/i

Rd

UNISUL
UNIVERSIDADE DO SUL DE SANTA CATARINA
DANIELA CRISTIANE MARTINS

A FOTOGRAFIA DE PIERRE FATUMBI VERGER:
METODO-EXPERIENCIA-AFETO

Palhoca
2019



DANIELA CRISTIANE MARTINS

A FOTOGRAFIA DE PIERRE FATUMBI VERGER:
METODO-EXPERIENCIA-AFETO

Dissertacdo apresentada ao Curso de Mestrado
em Ciéncias da Linguagem da Universidade
do Sul de Santa Catarina como requisito
parcial a obtencdo do titulo de Mestre em
Ciéncias da Linguagem.

Orientador: Prof. Dr. Anténio Carlos Gongalves dos Santos

Palhoca
2019



DANIELA CRISTIANE MARTINS

“A fotografia de Pierre Fatumbi Verger: método-experiéncia-afeto”

Esta Dissertacdo foi julgada adequada a
obtencdo do titulo de Mestre em Ciéncias da
Linguagem e aprovada em sua forma final
pelo Curso de Mestrado em Ciéncias da
Linguagem da Universidade do Sul de Santa
Catarina.

Palhoga, 29 de outubro de 2019.

/V:-’ LS

Proféssor Anténio Calr'fos Gongalyes dos Santos, Doutor
/ Universidade do Sul d¢ Santa Catarina

\Kv\ﬂJ [/I/W\ r

B )

Professor Artur de Was Giorgi, Doutor
d

Universidade Fede

1

e Santa Catarina

)
CIK/L{MQ DTN, /j\/\p/\ o)

anta Catarina

Professora Dilma Beatriz R,oiha Juliano, Doutora

Universidade do Sul de



LI 3z

Martins, Daniela Cristiane, 1983 -

A fotografia de Pierre Fatumbi Verger : método-experiéncia-afeto /
Daniela Cristiane Martins. — 2019,

102 . :1l. : 30 cm

Dissertacdo (Mestrado) — Universidade do Sul de Santa Catarina.
Pés-graduacido em Ciéncias da Linguagem.
Orientacdo: Prof. Dr. Anténio Carlos Gongalves dos Santos

1. Fotografia. 2. Afeto (Psicologia). 3. Etnologia. I. Verger. Pierre.
1902-1995. II. Santos. Anténio Carlos Gongalves dos. IIL. Universidade
do Sul de Santa Catarina. IV. Titulo.

CDD (21.ed.) 770

Ficha catalogrdfica elaborada por Carolini da Rocha CRB 14/1215




As minhas verdadeiras poténcias afetivas:
I.R.V.L.



AGRADECIMENTOS

Mae, muito obrigada por tudo. Gratiddo pela paciéncia, incentivo, dedicagcdo e amor
incontestavel. Oma, minha amiga, sou grata eternamente por ter vocé na minha vida. Amo
vocés. Tia Vera, Duda e Bruno, obrigada pelo carinho e compreensdo de sempre. Seguiremos
sempre juntos.

A Unisul e a todas as boas pessoas que ela me deu. Cheguei s6 e me vou com 0
coracdo lotado de afeto, gratiddo, bons e queridos amigos. Alex, obrigada ndo sé pela sua
ajuda e conhecimento, mas por sua amizade serena e amavel, que vem acompanhada de uma
calma que me faz bem, sempre. Roberto, obrigada pela paciéncia, ajuda e pela amizade,
sempre acompanhada daquele abraco reconfortante. Sou grata pelo excelente encontro desde
0 primeiro momento que conheci vocés dois.

Caco, muito obrigada pelo carinho, atencdo, amizade, cuidado e a gentileza de todos
0s momentos. Vocé me fez enxergar caminhos e coisas que eu nunca havia imaginado. Ana,
Dilma e Rama, como vocés sdo generosas e amaveis, da vontade de ir para a sala de aula
eternamente. Tdo bom estar com pessoas que nos fazem gostar de aprender e, tambem,
ensinar. Nadia, seu cuidado e zelo te tornam ainda mais especial. Muito obrigada, sempre.
Obrigada, Karina e Josi, que desde o primeiro momento estiveram prontas para auxiliar, ouvir
e melhorar nosso dia.

Ao Diego Vital, meu amigo querido, gratiddo em mais esta jornada académica e pelo
bom-humor e amizade de sempre. Vocé possui a grandeza das pessoas que incentivam
pessoas e isso te torna ainda mais especial. Muito obrigada, sempre.

A Fundacdo Pierre Verger, Angela Liihning, Roberta e Nubia, muito obrigada pela

recepcdo, paciéncia, auxilio e atencdo de sempre, seja perto ou distante.



O rosto € demasiado precioso e vulneravel para deixa-lo na

mao de quem quer que seja. David Le Breton (2019).



RESUMO

Pierre Fatumbi Verger afirma que sua atuacdo profissional ndo é pautada por um método de
trabalho pré-formatado e que é guiado pelo “inconsciente”. Este inconsciente nos leva a olhar
com atencdo o fotdgrafo por véarios angulos — biografia pessoal, producdo imagética e
pesquisas nos campos da etnografia e antropologia — para perceber que esse ndo-método de
trabalho nasce por conta de um caminho tortuoso e contrario ao método cartesiano. O presente
estudo tem como objetivo analisar o que conveniamos chamar aqui “método-experiéncia-
afeto” de Verger em sua produc@o visual sobre o candomblé — um marco fundamental na
trajetoria pessoal e profissional do fotografo francés. A pesquisa foi pautada nas questdes de
retrato, defendida por Stella Senra; rostidade, de Gilles Deleuze e Félix Guattari; e Teoria do

Afeto, proposta por Baruch de Espinosa.

Palavras-chave: Fotografia; Método; Afeto; Pierre Fatumbi Verger



ABSTRACT

The present study proposes to analyze Pierre Fatumbi Verger's method-experience-affect,
from his photographs and, later, by his research in the field of ethnography and anthropology.
This method-experience-affect definition was observed after extensive analysis of his
personal and visual biography. Verger often argues that he has no preformatted working
method and is guided by the “unconscious”. It was this “unconscious” that led us to look more
closely at his work and to realize that much of the method-experience-affect is born because
of its “tortuous path” and contrary to its Cartesian method. This study was based on the
question of portrait, defended by Stella Senra, rostidade, by Gilles Deleuze and Félix Guattari

and theory of affection, thought by Baruch de Espinosa.

Keywords: Photography; Method; Affection; Pierre Fatumbi Verger
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1 INTRODUCAO

“Vejo os olhos que viram o imperador”™
Roland Barthes

Atravessei a Rua Afonso Celso, na Barra, preocupada para ndo errar a condugéo que
me levaria até a Ladeira da Vila América, no Engenho Velho de Brotas. Era meu segundo dia
em Salvador — e 0 primeiro que visitaria a Fundacdo Pierre Verger. Ja dentro do 6nibus,
olhando a cidade pela janela, mentalmente ia repassando algumas das tantas fotografias que
desejava muito ver. O trajeto foi rapido. Acessei a casa numero seis pela parte superior e, ao
atravessar o portdo, o som da rua deu lugar a um agradavel siléncio. Por poucos segundos. O
siléncio foi cortado pelo miado de um gatinho branco, que se encontrava deitado sobre uma
cadeira, e também pelo canto dos passaros, que habitam as arvores que acompanham a
escadaria que leva a recepcédo da fundacgéo.

Na sala que recebe estudantes e pesquisadores do mundo todo, fui auxiliada para
chegar as imagens que constam no livro Orixas. Desde o inicio do meu trabalho, eram estas as
fotografias de Pierre Verger que desejava pesquisar. Lembro-me bem que, em um primeiro
momento, olhei tudo com certa pressa. N&o por receio de ndo dar tempo, mas por ansia de
chegar até os retratos pré-selecionados. Algo me saltou aos olhos e desacelerei. Parei em uma
imagem, olhei por um tempo para ela — estava ou era diferente da imagem que tive contato
anteriormente na minha edicdo dos Orixas?

Figura 1 - Danca de Iniciacdo - Bénin - 1953/1979 Foto: Pierre Verger
‘ “ - P

Fonte: Fundagao Pierre Verger
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A imagem original, feita em uma comunidade africana, traz um grupo de pessoas que
parecem cantar ao fundo e que, a0 mesmo tempo, assistem a outras duas pessoas dangarem
em primeiro plano. E possivel notar, também, que a imagem n&o possui o horizonte alinhado,
pois as pessoas estdo levemente inclinadas para a esquerda, formando uma linha diagonal e
provocando um certo desequilibrio ao olhar. J& a imagem editada para publicacdo em livro,
que julguei conhecer, era “menor”, ndo me trazia tanta informacao, parecia faltar algo.

Claro que é um tanto pretensioso dizer que se conhece o trabalho de Verger a ponto de
perceber de anteméo alguma diferenca, no entanto me recordo de fazer uma nota mental para
buscar essa imagem no livro posteriormente. Mas isso ndo ocorreu. Os dias passaram, outras
fotografias foram selecionadas para pesquisa e guardadas em uma pasta com meu nome e la
ficaram, me aguardando para a proxima visita.

Voltei para Santa Catarina, para a rotina dos dias, trabalho, pesquisa. E a imagem que
me intrigou permaneceu com suas indagac¢des. Como ela ndo condizia com a estrutura visual
que havia pré-determinado para a pesquisa, ndo me preocupei em busca-la no livro. No
entanto, ela insistia, parecia ndo aceitar ser ignorada.

Apos alguns meses, ja proximo da data de qualificar o projeto em banca, pego o livro
Orixéas para referenciar as imagens e onde abro o livro? Exatamente naquela imagem. Ou,
posso dizer, em uma parte daquela imagem que tanto permaneceu na minha mente. Era a
mesma imagem e a0 mesmo tempo nao: estava editada. Ela havia sido reenquadrada para
caber em um espaco determinado, fosse por decisdo da editora da publicacdo ou por alguem
acreditar que daquela forma ficaria mais apresentavel.

Dei-me conta que aquela imagem havia sido afetada. Melhor: passava por outro
atravessamento — o trabalho realizado por Pierre Verger ja ndo reverberava sua afetacéo
inicial. J& ndo mais poderia dizer que olhava “os olhos que viram o imperador”, como afirmou
Roland Barthes ao se deparar com uma fotografia de Jer6bnimo, irmdo cacula de Napoledo.
Uma vez que a fotografia de Pierre Verger ¢ recomposta, ela deixa de “repet(ir)
mecanicamente 0 que nunca mais poderd repetir-se existencialmente” (BARTHES, 1980, p.
14), pois ela ndo condiz mais com aquilo que Verger viu no instante que apertou o botdo de
sua Rolleiflex.

Assim, meio sem perceber, a imagem que tanto me intrigou tomou proporcdes nado
imaginadas no decorrer deste trabalho e, por conta dela, abdiquei da pesquisa sobre o sintoma,
de Georges Didi-Huberman, que seria analisado por meio de alguns retratos que trazem o

rosto em evidéncia. Passo agora a observar outras fotografias e ndo me fixo apenas no rosto —
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busco estas edigcdes/afetagdes e 0o método-experiéncia-afeto fotografico de Pierre Fatumbi
Verger, que ele mesmo defende quando diz ser guiado “pelo insconsciente” durante sua
trajetoria na fotografia e, consequentemente, na etnografia.

Jérdome Souty escreveu que “o método original € ndo convencional praticado por
Verger (primeiro como fotografo e depois como etndgrafo) sempre me pareceu indissociavel
de sua obra e de seu percurso de vida” (SOUTY, 2011, p.11) e hoje, relendo esse trecho, me
dou conta que nédo foi apenas aquela foto em questdo que rememorou em minha mente. O fato
de um homem branco, europeu, nascido na burguesia francesa rodar o mundo, fixar morada
em Salvador e dedicar o seu trabalho ao candomblé de uma maneira que, segundo ele, era
totalmente livre e movida pelo inconsciente, mexeu comigo ha alguns anos, quando assisti ao
documentario Mensageiros entre dois mundos, de Lula Buarque. O desprendimento esta
presente ndo apenas no trabalho e na forma que Verger realizou suas fotografias e pesquisas,
mas em sua trajetéria como um todo.

Quando Verger diz ser guiado pelo “inconsciente” e pensamos em um método de
trabalho, € preciso conhecer sua histéria para entender que este método, que tomo a liberdade
de denominar de método-experiéncia-afeto, vai aléem da forma como ele capturou suas
imagens. O conceito surge do caminho tortuoso vivido e este passa pela transformacdo que
sofre apds se aproximar da cultura afro. E ela quem dara sentido e tornara o homem burgués-
europeu em um pesquisador respeitado na area das ciéncias sociais. As fotografias feitas por
ele carregam poténcias historicas e culturais ndo ditas e sdo elas que permanecem ecoando
interpretacdes a historia da cultura afro, pois Verger nunca se preocupou em concluir/fechar
saberes. Seu trabalho “reserva voluntariamente um lugar importante ao siléncio, ao ndo dito,
ao segredo, ao mistério. Sem a pretensao de esgotar o real, sua obra ndo desenha um sistema
fechado de interpretagdes [...]” (SOUTY, 2011, p. 13).

Muito desta forma de trabalho e de como Verger atuou se da ndo apenas por sua
criacdo, mas ao fato de que ao ser iniciado no candomblé pelas méos de Mae Senhoral, é
rebatizado com o nome de Fatumbi (renascido pelo 1f4)? e é neste momento que recebe um
tipo de licenca divina. E por meio desta iniciacdo que Pierre VVerger pdde entdo transitar por

diversos espacos que antes ndo eram permitidos a ele e nem a outro fotdégrafo/etnégrafo.

! Maria Bibiana do Espirito Santo, Mae Senhora, Oxum Muiwa, foi a terceira lyalorixa do 11&é Axé Op6 Afonja
em Salvador, Bahia.

2 “Na Africa ioruba, teve longa iniciacio a adivinhag&o pelo sistema de If4, que o fez renascer sob uma nova
identidade cultural de nome Fatumbi (“If4 me deu a luz de novo”) e fez dele um babalad, um dos guardides
do saber oral iorubd” (SOUTY, 2011, p. 12).
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As imagens selecionadas em minha ida ao arquivo da Fundacédo Pierre Verger servem
de material para analisar um caminho e uma maneira de trabalhar muito particular, que Verger
denominava “inconsciente”. Por tanto 0 objetivo desta pesquisa é refletir sobre o método-
experiéncia-afeto de Pierre Fatumbi Verger e perceber como ele reverbera em suas fotografias
e, posteriormente, por suas pesquisas no campo da etnografia e antropologia. Imagens em
diferentes lugares e continentes sobre a cultura afro e afro-brasileira, além de analisar alguns
dos retratos tendo o rosto como foco ajudard a compreender como é possivel um homem
afirmar ndo ter um método de trabalho e produzir um material tdo rico e respeitado.

A questdo do método-experiéncia-afeto fotografico sera discutida com base em alguns
autores como: Deleuze e Guattari, Espinosa, Oswaldo Giacoia entre outros. Os conceitos de
afeccdo e atravessamentos, necessarios para refletirmos sobre o processo de edigcdo
fotografica, desenvolvidos a luz das discussdes de Stella Senra, Walter Benjamin, Henri
Cartier-Bresson e Gisele Freund. Entre a “quase certeza” inicial sobre o que gostaria de
pesquisar e a “aquela” imagem que conversou comigo em siléncio, venceu a segunda. Agora,
uno a ela outras imagens que passaram pela mesma afeccdo, me afetando visual e
intelectualmente. Juntas, elas vao me ajudar a construir esta pesquisa apresentada ao
Programa de Pos-graduacdo em Ciéncias da Linguagem, da Universidade do Sul de Santa
Catarina. Tal qual o método-experiéncia-afeto fotografico de Verger, uma pesquisa carregada
com todo o simbolismo que Salvador proporcionou a obra de um Pierre que virou Fatumbi. E
de uma Daniela que se sentiu afetada por seu objeto de pesquisa e pelos orixas desde que

chegou a cidade.
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2 DAFOTOGRAFIA A ETNOGRAFIA: NASCE UM PESQUISADOR

Francés, Pierre Edouard Leopold Verger nasceu em Paris, em novembro de 1902, em
uma familia burguesa. Cagula de trés irm&os, sempre demonstrou desinteresse pelos estudos e
desde muito cedo dava sinais de ndo se sentir muito & vontade no meio em que vivia. Seu pai
era dono de uma gréfica e sua mde cuidava da casa e dos filhos. Além de abandonar os
estudos aos 17 anos apds diversas expulsées, vivia uma vida boémia e desgarrada. Verger dird

a Emmanuel Garrigues, em uma entrevista em 1991:

“Havia, antes de mais nada, uma necessidade de afirmacéo, de n&o ser a crianca
boazinha que a familia queria fazer de mim. Ndo tenho nenhuma critica especial a
minha familia, constituida por boas pessoas®” (GARRIGUES, 1991, p. 172).

Mesmo afirmando essa necessidade e buscando outras experiéncias, ele diz ndo ter
magoas de sua familia e que eles foram boas pessoas. Ter nascido e crescido no meio burgués
€ um dos tracos que seguird com Pierre Verger como uma espécie de mola propulsora para
caminhos ndo tracados — e o primeiro deles sera a fotografia.

Pensar na trajetoria fotografica de Pierre Verger é pensar em um homem afetado por
um de seus objetos de trabalho. Inicialmente, um homem que saiu da Franga com intuito de
viajar o mundo. E, sem grandes pretensdes, ter a fotografia muito mais como um hobby do
que uma profissdo — uma despreocupacdo em como seria seu futuro ou a maneira que
ganharia dinheiro, ele estava mais interessado em se sentir livre. Mas ap0s aprender nocoes
basicas de fotografia com seu amigo Pierre Boucher* e ter contato com a pesquisa etnografica
¢ antropologica, Verger vai se tornando o “homem da imagem” (SOUTY, 2011, p. 13) e
futuramente, um pesquisador.

Sua conduta dava indicios de que ndo se encaixava no padrdo burgués: na infancia,
gostava mesmo era de brincar com as criancas de classe social menos favorecida (LE
BOULER, 2002), além de ndo desejar seguir os costumes familiares. Frequentou o servico
militar e ajudou como pdde na empresa da familia, que foi administrada pelos tios apds a
morte de seu pai. Mesmo agindo desta forma, ndo conseguiu se afastar dos “caminhos de uma

vida burguesa ndo feita para ele, antes de percorrer o mundo como viajante infatigavel” (LE

% Traduzido do original: “Il y avait surtout un besoin d"affirmation de ne pas étre le bon petit enfant que la
famille avait voulu faire de moi. Je n"ai aucun reproce spécial a faire & ma famille, constituée de braves
gens”.

4 Pierre Boucher, nascido em Paris em 29 de fevereiro de 1908, fotografo francés que contribuiu para consolidar
o lugar na fotografia dentro da arte moderna.
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BOULER, 2002, p. 47). Verger s6 decide sair de Paris quando se percebe sozinho depois do
falecimento de sua mée, ultima parente viva.

Decidido a buscar novos lugares e pessoas, partiu com uma camera Rolleiflex como
companheira. Isso so foi possivel ao trocar um antigo verascopio® e um taxifoto®, que ainda
estavam na antiga grafica da familia, por uma camera de segunda mao, que “empregava rolos
de filmes com capacidade limitada a seis chapas quadradas de seis centimetros de lado”
(VERGER, 2011, p. 12). Foi com ela que Verger fez uma viagem para Cdrsega, na Itélia,
onde cruzou mais de mil quildbmetros a pé, e para a Russia, em uma excursao organizada por
uma agéncia de turismo. Neste primeiro momento, nao tinha um estilo fotogréafico definido,
tinha um olhar um tanto disperco e fotografava o que lhe saltava aos olhos. Suas fotos
captavam “[...] o veio da madeira, a espuma de uma onda vindo morrer na areia granulosa de
uma praia, [...] uma rede de pesca [...], gotas de orvalho sobre um talo de erva, um canto de
calgada asfaltada [...]” (VERGER, 2011, p. 12). Certo de que precisaria se aperfeicoar, buscou
“um olhar menos miope sobre o0 mundo nos anos que se seguiram” (VERGER, 2011, p. 12).

E sua primeira busca de aperfeicoamento, com um destino pensado de forma um
pouco mais séria, ainda sem um real proposito, foi o Taiti, depois de ter se encantando com o
cenario de dois filmes que havia assistido. Embarcou para la em dezembro de 1932 e trouxe
muitas fotos — entre elas, a Pesca de Arpéo, feita em Moorea, que até hoje € uma das fotos
mais reconhecidas de Verger (MORIN, 2017). Permaneceu la até janeiro de 1934, acampou,
viveu na casa de habitantes locais e, junto do pintor suico Eugéne Huni, construiu sua prépria
choupana, que mesmo tendo ares rasticos, por dentro “tinha um ar limpo ¢ ordenado [...]”
(VERGER, 2011, p.28). Viver entre 0s nativos por um ano permitiu que expandisse seu olhar,
enxergasse 0 outro e chegasse mais perto daquilo que se tornou sua linguagem fotografica. No
Taiti, fez seus primeiros retratos de pessoas possibilitando um olhar mais critico as imagens
que vinha fazendo. Mesmo estando em um cenario paradisiaco, a maior parte de suas
fotografias contemplava pessoas.

O processo de mudanca no olhar foi natural, e o que pode ter ajudado é que Verger era
movido por algo maior, ndo tangivel: ele queria se sentir livre no sentido literal da palavra.
Preocupava-se com a sensacao de que existia um vasto mundo (VERGER, 2011). Por este

motivo, por algum tempo explorou e fotografou os lugares pelos quais passou sem ter a

> Maquina fotografica que, tendo duas objetivas, tira chapas duplas, as quais, olhadas simultaneamente em
estereoscopio, sdo vistas sobrepostas, dando impresséo de relevo.

6 «[...] engenhoso aparelho [...] utilizado para olhar frageis diapositivos de vidro, [...] e que, em geral, extasiavam
0s amigos com o espantoso relevo obtido gracas ao sistema estereoscopico dos aparelhos fotograficos [...]”
(VERGER, 2011, p.12).
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necessidade de realizar outro tipo de registro documental no que diz respeito a antropologia
ou a etnografia, como ele escreve:
Comecei a viajar ndo tanto pelo desejo de fazer pesquisas etnograficas ou
reportagens, mas por necessidade de distanciar-me, de libertar-me e escapar do meio
em que tinha vivido até entdo, cujos preconceitos e regras de conduta ndo me
tornavam feliz [...]. Procurava meu caminho fora da estrada tragcada pela minha
familia e, por um momento, acreditei que conseguiria satisfazer minhas aspiragGes

adotando uma linha de conduta e atividades ditadas por um movimento extremista,
antiburgués” (VERGER, 2011, p. 15).

Sua primeira expedicdo Ihe rendeu certa experiéncia e confianca, mas ele ainda ndo
conseguia viver de sua producdo fotografica; sem dinheiro, retorna a Paris. Durante a longa
viagem de volta, decide “[...] preparar o boneco de um primeiro album, a partir de suas fotos
da Polinésia, que quis completar com as de objetos oceanicos do Museu de Etnografia do
Trocadero” (MORIN, 2017, p. 15). E a partir deste contato com o vice-diretor do museu,
Georges-Henri Riviere, que vai acabar, futuramente, fazendo parte do corpo de trabalho da
instituicdo. Riviére indica Marc Chadourne’, para escrever o texto da publicagdo do album.
Novos horizontes a vista: Chadourne convida Verger para fazer parte de uma expedicao pelo
mundo. Desta expedi¢dao, Verger traz “[...] cerca de 4 mil fotos e envia mais de 150 durante a
viagem para ilustrar as reportagens [...]. Ao retornar, [€] encarregado, como voluntario, do
laboratorio fotografico do museu [...]” (MORIN, 2017, p. 16).

Estar em um espaco de convivéncia com pessoas importantes da etnografia permitiu
que Verger amadurecesse ainda mais seu trabalho e que, aos poucos, criasse sua prépria
identidade. Um nome importante nesta trajetdria foi Alfred Métraux®. E ele quem da a Verger
a noticia que seu trabalho fotografico ndo € apenas fotodocumental, mas, na verdade,
etnogréafico. A parceria com Métraux rende incentivo a atuacdo etnografica de Verger, uma
longa amizade com trabalhos e expedices juntos®. Verger fala sobre este fato: “Esse encontro
teve uma influéncia muito grande em minha existéncia, pois soube por ele, com surpresa e
deleite, que estava fazendo etnografia ja ha trés anos” (VERGER apud MORIN, 2017, p. 16).

E certo que seu papel como fotdgrafo, antes de se entender, também, como etnégrafo, ja tinha

7 Escritor francés, autor do romance Vasco, o qual Pierre Verger havia lido antes de partir para a Polinésia. Ele é
quem indica Verger ao administrador do jornal Paris-Soir para realizar as imagens de sua expedicdo de volta
ao mundo (MORIN, 2017).

8 Antropdlogo de origem suica formado em Paris. Especialista em povos da América Latina, do Haiti e da Ilha de
Péscoa, sua obra perpassa varias areas de conhecimento: histdria, arqueologia e etnografia.

® Pierre Verger contara com grandes amigos no decorrer de sua vida, mas alguns deles foram pontuais para sua
produgdo, como Alfred Métraux e Roger Bastide (ver subcapitulo 4.2.1)
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certa relevancia, mas Métraux da a ele novas oportunidades, o ajudando a tracar um caminho
profissional mais assertivo.

Verger possuia uma facilidade para se aproximar das pessoas, principalmente daquelas
que fugiam do padrdo burgués, do qual fez parte e sempre desejou se afastar. Este jeito de
lidar com as pessoas diz muito sobre o seu método de trabalho, que futuramente vai se tornar
caracteristico de Verger e que, por essa razdo, sera tratada com mais atencdao no decorrer deste
trabalho. A etnografia serve como ferramenta para o trabalho de Pierre Verger justamente por
sua postura com relacdo as pessoas. Se ela aparece como um resultado final é porque, na
verdade, esteve presente em todo 0 processo, pois é uma ciéncia que estuda os povos, mas
pelo ponto de vista dos seus costumes e da forma como pensam, agem e vivem. A vantagem
para Verger era conseguir estar tdo proximo sem ser invasivo, quando conseguia extrair
imagens, histdrias e dados para suas pesquisas com muita naturalidade. Embora haja autores
que defendam que na relagéo estabelecida entre o pesquisador (antropologo ou etnografo) e o
sujeito ndo se deva virar um deles, conviver ou copia-los. Os resultados de suas analises
devem ser obtidos por meio de conversas regidas por imposicdes teodricas anteriormente
estabelecidas, pois acredita-se que o resultado da pesquisa cientifica € dado com base nos
atos, palavras e gestos dos outros povos. Geertz explica que:

como no estudo da cultura a andlise penetra no proprio corpo do objeto, [...] 0s
textos antropoldgicos sdo eles mesmos interpretacles e, na verdade, de segunda e

terceira méo. (Por definicdo, somente um "nativo” faz a interpretacdo em primeira
mdo: é a sua cultura.) Trata-se, portanto, de ficgdes; ficgBes no sentido de que sdo

"algo construido”, "algo modelado" — o sentido original fictio — ndo que sejam
falsas, ndo-fatuais ou apenas experimentos de pensamento. Construir descri¢Ges
orientadas pelo ator [...] (GEERTZ, 1989, p. 11).

Geertz também defende que a cultura pode sim estar no local de onde se extrai dados
ou informacBes com relacdo ao povo em questdo, mas que a antropologia
existe no livro, no artigo, na conferéncia, na exposi¢do do museu ou, como ocorre
hoje, nos filmes. Convencer-se disso é compreender que a linha entre 0 modo de
representacdo e o conteldo substantivo é tdo intracavel na analise cultural como € na
pintura. E este fato, por sua vez, parece ameacar o status objetivo do conhecimento

antropoldégico, sugerindo que sua fonte ndo é a realidade social, mas um artificio
erudito (GEERTZ, 1989, p. 11).

Se por um lado, Pierre Verger ndo praticava a etnografia e a antropologia nos moldes
mais ortodoxos possiveis, ele se valeu de uma anéalise participativa composta por uma relacéo
social constituida por uma formulagdo anterior, que ird categorizar um encontro etnografico.
Esta perspectiva exige que 0s pesquisados aceitem o pesquisador em seu meio para dai entdo

dar forma a sua tese (OLIVEIRA, 2000). Era assim que Verger trabalhava e talvez, mesmo
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sem saber, desenvolveu sua prépria maneira de aproximacdo. Ele se afeicoava as pessoas,
queria saber mais, tinha empatia no olhar e isso lhe abria caminhos, facilitando sua atuacao
enquanto fotégrafo e pesquisador. Caminhos que nos conduzirdo ao longo desta pesquisa.

21 AFOTOGRAFIA COMO OBJETO AFETIVO

Sem imaginar que um dia seguiria mundo afora e o0 apresentaria as pessoas por meio de
fotografias por ele feitas, Pierre Verger precisou trabalhar para moldar sua técnica e
aperfeicoar seu olhar. Ndo possuia em seu ambiente familiar referéncias artisticas, apenas
aquelas pessoas que vez ou outra frequentavam sua casa ou nos grupos que ainda, de alguma
maneira, participava, como naturistas, atores e artistas que, na época, estavam em evidéncia
na capital francesa (LE BOULER, 2002) e pertenciam a sociedade que ele ndo aprovava. O
trabalho destas pessoas, junto com os contatos que ira fazer dentro do Museu de Etnografia do
Trocadero, mesmo que de maneira indireta, contardo para o aperfeicoamento em seu olhar na
sua fotografia, e esta, por sua vez, o levard ao caminho da pesquisa antropoldgica e
etnogréfica.

Verger ndo permaneceu fotografando durante toda sua vida, mas ela foi extremamente
importante para a descoberta de um novo cenario profissional. Apds suas duas primeiras
viagens, parte para uma missdo dando a volta ao mundo, no ano de 1934. O convite veio apos
mostrar o resultado de sua estadia na Polinésia Francesa, em que entre fotos de paisagens
algumas delas ja despontavam para um principio etnografico, apresentando costumes das
pessoas da ilha, identificando um olhar mais afetado pela cultura local.

Ele ndo tinha um estilo fotogréafico definido, mas comecava ali a molda-lo de uma
maneira muito pessoal, alegando que, na verdade, ndo se preocupava com 0O que estava
fotografando e que ndo possuia um metodo de trabalho particular (SOUTY, 2011) — questéo a
ser abordada com mais atencdo no decorrer do trabalho.

Desde que saiu de Paris, em 1932, Verger dedicou parte da vida profissional a
fotografia. A partir de 1960, quando encerrou seu ultimo contrato para trabalhos fotogréaficos,
com a revista O Cruzeiro, passa a se dedicar a pesquisa e, concomitantemente a escrita. Inicia
profissionalmente com uma camera Rolleiflex, equipamento com duas lentes frontais e que
possui uma maneira peculiar de fotografar, exigindo que o fotdgrafo veja o objeto a ser
fotografado de cima para baixo, tendo a camera geralmente na altura do peito. Este detalhe

adiciona a fotografia de Pierre Verger uma outra questdo que deve ser pontuada; praticamente



20

todas as fotos terdo um enquadramento em contra plongeé®, deixando o espectador abaixo do
personagem/objeto, fazendo com que ele seja evidenciado na imagem e adicionando certa
imponéncia ao elemento registrado. Verger comprou essa camera de segunda mao e ja era de
um modelo mais antigo e que “empregava rolos de filmes com capacidade limitada a seis
chapas quadradas de seis centimetros de lado” (VERGER, 2011, p. 12). Foi essa camera que 0
acompanhou em sua viagem a Russia e por quase dois anos na Polinésia — local em que
comeca a modificar a linguagem de suas imagens, passando a fotografar cada vez mais as
pessoas e menos as paisagens. Nos primeiros dias no Taiti, fotografava de tudo e muitos
detalhes, devido a
dois pares de lentes de aproximacgdo que, adaptadas nas objetivas do aparelho,
permitiam tirar fotografias de objetos colocados a cinquenta centimetros de uma e
[...] trinta centimetros da outra. Fiquei seduzido pela extraordinaria nitidez dos
detalhes que sobressaiam nas fotos tiradas de tdo curta distancia, permitindo-me
valorizar o contraste do rugoso e do liso [...]. Felizmente, meu gosto evoluiu e passei

a dirigir um olhar menos miope sobre 0 mundo nos anos que se seguiram
(VERGER, 2011, p. 12).

Seu retorno a Paris é marcado pelo convite para fazer parte da expedicdo ao redor do
mundo com Marc Chadourne!! realizada pelo jornal Paris-Soir, ainda no ano de 1934.
Permaneceu na cidade por apenas trés semanas antes de partir para a grande viagem, mas foi
tempo suficiente para comprar “uma Rolleiflex mais moderna e adquirir roupas menos
tropicais do que as que tinha trazido do Taiti” (VERGER, 2011, p. 33). A jornada durou um
ano — de 14 “trouxe cerca de 4 mil fotos e enviou mais de 150 durante a viagem para ilustrar as
reportagens de Chadourne” (MORIN, 2017, p. 16). Algum tempo depois de seu retorno,
quando vai buscar seu pagamento no jornal, é recebido sem grande entusiasmo pelo redator-
chefe, Elie Richard. Verger estranha, mas se cala e vai embora. Meses depois, apos ampliar
uma parte das 4 mil imagens trazidas, decide ir mostra-las a Elie. O redator-chefe as vé, gosta
muito e entdo lhe questiona o motivo pelo qual, durante a viagem, havia enviado apenas as
fotografias “ruins”. Verger se assusta e pede para ver as ampliagdes feitas a partir dos
negativos que enviava e realmente comprova a méa qualidade de suas imagens. Resultado de
um servico mal feito pelo departamento fotografico do jornal. Inconformado e chamando o

departamento de incompetente, solicita 0s negativos em questdo e realiza, ele mesmo, novas

10 Contra plongeé significa contra mergulho ou camera baixa.

11 Escritor francés, autor do romance Vasco, que Pierre Verger havia lido antes de partir para a Polinésia. Ele é
quem indica Verger ao administrador do jornal Paris-Soir para realizar as imagens de sua expedicdo de volta
ao mundo (MORIN, 2017).
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ampliacdes e comprova a boa qualidade de seu trabalho, bem como as demais imagens que
acabara de apresentar (VERGER, 2011).

Pierre Verger por ter crescido e até mesmo trabalhado por um periodo na gréfica de
seu pai, entendia um pouco de ampliacéo, o que facilitou muito seu trabalho na fotografia (LE
BOULER, 2002). Se para aprender a manusear a camera e 0s principios basicos contou com
seu amigo Boucher, com relacdo a revelacdo e ampliagdo ja possuia certo conhecimento. A
revelacdo de seu trabalho, sempre que podia, gostava de acompanhar. Logo no inicio do
documentario Mensageiro entre dois Mundos, um laboratorista conta que Verger era muito
detalhista, queria que tudo aparecesse uniformemente na imagem e, por isso, gostava dos tons
de cinza corretamente — a foto ndo poderia ser nem muito clara e nem muito escura. Conta,
ainda, que Verger Ihe ensinou um truque para deixar o contraste mais harménico, criando uma
espécie de mascara na imagem para bloquear a luz nas partes mais escuras ou sensiveis da
foto, como o rosto, por exemplo.

Mesmo ndo tendo experiéncia na fotografia antes de se lancar ao mundo, ela passou a
fazer parte de seus dias como uma ferramenta ndo so de trabalho, mas de aproximagdo com as
pessoas. E estas, por sua vez, lhe abriam caminhos e oportunidades de trabalho. A relacdo de
Pierre Verger com a fotografia “nao se insere, [...], num quadro profissional rigido e coercivo.
Ele nunca quis reduzir essa atividade livre e espontanea a um simples ganha pao” (SOUTY,
2011, p. 25). Se manteve fiel a este estilo de trabalho e esquecia de tudo quando estava
fotografando, era como se ele desligasse sua racionalidade. Se preocupava apenas em apertar
o disparador, perseguindo o momento; dizia que a hora para ver o que foi captado é na
revelacdo: pois na hora do registro ndo ha tempo para interpretar (SOUTY, 2011). Ele dird a
Souty, em uma entrevista pessoal'?, que por vezes a revelagdo fotografica pode funcionar
como um tipo de “descoberta de si mesmo”.

Essa maneira de se comportar diante da situacao a ser registrada vai se repetir tanto em
relacdo a fotografia quanto a pesquisa. Sua vida profissional sera balizada, mesmo que de uma
maneira distante, pela criacdo que recebeu nas escolas, por sua familia burguesa parisiense e
por seu jeito “livre” de compreender e levar a vida, como explica Souty:

[...] o desprendimento intelectual e o gosto por uma liberdade sem obrigacdes
profissionais ou sociais condicionaram a qualidade e a originalidade de sua producédo
fotografica (a fotografia “pelo inconsciente”) e também, num segundo momento, de

suas pesquisas etnograficas (uma forma de etnologia que ndo segue um método
preestabelecido) (SOUTY, 2011, p. 19).

12 No livro Pierre Fatumbi Verger: do olhar livre ao conhecimento iniciatico (2011), Jérémy Souty ndo informa
a data da entrevista da qual se refere na pagina 27, na edi¢do em portugués.
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Pierre Verger explica que:

consciente ou inconsciente, queria era fazer minhas fotos. Digo inconsciente, porque
tem grande parte do inconsciente quando se faz uma foto. Vocé faz uma foto e ndo
sabe por que. Depois, na ampliacdo descobre a coisa que viu sem ter tempo de
interpretar [...] (VERGER, 2002, p. 11).

Mesmo tendo iniciado tardiamente na jornada da imagem e da pesquisa, ndo agia com
pressa. E, por seguir seu proprio tempo, as vezes trocava seu trabalho por passagens para alcar
novos destinos. Como fez na primeira vez que esteve na Africa, em 1935, ao aceitar de Oliver
Glaenzer, chefe de um posto em Gao, no Sudeste Francés (atual Mali), uma passagem de ida e
volta em um dos trens que circulavam entre a Argélia e o Niger, em troca de fotos destinadas
a publicidade da empresa (VERGER, 2011, p. 88). Nesse primeiro contato com o continente
africano, “ele jamais ouvira falar dos orixa'3, nem da cultura dos iorubés. Pelo contrario, seu
interesse de viajante e de fotografo ndo poderia se restringir aos limites do Suddo Francés
[...]” (LE BOULER, 2002, p. 87).

O interesse pela cultura da Africa negra e o que ha dela em solo brasileiro vai ser
alimentado apds ler sobre a Bahia no livro Jubiabd, de Jorge Amado, e conhecer dois de seus
grandes amigos e colaboradores: Alfred Métraux e Roger Bastide. Métraux, por conta de seu
interesse pelos Voduns!* do Haiti, e Roger Bastide, pela paixdo pelo sagrado que emanava de
diversas religides ndo ortodoxas, englobando temas que se tornaram objetos de pesquisa de
Pierre Verger no futuro. E Bastide quem vai pontuar a inclinagio do amigo fotdgrafo ao lado
mais antropologico com relacdo as imagens. Verger havia pesquisado a cultura africana a
fundo, mas ja sabia que vinha realizando um trabalho mais voltado a antropologia e a
etnografia, mesmo que de maneira um tanto empirica, pois ndo possuia formacéo académica
para conhecer os processos de pesquisa em campo. “Verger [...] se tornou etndgrafo “por
acaso” e sem querer” (SOUTY, 2011, p. 29), mas ap6s seu contato com a cultura da Africa
negra e afro-brasileira terd cada vez mais dominio da forma como trabalha e a defendera de
maneira muito eficiente apos receber criticas.

Sobre sua estética fotogréafica, além de ser balizada pela mecénica da Rolleiflex que
usava, criando fotografias no formato 6x6, é preciso pontuar trés questdes: a predilecdo pelo

preto e branco, a revelacdo com tons de cinza em evidéncia e a utilizacdo de luz natural. De

13 Na obra de Le Bouler (2002), consta a palavra no singular, ndo no plural, como geralmente é usada para se
referir ao grupo de orixas que compdem o candomblé.

14 Nome que designa cada uma das divindades, ancestrais miticos ou histéricos, do povo fon, do antigo Daomé
(LOPES, 2004, p. 678).
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quase todo seu trabalho — cerca de 60 mil fotografias —, apenas 1.500 sdo coloridas®. Verger
gostava de utilizar o preto e branco como ferramenta. N&o apenas como forma de fortalecer a
memoria, que para ele se expressava melhor através do preto e branco, mas também porque
gostava de realizar todo o processo de seu trabalho (captacdo, revelacdo e ampliagéo), o que
com a fotografia em cores seria impossivel. Tinha facilidade na captacdo da luz, gostava do
jogo de contrastes e dos tons de cinza que se apresentavam posteriormente a revelagdo
(SOUTY, 2011). No ano em que comecou a fotografar, os filmes fotograficos coloridos eram
novidade, além de caros; optou, entdo, por usar oS negativos em preto e branco e foi
desenvolvendo a sua maneira de capturar melhor a luz em cada imagem. Desta forma, a
auséncia de cor se tornou uma das caracteristicas mais marcantes em seu trabalho. Souty
explica que Verger “joga com a intensidade da luz tropical, utilizando a luz natural de forma
direta; muitas de suas imagens jogam admiravelmente com o contraluz ou claro-escuro”
(SOUTY, 2011, p. 124).

A questdo da revelacdo, que € parte integral no processo de seu trabalho, entrega
também seu posicionamento com relacdo ao enquandramento de suas imagens. Dizia ndo
formaté-las anteriormente em sua mente, mirava e clicava, pois acrediava que a disposicao
dos elementos (pessoas ou objetos) ocupava seus espacos de forma natural e somente apos o
processso de revelagdo é que elas apareciam (NOBREGA, ECHEVERRIA, 2002).

Além de um apreciador e criador de fotografias em preto e branco, Pierre Verger era
um adepto da luz naural e fazia pouquissimo uso de luz artificial. O flash passou a fazer parte
de seu Kit de trabalho apenas por necessidade, ja que tinha restrigcdes ao uso, pois considerava
sua luz muito agressiva. O flash afastava o fotografo das pessoas, cegando-as e achatando-as
ao fundo. Porém, foi obrigado a fazer uso dele em ambientes que ndo ofereciam boa qualidade
de iluminacdo, como em rituais noturnos de candomblé e culto dos eguns realizados no Brasil.
Outro fator que contribuia para o uso do equipamento era a falta de filmes de alta
sensibilidade!®. Mesmo apds alguns avancos tecnoldgicos em obijetivas e filmes fotograficos
com sensibilidade mais apurada, Pierre Verger se mantém fiel ao mais simples: extraia o
méaximo da técnica que aprendeu e foi aprimorando com o passar dos anos (SOUTY, 2011).
A estética propriamente dita ndo era sua preocupagdo; “Verger ¢ mais um descobridor que

inventor ou criador” (SOUTY, 2011, p. 62) com relacdo ao “fazer” fotografia.

15 Segundo o livro Verger: um retrato em preto e branco, escrito em 2002 por Cida Nobrega e Regina
Echeverria. Trés imagens coloridas podem ser apreciadas nesta obra.
16 Medida que indica a sensibilidade do sensor da cAmera a luz do ambiente.



24

Retomando seu longo caminho até chegar ao Brasil, local que o faz comecar a mudar
sua atuacdo profissional, viajou muito. Cobriu a guerra na China, em 1937, depois foi para
Filipinas e Indochina. Em 1939 chega a Guatemala, apds alguns meses no México, local onde
foi roubado. Desce para o Equador, no periodo em que comeca a 22 Guerra Mundial, tendo
que se apresentar ao consulado francés. Como havia sido roubado, estava sem sua carteira
militar, 0 que “teve como resultado [seu] vaivém de consulado a consulado, do Equador para
0 Peru, depois para a Bolivia e dali [...] Brasil [...]” (VERGER, 2011, p. 180). Parte para
Dacar e reencontra seu amigo Bernard Maupoil, pesquisador'’ da adivinhagdo no Daomé.
Verger ja sabia de sua pesquisa, mas ainda ndo era um assunto que lhe convinha uma vida de
dedicagé@o. Na ocasido do reencontro, “conheceu Théodore Monod, diretor do Institut Frangais
d"Afrique Noire — IFAN, que oito anos mais tarde, [levara] Verger de volta & Africa e a
descobrir [...], uma nova profissio [...]” (NOBREGA, ECHEVERRIA, 2002, p. 133).

De Dacar, apds ser dispensado de servir na guerra, segue para Argentina, Peru e
Bolivia, ultimos locais antes de chegar novamente ao Brasil, pais que esteve rapidamente em
1940 por conta do vaivém com os consulados. Em 16 de abril de 1946, desce de Corumba, no
Mato Grosso, para Sdo Paulo, passando ainda no Rio de Janeiro até seguir para a Boa Terra,
“como Salvador era chamada a época” (LUHNING, 1995, p. 13).

Ja na Bahia, instalado no Hotel Chile, localizado no alto do Pelourinho, e empregado,
comega a encontrar e cumprimentar as pessoas que Roger Bastide tinha lhe indicado. Faz
amizades com Jorge Amado, Mario Cravo Janior, Dorival Caymmi, entre outras
personalidades, além de reencontrar Carybé8, seu amigo ja dos tempos que esteve no Rio de
Janeiro (NOBREGA, ECHEVERRIA, 2002). Com alguns destes amigos e, também por conta
das matérias que ira cobrir para O Cruzeiro, se aproxima dos costumes populares existentes
no Brasil, em especial do Nordeste. Fara coberturas fotograficas fora do pais também, mas a
partir deste momento a cultura afro-brasileira, bem como as pessoas de pele negra, passam a

ser um dos maiores interesses visuais de Pierre Verger. Ele mesmo explica:

Fui seduzido na Bahia pela presenca de numerosos descendentes de africanos e por
sua influéncia sobre a vida cotidiana desse lugar. Minha atencdo era tdo
monopolizada por eles e pelos mulatos que, durante muito tempo, nem sonhei em
apontar a minha Rolleiflex na direcdo de pessoas de cores mais anémicas
(VERGER, 2011, p. 270).

17 Bernard Maupoil, etnélogo francés, nascido em 17 de novembro de 1906 e morto em 15 de dezembro de 1944,
no campo de concentracdo Hersbruck, na Baviera, aos 38 anos de idade. Escreveu La géomanci & I"ancienne
cote des esclaves, traduzido e langado em portugués em 2017 pela editora da USP.

18 Hector Julio Paride Bernabo, o pintor argentino Carybé (1911-1997).
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Angela Luhning, em Pierre Verger — Repdrter Fotografico, aborda justamente a
trajetoria de Verger no fotojornalismo, em especial aqui no Brasil, e explica que “um dos
maiores interesses de Verger concentrava-se em entender culturas étnicas e suas
particularidades e contribuir para sua existéncia continuada” (LUHNING, 2004, p. 15). Esse
interesse torna sua relacdo com a imagem que produz cada vez mais intima e afetiva, no que
tange a ferramenta e ao elemento fotografico. Em seus registros, “ndo ha marcas do olhar frio,
classificador e naturalista da antropologia” (SOUTY, 2011, p. 126) como forma de
representar o outro dentro de uma esfera cientifica, que é o que ocorre quando um etndgrafo
realiza uma pesquisa nos moldes mais tradicionais das ciéncias sociais, com “a necessidade de
uma distancia minima que garanta ao investigador condi¢cGes de objetividade em seu
trabalho” (VELHO, 1997, p. 123).

O olhar mais humano que o ndo-etndgrafol® exercia sobre as pessoas, primeiramente
através de suas fotografias, diz muito sobre a forma como o meio lhe tocava. Ele “expressa a
ideia de que a fotografia € menos uma técnica de registro de imagem que uma qualidade e
uma capacidade do olhar de entrar em contato com o outro” (SOUTY, 2011, p. 62). Ele
compreende que é necessario “levar em consideracdo a existéncia do outro para que ele
mesmo exista”?°. Nobrega e Echeverria diro:

Ele queria ser mais um deles, ndo um branco no meio de negros, ndo um ser
diferente e destoante, pessoa estranha de quem se desconfia. Tinha todo o tempo do
mundo para conhecer a Bahia e fotografa-la a seu jeito chegando de mansinho, sem

muito alarde, se misturando entre todos até o ponto de ndo ser mais notado e, assim,
registrar seus flagrantes. A cidade e seu povo negro [...] (2002, p. 166).

O processo completo da realizacdo do trabalho de Verger vai, junto de seu estilo
despretencioso, dar ainda mais forca a um método de trabalho movido “pelo inconsciente”,

permitindo que o afeto seja o fio condutor entre o que V€ e 0 que registra.
2.2 A ETNOGRAFIA COMO OBJETO AFETADO

Pierre Verger ndo abandona efetivamente a fotografia, seu percurso através da imagem
é que o levou a atuacdo como pesquisador. Somente depois de conhecé-la e se permitir chegar

proximo as pessoas por meio dela é que Verger vai descobrir a pesquisa. H4 uma constante

19 Pierre Verger se tornara doutor pela Universidade Sorbonne, em Paris, em 1966, décadas depois de iniciar sua
carreira como fotégrafo.

20 Anotacdo em aula do curso Estudos Culturais, ministrado pela professora Dra. Ana Carolina Cernicchiaro, no
Programa de P6s-graduacdo em Ciéncias da Linguagem da Universidade do Sul de Santa Catarina.
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nesse tracado através da importancia que vai conferindo aos assuntos que fotografa. Angela

Luhning pontua que Verger:

[a]Jcumulou durante suas andancas [...] 62.000 negativos, resultado de sua atividade
principal de fotégrafo e dedicou-se a esta forma de compreender 0 mundo quase que
exclusivamente até os anos 50, quando tacitamente comegou a perceber e expressar
o diferente também através da descricdo pela palavra e ndo somente pela imagem
(LUHNING, 2002, p. 202).

Mesmo antes de iniciar suas escritas, mesmo que de maneira breve, Verger ja delimita
um assunto para sua fotografia. Em partes pelo seu emprego como fotojornalista, que teve
inicio ao chegar ao Brasil e trabalhar para O Cruzeiro. Essa preocupacdo com 0 que sera
fotografado, aponta para a mudanca de comportamento |4 do inicio de sua carreira, em sua
segunda viagem, quando, sem criterios pré-estabelecidos, fotografava de tudo um pouco. Uma
espécie de resignificacdo da imagem e do olhar em sua trajetdria profissional, alimentada por
um estilo desprendido e acessivel, pronto para o novo. E provavel que ele nio tivesse sido o
pesquisador que se tornou caso nao tivesse passado antes pela fotografia e, através dela,
passado por todos os lugares onde esteve. Todo o seu trabalho em busca de aprimoramento
para suas imagens moldou, de certa maneira, a forma como enxergava 0 meio. E “o olho do
fotografo viajante [que] alimenta o olho do etnologo” (SOUTY, 2011, p. 95); por este motivo,
todo o movimento antes exercido por Pierre Verger foi de suma importancia.

Rita de Céassia Alves Oliveira explica no texto de abertura da obra Antropologia
Visual (MATHIAS, 2016) que a:

etnografia € uma ferramenta de pesquisa social e cultural que busca conhecer e
descrever a cultura e diversidade de determinada localidade [...] por meio da
convivéncia prolongada, da observacao participante, da imersdo no universo cultural
investigado e do olhar atento e sensivel aos detalhes desse cotidiano e sociabilidade.

Aponta para um envolvimento pessoal do pesquisador com essas pessoas e grupos,
mas com certo “olhar estrangeiro” (MATHIAS, 2016, p. 11).

E pelo “olhar estrangeiro” que se seguird o caminho de Verger antes mesmo de ele ter
a tdo cobrada?! formacédo adequada para se lancar a0 mundo da pesquisa, mesmo que depois
venha a se tornar babalad e um nome sempre lembrado dentro do candomblé, fazendo com
que a questdo do ser estrangeiro fique praticamente restrito a cor de sua pele?2. Continuando

na ideia colocada por Rita de Céssia, olhando a pesquisa etnografica no viés mais proximo ao

21 Pierre Verger sera cobrado, desde o inicio de sua vida na pesquisa antropoldgica e etnografica, pelo fato de
ndo ter formacdo académica adequada para realizar tal funcdo. Mas no ano de 1968 defenderd sua tese Fluxo
e Refluxo, no terceiro ciclo, para a Universidade Sorbonne, em Paris.

22 \/er subcapitulo 4.2.4 — Um novo Verger, renascido como Fatumbi.
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objeto, sem exigir que o pesquisador/antropdlogo/etndgrafo permaneca distante, como ja
vimos anteriormente, torna efetivo o “espirito livre e disponivel [do] etndlogo autodidata, sem
diploma [...] ou carreira universitaria” (SOUTY, 2011, p. 44). A proximidade com as pessoas
foi um ponto primoridial na transformacgéo pessoal e profissional de Pierre Verger, que se
inicia efetivamene na chegada a Salvador e com seu contato com 0s negros. Tudo de maneira
natural e movida pela necessidade de pertencimento, algo que Verger, até entdo, ndao havia
experimentado com eficiéncia. Ele diz:

Fiquei muito impressionado pela beleza das ceriménias que vi na Bahia [...]. Gostei

de viver naquele mundo do candomblé, ndo por simples curiosidade, mas porque,

além de simpatia que sentia pelos descendentes de africanos, ndo era insensivel ao

papel desempenhado por essa religido para manter sua identidade e sua fé
(VERGER, 2011, p. 273).

O respeito desempenhado pelo fotdgrafo era primordial para conseguir um contato
mais proximo com as pessoas, que acontecia de uma maneira relativamente natural. Em
alguns lugares, por exemplo, seu conhecimento com 0s orixas/voduns ou seus colares de
contas brancas e azuis?®, denominando sua filhacdo a Xang6, abriram portas e permitiram que
se aproximasse de alguns grupos étnicos, como ele mesmo conta: “Passei a maior parte do
tempo [...] em Abomé, capital do antigo reino do Daomé. Os nomes dos vudons, anotados em
Sdo Luis do Maranhdao operaram maravilhas” (VERGER, 2011, p. 282). E ainda sobre o
assunto, Souty (2011) explica que tanto o fotografo quanto o pesquisador eram movidos pelo
“desejo de empatia” e que ele soube, por meio desse estilo proprio, cativar as pessoas. Ele
trabalhava da maneira mais discreta possivel, evitava criar situacfes pelas quais também néo
gostaria de passar.

Conforme explica José Reginaldo Santos Gongalves, no texto de abertura da obra A
Experiéncia Etnogréafica, a postura de Pierre Verger diante dos povos que pesquisou nada
tinha a ver com as “relagdes de poder entre etnografos e nativos” (CLIFFORD, 1998, p. 11)
ao se referir as experiéncias das relacdes estabelecidas nos campos de pesquisa pelos
antropdlogos e etndgrafos. Verger realmente ndo via o outro com superioridade e ndo seguia
parametros pré-estabelecidos nos métodos etnograficos, além de ndo desejar que sua
experiéncia de campo fosse constituida como um “rito de passagem” entre sua atuagdo na
fotografia e a pesquisa (SOUTY, 2011).

Somente apds a derrubada do periodo de descolonizagdes, entre os anos 1950 e 1960,

é que a concepcao de relagcdo de dominacdo por parte do campo etnografico seré abandonada,

23 Pierre Verger € iniciado no candomblé pelas maos de Mae Senhora, em Salvador, no ano de 1948.



28

mas sua representacdo e seus moldes permaneceram por algum tempo, vendo o campo
etnografico como um laboratério fechado (SOUTY, 2011). O autor complementa a esse
respeito: “Verger posicionou-se como aluno e ndo como professor. Entrou na escola daqueles
com [quem] conviveu” (SOUTY, 2011, p. 79).

Verger dird a Emmanuel Garrigues, em entrevista ocorrida em 1991:

Sejamos honestos, a etnografia me interessa apenas moderadamente. N&o gosto de
estudar pessoas como se fossem besouros ou plantas exéticas. O que eu gosto,
guando viajo, é viver com as pessoas e vé-las viver de uma maneira diferente da
minha, porque estou interessado por aquilo que ndo sou eu, ou por aquilo que sou
nos outros?* (GARRIGUES, 1991, p. 71)

Para Lihning:

[...] o interesse principal [dele] era a compreensdo do modo de vida das pessoas e
das manifestagBes culturais, buscando e encontrando caminhos diferentes para
questdes sempre iguais: o entendimento de culturas proprias, diferentes umas das
outras, cada uma com a sua identidade particular e tmica” (LUHNING, 2002, p.
202).

Esta observacdo nos mostra que a intencdo de Verger estava longe de ser pesquisador
ou doutor em qualquer que fosse a area. A questdo mais ampla estava em pertencer, de ser
afetado e afetar, sempre conversando com a experiéncia que se prépos intuitivamente quando,
por meio de sua iniciacio no candomblé?®, passa a ser um deles. Ja ndo faz mais sentido
desejar se manter distante e frio. Ele até poderia transparecer essa esséncia, por conta de sua
origem de francés-burgués, mas como parafraseou Gaudenzi, se valendo das palavras de Jorge
Amado: “Pierre Verger era um baiano fundamental” (GAUDENZI, 2002, p. 21), o colocando
assim, por vezes, mais baiano que baianos de berco.

Ainda sobre sua atuacdo sem formacdo adequada, contrariando o que defendeu Rita de
Céssia, dira Clifford que o “trabalho de campo intensivo, realizado por especialistas
treinados na universidade®®, emergiu como fonte privilegiada e legitimada de dados sobre
povos exodticos” (CLIFFORD, 1998, p. 21), mas reforga também, que ndo ha “dominancia” de
um sdé método de pesquisa a ser realizada em campo, favorencendo/legitimando assim a

ideia/postura de Pierre Verger dentro da etnografia

24 Tradugdo do original: Soyons franc, I"ethnographie ne m’intéresse que modérément. Je n"aime pas étudier les
gens comme s’il s"agissait de coléopteres on de plantes exotiques. Ce que j'aime lorsque je voyage, c’est de
vivre avec les gens et de les voir vivre d'une fagon differente de la miense, car f'etairs intéressé par ce qui
n"était pas moi ou encore pas ce qui éait moi chez les autres.

25 Ver sub-capitulo 4.2.4 — Um novo Verger, renascido como Fatumbi.

26 Grifo do autor.
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A relacdo dele com o meio e a maneira como trabalha e desenvolve suas pesquisas, se

aproxima muito ao que diz Moutinho:

A experiéncia vivida junto de grupos humanos exteriores ao meio ambiente habitual
do etndlogo é com efeito um acontecimento que envolve em geral todas as
capacidades do individuo. [...] Como tal a experiéncia etnoldgica ndo pode ser uma
passagem superficial; a experiéncia etnolégica é antes de tudo uma atitude face ao
mundo em que vivemos. Por isso € inevitavelmente uma atitude politica
(MOUTINHO, 1980, p. 14).

O que é plausivel, além de todo o trabalho realizado, é que Pierre Verger se manteve
fiel & forma como vivia do inicio ao fim, pois “sempre preferiu sua vida a sua obra” (SOUTY,
2011, p. 44). Sua vida intima era afetada por sua pesquisa, sem ter a necessidade de realizar
um tipo de “jogo duplo” do pesquisador que leva uma vida dividida entre a carreira, com a
experiéncia de campo, e a vida pessoal. Souty explica que “Verger praticou uma etnografia
livre e pessoal, amplamente independente das insituicbes de pesquisa, e sO tardiamente
prestou contas de seu trabalho (SOUTY, 2011, p. 44).

A vontade de explorar e conhecer cada vez mais sobre a cultura da Africa negra e afro-
brasileira, o tornou um eximio conhecedor no assunto, tudo de maneira muito livre académica
e pessoalmente. A motivacdo maior de seu trabalho, segundo Luhning (1999), € o interesse
essencial que nutria pelo ser humano. A presenca do outro ndo € parte integrante em seu
processo de pesquisa, ele é o inicio, dada é sua capacidade de conexao com as pessoas. Sobre
esse aspecto, aléem de observar seu metodo de trabalho, Gilberto Freyre pontua:

esta outra singularidade: a de saber juntar a simpatia pelos assuntos que estuda, a
capacidade de considera-los com a distancia necessaria a objetividade cientifica. Ao
que se deve acrescentar ainda outra condicdo, rara em etndlogos e antropologos
profissionais: a de ser Pierre Verger um homem livre. Livre de compromissos
rigidamente académicos. Livre de liga¢des burocraticamente universitarias. Livre de
obrigacOes para com esta ou aquela ortodoxia cientifica. Dai a frescura de suas
paginas de divulgador e, as vezes, revelador de culturas exoticas. Dai 0 seu encanto
artistico que, nas suas fotograrias, se junta a exatiddo - exatiddo que lhes da

categoria de documentos cientificos — sem os prejudicar ou comprometer —
(FREYRE, 1954, p. 24)

Mesmo que seu método possa ser questionado, ele foi eficaz. E Verger o defendera ao
dizer que ndo possuia um método de trabalho, mas, sim, método-experiéncia-afeto, como
defende-se nesta pesquisa. Entende-se, assim, que a forma do desdobramento de suas
pesquisas se dava por conta da maneira como tratava o outro. Sobre isso, Luhning afirma:

A convivéncia com as pessoas nos mais diversos lugares lhe deu, de certa forma,
uma legitimagdo para falar sobre tudo aquilo que durante muito tempo presenciou e

pacientemente observou e sempre registrou com a intuicdo sensivel (LUHNING,
2002, p. 202).
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A iniciacdo de Verger no candomblé afeta a aproximagdo com as pessoas e suas
pesquisas. J& nas primeiras etapas no 11é Axé Op6 Afonja, em Salvador, Verger percebe que é
no coletivo que a vida acontece no terreiro, adotando para si essa “regra”. Souty explica que

Verger:

utilizou a experiéncia iniciatica como método de pesquisa. A empatia pelo outro e a
simpatia intuitiva que aplica em suas pesquisas impedem-no de praticar o que chama
de “sociologia de especialista”, austera e fechada (SOUTY, 2011, p. 72).

Sua dupla atuacdo entre fotografia e pesquisa, mesmo que apds alguns anos deixe de
fotografar, permitiu que realizasse o trabalho completo, desde imagem até o texto. Algo que
de inicio ndo lhe agradava muito, mas por ter ido a Africa custeado por uma bolsa de estudos
recebida pelo IFAN, sob a dire¢do de Theodore Monod, teve que transformar o que viu em
palavras, embora ja tivesse enviado mais de 2.000 imagens do continente. Em entrevista a
Emmanuel Garrigues, Verger conta:

Theodore Monod entdo pediu para escrever o que eu podia observar. Respondi que
era dificil, que néo escrevia, que era essencialmente um fotégrafo. (Eu ja tinha dado

2.000 imagens e 1.000 a cada ano). Mas Monod insistiu, dizendo que ndo era
suficiente?” (GARRIGUES, 1991, p. 174)

Mesmo a contra gosto, escreveu e se forcou a fazer isso constantemente, para dar
conta de todos os dados que colhia pelas cidades que percorria. Embora tivesse sido um
processo que lhe rendeu conflitos internos e sentimentos de incertezas, aos poucos esta
ocupacdo passa também a fazer parte de sua personalidade, explica Lihning (2002).

O interesse de Verger pela cultura africana o levou a ser um mensageiro entre o Brasil
e Africa, costurando a histéria da diaspora, indo e vindo, realizando um trabalho minunsioso
ap6Os encontrar “por acaso, um registro contendo 112 cépias de cartas enviadas [...] por um
negreiro chamado José Francisco dos Santos, o ‘Alfaiate’” (VERGER, 2002, p. 23). Nestes
registros, Verger percebera a frieza utilizada por este homem, que ap6s sair da Bahia, local
que exercia a funcdo de alfaiate, e se instalar na costa africana, enviou milhares de escravos
ao Brasil, marcados a ferro acima do umbigo ou sob o seio esquerdo. Esta pesquisa, que durou
quase vinte anos, se tornou sua tese de doutorado, mesmo que tenha deixado os estudos
regulares aos 17 anos. Intitulada Fluxo e Refluxo do trafico de escravos entre o golfo do

Benin e a Bahia de todos os santos dos séculos XVII a XIX, foi defendida em 1968, na

2" Tradugdo do original: Theodére Monod au’x alors demandé de rédiger ce que j’avais pu observer. j’ ai
répondu que c’était difficite, que je n’écrivais pas, que j’étais essentiellement photographe. (J’avais déja
donné 2.000 clichés, j’en donnais 1.000 chaque année). Mais Monod insista, disant que cela ne sufficinat pas.
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Universidade Sorbonne, em Paris, e permitiu que o pesquisador sem método pré-estabelecido
de trabalho, fosse agora um doutor e mensageiro entre os dois continentes.

Verger se langou em uma busca constante por respostas e novas descobertas, seja
através da fotografia ou da pesquisa, seja em Salvador ou na Africa. Por essa busca, percebe-
se que ndo havia nada de errado com a forma como trabalhou e pontuou sua dupla atuacéo
profissional. A fotografia serve para Verger de caminho até o outro — assim, passa a gostar
ainda mais do que faz porque ela o leva as pessoas que, através de seus lugares, Ihe causam
pertencimento. A etnografia ndo lhe chega apenas como uma ferramenta, mas como uma
possibilidade de afeto e transformacdo do que ainda é apenas teorico e serd, futuramente,

sentido.
2.2.1 DIALOGOS ENTRE AMIGOS - VERGER & BASTIDE

Algumas amizades costumam ter papel fundamental em determinada fase da vida das
pessoas e quase sempre acontecem sem se esperar. O encontro entre Pierre Verger e Roger
Bastide reforca essa ideia afetiva. Duas personalidades francesas muito diferentes entre si que
foram se encontrar em terras brasileiras e dar vida a uma das amizades mais duradouras e
colaborativas nas questBes antropoldgicas, etnograficas e culturais sobre os costumes da
Africa negra no proprio continente africano e no Brasil.

Uma troca intensa que durou quase trinta anos (1947 a 1974) e contribuiu para
inimeros estudos e na difusdo de conhecimento sobre diversas praticas das culturas africana e
afro-brasileira, por muito tempo subjulgadas. O entusiasmo pelo qual Bastide falou da Africa
negra e da influéncia que ela imprime no Brasil, principalmente na regido Nordeste, chegou a
Verger como um verdadeiro presente. Os dois se conheceram em S&o Paulo no ano de 1946,
data oficial?® da chegada de Pierre Verger ao Brasil. Foi em meio a um passeio nas ruas da
cidade que Bastide Ihe falou com alegria de sua recente?® viagem a Bahia, além de Ihe passar

alguns contatos que Verger deveria saudar em seu nome. Verger conta:

28 “pierre Verger, [..], apos viagens extensas pelo mundo, chegou a América Latina, tendo passado
primeiramente no Brasil — em fevereiro de 1940, em Séo Paulo, e, mais tarde no Rio de Janeiro [...]. Em
meados de marco de 1940, na qualidade de cidaddo francés, Verger foi mobilizado para a Segunda Guerra
Mundial, seguindo para Dakar [...]” (LUHNING, 2002, p. 11).

29 “Em 1944 Bastide ja tinha realizado a sua primeira pesquisa de campo em viagem pelo Nordeste brasileiro,
que resultou na publicacdo de Imagens do Nordeste Mistico. Esse livro emblematico foi langado primeiro em
portugués e, apenas muitos anos depois, em francés” (LUHNING, 2012, p. 130).
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Foi ele [Roger Bastide] o primeiro a me ressaltar a importancia africana na Bahia da
qual eu ja tivera algumas nog¢des ao ler uma traducdo francesa do romance Jubiab4,
de Jorge Amado (VERGER, 2011, p. 268).

Embora ambos sejam franceses, eles eram muito diferentes. Roger Bastide, nascido
em abril de 1898, nas montanhas de Cévennes, a seiscentos quilometros de Paris, foi filho
Unico de uma familia protestante e educado nos moldes luteranos. Teve um pai cuja funcéo
era a de professor primério, o que Ihe serviu de exemplo profissional mais tarde. Por meio de
bolsas recebidas, completou seus estudos e se formou no curso superior, se tornou professor
de filosofia muito cedo, lecionando em diversas cidades do interior da Franga. Foi em uma
destas cidades que conheceu sua futura esposa, com quem teve duas filhas, Suzanne e
Christiane e permaneceu até o final da vida. Uma das caraceristicas mais marcantes do jovem
professor é que desde crianga ja demostrava curiosidade pelas questdes do sagrado, tinha
verdadeira admiragé@o pelo mistico que envolve diversas religides, como as religides africanas.
Tinha verdadeira adoracgéo por historias de feiticaria e bruxas (MORIN, 2017).

No ano de 1938, Bastide vem para o Brasil para ocupar o cargo de professor de
Sociologia no Departamento de Ciéncias Sociais da Universidade de Sado Paulo (USP), que
até entdo era ocupada pelo antropélogo Claude Lévi-Strauss (NOBREGA, ECHEVERRIA,
2002). Morin (2017) lembra que, além de lecionar na universidade, Roger tinha a intencao de
se aproximar da cultura africana existente no Brasil e realizar pesquisas de campo para
esclarecer uma parte que fosse de suas inquietacdes sobre os fendmenos misticos. Ja havia
lancado dois livros com temas ligados ao misticismo: Les problemes de la vie mystique (1931)
e Elements de sociologie religieuse (1935).

A Franca onde viveu e trabalhou se mostrou um tanto provinciana: a Sdo Paulo que o
recebeu estava em transformacdo, com uma cena intelectual movimentada. Junto aos artistas,
poetas, arquitetos e demais professores da universidade, passou a consumir obras de autores
nacionais e entendeu que “precisava modificar os conceitos rigidos aprendidos na Europa para
compreender as contradicdes brasileiras” (MORIN, 2017, p. 13).

Seu interesse pela literatura brasileira fez com que escrevesse mais de cem artigos
sobre o tema, além dos trabalhos realizados sobre o misticismo religioso, que vai seguir
concomitantemente com outras pesquisas e fungdes que exerceu dentro e fora da universidade
(MORIN, 2017). O fato de ser professor limitava suas possibilidades na hora de realizar
pesquisas de campo, uma das frustragbes em sua vida, pois defendia a ideia que um
soci6logo/pesquisador deveria ter contato para intuir uma simpatia verdadeira, ser tocado por

aquilo que pesquisava. Em varias das cartas que 0s amigos trocaram durante os 27 anos de
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amizade, Bastide se lamenta por ndo poder estar junto de Verger, de pesquisar, de poder sentir
a felicidade e de fazer parte dagueles momentos de descobertas sobre assuntos que mexiam
com seus pensamentos. Sua alma e mente eram livres, mas seu corpo precisava cumprir as
exigéncias presenciais do universo académico.

Se 0 seu corpo era obrigado a permanecer no mesmo lugar, sua paix&o pelo tema da
Africa negra serviu como grande impulso para que Verger fosse cada vez mais longe nos
assuntos das culturas com as quais teve contato ja em 1935 e 1936°. Bastide se tornou seu
grande amigo e incentivador, desde a pesquisa até a escrita. Roger ndo desiste de conduzir
Verger aos caminhos da producdo de um material préprio, unindo as imagens que o fotografo
produzia as percepcGes que o etnégrafo e pesquisador absorvia em meio ao campo de
pesquisa.

Em contrapartida, se Bastide tinha as obrigacGes que a universidade Ihe impunha,
Verger, desde que saiu de sua terra natal em 1932, foi para nunca mais voltar efetivamente. O
que deixava Verger contente era estar proximo de pessoas que ndo faziam parte de seu meio
social burgués. Esse fato fez toda diferenca em seu futuro, quando acessou outros paises,
pessoas e culturas (LE BOULER, 2002). Mesmo nao se sentindo parte daquela cena burguesa
na qual sua familia se inseria, buscava de alguma maneira fazer parte dela, pois tinha receio
de desapontar sua mae, uma mulher totalmente dedicada aos afazeres domesticos e sociais de
seu conjunto familiar. Mas, por uma infelicidade, Verger fica s6 ap0s perder pai, irmaos e, por
fim, sua mée, em 1932 - ano que marca Seu trigéssimo aniversario, seu inicio na fotografia,
(aprendida com o amigo e fotografo Pierre Boucher) e suas duas primeiras viagens: RUssia e
Taiti (MORIN, 2017).

Entre receios e ansiedades, Verger inicia uma longa jornada que o levara a caminhos
distantes e inimaginaveis que vao lhe transformar em muito mais que um fotégrafo. Pierre
Verger se torna etnografo, pesquisador e doutor pela Sorbonne — muito por influéncia do seu
encontro com Roger Bastide, quatorze anos apés sua saida definitiva da Franca.

Uma amizade marcada pela producdo de artigos cientificos, colaboracdes visuais e de
pesquisas matuas que vao fortalecer o interesse que Bastide nutria pelo sagrado desde muito
cedo e a curiosidade por um mundo novo que transformou Verger em um homem tdo

singular. Sua maneira de fotografar ja pendia para a etnografia®! e seu olhar era sempre, de

% “Em suas primeiras viagens, Verger interessa-se particularmente pelos povos autéctones. No norte da Africa e
na Africa negra (1935-1936), fotografa diferentes grupos étnicos: tuaregue, songai, bambara, bobo, somba,
tanguieta” (SOTY, 2011, 97).

31 Pontuada por seu outro grande amigo e incentivador, Alfred Metraux.
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alguma maneira, tocado por pessoas e culturas que nada tinham a ver com as referéncias que
recebeu em seu meio familiar. Morin pontua:
[Pierre Verger] percorria 0 mundo com uma Rolleiflex pendurada no pescoco em
busca de alteridade. Tinha se tornado muito sensivel a diversidade cultural, em
particular a das minorias étnicas. Suas imagens demonstram uma grande curiosidade

etnogréfica e ilustram os modos de vida dos povos visitados. Refletem uma certa
empatia por esses homens e mulheres fotografados (MORIN, 2017, p. 17).

O interesse que Verger vinha registrando em suas fotografias, ainda em terras andinas
durante os anos de 1942 a 1946, antes de retornar ao Brasil, com relacdo a cultura local,
esbarrava na questao de serem povos muito reservados, como ele mesmo pontua: “J& assinalei
0 quanto os indios dos Andes tinham me parecido reservados e pouco levados a efusdes”
(VERGER, 2011, p. 206). Este fato, atrelado a vontade de retornar ao Brasil, faz com que no
dia 13 de abril de 1946 ele chegue a Corumba, no Mato Grosso do Sul, e de la se desloque até
Sdo Paulo, local de encontro com Roger Bastide (VERGER, 2011).

No encontro com Bastide, Verger se encanta com as noticias dadas por ele sobre a
Bahia. Apos a longa conversa, Verger retorna ao Rio de Janeiro, como descreve: “Retomei o
trem para o Rio de Janeiro, onde fiquei aproximadamente trés meses antes de poder continuar
minha viagem para a Bahia” (VERGER, 2011, p. 268). Para permanecer no pais, Pierre passa
a trabalhar na revista O Cruzeiro, ocupacao que garante seu visto permanente no Brasil e
possibilita a sua ida a Salvador.

As proximas trés décadas serdo marcadas por incansaveis parcerias e troca de
correspondéncias®® que podem até parecer técnicas e intimistas demais, por abordarem as
pesquisas por eles realizadas, tanto na esfera individual como também em conjunto
(LUHNING, 2012), mas havia muito afeto entre os dois amigos, que nem sempre se
sobressaia ao estilo francés de ambos. O fato de Pierre Verger chegar a Bahia vai permitir que
se aproxime dos elementos de estudo de Bastide e ajudar a “corrigir’ certas questdes
levantadas pelo soci6logo na obra Imagens do Nordeste Mistico (1945) e estreitar ainda mais
os lacos de amizade e trabalho entre os dois pesquisadores.

O livro escrito por Angela Lihning, em 2002, Verger | Bastide. Dimensdes de uma
amizade, apresenta diversos artigos feitos pelos dois amigos. Ele é composto de duas
maneiras: a) textos escritos por Bastide e fotos de Verger e b) textos e fotografias de Verger.
Uma pequena amostra do que foram os anos dedicados a um assunto tdo importante e levado

tdo a sério. As questdes culturais africanas e afro-brasileiras, com destaque especial para as

32 “I Ao todo] Sdo 225 cartas, das quais 117 sdo de Roger Bastide e 108 de Pierre Verger” (MORIN, 2017, p.11).



35

tematicas religiosas, renderam trabalhos que nem sempre foram publicados em vida, mas que
seguem nos trazendo dados muito ricos sobre as experiéncias e percepcdes que tiveram tanto
na Africa como no Brasil.

Verger e Bastide foram iniciados no candomblé no mesmo terreiro e pela mesma méae
de santo, Mae Senhora, ialorixa do 116 Axé Opb Afonja, em Salvador, e sairam consagrados
filhos do mesmo orixa®3: Xang6®*. Verger, iniciado no ano de 1948, dois anos apo6s sua
chegada a cidade, e Bastide em uma das poucas visitas que fez a Verger, no ano de 1951
(MORIN, 2017). Além das longas trocas sobre o candomblé, Bastide desejava estar junto de
Pierre durante uma de suas viagens de pesquisa, queria conhecer as pessoas, conversar,
aprender de perto aquilo que lia ou pedia a Verger para confirmar em campo e transformava
em artigos®®. E demorou alguns anos para que a expedicdo acontecesse, mas conseguiram
realiza-la.

Em 1958, eles se encontram em Porto Novo, na Africa, e passam trés meses imersos
entre as diversas etnias existentes na regido. Com relacdo as percepgdes sobre a viagem,
esperava-se que Bastide produzisse um vasto material sobre essa imerséo tdo desejada desde
sempre por ele, mas como diz Luhning:

O assunto da viagem de Bastide & Africa tem sido até hoje pouco tematizado ou até
mesmo passado despercebido. [...] Pelo fato de ndo existir nenhum material
publicado pelo préprio viajante, além do material incluido neste volume®* e de
anotacdes ndo editadas, sé existem as lembrancas e as informacfes prestadas por
Verger, que foi a pessoa-chave para que essa viagem se realizasse. [...] As
impressdes de diversos [dos] lugares visitados e dos assuntos vividos pessoalmente
por Bastide transformaram-se imediatamente em textos, criados em colaboracdo

com Verger, tendo ambos ja experimentado a parceria em momentos anteriores
(LUHNING, 2002, p. 21).

A viagem serviu como uma espécie de troca de impressdes sobre a mesma Africa
negra da qual falaram com entusiasmo ao se conhecerem em S&o Paulo, mas agora com outro
ponto de vista. Verger aproveitou a estada de Bastide para mostrar a forte influéncia do Brasil

no antigo reino do Daomé, atual Benin, e na Nigéria (MORIN, 2017). Resultado da pesquisa

33 “Na tradi¢dio iorubana, cada uma das entidades sobrenaturais, forcas da natureza emanadas de Olorum ou
Olofim, que guiam a consciéncia dos seres vivos e protegem as atividades de manutenc¢do da comunidade.
Algumas vezes representando ancestrais divinizados, os orixas manifestam-se através do que o povo de santo
denomina “qualidades” [...]” (LOPES, 2004, p. 499).

3 “Grande e poderoso orixa iorubano, senhor do raio € do trovdo. [...] divindade superior, tendo participado da
Criagdo como controlador da atmosfera. [...] Seus raios (edun ard) sdo pedras que as pessoas recolhem para
ser guardadas em seus assentamentos como simbolos que representam a presenca do orixa” (LOPES, 2004, p.
687).

% Bastide responde a Verger: “Sua carta de 18 de dezembro me encantou. E eu me permiti tirar dela um pequeno
artigo: o Brasil continua em terra francesa... que vou dar a um jornal” (MORIN, 2017, p. 117).

%No livro Verger | Bastide. Dimensdes de uma amizade (LUHNING, 2002).
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que ele ja fazia sobre os retornados®’ que mais tarde, com sua tese na Sorbonne, tendo
Bastide como um de seus orientadores, vai apresentar em sua primeira grande obra: Fluxo e
Refluxo®®.

A nédo publicacdo de um material denso sobre a viagem dos amigos por parte de
Bastide pode ser entendida devido ao volume de fungdes que exercia. No entanto, ele seguia
acompanhando e publicando diversos estudos e artigos em conjunto com Verger durante 0s
anos®. Além da escrita em conjunto, auxiliava Verger com contatos de editores e editoras que
conhecia para poderem lancar novas publicagdes.

O professor, comprometido com os compromissos académicos e burocraticos, retorna
a Africa quatro vezes apos a expedicdo em conjunto, mas todas as vezes foram para cumprir
presencas e apresentacdes em coloquios e congressos. O tempo dedicado de Bastide as
funcbes que exercia era motivo de certa inveja de Verger: ele desejava ter tempo e liberdade
para poder se deslocar mais e mais, assunto recorrente nas cartas que enviava a Pierre. Como
fica evidente ja na segunda correspondéncia apos o retorno da viagem em conjunto: “Tenho
evocado vocé frequentemente desde minha chegada, com ciime, vocé vai me desculpar; mas
vocé vai me contar longamente a festa dos GEémeos; sera apesar de tudo um pouco como se eu
estivesse presente [...]” (BASTIDE, 2017, p. 139).

Para Bastide, o fato de ndo poder estar proximo dos festejos e rituais, podendo so ler
sobre eles em livros ou nas cartas de Verger, faz com que ele sempre lembre o0 amigo de que
gostaria de estar junto dele. Porém, mesmo tendo estado longe fisicamente, deixou uma das
obras mais lembradas até hoje quando se fala em candomblé. O livro O Candomblé da Bahia
é uma de suas obras mais referenciadas ao se pesquisar sobre a religido afro-brasileira.

Os anos passaram e ambos seguiram suas pesquisas e caminhos. Verger vai expandir

cada vez mais sua atuacdo no campo de pesquisa e comeca a Se interessar também pelas

37 Na introducdo a edicdo brasileira de 1987, Verger escreve: “O que procuro mostrar aqui, fundamentalmente,
s8o as conexdes e influéncias reciprocas, sutis ou declaradas, que se desenvolveram entre as duas regides [...].
Espero ser ese livro capaz de transmitir a impressdo de unidade que tanto me surpreendia, em minhas
frequentes idas e vindas entre a Bahia e o antigo Daomé, na medida em que muito me impressionava
encontrar numa margem do Atlantico, coisas familiares e semelhantes aquilo que existia do outro lado”
(VERGER, 2002, p. 23).

3 Fluxo e Refluxo. Do trafico de escravos entre 0 Golfo do Benin e a Bahia de todos os santos dos séculos XVII
a XIX, apresentada em 1966, como sua tese na Sorbonne, e lancada depois em 1968.

39 Somente sobre a viagem em conjunto eles “escreveram juntos sete textos ilustrados com fotos para O Cruzeiro
e para revistas cienificas. Esses artigos foram reunidos e publicados em 2002 por Angela Lihning, que
retraca com muita precisdo, dia apés dia, 0 comjunto da estada com mapa dos lugares visitados” (MORIN,
2017, p. 20).
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plantas utilizadas nos rituais de iniciagdo do candomblé, iniciando a sua investigacdo na
botanica ioruba“°.

Em onze de abril de 1974, Verger escreve a Ultima carta a Roger, que nunca sera lida,
pois seu grande amigo acabara de falecer em Paris, para onde retornou definitivamente no ano
de 1954. As correspondéncias trocadas ao longo de quase trés décadas de amizade nos
revelam pesquisadores entusiasmados por seus objetos de estudo e, a0 mesmo tempo, capazes
de tecer redes complexas de entendimentos sobre o inexplicavel da religido afro-brasileira.

2.2.2 A BOA TERRA COMO LOCAL DE EXPERIENCIA

Ser encantado por um lugar a tal ponto que ele passe a ser visto por nés como lar,
mesmo sem nunca termos estado la antes. E possivel que isso seja muito mais que uma
possibilidade, seja um fato. E foi. Para Pierre Verger quando se lanca a Salvador por
curiosidade e um certo impulso instintivo; mas também para quem, atras da historia dele,
chega a cidade.

A relacdo de Verger com Salvador é de extrema cumplicidade e afeto, ao ser tocado
pela “aura” da baianidade, resultante da unido entre africanos e brasileiros. As primeiras
impressoes que teve da cidade, antes mesmo de desembarcar do Comandante Capella, antigo
navio que o levou até Salvador, estampam um belo texto em seu primeiro livro editado no
Brasil, Retratos da Bahia. Nele, o fotografo retorna ao passado com rica lembranca e carinho:

O desembarque foi feito logo cedo. Um companheiro de viagem me revelava 0s
mistérios da Cidade Baixa e da Cidade Alta. Tomamos o Elevador Lacerda e ele me
mostrou, através das ruas ainda desertas, o caminho do Hotel Chile, onde encontrei o
quarto dos meus sonhos. [...] A visdo alcancava, atraves de duas janelas, a Igreja da
Conceic¢do, o trapiche Adelaide, a Escola da Marinha, [...] e ao fundo, a llha de
Itaparica, onde, no entardecer, eu assistia aliviado o sol se pér [..]. A Bahia
continuava provinciana e o ritmo de vida permanecia sujeito aos habitos
estabelecidos no inicio do século. Os telefones funcionavam mal e as pessoas
preferiam tratar seus negdcios de viva voz [...]. Fazia parte dos habitos reunirem-se

nas proximidades dos “cafezinhos”, saboreados a mesa e acompanhados de grandes
copos de &gua gelada... (VERGER, 2002. p. 25).

Verger soube absorver a seducdo natural da Bahia, principalmente de Salvador, onde o
Nordeste brasileiro transpira a Africa. As imagens que ele capturou da cidade mostram um
olhar curioso, como as pessoas dormindo nas pracas de forma tdo natural. Chegou a cidade ja
tendo emprego e nos préximos dias daria inicio a esta empreitada, mas em sua chegada

andava pelas ruas encantado, olhando tudo e se aproximando cada vez mais das pessoas que

40 Quase no fim da vida, no ano de 1993, langa a obra Ewé - o uso das plantas na sociedade ioruba.
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mais o interessavam: as mais simples. Sua cAmera ndo parava de clicar as pessoas de cor
(VERGER, 2011). Essa empolgacdo fazia com que transmitisse uma certa pressa, mas ele néo
a tinha. Mesmo tendo iniciado tardiamente sua jornada pelo mundo, ndo possuia ansia em
acelerar nada. Para um homem que havia decidido interromper seu ciclo de vida aos 40 anos
caso ndo morrresse antes (VERGER, 2011), perceber sua calma e acompanhar o desenrolar de
seu processo de autoreconhecimento é presenciar a propria experiéncia da transformacao.
Uma espécie de metamorfose particular, mas que vai gerar resultados importantes para a
etnografia e a antropologia mundial apds seu contato com a cultura da Africa Negra trazida
para o Brasil em decorréncia da escraviddo. Mesmo tendo viajado a Africa nos anos anteriores
durante alguns trabalhos, a cultura negra foi algo que ndo o tocou, passou despercebida, como
se aguardasse 0 momento da revelacdo. Salvador Ihe reservou este momento: “[...] a partir de
seu contato com a Bahia, ele descobre a importancia da Africa e as muitas ligacdes que
existem entre ela e o Brasil.” (LUHNING, 1999, p. 320).

A Bahia ndo € apenas o pano de fundo da histéria de Verger enquanto explorador do
mundo: serve como mola propulsora para uma nova e singular experiéncia. Uma experiéncia
que o permitiu experimentar “trés regimes de saber totalmente diferentes: imagem, escrita,
oralidade — trés meios de apreender a realidade ou transmitir um saber associados a visoes de
mundo distintas (SOUTY, 2011, p. 13).

Experiéncias somente possiveis por Verger ter se permitido viver tudo na paciéncia de
guem ouve, absorve e, futuramente, transfere conhecimento, como contou Walter Benjamin
em Experiéncia e Pobreza (1933). O autor nos leva a imaginar uma familia sentada em volta
da mesa, em uma convivéncia mitua com trocas intensas e simples a0 mesmo tempo,
permitindo que os mais jovens ougam o0s ensinamentos dos mais velhos e facam uso destas
experiéncias duraveis num futuro préximo. Benjamin explica:

Em nossos livros de leitura havia a parabola de um velho que no momento da morte
revela a seus filhos a existéncia de um tesouro enterrado em seus vinhedos. Os filhos
cavam, mas ndo descobrem qualquer vestigio do tesouro. Com a chegada do outono,
as vinhas produzem mais que qualquer outra na regido. SO entdo compreenderam

que o pai lhes havia transmitido uma certa experiéncia: a felicidade n&o est4 no ouro,
mas no trabalho (BENJAMIN, 1987, p. 114).

Se Verger ndo féra um filho que absorveu os costumes e as experiéncias de sua
familia, talvez até pela falta de troca dos momentos afetivos e valores que ndo lhe agradavam,
sua atitude de rompimento com essa realidade lhe permitiu um novo olhar e comportamento.
Passou a olhar tudo com mais calma, e Salvador o ajudou muito nessa calma e busca. Lihning

lembra que Salvador serve para Pierre Verger como: "um lugar [que] pudesse realizar essa sua
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necessidade e vontade de viver outras formas de comportamento e de valores, talvez para
encontrar o que pudéssemos designar de felicidade interior ou realizagdo plena” (LUHNING,
2002, p. 201).

Viver uma nova experiéncia que o transforma, de certa maneira, ndo significa que ele
se esquecerd de suas experiéncias vividas até entdo. As novas serdo somadas as antigas que
nunca deixardo de fazer parte dele. Ele nunca deixara de ser um branco-europeu-burgués, mas
passard por uma experiéncia que o fara viver o atual, ndo suas experiéncias antigas. Ele rompe
com aquele ciclo, que ndo o representa, faz um caminho pelo “esvaziamento da experiéncia” e
se permite ir além, pessoal e profissionalmente. Conforme explica Benjamin sobre esse
esvaziamento:

Pobreza de experiéncia: ndo se deve imaginar que os homens aspirem a novas
experiéncias. Nao, eles aspiram a libertar-se de toda experiéncia, aspiram a um

mundo em que possam ostentar tdo pura e tdo claramente sua pobreza externa e
interna, que algo de decente possa resultar disso (BENJAMIN, 1987, p. 116).

Apbs dois anos de sua chegada em Salvador, e ja conhecendo alguns dos rituais*:,
acompanhou algumas ceriménias como fotdgrafo. Teve certa liberdade para fazer seus
registros fotograficos — desde que ndo ultrapassasse os limites aceitaveis. Esse contato
fotografico o fez trocar informacbes com seus amigos pesquisadores (Alfred Métraux e Roger
Bastide), além de Théodore Monod, diretor do Institut Francais d”Afrique Noire. Ao saber de
seu interesse, Monod Ihe concede uma bolsa de estudos de um ano para estudar as religides e
a cultura na Africa. Mae Senhora também fica sabendo que ele ira para Africa e o chama e
consagra sua cabeca a Xango:

[...], passei a noite no terreiro do Op6 Afonja, onde ela consagrou a minha cabega a
Xang0, deus do trovdo, e entregou-me um colar de contas vermelhas e brancas, suas
cores simbdlicas. Através daquela cerimonia, eu tinha me tornado um dos filhos
espirituais daquela grande mée de santo. Ela marcava minha inclusdo no mundo do

candomblé; do qual eu faria parte dali por diante, e em nome do qual eu poderia
falar na Africa (VERGER, 2011, p. 276).

Agora, ao dar um passo importante rumo a uma constante transformacdo, aos poucos

seus interesses visuais ganham espaco na pesquisa e vao tomar forma também na escrita.

41 Conforme Verger descreve em sua primeira carta a Bastide, um ano ap6s chegar em Salvador, ja conseguia
perceber diferencas entre os rituais: “Os ritos dos xangos sdo diferentes dos ritos dos candomblés no sentido
de que h& menos pompa do que na Bahia. Quando orixa toma posse de seu filho, este, depois das saudacdes
usuais aos babalorixas e aos ilus (atabaques), danga cinco ou dez minutos e se retira ao peji... (VERGER,
2017, p. 37).
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Embora tenha relutado durante algum tempo a fazé-la, ela se torna importante e, mais tarde,
ird se tornar sua Unica atividade profissional.

Em todos os lugares pelos quais passava, por ainda ndo sentir que aquele era “o seu
lugar”, continuava a buscar — a Unica busca que ainda o fazia ter pressa. 1sso mudou quando
descobriu e sentiu a Bahia. Ali, naquele lugar, ele passa a dedicar tempo a si mesmo para
ouvir e absorver a vivéncia e amadurecé-la. Compreendé-la para saber como é possivel
transmitir uma experiéncia, Ihe permitindo ser um homem capaz de possuir trés formas de
conhecimento: imagem, escrita e oralidade.

O estranhamento que poderia 0 acometer, de um novo “universo”, servia mais como
um deleite de quem estava vivenciando o novo. Verger o compreende na medida em que o
tempo vai passando e, apos isto, é capaz de distinguir experiéncia e vivéncia. Quando
contamos de nossas experiéncias, como faz um narrador, agimos como explica Benjamin:

A experiéncia que passa de pessoa a pessoa é a fonte a que recorrem todos 0s
narradores. E, entre as narrativas escritas, as melhores sdo as que menos se
distinguem das histérias orais contadas pelos inUmeros narradores anénimos. [...] A
figura do narrador s6 se torna plenamente tangivel se temos presentes esses dois
grupos. “Quem viaja tem muito que contar”, diz o povo, e com isso imagina o
narrador como alguém que vem de longe. Mas também escutamos com prazer o

homem que ganhou honestamente sua vida sem sair do seu pais e que conhece suas
histérias e tradicoes (BENJAMIN, 1987, p. 198).

Vou me valer do principio de O Narrador, de Benjamin, e falarei da minha breve
experiéncia em terras soteropolitanas. Como Salvador pode mexer tanto com o imaginario das
pessoas, estejam elas atras de vestigios académicos ou apenas de passagem? O que é feito,
vivido e desejado neste lugar para que se saia de la ja querendo voltar? Muito se vive e se fala
da impressdo que a baianidade causa nas pessoas e, sobre isso, afirmo que Salvador ndo € sé
importante para Pierre Verger. De certa maneira, desde o primeiro momento em que percebi a
Boa Terra me senti acolhida. Salvador serviu de poténcia para fazer com que este trabalho
nascesse.

Na terceira vez que estive em Salvador para estudar aspectos da obra de Pierre
Fatumbi Verger através do candomblé, eu — blumenauense, branca, batizada e confirmada em
igreja luterana, descendéncia alema-portuguesa- iugoslava-negra — pisei em um terreiro.
Posso afirmar que aquele dia foi especial e com uma certeza: nunca havia saido de um lugar

tdo feliz. O dia era 11 de maio de 2019, por volta das 19h chegamos ao 1lé Axé Opd
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Dangbala, no bairro Cabula*?, e dali até o final ndo percebi a hora passar. Ali havia dado um
passo a mais na pesquisa: vi e senti.

Embalada pelo ritmo dos tambores e dos pontos aos orixas*, entrei em uma espécie de
transe e nem percebi que meu corpo “dangava” sem meu consentimento. Mais forte do que eu,
mas nado estava preocupada em, naquele momento, ser comandada. Fui absorvida pelos sons e
movimentos e aos poucos fui percebendo as entidades chegando, umas calmas e em siléncio,
outras com a forca e a velocidade do grito. No meu peito pulsava uma alegria por estar ali.
Ganhei abracos em meio a danca. Varios e calorosos. Dois deles, em especial, me causaram
sensacdes 6timas. Um, dado pelo Orixa de lemanja — incorporado em uma das mulheres — que
tinha tanta vibrag&o que senti dentro de mim como se tivesse sido transmitido por osmose. O
outro recebido da M&e de Oxum, vindo de uma moga muito novinha, me transmitiu algo
muito bom. O abrago dela tinha tudo de maternal, queria morar naquele abraco. Recebi dois
de cada uma delas, mas queria mais, pois afeto € isso também.

Trés horas se passaram e eu ndo percebi. A cerimbnia acabou, as entidades deixaram
0S corpos, 0s tambores cessaram. Sai do terreiro, mas minha cabe¢a ndo. Demorei para
assimilar a experiéncia vivida. Ela me deixou em éxtase e s6 falei sobre isso no resto da noite.
A experiéncia ndo parou por ali, de alguma maneira ela reverberava e eu a transmitia para uns
colegas horas depois, em meio a um bar no Rio Vermelho. A experiéncia agora afetada pela
minha existéncia. Uma experiéncia que ao ser resgatada na memdria, me faz reviver todos
aqueles afetos novamente, potencializando minha capacidade de sentir. Tal como Pierre
Fatumbi Verger ao falar sobre Salvador. Se para muitas coisas sua maneira discreta de falar e
agir era a que reinava, ao falar da “Boa Terra”, ele se soltava, mesmo ap0s anos ja vivendo I3,

COMO €sCreve.

Descrevi [...] minha chegada a Bahia no dia 5 de agosto de 1946, a bordo de um
pequeno navio, o Comandante Capela, e a alegria que senti. Aquele contentamento
ndo era uma ilusdo, pois, trinta e seis anos depois, ainda o sinto” (VERGER, 2011,
p. 270).

42 Cabula é uma “antiga seita religiosa afro-brasileira. [...] seus membros realizavam rituais ao ar livre, no meio
do mato, evocando espiritos dos antepassados e utilizando vocabulério de nitida origem bantu” (LOPES,
2004, p. 150). Em Salvador é o nome de bairro localizado bem na parte central da cidade. Ele recebeu esse
nome por conta dos africanos que se instalaram na regido, vindos em sua maioria do Congo e da Angola, que
fazem parte da nagdo bantu.

43 Pontos é a maneira como os integrantes do candomblé denominam as antigas ou musicas aos Orixas no
momento das cerimdnias (FALASCO, 2019).
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Sdo duas jornadas que se conectaram, uma ainda em inicio e a outra, repleta de
experiéncias das quais transitam nas linhas dessa pesquisa. Uma jornada que tem me
permitido colher algo que, talvez, me faca recuperar a propria vida de uma nova perspectiva,

sem deixar aquilo que ja fui e sou.
2.2.3 PELOURINHO E CHIBATAS - TERREIROS E ORIXAS

O candomblé na Bahia é resultado da diaspora** negra que seguiu do século XV ao
século X1X. Nascido como forma de resisténcia e de culto as divindades — “inquices, orixas
ou voduns —, seres que sdo a forca e o poder da natureza [...]” (KILEUY, OXAGUIA, 2009, p.
29). E através do candomblé e da Bahia que Pierre Verger tera seu primeiro contato com a
cultura da Africa negra e afro-brasileira. Um contato que marcou sua vida de mangira
singular, fazendo dele um filho de Xang6 e um pesquisador incansavel.

A diaspora tornou o pais mestico e marcado pela presenca africana (SCHWARCZ,
GOMES, 2018). O Brasil era uma colonia com apenas 50 anos quando 0s primeiros escravos
foram enviados para ca. O Gltimo pais a abolir a escraviddo foi também um dos que mais
recebeu negros africanos tirados de suas terras de maneira abrupta. Com a chegada das
ultimas levas do trafico de africanos em 1862, calcula-se que quase cinco milhes de escravos
tenham desembarcado no Brasil (SCHWARCZ, GOMES, 2018).

A escraviddo de negros foi um negdcio muito lucrativo. Scisinio (1997) diz que ser
escravo € pertencer a outro, estar sob o poder dos dominios de alguém que lhe forca a
trabalhar. A escraviddo esté totalmente associada & dominacao/subordinacéo entre pessoas. E
importante pontuar que a escraviddo no Brasil se deu ndo s6 com 0s negros, mas também com
os indios, mas eles, defendidos pela igreja e os padres jesuitas, adoeciam mais facilmente com
as doengas trazidas pelos europeus. Se os indios tinham, de certa forma, quem os protegesse,
0S negros seguiam sem direitos e protecdo e podiam contar apenas com aqueles que tomavam
suas causas para si, 0s abolicionistas, como o escritor e jurista Agostinho Marques Perdigdo
Malheiro, que escreveu em 1866:

O nosso Pacto Fundamental, nem lei alguma contempla o escravo no ndmero dos
cidadaos, ainda quando nascido no Império, para qualquer efeito em relacéo a vida

social, politica ou publica. Apenas os libertos, quando cidaddos brasileiros, gozam
de certos direitos politicos e podem exercer alguns cargos publicos, como diremos.

#4 Diaspora ¢ uma palavra de origem grega que denomia “dispersdo”. De inicio, realizada espontaneamente pelos
judeus, que se langavam ao mundo e, posteriormente, utilizada para denominar também a desagregacéao
africana sem consentimento (LOPES, 2004).
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Desde que 0 homem é reduzido a condicao de cousa, sujeito ao poder e dominio ou
propriedade de um outro, é havido por morto, privado de todos os direitos, e nao tem
representagdo alguma [...] (MALHEIRO, 2008, p. 16).

O movimento escravista no Brasil movimentou regides do pais e fez com que fazendas
de café e cana de agUcar lucrassem fortunas por conta do trabalho ndo remunerado.
Localidades como Rio de Janeiro, Bahia e Pernambuco se desenvolveram de forma rapida por
receberem os navios negreiros e serem locais de venda e compra de escravos. A cultura do
café estd totalmente atrelada a escraviddao: o produto se tornou um dos mais caros e mais
exportados do pais. Em 1880, oito anos antes da Lei Aurea ser assinada, atingiu 61,7% do
total de produtos exportados pelo Brasil (SALLES, 2018, p. 123). Além do café, o ouro e 0
diamante também se tornaram itens da cobi¢ca humana. Extrai-los exigia mais mao-de-obra
escrava, principalmente na regido de Minas Gerais.

O numero de pessoas escravizadas em solo brasileiro era exorbitante, mas nem todos
0S negros aceitavam essa maldade de forma tranquila e submissa. Em diversas fazendas, as
fugas eram constantes; capitdes-do-mato cacavam os cativos da forma mais barbara possivel.
Quando resgatados, os castigos eram feitos em praca publica (o pelourinho), expondo o negro
amarrado em uma coluna de pedra ou poste de madeira (LOPES, 2004) para que todos
pudessem vé-lo ser acoitado pela desobediéncia ocorrida. Os castigos ndo se resumiam as
chibatadas: havia “o uso da gargalheira, uma espécie de coleira de ferro com hastes de ferro e
ganchos acima da cabega” (MATTOS, 2007, p. 130), além das Mascara de Flandres
(focinheiras) e da obrigacdo de mergulhar na salmora apés ter o corpo dilacerado pelas
chicotadas.

Ao buscar evitar fugas ou formacoes de grandes rebeliGes, os traficantes escravistas
mesclavam nos navios negros de diversas nacdes da Africa, que falassem diferentes dialetos,
para diminuir as chances de comunicacdo. Além disso, 0s proprios escravistas estimulavam a
rivalidade entre os negros, buscando evitar a aglutinacdo e a formagdo de grupos (LOPES,
2004). E por essa questdo que ha no Brasil descendentes de diversas etnias africanas: bantus,
fon, iorubé, efon, jeje-nagds e malés, entre outras. Essas nacdes se uniram para se libertar ou,
de alguma maneira, suportar as maldades da diaspora negra, constituindo, por exemplo, 0s
quilombos — espacos 0s escravos que conseguiam fugir das fazendas e dos maltratos dos
senhores de engenho. A palavra deriva do quimbundo, lingua banta, falada na regido da
Angola — kilombo significa acampamento, povoado, capital, unido, como nos explica Lopes
(2004). A partir das fugas, os quilombos passaram a ser instituidos, assim, como o local de

representacdo dessa resisténcia (MATTOS, 2007).
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“Reinos inteiros foram aprisionados e para ca trazidos como escravos. Com eles
vieram seus orixas, seus antepassados, rituais religiosos e sua lingua (KILEUY, OXAGUIA,
2009, p.38). A primeira nagdo a desembarcar no pais foi a dos bantus; considerados a ‘nagdo-
méae’, trouxeram em sua bagagem cultural os inquices*®, calundus®®, bacurus*’. De cada regido
bantu vieram outras tantas, como do Congo, trazendo os cabinda, os benguelas vindo de
Angola e de Mocambique, os macuas e angicos. Os minas, por sua vez, vieram da Costa da
Guiné e se instalaram na regi&o de S&o Luiz do Maranh&o (KILEUY, OXAGUIA, 2009).

Os ultimos a chegarem foram os fons, ja no final do movimento escravista, se
concentrando no Rio de Janeiro, Bahia e Maranh&o. Por se manterem unidos, seus terreiros
permaneceram por muito tempo fechados as pessoas de fora. Eles aceitavam somente quem
era da mesma origem, porém, hoje ja existem terreiros dessa nagdo em outros estados que nao
os trés que os receberam. “Em relagdo as demais, a nagdo fon procurou viver de forma fiel
aquela trazida por eles, vivendo com muita independéncia nos seus cultos e tradicdes
(KILEUY, OXAGUIA, 2009, p. 39).

A espiritualidade foi 0 que manteve vivas muitas dessas nacoes escravizadas no Brasil.
O candomblé é a religido que as uniu, criada no pais com a heranca cultural, religiosa e
filosofica de cada nacédo africana enviada para o pais. Kileuy e Oxaguia (2009) explicam que
a religido foi reformulada em solo brasileiro para se adaptar a diversas questdes, entre elas as
ambientais, pois tem como fungdo principal cultuar suas divindades que possuem ligacdo
direta com a forca e o poder da natureza.

Lopes (2004) explica que candomblé € um nome genérico, utilizado no Brasil para
designar o culto aos orixas jeje-nagds e algumas derivagdes dele, que sdo manifestadas por
diversas nacdes. E provavel que a palavra derive de candombe, palavra da nacdo banta que
significa ‘danga ou batuque’. Kileuy e Oxaguid nos contam que:

Esta palavra se referia as brincadeiras, festas, reunifes, festividades profanas e
também divinas dos negros escravos, nas senzalas, em seus momentos de folga,

popularizando-se. [...]. Este nome se modificou e se secularizou na religido africana
que floresceu no Brasil (KILEUY, OXAGUIA, 2009, p. 29).

Kileuy e Oxaguia (2009) pontuam que mesmo com as adaptacfes e unificacbes de
orixas no mesmo terreiro, “[...] ndo sofreu mudangas muito profundas nem radicais em suas

tradicOes, seus dogmas e, principalmente, nos fundamentos deixados pelos [...] mais velhos

45 Divindades dos cultos de origem banta, correspondentes aos orixas iorubanos (LOPES, 2004).

46 Pratica antiga de culto afro-baiano ou local onde se realizavam esses rituais religiosos (LOPES, 2004).

47 Espiritos da natureza que jamais encarnaram. Proveniente do quicongo mbakulu, que significa “ancido” ou
“anepassado” (LOPES, 2004).
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(KILEUY, OXAGUIA, 2009, p. 31). Para Lopes (2004), as diferencas mais pontuais se fixam
no nivel linguistico, trazendo expressdes diferentes para as mesmas questfes entre 0s

candomblés formado por uma ou outra nacéo. E Kileuy e Oxaguia finalizam dizendo que:

[As] modificagBes foram mais pragmaticas, no sentido de ter que se fazer aceitar em
uma nova sociedade, procurando ambientar-se tanto na parte humana quanto na
parte religiosa. Precisou adequar-se e buscar novos elementos a partir dos quais
conseguisse reconstruir todo seu entremeado de relagdes litdrgicas. A religido, no
Brasil, se integrou, se adaptou e floresceu ainda mais, porque aqui encontrou uma
natureza exuberante e uma grande diversidade de elementos necessarios a sua
existéncia (KILEUY, OXAGUIA, 2009, p. 31).

Além das questdes pragmaticas acima colocadas, até hoje a religido formada pelos
escravos trazidos para o Brasil sofre com a intolerancia. No passado, e até mesmo atualmente,
sdo “[a]lvo de perseguigOes policiais e religiosas, [...] eram invadidas, tendo seus objetos
sagrados quebrados e, as vezes, até apreendidos. Varios terreiros foram fechados,
babalorixas* e iyalorixas*® levados presos (KILEUY, OXAGUIA, 2009, p. 34). Formado
com a intencdo de oferecer um pouco de paz e valor de pertencimento aos africanos negros, o

candomblé tem em sua estrutura a liberdade e o contato direto com o0s poderes da naureza.
2.2.4 UM NOVO VERGER, RENASCIDO COMO FATUMBI

“Escrevo-lhe de Ketu®’; ¢ um pouco minha cidade natal, agora que me tornei Fatumbi
(Ifa de novo me pés no mundo) faz um més” (VERGER, 2017, p. 265), informou Pierre
Verger em uma correspondéncia a Roger Bastide em 16 de abril de 1953. Fatumbi, para os
iorubas®, vem em forma de titulo de um sacerdote de 1f&°. Esse processo iniciatorio, como

bem descreve Souty: “[...] significa a morte simbdlica da personalidade anterior e o

48 Sacerdote-chefe de um candomblé. O mesmo que pai-de-santo. Do ioruba babaldorisa, sacerdote do culto dos
orixas (LOPES, 2004).

49 Sacerdotisa-chefe de uma comunidade-terreiro. O mesmo que mae-de-santo. Do ioruba iyalorisa (LOPES,
2004).

50 “Antigo reino da Africa ocidental cujo territorio foi cortado em dois pela fronteira Nigéria-Benin, estabelecida
pelo colonialismo europeu” (LOPES, 2004, p. 373).

5t “Povo da Africa ocidental. Os Iorubas, que constituem um dos trés maiores grupos étnicos da Republica da
Nigéria, vivem no Oeste do pais, onde se espraiam para dentro do territério da Republica do Benin até o
Togo, e no Sudoeste, até a cidade de Lagos. O etnénimo loruba originalmente designava apenas o povo de
Oy, mas hoje ele nomeia vérios subgrupos populacionais [...]” (LOPES, 2004, p. 344).

52 “Na teogonia iorubana, grande Divindade, considerada [...] um dos orixds da Criagdo. Entretanto, alguns
relatos querem fazer crer que seu culto, supostamente originario do Egito, teria sido introduzido entre os
lorubéas apds aqueles dedicados aos outros orixas. O nome designa, também [...], 0 conjunto de escrituras em
que se baseia o complexo sistema de adivinhac&o por meio dos ikines e do opelé*. O oraculo: A consulta ao
ordculo 1f4 é feita primeiramente por meio da manipulagdo de 16 carocos de dendé, os ikines” (LOPES,
2004, p. 336).
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renascimento, simbolizado pelo uso de um novo nome. O momento em que o iniciado é
rebatizado marca sua verdadeira aceitagcdo” (SOUTY, 2011, p. 289).

O caminho de Pierre Verger no mundo da adivinhacdo pelo sistema do Ifa comecou a
ser tracado pelo interesse nesta composicdo singular. Em verdade, foi por curiosidade que
desejou se aprofundar no assunto, pois em 1948, por conta de suas pesquisas para o Ifan, na
regido de Abomey (habitada pelos fon®3), foi iniciado no sistema divinatério local, o Fa
(similar ao If4 para os iorubas). Sagbadjou Glégleé, “guardido das sepulturas reais e, nessa
qualidade, detentor dos mais altos poderes religiosos” foi quem o iniciou nos mistérios de
“Gbadu, deidade suprema de Fa” (SOUTY, 2011). Em outra carta a Bastide, datada de 18 de
dezembro de 1948, Verger descreve 0 momento de sua iniciag&o:

Para enfrentar a divindade, tive os olhos lavados com uma decocgdo de folhas e de
caracol socado e, por volta da meia-noite, fui admitido a ver o mistério diante do
qual fui conduzido com os olhos vendados pelo véu branco, retirado assim que
cheguei ao santuario que continha quatro pequenas cabacas e duas grandes, todas
recobertas de sangue e de azeite coagulados. Manifestei minha alegria por ter sido
admitido nessa cerimdnia e convidado a formular um desejo. [...] E tornei-me um

pouco o filho espiritual de meu iniciador, Sagbadjou Gléglé (filho de Gléglé e um
dos 981 irmédos de Behanzin) (VERGER, 2017, p. 112).

Desde sua iniciacdo em Abomey, Verger se pde a estudar com mais afinco a arte da
adivinhagdo; em 1952, se desloca para Ketu, regido de dificil acesso e que, por conta das
cheias do rio Ouémé, fica isolada boa parte do ano, mas é onde se concentram os babalads
nagos. Nestor Ogoulola (que com o tempo se torna, além de intérprete em suas pesquisas na
regido, seu amigo) contou a Milton Guran (1998) que quando Verger desejou ser iniciado no
sistema Ifa visitou quase todos os babalads da regido e todos Ihe indicavam que procurasse
Oloumari de Pobé, considerado o decano no assunto. Ao chegar para conversar com o0
babalad, que ndo falava francés, pediu ajuda ao seu neto, que era o proprio Nestor. Oloumari,
ao ser informado da vontade de Verger, indaga: “como um branco pode se interessar pelo 1fa
se ndo existe nada disso na sua terra?”. E Pierre Verger rapidamente responde que hd uma
“ciéncia” entre os europeus que ¢ chamada de hordscopo e que através dela ¢ possivel saber
do passado, presente e futuro e sua intencdo era comparar as duas “ciéncias”.

Para que pudesse comecar seu processo de iniciacdo, o Ifa é consultado e determina

que Verger seja iniciado pelo babalad Olawo Ojo Awo, em Ketu. A consulta também mostra

53 “Subdivisdo do povo ewe*. Ditos “Ewes orientais”, habitam o Benin, onde, na fronteira com a Nigéria, se
misturam aos lorubas. Os “Ewes ocidentais” se localizam no Togo. O subgrupo principal dos Fons ¢ o Fon-
Mahi, “Jeje-marrim” no Brasil. Tradicionalmente agricultores, comerciantes e pescadores, nos séculos XVII
e XVIII, o povo fon foi senhor de um Estado poderoso e muito bem organizado, cuja capital era Abomé”
(LOPES, 2004, p. 280).
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que seu signo de cabeca serd o Ochetourakeélébo, que Ihe ordena obrigacfes para com Xango
(GURAN, 1998). Nestor Ogoulola, que além de intérprete seguiu a tradicdo familiar e
também se tornou babalad, explica no documentario Mensageiro entre dois mundos que a
cerimdnia de iniciacdo em Ifa dura em média trés meses, com periodos de reclusao, pois exige
que o participante conheca profundamente os 16 Odus®, suas significacOes e todas suas
composicdes. O babalad e intérprete reforca que fazer parte do 1fa4 é doar-se para Deus e que
sua origem se deu na Arabia Saudita, entre os povos seguidores de Ala, o tendo como um
mensageiro divino vindo para terra para orientar seus filhos.

Ha certa divergéncia com relacdo as informacdes sobre o tempo de reclusdo de Pierre
Verger para enfim se tornar Fatumbi e se ele permaneceu ou néo recluso, mas o fato é que ele
renasce aos cinquenta anos de idade como um menino, em meio a floresta sagrada para 0s
iorubas, no reino de Ketu, como um babalad dotado de mais um segredo do mundo do
candomblé. Souty (2011) explica que o rebatismo ou o renascimento é o que simboliza a
verdadeira aceitacdo do iniciado e que o uso do nome assinala seu renascimento perante o
mundo. Fatumbi, nome que agora Verger adicionara a sua vida, ndo lhe foi dado ao acaso e
nem foi escolha sua, foi seu babalaé quem lhe confere esse nome apds ter consultado outros
babalads e os orixas.

Na Africa, o nome [...] é imposto [ao novigo] pelo iniciador. No Brasil, o deus, em
principio, inspira o iniciado, que proclama seu novo nome, em estado de transe,
durante uma cerimonia publica. [Seu nome] explica, revela, qualifica; em outras
palavras, estrutura a pessoa. E possivel agir sobre uma pessoa ao pronunciar seu

nome e conhecer seu nome secreto é possuir poder sobre ela (VERGER APUD
SOUTY, 2011, p. 290).

% «Resultado de uma jogada feita no jogo da adivinhagdo, por meio dos iki ni If4 (coquinhos de dendé) ou do
opelé*, e que encerra uma resposta ou indicacdo dada pelo ordculo Ifa*. Por extensdo, texto oracular
candnico da tradicdo de Ifa (conforme José J. De Carvalho). Segundo a tradi¢do iorubd, existem 16 odus
principais, cujas combinacg@es perfazem de 256 a 4.096 signos, e cada pessoa tem seu destino ligado a um
deles. Porém, o odu que se manifesta por meio da posicdo em que saem os ikis ou cai o opelé ndo ¢
necessariamente o da trajetoria pessoal do individuo, e sim o da circunstancia por ele atravessada naquele
momento, odu expresso na combinacdo de outros odus, e que vai servir de indicacdo ou resposta para a
consulta. Assim, tradicdo ioruba reconhece a existéncia de dezesseis odus principais, cujas combinacgdes
perfazem 256 signos diferentes. Os nomes dos odus principais — Ejiogbe, Oyekun, Iwori, Odi, Irosun,
Oworin, Obara, Okanren, Ogunda, Osa, lka, Otrupon, Otura, Iroto, Oxé e Ofun — identificam os primeiros
discipulos, afilhados ou sacerdotes de If4, iniciados por Orumild. As pardbolas do ordculo retratam
experiéncias vividas por cada um desses sacerdotes. Cada odu representa também, uma das moradas de Ifé
Oré, a cidade dos espiritos, presididas por um ou varios orixas. A adivinhacéo pelo jogo de bizios, no qual
quem responde é Exu e ndo If4, corresponde a um sistema simplificado, derivado do jogo do opelé. Mas o
tempo foi trazendo para ele a complexidade da consulta aos iki ou ikines, como se diz em Cuba.Outro
processo, simplificado, de adivinhagdo usado na tradicdo jeje-nagd é aquele feito por meio do obi* partido,
no qual quem responde ¢é o proprio Orixa” (LOPES, 2004, p. 488).
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Mais tarde, apos seu processo iniciatico no If4, Verger cumpriré as ordens dadas pelo
IfA& a0 ser aceito em seu segredo e participard de um ritual na cidade de Saketé, sendo
admitido no eghé Xango e recebendo o nome de Xangowumi (Xangd me convém) (VERGER,
2011).

Antes mesmo de ter sido iniciado no candomblé pelas maos de Méae Senhora, no
terreiro do Axé OpO Afonja, Tia Massi®®, mde de santo do IIé lyanasd, outro terreiro em
Salvador, mostrou interesse em ter Verger como seu filho. Como contam Nobrega e
Echeverria: “[...] Tia Massi dizia que ela e ele tinham 0 mesmo orixa. Ela atendeu ao desejo
do orixa, dando-lhe o cargo de 0ga®®, com o titulo de Essa Elemaxd, que Verger nio chegou a
confirmar [...]” (NOBREGA, ECHEVERRIA, 2002, p. 178).

De todos os nomes e titulos recebidos por Pierre Verger, o unico ostentado e mais
conhecido foi o de Fatumbi, mas é preciso compreender que existem trés grandes categorias
de iniciacdo e ele realizou duas delas. Uma um pouco mais importante que a outra, pois ela
serve como intermédio entre “[...] as poténcias invisiveis: é 0 caso de sua iniciacdo de babalad
na Africa e, em menor medida, de suas funcdes de 0ga ou sua consagracio a Xangd e Oxala
no Brasil (SOUTY, 2011, p. 279). Além disso, o proprio Verger ndo deixou depoimentos
detalhados sobre varios de seus titulos, apenas registrava isso de forma rapida ao escrever
cartas aos amigos. Com relacdo ao Ifa, existem segredos que ndo podem ser revelados, por
iIsso sempre manteve cautela ao falar sobre este assunto e varios outros que envolvem os
mistérios do sincretismo. Fatumbi era conhecido também por sua fidelidade e atencdo a
religido e, por isso, aceito com certa facilidade em praticamente todos os locais que desejava
acessar.

A questdo de ser um branco europeu em meio as divindades negras sempre lhe rendia
perguntas de cunho duvidoso, a ele e a quem com ele convivia. Nestor Ogoulola, questionado
por Milton Guran sobre a questéo, afirma que:

Pierre Fatumbi Verger foi o unico europeu que conheceu realmente o ‘fundo da

cabega’, onde sdo guardados os segredos da cultura africana. Para tanto, ele foi
iniciado nos segredos do Yamiochébungd, o ‘poder das mulheres”, e teve sua cabega

% “Tia Massi (1860-1962). Nome pelo qual foi conhecida Maximiana Maria da Conceigdo (Iwin Funké), ialorixa
nascida e falecida em Salvador, BA. Foi lider do candomblé da Casa Branca do Engenho Velho de 1925 até o
fim da vida” (LOPES, 2004, p. 648).

% “Titulo da hierarquia masculina dos candomblés, conferido a pessoas prestadoras de relevantes servigos a
comunidade-terreiro ou mesmo a especialistas rituais, como musicos, sacrificadores de animais etc., ou ainda,
a outras de status social ou financeiro elevado. [...]. O vocébulo tem origem etimoldgica no iorubéd 0ga,
‘pessoa proeminente’, ‘chefe’, ‘superior’, ‘patrdo’; da mesma raiz do fongbé hougan, ‘superior’, ‘acima de’”
(LOPES, 2004, p. 489).
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lavada com as folhas Ewéadje, Eweina, Alloukpaida, entre outras, durante a sua
iniciacdo ao Ifa, o que Ihe assegurou uma memoria (GURAN, 1998, p. 107).

Verger ainda vai ocupar o cargo honorifico de otun mangb4, no terreiro do Axé Opd
Aganjd, em Lauro de Freitas, Bahia, se tornando um ogd auxiliar, entre tantos outros titulos e
nomes que ird receber e carregar até o final da vida. Uma histéria atravessada por descobertas,
curiosidade e respeito. O homem que deixa de ser Pierre Verger e se torna muito mais que um
Fatumbi. Se coloca como um instrumento de conhecimento e difusdo da religido africana e

afro-brasileiras.
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3 TEORIA DO AFETO

Afeto: sentimento de aumento ou diminuicdo da
nossa poténcia (conatus). Baruch de Espinosa

Afeto e algumas de suas derivagOes séo palavras que vém aparecendo constantemente
no decorrer desse trabalho — mas qual seria a funcdo delas se ndo apenas pontuar que Pierre
Fatumbi Verger era “tocado” por um assunto e se “afeicoava” as pessoas dos povos que
passou a pesquisar e dedicar a sua vida? Na verdade, desde o inicio elas vém norteando a
Teoria do Afeto, a vida de Verger e a obra do fotégrafo-etndgrafo (cujo método de trabalho é
balizado por questdes intuitivas segundo o proprio).

E necessario pontuar, desde ja, que ndo ha pretensdo de dar conta da compreensio
total da Teoria do Afeto nesse primeiro momento de analise. A usaremos apenas de modo a
pontuar sua importancia para o desenvolvimento do método-experiéncia-afeto de Pierre
Fatumbi Verger em sua caminhada, perpassada pela transicdo de homem-fotografo a babala-
etnografo.

A Teoria do Afeto foi cunhada no século XVII pelo filosofo francés Baruch de
Espinosa (1632-1677). Espinosa nasceu em uma familia judaica, da qual foi escomungado por
conta de suas ideias heréticas — adquiridas ap0s estudar a obra de Descartes (fundador da
filosofia moderna) (SCRUTON, 2000, p. 5). A ideia defendida pelo filésofo, embora nos
remeta a algo relativamente simples, caiu no lugar comum hoje em dia por nos levar a crer
que ao se falar de “afeto” estamos nos referindo apenas ao carinho ou querer bem. N&o ha
problemas em se pensar desta maneira, porém o que Espinosa desejava era algo mais
profundo, olhando o mundo pela l6gica do que nos afeta enquanto acontecimento, politica e
acdo do outro e 0 que 0 eu, através desses afetos, é capaz de realizar ou produzir.

Antes de voltarmos ao tema em questdo, ha algo que nos chama atencdo que € a
ligacdo pelo “afeto” dos dois autores (Verger e Espinosa). Ambos buscavam pela via do
conhecimento aquilo que mais os completava: a liberdade. Um ser livre além do corpo: um
nos anos 1600 e o outro ja em 1900. Um demonstrando desde muito cedo sua negacdo para 0s
costumes burgueses 0s quais sua familia Ihe impunha; e 0 outro que “queria fazer de si
mesmo um homem livre — tdo livre quanto possivel, tendo em vista sua filosofia [...]”
(DELEUZE, 2002, p. 7) desenvolvida em um século ainda mais fervoroso, balizado pela

razdo em que a busca por conhecimento era totalmente voltada ao plano cartesiano.
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A busca inerente ao conhecimento através da liberdade faz com que, ao escrever a

Etica®’, Espinosa coloque a questdo dos afetos nas relagdes humanas em pauta novamente:

[...] atribuem a causa da impoténcia e da inconstancia ndo a poténcia comum da
natureza, mas a ndo sei qual defeito da natureza humana, a qual, assim, deploram,
ridicularizam, desprezam ou, mais frequentemente, abominam. E aquele que, mais
elogliente ou argutamente, for capaz de recriminar a impoténcia da mente humana
sera tido por divino. [...] Mas ninguém, que eu saiba, determinou a natureza e a forca
dos afetos nem, por outro lado, que poder tem a mente para regula-los. [...]
Descartes, embora também acreditasse que a mente tem um poder absoluto sobre
suas proprias acoes, tentou aplicadamente, entretanto, explicar os afetos humanos
por suas causas primeiras e mostrar, a0 mesmo tempo, a via pela qual a mente pode
ter um dominio absoluto sobre os afetos (ESPINOSA, 2009, p. 96).

Assim, sabendo que os afetos estdo interligados com a razao, por que usar a Teoria do

Afeto para buscar explicar o “metodo intuitivo” de trabalho de Pierre Fatumbi Verger?

Sobretudo porque ele era movido pelos afetos em sua vida e seus projetos no que tange temas

como pertencimento. Verger conseguia, pela maneira como se ligava as pessoas, tornar bases

tedricas em vivéncias praticas. Compreensdes alcancadas por meio da experiéncia que se
permitia viver, para dai entdo agir. Conforme Marques:

[A] teoria dos afetos é o que torna possivel a passagem de um ponto de vista tedrico

para um ponto de vista pratico, mudanca de perspectiva que se configura como uma

passagem do &mbito objetivo para o &mbito (inter)subjetivo da experiéncia, ja que o
conhecimento sé ¢é alcangado por meio dos afetos (MARQUES, 2012, p. 13).

Para Espinosa, o afeto pode, de certa forma, fazer com que o ser humano haja ou néo,
participe de algo ou ndo, gerando um entendimento/aprendizado sobre o fato e uma reacdo no
corpo, que pode ser denominada experiéncia, e que, por sua vez, pode ser aumentada ou
diminuida. Espinosa explica:

Por afeto compreendo as afec¢fes do corpo, pelas quais sua poténcia de agir é
aumentada ou diminuida, estimulada ou refreada, e, ao mesmo tempo, as idéias
dessas afeccdes. [...] O corpo humano pode ser afetado de muitas maneiras, pelas
quais sua poténcia de agir é aumentada ou diminuida, enquanto outras tantas ndo
tornam sua poténcia de agir nem maior nem menor. [...] O corpo humano pode

sofrer muitas mudangas, sem deixar, entretanto, de preservar as impressdes ou 0s
tracos dos objetos (ESPINOSA, 2009, p. 95).

Na construcdo da principal obra de Espinosa, ele pensa ética e moral de maneiras

distintas, além de trazer diversas proposicdes sobre a ética e 0 que ela, configurada também

57 Etica demonstrada & maneira dos gedmetras ¢ a principal obra que Baruch de Espinosa escreveu e foi lancada
postumamente, no ano de 1677.
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por meio do afeto, pode fazer compreender o homem de sua criagdo. Nas proposicdes
ndmeros 6 e 7, Espinosa diz:
Proposicdo 6. Cada coisa esforca-se, tanto quanto esta em si, por perseverar em seu

ser. Proposigdo 7. O esforco pelo qual cada coisa se esforca por perseverar em seu
ser nada mais ¢ do que a sua esséncia atual” (ESPINOSA, 2009, p. 103).

A manifestacido das coisas sobre o ser, com efeito, tende a imprimir seu sentido e
manter-se ativo por meio do afeto que cria, reverberando constantemente sua criacdo em meio
a um corpo transformado. Sobre Verger esforgava-se o afeto por descobrir as tradigdes negras
africanas, tanto no Brasil como na Africa, desde o primeiro contato com elas. O afeto gerado
sobre ele resulta em diversas transformacfes, mas a esséncia serd sempre a mesma, que
preserva as condicGes primeiras que o tocou, fazendo com que o encantamento por essa
cultura permanecesse com ele para sempre, pois explica Espinosa: “O esfor¢o pelo qual cada
coisa se esforca por perseverar em seu ser ndo envolve nenhum tempo finito, mas um tempo
indefinido” (ESPINOSA, 2009, p. 103).

Em meio a sua definicdo sobre afeto, Espinosa cita afeccdes: “Por afeto compreendo
as afecgdes do corpo, pelas quais sua poténcia de agir € aumentada ou diminuida, estimulada
ou refreada, e, a0 mesmo tempo, as ideias dessas afeccbes (ESPINOSA, 2009, p. 96).
Compreende-se que ele trata dessas afeccdes como um tipo de resultado, uma modificacdo ou
a alteracdo desse corpo por conta do afeto, mas é necessario pontuar que afeccéo esta ligada a
patologias, condicdes morbidas ou uma falta de normalidade psiquica (MICHAELIS, 2019).
Sempre com as significacBes voltadas para questdes de padecimento médico, enfermidades ou
moléstias, embora Espinosa até tratasse o afeto nesse grau de significado, nem sempre um
afeto estard relacionado a algo negativo ou enfermo, mas pode vir a causar algo dessa
natureza, uma vez que ele esta ligado ao emocional humano, sendo impossivel, na concepcao
do autor, deixar a emocao de lado e racionalizar o todo.

Com a necessidade latente de deixar tudo que fora e tudo o que fizeram dele, Pierre
Fatumbi Verger buscou a saida mais acertada de sua vida: viajar e fotografar. Seu desejo
maior era viver com pouco, ser livre da maneira mais cliché possivel e ele foi fiel a sua
necessidade, determinando um caminho virtuoso e acumulando afetos primeiros, segundos e
até terceiros. Como escreve Espinosa: “O desejo é a propria esséncia do homem, enquanto
esta é concebida como determinada, em virtude de uma dada afecc¢do qualquer de si propria, a
agir de alguma maneira” (ESPINOSA, 2009, p. 140).

No desenvolvimento da questdo sobre ética, Espinosa ndo vai valorizar mais a razdo

ou a experiéncia sendo afeto, e nem ira separa-las, uma vez que ele ndo define o grau de
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importancia e também ndo diz que a pessoa que é impressionada abandona seu estado anterior
ap6s um novo ou segundo afeto. Ele sempre sera remetido aos dois afetos, na medida em que
for transpassado por um deles, numa espécie de rememoragdo constante. “Se 0 corpo humano
foi simultaneamente afetado, uma vez, por dois corpos, sempre que, mais tarde, a mente
imaginar um deles, em seguida se recordara também do outro [...] (ESPINOSA, 2009, p. 110).
Marques (2012, p. 14) complementa: “Na filosofia de Espinosa ndo ha oposi¢do entre razéo e
afetos — duas expressbes particulares da poténcia da natureza —, mas entre atividade e
passividade”. Marques escreve passividade para pontuar que nds podemos ou ndo agir sobre
um determinado afeto, nos cabendo escolher o que fazer sobre a poténcia que nos chega. De
uma maneira geral, podemos nds, interagir ou ndo, optar pela ndo-reacdo, quando esta nos
afeta, porém ndo nos da animo para agir/reagir/interagir. O homem, enquanto poténcia que e,
possui o direito de escolher e se ira tornar aquilo afeto ou apenas referéncia.

Se para Espinosa os afetos auxiliam na busca por conhecimento, aquele também
pensando fora do plano cartesiano, para o filosofo alemao Arthur Schopenhauer (1788 —
1860) os afetos desfocam as pessoas na hora da busca por conhecimento. Sobre essa busca
realizada pelo homem, escreve:

Que ele adquira objetividade, se torne em representacdo, instaura[da] de um golpe
tanto sujeito como objeto: porém que esta objetividade seja objetividade pura. [...].
[S]e ndo féssemos, como sujeito do conhecimento, [...] nossa intuicdo ndo fosse
mediatizada por um corpo, de cujas afeccBes ela parte, e ele proprio apenas vontade
concreta, objetividade do desejo, portanto objeto entre objetos, e como tal, na
medida em que penetra na consciéncia conhecedora, pode fazé-lo apenas nas formas

do principio de razdo, e consequentemente pressupde e assim introduz o tempo e
todas as outras formas expressas por aquele principio (SCHOPENHAUER, 2001).

E complementa dizendo que todo afeto distorce, torna turvo e pode falsificar o
conhecimento, o colocando apenas como uma paixdo e algo passageiro, tirando o valor dele
enquanto causa (SCHOPENHAUER, 2011).

Oswaldo Giacdia, ao iniciar sua fala no programa Café Filoséfico sobre O poder dos
afetos (2018), coloca o pensamento de Schopenhauer em evidéncia, pois pontua que para se
alcancar um conhecimento verdadeiro e objetivo das coisas e sobre as coisas é necessario
marter o afeto distante. O melhor a se fazer para se ter sucesso na busca por esse
conhecimento é seguir apenas e unicamente pelo caminho da razdo, sem permitir que as
experiéncias tornem o homem transformado pelo meio. SO assim sera possivel obter éxito na
atividade intelectual e conceber a si mesmo um conhecimento puro e transparente.

Se retornarmos ao capitulo que trata da fotografia a etnografia, veremos que esse

também era o principio pelo qual os etndgrafos trabalhavam suas pesquisas, buscando nao
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permitir que o meio estudado tomasse proporcdes desnecessérias, colocando em questdo o
resultado do conhecimento desejado. Bem diferente do que faz Pierre Fatumbi Verger em sua
vida profissional, desde fotdgrafo até mesmo como etndgrafo. Sua vida e obra sdo
atravessadas por diversos afetos, o levando a transformacgdes Unicas, fazendo com que um
europeu-burgués vivesse entre africanos e descendentes deles com uma naturalidade impar.
Parece que essa dialética coloca o ser humano em uma eterna dualidade, o fazendo
escolher entre razdo e emocéo, entre o afeto ou conhecimento Unico e puro. Nietzsche, no
livro Genealogia da razdo, questionara essa colocacéo de Schopenhauer:
De agora em diante, [...] , guardemo-nos bem contra a antiga, perigosa fabula

conceitual que estabelece um “puro sujeito do conhecimento, isento de vontade,
alheio a dor e ao tempo”, guardemo-nos dos tentaculos de conceitos contraditorios

< EEINNTS

como “razdo pura”, “espiritualidade absoluta”, “conhecimento em si”; — tudo isso
pede que se imagine um olho que ndo pode absolutamente ser imaginado, um olho
voltado para nenhuma direcdo, no qual as forcas ativas e interpretativas, as que
fazem com que ver seja ver-algo, devem estar imobilizadas, ausentes; exige-se do
olho, portanto, algo absurdo e sem sentido. Existe apenas uma visdo perspectiva,
apenas um “conhecer” perspectivo; e quanto mais afetos permitirmos falar sobre
uma coisa, quanto mais olhos, diferentes olhos, soubermos utilizar para essa coisa,
tanto mais completo serd nosso “conceito” dela, nossa “objetividade”. Mas eliminar
a vontade inteiramente, suspender os afetos todos sem excecdo, supondo que o
conseguissemos: como? — ndo seria isto castrar o intelecto? (NIETZSCHE, 2019).

Entretanto, seguiremos no entendimento de Espinosa, que nos traz mais conforto no
que abrange a vida e o caminho de Verger em meio ao, até entdo, desconhecido mundo negro
e sua curiosidade sobre ele.

E retornando a ideia de liberdade e afeto na busca por conhecimento, que abrange a
vida de obra de Espinosa e, também de Verger, na quinta e Gltima parte do livro Etica - A
poténcia do intelecto ou a liberdade humana, o autor nos conduz:

a outra parte da ética, que trata da maneira, ou seja, do caminho que conduz a
liberdade. [Ali se tratara da] poténcia da razdo, mostrando qual é o seu poder sobre

os afetos. Veremos, assim, 0 quanto o sabio € mais potente que o ignorante.
(ESPINOSA, 2009, p. 213).

Pois somente quando lembra o corpo do que e como foi tocado estara rememorando e
potencializando essas experiéncias. Elas permanecem unidas, uma vez que a memdria lembra
um afeto, 0 corpo sente esse afeto novamente. “A mente ndo pode imaginar nada, nem se
recordar das coisas passadas, sendo enquanto dura o corpo” (ESPINOSA, 2009, p. 227).

Ao falar de poténcia enquanto maneira de agir e/ou desejar, Espinosa utiliza a palavra
conatus (derivada do latim e que significa esforco, forca, inclinacdo ou tendéncia) para se

referir & forca na poténcia do existir, na busca de saber o efeito dos afetos sobre 0 homem e a
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maneira pela qual eles influenciam ou ndo no reagir, seja pela via da razo ou do sentimento,

desde que a esséncia do homem seja preservada. Assim explica Marilena de Souza Chaui:
[E]ssa esséncia se denomina conatus, esfor¢o para perseverar na existéncia, poder
para vencer os obstaculos exteriores a essa existéncia, poder para expandir-se e
realizar-se plenamente. Ora, cada conatus estd perpetuamente relacionado com

outros e cada um pode realizar uma verdadeira guerra contra os demais para poder
preservar-se [...] (CHAUI, 1983).

Conatus, definicdo que o autor utiliza com frequéncia a partir da segunda parte da
Etica, ird balizar toda a sua teoria sobre a afetividade, aproximando seu significado
(forga/esforco) sobre o conhecimento e a relagcdo do afeto na busca pela razdo. Pois € ela
(forca) “que nos leva a existir e a perseverar [...]. Ela define a nossa esséncia ou a nossa
natureza, [ela €] precisamente a nossa poténcia € a nossa poténcia se chama conatus”
(GIACOIA, 2018). Pensando na nossa poténcia como esséncia no processo afetivo, Gleizer
explica:
as esséncias de todas as coisas finitas participam do dinamismo causal da substancia

divina produzindo efeitos em conformidade com seu grau de poténcia. Isto significa
que todas as coisas sdo dotadas de uma poténcia de agir (GLEIZER, 2005, p. 29).

E o conatus, deixando em nos aquilo que Espinosa chama de afeccbes, ndo sendo
possivel separa-las do sentimento que nos causam, nos fazendo potencialmente tocados em
maior ou menor grau. As afeccdes nos chegam através dos diversos encontros que sofremos e
gue nos tornam potencialmente mais fortes ou fracos, pensando de uma maneira mais simples
os resultados vividos. Tais resultados vém de formas variadas e de maneiras constantes e nos,
como humanos reagentes de afetos, ndo possuimos dispositivo que nos faca barrar essas
poténcias. Deste modo, somos atingidos por afec¢bes boas e ruins, aumentando ou
diminuindo o nosso conatus (GIACOIA, 2018). Sobre esse processo de esséncias e afeccdes

por meio dos encontros ocorridos ao longo do caminho, Deleuze escreve:

E como as afeccBes ndo sdo separdveis de um movimento pelo qual nos fazem
passar a uma perfeicdo maior ou menor (alegria e tristeza), conforme a coisa
encontrada se componha conosco, ou, ao contrério, tenda a decompor-nos, a
consciéncia emerge como o sentimento continuo de uma tal passagem, do mais ou
menos, do menos ao mais, testemunha das variagdes e determinacfes do conatus, em
fungdo dos outros corpos ou das outras ideias. O objeto que convém & minha naureza
determina-me a formar uma totalidade superior que nos inclui, a ele e a mim. Aquilo
que ndo me convém compromete a minha coesdo e tende a dividir-me em
subconjuntos [...]. A consciéncia é como a passagem, ou melhor, como o sentimento
de passagem dessas totalidades menos poderosas as mais poderosas inversamente. A
consciéncia é puramente transitiva (DELEUZE, 2002, p. 27).
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Embora passivas, no sentido de ndo reagirem por si so, pois dependem do meio (0
corpo), elas ocorrem e é através da consciéncia humana que se decide qual reacdo ter ou
possuir. Porém, ndo apenas elas, nés também, ao nos deslocarmos, num processo continuo de
vida, escolhemos ser passivos ou ativos em relagdo aos encontros, fazendo com que ndo
sejamos apenas resultado daquilo que sobre nds ocorre. Essa escolha sobre os resultados dos
encontros que nos passam nos tira da posicdo de espectadores da vida. A nos restara apenas o
entendimento do que nos ocorre, nunca poderemos sentir ou explicar o afeto alheio, isso €
Unico e intransponivel; seremos eternamente passivos, no sentido de ndo sermos capazes de
conhecer o afeto gerado pelos encontros no corpo que a nos afeta (GIACOIA, 2019).

E retornando a fala de Oswaldo Giacoia (2018), ele explica também que para Espinosa
ndo existe distin¢do entre o corpo e a alma, eles sdo constituicdes da mesma substancia e de
um mesmo organismo complexo. Portanto, ndo se diferem e nem se formam separadamente.
Por este motivo podem ser impressionados de diversas maneiras, sejam elas outros corpos,
outras ideias e novos encontros. Considerando essa perspectiva sobre uma Unica estrutura
afetada por um encontro, novamente podemos pensar Pierre Fatumbi Verger em sua
experiéncia. Um corpo, munido de sua alma desejante por liberdade, emocionado por um
encontro de lugar, pessoas (comunidades) e uma nova realidade latente. A experiéncia afetiva
de Verger tornou-se Util apos o grande encontro (interracial e cultural), fazendo com que ele
fosse além da vida que possuia, pois foi um encontro que Ihe causou alegria e entusiasmo,
aumentando seu conatus, permitindo que ele conhecesse ou pudesse pesquisar as causas
dessas afeccdes, deixando de lado o campo apenas imaginario permitindo um conhecimento
intelectual, compondo as ideiais verdadeiras.

O grande encontro na vida de Pierre Fatumbi Verger criou uma mudanca de
perspectiva enquanto homem e tendo respeitado seu tempo afetivo, numa espécie de
maturacdo dos afetos, de encontro a um renascimento de valores e apontamentos existenciais.
Essa mudanca de perspectiva, que vem junto as ideias verdadeiras, passa a causar no corpo
impressionado desejos/impulsos de dentro de nossa propria natureza, nosso proprio conatus,
permitindo que a busca pelo conhecimento seja constante e cada vez mais plena e feliz
(GIACOIA, 2018). Para Espinosa, esse é o verdadeiro caminho para se encontrar a liberdade
real, sé se é livre podendo conhecer de forma completa e intelectual as coisas da vida, ndo
apenas o sentimento de livre arbitrio ou se realizar 0 que se deseja sem um compromisso
estabelecido por entidade ou pessoas. A liberdade de um homem lhe chega ao se conhecer as
leis da natureza e as de seu corpo. Livre, ele ndo permite ser vencido por forgas exteriores:

embora possivelmente tocado, busca sempre domina-las.



57

Embora Verger pudesse também gozar das liberdades-clichés, como ndo precisar dar
satisfagBes mais apuradas as pessoas ou precisar estar todos os dias em um unico lugar, ele
pode buscar essa liberdade intelectual e verdadeira da qual se refere Espinosa. Sendo ele um
sujeito inserido no meio, soube reconhecer seu espago e fungdo e foi “capaz de detectar seus
encontros Uteis [...], capaz de unir-se pelo amor a objetos® que aument[aram] sua
poténcia[...]” (GIACOIA, 2018) enquanto homem.

58 Grifo nosso.
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4  METODO-EXPERIENCIA-AFETO (O NAO METODO DE VERGER)

Aparelho fotografico: brinquedo que traduz pensamento conceitual em fotografias.
Vilém Flusser (1985)

E indissociavel falar sobre as fotografias de Pierre Fatumbi Verger sem mencionar o
aparelho que ele utilizou em sua jornada como fotografo. Conforme Flusser (1985), “[a]s
imagens técnicas sdo produzidas por aparelhos”. Aqui devemos compreender ainda que a
ideia de Flusser em relagdo ao aparelho é de que ele é um brinquedo capaz de traduzir
conceitualmente o pensar fotografico. E as imagens técnicas sdo “produtos indiretos de textos
— 0 que lhes confere posicdo historica ¢ ontologica diferente das imagens tradicionais”
(FLUSSER, 1985).

Como ja referido aqui nesse trabalho, seu equipamento fotografico consistia em uma
Rolleiflex, um kit de lentes de aproximacao e um flash (que ndo fazia muita questdo de
utilizar). Adquiriu sua primeira camera (usada) em 1932, assim que decide viajar e fazer suas
primeiras fotografias. Fica encantando pela nitidez que consegue dos objetos utilizando uma
lente de aproximacgdo que vem junto com a camera e passa 0s dias a fotografar todos os tipos
de cena, como ele mesmo conta em seu livro 50 anos de fotografia:

O que me encantava no equipamento que acompanhava a Rollei eram dois pares de
lentes de aproximacdo que, adaptadas nas objetivas do aparelho, permitiam tirar
fotografias de objetos colocados a cinquenta centimetros de distancia de uma e — oh!
maravilha! — a somente trinta centimetros da outra. Fiquei seduzido pela
extraordinaria nitidez dos detalhes que sobressaiam nas fotos tiradas de tdo curta

distancia, permitindo-me valorizar o contraste do rugoso e do liso, do brilhante e do
fosco [...]” (VERGER, 2011, p. 12).

Ele troca sua antiga camera, fabricada em 1928, assim que retorna dos quase dois anos
no Taiti por outra Rolleiflex mais moderna, com uma capacidade de imagem melhor, “ja que
a antiga so receb[ia] filmes de seis poses” (SOUTY, 2011, p. 56) e segue com ela por uma
expedicdo de volta ao mundo para o jornal Paris Soir. A Rolleiflex foi um equipamento
revolucionario para o mercado fotografico, como explica Mario Book na revista Fotografe
Melhor:

A Rolleiflex, [cAmera alemd] langada em 1929, ganhou o mercado com o inovador
formato TLR [twin-lens reflex] de lentes gémeas, combinando a precisdo do visor
reflex na objetiva superior, para enquadramento e foco, com uma segunda objetiva,
abaixo, apenas para a exposicdo. Além disso, soube tirar o maximo proveito do
filme de médio formato (120) produzindo negativos 6 x 6 cm, o que elevou para 12
poses a quantidade disponivel por rolo. Até entdo, eram somente oito o tamanho 6 x
9 cm na camera de fole (BOOK, 2018).
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A camera escolhida por Verger para 0 acompanhar pelo mundo traz outra questdo que

Ihe confere ainda mais facilidade na hora de realizar seu trabalho. A maneira que o aparelho

necessitava ser manipulado cobrava do fotégrafo uma postura diferente da que estamos

acostumados a presenciar quando vemos alguém fotografando algo ou alguém. Ha,

geralmente, entre o fotografo e o interesse fotografico um aparelho, que ndo permite ver a

face total de quem fotografa, tornando evidente que ele mira em um lugar ou alguém. O fato

de ter um equipamento entre objeto e olhar, intimida e faz com que a pessoa a ser fotografada

recue, tome uma posicao de defesa e muitas vezes isso faz com que a expressdo no rosto e a

retracdo corporal do fotografado evidenciem o desconforto. Além disto, conforme explica
Richard Salkeld, o tamanho das cameras também pode criar essa retracéo:

A escolha da camera afeta a reacdo das pessoas. Uma cdmera grande pode parecer

intimidadora e convidar a uma resposta séria, formal. J& uma camera pequena pode

provocar uma reagao mais espontanea e expressiva. Por outro lado, uma camera

pequena “na sua cara” pode parecer algo agressivo ou invasivo (SALKELD, 2014,
p. 38).

A Rolleiflex, por sua vez, por trazer duas lentes em seu corpo (uma para focar o objeto
e a outra para expor e realizar a fotografia), exige que o fotografo traga a camera um pouco
abaixo do peito e que permaneca olhando para baixo, tirando qualquer interferéncia de seu
rosto. E por ter a cabeca abaixada, ndo permitindo ser possivel saber qual o lugar ou objeto
gue mira, a cAmera permite que o0 mesmo se aproxime com mais facilidade das pessoas.

De uma maneira popular, o gesto de ter a cabeca abaixada em muitos lugares transmite
respeito e reverenciamento a algo ou alguém. Quase sempre no momento de rezar ou fazer
siléncio, 0 ato de abaixar a cabeca € automatico. Muitas pessoas fecham seus olhos e se
colocam de cabeca baixa para se conectarem com seus pensamentos. Se pensarmos no
processo de captacdo de imagem de Pierre Verger como sua camera, podemos fazer uma livre
associacdo, embora ele afirmasse que a fotografia s6 apareceria mesmo apos a revelacdo no
laboratdrio. Verger precisava ter sua cabeca abaixada com os olhos fixos no visor e, em meio
as pessoas e nas ruas, as vezes poderia passar despercebido por parecer que procurava algo e
ndo que naquele momento fazia a captacao de algo. Souty lembra que:

A Rolleiflex obriga o fotdgrafoa a inclinar ligeiramente o busto diante das pessoas
ou paisagens, como uma saudadecdo, numa prece ou num rito de celebracdo da
beleza do mundo. Para o fotdgrafo Robert Doisneau, outro partidario incondicional

da Rolleiflex, isso simbolizava cortesia, humildade. Além do mais, a simples
inclinacdo permitia ao fotografo disfarcar a propria timidez (SOUTY, 2011, p. 57).

Aléem do fato de ter a cabeca abaixada, o corpo levemente inclinado e alterar sua

relacdo com o objeto, ele d& a quem olha suas imagens uma visdo de mundo totalmente
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diferente da que trazemos como referencial. Por ser “uma maquina de visor central, que fica
suspensa do nivel do peito até o baixo-ventre, [faz] Verger tirar varios retratos de baixo para
cima [...], sem provocar o fotografado olhando-o pelo visor como se fosse um ciclope [...]”
(SOUTY, 2011, p. 57). Michael Freeman (2012) nos lembra que ao utilizar qualquer que seja
a camera nos ndo iremos registrar 0 que estamos olhando, mas, sim, 0 que vé a camera —
mesmo que miremos, € o aparelho quem registrard a imagem. Mas é sabido, por exemplo, que
a questdo de definir o que da cena entrara ou ndo no quadro coloca o fotégrafo novamente no
jogo, nunca podendo exluir nem um e nem o outro.

Souty (2011) explica que Pierre Verger discordava da pratica de roubo® de imagem
como fazia Henri Cartier-Bresson (1908-2004). Ele permitia que o outro viesse até ele, sem
surpreendé-lo de maneira negativa ou abrupta. A Leica, muito menor que a Rolleiflex, tinha
seu tamanho como vantagem, porém exigia do fotografo que colocasse a pessoa na mira para
ser registrada. E na Rolleiflex, mesmo sendo maior, o fato de ndo identificar quem ou o que
estd sendo fotografado permite que as pessoas fiquem mais naturais na hora que se realiza a
fotografia, além de quase ndo ser percebida por seu barulho, pois é considerada uma camera
muito silenciosa. Quando aceito nos espacgos, por conta do aparelho que realiza um trabalho
mais discreto, “Verger podia tirar a foto sem que o fotografado se desse conta (pelo menos em
fotos diurnas, sem flash” (SOUTY, 2011, p. 59). Dificilmente colocava pessoas em pose
aguardando para serem fotografadas, salvo alguns retratos pontuais de pessoas que eram
importantes para ele e/ou para o seu trabalho ou quando, como fotdgrafo jornalista, lhe
exigiam o retrato de alguém especifico, percebendo que a pessoa encara a cdmera e o olha nos
olhos. Sobre esses retratos pontuais, Souty escreve:

Nessa imagens frontais, os olhares captados mostram franqueza, orgulho,
atrevimento, malicia ou cumplicidade. De fato, a Rolleiflex ndo corta a comunicacdo
visual e Verger, com o rosto descoberto e observando em siléncio, ndo hesita em
retribuir o olhar do interlocutor. Com a visdo frontal, o fotdgrafo retrata o sujeito,
mas é também o proprio sujeito, confrontado com a méaquina, que se apresenta.
Percebe-se que se cria uma interacdo, uma conivéncia entre o fotografo e o sujeito
para que este entregue algo de si préoprio, sem disfarce, temor, dissimulacdo, timidez
ou vergonha. Trata-se de um verdadeiro didlogo com os olhos. O fotdgrafo parece
ser considerado um igual, uma testemunha amiga, ndo hé expressao de irritacdo ou
rejeicdo indicando que as fotografias foram feitas sem seu conhecimento ou contra
sua vontade. Nesses retratos, Verger ndo procura eliminar o impacto de seu status de

observador estrangeiro sobre a situagdo observada, como fara nas imagens de carater
mais etnogréfico, documental. Aqui, ao contrario, o encontro e a intersubjetividade

%9 Henri Cartier-Bresson néo tinha muito apreco pela posicdo submissa que a Rolleiflex exigia, em 1932 passa a
utilizar uma Leica, pequena e leve, que aceitava filmes 35mm e realizava fotografias retangulares. O fato de
trazer a cAmera posicionada no nivel dos olhos, como um fuzil, no momento do disparo, traz a ideia de um
cagador a espreita, esperando 0 momento certo de atacar (SOUTY, 2011).
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fotégrafo/fotografado séo visiveis. O tema dessas fotografias talvez seja o proprio
olhar compartilhado pelos dois parceiros (SOUTY, 2011, p. 59).

A visdo que Verger nos apresenta em contra-plongé aparece em praticamente todas as
imagens, pouquissimas foram realizadas de cima para baixo, somente mesmo quando ele se
encontrava sobre algum outro espago e 0 que buscava estava na parte inferior ou com as
imagens na altura dos olhos. O olhar dele, atravessado pelo aparelho, chega de uma maneira
altiva, colocando o objeto fotografado em uma posicdo de destaque o engrandecendo na
imagem. O aparelho escolhido, que nos apresenta imagens no formato quadrado, a maneira
como lida com a situacdo, buscando que o outro se aproxime e 0 enquadramento que realiza,
evidenciando faces e corpos que quase sempre transparecem um sentimento de pertencimento
e felicidade, da vida a seu estilo fotogréafico. Esse estilo, unido ao preto e branco que escolhe
COmo cor para suas imagens, € a visdo de mundo que ele nos da. Todas estas questdes técnicas
apresentadas acima, criando seu estilo fotografico, podem tranquilamente ser somadas “a
liberdade de movimento, a autonomia no trabalho” (SOUTY, 2011, p. 60) que o
acompanharam durante toda sua jornada como fotégrafo.

Esta jornada foi marcada por um olhar Gnico, que serviu de instrumento para pér em
pratica uma de suas vocacgdes profissionais. A maneira como V€ as coisas é a ponte entre o
aparelho que utiliza (que confere singularidade as imagens) e as cenas que ocorrem pelo
mundo. De forma muito pessoal, o olhar de “Pierre Fatumbi Verger ¢ op¢ao de rompimento e
de um enfrentamento comandado por tdo profunda humanidade, pois o outro, a pessoa, € o
tema central de todos os olhares” (LODY, 2002, p. 12). Um universo de pessoas que ira
compor quase 100% de seus retratos, uma linguagem que comecou a lapidar ainda la no Taiti
em sua primeira longa viagem, quando passou a mirar sua camera para 0s rostos humanos.
Por algum motivo, as pessoas lhe chamaram a atengdo e esse “olhador do mundo”, como dira
Lody, viu no olhar do outro que dentro de cada pessoa existia outro mundo, ainda mais
interessante e unico. A partir desse encontro, marcado pela etnografia e se aproximando da
antropologia, seus retratos passaram a ter o homem como objeto principal de interesse visual e
académico posteriormente.

A definicdo sobre retrato no dicionario Michaellis nos diz que se refere a uma imagem
ou reproducdo de uma pessoa, seja ela pintura, desenho, escultura ou uma fotografia. A
definigcdo de retrato (do latim retrahere, copiar) surge a partir da pintura Giovanni, o Bom
(1360), que é considerado um dos primeiros retratos que se tem noticia. Essa técnica foi
exaustivamente explorada nas escolas de arte como uma maneira de dominar a linguagem da

representacdo. Entretanto, para se ter o registro de uma pintura como forma de recordagéo era
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preciso ser de classe alta. Por ser uma arte de custo elevado, apenas as pessoas abastadas
possuiam acesso aos retratistas (pintores) da época. Conforme explica Giséle Freund (1983),
“Quando, sob Luis XVI, a burguesia se tornou prospera, ele recriou dando a seus retratos, ao
maximo de suas possibilidades, um carater suntuoso, uma vez que 0s gostos da época eram
determinados pela classe no poder, ou seja, por nobreza®®”. Freund complementa ainda que
conforme a burguesia crescia e o poder politico se fixava na sociedade, os gostos dos
consumidores mudavam, o suntuoso perdia espago para que o rosto burgés emergisse®!. Para
que esse rosto aparecesse eram necessarias uma técnica e sensibilidade apuradas do pintor,
que em muitos casos eliminava imperfei¢cbes e adicionava cenarios conforme o gosto do
retratado. Para Kubrusly:
Antes da invencédo da fotografia, a semelhanca entre o retrato e o retratado dependia
da pericia e sensibilidade do artista e se impunha, assim, como principal critério de
julgamento: quanto mais parecido, melhor o retrato. 1sso ndo impedia que alguns
pintores, percebendo que a obra sobrevive aos homens, se aventurassem em busca

do imponderavel que transparece num rosto humano e transcende o préprio modelo
(KUBRUSLY, 1991).

A possibilidade de descolar ou eliminar certas imperfei¢cbes do rosto o trazendo para
uma representacdo, como no caso da fotografia, era uma das caracteristicas da pintura.

Kubrusly explica que:

Esta caracteristica da fotografia, aliada ao potencial de comunicacdo do rosto
humano, distancia o retrato fotografico de tudo que possa ser feito pela médo do
artista. Na pintura, a identidade do retratado podia, ou ndo, ser o elemento
predominante; na fotografia isto é inevitavel, uma vez que cada rosto identifica um
Unico individuo com a mimica facial que lhe é peculiar (KUBRUSLY, 1991).

Ainda com relacdo a manipulacdo de fotografias ou possiveis retoques que tornam os
retratos uma forma de expressdo artistica e ndo somente um registro comum/natural, Brian

Dilg explica:

A fotografia de retratos evoluiu rapidamente de poses estéicas de um grupo de elite
para retratos amadores feitos facilmente apenas para registrar a imagem de alguém.
Retratos fotografados eram considerados espelhos “verdade” devido a natureza
realista da fotografia, ao contrario de pinturas, presumivelmente, interpretativas. [...]
retratos digitais agora podem embelezar com mais facilidade do que as pinturas do
passado (DILG, 2016, p. 46).

80 Tradugéo do original: “Cuando, bajo luis X VI, la burguesia se volvio prospera, se recreo en dar a sus retratos,
al maximo de sus posibilidades, un caracter suntuoso, pues los gustos de la epoca se hallaban determinados
por la clase em el poder, es decir, por la nobreza” (FREUND, 1983, p.7).

&1 Tradugdo do original: “A medida que subia la burguesia, y que se consolidaba su poder politico, cambiaba la
clientela y el gusto se transformaba. El tipo ideal deja de ser suntuoso: en su lugar aparece el rostro burgués”
(FREUND, 1983, p. 7).
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Ao olharmos o outro o reconhecemos por sua face, ndo por suas digitais, bem como
num documento de identidade que traz a fotografia como principal caracteristica de
identificacdo. Conforme escrever Kubrusly (1991): “O rosto, e ndo as impressdes digitais, €
nosso documento de identidade. Reconhecemos alguém, imediatamente, pela visdo de seu
rosto”%2,

Se na pintura os registros ficavam disponiveis para quem pudesse pagar (como a
burguesia e a nobreza) a fotografia, em seu inicio, se limitava as paisagens e a natureza
morta®® - ainda que por uma questdo técnica. O tempo de exposicio para captar uma imagem
inicialmente era de 8 a 12 horas, humanamente impossivel manter uma pessoa parada por
tanto tempo. Com o passar do tempo, a tecnologia fotografica foi aprimorada, possibilitando
comegar a capturar imagens de pessoas, mesmo tendo que utilizar alguns artificios para apoiar
bracos, pescogo ou colocando a pessoa sentada. A fotografia também teve seu periodo de
servir a burguesia, pois o0 equipamento era caro, complexo de utilizar e pedia que quem
posasse, fosse retratado com toda riqueza e importancia que o momento exigia. Como explica
Senra:

Os primeiros retratos, como € sabido, mostravam gente distinguida pela fortuna,
pelo privilégio ou nascimento. O fotografado era representado em meio a uma serie
de elementos que deveriam conotar seu status: cortinados, colunas e, tomado de

corpo inteiro ou até abaixo dos joelhos, sua postura altaneira devia contribuir, tanto
ou mais que a expressao facial, para conotar seu estatuto social (SENRA, 2012).

A realidade fotogréafica dos privilegiados ndo durou para sempre e, ainda no século
XIX, as pessoas que ndo faziam parte da alta classe social comegaram, também, a aparecer em

retratos realizados em Paris por Félix Nadar (1820 — 1910). Senra complementa:

Foi na metade do século X1X que Nadar acrescentou a esse grupo de “privilegiados”
um novo segmento humano, tendo por base o talento, o magnetismo — enfim,
qualidades “pessoais” que ndo mais tinham a ver com o pertencimento de classe.
Despojado dos antigos elementos, o retrato se concentra na figura humana, buscando
“tracos” significativos, marcas de expressdo, ndo s6 no rosto, mas no traje (SENRA,
2012).

62 «A foto de identidade tem sua origem nas praticas judiciéria, policial e médica, que deram lugar a um tipo de
conhecimento voltado para o controle das populagdes. No século XIX foram criadas, por meio da imagem
fotografica, verdadeiras “tipologias” que permitiram identificar ndo apenas o criminoso (Bertillon), o “louco”
(Charcot), mas também o “diferente” (fotos etnograficas de povos desconhecidos e distantes). [...]. Enquanto
o retrato burgués visava valorizar o individuo, a sua desindividualizagdo teria comegado com a foto policial e
judiciaria” (SENRA, 2012).

83 Género de pintura em que se representam coisas ou seres inanimados, como vasos, fruteiras etc.



64

Ao longo da Histdria, varios pesquisadores contribuiram para que a fotografia passasse

a fazer parte da vida das pessoas com poder aquisitivo menor, ndo sendo mais exclusividade
da elite burguesa. Para Brian Dilg:

A fotografia de retratos nasceu logo apds a invencdo do primeiro processo

fotografico, o daguerreétipo. Antes da fotografia, retratos sé eram acessiveis a uma

minoria abonada e que podia encomenda-los e, com frequéncia eram embelezados

para realcar a iconografia ou simbolos de status. Embora cara no inicio, a fotografia

logo tornou os retratos bem mais acessiveis. Como 0s primeiros processos requeriam

exposicdes longas, a maioria dos fotdgrafos retratistas trabalhava em estidios
grandes com muita luz natural (DILG, 2016, p. 46).

A prética de fotografar pessoas se expande e assim como Nadar, August Sandres
(1876-1964) comega a retratar pessoas, se tornando um dos mais importantes retratistas da
época fotografando o povo alem&o. Diz um de seus principais seguidores, Richard Avendon
(1923 — 2004), que um retrato na fotografia € o registro de alguém que sabe que esta sendo
fotografado, olhando ou ndo fixamente para o aparelho (LIMA, 1988, p. 92). Isso acaba por
excluir a captacdo sem o consentimento e conhecimento do retratado, conhecida como
fotografia candida®.

Com a popularizacdo dos retratos, pessoas comuns puderam ter registros de si mesmas
e familiares, porém o acesso ao aparelho, além de seu alto valor e por sua complexidade
técnica, ainda era algo impensado e restrito até o final do ano de 1887. Essa popularizacdo do
aparelho fotogréafico sé foi possivel a partir da criacdo de George Eastman. Dilg conta:

Em 1863, profissionais e amadores ja criavam e expunham retratos, mas foi com a
invencdo da cdmera #1 da Kodak em 1888 por George Eastman que a popularidade
da fotografia disparou. A #1 da Kodak era uma caixa simples pré-carregada com
filme, que podia ser enviada ao laboratorio da Kodak para revelacdo e producéo de
copias, sendo devolvida com um novo rolo de filme. Com a evolugdo das cameras
portéateis, fazer retratos se expandiu além do dominio profissional e se tornou algo

disseminado entre fotdgrafos amadores. Ao longo da histéria da fotografia, os
retratos foram vitais para a popularidade dessa forma de arte (DILG, 2016, p. 46).

Sobre a pratica dos retratistas da época, Roland Barthes em A Camera Clara define o
rosto como mascara. Ele diz ao analisar o retrato (em close) que Avendon faz de William
Casbhy, (nascido escravo, que traz um olhar triste e levemente mareado, fixo ao obturador da

camera, permitindo perceber a feicdo maltrada e de labios cerrados): Barthes escreve:

8 Erich Solomon €, de algum modo, considerado o progenitor do actual fotojornalismo porque é principalmente
com ele que nasce a candid photography (candid camera foi a expressdo usada pelo director da revista
londrina The Graphic para se referir ao novo estilo), a fotografia ndo posada, ndo protocolar, em que 0
fotografado ndo se consegue preparar para o ser. Uma fotografia viva, por vezes bem humorada (Solomon
ndo desdenhava o publico), que tenta surpreender as figuras (pUblicas) em instantes durante os quais
abrandam a vigilancia, deixando cair as méascaras e abandonando os rituais sociais, assumindo posi¢des
"naturais”. Uma fotografia que procura retratar o quotidiano (SOUSA, 2000).
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a esséncia da escraviddo € aqui colocada a nu: a mascara é o sentido, na medida em
que ¢é absolutamente pura [...]. E por isso que os grandes retratistas s0 grandes
mitologos: Nadar (a burguesia francesa), Sander (os alemées da Alemanha pré-
nazista), Avendon (a high-class nova-iorquina). A mascara é, no entanto, a regido
dificil da Fotografia. A sociedade, assim parece, desconfia do sentido puro: ela quer
sentido, a0 mesmo tempo quer que esse sentido seja cercado de um ruido (como se
diz em cibernética) que o faca menos agudo. Assim, a foto cujo sentido (ndo digo o
defeito) causa muita impressdo é logo desviada; é consumida esteticamente, nao
politicamente. A Fotografia da Méscara é, de fato, suficientemente critica para
inquietar (em 1934, os nazistas censuraram Sander porque seus “rostos da época”
ndo correspondiam ao arquétipo nazista da raga), mas, por outro lado, é muito
discreta (ou muito “distinta”) para constituir verdadeiramente uma critica social
eficaz [...] (BARTHES, 2018, p. 35).

Ter a representacdo de pessoa, dar um “rosto” e um “local” a ela, faz com que esta
imagem se aproxime da etnografia e da antropologia, pois a encaixa em uma cultura. Sobre
identificacdo por meio da fotografia, Stella Senra, ao explicar o uso do retrato nas fotografias
de Claudia Andujar, diz que ndo tomara o termo “identidade” como propriedade de individuos
ou de uma coletividade e, nem que sirva de forma fixa, usado para preservar algo imutavel
por meio da fotografia, mas diz que o retrato é:

género fotografico que mais diretamente lida ou “tematiza” a identidade — ndo para
considera-la como modalidade de registro capaz de “consagrar” e de “eternizar” a

identidade mas, ao contrario, como o0 que pode pér a prova tal funcdo (SENRA,
2012).

Ja Roland Barthes, ao comparar texto e imagem, mesmo néo se referindo diretamente
ao retrato, dira que a:
Fotografia é contingéncia pura e sé pode ser isso (& sempre alguma coisa que é
representada®) [...], ela fornece de imediato esses “detalhes” que constituem o
proprio material do saber etnoldgico. [...], ensina-me como se vestem os russos (0
que, no fim das contas, ndo sei): noto o grosso boné de um garoto, a gravata do

outro, o pano da cabeca da velha, o corte de cabelo de um adolescente etc
(BARTHES, 2018, p. 31).

Sobre a leitura da imagem, Boris Kossoy (2009, p. 51) nos diz que: “Uma tnica
imagem relne, em seu contetdo, uma série de elementos iconicos que fornecem informacdes
para diferentes areas do conhecimento: a fotografia sempre propicia analises e interpretacdes
multidisciplinares”.

E por poder inserir um lugar ou uma cultura a quem é fotografado que o retrato, como
dito anteriormente, se torna tdo significante e se aproxima da etnografia. Através do rosto e
pelo olhar, pensando no fotografado olhando fixamente para o aparelho, um retrato ganha

ainda mais sentido. Conforme escreve Lima:

85 Grifo do autor.
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Os olhos séo a parte mais atraente de uma foto e no retrato eles sdo importantes, ja
que os olhos estdo fixos, primeiro no aparelho fotografico e, posteriormente, em
quem olha a imagem. O retrato é a fotografia mais usada e a de mais facil
comunicacdo (LIMA, 1988, p. 94).

Lima ainda complementa ao falar sobre o olhar de quem fotografa e diz que esse olhar

pode colocar o fotdgrafo em uma posicdo de auto-retratista, pois ao fotografar o outro o
fotografo coloca sua propria interpretacao sobre quem fotografa. Lima explica:

O retrato pode ter, [...], um componente de auto-retrato, ja que a pessoa que o faz, da

a sua interpretacdo da pessoa fotografada. O retrato de uma pessoa feita por
fotdgrafos diferentes daria visOes diferentes dessa pessoa (LIMA, 1988, p. 94).

Stella Senra, ao refletir sobre a definicdo que Gilles Deleuze e Félix Guattari conferem
ao rosto, lembra que eles o consideram uma realidade construida ao longo da histéria e que
n3o é a representacdo do rosto “comum”, mas sim do rosto branco. E a representacio do rosto
burgués, a representacdo da alta classe, o rosto considerado dominante, ndo 0s rostos comuns

que transitam pelas ruas como iguais, sem voz. Senra escreve:

a definicdo que o filésofo Gilles Deleuze e o psicanalista Félix Guattari oferecem da
nogdo de “rosto” — essa premissa do retrato — que permite melhor entender as
contradicBes, ou os impasses do retrato quando se trata de povos primitivos. O rosto
humano ndo é universal, dizem os dois autores, ele é uma realidade criada,
construida ao longo da historia e da histéria do homem branco. Ele ndo € sequer o
rosto do homem branco, o rosto € o proprio homem branco (SENRA, 2012).

Senra acrescenta ainda que:

O rosto “significa”, ele da conta do modo como é ou Se comporta nosso interlocutor
“sabemos ler” os sinais que o rosto nos envia, somos capazes de descodifica-los. Isto
significa, de um lado, uma certa modalidade de relagdo entre interioridade e
aparéncia — manifestamos no nosso rosto o que sentimos — e, por outro lado, a
existéncia, 0 conhecimento e o dominio de uma gama de sinais que tornam um
determinado estado visivel, ou se deixam, igualmente, “ler” (SENRA, 2012).

Enguanto humanos possuimos a necessidade de “significar” alguém e esse significado
acontece por meio do reconhecimento facial. E o rosto do outro que me leva a nominar esse
corpo e o inserir em um local ou circulo de pessoas. David Le Breton explica que:

A existéncia de uma pessoa s6 adquire sentido ao ser alimentada por simbolos e por
valores da comunidade social a qual ela pertence; o rosto ndo escapa a regra”. [...] O
simbolismo social confere os seus sinais ao rosto para inscrever nele a familiaridade

do olhar dos outros; ou do préprio olhar quando o ator se percebe a si mesmo em um
espelho ou vé o seu rosto refletido em uma vitrina (LE BRETON, 2019, p. 156).

Para Giorgio Agamben (2015), o rosto é a parte do corpo humano que mais se expde,
porém, a0 mesmo tempo, é a que mais se reserva. E o “espaco” comum a comunidade, o

unico lugar que ele apresenta ao publico, mas sem permitir que o conhecam verdadeiramente.
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O autor explica: “Aquilo que o rosto expde e revela ndo é algo que possa ser formulado nesta
ou naquela proposicdo significante e tampouco um segredo destinado a permanecer para
sempre incomunicavel” (AGAMBEN, 2015, p. 87).

Esse “mistério” que faz do rosto um lugar tdo intrigante existe porque o0 homem é um
ser Unico e, portanto, “[...] um rosto ¢ um universo. Para capturar a realidade mais profunda, é
preciso arrancar algo da vida” (ASSOULINE, 2013). Néo é possivel decifrar uma pessoa ao
olhar para ela, compreendé-la leva tempo e exige que nds tenhamos cuidado na hora de
formular opinides, pelo risco de criar desapontamentos. O processo de olhar o rosto e “achar”
algo cria um duelo entre as duas partes, do rosto que ndo se revela e da opinido alheia no
campo das ideias. Assoulini diz ainda que é melhor ndo se conhecer demais o outro. Ou se
pensarmos nos rostos fotografados (estando o rosto na mira de uma camera), pois “esta € a
melhor maneira de revelar a humanidade por tras do homem” (ASSOULINE, 2013). Ao
permanecer na ideia da captura de retratos, as faces servem como objetos fotograficos e uma
vez bem trabalhados ou dirigidos, quando esta for a intengdo, podem apresentar ou revelar sua
personalidade genuina (ADAMS, 2003). “O rosto esta em movimento constante, ¢ mostra
tanto expressdes apropriadas, que representam a personalidade do modelo, quanto expressdes
atipicas, que ndo a representam” (ADAMS, 2003, p. 122).

Ao permanecer na ideia da captura de retratos, as faces servem como objetos
fotograficos, e, ao lembrar os retratos feitos por Pierre Fatumbi Verger, ndo podemos
esquecer que ele ndo dirigia seus “modelos”, salvo poucas excecdes. Muitos rostos que
capturava na multiddo ndo se preocupavam com sua presenca, pois nem o percebiam e quando
o percebiam dificilmente negavam o olhar. 1sso podia ocorrer devido ao tipo da camera que
utilizava, permitindo que mesmo tendo ela preparada para registrar a imagem, na altura do
tronco, seus olhos permaneciam livres para conversarem com o fotografado. Essa troca mutua
de olhares poderia tornar o processo do retrato muito mais facil e verdadeiro.

Acima, Stella Senra nos traz a ideia de Deleuze e Guattari, sobre o rosto branco. E este
rosto, que nasce dentro de uma “praxis” Unica, vem embalado em dois eixos que 0s autores
chamaram de “significancia” e “subjetivacdo”. Deleuze e Guattari (1992) explicam que a
significancia funciona como um muro branco, local em que sera inscrito tudo aquilo que o
dono do rosto permitir, bem como suas redundancias. A subjetivacdo, por sua vez, nunca ira
existir sem um buraco negro, pois é neste espaco que serd posta toda sua consciéncia e
paixdes. Eles irdo denominar essa analise como: “sistema muro branco-buraco negro”. Os
rostos tendem a exprimir aquilo que “sao” ou aquilo que se incumbem de ser, unindo

significado e significante. Explicam Deleuze e Guattari:
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Uma crianga, uma mulher, uma mée de familia, um homem, um pai, um chefe, um
professor primario, um policial, ndo falam uma lingua em geral, mas uma lingua
cujos tragos significantes sdo indexados nos tracos de rostidade especificos. Os
rostos ndo sdo primeiramente individuais, eles definem zonas de freqliéncia ou de
probabilidade, delimitam um campo que neutraliza antecipadamente as expressdes e
conexdes rebeldes as significacbes conformes. Do mesmo modo, a forma da
subjetividade, consciéncia ou paixdo, permaneceria absolutamente vazia se 0s rostos
ndo formassem lugares de ressonancia que selecionam o real mental ou sentido,
tornando-o antecipadamente conforme a uma realidade dominante (DELEUZE&
GUATTARI, 1996).

Os filésofos continuam e nos contam que o rosto é redundancia, pois ele mesmo a cria,
por meio das préprias redundancias e significados, e também que o rosto é o préprio
construtor do muro, pois ele o necessita para ter onde inserir as significacdes que a ele seréo
conferidas. No trecho abaixo os autores falam sobre:

O rosto é, ele mesmo, redundancia. E faz ele mesmo redundancia com as
redundancias de significancia ou freqliéncia, e também com as de ressonancia ou de
subjetividade. O rosto constr6i o muro do qual o significante necessita para
ricochetear, constitui 0 muro do significante, o quadro ou a tela. O rosto escava o
buraco de que a subjetivacdo necessita para atravessar, constitui o buraco negro da

subjetividade como consciéncia ou paixao, a cAmera, o terceiro olho (DELEUZE&
GUATTARI, 1996).

Os rostos ndo sdo bases prontas e determinadas, eles sdo o alicerce para novas
interpretacdes e significados. S&o lugares prontos para produzir e serem produzidos. Essas
interpretacdes acontecem pois:

Os rostos concretos nascem de uma maquina abstrata de rostidade, que ird produzi-
los a0 mesmo tempo que der ao significante seu muro branco, a subjetividade seu
buraco negro. O sistema buraco negro-muro branco ndo seria entdo ja um rosto, seria

a maquina abstrata que o produz, segundo as combina¢Bes deformaveis de suas
engrenagens (DELEUZE&GUATTARI, 1996).

Um rosto, quando reconhecido, nos serve de referéncia, nos leva a pensar no momento
em que o vimos, no nome que ele carrega, local, voz e todos os demais referentes que com ele
nos chegam. NOs tendemos a guardar o referente primeiro daquele rosto, lancando certa
estranheza quando este referente ndo condiz com aquilo que nossa memdria possui. Diz Le
Breton (2019, p. 197): “Cada pessoa, segundo parece, tem um rosto de referéncia a bitola do
qual ela avalia o seu rosto de hoje; no entanto, o primeiro € o Unico que deve ser levado em
consideracdo®”. Le Breton (2019) continua e explica que a diferenca/estranheza que temos

ao ver o rosto que ndo condiz mais com nosso referente é causada também pelo

66 Grifo do autor
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envelhecimento. Por esse motivo, para muitas pessoas é dificil lidar com o envelhecimento de
seu proprio rosto e das pessoas que com ele convivem.

Embora seja dificil lidar com esse jogo de reconhecimento e sua relagdo com o tempo,
Cartier-Bresson, em sua obra Momento Decisivo, nos lembra que a expressdo de um rosto é
algo passageiro, tornando essa preocupacdo algo momentaneo. O autor leva a discussao
também para o campo fotografico, falando sobre a relagdo do rosto que € fotografado e do
fotdgrafo e explica:

O que é mais passageiro do que a expressao de um rosto? A primeira impressao
produzida por esse rosto costuma ser justa e, embora essa primeira impressdo seja
enriquecida quando freqiientamos pessoas, também é verdade que é mais dificil
expressar sua natureza profunda a medida que encontramos essas pessoas mais
intimamente. Eu acho muito perigoso fazer retratos por encomenda, porque
deixando de lado alguns clientes, todo mundo quer ficar lisonjeado, e entdo ndo resta
mais nada da verdade. Clientes desconfiam da objetividade da cAmera enquanto o
que o fotégrafo procura é uma acuidade psicoldgica; duas reflexdes se encontram, e
um certo parentesco é tracado entre todos os retratos do mesmo fotégrafo, porque
esse entendimento das pessoas é ligada a estrutura psicoldgica do proprio
fotdgrafo®”. A harmonia de redescobrir o equilibrio de através da assimetria de todos

0s rostos, o que impede maciez excessiva ou grotesco (CARTIER-BRESSON,
1971).

Aqui fazemos uma relacdo com o texto acima grifado, pois nos faz compreender que o
fotografo possui uma linguagem e essa linguagem esté ligada a uma caracteristica psicologica
propria. Ou seja, se analisarmos o0s retratos que Verger produziu € possivel perceber a
presenca da linguagem por ele difundida. Caracteristicas como o preto e branco, sua relacéo
com as regras e composicao fotograficas, bem como o tema que o afeta se tornam visiveis em
seus retratos.

Essas caracteristicas que pontuamos irdo aparecer, alem de outras mais, nos retratos
abaixo analisados. Se para Deleuze & Guattari o rosto que se reconhece é o rosto branco e
burgués, este nunca interessou a Pierre Fatumbi Verger. Nem o0 rosto e nem mesmo 0
comportamento e seus costumes. Pois acredita que as pessoas nas ruas sao estimulos visuais e
quase sempre mais interessantes do que pessoas tidas como “importantes”. Os retratos que ele
realizou trazem até nds diversos rostos, muitos deles desconhecidos, mas todos, de certa
maneira, nos levam a vé-los com respeito, pois ndo ocupam um lugar submisso. Conforme
explica Assouline: “Qualquer pessoa pode ser fotografada, todo individuo é um retrato em
potencial. O rosto do homem da rua pode ser bem mais estimulante do que o de uma
personalidade” (ASSOULINI, 2013).

67 Grifo Nosso
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As fotografias, bem como as pesquisas de Pierre Faturmbi Verger nos chegam como
resultados de caminhos, escolhas e até mesmo oportunidades que teve em sua jornada. Por
estar no lugar certo na hora certa e também por acessar pessoas pontuais para realizar seus
trabalhos que o proporcionaram bolsas de pesquisa. Sem deixar de lado o fato de que
trabalhou para a revista O Cruzeiro, tendo a oportunidade de fotografar muitos lugares e
culturas diferentes da sua. As imagens produzidas por ele sdo singulares. Até o presente
momento, podemos perceber que seu gosto pessoal com relagdo a cor, revelacdo, luz natural,
questdo do equipamento — que cria um formato e leitura Gnica do universo que nos apresenta
— faz com que suas fotografias sejam Unicas no que diz respeito a identidade de um
povo/cultura, enaltecendo os valores dos rituais e costumes sem interferir neles, praticamente
sem ser notado. A seguir, selecionamos alguns retratos realizados por Verger que iremos
analisar para buscar compreender como esse método-experiéncia-afeto acontecia, de qual

maneira ele aparecia e refletia nos olhos e gestos do fotografado.
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Figura 2 - Ritual de Iniciagdo Ishédé (Daomeé) Foto: Pierre Verger
___ -

Fonte: Fundacdo Pierre Verger

Na Figura 2, realizada na Africa, em que a cena parece acontecer em meio a um ritual
em local aberto, o sol esta forte e faz brilhar a pele e marcar bem as sombras. O retrato foi
realizado de baixo para cima, técnica que enaltece e credita ainda mais importancia a cena.
No ritual temos uma mulher que parece estar ajoelhada, pois sua altura em relacao as outras
duas mulheres que se encontram atras dela é mais baixa. E nitido perceber que o assunto
principal no retrato para Pierre Verger € a mulher em primeiro plano, ajoelhada, pois as outras
duas que a amparam, num gesto de cuidado, — evidenciado pelas suas maos nos ombros e colo
da mulher abaixo —, tém suas cabecas cortadas no enquadramento escolhido pelo autor. Uma
das mulheres possui um corte rente ao ombro eliminando de nossa visdo 0 pescoco. A outra, a

direita de quem olha a imagem, por ter o corpo ligeiramente voltado para o lado esquerdo ou
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mais para o centro da imagem, tem a cabeca cortada na altura do queixo. Pontuamos essa
questdo de cortes um tanto abruptos que Verger realiza, parecendo ndo se preocupar com
questBes estéticas fotograficas, pois € justamente esse despreendimento com relagdo as regras
dadas por canones da fotografia que ele também defendia seu trabalho. Por conhecer as regras
de composigdo e a maneira “certa” de fotografar € que as utilizava quando Ihe convinha, pois
neste caso, seu foco principal era a mulher ao centro, deixando de lado a preocupagdo com as
demais pessoas em cena. E o fato de deixa-las de lado é que torna a fotografia ainda mais
interessante, pois nos faz pensar sobre ela. E possivel perceber também que as trés mulheres
em primeiro e segundo plano possuem tecidos amarrados nas cinturas e estdo seminuas, pois
trazem seios e barrigas a mostra. As duas que amparam a mulher ao centro, tém pulseiras nos
pulsos e uma delas — a que traz a mao no ombro esquerdo de quem vé — usa um anel no dedo
anelar, além de ser possivel perceber a textura de suas peles e o leve rugoso. Vé-se também as
veias saltadas nas méos e no seio direito da mulher agachada e toda a forga do momento
exprimida em seu rosto. E possivel que essa expressdo ndo seja de dor, dada a importancia
que os adeptos do candomblé dedicam a sua religido. Mas o0 rosto nos apresenta uma
expressdo que nos lembra um éxtase misturado a uma especie de lamento ou lamdria. Sua
boca entreaberta mostra dentes bem brancos e disformes, sua bocheca do lado direito — em
que a luz do sol faz a pele brilhar — parece trazer, além de uma cicatriz, duas lagrimas secando
sob o sol forte. No canto direito de seu nariz pequeno e levemente curto é possivel ver um
furo, como se ali houvesse um adereco. Seus olhos estdo fechados, como que rezando em
meio a emocgdo que a acomete, e neles conseguimos ver cilios pequenos. Sua testa, franzida
por conta da emo¢do do momento, nos mostra vincos criados pela pele que se enrruga. Traz
0s cabelos presos e vé-se, ao lado direto, uma mancha branca neles, que pode ser uma espécie
de espuma ou farinha. Abaixo dessa mancha, vemos sua orelha pequena e com furo de
“brinco”, que ndo se encontra ali no momento. Toda essa leitura da imagem pode ser realizada
a partir de um bom foco e nitidez. Pois a escolha do fotografo por uma abertura maior (talvez
um f/8) faz com que tenhamos pouca profundidade de campo. Ou seja, praticamente
conseguimos distinguir todos os elementos que estdo ao fundo do tema principal na
fotografia.

Para compreender o que Verger fez em relacdo a textura de imagem, quando falamos
de abertura, Langford (2009, p. 63) explica que “A abertura da objetiva € o principal controle
para escurecer ou iluminar imagens, mas ela tem um efeito ainda mais importante na nitidez
total quando vocé fotografa...”. Ela vai depender do tipo de lente a ser utilizada, pois cada

uma delas ou uma linha delas, inicia com uma abertura especifica. Por exemplo, uma lente
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50mm 1.4 — que € considerada uma lente clara — permitird que seja feita uma fotografia com
foco principal excelente e com um desfoque téo alto, ndo permitindo que seja distinguido o
que hé ao fundo. No caso da imagem analisada, pudemos reconhecer, pois o fotografo utilizou
uma abertura maior, permitindo essa distingéo.

Por essa questdo técnica é que ao fundo na imagem, no lado esquerdo de quem V€,
temos a metade do corpo de uma crianca ao fundo, perpassada pelo branco, possivelmente de
outra mulher, e atréas dessa crianga, que comp&e o quadro bem no corte da imagem, se vé uma
arvore alta e outras menores e mais frondosas em uma montanha, formando uma linha que vai
de encontro a cabeca de um menino. Atras das mulheres vemos bragos que parecem bater
palmas, um outro corpo sentado, que julgamos ser de um homem, pelo peito desnudo, e atras
desse homem, o menino, que faz ligagdo com a linha formada pelas arvores ao fundo, com

roupas de um tecido grosso, dada as pequenas dobras do mesmo.
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Figura 3 - Candomblé Opd Afonja Foto: Pierre Verger

Fonte: Fundacdo Pierre Verger

Na Figura 3, realizada no Brasil, Verger precisou fazer uso do flash, algo que ele ndo
gostava muito, pois dizia o afastar das pessoas. Sobre o uso do flash, outros fotdgrafos
também ndo gostavam de utiliza-lo justamente pelo mesmo motivo. Como explica Assouline,
ao falar de Henri Cartier-Bresson e sua relacdo com o uso do flash em seus trabalhos. Ele
conta que Bresson o considerava:

Um ato de barbarie rigorosamente proscrito, uma arma criminosa para matar as
sensibilidades. A seus olhos, seria tdo obsceno usa-lo quanto dar um tiro de pistola em
pleno concerto. Por que usar de mais violéncia quando um simples clique ja € em si uma

agressdo. [..] O flash ndo demosntra apenas uma falta de educagdo. Ele é muito
pretencioso, pois quer ofuscar ao invés de iluminar (ASSOULINE, 2013).
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Porém, para Pierre Verger, mesmo ndo gostando e pensando muito parecido com
Bresson, foi necessario utilizad-lo em alguns momentos pontuais, com neste retrato, uma vez
que ele ndo foi feito em lugar externo e sim na parte interna de uma casa — e possivelmente de
noite, pois ndo ha evidéncia de luz natural entrando no ambiente; além disso, podemos
perceber que a lAmpada do cémodo esté ligada. Conforme ja mencionado, a cAmera Rolleiflex
da qual Verger faz uso cria imagens 6x6, nos dando retratos quadrados. Outra caracteristica
do aparelho é criar em contra-plongé, uma vez que o seguramos na altura um pouco abaixo do
peito. HA uma mulher na cena, ela se encontra em plano médio (corte um pouco acima da
cintura), no lado esquerdo de quem vé a imagem. O braco esquerdo esta afastado de seu
tronco, o que nos faz pensar que ela pode ter a mdo apoiada na cintura. Ela veste uma camisa
branca toda trabalhada com detalhes vazados, que parece uma espécie de linho mais grosso.
Na altura do peito, sobre a camisa, ela traz um tecido com flores amarrado de maneira bem
justa. O angulo em que Verger registra a imagem nos apresenta a parte superior da casa,
mostrando as telhas, bem como a estrutura da mesma. Podemos perceber que a luz do flash
preenche o ambiente. Em determinadas partes, a luz ndo chega com a mesma intesidade,
deixando-as mais escuras. E possivel perceber que a luz do flash — que bate nas folhagens,
bandeirolas, fitas e a propria lampada — cria sombra delas nas paredes. O flash segurado na
mé&o, acima da cabeca do fotografo, e ndo embutido na cdmera, cria um brilho na testa da
mulher, que tem o tronco ligeiramente deslocado para a direita e 0 rosto para esquerda,
criando movimento na imagem. O movimento que a mulher produz com o pesco¢o —com um
colar grosso de micanga —, virando-o para esquerda, o alonga ainda mais e permite que a luz
bata com mais facilidade em sua parte interna, além de iluminar seu colo. Observa-se o
semblante totalmente introspectivo, com os olhos fechados e a face calma, parecendo estar
totalmente envolta no processo ritualistico. Ela ndo demonstra se importar com a presenca do
fotografo e nem mesmo com a luz forte que o flash produz no ambiente e sobre ela. Esta
totalmente absorta em seus pensamentos e, no momento, Ndo se preocupa com 0 que acontece
no entorno. Seu corpo em relacdo a folhagem na lateral esquerda de quem olha parece criar
uma espécie de asa de passaro quando os olhamos no horizonte, tal como se fossem asas
abertas. Ha equilibrio na imagem, os pesos estdo bem distribuidos, considerando a cor branca

da parede e o escuro do teto.
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Figura 4 - Candomblé Op6 Afonjé - Regra dos Tercos Foto: Pierre Verger

B}

Fonte: Fundago Pierre Verger

Se aplicarmos na imagem a regra dos tercos, técnica que nasceu na pintura e hoje é
utilizada também na fotografia para torna-la mais harménica e equilibrada, alcangaremos
melhores resultados na composi¢cdo. O principio basico por tras da regra dos tercos € imaginar
dividir uma imagem em trés partes (horizontal e verticalmente) de modo que vocé tenha nove
quadrantes. Essa teoria da regra dos tercos afirma que uma composicdo visual fica mais
agradavel aos olhos quando os elementos que estdo na fotografia se alinham a um conjunto
imaginario de linhas que dividem o quadro em tercos iguais, sendo na horizontal e na vertical.
A regra sugere ainda que o nosso olhar é direcionado para os pontos de interseccdo dessas
linhas e que esses pontos sdo os locais ideais para colocar o tema ou objeto de sua fotografia.
A primeira pessoa a citar e dar nome de Regra dos Tercos foi um pintor e gravador inglés do
século XVI1II, John Thomas Smith. Em 1797, ele escreveu em seu livro Remarks on Rural
Scenery (Observacdes sobre o cendrio rural) o seguinte texto sobre a regra dos tercos:

Analogamente a esta “Regra dos ter¢os”, (se me ¢ permitido chama-la assim) eu presumi
pensar que, ao conectar ou quebrar as Vvarias linhas de uma imagem, seria igualmente uma
boa regra fazé-lo, e em geral, por um esquema similar de propor¢éo; por exemplo, num
desenho de paisagem, para determinar o céu em cerca de dois ter¢os; ou entdo, em cerca de
um terco, de modo que os objetos materiais possam ocupar 0s outros dois: Mais uma vez,
dois tercos de um elemento (como de 4gua) para um terco de outro elemento (como de

terra); e entdo os dois juntos para fazer apenas um terco da imagem, dos quais 0s outros
dois tergos devem ir para o céu e as perspectivas aéreas (SMITH, 1797, p. 16).
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Se desenharmos essa grade®® sobre a fotografia de Verger, poderemos observar que o
rosto e o corpo da fotografada estdo alinhadas com a regra dos tercos. Consequentemente, a
face estd num dos pontos de interseccdo das linhas. A ldampada acesa no canto superior
esquerdo denuncia que a fotografia foi feita em um ambiente escuro — possivelmente a noite,
como dito anteriormente. Bandeirolas penduradas nesse local sdo sinais de um ambiente
festivo, como se estivéssemos observando uma das obras de Alfredo Volpi (1896-1988) e
suas pinturas das bandeiras de festas juninas. O flash utilizado faz com que as sombras fiquem
duras, ou seja, muito bem marcadas na parede ao fundo. Em torno da cabeca da mulher, na
parede ao fundo, ha estrelas quase apagadas pela forte luz emanada pelo flash. O quadro a
esquerda parece ter uma importancia na casa, pois possui fitas presas logo acima dele. Nosso
olhar vai direto para o rosto da fotografada, ja que é o que esta em foco e, consequentemente,
em primeiro plano para direcionar nosso olhar. A planta ao lado direito fica quase apagada
pela sombra que ela faz devido a luz intensa sobre seu corpo. A fotografada néo nos olha, mas
vemos com certa clareza que o momento ndo necessita que esses olhos estejam abertos. A
relacdo do fotografo com o fotografado passa a ndo precisar da pose, mas de aproximacéo, de

respeito, de afeto.

% Essa grade lembra um jogo da velha e hoje ¢ facilmente ativado e desativos em cameras e celulares, auxiliando
na hora de fotografar.
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Figura 5 - Danga de Iniciagdo - Bénin Foto: Pierre VVerger
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Fonte: Fundagdo Pierre Verger

Na Figura 5, Verger provoca um “desequilibrio”, pois a linha do horizonte nio esta
alinhada conforme a regra dos tercos. Essa linha diagonal provoca nosso olhar - até mesmo
tentamos inclinar a cabeca para tentar ver melhor — e, a0 mesmo tempo, a torna dinamica.
Nosso olhar centraliza novamente ao vermos em primeiro plano um homem num ritual de
danca. Para Jeremy Webb:

As linhas diagonais acabam com a certeza e a simplicidade as linhas horizontais e verticais.
Elas quase sempre emprestam uma sensacdo mais energética e ativa a imagem, em

comparacao com o deslocamento norte-sul das linhas verticais ou o trajeto leste-oeste das
horizontais (WEBB, 2014, p. 32).

Nessa imagem, o fotografado participa de um ritual na Africa e de olhos fechados seu
rosto parece estar alinhado com o do fotdgrafo. A fotografia, em preto e branco, realca a
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textura de seu corpo bem como o chdo de terra fina marcado pelos pés descalcos durante a
danca ritualistica. As possiveis cores das vestimentas sdo suprimidas pelo contraste do preto e
branco. “A fotografia em preto e branco nos da a chance de remover um elemento muito
importante — a cor — e focar nos outros elementos que sdo mais dificeis de serem vistos”
(EXCELL, 2012, p. 156). Com o olhar direcionado ao homem que danca em primeiro plano,
acabamos por esquecer das cores que estdo em suas vestimentas. Porém, conseguimos
analisar de maneira melhor toda a composicdo dessa imagem. O horizonte inclinado faz um
contraponto com o movimento dos bracos do homem retratado. A fotografia parece ficar
melhor equilibrada quando vemos os bracos abertos numa linha diagonal oposta a linha de
fundo. Seu rosto quase centralizado equilibra a fotografia e direciona nosso olhar diretamente
para ele. Ele e as outras duas pessoas que estdo ao fundo possuem um tecido em volta do
pescoco. Vestidos com um tecido enrolado na cintura que parece ser uma espécie de saia, eles
estdo em movimento. Os bracos estdo borrados, bem como o quadril e as pernas, por estar em
movimento e também pelo fotdgrafo utilizar uma velocidade baixa. Ele esta agachado,
apoiado sobre o0s pés que também estdo em movimento. O que muitos podem considerar como
um erro na fotografia, Verger utiliza como uma linguagem a ser explorada. Conforme afirma
Michael Freeman (2012, p. 160), “[...] o obturador abre, deixa mais ou menos luz passar de
acordo com a velocidade ajustada, e o resultado € uma imagem mais escura ou mais clara.
Velocidades altas do obturador congelam a agdo, velocidades baixas borram a agdo”. E
complementa dizendo ainda que:
Mas ja ndo é tdo simples, por alguns motivos que emergiram aos poucos recentemente, em
sua maior parte despercebidos. Uma é a aceitacdo do borrado de movimento como uma
caracteristica normal da fotografia. O outro é que velocidades lentas de obturador ndo séo
mais impostas a n6s por necessidade, mas podem ser escolhidas ou evitadas. Podem ndo ser
noticias arrasadoras, mas no final das contas o resultado é que agora existe uma gama muito

maior de maneira pelas quais podemos expressar 0 movimento e ac¢do dentro do quadro
(FREEMAN, 2012, p. 160).

Ao fundo, mulheres e criangas observam o ritual em suas vestimentas tradicionais. Um
tecido enrolado na cabeca no formato de turbante e vestidos estampados completam a
composicdo. Elas formam uma espécie de circulo fechado com os homens que dancam ao
centro sob um sol forte - que pode ser visto pela sombra dura projetada sobre o chdo. E, em
altimo plano, as copas das arvores sobressaem ao céu com nuvens acinzentadas. A
composicdo nessa fotografia se torna um jogo de linhas diagonais e elementos em segundo
plano. Verger parece ndo estar preocupado em seguir as tais regras de enquadramento e

composicao na fotografia advindas da pintura. Conforme Freeman:
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Sempre houve fotografos que desrespeitaram as educadas recomendacles de
enquadramento e composicdo, mas, em geral, houve um consenso vago sobre o que
funcionava e o que ndo funcionava, o que era aceitavel e 0 que nao era, até por volta da
década de 1960. Esta foi a década, no Ocidente, em que a cultura de massa entrou em cena
com desafio, confronto e emocéo, e a fotografia teve seu papel (FREEMAN, 2012, p. 90).

Talvez esse “desrespeito” seja em funcdo da situacéo, da rapidez em poder tirar uma
foto com a Rolleiflex e capturar o momento com o movimento. Como se estivesse pintando
um quadro em pleno Movimento Futurista®, quando a beleza estava justamente na
sobreposicdo do movimento repetitivo.

Figura 6 - Pai Balbino (Obarayi) Foto: Pierre Verger

Fonte: Fundagdo Pierre Verger

9 Movimento literério e artistico que valorizava a tecnologia e velocidade e teve seu inicio nos anos 1900, nas
vanguardas artisticas européias.
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No retrato de Pai Balbino (Obarayi) — Figura 6 — que Pierre Fatumbi Verger
fotografou em Lauro de Freitas, cidade proxima a Salvador, o fotografado é colocando ao
centro, deixando de lado as questdes técnicas da regra dos tercos, mas se aproximando da
proporcéo aurea’®. Conhecida também como sequéncia Fibonacci, Propor¢do Divina, Média
Dourada que foi desenvolvida por Leonardo Fibonacci por volta de 1200 dc’™.

Por mais que Pierre Verger dizia ndo ter apreco pelas regras de composicao
fotografica, é notavel que quase todas estejam dentro de alguma delas. Essa composicao
parece ser ao acaso, mas com todos os atravessamentos que Verger possuiu, ao longo do
tempo, foi possivel se aproximar do fotografado. Dessa maneira, o Pai Balbino parece néo se
incomodar com a presenca do fotografo, numa forma de se posicionar com altivez.

O fotografado quase centralizado, mas levemente deslocado para a esquerda e com o
olhar direcionado para a direita com um respiro maior, nos leva a observar diretamente para
onde vai esse olhar. A composicao, por mais que haja uma vontade de quebrar com as tais
regras, esta presente em algumas fotografias de Verger. Para Freeman:

A composicdo classica é o estilo que usa convencBes amplamente aceitas de
enquadramento, posicionamento, equilibrio, divisdo e assim por diante, e ela provou ser
notavelmente resiliente ao longo de décadas de fotografia. Por sua vez, muitas de suas
propriedades foram herdadas diretamente da pintura, dando a ela um legado de seculos.

Ideias que ocorrem constantemente sdo as de harmonia, correcdo, equilibrio satisfatério e
ordem (FREEEMAN, 2012, p. 78).

A fotografia esta harmdnica, pois hd somente uma figura que mais interessa a Verger
na quase centralidade da foto. Pai Balbino possui um charuto na boca e olha para a direita,
como se observasse algum acontecimento importante. Uma fotografia quase posada, debaixo
de um sol forte de meio-dia, realca a textura em seu torso de pele negra. Uma sombra na
diagonal corta seu peito e provoca uma sensacdo de equilibrio. O turbante em torno de sua
cabeca 0 protege da luz emanada pelo sol. Seus olhos semicerrados por essa intensidade

luminosa e o charuto em sua boca o elevam a um status de supremacia.

0 A proporcéo aurea (também chamada niimero de ouro, nlimero aureo, secgéo aurea, proporcédo de ouro, divina
proporg¢do) é frequentemente representada pela letra grega @ (fi) — e estd diretamente ligada a um padrédo
numérico conhecido como Sequéncia Fibonacci. Ela é composta por nlimeros que constituem a soma dos dois
numeros anteriores na sequéncia. (https://www.brasil247.com/oasis/o-numero-de-ouro-como-a-proporcao-aurea-
se-manifesta-na-natureza).

L https://lightroombrasil.com.br/conhecido-como-numero-aureo-a-sequencia-de-fibonacci-e-muito-usada-na-
fotografia/


https://lightroombrasil.com.br/conhecido-como-numero-aureo-a-sequencia-de-fibonacci-e-muito-usada-na-fotografia/?fbclid=IwAR3unqkQRNozcQeeMeCPeLJopUrfWkb-5Rx2W7vy6rmhWkjeE-7czfsVPo4
https://lightroombrasil.com.br/conhecido-como-numero-aureo-a-sequencia-de-fibonacci-e-muito-usada-na-fotografia/?fbclid=IwAR3unqkQRNozcQeeMeCPeLJopUrfWkb-5Rx2W7vy6rmhWkjeE-7czfsVPo4
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Figura 7 - Pai Balbino (Obarayi) - Proporgdo Aurea Foto: Pierre Verger

Fonte: Fundacdo Pierre Verger

Ha uma pulseira em seu braco direito, um colar de contas pendurado em seu ombro

que desce até sua cintura. Sem camisa e enrolado com um tecido estampado, Pai Balbino é

congelado na fotografia num momento que parece enrolar uma fita métrica em seus dedos.

Um instrumento de medida que pode ser utilizado até mesmo pelo fotdgrafo para calcular a

distancia do fotografado — e assim fazer a regulagem como obturador e diafragma. A fita

métrica tem um significado muito forte para Verger, pois ha uma relacdo de renincia a si
mesmo. Conforme Souty:

O suicidio programado com dez anos de antecedéncia, no dia em que Verger completou

trinta anos, € a consequéncia ldgica de renunciar a si mesmo. A decisdo inicial foi tomada

“sem grande convicgdo”. Mas em 27 de setembro de 1938, quando lhe restavam apenas

1500 dias de vida (4 anos e 2 meses) até seu quadragésimo aniversério, ele comeca a

contagem regressiva da operagdo que ele batizou de “pele de asno”: compra uma fita

métrica de 1,5 metro (ou seja, 1500 mm) e comeca a cortar um milimetro por dia (SOUTY,
2011, p. 249).

Mesmo que a fita métrica ndo seja do fotografo, a relacdo com a morte é sempre
presente na vida de Verger. A producgdo das fotografias de retrato é forte, pois o rosto sempre
presente estd fadado a desaparecer. Esse rosto presente persiste em suas fotografias. O

fotografo Arthur Omar nos diz que:



83

Cada rosto € uma férmula. Cada rosto e o éxtase que 0 atravessa no momento € um
conjunto de incognitas, nimeros, fracdes, sinais, que fornece a estrutura, as caracteristicas
basicas daquele éxtase, sem nome e inominavel. E, como férmula, puro signo, abstracdo,
pode existir apos a transformacdo e destruicdo do rosto — e de todas as imagens dele. A
férmula pode mesmo existir sem que esse rosto jamais tenha existido, pelo menos sob o
comando daquele éxtase (OMAR, 2018).

Ao fundo, levemente desfocado, vemos uma casa e um morro que nos lembra um
sambaqui’?. A linha que esse morro faz, corta o pescoco do fotografado e acaba por dar um
destaque a cabeca com um céu e uma pequena nuvem quase imperceptivel que parece sair do
turbante de Balbino. Essa linha proporcionada pelo morro ao fundo praticamente estabiliza
nosso olhar sobre a fotografia, mas sempre com destaque ao fotografado em primeiro plano.
Segundo Webb:

As linhas ndo servem apenas para definir espaco dentro do qual uma imagem sera criada. O
simples ato de colocar uma linha dentro de um quadro é algo que pode afetar

profundamente o apelo visual e 0 impacto de uma imagem apresentada em uma moldura
retangular (WEBB, 2014, p. 78).

A fotografia quadrada de Verger foge ao padrdo imposto a produgdo de imagem ao
longo do tempo. Com esse formato, ele reduz a imagem e direciona nosso olhar diretamente
ao assunto retratado. A postura de Pai Balbino ndo é meramente uma formalidade para uma
melhor composicdo visual. Mas é a subjetividade de Verger que consegue se aproximar do
fotografado. N&o apenas fisicamente, mas também psicologicamente ele consegue obter

resultados diferentes de alguém que olha de fora. Para Arthur Omar:

Tem-se uma ideia da fotografia como algo puramente visual, como se as coisas estivessem
colocadas a frente da camera, e vocé fosse simplesmente um registrador. Para mim néo.
Vejo a fotografia como a insercdo do fotografo — com seu corpo, sua mente, sua historia
num determinado espaco. Ele se inscreve ali, interage, reage, adquire uma posicéo
psiquica, subjetiva em relacdo ao que faz. E essa posi¢do, mais que uma localizacéo fisica,
geométrica, que todos imaginam ser a que leva a encontrar o posicionamento para apontar
sua cAmera, o angulo. Ao contrério, € uma posicdo subjetiva: ele tem que estar com a
atitude correta, inserido em um espago (OMAR, 2018).

Ou seja, Verger esta inserido em um espaco conquistado ao longo do tempo e produz

fotografias mais proximas, principalmente por ter sido atravessado por essa cultura.

72 Nome dado as camadas geologicas constituidas por depdsitos de conchas, cascos de ostras e outros restos de
cozinha dos indios pré-historicos brasileiros, e encontradas ao longo do litoral ou de rios e lagoas proximos a ele.
(https://www.dicio.com.br/sambaqui/).
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Figura 8 - lemanja Foto: Pierre Verger

Fonte: Fundacdo Pierre Verger

A luz que incide sobre o fotografado (Figura 8) e, mais especificamente, sobre o
tecido que ela usa pendurado em seu pescoco, faz com que ela seja refletida e registrada no
filme do fotdgrafo. Ha um processo de reflexdo, que se torna o principal motivo pelo qual
conseguimos observar com mais atencéo esse adereco usado pelo retratado. Um tecido que se
assemelha ao cetim por conta desse brilho refletido. Essa luz natural que a ilumina a deixa
bem marcada e bem delineada em todo o seu contorno. 1sso nos da a sensacdo de que o
fotografado foi recortado e inserido em outro ambiente, tamanha a forca que a iluminacéo

natural possui. Segundo Langford:



85

Uma forma ou um contorno forte é uma das maneiras mais eficientes de se individualizar
um objeto ou uma pessoa, fornecendo a ele/ela um sentido de separacdo do seu ambiente.
Esse tipo de separagdo pode ser feito utilizando-se dramaticamente uma silhueta ou uma
sombra. Uma forma pode ser um Unico item ou pode ser composta coletivamente por um
grupo de diferentes objetos (LANGFORD, 2009, p. 160).

Ainda em se tratando da qualidade da luz, Langford diz que “a melhor maneira de
descrever a “qualidade” de uma fonte de luz ¢ em termos do tipo de sombra que ela faz os
objetos projetar. As sombras podem ser duras e com contornos nitidos, ou difusas e
graduadas, ou num ponto intermedidrio entre esses dois extremos” (LANGFORD, 2009, p.
135).

H& um interesse do fotdgrafo em nos apresentar em primeiro plano essa lemanja
manifestada a partir desse enquadramento minimalista. O que vemos em primeiro plano e
numa forma de cone com a ponta virada para cima é uma mulher com vestimentas que
refletem um brilho a partir da iluminagdo natural. Ela esta em um ambiente externo e a
fotografia esta cortada na altura dos joelhos, formando o enquadramento que dizemos ser um
plano americano”®. Nosso olhar a acompanha desde a parte inferior em que se encontra o
vestido até o topo do corpo. A cabega levemente inclinada para tras, com um “pano de
cabec¢a” com plumas e migangas penduras cobrindo uma parte de seu rosto. Ainda assim, €
possivel ver um leve sorriso e os olhos fechados. Ela possui pulseiras em uma das méos. A
outra, que quase ndo conseguimos ver por estar em fusdo com a copa de uma palmeira ao
fundo, segura um objeto caracteristico dos rituais do candomblé. Esse objeto € redondo e
possui uma estrela ao centro. Quase como um espelho, pois possui um cabo que segura
firmemente, exaltando o anel em seu dedo. O objeto possui pequenos retangulos de metal em
seu entorno, como um chocalho que ao ser agitado produz um som que se origina do atrito
entre as pecas. Sua vestimenta superior de renda realca a pele negra, juntamente com o céu ao
fundo em degradé sem nuvens. A linha do horizonte ao fundo e na altura de suas pernas quase
desaparece em referéncia ao que vemos em primeiro plano. Esse horizonte mais escuro
provoca um contraste com o vestido mais claro e deixa o fotografado em primeiro plano
praticamente sozinho no retrato. No canto superior direito ha ainda um pequeno galho de
arvore que completa a composicao de forma sutil, conferindo-lhe equilibrio.

Em alguns casos, manter o assunto ou tema centralizado pode ser muito

interessante.

3 Enquadra o personagem dos joelhos para cima. Este plano surge nos Estados unidos, muito utilizado nos
filmes western para mostrar as armas dos Cowboys.
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O espectador engajado talvez esteja farto da era do fotojornalismo, mas néo da paisagem ou
do retrato. Para as paisagens, nunca ha urgéncia, elas existem para sempre. Podem ser
deixadas tranquilamente a Edward Weston ou Paul Strand, é quase certo que voltaremos a
vé-las. Como o homem néo dispde da eternidade, ele s6 pode passar. O que ele tem de
efémero na esséncia impde-se como uma prioridade absoluta (ASSOULINI, 2013).

A fotografia possui algo que chama a atencdo, principalmente pelo alto contraste
de figura e fundo. O que estd em primeiro plano, como o corpo e a vestimenta em tons claros,
sobressai ao restante dos elementos que compdem a foto. Isto se deve ao fato de ser uma
fotografia externa com uma luz natural dura que incide sobre o fotografado. Mas, além da
iluminacédo, existem diversos outros fatores que precisam ser analisados. Comecando pelo
tema e passando pelos objetos e vestimentas que o fotografado possui. Para Dubois:

A fotografia é de qualquer modo uma curiosa questdo de luz, ou melhor, de circulacéo de
luz com tudo o que isso implica de tenebroso. Acho que hoje é necessario repensar toda a
fotografia no contexto de uma economia geral da luz, que concerne ndo apenas a fotografia,
mas também, ao cinema, ao video e a pintura. Partamos do mais banal. Para fazer um
retrato, e claro que é necessario ter luz para iluminar o sujeito; é necessario que 0 mesmo
irradie, que a luz emane dele para atingir e queimar essa "pelicula tdo sensivel", tdo reativa
as suas emanacdes que ela conservaré sua impressao, Ao mesmo tempo e paradoxalmente,

também e necessario que essa luz deixe de ser, se quisermos que a imagem apareca
finalmente: a revelacdo faz-se na cdmara escura (DUBOIS, 1993, p. 221).

Esse deslocamento de figura e fundo aliado a iluminacdo que a faz brilhar ainda

mais — por conta também do tecido — a coloca numa posicéo semelhante a de uma santidade.
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Figura 9 - Danca de Xang6 Foto: Pierre Verger

Fonte: Fundagdo Pierre Verger

Dentre as fotografias aqui escolhidas, temos apenas uma que o fotografado olha
diretamente para a camera (Figura 9), afirmando toda sua integridade e virilidade dentro da
comunidade em que vive. Registrado bem no momento da danga, o Elégun de Xangé
“iniciacdo daquele que pode ser tomado pelo orixa”, (VERGER, 1981), recebe e agradece as
divindades por o terem escolhido. Seus bracos musculosos servem como um escudo,
mostrando que seu corpo é uma fortaleza e seu olhar penetrante diz ter certeza de seus
movimentos.

A fotografia, que também contempla uma danga, representa 0 movimento e a

leveza do transe na hora da iniciacdo. Dancar é uma das formas de conex&o com o orixé e faz
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parte dos rituais dentro do candomblé. Verger se preocupava com o contexto da cena e com a
importancia do ato, ndo tanto na quest&o realistica, até porque a camera, de certa forma, forja
essa realidade, dando as imagens imparcialidade e espago para o espectador criar
determinados conceitos como mostra Collier:
As imagens tiradas por reporteres-fotografos sdo editadas naturalmente. O que torna validos
esses documentos é o processo imparcial de visdo da camera pois, uma vez editados, eles
contém um numero suficiente de verdades ndo verbais que permitem ao espectador

reconstruir a realidade esquematica e formar conceitos apoiados no que reconhecem como
evidéncia valida (COLLIER, 1973, p. 5).

O homem que esta em primeiro plano, olha diretamente para quem o olha, ou seja,
para nés. Ele participa da Danca de Xangb e outros homens o acompanham no mesmo gesto
com o brago elevado. O fotografado estd sem camisa e com o tecido listrado amarrado na
cintura. Possui ainda um colar e a mdo do brago erguido estd levemente borrada numa
afirmacéo de que ele estava em movimento no momento do retrato. A direita da foto, vemos
outro homem, mas com camisa, com 0 mesmo tecido enrolado na cintura. Seu braco elevado

sobre o peito reforga o ritual da danca de Xangd. Conforme George Mauricio, Xang6 é:

[...] o orixa que representa a quentura, o fogo que mantém a vida! Este dinamismo o torna
também uma divindade er6tica, sensual e atraente, se apresentando com um porte majestoso
que inebria e encanta. Por sua ligagdo com este elemento, ¢ chamado de “Oba Ina”, o rei do
fogo, sendo representado pela cor vermelha, simbolo do movimento e do sangue. Através
do fogo, aproxima-se de Exu, também o orixa do calor, da ousadia e da virilidade. Possui
até mesmo alguns tracos de sua personalidade, sendo, porém, mais controlado, mais
comedido e mais equilibrado que Exu (MAURICIO, 2009, p. 255).

O gesto de afirmacéo e a postura do corpo do fotografado para o fotdgrafo sugere
esse porte majestoso e de virilidade. Apenas homens dancam nesse momento. Criancas
também compbem o enquadramento e estdo logo atras do personagem principal da foto. Elas
também vestem roupas com estampas. O engquadramento parece possuir muita informacao,
mas o olhar do fotografado faz com que nosso olhar seja direcionado diretamente para ele.
Segundo Webb (2014, p. 14), “decidir o que vocé deve ou ndo incluir em seu quadro ndo é
uma questdo apenas de dilemas morais, mas também de saber se 0 que vocé esta incluindo (ou
excluindo) ¢ favoravel a sua imagem e/ou se diminui sua for¢a.” E nesse caso, mesmo com
muitos elementos no enquadramento ela ndo perde a forca, pois seu corpo quase centralizado
atrai nossa visdo para esse olhar que nos mira. O corpo levemente inclinado para tras e
voltado para a esquerda d& movimento a cena. As pessoas que estdo na fotografia também
estdo na direcdo do fotografado como se estivessem numa danca de roda. Entre os dois
homens ha uma menina que esta ao fundo e também parece olhar para o fotografo com certo

olhar de desconfianca. Ao fundo, o telhado de uma casa. Em ultimo plano vemos as copas das
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arvores. A luz que incide sobre seu corpo é de uma intensidade muito grande, pois a sombra
de seu braco sobre o corpo negro é muito bem marcada. Seu rosto possui marcas na testa e na
bochecha. A crianga que esta logo a frente também possui marcas na bochecha e um brinco na
orelha. Ainda para Webb (2014, p. 14), “a inclus@o de detalhes desnecessarios podera desviar
a atencdo do observador ou fazer com que ele se sinta incomodado com o grande nimero de
possiveis interpretacdes e respostas que podem surgir a partir de uma imagem confusa ou
desordenada”. Nessa fotografia, todos os elementos sdo importantes para a leitura visual ¢ um
dos fatores que contribuem para isso é o fato da imagem estar em preto e branco, pois assim
as cores acabam néo interferindo e nem tirando a concentragéo de quem a visualiza. O olhar
intenso do fotografado afirma sua posicdo no candomblé. O segundo homem segue seu olhar
até quem os fotografa. Com todas essas informagdes na fotografia — que chamamos de retrato,
pois o fotografado se destaca do restante da composicdo — percebemos que ndo ha
necessidade de isolar o fotografado para obter um resultado melhor. Richard Salkeld afirma
que:
As convencdes histéricas do retrato tendiam a priorizar uma imagem Unica, na qual se
somassem todas as caracteristicas a ser retratadas. Entretanto, como o fotografo Alexsandr
Rodchenko observou, a facilidade e a velocidade da fotografia possibilitam o retrato
cumulativo: “Néo tente capturar um homem em um unico retrato sintético, e sim em varias
fotos tiradas em momentos e circunstancias diferentes.” Apesar de esse aciimulo ser capaz
de nos contar uma histéria mais coerente de uma vida, ainda tendemos a olhar para o rosto
de uma pessoa para ver quem ela realmente é. Pode ser que ja ndo vejamos mais 0s olhos
como “janelas da alma”, mas eles ainda sdo a caracteristica mais expressiva do rosto

humano — e € para eles que olhamos em busca da pessoa real que had por trds deles
(SALKELD, 2014, p. 96).

Esse olhar diretamente para o fotografo, ou seja, para nds, faz com que nédo

sejamos apenas observadores de uma imagem, mas nos torna os observados. Isso instiga a

refletir sobre esse rosto e esse olhar, ou seja, quem realmente nos olha? Quem € esse que esta

por trés desse mero retrato? Como Verger utiliza um método-experiéncia-afeto, o retrato se
torna uma experiéncia praticamente instintiva para o fotografo. Salkeld complementa:

Normalmente, um retrato é construido com a participacdo consciente (e com aceitacdo) do

sujeito; mas muitos defendem que um retrato mais auténtico é aquele em que o sujeito é

capturado de surpresa, evitando assim uma pose autoconsciente ou instintiva para a cAmera

e impedindo que ele manipule sua prépria aparéncia com o fim de projetar uma imagem de
si mesmo (SALKELD, 2015, p. 100).

Com essa imagem também é possivel perceber que Verger vai ao encontro de seu
préprio metodo, deixando de lado as regras de composigdo cartesianas e tudo mais que ja

pontuamos até o momento.
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Seu método, ou aquilo que ele mesmo dizia ndo existir, que denominamos aqui
método-experiéncia-afeto, esta intimamente ligado a sua trajetoria repleta de atravessamentos
e descobertas impares. Um método que foi sendo formado por um “caminho tortuoso” e nada
convencional, mas é exatamente esta estrada que Ihe confere originalidade. Uma construcéo
afetada por aprendizagens e praticas multiplas - fotografias, viagens, contatos com outras
culturas, a antropologia/etnografia e, por fim, a pesquisa. Em sua infancia, no tempo em que
se manteve na escola, recebeu educacgdo rigida e a mais rigida possivel. Era constantemente
cobrando por sua postura e por seus relacionamentos sociais, proibido de interagir com
criangas de outra classe social, pois estas, para seu pai, ndo lhe traziam o ‘“capital relations”
(LE BOULER, 2002, p. 42) necessario para manter um homem da alta sociedade.

Para ele 0 que o interessava era 0 oposto de tudo aquilo que a vida lhe apresentava,
demorou para encontrar um caminho que sentisse prazer em seguir. Comegou na fotografia
sem prévios conhecimentos, foi viajar sem um plano, pdde contar com a sorte ao chegar no
Museu do Trocadero e descobrir que seu olhar era voltado para a etnografia, além de ganhar o
mundo em uma expedicdo e criar um portifélio vasto.

Souty (2011) nos explica que mesmo a postura de Verger ndo sendo a mais difundida
entre 0s pesquisadores das ciéncias sociais, ela foi eficiente, pois possibilitou o acesso a
lugares e materiais que até entdo permaneciam no desconhecido. Um estilo préprio de
trabalho que nasceu em meio a uma curiosidade alimentada apos ser inserido no candomblé
em 1948, em Salvador e se aproximar da cultura afro. Seu método singular permite que o0s
guestionamentos ndo cessem, pois eles nos possibilitam novas perspectivas por conta de um
“jogo de ordem metodologica, heuristica, epistemologica e até ética ou deontologica”
(SOUTY, 2011, p.13) muito proprias.

Conforme o diciondrio Aurélio o “método” existe para que se chegue a um certo
resultado. E uma forma de proceder para se alcancar um objetivo especifico. Uma forma
estruturada para se buscar solu¢bes ou uma maneira de se agir ao se pesquisar ou trabalhar. A
etimologia da palavra nos traz: Méthodos — método, estudo metddico de uma ciéncia,
caminho tortuoso, artificio. E o “caminho tortuoso” que de todas as derivacdes da palavra
método no grego antigo (uéB0dog), € a que mais conversa com a construcdo de vida de Pierre
Verger. Um caminho pensado de forma artificial que se liga a outro radical: Methodeia —

fraude, artificio. Os principios acima mencionados se encontram na raiz da palavra: meta —
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através, hodos’* — “caminho” (PEREIRA, 1980). Ndo ha nada de fraude ou algo que possa se
aproximar disso, embora criticado durante sua vida de etnografo/antrépologo, tendo sido
questionado sobre sua verdadeira capacidade de pesquisa. Atacado diversas vezes por conta
de algumas de suas publicagdes e se mantendo em siléncio por muito tempo, em 1982,
escreveu uma matéria na revista Religido e Sociedade, de S&o Paulo, com o titulo Etnografia
Religiosa lorub& e Probidade Cientifica. Nele explica ndo somente sobre a religido, mas a
difusdo de dados errados sobre a cultura loruba. Ele escrevera um “artigo polémico, de tom e
vivacidade ndo usuais em Verger, [mas] que permite mensurar a distancia que o separa deste
ou daquele entre os seus ‘colegas’ etndgrafos ou etnologos” (LE BOULER, 2002, p.27).
Segue o que Verger explanou:

As definigBes dadas aos orixas, os deuses lorubas, foram efetivamente, a partir de
determinada época (1884, para sermos precisos) embelezadas com detalhes tdo
pitorescos quanto inexatos. Essas defini¢des foram a seguir eruditamente retomadas,
doutamente citadas e entusiasticamente comentadas pela maioria dos que a partir de
entdo escreveram sobre o assunto. Ao longo de minhas pesquisas, pude constatar de
que maneira, informagdes expressas muitas vezes descuidadamente por pessoas,
respeitaveis noutros dominios, criaram uma tradicdo aparentemente logica, mas
enganadora (VERGER, 1982).

Fatumbi da continuidade a analise e escreve, também, sobre a obra Os Nag6 e a morte,
que foi a tese de doutorado de Juana Elbein dos Santos. Abaixo trago um pedaco do que ele
diz:

11. O livro “Os Nago e a Morte” - Este texto de Epega, juntamente com as
indicagBes errbneas do padre Baudin, serve de fundamento para um livro recente
intitulado Os Nag6 e morte (Santos, 1975) onde a autora exp8e uma concepcéo toda
pessoal das leis que regem o que ela chama de “entidades sobrenaturais™ (ib.: 72)
dos Nagd (loruba). Trata-se de um “sistema” habilmente estruturado e embelezado
com consideracdes psicoldgicas e genéticas cujo exame deixa o leitor inteiramente
pasmo! [...]O que nos entristece e nos constrange no livro da autora — que é sua tese
de doutoramento de terceiro ciclo pela Sorbonne — néo é tanto o fato de ela haver-
se inspirado em informag@es errbneas ou provenientes de etnias ndo-nagd, mas o
fato de que, para edificar e estruturar sua obra, ela “manipule e modifique” os

documentos citados em apoio ao sistema concebido por ela, o que é grave e constitui
falta total de probidade cientifica (VERGER, 1982).

Verger desde cedo, ao conhecer e ler o livro escrito por Roger Bastide, Imagens do
nordeste mistico em preto e branco (1945), o questionara sobre certos dados e informacdes
gue constam em sua obra. Bastide ao invés de ataca-lo, o agradece e passa a consulta-lo sobre
diversas questdes. Por se deslocar com frenquéncia entre o Brasil e a Africa, tinha facilidade
no acesso as informagdes que outros pesquisadores conseguiam somente por artigos ou livros.

Sua inicia¢do lhe permitiu um acesso a mais e ele vai adentrado cada vez mais na cultura da

7 Grifo nosso
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Africa negra e suas ramificagbes. Ele ndo s6 conhecia a cultura como a vivia, tendo um
motivo a mais para defendé-la e mostrar que o que conhecia provinha de fontes seguras. Seu
respeito com os segredos da cultura permaneceram incélumes. Transmitia apenas aquilo que
era permitido sobre os segredos, rituais e a religido, como informou a Bastide em vérias cartas
que trocaram por décadas. Escreveu em 1953: “me tornei Fatumbi [...] faz um més. Sou,
portanto, sobre mais um assunto, obrigado a ser discreto”” (VERGER, 2017, p. 265).
Buscava manter-se firme em suas convicgdes e ndo se afetar por afeccdes e pensamentos
ruins. E certo que em dados momentos ele se questionava sobre sua capacidade de separar o
homem iniciado em uma nova cultura e o pesquisador em que se transformou, como nos

coloca Souty:

O contato prolongado com a alteridade pode remeter o pesquisador a profundos
questionamentos identitarios. Entrar realmente para a escola dos outros implica um
guestionamento radical da posicdo de proeminéncia do pesquisador. [...] Mas essa
conduta também torna possivel um relativo descondicionamento cultural e social,
um distanciamento de nossas proprias armaduras intelectuais (esquemas de
pensamento, modo de tratamento da realidade) e certezas (SOUTY, 2011, p. 411).

N&o fosse seu contato com a cultura da Africa negra e afro-brasileira possivelmente
ele ndo teria se tornando o fotdgrafo-babalad-etndgrafo como € conhecido. Sua posicdo de
destague no mundo da etnografia mundial se da pelo fato de sua aproximacdo com 0s
costumes afros e a afinidade com os negros. Seu método-experiéncia-afeto esta intimamente
ligado a uma explosdo étnica que se mostrou convidativa aos olhos de um homem sem
grandes expectativas de vida até o0 momento do grande encontro, provocado pelo que viu e
sentiu ao chegar em Salvador. Nem religioso e nem metodico, pelo menos a primeira vista,

conforme Luhning explica ao falar dos interesses principais na vida do Fatumbi:

ndo era uma pessoa religiosa, pelo menos a primeira vista, [...] nem um pesquisador
voltado para a aplicagdo de teorias. Seu interesse principal eram as pessoas, na sua
dimensdo histéria e no seu contexto sociocultural, [...] e a dignidade que eles
ganhavam a partir de sua religido, motivo que ele sempre ressaltava quando falava
sobre o Candomblé baiano (LUHNING, 1999, p. 326).

Para Pierre Verger o que valia era o caminho, ja para René Descartes (1596 — 1650) —
um dos primeiros filésofos a tematizar a questdo do método e trazé-lo para o pensamento
moderno — somente 0 método cartesiano € o que valia para irmos em busca de uma verdade
absoluta. Ele aponta que somente a certeza total € a que cabe para explicar uma forma segura
de trabalhar, pesquisar e/ou criar. Defende que s6 devemos aceitar como verdadeiro o que for

evidente e bem objetivo e que o caminho mais seguro para a resolucdo eficiente de qualquer que

> Grifo nosso
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seja o problema, ¢ ir do mais simples ao mais complexo. Por fim ele dird que se deve “efetuar em
toda parte relagBes metddicas tdo completas e revisfes tdo gerais nas quais eu tivesse a certeza de
nada omitir” (DESCARTES, 2019).

Descartes define em sua segunda méaxima que o homem deve se manter o mais firme

possivel em suas intencdes e evitar as opinides duvidosas. Ele afirma:

consistia em ser o mais firme e decidido possivel em minhas ages, e em ndo seguir
menos constantemente do que se fossem muito seguras as opinides mais duvidosas,
sempre que eu me tivesse decidido a tanto. Imitava nisso os viajantes que, estando
perdidos numa floresta, ndo devem ficar dando voltas, ora para um lado, ora para
outro, menos ainda permanecer num local, mas caminhar sempre o mais reto
possivel para um mesmo lado, e ndo muda-lo por quaisquer motivos, ainda que no
inicio sO o acaso talvez haja definido sua escolha: pois, por este método, se nao véo
exatamente aonde desejam, ao menos chegardo a algum lugar onde provavelmente
estardo melhor do que no meio de uma floresta (DESCARTES, 2019).

Um metodo valido, talvez, aos moldes de alguém que tem como caracteristica a
organizagdo extrema e a necessidade de se impor regras. Por isso, inclusive, se distancie
muito do realizado por Pierre Fatumbi Verger. Um “hodos” incerto ou artificial e nada
planejado como se fosse um plano de vida. Enquanto para Descartes, pensando a maneira que

acredita ser a mais coerente na busca por sua verdade, diz que para ele € necessario:

utilizar toda a minha existéncia em cultivar minha razéo, e progredir o maximo que
pudesse no conhecimento da verdade, de acordo com o método que me determinara.
Servir-me deste método, que ndo acreditava que, nesta vida, se pudessem receber
outros mais doces, nem mais inocentes; e, descobrindo todos os dias, por seu
intermédio, algumas verdades que me pareciam deveras importantes e geralmente
ignoradas pelos outros homens, a satisfacdo que iss me proporcionava preenchia de
tal forma meu espirito que tudo o mais ndo me atingia (DESCARTES, 2019).

Verger e sua vida desenhada por linhas completamente opostas que acabam por se
encontrar nele mesmo, o possibilitam definir a maneira de produzir seu material de trabalho e
transformar sua histéria para sempre. A historia de um homem que chegou a ser considerado

um mito por algumas pessoas, conforme Liihning (2002):

considerado mito quando vivo; para outros, um enigma pela multiplicidade de a¢des
e seu estilo de vida errante; e para outros tantos, finalmente, um desafio de proposta
de vida, estilo e método de pesquisa, abertamente langado como néo-estilo e método
(LUHNING, 2002, p. 201).

Todos estes atravessamentos o levam a definir seu método e chama-lo de “método
instintivo” que tornam o seu trabalho tdo singular, mesmo quando ele atua “sem um projeto
estético particular, sem ambicdo cientifica, [em que] ele se deixaria guiar [...] pelas

ressonancias afetivas ou inconscientes” (SOUTY, 2011, p. 19).
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Nunca teve a fotografia e nem a pesquisa como algo rigido, nem mesmo sua vida
aconteceu desta maneira, ela foi sempre definida por vontades que surgiam quando ele se
colocava a disposicdo do sentido ou sentimento. Pierre F. Verger olhava as coisas com
simplicidade, por esse motivo, dizia se valer de um “método instintivo”, e ndo apenas para
fotografar. Ele buscava interacdo e aprendizado para si, antes de qualquer coisa. N&o
costumava perguntar e nem anotar nada, passou a fazer anotagcdes posteriormente, conforme
conta no livro 50 anos de Fotografia (2011): “Se eu fazia numerosas anotagdes, isto ndo era
com a intencdo de publica-las, mas de mostra-las aos meus amigos do candomblé, na Bahia”
(VERGER, 2011, p. 255). Demonstrou certo desinteresse por regras e normas desde muito
cedo. Este comportamento, aliado a sua trajetdria, fortaleceu ainda mais 0 método ou o nédo

método criado e utilizado por ele.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho tomou forma apds eu ver uma foto, uma Unica foto que me fez abdicar de
uma pesquisa que ja havia sido iniciada. Na minha primeira visita & Fundacdo Pierre Verger,
em Salvador, parei em uma fotografia que ndo fazia parte da minha pré-selecdo de imagens
para o0 estudo. Ela me havia intrigado. Observei-a por um tempo, tentando encontrar resposta
para uma questdo recém surgida: estaria aquela imagem diferente daquela com a qual havia

tido contato anteriormente ou seria mesmo uma imagem diferente?

Foi a partir desta simples divida que se seguiu todo o processo narrado em minha
introducdo e que, ao final, acabou por levar-me ao método-experiéncia-afeto que deu forma a
esta pesquisa. Faz-se necessario, portanto, falar sobre o desenvolvimento deste trabalho e da

forma com a qual ele foi feito.

Propor uma escrita entrelacada com a histéria de Pierre Fatumbi Verger foi a maneira
encontrada para que pudesse compreender um pouco mais de seu processo de criacdo. A partir
dai, um caminho natural se apresentou, tal qual o encontro marcado pela cultura da Africa
negra com um homem europeu-burgués sem muitas expectativas com rela¢éo a vida: é com
base neste encontro que Verger comeca a mudar ndo apenas de opinido, mas de postura em

relacdo a crenca religiosa, a escrita e a pesquisa.

Retornar a histéria dele, portanto, foi a solu¢do encontrada. Enfrentando a relutancia
oriunda da incerteza sobre como fazer uma ideia tomar forma, adentrando em um mundo
novo, cruzando o0 oceano reticente de certezas incontestes, permitindo-me conhecer, entender
e renascer, tal qual no ressurgimento de fé a que se prop6s Verger (ou Fatumbi): assim fui me

reconstruindo, descoberta apds descoberta, até chegar a materializacdo deste trabalho.

Atravessamentos também fizeram parte do meu processo desde o inicio dessa jornada
— a qual, reconheco, esta apenas comecando. Ndo me tornei Fatumbi, mas ja ndo sou mais a
mesma que chegou desejando muitas coisas com menor interesse pela cultura afro. Hoje,
tornei-me alguém que se permitiu cruzar fronteiras rumo a horizontes desconhecidos e me
descobri uma pessoa que deseja ir cada vez mais longe (entre os desejos futuros, analisar
retratos dos rituais de iniciacdo para verificar o transe por meio do afeto e compreender o que

difere o transe de expressdo do transe de possessdo — mas isso € assunto para outro momento).
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Voltemos a pensar no “método instintivo”, como bem define Souty (2011), de Pierre
Verger. Um homem que clicava sob o sol do meio-dia, cortava pescocos e demais membros
em partes até entdo ditas “erradas”, por vezes nao respeitava a linha do horizonte e dizia nao
ligar para enquadramentos, com certeza deveria ser um péssimo fotografo. Porém a realidade
é outra. Tanto que, para melhor compreendé-la, foi necessario discorrer algumas paginas
sobre seu caminho de vida nada convencional e seu vasto material.

Esse homem de vida tdo errante, que se torna Fatumbi e um pesquisador de respeito
gracas aos negros que cruzaram seu caminho, ndo era tdo “desentendido” do assunto da
imagem. Transmitia desinteresse e desapego as normas, mas “ja possuia certa educagdo visual
e pictérica. Em Paris, conviveu com pintores (Pierre Boucher e Roger Parry). Desenvolveu o
gosto pelo cinema” (SOUTY, 2011, p. 23).

Interessado na questdo do registro como auxilio da memdria e ndo em criar um projeto
artistico, se valia do desapego as regras na hora de fotografar. E foi justamente este motivo
que conferiu a seu material uma caracteristica Unica e admirada até hoje. Verger dizia que as
fotografias funcionam como forma de recuperar aquilo que estd guardado no profundo da
memoria (inconsciente) e que, ao aprecid-las, conseguimos reavivar lembrancas pessoais,

porém de maneira seletiva e subjetiva (SOUTY, 2011). Ele diz a Garrigues:

Eu me recordo das minhas viagens com o auxilio das minhas fotos, e quando olho
para elas, gracgas a elas, ocorre uma espécie de ressurreicdo das minhas lembrancas,
semelhantes as que surgem vez por outra no decorrer do dia, de maneira muito
aguda e precisa, exatamente como se tivesse acabado de vivé-las (GARRIGUES,
1991, p. 168)76.

Seu “ndo-estilo”, como bem definiu Lithning (2002), vai muito além do método que
buscamos enxergar na analise dos retratos. E um estilo moldado em entusiasmo por viver um
“mundo novo”, conforme pode ser percebido no final de uma carta a Roger Bastid, datada de
1953, quando, ao ser iniciado no Ifa e renascer Fatumbi, assina: “Seu amigo, Fatumbi (ex)
Pierre Verger” (VERGER, 2017, p. 267).

Daquele momento em diante, Verger vive ainda por um tempo uma jornada dupla,
dedicando-se ao trabalho de fotografo e da pesquisa, mas também ao candomblé. Intensifica

sua relacdo com a pesquisa e a escrita e aos poucos vai deixando de fotografar, de tempos em

76 Traducdo do original: Vous prononcez le mot exnet, elle est une mémorie, mes vouages a I aide de mes photos
et lorsque je les regarde, grace a elles, 1l se produit une sorte de résurrection de mes souvenirs, semblable &
ceux qui surgissent de temps a autre inopinément quelques fois, au cours d"une journée, de fagon trés aigie et
trés précise, exactement comme si je venais de les vivre.
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tempos retornando & fotografia, buscando reviver sua estrada. Carregara para sempre 0
estigma de europeu-burgués consigo, o que o afetara também nos momentos de experiéncias
profundas. Ele explica que nunca entrou em transe, pois € um francés demasiadamente
racional que ndo se permite pegar. Explica também que se tornou Fatumbi, mas sempre
continuou sendo Pierre Verger.

Talvez o fato de ser tdo racional o fizesse querer estar cada vez mais proximo do
sagrado, justamente para afasta-lo dessa racionalidade, rompendo ndo apenas as barreiras do
mundo real, mas também as do mundo irreal. Aquelas que foi derrubando a cada nova
iniciacdo e a cada novo nome e titulo que recebia. Chegou como um branco estranho e se
tornou um irmao de fé, um “sabio negro, mas cara palida” (LE BOULER, 2002). Um homem
forjado pelos afetos e pelas experiéncias que viveu dando vida a um estilo proprio, capaz de
fazé-lo renascer entre dois continentes e reescrever sua propria historia.

Por isso, ao falar em experiéncias que transformam as pessoas, ndo posso deixar de
falar desta, cujas ultimas linhas escrevo agora.

Ainda hd muito a aprender, muito a melhorar e mais ainda a crescer, mas posso
afirmar que a experiéncia de me obrigar a colocar em palavras o que li, fez-me crescer.
Atravessada pela histéria de Pierre Fatumbi Verger adentrei em regibes do saber que
desconhecia totalmente. Com ele, cresci. Coletando vivéncias e conhecimentos que s6 me
fizeram enriquecer.

Até o momento de chegar a este final, com um trabalho de pesquisa concluido nas
maos e, No coracgdo, a certeza de que, ainda mais do que de métodos, € de experiéncias que um

pesquisa se molda.
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