultura, tanto a cultura
representada quanto a representante. Algumas das possibilidades
interpretativas da fotografia historica na antropologia estdo exploradas: o
que foi vrevelado ndo é s6 ‘“amtropologia”, mas wuma historia
reflexiva.(Edwards 1986: 25)
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M.V, Poan, Femme de la tribu Puchik-war et Filiette de Hottentots, Péris, 1888. Musée de I’'Homme

La tribu Ta-Yeri, Iles Andaman, années 1890

Desde a formacéo da Société des Observateurs de I'Homme em 1799 até a mudanca
do antigo Muséum de Histoire Naturelle (1793) para Musée d'Ethnographie du Trocadéro
(em 1878) e depois para Musée de I'Homme (em 1937), temos uma longa tradigdo
desenvolvida na Franga para a istituicdo de codigos visuais que dariam base para a escotha

do que seria fotografivel e de que forma isso deveria acontecer.

No interior do Muséum surgiram as primeiras aplica¢des especificamente
antropoldgicas da fotografia, pois a partir de 1839, Etiene Serres (1786-
1868), que acabara de assumir a nova cadeira de “histéria natural do
homem” que iria se transformar em “cadeira de antropologia”, mandou

comprar um “aparelho de Daguerre” para realizar os primeiros “retratos
étnicos”. (Jehel 1998: 125)

Jehel aponta para o surgimento do uso da fotografia na antropologia na Franga como

sendo uma continuagdo do uso do desenho na historia natural.

Somente ao aparelho de Daguerre pertence a possibilidade da perfeigdo
absoluta na representacdo dos corpos.(citado em Jehel 1998: 126)

Algumas dessas primeiras fotografias utilizavam-se das poses tradicionais usadas
para os desenhos, como o principio do face/perfil, o fundo branco, a iluminacdo perdeu

gualquer modelamento, os sujeitos posavam cada vez mais nus. (Jehel 1998: 127)
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Esse direcionamento da fotografia coincide também com o da antropologia da época,
que deveria mostrar sistematicamente os tipos humanos.

As andlises que relacionam a fotografia com a antropologia ndo deixam de apontar a
relagdo da percepgdio do Outro guiada pelas teorias raciais € pela expansdo e manutengdo
do poder colonial. (Edwards 1996: 13)

O contexto cultural em que essas idéias foram desenvolvidas imprimia na imagem e
no modo de ler essa imagem questdes culturais e politicas a resperto do assunto.

A segunda metade do século XIX até o inicio do século XX fo1 o periodo em que se
deu a expansdo e o dominio territorial colonial das grandes nagdes européias, fato este que
desencadeou processos de hierarquiza¢io de culturas, nos quais o homem branco ¢ europeu
estava colocado no topo da escala cultural e poderia assim subjugar os que nfo eram seus
iguais.

A fotografia, de muitas formas, simbolizava este relacionamento. Ela
representava a superioridade tecnoldgica subordinada ao delineamenio e
controle do mundo fisico, fosse através de levantamentos de fronteiras e

projetos de engenharia para exploracdo de recursos naturais, ou da
descricdo e classificagdo da populagdo.(Edwards1986: 14)

Dentro desse processo foi instituido uma visdo antropoldgica de mundo, que tinha
em suas bases questdes especificas da disciplina e que forneceram a configuracéio do que era

fotografavel e do que era passivel de ser transformado em dados a serem analisados.

Contudo, apesar destes deslocamentos, a autoridade inegdvel da fotografia
estd baseada em sua presenca temporal e fisica. Ela estava ld. A fotografia
confirma a presenca e a observagdo do fotografo e a “verdade do seu relato.
Como tal, uma fotografia é um andlogo da ‘realidade’ vista, pois o que
estava na frente da cdmera existia.(Edwards 1996: 17)

Aliada 3s questdes especificas da fotografia dentro da antropologia, a propria historia
do desenvolvimento da antropologia na Franca apresenta alguns pontos que sdo importantes
para serem discutidos, como a formagiio do afficanismo na etnologia francesa com a
elaboragdo de uma etnografia aplicada & Africa (que vai culminar em 1930 na criagdo da
Sociedade dos Africanistas e na Missfo Dakar - Djibouti} € com a historia do Musée du

Trocadéro e do Musée de ' Homme e seus personagens.
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1.4 Pierre Verger

Se o Surrealismo foi uma parte importante da constituicio do olhar de Pierre Verger,
a antropologia, depois de algum tempo, foi dando forma s suas imagens. Se o Surrealismo
lhe apontou o rumo do que buscar, a antropologia The indicou a maneira pela qual ele
poderia aprofundar o seu olhar. Se o Surrealismo lhe deu o olhar, a antropologia the deu
uma metodologia.

Dentro do percurso histérico do Surrealismo encontramos pontos de grande
relevancia que aparecem como atitudes dentro da trajetéria de vida de Pierre Verger. Tais
questOes, como a subversdo da realidade, a inversdo da hierarquia social, a oposicdo a
burguesia, oposigiio s regras estabelecidas pela logica da ordem vigente (em todos os
setores da vida social), a liberdade acima de tudo e a importancia do acesso ao inconsciente,
véo aparecendo mas suas falas, nos rumos que tomou em sua vida e na importancia dos
objetos ¢ personagens que fotografou. O conjunto dessas questdes ¢ o que Verger vai
enxergar como objetivado no seu campo de estudos na Bahia e, por isso, entre outros
motivos, € que permanece, mais do que o previsto, no local.

Nos relatos de Verger sobre sua vida, fica muito evidente sua forte oposicio as
regras sociais, familiares e burguesas da época, as quais se submeteu durante certo periodo
de sua vida.

Verger dividiu sua vida em duas partes: a primeira delas abrange o periodo em que
vivia com sua familia ¢ aceitava as regras de convivéncia social que the impunha sua
educacfo; a segunda inicia-se quando ele se liberta dessa condigdo de sujeicdo 4s regras
familiares ¢ parte para construir seus proprios caminhos, buscando descobrir quem
realmente era e 0 que realmente Jhe interessava.

Por diversas vezes, Verger relatou seu mal-estar diante da inconsisténcia da vida
para qual foi educado ¢ das regras que deveria obedecer. A selegio dos amigos, os lugares
escolhidos para serem freqiientados, os locais de férias, os colégios, enfim, todo seu
cotidiano era determinado por critérios que Verger, embora durante algum tempo tenha se

enquadrado neles, achava ndo serem compativeis com sua personalidade.



Essa ruptura ou essa passagem de um extremo a outro, essa liberaco, nfo se deu de
uma s6 vez. A contradi¢iio de pertencer a uma familia burguesa e ter convivido com a alta
sociedade parisiense, que, segundo ele, em nada lhe interessava, pois sentia uma grande
simpatia por pessoas de origem e vida mais simples, fez aos poucos com que ele se filiasse
aos grupos dos quais se sentia mais proximo. Algumas vezes, 0s movimentos desse processo
foram realizados com atitudes radicais tomadas por Verger, mas, em sua grande majoria,
como ele sempre comentava, uma vez decidido a mudar, sua vida foi definida pela sorte e

pelo acaso (chance, ou hazard como ele dizia).

Em uma escala muito mais modesta descobri que o sistema de apreciagdo
das pessoas estabelecido no meio em que eu vivia em nada correspondia ao
meu temperamento ou ao meu gosto. Tive a sorte de encontrar amigos que
ndo tinham cartdes de visita e cuja liberdade de maneiras e o ndo

conformismo, algumas vezes um pouco excessivo, muito me seduzia. (Verger
1982:13-14)

As férias deviam, em conseqiiéncia, ser passadas em lugares elegantes onde
aquele capital-relagdo podia ser cultivado. Tudo era sacrificado ao status
aparente, tinha-se que habitar em bairros elegantes, estar convenientemente
vestido, possuir um automével, fazer parte dos clubes ou circulos de renome,
mesmo quando ndo se sentia vontade, pois era o must, uma obrigagdo.

Os cartdes de visita simbolizavam, quando eram gravados em relevo, que
pertenciam ao mundo das pessoas respeifdveis, e, se eram somenie
impressos, aqueles dos cidaddos de segunda classe Este estupido
preconceito que me haviam inculcado fez-me sentir a vaidade dos principios
que linham regido minha educacdo e fez com gue os questionasse.(...)
Muitos de meus amigos, mesmo que fizessem parte do cld dos possuidores
daqueles prestigiosos cartes de visita gravados, pareciam-me cansativos,
vazios e fastidiosos. (Verger 1982: 13)

Verger pouco falava de sua familia. Um dos motivos talvez seja o desconforto de
suas contradicdes em relagfio a ela e outro talvez a morte prematura de seus parentes mais
proximos.

O pai de Pierre Verger, Léopold Verger, nasceu em Liége, na Bélgica, em 10 de
dezembro de 1863. Léopold Verger, segundo Pierre Verger, tornou-se um grande homem

de negdcios. Seu interesse pelo ramo da tipografia comecou aos 17 anos, em 1880,-quando
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comprava cromolitografias da Alemanha para revender na Bélgica. Pierre Verger pouco o
conheceu, pois o pai era um homem profundamente dedicado ao trabalho e envolvido com
os problemas diérios de sua empresa.

Léopold Verger mudou-se para Paris na segunda metade da década de 1890 e abriu
sua tipografia em 1898. O primeiro escritério e atelié foram instalados na rua du Faubourg
Poissonniére, 61 no 4° arrondissement.

Verger e seus irmfos nasceram em Paris. Jean em 28 de maio de 1899, Louis em 29
de outubro de 1900, ¢ Pierre Edouard Léopold Verger nasceu em 4 de novembro de 1902
na casa onde moravam na rua de Napolis, 33, 8° arrondissement. Dez anos mais tarde se

mudam para avenida Henrt Martin, 54, 16° arrondicement.

Leopold Verger Marie Adéle Samuel
(1863-1915) (7-1932)
Jean (1899-1930) Louis (1900-1914) Pierre (1902-1996)

Rl

Luis, Pierre e Jean Verger em 1906 na casa da familia em Paris.

Marie (mie)}, Pierre, Jeane
Louis, 1908

Em 1905, seu pal comemorou 25 anos de sucesso comercial ¢ industrial dos
Etablissements Léopold Verger et Cie. Os ateliés de impressdo e de carfonnage faziam
impressdes em cromolitografia em 14 cores e de grande formato, produzindo calandriers,

caries - chromos e fantasies, artigos destinados a publicidade.
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Segundo a histéria que Pierre Verger conta, ele foi criado nos moldes de uma familia
burguesa que freqiientava a alta sociedade parisiense. Estudou em bons colégios, como o
Liceu Janson de Sailly (1909-1917) e a escola Bréguet (1917-1920), dos quais foi
convidado a se retirar por indisciplina, ndo chegando a completar seus estudos. Freqiientava
lugares elegantes, os melhores clubes da cidade, morava em um bairro burgués, na avenida
Louis Martin, possufa um automével Amilcar Grand Sport, apostava corrida ao redor da
Place Vendéme (com um amigo que tinha um Buggatti), com o escapamento aberto e
depois passava por dentro das arcadas da rua du Rivoli. Fora ensinado a sé se relacionar
com pessoas de seu status social, meio no qual dinheiro era a palavra-chave. Passava férias
em Deauville. (Pivin e Léon 1993)

Seu pai morre em 1915, com 51 anos, e sua mie, Marie Adele Samuel, morre em
1932. Antes da morte de sua mie, seus dois irmios também ja haviam falecido.

Durante um certo periodo, apos a morte do pai, Verger chega a trabalhar na
tipografia junto com trés tios que dirigiam ento os negocios. Comecou em 1920 e em 1922
interrompe o trabalho para fazer o servigo militar, retornando a empresa dezoito meses mais
tarde, em 1924. Em 1925, a tipografia € fechada.

Verger, em 1932, era o Unico sobrevivente de sua familia. A partir de entdo, ele, que
temia ofendé-la, principalmente & sua mie, ao adotar um estilo de vida diferente do que lhe
fora ensinado, comeca a ter coragem de assumir novas posturas e de tragar seus proprios
caminhos, buscando mudar radicalmente seu modo de vida.

Quando eu estava bastante jovem, onde como todo mundo, fui educado pela
minha familia aceitando, ou tendo que aceitar, no fundo recusando, 0s
valores do meio no qual tinha nascido, que era o meio burgués, que fazia
questdo de ser alguma pessoa, o respeito pela riqueza, o respeito pela
situacdo adguirida. Fui educado para respeitar gente importanie e fazer o
necessdrio para ndo ter relacdo com genle que eram mais simples. E
acontece que pessoalmente eu tinha mais simpatia por gente simples. (...)
Ndo queria magoar minha mde, porque ela tinha perdido o esposo. Tinha
trés filhos, perdeu dois filhos e eu tinha que ficar ao lado dela com muito
carinho, pero ndo podia fazer coisas das quais ela fosse envergonhada nos
olhos de gente da familia dela. Eram 12 irmdos, que viviam muito em
familia. Entdo ndo podia fazer alguma coisa que envergonhasse minha mde
(...) Fregiientar gente infreguientavel. (_..)

Quando minha mde morreu, ndo tinha razdo nenhuma de fazer um
sacrificio qualquer sobre a questdo de ter uma vida burguesa, cheio de
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dignidade como todo mundo ter um carro muito bonito (...) entdo pouco a
pouco fregiientei outras pessoas.’’

Em oposi¢do & ordem burguesa na qual foi criado, Verger aproxima-se de grupos
“marginais”, que eram 0s componentes ou simpatizantes do Movimento Surrealista. Esse
grupo envolvia os poetas, artistas, musicos e antropologos, entre outros, de sua época e
Verger comega efetivamente a viver de outra maneira.

Bom, fui um idiota como todo jovem. Depois troguei de amizades e comecei
a viver de maneira mais simples. (..) tornei-me adepto do naturismo,
vegetarianismo, fazia camping, descia rios em canoas. (Marie Claire
outubro de 1995)

Durante uma viagem de 1500 km a pé pela Corsega, o fotografo Pierre Boucher'’,
antigo amigo de camping e descida de rio em canoas, ensina Verger a fotografar com uma
Rolleiflex que utilizava rolos de filme de seis chapas quadradas de seis centimetros de lado.
Verger recebera essa miquina em troca de verascopio Richard e de um taxifoto da familia
(aparelhos de antes da guerra de 1914)'*. Sua Rollei vinha com dois pares de lentes de
aproximacio o que lhe permitia tirar fotos com muitos detalhes.

Nesse inicio de sua aprendizagem se especializa em tirar fotos de detalhes como “um
veio de madeira, a espuma de uma onda vindo morrer na areia granulosa de uma praia, as
gotas de orvalho sobre um talo de erva, (...) um lagarto engolindo uma mosca.” (Verger
1982:13)

Nio por acaso Verger fica feliz em fotografar detalhes, uma vez que na época os
detathes eram muito valorizados pelos Surrealistas, como se no detalhe eles fossem achar
algo que estava escondido, algo de valoroso que nfo podia até entfo ser observado e que os

levaria a um rumo diferente do qual aquela civilizag3o havia tomado.

' Todas as falas transcritas sem referéncia bibliografica foram retiradas das entrevistas que fiz com Verger
durante a pesquisa de campo entre Agosto de 1995 e Outubro a Fevereiro de 1996 quando se deu o seu
falecimento.

'’ Roland Barthes cita Pierre Boucher em seu livro A cdmera clara, como um fotégrafo que fotografa nus.

'® Segundo a definigo do dicionario Aurélio, o verascépio “é um aparetho fotografico de lente dupla para
impressionar chapas duplas que, vistas em aparelho proprio, dfo impressio de relevo ou terceira dimensio”.
Segundo a definigio de Verger o taxifoto era um “engenhoso aparelho utilizado para olhar os frageis
diapositivos de vidro, classificados em caixas de 25 (...) era uma espécie de intermediario entre o album de
fotografias {...) ¢ os filmes de amadores.” (Verger 1982:13)
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mantn de caigad asfaltada als Um toe bordo deitado ' otoado
Paralelepipedos, 1932 de cabos, 1932

Nesse ano de 1932, Verger toma uma decisfio fundamental para sua vida: s6 ira viver
até os 40 anos (tinha 30 na época), extremo limite aceitdvel para evitar tornar-me um velho
caduco. (...)Dizia-me que deveria suicidar-me, caso ainda estivesse vivo em 4 de novembro
de 1942 (Verger 1982: 14) e, por isso, os anos que lhe restavam deveriam ser vividos com
plenitude e sem qualquer compromisso seja com dinheiro, seja com ambi¢do social.

O suicidio foi um tema que perpassou o Surrealismo em alguns momentos de sua
trajetoria, seja em suas discussdes em suas revistas, quando perguntavam aos leitores O
suicidio serd uma solucdo? Ou efetivamente na pratica de seus componentes € simpatizantes
(como ja foi citado antes, 0 exemplo de Crevel e também mais tarde Métraux).

Verger, a partir de entio, comega a querer seguir um caminho completamente
contrario ao que the fora ensinado, aderindo aos radicalismos de um movimento extremista,
antiburgués. Verger ndio cita o nome desse movimento, mas podemos concluir que era o
Movimento Surrealista e também o comunismo.

Quanto ao comunismo, Verger vai para Moscou comemorar 0 15° aniversério da
Revolucdo Russa e, ao voltar, decide que esse ndo ¢ seu caminho, pois, embora em outra
direcdio, ele continuaria a ser condicionado. O que combina com o percurso que alguns
surrealistas fizeram ao tomarem a decisdo de que deveriam caminhar paralelamente ao
comunismo, apenas com seu espirito, mas nio com as normas do Partido.

Quanto ao Surrrealismo, o grupo de amigos “marginais” sonhava em ir para as ilhas
do Pacifico viver o mais naturalmente possivel € & isso que ele vai realizar ao comegar suas

viagens.
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Como pudemos ver anteriormente, havia uma grande exaltagdo, por parte dos
surrealistas, da regifo chamada de Oceania, que compreende varias ilhas no Oceano
Pacifico, inclusive o Taiti, para onde Verger, nflo por acaso, empreende sua primeira grande
viagem.

Sua primeira tentativa de se livrar de seu passado decente e burgués € embarcar para
o Taiti a bordo do Ville de Verdun, navio subvencionado pelo governo francés para fazer
alguns servicos, mas principalmente para servir a suas diversas colonias. Inspira-se na obra
de Paul Gauguin, Flaherty (filme Moana), Murnau (filme Tabuy) e Marc Chadourne (hivro
Vasco) para essa viagem. A travessia Marselha-Taiti durou 50 dias, com escala em
Guadalupe; Verger viajou como passageiro de quarta classe.

O filme Tabu, de Murnau, foi realizado em conjunto com Flaherty. E um filme em
preto e branco, mudo e mostra a vida nas ilhas, através de atividades cotidianas, como a
pesca, os banhos de cachoeiras etc...; mas seu enredo foi construido tendo como fio
condutor uma histéria de amor proibido, justamente um tabu. O filme mostra, apesar de
tudo, uma vida muito feliz nas ilhas.

Em uma das passagens do livro Noa Noa, escrito por Gauguim sobre sua estadia no
Taiti, o artista, muito aclamado pelos surrealistas, descreve sua cabana, traduzindo o espirito
do lugar:

Sobre mim, o grande teto elevado de folhas de palmeira, - onde habitavam
os lagartos. No sono eu podia imaginar espago sobre minha cabega, a
absboda celeste, ndo uma prisdo sufocante. Minha cabana era Espago e
Liberdade. (Gauguim 1993: 18)

Gauguim conta nesse mesmo livro que um de seus primeiros quadros foi realizado
durante uma visita muito curiosa de uma taitiana que, depois de certo tempo, tomou
coragem e entrou em sua cabana e comegou a olhar algumas fotografias de quadros que ele
tinha em sua parede. Fla se demorou diante do quadro de Olympia de Manet e ele lhe
perguntou o que ela achava da figura. Ela lhe respondeu que ela era bonita e ainda indagou
se seria a esposa dele. Ele respondeu que sim e lhe questionou sobre a possibilidade de
pintar um quadro com a nativa e ela disse que nfo ¢ saiu correndo. Uma hora depois ela
voltou toda enfeitada, cheirosa e com um bonito vestido para pousar para ele, o resultado

foi Vahine no te tiare (mulher com a flor).
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Como ja foi dito antes, Gauguin foi um dos importantes precursores do Surrealismo
e ndo é por acaso que Verger se inspira nele para empreender sua primeira grande viagem
pelo mundo.

Chamo a atengfio mais uma vez para ¢ fato de que pequenos detalhes do que
podemos observar da vida de Verger falam tdo fortemente de um contexto maior. Sua
revolta contra certa parcela especifica da sociedade, seu sonho de viver de uma forma que o
libertasse das regras e sua admiragio por Gauguin e pelo que ele representava estavam
dizendo mais do que um desejo que poderfamos supor individual. Essas caracteristicas de
sua subjetividade falam de estrutura de uma ordem maior, de um grupo particular, de idéias

compartilhadas e de agdes produzidas em funcdo dessas idéias.

Comecei a vigjar, ndo tanto pelo desejo de fazer pesquisas etnogrdficas ou
reportagens, mas por necessidade de distanciar-me de libertar-me e escapar
do meio em gque tinha vivido até entdo, cujos preconceitos e regras de
conduta ndo me tornavam feliz. (Verger 1982: 13)

Verger deu a volta a pé na ilha do Taiti, acampava ao longo das praias ou passava
a noite na casa do habitante que acolhia o vigjante (Verger 1982: 21). Fez alguns amigos,
como Bertrand Glaenzer e a familia Bop-Dupont. Em Papeete, fazia muitos passeios nas
escunas que carregavam a polpa seca do coco, de itha em itha, para enviar para as fabricas
de 6leo de Marselha ou Bordeaux.

Permanece por quase dois anos na Polinésia Francesa, tentando viver la de forma
bem natural e despreocupada e viaja pelas iihas (Morea, Raiatea, Rurutu, Rapa-iti, Papete ¢
Magareva, Gambier) para morar Ou passear. Numa delas; Bora Bora, encontra um
calendario da tipografia de seu pai, percebendo que aquele local ndo era tdo isolado assim
da “civilizagio”.

Dei-me conta mais tarde, quando estive em contato com etnias que tinham
sabido guardar melhor seus costumes e suas crengas apesar da paixdo
redentora e cega dos missiondrios e a agdo civilizadora dos funciondrios a
servigo das nagdes conquistadoras, 0 quanto 0s deuses maoris estavam
abandonados, com isto, muito da alegria de viver que acompanhava as
antigas tradigdes. (Verger 1982: 24)
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O amigo Eugéne Huni, pintor suigo, vai visita-lo em 1933 ¢ eles mudam algumas
vezes de itha, indo viver em Moorea e depois em Rurutu (12 quildmetros de cumprimento
por gquatro de largura, onde viviam 1200 habitantes divididos em trés aldeias).
Construfram uma cabana de folhas de coqueiro trangadas. Nossa nova moradia, que do
exterior tinha o aspecto de um monte de palha, tinha em contraste, no interior, um ar
limpo e ordenado que nos dava a impressdo de viver em uma espécie de cesto finamente
trangado (ibidem, p.23). O lugar virou uma espécie de centro de reunides dos amigos locais.
Eugéne morou mais alguns anos nas ilhas onde veio a falecer.

Entretanto, a sensacdo de que existia um vasto mundo ndo me sala da
cabecga e o desejo de ir vé-lo e fotografd-lo me levava em diregdes a outros
horizontes. (Verger 1982: 25)

Em janeiro de 1934, Verger volta para Paris, onde permanece por trés semanas.
Resolve visitar o Museu do Trocadéro em busca de pegas da Oceania para completar o
material de um livro que pretendia publicar sobre sua viagem. E assim que meu interesse se
voltou para a etnografia.(ibidem) Georges-Henri Riviere (vice-diretor do museu na época)
estava organizando uma exposicdo sobre civilizagdes do Pacifico e inclui nela fotos de
Verger.

Logo apés essa visita a0 Museu, ainda pensando em publicar seu livro sobre a
Oceania, para escrever o texto que complementaria as fotos, procura Marc Chadourne (que
publicara um livro sobre a Polinésia Francesa, que Verger lera e no qual se inspirara para ir
para 14). Chadourne aceita, mas estd de partida para fazer reportagens turisticas (a volta ao
mundo) para o jornal Paris-Soir. Chadourpe indica Verger para um dos diretores do jornal
(Sr. Gémon), para ilustrar as reportagens com fotos, como integrante da equipe de viagem.

Foi preciso embarcar trés dias apds e obter neste meio tempo, apesar da
greve geral, meus vistos para diversos paises, comprar uma nova Rolleiflex,
mais moderna, e adquirir roupas de um jeito menos tropical que as
provenientes do Taiti. (Verger 1982: 23)

Partem para 180 dias de viagem pelo mundo. Comecam pelos Estados Unidos
(Nova York, Washington, Charleston, Nova Orleans, Arizona, Texas, Phoenix, Los Angeles,
Hollywood - foram ver as filmagens de Chaplin em Tempos Modernose - S&o Francisco).
Depois partem para o Japdo, a China, as Filipinas, Cingapura, Colombo ¢ Djibouti, retornam
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4 Franga. Um total de 150 fotos foi utilizado pelo jornal (mal ampliadas, segundo Verger).
Depois dessa aventura, ainda pelo Paris-Soir, Verger ilustra artigos de André Savignon
sobre Londres: o jornal inglés Daily Miror (que tenta contratar Verger com exclusividade,
mas sem sucesso, pois depois de uns 10 dias nessa condi¢do, Verger recusa o trabalho)
também publica algumas de suas fotos.

Na volta, em agosto de 1934, Verger € entdo convidado para ser “colaborador
benévolo” do Museu do Trocadéro, como encarregado de seu laboratério fotografico.
Verger poderia usar o laboratério para suas fotos e quando aparecesse algum trabatho para
o Museu ele o faria também. Verger aceita o convite e faz as ampliagbes das fotos tiradas
por Alfred Métraux na itha de Rapa-Nui, mais conhecida como ilha de Pascoa, dando inicio
a uma longa amizade. Esse talvez tenha sido o primeiro contato com um trabalho
etnografico e de fotografias “etnograficas”.

Conhece entdo alguns dos pesquisadores do Museu como Marcel Griaule, Germaine
Dieterlein (transportando com éxtase um objeto Dogon), Michel Leiris (elaborando algum
manifesto surrealista), Paul-Emile Victor, André Schaefner (com uma partitura de Debussy
debaixo do braco) Jacques Faublée (que passava freqiientemente suas noites em uma sala
do Museu enrolado em um tapete berbere tomado emprestado de uma vitrina), Denise
Paulme, Gessain (entre duas viagens a Groenldndia), Heléne Gordon, Stresser-Péan além
de Alfred Métraux (na iminéncia de partir para Honolulu). (Verger 1982: 67)

Comeca assim sua relagio com a antropologia e com as pessoas que faziam
antropologia, construindo grande relagéo de amizade ou de trabatho com algumas delas,
como Alfred Métraux, Michel Leiris e Germaine Dieterlein.

Verger também fazia parte do grupo “Bande a Prévert” juntamente com Jacques e
Pierre Prévert, Marcel Duhamel, Max Morize, Jean-Louis Barrault, Roger Blin, Maurice
Baquet (com quem veio a morar), Louis Bonin, Moloudiji, Gazelle, Jeanine, Germaine e
Denise Lecache. Eles se reuniam no La Rhumerie Martiniquaise ¢, depois, no Caf¢ de Flore.
Verger costumava freqiientar na companhia desses grupos o Bal Négre da rua Blomet, onde
o povo das antilhas dangava biguine e bebia ponche a noite toda. Anos depois estas pessoas

formam uma companhia teatral chamada Le Groupe Octobre. Eles ensaiavam na rue des
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Grands Augustins onde morava Jean-Louis Barrault ¢ que depois se transformou no atelié
de Picasso. As pegas teatrais eram feitas para os trabalhadores de fébricas.

O Bal Négre ¢ muitas vezes citado por Verger e por Métraux (d°’Ans 1978). Parece
ter tido grande influéncia na vida deles. Verger chega a falar que foi nesse lugar que
comegou seu interesse pela cultura negra.

J ne résiste pas a citer (p.176) quelques lignes écrites par Duhamel dans son
livee “Raconte pas ta vie” ol précisément, il I’évoque avec espirit et la
raconte minutieusement: “Un bistrot de la rue Blomet..on entre..la
clarinette de Léardet vous éclate en pleine poire, pétillante comme des
trilles d’alouettes dans un champs de pdquerettes...c est une salle de café de
province. Les clientes sont serrés comme des hagengs en caque aufor des
tables alignées le long des murs. Noirs et blancs. Tout Moniparnasse et
toutes les Antilles de Paris. C’est en fait le bal des “gens de maison’,
chauffers pour un soir délivrés de leurs livrées et camériéres de leurs
torchons...(...) Le rythme atteint son paroxysme, éliminant insensiblement
les Blancs sur la piste. Pour le quadrille, seuls quatre couples restent face a
face. Finalement les femmes abandonnent elles aussi, laissant s'affronter
quatre Noirs ruisselants de sueur, possédés par l'orchestre er par la
clarinette de Léardet...ils redeviennent enfants de la jungle et leur quadrille
danse incantatoire.. Ils feraint un bom sujet d’études pour ethnologues...” et
Marcel Duhamel de signaler la présence de Michel Léris, Métraux et autres
ethnologues distingués. (Verger 1995: 8)

Quando tinha folga do Museu, fazia algumas viagens de bicicleta pela Europa. Foi
para o sul da Fran¢a (ndo houve como determinar se antes ou depois da Espanha, pois
Verger contéu o evento nas duas ordens) para conhecer Jean Giono, autor dos livros de que
tanto gostava. Dali, foi para a Italia, seguindo os passos de Stendhal (chegou a ir ao lugar
que Stendhal costumava freqiientar em Padua, o Café Pedrocchi), vai também, na Italia,
para as ilhas Boromeu, para Parma, Pavia, Florenga, Veneza, Siena, Verona, Pisa ¢ Roma.

Em dezembro de 1934, juntamente com Pierre Boucher (que o ensinara a
fotografar), René Zuber, Emeric Feher e Denise Bellon, funda a agéncia de fotografos
Alliance Photo. Juntam-se a equipe Maria Eisner e Robert Capa. Segundo Charles-Henri

Favrod'®, Maria Eisner (que chega em Paris em 1933) tinha uma boa experiéncia de venda

* Autor de um breve histdrico sobre a formagdo da agéncia para o convite da exposi¢io “Alliance Photo,
Histoire d’une Agence” no Musée de Elysée Lausanne. Exposigdo realizada por Thomas M. Gunter ¢ pela
Bibliotéque Historique de la Ville de Paris del3 de dezembro de 1990 a 3 de fevereiro de 1991.
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de fotografias para jornais e livros pa Alemanha.®® Pierre Boucher e René Zuber eram
artistas graficos e fotografos muito amigos dos artistas que eram donos de uma agéncia
chamada Alliance Graphique. Decidiram, entao, ndo misturar as coisas e fundaram a Alliance
Photo. Ela foi instalada no nimero 26 da rua de la Pépiniére e depois na rue du Faubourg
Saint-Honoré, 125, onde 13 anos mais tarde, sob a diregio de Maria Eisner, formou-se ¢
escritorio da Magnum em Paris. Aos trés integrantes logo se juntaram Denise Belion, Pierre
Verger, Emeric Feher. Depois de algum tempo, vieram também Suzanne Laroche, Julette
Lasserre, Philippe Halsman, Hans Namuth, Georg Raisner, Henri Cartier-Bresson, David
Szymin, Endre Eme Friedmann e Robert Capa. Segundo o autor, a divulgagao feita pela
Alliance de fotos, como as de Capa sobre a Frente Popular e a Guerra da Espanha, comegou
a chamar a atencfio do mundo todo. A agéncia teve um papel fundamental no nascimento de
uma nova visio de mundo e Paris se tornou, nesse periodo, a capital internacional da
fotografia.

Em 1935 Verger parte em uma viagem de bicicleta sem destino pela Europa e vai
para a Espanha, onde percorre 3.500 quildmetros. Na volta a Paris, no restaurante Solange
(que assim como o Chéramy, dava comida aos artistas em dificuldades financeiras), conhece
o cunhado do editor Paul Hartman, que precisava de fotos da Andaluzia para uma
publicago.

Foi a primeira obra da qual participei e que foi seguida por um cerfo
numero de outras durante cerca de trinta anos. (Verger 1982: 73)

Verger fez pela primeira vez uma grande viagem para a Africa em 1935 ¢ 1936.
Conseguiu viajar pela Compagnie Générale (de transportes terrestres) Transsaharienne, que
financiaria sua viagem em troca de fotografias para publicidade. Foi para a Argélia e para o
Niger. Fez o mesmo tipo de acordo com a Compagnie Générale Transatlantique, quando foi
para para Argel e coma Société Anonyme des Transports Tropicaux ,quando fez o percurso
de Zindre ao Argel, passando pelo Hoggar.

Verger, antes de partir, foi ver o governador do Sudéo, que, pot coincidéncia, estava
em Paris, para pedir transporte no Sudio em troca de fotografias. Quando Verger chegou a

Gao, em dezembro de 1935, soube que estaria chegando aquele local uma caminhonete

20 Maria Eisner trabalhou com Simon Guttmann, criador da famosa agéncia Dephot - Deutscher Photodienst.
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Renault para a “Missdo Verger” e que o governador gostaria de saber se seria suficiente
para o seu transporte € do seu material.

O material em questdo consistia em uma Rolleiflex e uma centena de rolos
de filmes, tudo contido em uma mala de tamanho reduzido. (Verger 1982:
73)

Passou pela regido dos tuaregues em Adrar dos Iforas (parou em Kidal); dali fo1 para
Tombuctu (segundo Verger, o local era considerado anteriormente o maior mercado da
bacia do Niger, de onde saiam as caravanas para a Mauritania e para Marrocos, passando
por outros locais no caminho). Nesse local presenciou a chegada de uma caravana de mais
de cinco mil camelos carregados de sal. Passou por Sangha, onde viu uma danga de
mascaras dos Dogons (“tdo caras a Marcel Griaule e Germaine Dieterlein™). Foi também
para Mopti ver o culto aos génios Songhai (“motivo para numerosos filmes de Jean
Rouch) e para San, onde viu as mascaras bambara. Esteve em Ségou, onde fotografou a
construgio das barragens do Niger ¢ chegou a Bamako. Fez 0 mesmo tipo de acordo para
viajar pelo Togo, Daomé e Niger.

A essas, seguem-se até 1946 muitas viagens para diversas partes do mundo:
Antilhas, México, China, Filipinas, Indochina, Guatemala, Equador, Dacar e Bissao,
Argentina, Bolivia, Peru e Brasil. Eram viagens feitas sempre atras de fotos e algumas eram
financiadas em troca de fotos.

Em 1936, quando volta para Paris, 0 Museu estava sendo reformado para a
Exposi¢io Universal de 1937. O corpo de edificio central em rotunda desapareceu e as
duas alas foram reerguidas com vdrios andares para constituir o atual Palacio de Chaillot.
{Verger 1982: 95)

Em 1937, fotografa a Exposi¢io Universal para o livro Arts et métiers graphiques.
Suas fotos foram escolhidas para entrar na famosa exposico “Photography 1839-1937” no
Museum of Modern Art-MOMA de Nova York.

Em 1938, apés ter voltado da Indochina, depois de cobrir na China o conflito sino-
japones, ¢ mobilizado pelo exército francés. Foi enviade para Lorraine. La, Verger calcula

que, com a promessa de ndo passar dos 40 anos, ainda lhe restam 1500 dias de vida e entéo
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compra uma fita métrica com 1 metro e 50 centimetros e passa a cortar um milimetro dela a
cada dia.

Espalhei aqueles milimetros em trés continentes (Europa, Africa e
Américas), os oceanos Atldntico e Pacifico, 0s rios afluentes do Amazonas,
o lago Titicaca, o Rio de la Plata e a baia da Guanabara. (Verger 1982:
147)

Quando foi desmobilizado pelo exército, a revista Match o manda para Roma para
uma reportagem.

Verger sente que todas as suas viagens e tudo que o viu o afastavam de seus amigos
e de sua familia, entdo, como nada o prendia em Paris, parte para novas viagens.

Vai para o México, a Guatemala ¢ o Equador ¢ esteve no Brasil em 1939, somente
de passagem, pois sua mala havia sido roubada em Quito e ele foi de consulado em
consulado em busca de um novo passaporte até chegar no Rio de Janeiro. Ele soube da
guerra no meio da viagem ¢ em um dos consulados em que esteve lhe informaram que
deveria embarcar para Dacar.

£ em Dacar, no Senegal, em 1940 .onde foi fazer o servico militar como fotdgrafo
do Governo Geral da Africa Francesa Ocidental, que reencontra o amigo Bernard Maupoil,
que estudava as artes divinatorias do Daomé, e que o apresenta a Théodore Monod, diretor
do IFAN (Institut Frangais d’Afrique Noire) e que anos mais tarde conseguira uma bolsa de
estudos para Verger ir ao Daomé como pesquisador. Verger trabatha no servico de
radiotelégrafo de Dacar e, depois, passou a trabalhar como fotografo do Governo Geral da
Africa Ocidental.

Em agosto do mesmo ano € desmobilizado pelo exército ¢ sai da Africa por Cabo
Verde chegando ao Brasil 6 semanas depois. Como nfio conseguiu emprego, foi para a
Argentina.

Trabalha em 1941 para os jornais Argentina Livre € Mundo Argentino.

Em 1942 vai para a Bolivia e para Peru, onde trabalha como fotografo no Museu
Nacional de Lima. E quando desiste daquela velha idéia de morrer aos 40 anos: Faltei a
minha prépria morte. Isso, segundo ele, por espirito de contradi¢&o.

Fica desempregado por algum tempo € trabatha para a Rubber Development

Corporation e para a Cerro de Pasco Copper Corporation, sempre fazendo fotos.
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Em 1946, deixa o Peru, chega a Corumba e depois a Sio Paulo, onde encontra
Roger Bastide. Bastide acabava de retornar de uma viagem & Bahia ¢ relata a Verger a forte
influéncia africana naquele local, sobre o qual Verger ja tinha uma certa idéia por ter lido
Jubiab4 (traduzido para o francés por Michel Beveiller e Pierre Hourcard como Bahia de
Tous les Saints, editado pela Gallimard), de Jorge Amado. Bastide o incentiva a ir conhecer
o lugar e the d4 algumas referéncias de pessoas que ele poderia procurar.

Ainda passa trés meses no Rio e consegue trabalho na revista O Cruzeiro, por
indicacdio de Vera Pacheco®, amiga de Métraux, que havia escrito uma reportagem sobre o
Peru para aquela revista e necessitava de fotos para completa-la. Quando os diretores da
revista souberam que Verger estava indo para a Bahia, lhe encomendaram uma série de
reportagens sobre a regifio. Conseguiu assim o visto de residente no pais.

Chega a Salvador em 5 de agosto de 1946.

21 Vera Pacheco era viuva de José Olimpio, editor de O Cruzeiro.
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Bahia, Roda de Capoeira

Bhia Casal Bahia, Lapa

Bahia

* Infelizmente ndo foi possivel identificar as fotografias com as datas corretas.







Capitulo 3
O interesse direcionado:
Pierre Verger na Bahia

Estas fotografias foram tiradas por Verger no indcio de sua estadia na Bahia. Seu
othar estava voltado, como de costume, para as cenas de rua e para o cotidiano local. Tudo
o que passava na sua frente era interessante. Esta postura, algo parecida com a de um turista
que fotografa com curiosidade, surpresa e admiracio aquilo que estd conhecendo, também
denota uma relagiio passageira com o local € com tudo o que capta. O turista ndo tem lagos,
ndio esta envolvido com as questdes mais profundas dos locais que visita, justamente por
ndo ser possivel a ele criar vinculos mais fortes no curto espaco de tempo que permanece
em cada parada. Seu olhar vai se objetivando, oscilando entre a curiosidade
descompromissada de um passante € uma composigdo plastica singular ¢ singela,
reveladora de grande sensibilidade.

Mas o olhar de Verger, nio é tdo desprovido de intengBes ¢ distraido como
poderiamos imaginar, pois ele fotografa os lugares que escolheu incluir em seu roteiro
movido por questes anteriores que o ncomodavam e que acabaram por instiga-lo a viajar
e produzir.

Fm seu roteiro de viagens constavam locais que, se considerados na sua interagio
com um contexto francés especifico (me refiro aqui ao Surrealismo), se mostram
importantes enquanto lugares com “poderes magicos™ de concretizagio e exemplo de uma
inversdo da hierarquia social e subversio da ordem dada. Claro que estes lugares também
falam sobre colonizacfio, imperialismo e subjugacdo, mas uma parcela desta geragdo que
viveu o momento do pos-guerra e do colonialismo, por teoria ¢ principio, elege justamente
esses locais para realizar a inversdo destes processos, acreditando talvez na possibilidade da
redencdo de seu “pecados”, no esquecimento da vergonha e na valorizagdo do que fora até
entdo destratado e massacrado.

Com excecdio de sua viagem ao redor do mundo como repérter fotogréfico, da que
fez 4 China para cobrir o conflito sino-japonés € das que fazia na Europa de bicicleta,
Verger viajou muito pela Oceania, América Latina, Antilhas e Africa. Os lugares onde

Verger se estabeleceu por mais tempo nestas viagens foram o Taiti (2 anos), o Peru (4 anos)
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¢ o Brasil , juntamente com a Africa - lugares em que permaneceu viagjando, pesquisando e
dando aulas, totalizando quase 50 anos nesta (iltima parada (Brasil - Africa).

Pierre Verger poderia ter viajado e se estabelecido na Suica, em Portugal ou na
Espanha, mas algo o atraiu para estes outros locais, mais “marginais” e o mesmo acabou
acontecendo para tantos outros de seu grupo. No meu entender € justamente este “algo” que
remete ao Surrealismo.

Verger chega em Salvador em 1946, com 44 anos, ou seja, um homem j4 formado.
Sua postura, seu olhar e sua percep¢do jé tinham adquirido uma base antes de sua
experiéncia na Bahia.

A Bahia que Pierre Verger enxerga confirma suas idéias anteriores ao seu encontro
com ela, mas, a0 mesmo tempo, também acrescenta coisas importantes para sua trajetoria
de vida. A imagem de Bahia que Verger vem a formar depois de certo tempo esta ligada ao
seu olhar, sua percepgio e seu entendimento sobre as questdes que o local lhe colocava.

Este capitulo trata do contexto encontrado por Verger quando de sua chegada e de
como seu olhar “distraido” foi se voltando para as questes que envolviam os afro-
descendentes locais, principalmente no que diz respeito aos assuntos relacionados ao
candomblé.

E importante entendermos como se deu o processo de busca de africanismos em
uma determinada regifio denominada Novo Mundo , percebendo, ao mesmo tempo, como a
Africa se tornou o ponto fundamental de construgdio e fortalecimento de identidade para a
comunidade da diaspora africana. Essas questdes sdo fundamentais porque Verger vai atuar
na Bahia, exatamente no centro destas idéias, estudando e fotografando o lugar onde se
acreditava que a Africa se mantinha mais pura no territério brasileiro: o candomblé da
Bahia, que se tornou modelo de preservagdo das raizes africanas.

Estas idéias sobre a Africa no Novo Mundo fazem referéncia nfio somente as
fotografias que compdem vérios de seus livros, mas indicam, através destas fotos que
valorizam a ligacio do Brasil com a Africa (fotos que so veremos no capitulo seguinte), as
mudancas tedricas sobre idéias de raga, sobre as andlises culturalistas € o papel do negro na

construcio de sua identidade.
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1- A Africa e o negro no Novo Mundo

A Africa que vive nas Américas é uma mobilizagdo estratégica de um
repertorio cultural circum-Atlantico de quinhentos anos. Em suma, muito do
que é chamado de “memoria” cultural ou coletiva na didspora africana, e
em toda nacdo, ocorre em contextos de poder, negociacdo e recriacdo. Este
ponto ¢ geralmente negligenciado pelo discurso da “inven¢do da tradi¢@o”,
tornando nula a agency dos oprimidos. (Matory 1990: 68)

Existe na regifio chamada de “Novo Mundo” uma situacdo peculiar criada em
fungdo de vdrios processos embricados ligados ao imperialismo, ao colonialismo ¢ a0
capitalismo, que resultaram no transporte forcado de negros africanos para o local na
condicsio de escravos. Esta situacéo de convivéncia inusitada acarretou em desdobramentos
seculares que retratam os processos globais e locais de estabelecimento de relagdes raciais,
definicbes de identidades ¢ subjetividades da populagdo negra pa diaspora africana. Estes
processos se refletem em varias instancias da vida social e cultural que vio desde a
literatura, fotografia e artes plésticas, até a criacio de uma linha de estudos antropol6gicos .

A historia da diaspora africana nas Américas € no Caribe tem suas referéncias e suas
construcbes seculares tradicionalmente marcadas pelas relagdes hierdrquicas e de poder
estabelecidas neste processo. Fazem parte deste contexto, as muiltiplas faces compostas, no
minimo, de algumas posi¢des importantes, a saber, a dos brancos que tinham po seu
cotidiano os problemas de convivéncia com a diferenca antes e depois da aboli¢do, a dos
negros que eram a propria materializagio do problema e a dos comerciantes € colonialistas
que os traziam ¢ também a dos intelectuais, negros e brancos, que formulavam suas idéias a
respeito da situagdo.

E muitc comum encontrarmos uma construgdo de sujeitos ¢ agentes que oscilam
entre 0 bem e o mal, mas existe pouca atengdo para Os €spacos de negociacdo e atuagio dos
negros nesta historia, que ficam relegados sempre ao papel de eternas vitimas sem forca de
luta e poder de negociagdo algum. O papel de vitimas, que diz respeito a for¢a que 0s
trouxe para ca e, no que se refere a escravizagdo, aos maus tratos, injustigas e preconceito,
pode quase ser provado cientificamente em laboratorio. Mas os intersticios, os bastidores,
as entrelinhas, podem, hoje em dia, serem decodificados e traduzidos para enxergarmos

methor este processo de negociagio e reagao.




Um outro problema que se coloca, aqui, ¢ o que diz respeito ao papel dos
intelectuais na construgfio desta historia e o reflexo de seus trabalhos para as comunidades
que estudam.

O negro e 0 Novo Mundo se tornaram objetos de estudos a partir de contextos
especificos e datados onde vérios intelectuais, negros ou nfo, tiveram um papel importante,
sendo pelos desdobramentos de suas obras e uso de métodos ¢ de conceitos hoje ja
ultrapassados, a0 menos no que diz respeito a terem colocado em cena temas antes nem
sequer considerados plausiveis de serem abordados (como, por exemplo, considerar o negro
como representante de uma civilizagdo que tinha um passado e uma heranga cultural).

Tomando a Antropologia como um campo de producdo de discursos textuais e
imagéticos sobre “o outro” e sua historia refletindo uma longa tradi¢do de construgio de
contornos sobre “a diferenca” que retratam conceitos datados, contextualizados dentro de
processos que permitiram a formulagio de idéias especificas, estabelecimento de conceitos
paradigmaticos e metodologias de trabalho, podemos refletir sobre o poder de negocia¢io
da comunidade estudada com os intelectuais que as estudam e a relagdo da interpretagio
apresentada com a “agenda” pessoal do pesquisador.

O estabelecimento destas relagdes se d4 dentro de um circulo de interpretagdes que
constréi imagens, idéias e discursos que se infiltram ¢ criam raizes em diferentes setores da
vida cotidiana. A percep¢do e o olhar dos autores se desenvolvem segundo estes processos.
Isto inclui tarmbém os processos de reafirmagdo da identidade negra nas Américas e no
Caribe que se deram através de processos tanto locais como globais e que dependeram,
também, da intercomunicacdo com e entre a didspora africana (ou transatlantica) (Matory
1990y

Naturalmente estes processos ocorrem em instdncias diferentes e que produzem
efeitos diferentes, mas dizem respeito a contextos que revelam nfio s6 a “diferen¢a”, como a
forma de lidar com ela (quer seja para pratica do poder e afirmagdo da autoridade com
intuitos comerciais capitalistas, como na individualizagdo de um sujeito e atribuicdo de
identidade a partir da ciéncia ou mesmo das possibilidades de subjetividades e de escolhas
oferecidas pelo cotidiano datado).(Bhabha 1992)

Se hoje hi uma grande discussfio a respeito do que seria realmente afficano

poderiamos relacionar este fato a tantos “usos e abusos” na domina¢do, na mvasio ¢ na
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criagio de idéias, conceitos ¢ imagens a respeito da Africa como regifio geografica, da
Africa imaginada como fonte de sustentagdo de identidade e do que ¢ ser negro.

Mas dentro desta confusio de idéias carregadas de preconceitos, alguns estudos
pioneiros e movimentos de negros na diaspora, colaboraram para grandes mudangas nos
contextos regionais e globais. Os estudos de alguns destes intelectuais, e da imagem que
criaram a respeito dos negros nesta regido, estdo relacionados tanto com o contexto politico
cultural de suas épocas, como com suas trajetorias de vida, além da intercomunicagdo € a
agency dos africanos ¢ seus descendentes neste processo.

De qualquer maneira, a escraviddo nos moldes estabelecidos no “Nove Mundo”,
aliada a0 momento da vinda tragica dos africanos em direcéo & regido, ¢ um marco que
mudou a histéria em varios sentidos. Ndo € preciso dizer que 08 mais prejudicados moral,
&tica e fisicamente, em séculos de tratos desumanos € Criminosos, foram os negros que,
desde o momento do embarque, foram obrigados a redefinir seus conceitos e sua cultura.

A escraviddo ja existia na Africa, assim como em boa parte do mundo. Antes que o
Novo Mundo representasse o maior consumidor de escravos do mercado, o Oriente Médio
ja se utilizava do tréfico negreiro para levar, em sua maioria, mulheres para o Marrocos,
Tripoli, Egito e Ardbia do Sul. Neste caso, 0s negros a serem escravizados eram adquiridos
através das guerras, processos judiciais e raptos e nio em escala comercial.(Manning
1988:15-17)

Do final do século XVI até metade do século XVIIL, ha um consideravel aumento na
quantidade ¢ no prego dos escravos trazidos para o Novo Mundo, aumento ¢ste movido
pelo sistema de plantacdo de acicar que se desenvolveu em determinadas coldnias
européias como o Brasil, Barbados, Jamaica e Martinica entre outras.As principais regioes
que eXportavam seus escravos a partir do século XVII eram a Baia do Benin e a Costa do
Quro.

O sistema mercadologico, com o passar do tempo, causou mudangas no método e na

moralidade da captura de escravos’, mas o fato é que o transporte dos africanos

2! Existe aqui uma grande polémica sobre se 0 aumento de escravos exportados seria uma conseqiéncia do
aumento das guerras geradas por causas religiosas, ou se 0 aumento da demanda de escravos causou 0
aumento das guerras e que se justificativa através das discordancias religiosas para tanto. (Manning 1988:17-
23)
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embarcados a for¢a para as Américas representou, até aquele momento, a maior imigracio
transocednica da historia da humanidade. (Matory 1999)

Segundo as pesquisas de Philip D. Curtin, foram levados para as Américas cerca de
9,5 milhdes de escravos entre 1518 (primeiro carregamento comprovado) e 1873 (Gltimo
carregamento para Cuba), sendo quedestes65% foram destinados as planfations agucareiras
e 15% ao café, ao tabaco, ao algod3o, ao arroz e a mineragio (Riviére). Isto sem contar com
as estimativas do transporte clandestino que perdurou ainda alguns anos apoés a proibigfo
do trafico®.

Este comércio atldntico de escravos segum regras de mercado e de preco que
influenciaram tanto no aumento ou diminui¢do do fluxo populacional, como também no
sexo e idade destas pessoas que vinham da Africa. Tratados como mercadorias prontas para
o comércio € embarcados nos navios sem nem ao menos saberem o seu destino, os negros
eram trazidos conforme miltiplos propédsitos — fonte de renda para os traficantes, papel
moeda para os europeus , ou ainda solugfo para problemas econémicos e de mio-de-obra
de vérios paises.

Neste primeiro momento, o discurso dominante sobre os negros era de que eles néo
passavam de exemplares de racas inferiores, biologica e mentalmente degeneradas,
considerados, consequentemente, como seres sem passado e sem cultura. Esse discurso
possibilitou, entre outras coisas, um visionamento deste grupo como passivel de ser
subjugado.

De acordo com uma grande geracdo de africanistas, as mudangas pré-coloniais na
Africa tinham se dado através da influéncia dos europeus e outros estrangeiros. A idéia
predominante era de que as mudangas sociais se davam num ritmo muito lento, quase
imperceptivel, a nfo ser quando influenciada pelos estrangeiros. Estudos mais recentes
demonstram, por outro lado, que as sociedades pré-coloniais africanas eram bem dindmicas
e inovadoras, principalmente no dmbito politico, econdmico e religioso. (Manning 1988: 8)

A Africa, neste momento, era entdo construida, segundo a visdo dos africanistas,
como local sem progresso, sem iniciativas, na verdade um mero mercado onde se

conseguiam escravos.

22 Manning (1988) coloca ainda que na costa ocidental, o total de escravos levados seria por volta de 12
milhdes, sendo que, destes, 2 milhdes morreram no processo.
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Em termos praticos, podemos notar, no decorrer da historia, que existem imagens €
construgdes recorrentes e semelhantes a respeito do negro tanto na fala dos colonialistas
como na fala dos intelectuais e, até mesmo, na fala dos proprios negros. Séo construcdes
datadas, comuns para cada época e que, durante muito tempo, basearam-se no conceito de
raca e de hereditariedade, de nagio e de territorio, de identidade e de cultura.

Em uma segunda fase, apos a abolic8o da escravatura, 0S negros no Novo Mundo,
principalmente nos Estados Unidos, passam de solugio de mi#o-de-obra para um problema
social para o meio em que convivem, pois, libertos, teriam que ser considerados como
cidadsios e, teoricamente, com deveres e direitos iguais aos dos brancos.

Mas, na pratica do cotidiano, a emancipagdo dos negros perante a lei depois da
abolicdo ndo significou sua autonomia e igualdade como cidadfios. Este complexo periodo
de transicdio foi repleto de novos processos migratdrios e de reacomodacdo da populagéo, o
que trouxe consigo novas mudancas. Estas mudancas se deram tanto no que se refere aos
territérios, como ao sistema econdmico. Muitos escravos no Brasil se mudaram das zonas
rurais para as metrépoles em busca de uma vida melhor; nos EUA, se mudaram da regido
sul para a norte; no Caribe, s¢ mudaram entre as ilhas e para os EUA, em fun¢do da
industrializagfio que oferecia novas “oportunidades”. (Conniff )

Dentro deste quadro de séculos de transformacdes, desenvolveram-se modos de
relacionamentos caracteristicos de cada regido dentro do Novo Mundo.

O intelectual holandés Harry Hoentink definiu dois modelos basicos de relacoes
raciais segundo os quais poderiamos caracterizar a regidgo. Um de origem ibérica, mais
suave e flexivel, com alto grau de miscigenac8io, havendo um continuum de cor e uma larga
escala de sincretismo religioso e cultural (nas antigas colonias espanholas ¢ portuguesas no
Caribe, na América Central e na América do Sul) e o outro, de origem norte-europeu, mais
duro e polarizado em suas relagdes (antigas colonias inglesas como Suriname, Canada ¢
Estados Unidos) (Hoentink, 1967; Sansone, 1995; Price, 1995)

O fato ¢ que o embarque forgado destas pessoas para um destino que muitas vezes
nfo conheciam, carregou também “a diferenga” para muito proximo: seus costumes €
crengas, culturas e ideologias vieram com certo grau de intensidade para 0 Novo Mundo.

Este “pacote cultural” foi aos poucos se perdendo ou se adaptando, esmagado pelas
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condi¢bes adversas e também se recriando como forma de garantia de sobrevivéncia e
preservagdo de vida e identidade dentro destas mesmas condi¢des.

O percurso e os transtornos no navio, a chegada, a acomodagéio, o trabalho € o
estabelecimento desta populagdo provocaram mudancas radicais nos seus estilos de vida e,
consequentemente, vivendo sob forte opresséo, ela redefiniu sua cultura.

A construgdo cultural do que € ser negro varia de lugar para lugar, mas podemos
definir que, atualmente, “cultura negra é uma subcultura especifica das populagdes de
origem africano-americana, dentro de um sistema social que destaca a cor ou a
descendéncia de cor como importante critério para diferenciar ou segregar pessoas’. Se,
por sua vez, identidades sociais se constituem em relagio a outras, ou seja, nio existem no
isolamento, a cultura negra “nasceu como produto transnacional por exceléncia” (Sansone
1995: 66 e Sansone 1998: 228)

No estabelecimento de certas tradicdes dentro do universo da didspora africana
normalmente ndo sfo consideradas as condi¢bes de plausibilidade cultural de qualquer
“tradicdo inventada” e, segundo, os interesses, 0 consentimento e a contribui¢do das
outras classes que produzem a “tradi¢do. (Matory 1990: 61)

Para alguns autores de uma segunda gera¢do, a cultura negra nasce dentro da
modernidade, na escravidio, marcando uma nova época. Para outros autores, que mniciaram
as pesquisas sobre o tema, a cultura negra tem sua origem na Africa,

O processo da exploragdo colonial e o regime de plantation fizeram com que os
negros se articulassem como podiam para tentar manter seus costumes e crengas vivos de
alguma maneira. Uma delas foi a recomposi¢io de uma origem em um territdrio comum, ou
seja, o estabelecimento de um longo passado historico. Na prética, tratava-se de cultuar
uma memoéria sobre a Africa, cultivando sua continuidade e presenca no cotidiano através
da preservacio dos dialetos, cantos, dangas, religido.

Dentro da relacdo de escraviddo estabelecida entre Europa, Africa e Américas, esta
recorrente invocacio da Africa, assim como de outros processos de luta e reivindicacdo de
identidade, segundo Riviére, se deu de formas diferentes, de acordo com combinagdo de
alguns elementos, tais quais o pafs que colonizou o local, a proveniéncia da populagio

negra € 0 meio ecologico e econdmico onde os escravos trabathavam.
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A Africa, como local dos antepassados, das raizes e das origens, passa a Ser
reivindicada como o médulo que sustenta a dignidade e a esperanga da maioria dos negros
estabelecidos nessas terras estranhas. A Africa (ou uma certa Africa) é transplantada,
trazida como que congelada, quase genetica, quase reencarnada, para um outro territdrio, de
forma a sustentar e preservar a dignidade de vérias geracdes de afro-descendentes.

Seja esta Africa inventada ou ndo, seja ela a origem da cultura negra ou ndo, ¢
através dela que se fez presente um passado significativo e estratégico. E através dela que
se da uma direciio e uso estratégico para esta cultura em comum. Seja esta cultura
incorporada, praticada ou professada, hd uma apropriacdio estratégica para negociagdo,
enfrentamento e afirmacdio, que faz parte da definigdo da cultura negra através dos simbolos
que ela manipula em seu cotidiano.

A historia da diaspora africana deve ser entendida como interagindo neste jogo
circular de interpretagdes, e nfio somente como tomando a forma modular consegiiente de
determinacdes. Deve ser vista como englobada para adquirir o sentido predominante €

também para a sua reacfo a ele.

2- A Antropologia

Dentro da antropologia alguns autores foram fundamentais para os estudos sobre o
negro e a heranca africana e, conseqiientemente, para 08 estudos sobre este tema no Brasil.

E neste segundo momento, onde 0 negro passa a s€r wm problema social a ser
considerado, que se cria uma linha de estudos dentro da antropologia, principaimente a
americana, que trata sobre o negro nesta sua nova condigdo de representante de uma
civilizagio e portador de uma heranga cultural no contexto do “Novo Mundo”. E o inicio
dos estudos culturalistas de Franz Boas.

Nao ¢ preciso fazer uma recapitulagfo secular para entendermos a importéncia da
idéia de raca e seu paralelismo com a biologia para o desenvolvimento da histéria da
antropologia e nem da didspora africana. Neste processo de manejo da diferenga baseado na
aparéncia fisica ¢ na ascendéncia para a classificacfio de aptiddes e comportamentos, a idéia
de raga marca as teorias que construiram estas imagens.

Ao que parece, o processo de formagdo de uma linha de pesquisa sobre o negro, de

modo geral, se deu de diferentes formas em diversos lugares, dependendo da relagdo
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propria local com os problemas resultantes de ocorréncias como o imperialismo, as
colonias (se eu tenho coldnias) e a escraviddo (se recebi ou “doei” escravos, ou se sou
escravo).

No inicio do processo de estabelecimento da antropologia como uma “verdadeira
ciéneia” (no caso, o periodo das primeiras expedi¢des etnograficas) podemos notar que a
Franca, por exemplo, depois de ter passado, nos anos 20, por uma verdadeira febre de amor
pela arte negra, sai em busca de objetos que permitam descobrir, explorar e colecionar suas
colonias. J&4 os EUA saem para coletar seus dados em estados de “primeira-mdo” para
tentar entender e resolver seus proprios problemas internos de convivéncia”. A Franca
tinha colonias, enquanto os EUA foram colonia. O problema dos afro-descendentes dentro
da antropologia é uma quest3o que se desenvolve principalmente na antropologia cultural
americana.

Estes processos combinados durante muitos anos com um outro processo chamado
de colonialidade (Grosfoguel 1997) ou habitus racial, entendidos como um conjunto de
dispositivos internalizados pelos agentes sociais através de uma longa histéria colonial e
que, mesmo ap6és a descolonizagdo continua a gerar uma hierarquia racial, marcando
determinados grupos com capital simbolico positivo ou negativo, geraram diferentes
formas de se pensar e se relacionar com a questdo do negro na didspora africana.

Para a antropologia, alguns lugares foram eleitos como “estudédveis” dentro deste
circuito de estabelecimento da nagdo diaspérica no que se chamou Novo Mundo, como ¢
Suriname (antiga Guiana Holandesa), o Brasil, os EUA e Cuba.

Uma das relacbes importantes ¢ muito presentes no inicio dos estudos sobre 0 “Novo
Mundo Negro” em geral (e que persistiu durante bastante tempo), fundamental no proprio
processo de estabelecimento da didspora como um problema antropologico, ¢ a relacio
entre o passado e o presente. Um dos elementos centrais destes estudos sdo as “narrativas

de continuidades™.

O surgimento deste campo de estudos nos EUA tem uma ligagio direta com os acontecimentos
relacionados & Guerra Civil, Reconstrugiio e Restauragdo do poder do Sul, processos estes que modificaram a
estrutura da sociedade. Esta passou a operar em relagio 4 cor numa atitude de forte opressio sobre os negros.
Os questionamentos da época giravam em torno da cidadania, ou seja, se os negros seriam dignos de serem
cidaddos como os outros. (Scott 1991)
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Estas continuidades se estabelecem entre o velho e o novo, entre o original e o pos-
trauma (abolicio), e alguns antropologos se empenbaram em comprovar a idéia deste
passado auténtico, tentando demonstrar o grau de integridade, de preservagdo — o quio
intacto estava ainda pe;durando, apesar de tudo, o velho no novo, a tradicdo na
modernidade. Duas figuras sio fundamentais neste processo de busca da origem, de
“medi¢do” do passado no presente: a escraviddo e a Africa*®. (Scott 1991)

Estes processos foram revisitados em estudos que mudaram o que tradicionalmente se
retratava a respeito dos negros. A busca pelo que seria uma continuidade da Africa, pelo
que faria fortalecer os lagos com os antepassados afficanos e pelo que tornaria 0 negro
“mais negro” foi um trago marcante das pesquisas do comego da formag¢do de uma linha de
estudos sobre o Novo Mundo Negro. Isto representava uma grande mudanca de visdo e
conceitos sobre o negro, até entdo visto como sinOnimo de pessoas sem passado, sem
cultura ou identidade, pessoas que antes da aboligdo nem sequer era considerada como
fonte de estudos culturais, j& que representava a infincia da civilizagéo.

Alguns pesquisadores que fizeram parte destes novos estudos sobre os negros ajudaram
na construgio de suas imagens ¢, de certa forma, sio responsaveis pela legitimacdo de
versdes de suas histérias dentro de cada local — W.E.B. Du Bois e Melville Herskovits nos
Estados Unidos, Fernando Ortiz em Cuba, Jean Prince-Mars no Haiti, Arthur Ramos,
Edison Carpeiro e Gilberto Freyre no Brasil, figuram como os principais nomes.

Sidney Mintz, na introdugfio do livio The Myth of the Negro Past, publicado em
1941 como um dos grandes marcos da histéria da antropologia dentro dos estudos sobre os
negros?, indica o autor Melville Herskovits® como o pioneiro da tradigdo dos estudos
sobre os afro-americanos, ressaltando, porém, a ﬁmdamentaﬁ importancia de Franz Boas

nesta tradicio.

2 para Richard Price a escravidio é o ponto de partida fundamental para a questio da didspora e para M.
Herskovits a referéncia maior é a Africa. :

25 Mintz coloca o livro com um trabatho “sem precedentes”, isso por causa do contexto em que ele surge,
ocupando um lugar até entéio vazio por causa das condigdes histéricas da formaco da ciéncia e das relacbes
raciais nos EUA.

% Segundo Mintz, Herskovits nasceu em 1895 e era judeu. Comegou sua carreira estudando na Universidade
de Cincinnati e no Hebrew Union College ¢ pretendia seguir carreira na religido. Depois de servir na guerra,
ele se interessou pelas humanidades e estudou histéria na Universidade de Chicago, se formando bachare] em
1920. Completou seu mestrado na Columbia, em 1921, e 0 Ph.D. em 1923.
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Desde os primeiros estudos realizados dentro da antropologia americana, que tem
em Morgan um de seus marcos iniciais, até o final do século XIX, o centro da atencfio dos
pesquisadores era a questiio indigena.”’

Quando Boas chega nos EUA, em 18872_8, 0 pais enfrentava muitas dificuldades
com relagdo a populacio negra, pois o relacionamento com esta era marcado por injusticas
e horrores. Boas teve um papel fundamental para a transformacfio da antropologia numa
disciplina cientifica, atuando também na mudan¢a do olhar dos EUA sobre os afro-
americanos. Nesta época, M. Herskovits era aluno de Boas e recebeu uma forte influénecia
deste em suas concepgdes sobre o tema.

Boas estava, no final do século XIX e mnicio do XX, elaborando seu conceito de
cultura e, ao mesmo tempo, opondo-se ao racismo. O antropélogo tentou criar um museu
ou uma instituiciio que trabalhasse exclusivamente com a tematica da Africa, divulgando
sua cultura, mas que lidasse, paralelamente, com as questdes relativas ao preconceito racial.

Seu projeto ndo deu resultados na época por falta de apoio, mas, mesmo assim, ele
conseguiu abrir um programa de estudos sobre negros na Columbia University. Dentro
deste programa chegou a mandar um estudante para a Africa, enquanto outros tamtos
estavam pesquisando o negro americano. Herskovits era um desses alunos e fez sua
pesquisa no Harlem. Esta geracio foi muito influenciada por Alexander Goldenweiser, da
New School for Social Research, e depois por Franz Boas, da Universidade de Columbia.

No periodo que vai de 1926 até 1940, Herskovits mudou totalmente seu modo de
pensar sobre os afro-americanos (e seus conceitos de natureza e cultura). Esta
transformagdo em seu trabatho pode ser mais claramente percebida se pensarmos em seus
posicionamentos perante a questdo que se colocava, em 1925, que era a de que a cultura da
Africa nas Américas praticamente nfo existia pois havia sido erradicada pela cultura
dominante. JA em 1941, com The Myth of the Negro Past, ele descreve como os afro-

americanos fizeram para preservar sua cultura apesar da opressao”.

7 Mintz ressalta que mesmo Morgan que na época lutava pelos direitos dos indios americanos, no conseguia
enxergar os negros como cidadéos.
% A finica experiéncia de Boas até entfo era sua pesquisa sobre os Esquimés.
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Suas teorias foram se modificando fundamentalmente depois das pesquisas de
campo com sua muiher no Daomg, no Haiti e, principalmente, no Suriname. Eles vao para
o Suriname em 1928 e 1929 para estudar os Saramaka (ou Bush) que eram descendentes de
africanos que chegaram na regido como escravos no final do século XVII e inicio do XVIII
(e que hoje sdo vinte mil pessoas). Estes escravos, fugindo de sua condi¢8o, se instalavam
na floresta e recriavam uma forma de vida diferente reunindo-se em comunidades
independentes: eram 0s Saramaka, os Djuka, os Aluka € os Kwinti. Pelo fato de se isolarem
da sociedade branca na floresta, estes negros tornaram-se simbolos de africanidade -
verdadeiros parimetros de medicdo da pureza da heranca africana, pois ndo teriam se
aculturado, mas sim preservado suas raizes africanas.

Segundo Scott, diante destes fatos o Suriname passou a ser visto como um lugar
obrigatério de estudos antropologicos e os Saramaka se transformaram em elementos
centrais para o problema antropolégico do negro do Novo Mundo.

Um outro fator crucial para a mudanga de diregéio dos estudos de Herskovits foram
os movimentos de “consciéncia negra”, que incluiam o Pan-Africanismo do Harlem e
lideres como Marcus Garvey que clamavam por um passado centrado na Africa que lhes
daria identidade.

A imagem do que se denominou de Novo Mundo Negro foi construida tendo como
base as teorias racistas do século XIX que colocavam os negros como Seres sem passado ¢
sem cultura. J4 na metade dos anos 20 do século XX este quadro comega a mudar de figura
quando comega a falar mais alto o contra-discurso da populagdo negra dos USA que
proclamavama existéncia de uma heranca africana e que esta nfio havia sido dizimada pela
cultura dominante.

A antropologia, dentro deste contexto, € com 0 surgimento das teorias culturalistas
de Boas, tenta provar que o Novo Mundo Negro nio s6 tinha um passado, mas tambeém
uma cultura distinta da do branco. A Africa, neste momento, passa a representar a origem
da cultura dos negros da didspora e, por conta disso, 0s estudos eram realizados para provar
a existéncia deste passado auténtico na cultura negra contemporanea. Isto era feito, muitas

vezes, através de tabelas de medicdo de africanismos.

2 () livro traz uma curiosidade metodologica da época que sio as tabelas de medicdo e escalas de
africanismos para medir e demonstrar a preservagio da cultura.
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Importante destacar, segundo Scott (1991), que a grande questfo era a existéncia de
uma consci€éncia viva e coletiva do passado na didspora africana. Os pesquisadores saiam
em busca dos simbolos desta consciéncia, procurando descobrir onde ela se manifestava e

como garantir esta conexdo entre o passado e o presente.

2- O caso do Brasil

O Brasil recebeu influéncia, na questdo dos estudos antropologicos, principalmente
de dois paises — a Franca € os USA —~ tanto na formacfio de seu campo de estudos
africanistas, como na propria formagﬁé de suas universidades.

No Brasil, ja de inicio podemos dizer que a presenca fisica de pesquisadores destas
nacionalidades em quantidade (de 1930 a 1960) foi quase a mesma, espalhada por locais
como Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Brasilia e Bahia. Os franceses escolhem o Brasil |, em sua
maioria, para a docéncia ¢ 0s americanos para pesquisa, fazendo de algumas regiGes um
verdadeiro laboratdrio. (Massi 1989)

O Brasil foi um dos Gltimos paises a acabar com a escravidio, que teve inicio em
1549 e perdurou até 1850. Durante este periodo foram trazidos por volta de 3,6 milhdes de
africanos para c4. Segundo Munanga (1996) este nimero poderia ser de até 18 milhdes.

A questdo racial no pais mudava de figura, variando a opinido entre o bem e o mal,
de um extremo ao outro, conforme a ocasido permitia.

Se no inicio do século XIX havia uma visfo “roméintica” sobre o assunto, segundo a
qual o indio aparecia como elemento principal de incentivo de relagSes entre as etnias, no
final do século a mesticagem era umn grande problema a ser enfrentado.

Muitas teorias foram feitas a respeito da situag@io do negro na sociedade, mas:

“(...) o fundamental é verificar como elas desautorizavam a idéia da igualdade e
atribuiam aos negros e aos mestigos toda a culpa pelos “males da nag¢do”. (Schwarcz
1993: 162)

O pais, que durante todo século XIX fora visitado pelos naturalistas em busca de sua
fauna e flora exuberantes, passa a ser estudado, a partir dos anos 90, pela singularidade de

sua composicio populacional (Schwarcz 1993).
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No caso especifico do Brasil, ao serem importadas da Europa as teorias imperialistas
sobre a idéia de nacdo, colocava-se o problema da possivel inviabilidade do pais se
constituir como tal por ser um pais extremamente miscigenado e, por isso, fadado ao
fracasso. A mesticagem era um sinal indicativo de degeneraggo racial e social.

Esta imagem do pais como tendo uma populagdio predominantemente mestica foi levada
para fora dos debates internos do pais, no século XIX, pelos tantos vigjantes naturalistas
que vieram para o Brasil para estudar a fauna e a flora e “se depararam com o espetaculo
dos homens e da mistura de ragas”. (Schwarcz 1993: 12}

O maranhense Raimundo Nina Rodrigues (1862-1906)*°, professor durante muitos
anos de Medicina Legal na Faculdade da Bahia, foi quem iniciou os estudos africanistas no
Brasil. Segundo Corréa (1998), o que se chamou de “Escola Nina Rodrigues”, nome
proclamado por seus proprios integrantes, foi constituida por dois grupos diferentes: o da

“pericia médico-legal” e o da “pesquisa antropologica das relagdes raciais”.

A gquestdo principal que Nina Rodrigues e seus seguidores se
colocavam dizia respeito a nossa defini¢do enquanto povo e a deste
pais como nagdo. Da criagdo de critérios de acesso aos direitos da
cidadania & construgdo de imagens ideais do pais, seus trabalhos
procuravam respostas para esta questdo, certamente impregnadas
das teorias cientificas, e dos interesses politicos, deles e de sua
época, o que ndo diminui 0 seu interesse ja que esta procurd parece
ainda ocupar boa parte dos esforgos dos intelectuais e politicos
brasileiros contempordneos.(Corréa 1998: 15)

Em termos teoricos, a ciéncia da época tinha preparado um terreno
onde o racismo se acomodava muito bem — Nina Rodrigues parece
apenas ter levado as dltimas conseqiiéncias os supostos cientificos de
sua época. (Corréa 1998: 67)

A geragiio de Nina Rodrigues e de seus seguidores enfrentava uma época em o que
pais estava se reorganizando € se questionando como nagao apoiado nos primeiros anos da
Repiiblica baseada num regime descentralizado politicamente.

Um de seus discipulos mais conhecidos foi Artur Ramos (1903-1949), alagoano que

se formou na Faculdade de Medicina na Bahia em 1926 ¢ que demonstrou grande interesse

30 para um estudo completo deste autor e dos membros da “Escola Nina Rodrigues™, ver Corréa 1998.
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pela psicanalise. Edison Carneiro (1912- 1972), outro nome importante para época, também
entrou para a Escola, mas saiu dela varias vezes.

O final do século XIX ¢ muito importante para a histéria das idéias no Brasil, pois
neste momento (especialmente na década de 70) as teorias baseavam-se no modelo
positivo-evolucionista e, consequentemente, o tema da raga adquiriu um papel fundamental.

Segundo Schwarcz,

Paradoxo interessante, liberalismo e racismo corporificaram, neste
momento, dois grandes modelos teoricos explicativos de sucesso
local  equivalente e no entanto contraditério: o primeiro
Jundamentava-se no individuo e sua responsabilidade pessoal; o
segundo retirava a atengdo colocada no sujeito para centrd-la na
atuacdo do grupo entendido enguanto resultado de uma estrutura
biologica singular. (Schwarcz 1993: 14)

O conceito de raga, muito utilizado nas analises da época, adquiriu, para além de seu
sentido bioldgico, uma conotaglio social que foi tomando rumos diferentes com a mudanca
das estruturas sociais dentro de contextos histdricos especificos.

No final do século XIX, um grande dilema pairava sobre as cabecas de nossos
cientistas ¢ mtelectuais: “a aceitagio das teorias estrangeiras — que condenavam o
cruzamento racial — e a sua adaptagdio a um povo a essa altura j4 muito miscigenado.”
(Schwarcz 1993: 19) A questdo racial transformou-se, entfo, na principal fonte de
pensamento para definir o pais e seu futuro.’!

Afinal, em um momento em que se redescobria a nagdo, aborigenes,
africanos e mesticos passavam a ser entendidos como obstdculos
para que o pais atingisse o esplendor da civilizagdo, como uma

barreira para a formagdo de uma verdadeira identidade nacional
(Queiroz, 1989: 32 in Schwarcz 1993: 240)

O modelo europeu determinava a hierarquia da escala evolutiva das ragas, sendo
condendvel a miscigenacfo, €, nesta escala, a raga branca européia era sindnimo do grau
maximo da evolugdo. Uma vez que éramos um pais miscigenado, encontramos a saida para

este problema com a teoria de que os genes da raga branca iriam prevalecer no final.

*! As teorias sobre a raga, os debates sobre cidadania, a civilizagio e o progresso a eugenia (criada em 1883
por Francis Galton e quer dizer boa geracfo) sfo questdes colocadas em debate na época.
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Segundo Skidmore (1976), a solugéo brasileira para as teorias vigentes sobre raca
era o brangueamento, teoria que prevaleceu entre 1889 € 1914. A idéia geral, no caso, era
que a populagdo negra iria diminuir em relagéo & branca ja que a miscigenacio produziria
uma populagfio mais branca pois, geneticamente, o branco era mais forte.

A miscigenacio e o branqueamento passaram a ser a salvagio do Brasil. Tinhamos
uma previsio de um século, ou cinco geragdes, para o total desaparecimento da raga negra
ou india de nosso pais.

Esta teoria estava baseada na seguinte linha de raciocinio: “a miscigenacdo ndo
produzia inevitavelmente “degenerados”, mas uma populagdo mestica capaz de tornar-se
sempre mais branca, tanto cultural quanto fisicamente”. (Skidmore, 1976: 81)

No inicio do século XX as idéias sobre raga dentro da ciéncia comegam a se
modificar por influéncia da antropologia cultural de Boas. Até entdo havia uma
naturalizacio dos problemas ligados & questdio da raga e, ja nos anos 30, com as teorias
culturalistas de Franz Boas, as opinides sobre a miscigenagio mudam. Como uma possivel
solucfio para o pais, a miscigenagio passa a ser uma de 1nossas grandes riquezas.

Segundo Skidmore, a tese do branqueamento foi fortemente defendida e elaborada
por Oliveira Viana na década de 20. Nos anos 20 ¢ 30 a idéia do branqueamento estava
plenamente consolidada ¢ “o Brasil se branqueava a olhos vistos — ¢ que, em consequéncia,
o problema caminhava para uma solucfo.” (Skidmore, 1976: 192)

J4 a partir de 1930, o modelo evolucionista vigente vai caindo em desuso €
aparecem novas {eorias a Tespetto.

Na década de 30 o interesse dos cientistas e intelectuais, dentro da tentativa de
salvar o Brasil dos determinismos da degenerescéncia do mestico, voltou-se para o
africano. Artur Ramos foi um nome importante para este movimento, assim como Gilberto
Freyre. Ambos tiveram wm papel fundamental na redefinicdio da identidade racial brasileira.

Gilberto Freyre foi o principal organizador do 1° Congresso Afro-Brasileiro em
Recife, em 1934, e publicou a obra de referéncia para a época Casa Grande e Senzala em
1933.

Gilberto Freyre, em Casa Grande e Senzala (1930), constrdi uma imagem do Brasil
como o local onde a relagdo entre os escravos e seus senhores era baseada na “amizade e
fidelidade™.
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“Defendendo a tese de que, nos tropicos, tudo tende a “amolecer”,
Freyre entendeu a mesticagem brasileira ndo como fruto de uma
relacdo social assimétrica, ou de uma determinada conjuntura
historica desigual, mas como um modelo de civilizagdo a ser
reconhecido e, quicd, exportado.” (Schwarcz 1993: 163)

“Se, de fato, Casa Grande e Senzala representava uma critica aos
modelos raciais e evolucionistas de andlise, jd que o autor introduzia
argumentos de ordem cultural, ¢ preciso dizer que Freyre muda os
termos e revela novas filiagdes teoricas, mas de forma alguma deixa
de hierarquizar as racas. O branco é sempre o exemplo civilizatério,
acompanhado do indigena, que trouxe seus hdbitos higiénicos e
alimentares e, por fim, do negro, com sua “religiosidade Iibrica”.
Toda essa troca cultural é apresentada em um ambiente harmonioso,
como se o contalo entre culturas se fizesse numa espécie de “toma Id,
dd cd” e, sobretudo, ndo enfatizando as diferencas que se
estabeleciam entre os grupos.” (Schwarcz 1993: 163, 164)

Freyre mstitui nesta obra, também, o “mito da democracia racial” que justamente
dava énfase ao relacionamento harmonioso entre todos os individuos, ndo mmportando sua
condi¢do social ou étmica. Neste livro Freyre afirma que a mistura de racas era um
acontecimento muito vantajoso. O problema real da nac#io residia, na verdade, em outras
instdncias, como por exemplo na monocultura escravagista do século XIX e na relagfio
escravo e senhor nos termos em que foi dada. Freyre reconhece a importéncia da “heranca”
africana como sendo esta fruto de uma civiliza¢do de valor.

Segundo Skidmore:

O valor pratico de sua andlise ndo estava, todavia, em promover o
igualitarismo racial. A andlise servia, principalmente para reforcar
o ideal de branqueamento, mostrando de maneira vivida que a elite

(principalmente branca) adguirira preciosos tragos culturais do
intimo contato com o africano.(Skidmore 1976: 211)

Nos anos 50, alguns autores comecam a constatar que a “democracia racial”
acobertava a discriminagéo racial.
Nesta €época comegou também o processo de descolonizagio, de “libertagfio das

antigas colbnias africanas”. Foi entdo que a UNESCO organizou um seminario a respeito
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da situaciio’” Freyre participou deste seminario e foi dele a sugestdo de se fazer uma grande
pesquisa sobre relagdes raciais no Brasil.

Nos anos 50 a Columbia University e a UNESCO iniciaram uma pesquisa sobre
relagbes raciais no Brasil. Segundo Skidmore, esta pesquisa deveria demonstrar que o
Brasil era um exemplo de estabelecimento de relages harmoniosas entre as ragas.
Formaram-se duas equipes de pesquisa, onde Donald Pierson ficou responsavel pela
pesquisa no nordeste e Florestan Fernandes respondia pela equipe que pesquisaria no Sul.

O grupo do Pierson sustentava o modelo de Freyre, mas o grupo de F. Fernandes
nfio. S¢ foram publicados pela UNESCO os trabalhos produzidos pela equipe de Pierson.

Também participaram desta pesquisa Charles Wagley (Columbia University) e
Roger Bastide (Ecole Pratique des Hautes Ftudes, Paris). O resultado da pesquisa nfo foi
muito de acordo com a idéia que a fez acontecer e, na década de 60, um novo panorama das
relagdes raciais no Brasil fazia o ataque ao mito da democracia racial no pais. {Skidmore
1976)

A Africa no Brasil, de modo geral, fica em evidéncia, até de modo estereotipado,
quando nos referimos comumente ao samba, a capoeira, ao candomblé, ou a comidas como
feifjoada, acarajé e assim por diante.

Segundo Gongalves da Silva e Amaral, dos grupos étnicos que vieram para ao
Brasil, dois sdo os que prevaleceram quanto ao nimero: os bantos (populagdo mais
numerosa) ¢ os sudaneses. Os bantos sfio originarios de regibes onde se encontram hoje o
Congo, a Aﬂgola ¢ Mocambique (angolas, cacanjes ¢ bengalas entre outros). Este grupo
ficou localizado no litoral quase toda a extensdo) e no interior, principalmente em Minas
Gerais e Goiss. Os sudaneses sdo provenientes da regifio da Nigéria, Benin (antigo Daomé)

e Togo.

Sdo, entre outros, os iorubas ou nagds (subdivididos em queto, ijexd,
eghd etc.), os jejes (eué ou fon) e os fante-axantes. Entre os
sudaneses, também vieram algumas nagdes islamizadas como os
haucds e mandingas. Essas populagbes se concentraram mais na
regido agucareira da Bahia e de Pernambuco, e sua entrada no
Brasil ocorreu sobretudo em meados do século XVII até meados do
século XIX. (Gongalves da Silva e Amaral 1996: 198)

32 () texto Raga e Historia (1952) de Claude Lévi-Strauss foi produzido para o evento.
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3- O Caso da Bahia

No Brasil a Bahia € o estado que se destaca pela exaltacdo das raizes africanas, sendo
considerada um dos lugares de maior concentragio de negros e mesticos fora da Aftica
(Sansone 1995: 71). Esta regido teve um processo bem particular de desenvolvimento e de
afirmacdo de uma identidade e de uma “cultura negra”. Este processo € caracterizado, mais
do que em qualquer outra parte, por seu estreito e direto relacionamento com a Africa
(mesmo que muitas vezes uma Africa mitica, inventada e reinventada no cotidiano das
pessoas).

No caso da Bahia, muitos foram os estudos nessa 4rea e deles participaram
pesquisadores e instituicSes brasileiras e estrangeiras™ importantes para o desenvolvimento
de nossa historia. A Bahia teve e ainda tem um papel fundamental nesses € em outros
estudos que amnda hoje discutem os temas ligados a relagBes raciais, cultura negra e
construgdo da identidade afro-baiana. Algumas dessas discussdes mais recentes
problematizam a forte ligagio da Bahia com a Afiica, tentando questionar o que redefine o

negro baiano na atualidade.**

4- O candomblé
Muitos sio os temas resultantes deste Novo Mundo povoado por negros, tais como
aculturagfo, assimilagio, territorialidade, nacio e identidade. E também importante
destacar que um dos mecanismos de protegdo das tradi¢des africanas que possibifitou a
presenca do passado no presente, foi a religiio (que acabou se tornando um dos focos
culturais do povo africano na didspora). Sendo considerada a mais alta prioridade cultural,
ofereceu maior resisténcia & mudanca, concentrando em si as raizes mais “puras” da
africanidade.
Para os afro-descendentes e para os estudiosos, a religiio passa a ser “o local” onde
os costumes sdo revividos segundo suas origens afficanas — € nela que o ser africano €
reforcado e realimentado; é o momento em que a Africa é mais fortemente transplantada; é

quando volto ao meu lugar ¢ revejo meus ancestrais; é quando sou mesmo africano. O

%% Alguns pesquisadores se destacam como Ruth Landes, Donald Pierson, Thales de Azevedo, Marvin Harris.
Como exernplo de instituicdes, temos a participagdo da UNESCO e da Columbia University.

* Como exemplo podemos citar os trabalhos desenvovidos no projeto “A Cor da Bahia™ como os de Livio
Sansene e Osmundo Pinho.
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terreiro & o local da reafirmacfio de uma identidade de outro territdrio (o africano) que ndo
aquele onde estd instalado. S3o como ilhas de nacionalismo africano, ou de uma nagéo
diasporica africana. A religifo tem seu destaque maior como fonte de estudos
principalmente em Cuba, Haiti, Suriname ¢ Brasil.

Foi dentro deste contexto de busca pela Africa, que surge no Brasil e principalmente
na Bahia a valorizaciio do candomblé. O candomblé diferente da umbanda que represnta
uma mistura, era visto como fonte de africanidade, o local onde as raizes se preservaram.
Quanto mais fiel a fonte, mais puro seria.

Houve também dentro deste processo uma valorizagio da tradicdo nagd
“gpresentada como modelo de culto de resisténcia no qual a manutengao da tradi¢do da
Africa e dos valores africanos permitiria, uma forma alternativa de ser, se ndo a nivel das
relacdes econémicas e politicas, ao menos a nivel ideologico. E o gue propée, por exemplo,
Roger Bastide através do “principio do corte” pelo qual se explicaria que os negros que se
integram como forca de trabalho na sociedade capitalista tenham uma autonomia
ideologica que seria garantida pela sua inser¢do religiosa em grupos de origem africana,
guardides de um acervo cultural e um pensamento que remetem a Africa”. (Bastide 1971,
citado em Dantas 1988: 20)

Apbs a aboligdo comegam a aparecer OS primeiros terreiros, formados por uma

mesma etnia numa maneira de preservacio da religiosidade de sua origem.

Nos terreiros, portanto, o negro enconfrava um momenio de
descanso da constante tensdo social a que estava exposto, vivendo
momentos de dignificacdo, que os lagos de solidariedade e o respeito
religioso lhes proporcionavam. (Gongalves da Silva ¢ Amaral 1996:
203,204)

5- Pierre Verger

Chega a Salvador em 5 de agosto de 1946.
Cid Teixeira, historiador e diretor da Fundagdo Gregdrio de Mattos (na €poca da
realizaciio de minha pesquisa), foi a primeira pessoa que Verger conheceu na Bahia. Na

verdade eles se conheceram a caminho de Salvador, a bordo do navio Comandante Capella.
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Cid estava voltando de um congresso da UNE, no Rio de Janeiro, € viu que, no, navio vinka
um syjeito com uma mdquina fotogrdfica pendurada no pescogo. Era um jfrancés e
ninguém sabia falar com ele.... Conversaram bastante entre o portugués ¢ o francés e Cid
conseguiu entender que Verger estava mndo para a Bahia recomendado por Assis
Chateaubriand para falar com Odorico Tavares, chefe dos Diarios Associados da Bahia.

Cid conta que Verger, no inicio, era muito mais fotégrafo da Bahia do que presenca
no candombl€. Seu interesse sempre foi muito mais difuso e a Bahia o converteu. A Bahia

despertou em Verger um interesse mais especifico.

O gedgrafo Elysée Reclus escrevia em 1887 que “o nome du cidade
brasileira Bahia servia aos africanos de regresso das Américas para
designar de uma maneira geral todos os paises situados fora da Africa.
Para eles, o mundo era Bahia...” E para mim também, a Bahia tornou-se o
mundo hd um terco de século. (Pierre Verger, discurso para a ceriménia do
recebimento da Medalha 2 de Julho e do titulo de cidadde baiano, Cdmara
Municipal de Salvador, 28/7/87)

O que aconteceu comigo é que descobri a Africa na Bahia. (Piere Verger in
Analise e Dados, p. 40)

Esse mteresse mais especifico diz respeito a profunda ligagdo de Verger, a partir de
entdo, com os varios aspectos da presenga africana na Bahia, buscando compreender
principalmente os motivos do grande niimero de negros residentes no local. Verger voltou
sua atengdo, sobretudo, para a trajetoria dos escravos e de seus descendentes entre a Africa
e 0 Brasil (incluindo seu retorno ao pais de origem) e para a importincia da religifio
africana na Bahia.

Essa “descoberta” da Africa e a forte ligacio de certas regides africanas com a
Bahia passaram a direcionar a vida de Verger para o aprofundamento de questdes referentes
a essa ligagdo, a essa presenca africana no Brasil. Ao se envolver com essas questdes,
Verger foi uma das pessoas, na Bahia, que movimentou e, de certa forma, reativou a busca
das origens africanas.

Isso pode ser percebido em suas inimeras atuacOes, referentes a essa tematica,
realizadas no Brasil, na Africa e na Europa — a divulgacdio de estudos e de fotos; o incentivo

4 ida de pessoas para a Africa; a organizagdo de museus temaéticos; o intercArbio de
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informagdes; as tradugdes do jorubd; a publicagio de seus livros que, hoje em dia,
tornaram-se uma fonte muito consultada de pesquisas.

De certa forma, por suas atuagdes, Verger acabou se tornando uma referéncia para
assuntos de cultura aﬁq-brasileira. Por diversas vezes, em entrevistas, era questionado
principalmente sobre trés temas interligados: a religido africana e seu papel na construgio
da identidade afro-brasileira, o sincretismo religioso e o preconceito racial.

Sobre o candomblé Verger destacava, repetidamente em suas entrevistas, irés
pontos importantes: a sua fungdo social e sua importdncia para a manutengio da identidade
dos afro-brasileiros; o candomblé como o local da inversdo social, pois ¢ um lugar onde,
como ele dizia, gente branca e rica se joga aos pés de uma negra vendedora de acarajé que,
naquele lugar (terreiro), ¢ mie de santo; como o local onde cada um poderia ser o que
realmente era, ja que o transe revelava o verdadeiro eu (Eis ai o paraiso terrestre que Verger
tanto procurou.)

Fiquei muito impressionado pela beleza das cerimdnias que vi na Bahia
nas casas de culto africanas, e pela extraordindria riqueza das tradigdes
orais e dos mitos que servem de suporte aquela religido. Gostava de viver
naquele mundo do candomblé, ndo por simples curiosidade, mas, além da
simpatia que sentia pelos descendentes de africanos, ndo era insensivel ao
papel desempenhado por esta religidio para manter sua identidade e sua Jé.
malgrado as tristes condicdes nas quais haviam vivido seus pais. Constatei
que, em vez de sentirem humilhagdo em serem descendentes de escravos
trazidos & forga para o Novo Mundo, tinham ao contrdrio orgulho de suas
origens. Este sentimento vinha em parte do respeito e do prestigio que
gozava o candomblé na Bahia, e da fé que tinham na for¢a protetora de seus
orixds, que os tinham impedido de sucumbir no desespero. (Verger 1982:
240)

O candomblé é para mim muito interessante por ser uma religido de
exaltagdo & personalidade das pessoas. Onde se pode ser verdadeiramente
como se é, e ndo o que a sociedade pretende que o cidaddo seja. Em lugar
de pecadores, e do castigo do inferno proposto em outras religides, as
religides africanas compreendem que ndo existe inferno. O inferno é aqui.

No Candomblé a verdadeira natureza das pessoas pode ser expressa através
da suposta possessdo. Porque neste momenio pode-se ser verdadeiramente
0 que se é. Se uma pessoa de origem humilde, que tem um temperamento
imperativo, que quer mandar, ndo pode fazé-lo socialmente, quando se
transforma em Xangé ou Ogum, que sdo orixds poderosos, ele € o rei, ele é
uma pessoa poderosa durante algum tempo. E o transe, chamado de
possessdo, o que chamo de expressdo da verdadeira personalidade. Para
pessoas que tem algo a expressar através do inconsciente, o Iranse € a
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possibilidade do inconsciente se mostrar. Por isso o Candomblé é muito
interessante.(Andlise e Dados, p. 41)

Os rituais do Candomblé fazem com que os pretos daqui ndo tenham raiva
dos brancos, porque sabem que alguns pretos s@o admirados pelos brancos.
Agqui o preconceito racial é muito mais suave que nos Estados Unidos. Eu
fiz uma conclusdo para o livro “Libertos-Sete Caminhos na Liberdade de
Escravos na Bahia do Século XIX”, onde afirmo que “existe uma
convivéncia pacifica e respeitosa das manifestagbes religiosas européias e
africanas, é a mesticagem cultural da Bahia da qual Jorge Amado se fez
campedo, Carybé o ilustrador e Dorival Caymmi o cantor. Na Bahia
encontra-se o que se tem carinhosamente em comum e ndo a agressividade
do que se tem diferente. E isso que a Bahia tem. (Andlise e Dados, p. 41)

A Bahia ¢ o lugar onde a gente se entende e entende o outro. Isso vem da
influéncia do Candomblé, que ndo é um politeismo, mas mornoteismos
paralelos (..) A Bahia é um exemplo para o mundo (BIS-Revista do
Econdmico n° 472, ano XVIII, setembro de 1993)

Isso tudo também estda muito misturado com suas idéias a respeito das relagdes

raciais na Bahia, que, na sua opimdo, se davam de forma perfeitamente harmonica.

O que mais me seduziu na Bahia foi a presenga de uma expressiva
populacdo de origem africana. E um dos poucos lugares do mundo onde hd
a possibilidade de viver sobre o mesmo plano amistoso com pessoas de
origem diferente.(Revista da Bahia, setembro/novembro de 1990)

Eram gente de grande dignidade, nada servis nem agressivos, que
permitiam estabelecer uma qualidade de relacionamento que nunca
encontrei em outras partes do mundo. Nos EUA, por exemplo, as relacdes
entre brancos e negros sdo bastante agressivas. Nas antigas colonias
francesas da Africa as relagbes eram servis. Na Bahia era possivel a
comunica¢do sem aquele sentido de estranheza que distancia. Isso me atraiu
e incitou a estudar o assunto.(O Estado de S. Paulo, 31/10/87)

O que mais me impressionou na Bahia, desde que cheguei ao Brasil, foi o
Jato de que as pessoas de origem diferentes se davam perfeitamente bem,
mantendo uma cortesia que eu ndo via em outros lugares (Um Certo Olhar,
maio de 1988)

A cidade da Bahia é uma espécie de modelo de entendimento inter-racial. A
aceitagdo desta mistura vem de muito tempo. Jd no século passado o
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mulato era aceito. Os mulatos na Bahia tanto puderam ser escravos como
estar representando o povo no Senado. O mulato era considerado igual ao
branco hd mais de um século. Como diz Luiz Viana Filho, a influéncia do
negro na cultura baiana é tdo suave, tdo discreta que ninguém dava conta, ¢
que um belo dia os baianos despertaram sendo negros. (Andlise e Dados, p.
41}

Sobre racismo:

Isso é um pouco artificial e vem da América do Norte. Certos intelectuais
foram para ld e adotaram o ponto de vista norte-americano. (Jomal do
Brasil, 9/9/95)

Sobre discriminacéo racial:

Esté aparecendo pouco a pouco, devido precisamente a influéncia dos
antropélogos (...) Sim porque virou moda encontrar racismo onde ndo tem
(..) Os intelectuais querem provar que 0s preconceitos raciais sdo mais
fortes no Brasil que nos Estados Unidos. Isso ndo é verdade. (Revista do
Econdmico n°® 472, ano XVIIIL, setembro de 1993)

Sobre o sincretismo religioso Verger achava que as pessoas sabiam perfeitamente
separar quando eram catdlicas e quando eram do candomblé. As coisas para ele eram

claramente distintas e ndo se misturavam:
Ndo existe sincretismo religioso na Bahia.(Jornal do Brasil, 9/9/95)

(..) dgua e élec ndo se misturam. Ha momentos em que a genle € dgua e
momentos em que é 6leo.(Folha de S. Paulo, 18/2/96)

(...) sincretismo ndo existe, o que tem a ver Xango, uma entidade violenta e
guerreira com Sdo Gerdnimo, um velho barbudo?(Correio da Babhia,
10/11/89}

Minha mde de santo era tdo catdlica que ndo admitia protestantes em seu
terreiro. O pai de sanmto de outro terreiro que freqiiento ainda ndo se
conformou com o fato de que eu ndo sou batizado. Ele fica muito aborrecido
por isso.(O Estado de S. Paulo, 31/10/87)

Nas entrelinhas desses assuntos pode-se ler o embate que Verger acreditava existir

entre questdes que pertenceriam ao mmndo da razdio - onde se pensa cartesianamente, se

103




explica as coisas dentro de um modelo logico estabelecido e se segue as regras impostas - e,
por outro lado, questSes que pertenceriam ao mundo da sensibilidade, do sentir as coisas
sem explicar, sem entender, do seguir impulsos e vontades para onde quer que eles levem.
Esse, sem duvida alguma, era o préprio embate da vida de Verger — a busca de sua
liberdade € de sua vontade em detrimento das regras sociais que lhe foram impostas. Esse
modelo razfo-sensibilidade, marcado pela negagio da razfio, pode ser reconhecido como

pano de fundo tanto para virias de suas anslises como para sua trajetéria de vida.

(..) a cabega é uma coisa horrivel, seca, que ndo consegue fazer as pessoas
se comunicarem. Se vocé falar com o coracdo, com os sentimentos, uma
coisa viva, é tudo diferente.(Um certo olhar, maio de 1988)

{...) € muito dificil para um francés participar de movimentos deste género.
Esta sempre querendo entender, esmiucar tudo.(O Estado de S. Paulo,
31/10/87)

Acho pessoalmente que melhor que explicar é descrever as coisas
observadas de forma mais fiel possivel sem correr o risco de interpretar
Jalsamente o implicito.(Revista da Bahia, setembro/novembro de 1990)

Explicar é matar as coisas (Bis-Revista do Econdmico n°® 472, ano XVIII,
setembro de 1993)

Fara fazer fotos tem que ter a cabega livre, 0 que ndo acontece guando vocé
escreve. Vocé se expressa sem ter que raciocinar... A fotografia dava a
possibilidade de comunicar com o outro.(idem)

Existia, certa vez, uma borboleta extraordindria; gquande voava levava seu
Jeitico; mas ao ser capturada e submetida a andlise, perdeu o seu mistério;
estava morta. (A Tarde, 4/11/83)

Era como o carnaval dagui, com gente livre e contente. Entdo comecei a ter
simpatia pelas pessoas que se comportavam assim, e ndo com ¢ raciocinio
descartavel dos franceses, que analisam tudo, cortam em pequenos pedagos
para entender as coisas e depois descartam tudo.(Jornal do Brasil, 9/9/95)

Ndo era um turista curioso ou um antropologo que chegava ld cheio de
papéis perguntando coisas absurdas. Essas questdes que os antropélogos
Jfazem, em geral, sdo completamente inadequadas. Eles querem
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compreender coisas que ndo sdo para compreender. Um estudo se faz
quando se vive com outra gente. O interessante € vocé conviver, Jfazer as
mesmas coisas e participar sem intengdo de entender. Participando a coisa
fica completamente diferente. (Analise e Dados, p. 40)

Quando Verger chegou a Salvador foi morar num hotel na rua Chile, em frente a
Baia de Todos os Santos. Ficou nesse local durante quatro anos e depois mudou-se para
uma rua do Caminho Novo do Tabofio que cortava a ladeira do Tabo#o, perto da praga do
Pelourinho, onde morou por 10 anos. Seu dltimo endereco, onde permaneceu por 36 anos,
foi na Ladeira da Vila América.

O quarto onde morei durante 10 anos era também cheio de encantos. Era a
metade do sétdo de um prédio de quarro andares, situado no alto do
Caminho Novo do Tabodo. O locatdrio permitiu que eu fizesse, na parede
dessa pega sombria, um buraco quadrado de 50 centimetros de largura. O
resultado dessa operacdo foi admirdvel... (Correio da Bahia, 2° caderno,
19/8/80)

Eu tinha uma vista dali que passando pelo Tabodo, dava na parte de trds
das casas dispostas ao longe do Pelourinho, no fundo a silhueta da catedral
e & direita a descida do Tabodo. O que havia de maravilhoso também era o
cheiro do café, que vinha se misturar s emanagGes de um deposito de
cachaca. Eu aspirava, assim, as delicias de uma espécie de Café-Cognac
permanente. (Texto de Jorge Amado, no qual ele transcreve algumas falas
de Verger, Tribuna da Bahia, 27/6/87)

No inicio de sua vida em Salvador, Verger trabalhou regularmente como fotografo
para a revista O Cruzeiro, no periodo de 1946 até 1951, e esporadicamente até 1958.
Dividia as matérias (segundo Verger, sdio aproximadamente 80), em sua maioria, com
Odorico Tavares e algumas com Vera Pacheco Jorddo ¢ com Gilberto Freyre. Trabathou
também para A Cigarra Magazine, em 1949, onde tem fotos em texto de Bastide sobre
Jodozinho da Gomea (pai de santo local).

Revelava suas fotografias num laboratério que montou no terceiro andar do Nma

Rodrigues, local onde se faziam os exames de autopsias.
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Conta Waldeloir Rego®™ que o primeiro terreiro de candomblé que Verger visitou
foi o de Nond de Oxum (Claudionor Rocha Pita, terreiro de nacdo angola), depois foram o
de Jodozinho da Gomea (Jodo Torres Filho) e o de Cosme de Osagiyon.

Este dltimo foi objeto de vérias pesquisas de artistas como Mario Cravo e Carybé,
dos escritores José Pereira, Carlos Vasconcelos Maia e Vivaldo da Costa Lima, além do
proprio Verger e de Waldeloir Rego. Conta-se ainda que Verger, além de fotografar,
registrava tudo com seu gravador Uher e fazia varias anotacdes em seus caderninhos de
pesquisa (¢ isso tudo era muito dificil, pois qualquer registro era proibido por causa da
religifio).

Em Salvador, Verger fez muijtos amigos, como ele mesmo cita: Carybé, Jorge
Amado, Mario Cravo, Caymmi, Vivaldo da Costa Lima, Mirabeau Sampaio ¢ dom
Clemente da Silva Nigra.

Em 1947, ele comegou a vigjar pelo Brasil e, em Sio Luiz do Maranhio, tomou
contato com o culto de vodu realizado na Casa das Minas com Mae Andresa, visitando
também um culto parecido com os da Bahia na Casa dos Nagds, com Rosalina Rodrigues.
Foi também para Belém do Para, Garanhuns e Recife.

De Recife manda para Théodore Monod - entdo diretor do Imstitut Francais
d’Afrique Noire (IFAN) — algumas fotos e notas sobre o culto nos xangds do Recifz, e este
lhe concede uma bolsa para um periodo de 1 ano na Ecole Frangaise d’ Afrique (EFA).

Em 1948, Verger vai com Métraux para Paramaribo (Guiana Holandesa) para
conhecer os djucas, descendentes de escravos de origem ashanti, encontrando novamente
Metraux no Haiti (pais do vodu), em 9 de junho de 1948, onde vdo estudar as origens do
vodu que fora trazido do Daomé.

Também em 1948, pouco antes de sua partida de Salvador para a Africa, conhece
Gilbert Rouget, que lhe traz noticias dos antigos amigos do Musée de L’Homme. Verger
acompanha Rouget a uma cerimOnia de candomblé no terreiro do Opd Afonja, em Sio
Gongalo do Retiro. Maria Bibiana do Espirito Santo (31/3/1890 - 22/1/67), Mae Senhora,

€ra quem ocupava, na €poca, o cargo maximo de ialorixd da casa. Ela os recebe e, ao saber

* Texto em homenagem aos 90 anos de Verger “A Bahia de Pierre Verger”, também publicado na revista
Exu, da Fundac#o Casa de Jorge Amado, n® 33.
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que Verger estava indo para a Africa, o coloca sob a protegdo de seus orixas e, quatro dias
mais tarde, Senhora faz Verger seu “filho”, sendo seu orixa Xango.

Verger parte para Dacar em novembro de 1948 para encontrar Monod, indo dali
para o Daomé. E neste lugar que encontra os documentos sobre trafico clandestino de
escravos sobre os quais trabalha por 17 anos.

Em 1949 Monod consegue uma nova bolsa para Verger continuar seus estudos, e
Paul Hartmann encomenda a Verger uma reportagem fotografica sobre o Congo Belga.

Foi a partir destas pesquisas na Africa com as bolsas que recebeu do IFAN que seu
olhar passa a ficar cada vez mais preciso em relagio as questdes que envolviam os negros
da didspora, principalmente sobre a religido e as muiltiplas influéncias entre Aftica (Benin e
Nigéria) e Brasil (Bahia).

E a partir de entfio que seu olhar vai se tornando cada vez mais preciso, envolvido e

direcionado para as questdes que envolviam a ligac8o da Africa com a Bahia.
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Capitulo 4
Pierre Fatumbi Verger
Africa e Bahia, fudo é um...

O lugar do Novo Mundo que Verger escolheu para estar, fotografar e escrever
sobre, foi a Bahia, no Brasil.

Verger neste local colaborou em sua época com a busca pela Africa que vivia no
Novo Mundo e acabou, com esta agdo, fortalecendo a identidade dos negros da didspora
localizados na Bahia. Esta identidade se fundamentava {e para muitos ainda se fundamenta)
10 encontro com a Africa, da qual estavam separados, redescoberta no seu cotidiano e que
Ihes dava a garantia de sobrevivéncia digna apesar de todas as dificuldades.

Em relacio 4 Bahia, um dos principais temas de pesquisa e de fotografias de Verger,
¢ justamente sobre a sobrevivéncia da Africa no local, principalmente através da religido.
Este trabalho & realizado demonstrando em suas fotografias e textos que as praticas
religiosas na Bahia dentro do candomblé, envolvendo o culto aos deuses africanos, o0s
rituais, os gestos, os simbolos, os objetos, a lingua, enfim, tudo que se relacionava a
celebraciio era muito parecido, se nfo igual, ao que se praticava na regido da Nigéria e do
Benin (ex—Daomé)3 ,

Verger ja havia estado na Africa antes, mas segundo sua propria afirmagdo, ele
descobriu a Affica na Bahia. Foi uma Africa especifica que ele descobriu e pesquisou que
era a da religifio que cultuava os Orixas.

Cid Teixeira’’, apontou em sua entrevista para esta pesquisa, um problema bem
interessante: achava que a divulgaciio das fotos e dos textos de Verger sobre “herangas
religiosas da Africa" na Bahia, levou algumas pessoas a pensarem que a Affica era somente
a religizio®®. Mas o fato, na sua opinifio, ¢ que a Africa ndo ¢ somente o candomblé. "Mas

Verger ndo é o culpado disto. Quem ¢ culpado é o modo como as pessoas entenderam”.

3 Um outro tema interessante trazido por Verger é que os negros libertos que voltavam para a Africa,
jevavam com eles alguns costumes do Brasil e que sobrevivem até hoje no local.

37 Como j foi observado antes, Cid Teixeira, historiador, era o entdo diretor da Fundagdo Gregério de Mattos
nz época desta pesquisa.

3% Este problema ao qual Cid se refere € muito interessante, pois foi esta a exata sensagio que eu prépria tive
quando cheguei em Salvador. As fotos mais divulgadas de Verger sdo as de cenas de rituais do candomblé
tanto na Africa quanto no Brasil. Apesar de seu acervo fotografico conter muitos outros temas de fotos (seu
arquivo contém mais de 62.000 negativos), as mais exploradas so as de religido.
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Cid Teixeira também afirmou que Verger e Agostinho da Silva tiveram uma
responsabilidade muito grande no processo de continuidade e revisdo da heranga africana
na Bahia. Agostinho por ser o responsavel pela criacio do Centro de Estudos Afro-
Orientais, onde entre outras coisas se ministravam aulas de ioruba e Verger por ter
reaproximado o candomblé da Bahia das suas matrizes africanas, tendo evitado algumas
“interferéncias estrarhas nos ritos".

Algumas fotos de Verger foram expostas de uma forma permanente, tanto no
Museu Afro-Brasileiro como na Casa do Benin. Elas estio posicionadas conjuntamente
com os trajes e objetos africanos como forma de demonstrar que estes eram realmente
auténticos, vindos da terra mie, da origem, ou também para atestar que o que se encontrava
aqui era realmente igual ao que se tinha 4. Suas fotos comprovavam a veracidade da
existéncia de uma Africa dentro da Bahia, idéia que ele ajudou a produzir e a se reafirmar
no local.

Carybé, em entrevista para esta pesquisa, afirma que o grande feito de Verger foi
costurar a Bahia e o Daomé; foi conseguir voltar o tempo e emendar muitas coisas que ja
estavam soltas. Segundo Carybé, antes as pessoas n@o sabiam mais de quase nada e foi
Verger quem “emendou tudo”. Ele incentivou muitas pessoas a irem para a Africa,
ressuscitou muitas coisas de candomblé que ji estavam esquecidas e levou muitas noticias
do Brasil para 14 também. Carybé conta ainda que foi gracas a ele que a Universidade
Federal da Bahia contratou um professor de ioruba. O professor, segundo sua parrativa, se
assustou, pois o iorubd de Salvador era arcaico, "de 200 anos atrds”. Segundo Carybé, na
Bahia ninguém mais sabia jogar Opelé Ifi, somente Verger. Para fazer as previsbes os
terreiros agora, jogam biizios. Carybé ainda acrescenta que, em sua opinifio, Verger trouxe
a Africa para a Bahia e levou a Bahia para a Africa. "Ele ¢ o costureiro da historia, porque
as duas coisas ja estavam alheias umas das outras”.

Jorge Amado, que fez de Verger ndo s6 seu amigo como também personagem em
alguns de seus livros como em “4 morte e a morte de Quincas Berro D'dgua”, nio soube
precisar quando nem como conheceu Verger, mas tem a impressdo que conviveu com ele a
vida toda. Verger para ele foi um grande elo intelectual a ligar o Brasil e a Aftica.

Maée Stella, a ialorixa do importante terreiro do Opo Afonja, conta que apesar das

publicacbes de Verger terem causado certo escindalo, ele sempre ajudou muito o povo de
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santo porque O acesso a Africa era muito dificil naquela época e ele ia sempre para la, para
a fonte. Fazia entdio suas pesquisas € passava as informagdes para o povo do candomblé.
Ele trazia além das "provas de vista", muita coisa escrita sobre o culto. Se ndo fosse ele, na
opinido de Mae Stella, muitas pessoas ndo teriam contato com certos setores da religido.
Verger foi o portador de muitas informagdes principalmente para Mae Senhora.

Mie Stella diz em sua entrevista que foi como um retorno das coisas que vieram da
Africa e que tinham voltado para ld com o fim da escraviddo. Verger retomou, trouxe
novamente as informacdes.

"Ele foi buscar 1d e saiu tosquiado", foi a expressio que usou para falar do que
aconteceu com Verger na Africa. Ele foi buscar informagbes como pesquisador e voliou
iniciado na religifio africana. Segundo Mie Stella, as pessoas o respeitavam muito por
causa disto.

Mie Stella conta ainda que foi trés vezes com Verger para a Africa e que os
afticanos o consideram como parente e que isto ¢ muito importante para eles. Verger
andava de mdos dadas, cantava, dizia poemas ¢ metédforas de Ifs&. Em Londres Verger
também era muito considerado. "Era o tipo do nego feiticeiro, o tipo dele falar
conquistava”.

A entrevistada acha que Verger era muito sensato ¢ humilde, pois hoje em dia
quando alguém vai para Africa e fica 14 mesmo por poucos dias, j& chega se gabando de
coisas que s vezes nem fez. Verger, segundo ela, aprendeu com grandes mestres ¢ nunca
se exibiu por causa disto.

Stella fez uma comparagio extremamente interessante entre Martiniano Eliseu do
Bonfim ¢ Verger. Segundo a entrevistada, Martiniano era no inicio do século XX a
referéncia méaxima para assuntos do candomblé. Martiniano havia morado na Africa e sabia
bem como as coisas se passavam por 14. Depois da morte de Martiniano, e com a chegada
de Verger e suas seglientes viagens para a Africa, este passou a ser a grande referéncia.

Foi através de suas primeiras pesquisas na Africa (a partir de 1948) que Verger
comega a ter um olhar mais direcionado para uma questdo especifica relacionada aos afro-
descendentes da Bahia. O olhar de Verger vai identificar, perseguir e coletar indicios que

provem que a “Bahia e a Africa: tudo é um”.
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Alguns dos livros de Pierre Verger publicados no Brasil ficaram bem conhecidos e
se tornaram a marca de seu nome. Dentre estes livros estdio “Orixds — deuses iorubas na
Africa e no Novo Mundo” de 1981, “Fluxo e refluxo do trdfico de escravos entre o golfo do
Benin e a Bahia de todos os santos dos séculos XVII a XIX.”, sua tese de doutorado
defendida na Sourbone em 1966, traduzida para o portugués em 1987 e Ewé, de 1995, seu
ultimo hvro publicado.

O livro “Orixds” comega bem antes de sua publicagio em dois outros livros de sua
autoria: “Dieux d’Afrique” ¢ “Notes sur le culte des orisa et vodun & Bahia, la baie de tous
les Saints, au Brésil, et a 'ancienne Cote des Esclaves”.

O primeiro grande livro de Pierre Verger sobre a Africa e sobre a Bahia foi “Dieux
d’Afrique ™, publicado em 1954, pela editora por Paul Hartmann (com 160 fotografias). O
segundo livro mencionado foi langado na colegio Memoéria n° 51 do Institut Frangais
d’Afrique Noire (IFAN) publicado em 1957, “Notes sur le culte des orisa et vodun & Bahig,
la baie de tous les Saints, au Brésil, et & I'ancienne Céte des Esclaves” (com 159
fotografias). Os dois livros foram realizados sob a pressiio de Theodore Monod, entdo
diretor do IFAN e que havia dado a bolsa de estudos para Verger. Este tinha a plena certeza
de que seu trabalho seria, como de costume, fotografar e ndo escrever.

Theodore Monod € Roger Bastide (entdo professor da USP) escrevem o preficio do
primeiro livio € Monod escreve o do segundo. Monod diz em “Dieux d” Afrigue

C’est um homme libre et disponible. C’est peut-étre Ié Seul homme
libre que je connaisse. Et Ceci explique [’étendue, et la qualité de sés
réussites.

No prefacio de “Notes sur le culte des orisa et vodun & Bahia, la baie de tous les
Saints, au Brésil, et & 'ancienne Céte des Esclaves”, Theodore Monod diz que o fato dos
negros da Bahia terem conservado crengas, um ritual e um vocabuldrio de origem africana
(das regiGes da Nigéria ¢ do Daomé — agora Benin), ja era algo conhecido, mas nenhum
pesquisador entre os americanistas e entre os afficanistas havia tentado fazer uma

comparagdo entre as _fontes africanas e as sobrevivéncias brasileiras.

%% O autor escreve sobre a Africa, mas faz comparag®es com o Brasil e Cuba.
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Para T. Monod, Pierre Verger estava em posi¢io extraordinariamente avantajada
para tal tarefa, pois tendo angariado a confianca dos iniciados brasileiros, ndo demoraria
a obter a de seus irmdos da Africa. (Monod in Verger 1999: 12, énfase adicional)

T. Monod, ao falar de Pierre Verger, parece hesitar, na sua apresentacio, entre o
pesquisador mais eficiente da época para tal questio e o minerador paciente, o trabalhador
na pedreira, que arrancou das entranhas da terra essa enorme quantidade de pedras e que
produziu um gigantesco dossié. Dados onde outros pesquisadores poderiam ir em busca de
material. (Monod in Verger 1999: 12)

Monod termina seu preficio com uma fala de Verger sobre os negros da Bahia:

Eles extraem esse sentimento e orgulho (de sua origem africana) da fé real
que conservaram em relacdo ao poder de seus Orixds e Voduns que para
eles, nos momentos mais penosos, sdo o amparo mais seguro contra a
angistia e as humilhacbes e que, nos momentos de alegria, lhes
proporcionam o sentimento exaltado do génio de sua propria raga... Durante
as cerimonias, o corpo dos adeptos é visitado pelos Deuses e, quando estes
partem, permanecem em seus filhos reflexos que os engrandecem e
enobrecem. De empregadas domésticas e lavadeiras humilhadas, de
carregadores e operdrios mal pagos, eles se tornaram filhos e filhas de
Deuses, respeitados, admirados, cortejados... (Monod in Verger 1999: 12)

O livro de 1954, que ¢ repleto de fotografias comparativas, fala sobre os deuses
cultuados na Africa e que também sdo igualmente celebrados no Brasil. Verger diz que esta
obra é uma versdo reduzida do livro de 1957 e que se dirige ao grande piblico.

Em “Notes sur le culte...”, Verger comeca esclarecendo seu campo e estudos:
manifestagbes dos cultos prestados nas Américas a cerios deuses da Africa, trazidos pelos
negros durante o trdfico dos escravos, e alguns aspectos dessas mesmas manifestagbes em
seu pais de origem. (Verger 1999: 13, énfase adicional)

Este também é o modo como comega “Diewx d’Afrique”, s6 que se referindo as
fotos que o livro traz.

Esclarece que o ponto de partida é a cidade de Salvador, na Bahia, onde os
descendentes permaneceram fiéis as crencas de seus antepassados e continuam a
comemord-los,mas faz sempre comparagdes com Haiti e Cuba. (Verger 1999: 13)

Verger entdo niio estd se referindo somente ao Brasil, mas demonstra conhecimento

sobre a situagdo do negro no Novo Mundo, pois fala dos cultos que se espalharam pelas
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Américas, s6 que ele ird tratar, no caso, do culto no Brasil, mais especificamente, em
Salvador.

Estas duas obras, que nfio tinham sido publicadas no Brasil até 1999, quando “Notes
sur le culte... "¢ entdo traduzida pela editora da Universidade de S#o Paulo, ganha mais
tarde, em 1981 uma versio em portugués, denominada “Orixds, os deuses iorubas na
Africa e no Novo Mundo”, talvez o livro mais conhecido de Verger no Brasil.

O texto de “Orixds... ” comec¢a com a mesma introdugio:

Os textos e ilustracbes que se seguem propdem-se a comentar e
mostrar certos aspectos do culto aos orixds, deuses dos iorubas, em
seus lugares de origem, na Africa (Nigéria, ex-Daomé e Togo) e no
Novo Mundo (Brasil e Antilhas), para onde foram levados, em
séculos passados, pelos escravos.(Verger 1981 (1997): 11, énfase
adicional)

Verger em “Orixds...” esclarece que nos outros dois primeiros livros, durante os
sete anos de sua pesquisa, ele havia permanecido cinco anos no Brasil e Antilhas e dois
anos na Africa. Para este livro a situacfio se inverte, pois dos 27 anos que separavam as
publicacdes ela havia vivido 15 na Africa e oito no Brasil e Antilhas (e mais 4 na Europa).

Nossas pesquisas orientam-se, exclusivamente, para os cultos dos
nagds (iorubas), aqueles que melhor se conservaram na Bahia, nosso
local de_residéncia no Brasil. (..) Nosso ponto de partida estard
situado na Africa, de onde partiremos para as Américas seguindo a
didspora dos iorubas.(Verger 1981 (1997): 11, énfase adicional)

A bibliografia utilizada para estes livros estd baseada em autores diversos entre
viajantes, missiondrios e especialistas. Os nomes que sempre aparecem em sua bibliografia
e citagbes sfo, entre outros, os de Melville Herskovits (sobre 0 Daomé e sobre o Brasil),
Lydia Cabrera (sobre Cuba), Roger Bastide (sobre o Brasil), Paul Mercier (sobre o Daomg),
Alfred Métraux (sobre o Haiti), Bernard Maupoil (sobre religido), Fernando Ortiz (sobre
Cuba), Léo Frobenius (sobre Africa) Manuel Querino, Nina Rodrigues, Artur Ramos,
Edison Carneiro, Luis Viana Filho e Carlos Ott, René Ribeiro (estes ultimos sobre o Brasil,
negros € candombié).

P. Verger chega na Africa ja sabendo muitos dos preceitos do culto aos orixds, pois
ja os havia aprendido na Bahia, freqiientando muitos terreiros, principalmente o de Dona
Senhora. Conta P. Verger que isso facilitou muito seu trabalho, pois criou uma ligagdo

imediata com a comunidade local. Na Africa, no local de pesquisa, as pessoas sabiam que
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no passado alguns dos seus tinham sido levados como escravos, para outros lugares, mas

ndio tinham mais noticias destas pessoas.” Eram as primeiras noticias que recebiam de seus

“primos”, e a fidelidade que estes prestavam as crengas de seus antepassados as tocava
enormemente”.(Verger, 1957 (1999): 14)

Verger mostrava as fotos que havia tirado na Bahia ¢ diz que as pessoas

acreditavam que algumas tinham sido tiradas na Africa, “na ladeia vizinha”. Verger, 1957

(1999): 14)

De volta ao Brasil, o conjunto de elementos trazidos da Africa -
informagdes, fotos, certos objetos carregados de ase, entregues aos
fiéis dos Orisa na Bahia — deu um pouco de crédito a quem, do ponto
de vista da seita, ainda era um “clandestino” e foi admitido a se
incluir entre aqueles que os Orisa protegem. (Verger, 1957 (1999):
14)

Foi em sua segunda viagem pelo IFAN, em 1952, que aconteceu sua “iniciagiio”™*

na religifio africana, onde recebeu seu nome de Fatumbi.

Essa permanéncia de um ano foi marcada sobretudo pela admissdo
as  iniciacbes  praticadas nas  sociedades  impropriamente
denominadas secretas e pelo estudo da adivinhagdo por Ifa.. (Verger,
1957 (1999): 14)

Verger comega a elaborar suas primeiras definigdes a respeito do culto:

Esses cultos aos Orisa, conforme veremos, dirigem-se em principio,
as forcas da natureza, através dos ancestrais divinizados, e
constituem um vasto sistema que une os morfos vivos em um todo
familiar, continuo e soliddrio. A ligagdo mistica com 0s ancesirais
divinizados é constante e ativa. Nada se faz sem consultd-los e
garantir sua prote¢do. (s homens gozam da abunddncia e da
prosperidade se souberem satisfazé-los, e, ao contrdrio, as
catdstrofes e calamidades sucedem-se na terra se esses deuses foram
negligenciados ou ofendidos. (Verger, 1957 (1999): 16)

A certa altura do texto, Verger explica:

0 Verger faz questdo de mencionar que a confianca nele depositada tanto na Bahia como na Africa, ndo foi
traida nas paginas que escreveu, pois manteve a discrigdo necessaria para tanio.
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A repeticdo de certas lendas conhecidas na Africa, na Bahia e em
Cuba poderd parecer um tanto enfadonha, mas nés a julgamos
necessdria, pois evidencia g unidade das tradicdes transmitidas da
Africa para o outro lado do Atlgntico. (Verger, 1957 (1999): 17 grifo
meu)

Além das tradigdes terem se mantido na travessia do Atlintico elas se espalharam e
se conservaram iguais em lugares diferentes da regifio do Novo Mundo.

Para explicar a tradi¢do do candomblé, comeca com o trafico de escravos para o
Novo Mundo em 1502 com os negros que vinham para a regido das Antilhas. Esta regifio
bastante cara para Verger, pois na Franca freqiientava o Bal Négre, onde os negros desta
regido se divertiam. Antilhas também que havia estado em seu caminho para o Taiti e que
havia voltado para fotografar em 1936.

Alguns pontos Verger continuara a estudar e a se aprofundar no decorrer de sua vida
€ estes 530 sempre assuntos presentes em seus escritos.

Verger explica, por exemplo, a situagio especial de comércio entre a Bahia e o
porto de Ajuda (Ouidah), na antiga Costa dos Escravos. Na Bahia existia o tabaco e a
cachaga, coisa que muito interessava ao Daomé, entfio o comércio era direto, enquanto
outros paises entravam num esquema de viagens triangulares (Europa, Africa e Américas).

Dentro deste contexto o interesse era tanto que o rei do Daomé enviou
embaixadores para a Bahia, com uma proposta de exclusividade de comércio. A proposta
ndo foi aceita, pois ndo era interessante ter muitos escravos da mesma nacfio reunidos no
mesmo local, pois poderiam resultar conseqiiéncias perniciosas.(Verger, 1957 (1999): 21).

Qutro assunto que se inicia neste trabatho € sobre os negros que voltaram e fizeram
14 na Africa uma coldnia brasileira. *!

Verger cita Carlos Ott e os dados extraidos do Arquive Municipal de Salvador,
baseados nos contratos de compra e venda de escravos entre 1838 e 1860, onde ele coloca a
predominincia dos nagds e sua forte influéncia cultural. Tema também eternamente
discutido a respeito da Bahia.

A influéncia nagd foi também para o candomblé e desde a historia dos batuques,

eram reunides nas quais evocavam os Deuses da Africa.( Verger, 1957 (1999): 23)

*! Este fato virou tema de pesquisa de outros estudiosos como Mariana Carneiro da Cunha e Milton Guran
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O cardter de brandura que assumem as relagdes entre brancos e negros no
Brasil e na Bahia, em particular, reflefe-se nessa Africa do Brasil. Ela
mostra-se afdvel e cordial, mas tdo ciosa quanto a prépria Afvica de seus
segredos, que sabe preservar admiravelmente.(Verger, 1957 (1999): 24,
énfase adicional)

Ao que parece, sua opinifio sobre a “democracia racial” também tem inicio nesta

obra e que vai permanecer a mesma até o final de sua vida.

Verger também apresenta uma de suas primeiras defimi¢des de candomblé:

Candomblé é o nome dado na Bahia as ceriménias africanas. Ele
representa, para seus adeptos, as tradigbes dos antepassados vindos de um
pais distante, fora de alcance e gquase fabuloso. Trata-se de tradi¢des,
mantidas com tenacidade, ¢ que lhes deram a for¢a de continuar sendo eles
mesmos, apesar dos preconceitos e do desprezo de que eram objeto suas
religides, além da obrigacdo de adotar a religiGo de seus senhores.

O candomblé torna-os membros de uma coletividade familiar, espiritual,
para a qual sdo tdo atavicamente preparados. Essa forma de organiza¢do
social proporcionava-lthes uma seguranga e uma estabilidade que nem
sempre reencontravam em nossa civilizagdo.

Existem poucos paises onde os descendentes dos negros libertos da
escraviddo tenham conservado, como na Bahia, o orgulho de sua origem
africana e ndo tenham procurado dar uma impressdo de ascensdo social,
renegando abertamente suas tradicdes e adotando aparentemente as da
classe dominante.

Eles extraem esse sentimento ¢ orgulho (de sua origem africana) da jé real
que conservaram em relagdo ao poder de seus Orisa e Vodun que para eles,
nos momentos mais penosos, sdo o amparo mais seguro contra a angustia e
as humilhagbes e que, nos momentos de alegria, lhes proporcionam o
sentimento exaltado do génio de sua propria raca.

Veremos adiante que, durante as cerimdnias, o corpo dos adeptos ¢ visitado
pelos Deuses e, quando estes partem, permanecem em Seus filhos reflexos
que os engrandecem e enobrecem.

De empregadas domésticas e lavadeiras humilhadas, de carregadores e
operdrios mal pagos, eles se tornaram filhos e filhas de Deuses, respeitados,
admirados, cortejados. (Verger, 1957 (1999): 24)

Um outro ponto importante que Verger coloca € a respeito da iniciacdo e do estado
de transe:
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A iniciagdo consiste em criar no novige, em determinada
circunstancias, uma segunda personalidade, um desdobramento
mitico inconsciente, durante o qual ele manifestard o comportamento
tradicional do Orisa, ancestral divinizado, de que se tratou no
capituio anterior.

Em resumo, a iniciagdo consiste portanto, em fazer com que ele
adguira um reflexo condicionado.

Um reflexo ndo se situa no dominio da razdo e so pode ser
adquirido, em ligacdo com seus estimulos, em um estado no qual a
consciéncia estd obrigatoriamente ausente (...}

Em outros termos, mais conforme a ortodoxia animista, uma
iniciagdo comega sempre por uma morte e uma ressurrei¢cdo
simbdlicas, que marcam a ruptura do novigo com seu passado e
mostra sew nascimento para uma vida nova, consagrada a divindade.
Essa nogdo € realgada pela perda do antigo nome e pela imposicdo,
no final da iniciagdo, de um novo nome.{ Verger, 1957 (1999): 82)

O papel do embotamento é tornar o espirito do novigo virgem de
toda impressdo anterior, do mesmo modo que o eletrochoque é
empregado na psicoterapia para apagar certos complexos, aos quais
o doente é sujeito. (Verger, 1957 (1999): 83)

No texto coloca em debate sobre este assunto, opinides que vio de Nina Rodrigues a

Roger Bastide, passando por M. Herskovits que variam entre a insanidade mental e a

manifestacio cultural.

Mas sobre o transe e possessdo Lihning (1998-1999) coloca uma transcrigio

interessante:

Mas o gue acontece é que a gente ndo é formado pela educacdo. 4
gente, lalvez. é deformado pela educacdo. Entdo. se a genfe vem
contra, isso fica no inconsciente, e esse inconsciente $6 pode dar a
possibilidade de se afirmar quando o consciente ¢ abolido. Entdo,
quando se diz que as religides sdo religides de possessdo, a palavra é
completamente falsa. Ndo sdo crises de possessdo. Sdo_crises de
expressdo do ser profundo gue pode se expressar. O orixd é parte do
inconsciente reprimida da pessoa que pode se expressar no momento
em que a parte consciente estd abafada, apagada. E uma
possibilidade de se expressar, de expressar sua natureza reprimida
pela vida, E uma coisa excelente.(Verger citado em Lithning 1998-
1999, énfase adicional)

Além destes um outro momento importante para Verger € a sua tese defendida na

Sourbone em 1966 e depois traduzida para o portugués em 1987 — “Fluxo e refluxo do
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tréfico de escravos entre o golfo do Benin e a Bahia de todos os santos dos séculos XVII a
XIX.”. Verger comega sua pesquisa através de 112 copias de cartas encontradas por ele no
Benin. Estas cartas tinham sido enviadas no século XIX por um negreiro chamado José
Francisco dos Santos, o Alfaiate (apelido dado devido sua profissdo na Bahia, antes de ir
para Africa).

O que procuro mostrar aqui, fundamentalmente, sdo as conexdes €
influéncias reciprocas, sutis ou declaradas, que se desenvolveram
entre as duas regides caracterizadas na correspondéncia do
“Alfaiate”.

(...) Como resulta de um notdvel paralelismo, os africanos trazidos
ao Brasil, e principalmente a Bahia, souberam conservar e transmitir
a seus descendentes costumes, habitos alimentares e crengas
religiosas de tal forma que reconstituiram no Brasil um ambiente
africano. E. em contrapartida, os descendentes de africanos
abrasileirados, quando retornaram hd um século e meio a costa
africana, também foram capazes de preservar alguns aspectos do
modo de vida de seus parentes do além mar.

(..) Apesar destas duas comunidades terem praticamente perdido
contato a partir do inicio século, seus infegrantes tornaram-se, em
termos culturais, africancs do Brasil e brasileiros da
Africa...consequéncia imprevista do fluxo e refluxo do trdfico de
escravos entre o golfo de Benin e a Bahia de Todos os Santos.
(Verger, 1987: 7.8}

O altimo livro, “Ewé — o uso das plantas medicinais na sociedade ioruba” que traz
a identificagio de vérias plantas e também receitas de como usé-las.

Ai6, um afticano que trabalhou na Fundagdio, disse ha tempos atras que a grande
missdo de Verger neste mundo era escrever o livio sobre as plantas usadas na sociedade
iorubd. Quando terminasse o livro, sua funcfio neste mundo estaria terminada. Verger
demorou muito tempo para termina-lo.

Segundo Eliana Miranda, que na época da pesquisa era a pessoa & frente da
Fundaciio Pierre Verger, muitas pessoas estavam esperando por este livro, pois todos do
povo de santo sabiam que se existia alguém que entendia de folhas no Brasil era Verger. E
sabiam que ele iria publicar as receitas. Alguns achavam que isso seria uma traicio de
Verger, "na verdade ele ndo traiu, porque o que ele publicou, s6 quem jd sabe entende.

Quem ndo sabe, pode ler mil vezes aquelas receitas, porque nao adianta.”
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Verger era muito respeitado e temido por ter sido iniciado como babalaé e por ter
todo este conhecimento. "Eram poucos que tinkam a coragem de chegar até ele."

Justamente por causa de sua iniciagio e por ter acesso a fonte, as raizes do
conhecimento tido como original, ou seja, o da Africa, Verger ficou muito conhecido pelas
pessoas ligadas ao candomblé. Verger trazia além de muitas informacdes sobre as familias
que ja tinham se perdido e objetos sagrados, vdrias plantas essenciais para os trabalhos e
ceriménias, plantas estas que muitas vezes nfio existiam no Brasil e o pessoal do santo do
local usava outra parecida no lugar e adotava o artificio de na hora certa chamar a planta
pelo seu nome africano, o que daria o mesmo axé, ja que na tradigdo ioruba, a palavra tem

muita forca.

"dcoco, é uma folha bdsica para qualquer ceriménia, e foi Verger
quem trouxe. Hoje todo terreiro tem pé de acoco. (...) Aqui no Brasil
ndo tinha. E como esta, vdrias outras.”

No livro “Notas...” encontramos um depoimento de um informante que era

sacerdote:

Se alguém souber o nome e a historia de todas as folhas da mata, saberd tudo o gue
existe para saber a respeito da religido daomeana. (Verger, 1957 (1999): 519 —
Notas sobre...)

O dltimo material a ser analisado aqui € o video A Tun Padé — nos encontramos
novamente.

Apesar de muitos problemas e de nfo ter uma boa qualidade, o video poderia ser
considerado um resumo da obra de Pierre Verger (outros de seus filmes também poderiam
assim ser considerados). Resumo nfo no sentido estrito da palavra, mas com o significado
de que, no video, aparecem temas que Verger pesquisou durante muitos anos, embora seus
trabathos uitrapassem os temas colocados.

Mas o movimento das imagens ou as linhas dos livros sdo dados quando
entendemos basicamente que todos esses elementos que ja trazem em si mesmos
correlagBes historicas muito proximas; na obra de Verger, eles se integram e se tornam

parte de uma cadeia de sentidos muito 1égicos, quando Verger tenta demonstrar, como na
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frase final do video, que a_cidade da Bahia é Africa. A Africa-Bahia. tudo é um. O

intercambio entre a Bahia e o Benin (e também a Nigéria), realizado por Verger (e nio

somente por ele) através de alguns projetos importantes, de sua obra escrita e fotografica e
dos incentivos a viagens de pesquisadores ¢ do povo de santo para a Africa, pode ser
entendido como um enorme esforgo de resgate e preservagio da identidade ¢ da cultura,
que influenciou principalmente as pessoas ligadas a religido africana, e de demonstragéo de
que esse transporte de uma cultura para outra, apesar de tudo, resultou em uma profunda
irmandade entre as duas. Esse é o foco principal e condutor do video, assim como o € em
grande parte de sua obra escrita e fotogrifica. Verger vai tentar nos explicar porque fudo ¢
um, como se tornou um e como, apesar das adversidades contextuais, tudo no se
transformou em nada ou em nenhum.

A equipe realizadora do video é a mesma que integra a editora Corrupio, criada em
1980 para publicar os livros de Verger no Brasil. A equipe ja trabalhava com ¢le ha muitos
anos, o que possibilitou um grande conhecimento de sua obra € a realizac@o, entre outras
coisas, de varios projetos importantes além da publicagdo de livros, como o Benin-Bahia
com a criacio da Casa do Benin em Salvador (em 1986, para reavivar as relagdes com o
Benin, antigo Daomé) com a participagdo de Lina Bo Bardi; a criagdo da Fundagio Pierre
Verger (em 1988, para conservar seu acervo e incentivar pesquisas); e a organizacdo das
pecas do Museu Afro-Brasileiro de Salvador (1974).

O video foi premiado pela Fundagdo Ford, instituicdo americana ndo ligada ao
governo, sem fins lucrativos e muito conceituada internacionalmente, € que

tradicionalmente financia projetos ligados a drea das ciéncias humanas.

Tudo que corre, grita, trabalha, tudo que transporta e carrega, é negro. Entretanto,
ndo se pode ver mais soberana figura de homem que a desses negros da Bahia.

O video comega com essa frase de Avé Lallemant, médico e viajante alemao que fez
em 1859, entre outras, uma viagem para o norte do Brasil e como resultado publica Reise
durch Nord-Brasilien im Jahre 1859 (traduzido para o portugués em 1961 como Viagem
pelo Norte do Brasil, ano de 1859). Essa frase de abertura do video é muito significativa
ndo s6 pela posiciio que ocupa no filme, afinal € a primeira mensagem que temos na tela e,

por isso, ela nos d4 uma primeira pista, aparentemente minima, de como olhar os minutos

121




seguintes ou de como serd conduzido o enredo, mas também e principalmente por trazer tdo
claramente a posigfo de Verger sobre os negros da Bahia.

Lallemant descreve justamente o que Verger tenta, por exemplo, construir em
muitas de suas fotogrgﬁas, ou seja, o cotidiano do negro na Bahia ¢ sua dignidade,
magnitude e soberania (no entendimento de Verger), apesar de todas as condigdes adversas
de sua chegada, por meio do trifico de escravos, ¢ da ocupagio de posigdes sociais pouco
privilegiadas. Isso para Verger tem um motivo certo, que € a existéncia de um veiculo de
resisténcia e preservagéio da identidade e da cultura, que € a religifo. Ou seja, Verger vai
tentar mostrar que a cultura do negro africano na Bahia, apesar de tudo, nio sé ndo
desapareceu como, pelo contrario, afirmou-se e expandiu-se em razdo da religido, do culto
a suas divindades.

O roteiro que vai demonstrar o resumo acima colocado, comega com as primeiras
cenas, que sdo da arquitetura baiana, muitas vezes antes fotografada por Verger,
focalizando a cidade alta, a Baia de Todos os Santos, 0 Mercado Modelo, algumas igrejas e
o Pelourinho. O narrador segue entre as cenas contando um pouco da histéria da Bahia: a
chegada de Tomé de Souza € sua esquadra em 1549, o periodo como capital da col6nia por
mais de 200 anos e a influéncia portuguesa na arquitetura. Por outro lado, tenta mostrar
que, apesar disso, 0s costumes e os rostos sdo muito mais africanos do que portugueses,
pois o trafico de escravos trouxe para a Bahia cerca de um milhdio e duzentos mil africanos,
estabelecendo no local uma experiéncia singular de civilizag@o. (Experiéncia que ficou, em
certo periodo, marcada como uma experiéncia harménica de convivéncia entre brancos e
negros, e que serviu de fonte de estudos para muitos pesquisadores nacionais e estrangeiros
sobre relacdes raciais.)

Nessa parte, o filme traz imagens de rodas de samba, capoeira, com a mmisica
“Milagres do Povo (Oju Oba)” de Caetano Veloso ao fundo, e a seguinte frase andando no
gosto pela festa, o povo da Bahia manifesta suas raizes africanas. E interessante saber,
como curiosidade, que Verger tinha o titulo de Oju Oba (em virtude de seu cargo de
babalab) no candomblé (no Opd Afonjd, no tempo de Mae Senhora), que significa “o olho
do rei”, que € aquele que tem a propriedade do olhar pelo rei Xangd na porta de seu palécio.
A musica comeca com “quem € ateu e viu milagres como eu”, que se encaixa perfeitamente

com a condi¢do de Verger, francés, “ateu” e que muitas coisas olhou, viu e fotografou com




seus olhos especiais em suas tantas viagens. Tudo parece indicar o olhar de Verger sobre a
Bahia, onde as cenas ¢ a fala trazem alguns rotulos tradicionats atribuidos tanto aos
africanos como aos baianos, e 0 que a Bahia tem de Africa: a fisionomia, o jeito de viver e
o gosto pela festa. Logo em seguida, inicia-se uma série de imagens de rostos, comidas,
colares de contas, feiras ou mercados ¢ seus artigos, e pessoas carregando coisas na cabega
em que se intercalam Brasil e Africa, e realmente fica dificil reconhecer quando sdo de um
lugar, quando sfio de outro. Mais especificamente, presume-se que as imagens sejam de
Salvador e de alguma cidade do Benin (talvez Porto Novo ou Ouidah), mas a passagem das
imagens de um local a outro ¢ feita sem qualquer indicagdo desse tipo, 0 que causa certa
confusdo no espectador e demonstra que seria dificil distinguir as diferengas, como indica
mesmo a frase inicial dessa série de imagens: nestas imagens fica dificil dizer o que € Bahia
e 0 que é Africa. Tsso justamente por possuirem, na opinifio de Verger, tamanho grau de
semelhanca, por ser tudo um.

Comega, entfio, uma seqiiéncia de cenas que conta a historia da relaggo estreifa que
se estabelece entre a Bahia e o Golfo de Benin e que explica o porque de tanta semelhanga.
Fala sobre o trafico de escravos, sobre que tipo de escravos que vinham, de onde vinham, ¢
mostra o Forte de S@o Joao Batista da Ajuda, que hoje é o Museu Histérico de Ouidah, mas
que, na época da escraviddo, era o local onde se faziam as trocas de mercadorias, € 0s
negros-escravos, tratados como tais, esperavam para serem embarcados ¢ levados a
atravessar o Atldntico rumo ao cativeiro e ao desconhecido.

Nesse forte, trabalhava Francisco Félix de Souza, mais conhecido como Xaxa.
Conta o video que Xaxa tinha vindo da Bahia como guarda-livros e se tornara, com a
proibigio do trafico, um dos mais famosos e opulentos traficantes da rota clandestina.

Verger conta a histéria de Xaxd em seu livro Flux e reflux de la traite des négres
entre le golf de Bénin et Bahia de todos os santos (tese de 3° Ciclo, defendida na Sorbonne
em 1968 e traduzida para o portugués em 1987), assim como a de José Francisco dos
Santos, o Alfaiate, em cujas cartas enviadas no século passado Verger encontrou relatos
sobre os escravos que Alfaiate mandava para seus fregueses na Bahia (marcados a ferro,
acima do umbigo ou sob o seio esquerdo). E impactante para o espectador poder visualizar

o local de partida dessas pessoas, vindas como mercadoria para o lado de ¢4 do oceano.
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Nesse mesmo Iugar, Verger foi convidado pelo governo local, em 1966, a organizar
0 Museu Historico de Ouidah. Verger fez dele um marco, dando-lhe a face de um museu da
diaspora africana e da relagio e da influéncia reciproca entre a Bahia ¢ o Golfo do Benin,
utilizando-se de gravuras de Rugendas e Debret e de suas proprias fotografias.

A seqiiéncia seguinte mostra, entfio, que, quando os africanos chegavam a Bahia,
podiam ter perdido toda sua dignidade, sua identidade e sua cultura, mas desenvolveram
estratégias de resisténcia e preservagio de sua integridade como seres humanos e sua
identidade como povo. O culto a suas divindades foi o caminho principal dessas estratégias,
€ a preservacdo da cultura, principalmente jorubana, pela religido faz com que haja, na

opinido de Verger, uma costura entre a Africa e o Brasil, tornaram-se um.

Pierre Verger

Verger se envolve muito com o tema da ligagdo entre o Brasil e a Africa e
aprofunda seus estudos, iciando-se como babalad, em 1952 com o mestre Ojo Awo,
recebendo o nome de Fatumbi (aquele que renasceu pela graca de Ifa, orixa da
adivinhagfo). Babalad ¢ aquele que domina todos os fundamentos da cultura iorubd e tem a
propriedade de ver o futuro dos acontecimentos Verger aprendeu a jogar opelé ifi, que é
um colar feito de nozes de dendé que permite 256 combinagbes diferentes de adivinhacGes.

E fiz minha iniciagdo ndo para “olhar” (para dizer o futuro, ou dar
consulias as pessoas), mas porque isso me dava acesso ao conhecimento
dos babalads, que sdo a gente que transmite oralmente fodos os
conhecimentos iovubds. Babalaé guer dizer “o pai do segredo” (¢ a gente
que sabe das coisas). Era esse lado que me interessava Porque eu teria nio
$0 o direito de aprender as coisas como o dever de aprendé-las. Entdo era
uma posi¢do toda diferente da do antropélogo que entra ld como analista,
com questées mais ou menos idiotas, que ndo tem significado para as
pessoas do lugar, ds vezes nunca pensaram daquele ponfo de vista, e ele,
entdo, recebe uma resposta qualquer. Todas as pesquisas que fiz foi sem
Jazer pergunta nenhuma, sé recolhendo as coisas que as pessoas julgavam
importantes e que diziam respeito ao corpo de conhecimentos dos babalads.
(Leia, ano X, n° 115, maio de 1988)

Publica seu primeiro trabalho sobre o tema Diewr d ‘Afrigue em 1954, pela editora
por Paul Hartmann (com 160 fotografias), pressionado por Monod, e um outro na coleciio

Memoria n° 51 do IFAN publicado em 1957, Notes sur le culte des orisa et vodun a Bahia,
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la baie de tous les Saints, au Brésil, et & D'ancienne Cote des Esclaves (com 159
fotografias). Estes livros foram traduzidos em 1981, com atualizagdes, com o nome de
Orixds-Deuses iorubds na Africa e no Novo Mundo.

Fui passar um ano na ilha de Gorée, préximo a Dacar, com um meiro e 20
centimetros de notas que tinha tomado. Tinha tomado notas ndo para

escrever, mas para ndo esquecer, porque ndo tinha boa memdria.(entrevista
para a Folha de S. Paulo, publicada em 18/2/96)

FEm 1955, Verger participa da II Reunido Brasileira de Antropologia, realizada em
Salvador. A reunido foi organizada por iniciativa de Thales de Azevedo e Verger foi
representando o Institut Francais d’Afrique Noire (IEAN). Apresentou a comunica¢do “O
estado de eré - papel desempenhado pelo estado de alheiamento durante a iniciagdo do
iyawo nos cultos de orisha e vodun”, mas cOmo Verger ndo dominava o portugués, a
comunicagdo foi traduzida por Vivaldo da Costa Lima. O trabatho usava como fontes
tedricas Fernando Ortiz, Melville Herscovits, Roger Bastide, Nina Rodrigues ¢ Artur
Ramos (Waldir Freitas Oliveira, Jornal A Tarde, 13/4/96).

Em 1957 vai para Cuba fazer reportagem para O Cruzeiro sobre Hemingway e
conhece Lydia Cabreira (especialista em cultos de origem ioruba) e se encontra novamente
com Métraux..

Também em 1957, vai para o México, onde ja estivera em 1939 e tirara fotos de
Trotsky.

Em 1959, escreve um artigo com Roger Bastide: “Contribuition & I'étude
sociologique des marchés Nagé du Bas-Dahomey™ para os Cahiers de I'LS.EA.

No mesmo ano, por iniciativa do Prof. George Agostinho da Silva, é criado o Centro
de Estudos Afro-Orientais, projeto executado pelo reitor da UFBa Edgard Santos. Verger
indica o professor Ebenezer Latunde Lasebikan, migeriano, para dar aulas de iorubad. O
reitor, com a intengfio de aplicar na formacdo de seus professores, resolve mandar Vivaldo
da Costa Lima para a Africa (Nigéria ¢ Daomé) e, em 1960, contrata Verger para ir
acompanhé-lo nessa viagem, em virtude de sua familiaridade com ¢ local e também para
fundar, na Universidade de Dacar (Senegal), um Centro de Estudos Brasileiros, onde Pedro
Moacir Maia deveria dar aulas de portugués e de cultura brasileira. Verger volta em 1961 ¢
Vivaldo, em 1963 (Waldir Freitas Oliveira, Jornal A Tarde, 13/4/96). No lancamento da
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revista Afro-Asia, em 1955, Verger publica o texto “O fumo da Bahia e o trafico de
escravos do Golfo do Benin”.

Em 1960, Verger entra para o doutorado “Doctorat 3éme Cycle de I’Enseignemente
Supérieur des Lettres” sob a dire¢do de Paul Mercier diretor de estudos da sessdo de
Ci€ncias Econbmicas e Sociais (VI sessfo) de ’Ecole Pratique des Hautes Etudes. Maurice
Lombard era o diretor de estudos da VI sessdo quando Verger pediu sua inscrigfio.
Lombard diz em uma carta que passou todas as informacdes para Mercier € este iria
recother “attestations” de Denise Paulme, Roger Bastide, Métraux e Georges Balandier e
ele proprio iria se empenhar também para que Verger fosse aceito.

Em 1961, Verger organiza uma exposigio sobre cultura africana para a UFBa.

Em 1 de outubro de 1962, Verger é nomeado pesquisador do Centre National de la
Recherche Scientifique (CNRS). Na sua inscrigdo, quem o indica ¢ Roger Bastide, em 27
de fevereiro de 1962.

Verger entra nessa mstituigdio dando continuidade aos seus projetos, trabathando
com quatro linhas de pesquisa centradas no Brasil e na Africa principalmente em Porto
Novo (Daomé), Ibadan, Lagos e Oshogbo (Nigéria) ¢ Bahia (Brasil):

1- Relagdes e influéncias reciprocas entre o golfo do Benin e a Bahia. Trabalha
demonstrando as razes econdmicas e historicas que poderiam explicar a presenca, na
Bahia de um grande nimero de descendentes de africanos da regido do golfo do Benin. Por
outro lado fala também do retorno dos escravos emancipados para sua regiio de origem
carregando consigo os hébitos adquiridos na Bahia. Trabalha com a questdo da comunidade
brasileira formada em Lagos (Nigéria) pelos descendentes de antigos escravos brasileiros e
os costumes brasiletros implantados por eles naguela regifo.

2- Sincretisme religioso. Comegou a estudar em Lagos A igreja de Ijo Orunmila, na
qual o culto de Ifa era feito aos domingos com cantigas em iorubd mas com a aparéncia dos
cultos protestantes.

3- Estudos da arte de adivinhaco de Ifd. Trabalha recothendo histérias tradicionais
de If4 em ioruba, que estdo relacionadas aos 256 diferentes signos de Ifa. Suas fichas
incluiam nomes de plantas, animais, materiais, objetos, partes do corpo humano, nomes de
cidades, lugares geograficos, tipos de organizacdo familiar e social, comportamentos e

sentimentos. Para Verger, o estudo de Ifa é muito importante, pois, mais do que uma
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religifio, ele é um sistema filos6fico complexo que exprime a génese de uma nagao. Eo
“arquivo oral das tradi¢des yoruba”. Segundo relatorio de pesquisa para a Universidade de
Ifé, “ O tema de sua mitologia, dos eventos histéricos, dos comportamentos morais, 0
conhecimento das virtudes e o uso de folhas medicinais e litGrgicas, tudo pode ser
encontrado nos relatos tradicionais dos itas, ou histérias de Ifd” Esses sistemas sdo
conhecidos em vérias partes da Nigéria, do Daomé, do Brasil ¢ de Cuba. O estudo comegou
em 1952 e, desde 1962, Verger conta com a colaboragdo do CNRS e do Institute of African
Studes of the University of Tbadan.

4- Plantas medicinais e litirgicas (usos e propriedades). Trabalbava preparando um
herbério. Os nomes cientificos das plantas recolhidas por Verger no Daomé e na Nigéria
eram dados pela sessfio de botanica do IFAN. Verger constatou que as plantas conhecidas
na Bahia com o mesmo nome das africanas, algumas vezes, n3o eram as mesmas, mas ao
menos pertenciam i mesma espécie. As plantas sdo importantes porque sio usadas nas
ceriménias africanas religiosas e de adivinhagfo. Em 1965, Verger ja tinha coletado mais
de 1.500 nomes de plantas acompanhados de sua formula de uso e de suas qualidades
medicinais (cole¢do de dados que, depois, vai virar o livio Ewé). Por volta de 1972, Verger
da para a Société d’Ethnobotanique du Muséum National d’Histoire Naturelle, de Paris,
1.530 plantas com 3.464 nomes “vernaculares” diferentes ¢ 180 produtos diferentes para a
preparagiio dos remédios. Mais 2027 receitas, 389 tipos de “trabalho”, sendo que 180 t€m

caracteristicas medicinais e 209 sdo de magia.

Verger ¢ nomeado encarregado de pesquisa do primeiro escaldo A ( “chargé de
recherche Ier échalon A™), no CNRS, na area de antropologia; Roger Bastide era seu diretor
de trabalho.

Essa ligagio com o CNRS como pesquisador, tem a duragéo de 10 anos €, no final
desse periodo, ele encerra sua carreira como diretor de pesquisa.

Durante o periodo em que trabalbou no CNRS, podemos ver, em seus relatorios de
pesquisas, a sua admirével capacidade de produgéo.

Nos anos de 1962 e 1963, Verger publicou cinco artigos sobre os temas 1 e 2, em
revistas de renome como Cahiers d’Etudes Africaines e Race (do Institute of Race

Relations de Londres). Além disso, em 1963, ao lado de Germaine Dieterlein, Jean Rouch e
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G. Balandier, apresentou um trabatho em um encontro internacional realizado em Costa do
Marfim sobre sincretismo e messianismo na Africa negra.

Nos anos de 1964, 1965 ¢ 1966 Verger continua trabathando em seus quatro temas
de pesquisa, continua publicando (12 artigos) e dando conferéncias (9 ao todo, no Instituto
de Pesquisas Aplicadas do Daomé, na Universidade de 1fé em Ibadan e na Universidade de
Oxford). Continua recolhendo as histérias tradicionais de If (nesse momento, ele ja tinha
545, o que representava 33 horas de gravagdo). Mostra sua pesquisa para Germaine
Dieterlein e Jean Rouch que estiveram em Oshogbo.

Em 1964, ¢ convidado pela UNESCO para passar 3 meses em Cuba para dar um
curso sobre a civilizagdo iorubd no Instituto de Estudos Africanos de Havana, mas ndo
aceita. Em 1966, ¢ convidado a organizar o Museu Historico de Ouidah, no Benin,
instalando-o no antigo forte portugués de Séo J6ao Batista d’ Ajuda.

No mesmo ano, termina a redagdio de sua tese de 1.400 pagas e a entrega a seu
orientador, o professor Paul Mercier. Defende essa tese - “Flux et reflux de la traite des
negres entre le golfe de Bénin et Bahia de todos os Santos, du dix-septiéme au dix-
neuviéme siecle” - em 15 de novembro de 1966, na Faculdade de Letras e Ciéncias
Humanas da Faculdade de Paris. Na banca, estavam presentes Roger Bastide, Paul Mercier
¢ Hubert Deschamps.

Nos anos de 1967 a 1972, Verger tem sua tese publicada pela colegiio “Monde
d’Outre-mer, passé et présent”. D4 continuidade para suas pesquisa, publicagdes de artigos
(9) € conferéncias (5). Terminou 0 Museu de Ouidah, dando a ele a face de um museu da
didspora e das influéncias brasileiras nos paises do golfo da Guiné e fez um filme sobre
cerimdnias africanas nunca antes registradas, com a equipe da ORTF e do Laboratorio
audiovisual dirigido por Gilbert Rouget e Jean Rouch. Em junho de 1967, G. Dieterlein, na
época diretora de pesquisas do CNRS, propde para o diretor-geral um grupo de pesquisas
sobre os fendmenos religiosos na Africa ocidental ¢ equatorial. Os participantes do grupo
eram R. Bastide, J. Rouch, P. Verger, G. Calame-Griaule entre outros. O grupo seria
dividido em cinco equipes que pesquisariam em cinco diferentes regides: Mali, Niger, Alto-

Volta, Daomé-Togo-Nigéria e Gabdo.
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Em 1968, Verger foi convidado para participar de um coléquio internacional sobre
os cultos de possessio ao lado de Bastide e Rouch, em Paris, de 21 a 26 de outubro, estava
no Daomé e compareceu, financiado pelo CNRS.

Em 1969 e 1970, esse mesmo grupo era coordenado por Roger Bastide, e Verger
continuava colaborando com ele.

Em 1970, ¢ indicado, por uma comiss3o representada por Henri Lehmann, para
diretor de pesquisas do CNRS. Segundo Rouch, Lévi-Strauss concorria com ele. Parece que
foi um acordo para que ele pudesse continuar a pertencer a0 CNRS e fazer suas pesquisas.

No mesmo ano, conhece Arlete Soares, futura editora de seus livros no Brasil.

Em 1971, faz um filme com uma equipe da ORTF , “Le molécules sacrées™.

Em 1973, Verger foi encarregado pelo ministro das Relagbes Exteriores, Mario
Gibson Barbosa, de viajar pela Africa (Nigéria e Benin) em busca de pegas para o Museu
Afro-Brasileiro criado, em 1974, como resultado do empenho do professor Guitherme de
Souza Castro que, na ocasido, era diretor do CEAO, mas inaugurado somente em 1982,
quando a professora Yeda Pessoa de Castro dirigia essa instituigdo. (Waldir Freitas
Oliveira)

Em 1974, é contratado pela UFBa como professor visitante e depois como adjunto
em regime de 40 horas semanais.

Em 1975, Verger faz o filme Africains du Brésil et Brésiliens d’Afrique para a
ORTF com participacio de Yannick Bellon.

Em 1977, Verger é convidado a dar aulas na Universidade de If¢ onde permanece
por trés anos.

Em 1979, ao retornar a Salvador, a Universidade da Bahia, The outorga o titulo de
professor honorario. Antes de retornar ao Brasil, ¢ preso na Nigéria acusado de roubo de
uma peca sagrada. Foi um grande mal entendido, que envolveu o escritor Wole Souynca,
esclarecido em seguida.

A Casa do Benin ¢ inaugurada, em Salvador, em 1986. E em alguns anos foi criada
a Casa Brasil na Republica do Benin. Sérgio Ferreti estava sendo indicado para asswmir a
direcdo da casa em 1994.

A Fundagdo Pierre Verger ¢ criada em abril de 1989 e inaugurada no dia sete de

novembro do mesmo ano. Na primeira reunido do Conselho de Curadores estavam
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presentes: Thales de Azevedo, Roberto Pinho (entdo secretario de Projetos Especiais da
Prefeitura) e Francisco Pessoa (entfio coordenador do Programa de Revitalizagdo do Centro
Histérico). A Fundagio comegou a funcionar provisoriamente na casa miimero 3 do largo do
Pelourinho (antigo Museu da Cidade). A sede definitiva seria no ntimero 2 e seria uma
doa¢fo da prefeitura. A casa deveria ser restaurada com o projeto feito por Lina Bo Bardi,
também integrante do Conselho Curador. Arlete Soares na época era secretaria-geral da
Fundag@o e diretora da Fundaco Gragério de Mattos. A Fundagéo foi criada para preservar
0 material recolhido por Verger em seus tantos anos de pesquisa (50 anos na época). O
acervo est4 relacionado com a ligagiio Africa-Brasil, principalmente Benin-Nigéria-Bahia.

Na Franga, foi criada a Société des Amis de la Fondation Pierre Verger

Em 1980, a editora Corrupio, fundada por Arlete Soares, Aparecida Nébrega ¢ Rina
Angulo, comeca a publicar as obras de Verger. O primeiro livro publicado foi Retratos da
Bahia. Em 1987, ¢é publicada a traducio da tese de doutorado de Verger “Fluxo ¢
refluxo...”. Arlete Soares conheceu Verger em Paris por intermédio de Jorge Amado.

Assim sua obra comeca a ser conhecida no Brasil.

Peter Eisenberg declara, em uma entrevista para a revista Veja: Antes de Fluxo e
refluxo a escraviddo era considerada quase um fenémeno econdmico... Depois dele, abriu-
se o campo para estudar as implicagdes culturais da escraviddio.

O ultimo livro publicado por Verger foi pela Companhia das Letras em 1995. Ewé

foi langado primeiro no Rio de Janeiro e, em dezembro, em Salvador*.

* Verger morre em casa, aos 93 anos, no dia 11 de fevereiro de 1996, por volta das seis horas da manh4, de
edema pulmonar agudo e insuficiéncia cardiaca.
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Consideracdes Finais

Estas cenas sdo do filme O Cdo Andaluz cujo roteiro foi elaborado por Luis Bufiuel
(também diretor do filme) e Salvador Dali. Embora a principio as imagens causem um
grande choque, representam com muita propriedade o momento ¢ a mensagem do
Surrealismo da época de Pierre Verger. Entre outras interpretagdes, as imagens nos
sugerem que para o momento era preciso uma agdo radical, simbolizada pelo corte do olho,
para que pudessem esquecer e mudar toda a historia tragica da guerra ¢ a miséria espiritual
e material cotidiana da humanidade que os levou a esta experiéncia. Uma sociedade que
convivia também com certa tranqiiiidade com a idéia de colecionar coldnias.

Era preciso acabar com tudo que estava estabelecido ¢ abrir os olhos para elementos
novos, que trariam esperangas da possibilidade de seres humanos melhores e de um mundo
melhor, nfo corrompido pelas regras sociais e pela moralidade da burguesia da época. O
novo, o melhor, poderia ser encontrado em detalhes de objetos e cenas dando visibilidade
ao que poderfamos nfio estar enxergando. Isto também poderia ser concretizado através do
reaproveitamento diferenciado de objetos corriqueiros (ready-made) dando a ele um novo
significado de transformagfio, das colagens que colocavam materiais de diferentes origens
em uma superficie que ndo era comum a eles, e principalmente do subconsciente.

Fra no subconsciente que moravam as idéias sem censuras e regras e 1a tambem era
possivel de se encontrar urn homem igualmente nestas condicdes. As teorias de Freud para
época foram de fundamental importincia e 0s surrealistas se agarraram a elas com toda

forca. Muitos métodos e técnicas foram elaborados para liberar o que poderia estar
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escondido neste lugar mdgico. Tudo era feito para exaltar dentro e fora da arte, as
manifestagtes que demonstrassem estar fora da ordem, fora do normal.

Nio era de se estranhar que a melhor metodologia para se criar, fosse entrar em um
estado de sono ou transe induzido para que houvesse a liberagio de seu verdadeiro eu que
se objetivaria em sua produgfio artistica ou literaria.

O corte do olho também nos fala sobre a possibilidade de descobrir o que estava por
tras dele e, no caso, poderfamos matd-lo com este corte, para que se pudesse nascer um
novo olhar ou renova-lo liberando o que estava escondido por tras dele e que com certeza
seria algo muito melhor.

De qualquer forma, nfo era mais possivel que o olhar continuasse contaminado
pela forma tradicional que estavam acostumados. Transgredir as regras impostas pela
burguesia ¢ subverter a ordem da realidade dada, eram posturas adotadas pelos adeptos e
simpatizantes do movimento. Transformar era preciso.

No foi de causar surpresa, ouvir as palavras de Jean Rouch, antropélogo e cineasta
do Museu do Homem e contempordneo de Verger, sobre seus filmes:

A idéia de meu filme é transformar a Antropologia, filha mais velha
do colonialismo.”

Em aiguns de seus filmes Rouch entrega a cdmera aos africanos, faz o roteiro com
eles e, entre outras coisas, os leva para Paris para filmar cenas fora do comum como, por
exemplo, um africano negro, medindo o crinio de franceses brancos nas ruas.

Quantos significados esta atitude nfo representaria para época como algo
revoluciondrio, pois ele estaria dando a voz ¢ o veiculo para a manifestagfio destas pessoas.
O quanto de Surrealismo esta atitude nfo carrega, ao “colar” africanos em uma outra
condigdo na Franga, “superficie” que normalmente nfo lhe pertence, ac subverter a ordem
ao filmar um africano medindo o crinio de um francés branco, ao transgredir as regras
mvertendo as posi¢des hierdrquicas.

Nao era também de se estranhar que para a primeira grande expedicio francesa do

Museu do Trocadero para a Africa, o cineasta escolhido para acompanhar a missdo foi

* Esta frase foi extraida do video: “Jean Rouch, subvertendo fronteiras” realizado pelo Laboratério de
Imagem e Som em Antropologia da USP. O filme foi dirigido por Ana Ferraz, Edgar Cunha, Paula Morgado e
Renato Sztutman. Sztuttman em um artigo ainda ndo publicado fala da metodologia de trabatho de Rouch que
se parece bastante com a de Verger,
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Bufivel. Um cineasta que dirige O Cdo Andaluz tinha sido o escolhido pra filmar a
expedicgio pela Africa.

No video do qual foi retirada a frase de Rouch acima citada, temos o depoimento da
profa. Ana Maria Niemayer, onde ela afirma que Rouch fazia os filmes em primeiro lugar
para os povos africanos, em segundo para 0s amigos afficanos e em terceiro para ele
mesmo. Esta postura de Jean Rouch também podemos perceber em Verger.

Verger imbuido deste espirito surrealista, sai para encontrar no mundo um lugar
onde fosse possivel realizar este sonho de um local onde as pessoas pudessem ser 0 que
realmente eram, onde fosse possivel a transgressdo das regras e subversao da ordem.

Nio foram poucas as vezes em que Verger falou do candomblé como o lugar onde
um branco se joga aos pés de uma negra, que durante o dia vende coisas no mercado, mas €
também mie de santo de um terreiro. Entio para ele este era o lugar da inversdo das regras
¢ da posigio social Era este também o lugar onde as pessoas liberavam o que elas
realmente eram quando entravam no estado do tramse, era O momento €m que o
subconsciente se sobressaia, comandava e entdo aquela era verdadeira pessoa escondida
dentro daguele corpo. E ele por sua vez entrava no transe fotografico para realizar suas
fotos, como se quisesse também que seu verdadeiro eu se manifestasse naquele momento.
Ele dizia que sO sabia o que tinha fotografado no laboratorio, pois ao tirar as fotos, nem
sabia o que estava fazendo.

O proprio candomblé também € uma metafora da colagem, pois coloca coisas
diferentes, afro-desendentes e orixas vindos da Afiica em uma superficie que ndo thes €
comum, o Brasil, o terreiro.

Desta forma o candomblé me parece o lugar perfeito para um surrealista turista
achar motivos suficientes para ficar na Bahia. Foi de turista para especialista.

Verger achou na Bahia uma possibilidade de concretizagdo daquilo que os
surrealistas julgavam encontrar na Oceania, lugar do primeiro ponto de parada de Verger.
Se Verger olhou para os afro-descendentes da Bahia e direcionou seu olhar para o
candomblé foi porque algo lhe chamou a atengdo, algo fez um sentido previamente
incorporado no contexto francés e que se concretizou de certa forma na Bahia. Se ele
tivesse tido uma outra trajetéria de vida, talvez seu trabalho, seu foco, seu olhar tivesse sido

outro.
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W. Mitchel analisando uma das obras clissicas de Roland Barthes, a Cdmara Clara,
retoma entre outras frases deste texto, uma que iré usar para suas outras analises de ensaios
fotograficos: Todas as fotos do mundo formavam um Labirinto. Eu sabia que no centro
deste Labirinto ndo encontraria nada além dessa tnica foto, cumprindo a palavra de
Nietzsche: “Um homem labirintico jamais busca a verdade, mas unicamente sua Ariadne .
E Barthes ainda continua: 4 Fote do Jardim de Inverno era minha Ariadne, ndo porque ela
me fizesse descobrir uma coisa secreta (monstro ou tesouro), as porque me diria de que
era feito esse fio que me puxava para a Fotografia. (Barthes 1980: 109-110)

Mitchel analisa quatro “ensaios fotograficos™* ¢ demonstra em cada um deles como
a integracfdio entre texto e imagem nestes ensaios nos conduzem ao entendimento da
narrativa daquelas imagens. Alids, seu texto inicia propondo questdes a respeito da relacfio
entre a fotografia e a linguagem.

O Labirinto, que pode ser um conjunto de fotografias e também a construcéio de
uma mensagem fotografica, ¢ formado por imagens e por tras destas imagens existe um
autor que as produziu, ou que elaborou os textos que as acompanham e que ¢ o fio que nos
leva ao seu centro, ao seu entendimento.

O autor (sua percepcdo, seu olhar sobre o mundo), ou os autores do texto e da
fotografia (nem sempre quem tira as fotos escreve os textos) sio os condutores que
deserwolam o fio, que fornecem as diregdes, que ddo as coordenadas para decifrar os
caminhos do Labirinto.

Mitchell mostra como cada autor de texto e de imagem desenrola o fio do labirinto
para que possamos entender a mensagem central ou a imagem que resta no seu centro.

Veja que o importante ¢ entender que para objetivacfio de uma imagem ¢ preciso
que alguns processos se desenvolvam. Estes processos sio de ordens diferentes como os
mecanismos do aparelho oOptico nos quais ndo temos muita interferéncia, as tramas do
aparelho psiquico e a construgdio cultural de uma subjetividade e a cultura visual datada.
Neste caso, a constitui¢do do olhar do autor é essencial para entendermos as suas imagens,

pois elas sfio a materializaco de um ponto de vista.

* Os chamados ensaios sdo: Let us now praise famous men de James Agee e Walker Evans, Cdmara Clara de
Roland Barthes, The colonial harem de Malek Alloula e After the last sky de Edward Said e Jean Mohr.
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Além disso, a propria imagem tem um mecanismo proprio, uma gramatica propria
que devemos entender para proceder sua analise, como a composicdo, o enquadramento, a
{luminac#o, a profundidade, a perspectiva e assim por diante.

Podemos nos indagar que imagem nos restard no final deste labirinto de Pierre
Verger.

Gostaria de arriscar para este trabalho que a “Ariadne” de Pierre Verger talvez seja a
foto de Dona Senhora, a qual nos referimos no iicio do primeiro capitulo. Ela ¢
importante, pois concentra duas questdes fundamentais: o posicionamento de Verger
perante seu “objeto” e a “negociacio” desta imagem realizada entre o fotografo ¢ o
“objeto™.

A fotografia foi tirada de um angulo mais baixo, que pode representar que Verger se
abaixou para captar a imagem ou que usou sua Rolleiflex de modo tradicional, o que
significa que ela ficou posicionada como na imagem que ele tirou dele préprio no espelho
(imagem do primeiro capitulo). Este recurso pode ser usado para dar uma impressdo de
grandeza para o objeto, diferente do que acontece quando o fotdgrafo tira 2 foto de cima
para baixo, dando a conotagdo contraria®.

Verger mostra nesta foto seu olhar de admiracdo e respeito para com 0S afro-
desecendentes da Bahia.

Por outro lado, para a formulagio da imagem de Bahia que Verger produziu
ressaltando a presencga da Africa, penso que niio chegou as suas conclusbes sozinho, sem a
participagfio das pessoas que observava. S&o imagens que foram “negociadas’.

Gostaria de usar um exemplo para a afirma¢io que acabo de fazer. Verger conta que
Dona Senhora tinha uma barraca no mercado que se chamava “A Vencedora” e que ela
somente tomava uma espécie de vinho chamado “O Vencedor”. Quando Dona Senhora
soube que Verger estava indo para a Aftica, fez dele logo seu filho de santo ¢ mensageiro
dela para o outro lado do oceano. Verger, segundo ele dizia, pesquisava para seus amigos
da Bahia (como Rouch) e trazia informagdes preciosas para estes.

Foi depois de ter descoberto e participado do candomblé em Salvador e depois que

Msie Senhora o tornou "seu filho" que se dedicou ao estudo da religido africana e fez varias

%% Gostaria de agradecer ao Jodo Urban, fotégrafo de grande sensibilidade por esclarecer minhas dividas
sobre as técnicas fotograficas e as particularidades da cimera Rolleiflex.
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viagens em fungdo disto. Na Africa chegou sabendo as histérias, mitos e saudaches
principais do candomblé e usando um colar de Xangd (seu orixd). Por entre todos os
terreiros que passava, conseguia identificar os altares e os simbolos (como por exemplo, o
machado que ¢ de Xangd, os leques e as pulseiras de cobre que sdo de Oxum) que
caracterizam os diversos orixas e era capaz também de pronunciar suas saudagdes
respectivas. Desta forma, se mostrando um praticante da religiio, conquistou confianca e
admiracdo, que foi demonstrada quando Verger foi convidado a participar de suas

cerimonias.

"Pensei que tinha sido convidado para fazer as fotos da

cerimonia, mas para minha grande emog¢do, fui convidado a colocar
um inhame sobre a cabega e ir levd-lo, conjuntamente com ¢ grupo de
adoradores de Xangd, carregados todos com este mesmo tubérculo,
para depositd-lo em oferenda diante do altar de Xangd eregido no
mercado da cidade. (...} Nunca ainda, nagueles tempos coloniais, um
europeu tinha participado publicamente de uma ceriménia aos deuses
africanos."™®

Dona Senhora percebendo que Verger iria para a Africa, terra tdo cultuada pelos
seus, tratou logo de o colocar sob suas “asas” para que ele voltasse para ela com as
informacdes que the poderiam ser tteis.

Podemos ver a situagdo de uma forma mais tradicional onde alguns poderiam dizer
que Verger, um francés colonijalista, chega entre seus nativos para lesa-los ou para se
aproveitar de alguma forma da situagBo. Ou entfo poderiamos enxergar que entre as
hierarquias de poder que estamos acostumados a ver de forma polarizada, existem espagos
que por questdes culturais nfo consideramos e que sfo lugares de negociacfio. Poderiamos
sob este outro dngulo, concluir que Dona Senhora, guardadas as devidas proporgdes,
colocou Verger para ser seu mensageiro entre a Bahia e a Africa e Verger fez a sua parte e
ainda a coroou rainha naquela foto, coisa que ja era dentro do candomblé, mas Verger a

divulgou desta forma.

*Verger, P., 1982, op.cit., pp.254-255. (grifo meu)
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Verger contou ainda que certa vez trouxe da Africa, para mie Senhora, uma carta do
rei dos lorubas, Alafin Oy6. Verger mostrou ao rei a foto de mée Senhora e lhe disse que
Senhora era descendente em quinta geragio de uma lanaso Oy6 (sacerdotisa do templo de
Xangd do paldcio real). O rei entdo chamou a sacerdotisa da época e pediu a Verger que a
fotografasse e mostrasse a Senhora. Entdio Verger aproveitando a simpatia do rei, pediu que
este enviasse além da carta, elementos que pudessem reforgar o poder de Xangé no terreiro
do Opd Afonja. O rei mandou objetos e a carta enderegada a Senhora Ianass6 do Brasil. De
posse desta carta, quando a Ianassé do Brasil, tia Massi, morreu, Senhora foi fazer junto
com seus Ogans (protetores do terreiro) que incluiam Jorge Amado e Caribe, ¢ seus fithos
e filhas de santo as cerimdnias do enterro, se afirmando assim como a nova lanasso do
Brasil.

Durante um periodo de 27 anos (1952-1979), Verger fez um intenso intercimbio
entre o Brasil e a Aftica, trazendo (e levando) fotografias, objetos e saberes, traduzindo
palavras do jorubs’’, desempenhando suas tarefas como babalad*® e escrevendo seus livros
sobre o candomblé. Com isto, Verger incrementou e, de certa forma, legitimou toda esta
tradicdio da "pureza nagd"®, interferindo oficialmente e diretamente ndo s6 nos cultos
religiosos mas também na construgdo de uma identidade afro-baiana baseada nesta tradi¢do.

Voltava da Africa e tinha muito o que contar ao povo de santo da Bahia, que quase
ja nem sabia traduzir as coisas que cantava. Verger virou uma referéncia, quando se tratava
de saber como as coisas realmente se passavam na Africa, na origem. Mais que qualquer

trabalho académico que tenha feito, e que ficaria somente entre os académicos, Verger

47 Verger traduzia, do iorubd, para mie Senhora, os cantos e saudacdes do candomblé. Ele conta que ela
apesar de néo saber o significado de muitas palavras, nunca admitiu isto, e lhe dizia que estava apenas
testando os conhecimentos de Verger sobre o idioma.

%% Algumas pessoas entrevistadas, contam que Verger, todo final de ano, se reunia com mie Senhora no
terreiro para fazer o jogo do Ifa e fazer as previsGes para 0 ano que iria entrar. Cabia, entdio, 4 mie Sephora
tomar as providéncias, baseada nas previsdes, para evitar algum mal possivel.

#950bre a pureza nagd ¢ relagdes raciais na Bahia, Beatriz Gois Dantas, apresenta uma excelente contribuicio.
A autora explica: “Nesta perspectiva, a valorizagiio da Africa seria uma tentativa de escamotear o preconceito
contra o negro, escondendo-se sob o manto da glorificagdo do africano, e, assim, tornar mais dificil combaté-
lo, 0 que resultaria afinal numa tatica de dominagfo. Vista assim, a exaltacio da Africa seria a contrapartida,
em termos culturais, do mito da democracia racial, e teria a mesma fungio controladora deste. Parece-me
significativo que a glorificagio da pureza nagb, que se esboga com Nina Rodrigues no final do século
passado, torne-se vigorosa nos anos trinta deste século, quando se procede 2 legitimagdo “cientifica™ da
democracia racial” in Dantas, B.G., 1988, Vové Nagé e Papai Branco- usos e abusos da Africa no Brasil, Rio
de Janeiro, Graal, p.149-150.

137




atuou e colaborou muito para a recuperagio das "tradigGes" trazendo todos os tipos de
informagGes que as pessoas necessitassem, inclusive sobre suas familias.

Em seu tdo profundo envolvimento com a Africa ¢ com o Brasil, ele foi uma das
pessoas que no Brasil movimentou e de certa forma reativou uma volta e busca das raizes
africanas. Verger ajudou neste movimento através da divulgagdo de fotos, incentivando a
ida e até levando pessoas para a Africa, organizando museus (como o Museu Afro-
Brasileiro, a Casa do Benin, o Museu Nacional da Nigéria), trazendo e levando
informagdes, unindo familias que se perderam em funcdo do tréfico negreiro, ajudando a
formar terreiros em Salvador ou mesmo escrevendo em seus livros preceitos de uma cultura
tradicionalmente oral, e que se no inicio causaram certo escindalo, hoje séo fontes muito
ricas para consulta.

Como pudemos perceber, Verger parte para conhecer o mundo e achar um lugar
onde seus ideais pudessem ser concretizados. Ele encontra este lugar na Bahia e no
candomblé e para preserva-lo exalta a Africa para fortalecer a identidade € o poder daquelas
pessoas e ignora qualquer possibilidade de idéias sobre o preconceito racial. A Bahia,
aparentemente, era para ele uma “democracia racial”. Ndo que ele ndo soubesse que o
preconceito existia, mas admitir isso para a Bahia, parece que quebraria o encanto de seu
achado: um lugar no mundo onde a diferenga supostamente ndo implicava em
desigualdade.

Verger traduz esta postura em suas fotos quando ele fotografa seu “objeto” com o
respeito ¢ admiragdo que podemos ver em suas imagens. Ele coloca na frente de sua cimera
e publica imagens da Bahia e da Africa que exaltam a populacio destes locais. Suas fotos
aproximam os dois lugares e sua populacio e também divulgam uma imagem dos “pativos”
bem diferente daquelas dos cartdes postais que colocavam o exdtico de uma manema
negativa, como as mulheres argelinas nuas.

Para Verger, todo orgulho que os negros da Bahia tinham de sua cor e cultura, vinha do
candomblé e foi justamente isso que ele procurou enfatizar em seu trabalho: a importancia
da religifio na manutencdo da dignidade daquelas pessoas. Verger se envoive com a
comunidade dos terreiros de Salvador e traz a Africa para mais préximo da Bahia, o que
para o povo de santo da época era vital. Segundo Verger, suas pesquisas eram para seus

amigos da Bahia.
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Verger passa a ter uma questfo importante a perseguir para trazer para a Bahia e
levar para a Africa que era justamente sobre as reciprocas influéncias entre os dois lugares.
Esta questdo passa a ser provada através de suas fotos, que passam depois de certo tempo,
de turisticas para a de um especialista. Suas fotografias serviam de documento de prova de
como as coisas se passavam dos dois lados do oceano.

Se antes, qualquer coisa que passasse por ele em suas andancas eram interessantes
para se fotografar, com o seu envolvimento com o povo de santo da Bahia, seu olhar se

torna cada vez mais interessado nas questdes que envolviam a religido.

Algéria 1936 Diibouti, 1934

Estas fotos sfo um exemplo da Africa que Verger via antes da Bahia.

Verger coloca fotografias que demonstram passo a passo, por exemplo, uma danga
na Africa (fotografias do capitulo 4). Se acelerassemos as imagens, veriamos como em um
filme, 0 movimento do bailarino, de tdo precisas e completas que eram suas seqiiéncias de
fotografias. Como se ndio quisesse perder nem um movimento. Essa caracteristica da
documentagio tdo precisa em imagens fotogréficas era uma das caracteristicas dos
trabalhos realizados no que se denominou antropologia visual, como os trabalhos de Mead
e Bateson ¢ toda uma série da trabalhos que se seguiram.

Esta postura também podemos ver nos trabalho de Marcel Griaule, por exemplo, s6
que com desenhos minuciosos de cada passo de danga que o seu bailarino Dogon dava a
sua frente. O Livro “Masques Dogons” é repleto destas seqiiéncias de danca e de esquemas
descritivos do cenério e de atividades cotidianas. Verger também trabalhava desta maneira

documental, mais do que analitica.
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Verger dizia que detestava a técnica e que gostava de fotografar sem pensar, sem
refletir, sem dizer: que composi¢do quadrada, sem teoria nenhum... Meu prazer era de
olhar as coisas, sem ter a necessidade de dar defini¢des para as coisas que eu olhava, 50
olhando as como se apresentavam.

Para Verger a luz que coisa essencial de uma foto. Se a gente ndo tem sensibilidade
para a luz, que foto vai fazer? Verger ndo usava flash, pois alterava a luz natural da
imagem: Bom, tenho um documento que ndo tem nada a ver com a realidade. Se a gente
ndo ¢é sensivel a luz e as sombras ndo faz foto.

Costumava usar uma objetiva Zains e que depois da guerra as novas Rollei Flex
segundo ele, passaram a ser feitas de outras formas e que ndo tinham a mesma qualidade.
Esses aparelhos desse tempo tinha que... ou era nitido aqui, ou era nitido aqui, ou era
nitido ld. Entonces tinha que ver o lugar que vocé quer fotografar, que seja nitido esse
lugar e depois empurra o negocio.

O filme que usava era “anfia” e sua caracteristica era de nfo ter muitos grdos. Esse
filme ndo era muito rdpido como esses filmes de agora, entonces limitava um pouquinho,
Era melhor fazer as fotos quando tinha ... luz forte e ...aqui, por exemplo, ndo se poderia ter
feito uma foto nesse tempo. Entonces fazia muitas fotos fora, no sol.

Foi através da fotografia que Verger mostrou o mundo que enxergou, mas nela
também estava contida o homem que captou as imagens. Através de suas imagens, no
decorrer de sua trajetdria de vida, pudemos ver como ele foi também se transformando

assim como seu objeto.
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