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RESUMO

A pesquisa destaca os processos de curadorias de duas exposi¢cdes do fotografo baiano
Voltaire Fraga — em 1999, com curadoria de Célia Aguiar e entre 2008/2009, com curadoria
de Didgenes Moura — e procura perceber a relacdo existente entre as categorias memodria,
esquecimento e fotografia como documento suporte de memoria. Como desdobramento
discursivo das observagdes, surge a “poética do “desesquecimento”, que além de ser forca
motriz deste trabalho, é também o exercicio daqueles processos curatoriais. Ratifica-se ao
final, através do método de leitura iconografica e iconoldgica de 9 fotografias selecionadas
das duas exposi¢oes, o processo de desvelamento do fotdgrafo e de suas imagens/memorias.

Palavras-chave: Memoria; Esquecimento; Poética do Desesquecimento; Fotografias; Voltaire
Fraga. Bahia.
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ABSTRACT

The research highlights the curatorship processes of two photograph exhibitions by Bahian
photographer Voltaire Fraga — first, curated in 1999 by Célia Aguiar, and second, curated by
Didgenes Moura between 2008-2009 — while attempting to establish the existing relationship
between memory, forgetfulness and photography in its role as memory keeper. As a result of
the discursive unfolding of these observations, it emerges the poiesis of “un-forgetfulness”,
which aside from being the driving force of this work, it is also the application of those
curative processes. The process of unveiling of the photographer and of his images/memories
is ratified at the end through the iconographic and iconological reading of 9 selected
photographs from his exhibitions.

Key-words: Memory; forgetfulness; un-forgetfulness poetical; photographs; Voltaire Fraga.
Bahia.
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INTRODUCAO

“..oquevejoéo beco™

Vocé conhece o fotografo Voltaire Fraga? Repeti esta pergunta centenas de vezes,
desde que tive o primeiro contato, em 2009, com a sua obra imageética. Na maioria das vezes
obtive um “ndo” como resposta. As poucas pessoas que responderam que o conheciam, nao
sabiam dar detalhes sobre a sua biografia. Penso que as respostas afirmativas se referiam mais
ao “ouvir falar” do que ao conhecer verdadeiramente. Confesso que, antes daquele ano, eu
também nem imaginava quem era aquele fotografo, mas posso afirmar que ao abrir a revista
MUITO, publicacdo dominical do jornal A TARDE, fui afetado pelo preto, branco e cinzas
das imagens impressas em suas paginas. Lembro-me que a capa da revista trazia o titulo:
“Voltaire Fraga, o fotografo esquecido”. Durante muito tempo fiquei confuso com a palavra
“esquecido” ali estampada, quando o que caberia, a0 menos era a minha percep¢ao naquele

momento, seria a palavra “desconhecido”.

Foto 1 - Capa da Revista Muito de 11/01/2009

LELLELLY

A TARDE

'O FOTOGRAFO
ESQUECIDO

Fonte: Jornal A Tarde

A reportagem central contava um pouco da historia do fotdgrafo e aludia a uma
exposicéo que acontecia na Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo. A mesma exposi¢cdo aportara
no Palacete das Artes, museu situado no bairro da Graca em Salvador, no més de agosto de
2009, e contava com 100 imagens selecionadas através do trabalho de curadoria de Didgenes
Moura, a época, curador de fotografias da Pinacoteca, e tinha o titulo de “Abundante cidade,

dessemelhante Bahia”. Alias, a exposi¢do, percorreu outras cidades do Brasil, a exemplo de

! Verso do “Poema do Beco” de Manuel Bandeira, extraido do livro “Estrela da Vida Inteira”, pag. 150.
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Fortaleza e Belém. Resolvi entdo, mesmo que de maneira timida, comecar a pesquisar sobre

Voltaire Fraga.

Foto 2 - Retrato de Voltaire Fraga feito por Rodi Luchesi, sem data

Fonte: Acervo da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo

Né&o encontrei, na literatura biografica e historica, tampouco em leituras académicas,
algo que fosse substancial para compreender o fotografo e a sua producao. Ainda em 2009, fui
a exposicdo citada e pela segunda vez fui tocado pelas imagens de uma cidade muitas vezes
imaginada, erguida em enquadramentos que revelavam memorias fragmentadas, mas que
formavam um determinado painel da cidade da Bahia, e por outro lado, uma cidade real,
muitas vezes vivida. Aquelas fotografias levaram-me a outro espago/tempo, a outro lugar, a
Avenida Cayres, ou ao Beco do Cayres, ou simplesmente, ao beco. O tempo do relégio diluiu-
se, aquele beco da infancia esta ali, na sala do museu, em minha mente, em minhas memarias
e esquecimentos. Primeiro vi dona Regina, lavadeira de ganho que estava sempre a sorrir e a
mascar fumo de corda. Era daquelas que lavava, ensaboava, estendia, quarava, secava e
engomava as roupas; Depois, vi Milton Medalha, pescador dos bons, contador de historias
diversas, inclusive as de pescadores e seu dificil oficio diario; Dona Lindd, uma senhora que
morava na primeira casa do beco, ao lado direito de quem adentrava o espagco. Sempre com
um charuto a boca, se quedava a frente da casa, onde ocorriam jogatinas; Milton Sapateiro, o
mago dos couros, realizava a gafieira do beco e as festangas dos santos e orixas; e nos, a
criancada, nos misturavamos com os adolescentes dali, a fazer badogues, arraias, papagaios,
rabiolas, rolimads e outras brincadeiras inventadas na infancia. Lembrei-me ainda que, na

entrada do beco, ao lado direito, existia um muro, ao qual chamavamos de “buracdo”. Foi
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batizado dessa forma, pois, durante uma chuva ocorrida naquela década de 70, os moradores
do lugar foram tomados pela &gua em suas casas e no préprio beco, que tiveram que abrir um
grande buraco para que a dgua escoasse no terreno contiguo ao muro. O Beco do Cayres, com
suas quinze casas, estava em esquecimento até aquele momento, em que tive contato com as
fotografias de Voltaire Fraga. Dali em diante, aquele fotografo passou a fazer parte dos meus

dias. As fotos a seguir despertaram as lembrancas daquele beco:

Foto 3 - Vendedor na Rampa do
Mercado Modelo, 1943

Foto 4 - Um velho sapateiro trabalhando, 1974

Fonte: Acervo da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo

Fonte: Acervo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo

Foto 6 - Operarios na construgdo do
Foto 5 - Dangando o samba na Festa da Ribeira, 1952 - Teatro Castro Alves, década de 1950

r

Fonte: Acervo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo
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Foto 7 - Cantando samba na festa da Ribeira, 1940

Fonte: Acervo da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo

O aprofundamento do interesse pelo fotografo e suas imagens, me levou da curadoria
de Di6genes Moura a curadoria de Célia Aguiar, na primeira e Gnica exposic¢do individual de
Voltaire Fraga em vida, no ano de 1999. As duas curadorias sdo 0os mananciais deste trabalho.
A partir delas, faremos um passeio pela historia/biografia de Voltaire Fraga, narrativas que
detalharemos no 2° capitulo desta dissertacdao. Para tanto, realizamos um trabalho, anterior a
escrita, onde detectamos algumas fontes de pesquisa. E preciso, porém, aludir & importancia
da realizacéo desse levantamento, antes de revelarmos essas fontes e os documentos coletados
a partir delas.

A Histdria chama de heuristica a etapa de localizacdo e selecdo de fontes, e € uma das
primeiras e mais importantes no processo de pesquisa. Concentramos o0s esforcos na busca de
fontes fotogréaficas, além de informacdes documentais relacionadas aos processos que deram
origem as fotografias, além de outras fontes que transmitiam informacdes sobre os assuntos
registrados em dado momento historico, de fotografos que atuaram em diferentes periodos,
das tecnologias empregadas nos diversos momentos. S&o informacgdes que irdo compor um
cenario apropriado para a analise que se pretende. Entretanto, € preciso lembrar que a tarefa
de localizacdo e selecdo de fontes fotograficas foi trabalhosa e penosa, tendo em vista que,
dificilmente, encontramos um arquivo ou acervo organizado, de modo que o pesquisador
tivesse uma razoavel facilidade no manejo das fotografias. Comumente verifica-se o material
fotografico mal acondicionado, falta de pessoas especializadas em arquivo de suporte
fotografico, entre outras questdes fundamentais para a conservagédo de fotografias. A consulta

as mais variadas fontes, € justificada pelo fato de que é preciso realizar fichamentos e
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cruzamentos de informagdes, de forma a aferir continuamente, dados e fatos que servirdo
como objeto de andlise e interpretagdo. Boris Kossoy (2014) sinaliza a importancia dessa

etapa e cita algumas razoes:

estabelecer uma cronologia de fotografos e seus sucessores, e assim obter um
rastreamento da atividade fotogréaficas nos diferentes periodos; para se ter um
contato abrangente e familiarizacdo com os artefatos fotograficos do passado,
a diversidade tematicas, os estilos e as tecnologias empregadas nos diferente
periodos; para se obter um mapeamento da documentacdo fotogréafica
existente, através do levantamentos dos acervos fotograficos publicos e
privados. (KOSSQY, 2014, p. 64-65).

Na pesquisa em questdo, valoriza-se também a localizacdo de documentos e escritos
bibliogréficos, objetos e materiais fotograficos utilizados no periodo estudado, depoimentos
orais, documentos contratuais, catalogos de exposicdes, publicagdes de noticias e fotografias
em periddicos, publicacdo de fotografias em livros e informagfes que possam compor a
biografia de Voltaire Fraga. Dessa forma, no periodo compreendido entre abril/2018 e
julho/2018, foram localizadas e selecionadas algumas fontes, descritas no quadro abaixo e no

anexo deste trabalho:

QUADRO 1 - Localizagdo de documentos e escritos bibliograficos.

TIPO DE FONTES LOCALIZACAO HISTORICO

ICONOGRAFICAS FUNDACAO Foram encontrados 110 registros fotograficos de
GREGORIO DE Voltaire Fraga e 7 textos iconogréaficos que se referem a
MATOS - algumas fotografias. Estes documentos fazem parte do
PREFEITURA acervo do Arquivo Municipal de Salvador, vinculado a
MUNICIPAL DE Secretaria de Cultura - SECULT com localizacdo
SALVADOR especifica no arquivo audio visual da Fundagdo

Gregorio de Matos - Fundo PMS. Foi redigido um
Contrato de Cessdo de Direitos de Imagem.

ESCRITAS JORNAL Foi realizada uma pesquisa nos arquivos do Jornal A
IMPRESSAS/ A TARDE Tarde e localizadas 49 noticias e/ou reportagens
ICONOGRAFICAS (algumas com registros fotograficos) entre os anos de

1920-2018, que versam sobre Voltaire Fraga. O arquivo
foi repassado em formato digital e papel.
ICONOGRAFICAS/ ARQUIVO Catalogo da exposicdo "Voltaire Fraga - Abundante

ESCRITAS PESSOAL DO Cidade, Dessemelhante Bahia", exibida na Pinacoteca
IMPRESSAS PESQUISADOR do Estado de S&o Paulo entre 15/11/2008 e 11/01/2009.
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ORAIS ARQUIVO Foram realizadas 13 (treze) entrevistas com a fotdgrafa
PESSOAL DO Célia Aguiar que foi a curadora da exposi¢do "Bahia
PESQUISADOR Festiva e Pitoresca de Voltaire Fraga", realizada no ano

de 1999 na Galeria Pierre Verger. Foi a 1a. Exposicdo
individual de Fraga e a Unica em vida. Segundo Célia
Aguiar, foi realizado um trabalho de selecéo, revelacdo
e ampliacdo de fotografias, durante 3 meses, no
laboratério particular do fotégrafo Voltaire Fraga.

ESCRITAS INSTITUTO Localizado o livro "Brazilian Culture - Na Introduction
IMPRESSAS/ FEMININO DA to The Study of Culture in Brazil* de autoria de
ICONOGRAFICAS BAHIA Fernando de Azevedo, publicado em Nova York no ano
de 1942, que contem fotografias de Voltaire Fraga.
ORAIS ARQUIVO Foi realizada 1(uma) entrevista com Alba Peixoto e
PESSOAL DO  Aroldo Peixoto em julho/2019.
PESQUISADOR
ESCRITAS IPHAN Foi encontrado o volume dos "Cadernos de Pesquisa e
IMPRESSAS/ documentacdo do Instituto do Patriménio Historico
ICONOGRAFICAS Artistico Nacional - IPHAN N° 4 — A Fotografia na

Preservacdo do Patrimbnio Cultural: uma abordagem
preliminar" com informagdes sobre fotografos que ja
trabalharam para a entidade. Consta no volume que
Voltaire Fraga trabalhou para o IPHAN no ano de
1948. As possiveis fotografias produzidas estdo no
arquivo geral do IPHAN no Rio de Janeiro.

Fonte: Elaborado pelo autor

E foi de posse dos documentos e dados coletados que buscamos pistas para facilitar a
escrita de narrativas das curadorias de Didgenes Moura e Célia Aguiar, bem como da
biografia de Voltaire Fraga. Abordamos também alguns conceitos relacionados a categoria
curadoria. O intuito foi o de tentar aproximar 0S processos curatoriais narrados de
ideias/conceitos sedimentadas e em construgcdes, com entendimento de que existe uma
dindmica em relacdo aqueles conceitos, sobre curadoria. Utilizamos, portanto, alguns autores
da area de museologia como Maria Cristina Bruno, Marilia Xavier Cury, Sabrina Damasceno
Silva e Marijara Souza Queiroz.

A partir de entdo, percebemos que era preciso conceber uma poética que desvelasse a
importancia do fotégrafo e sua obra. O que veremos no 1° capitulo?, advém dessas
percepcOes, fruto de caminhos incertos, mas possiveis de serem revelados, num esboco
tedrico que (des)agua na “poética do desesquecimento”.

Para isso, recorremos a uma revisdo bibliografica em busca de possibilidades de
abordagens das categorias memoria, esquecimento e fotografia. A diversidade de perspectivas

sobre 0s assuntos nos levou a elaborar quatro questdes, que pavimentaram 0 NOSSO Processo

? Nesta introducao invertemos a ordem de apresentacao dos capitulos 1 e 2 propositadamente, para mostrar que é
possivel ler este trabalho a partir de qualquer um dos capitulos, sem que se perca 0 nexo e o liame.
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discursivo, sdo elas: A fotografia como documento suporte de meméria e a importancia do
acervo imagético; a memoria na sua relacdo entre passado/presente/futuro; a memoria e o
esquecimento como categorias complementares em busca de apaziguamentos; e a
metodologia de anélise e leituras de imagens iconogréafica e iconoldgica como possibilidade
de exercicio da “poética do desesquecimento”.

Dessa forma, encontramos esteio em alguns autores para abordar cada parte desse
esboco teorico, entre eles: Jonathan Forster; Henri Bergson; Paul Ricouer; Boris Kossoy;
Vilém Flusser.

Ja no 3° capitulo, apresentaremos as leituras das imagens de nove fotografias
escolhidas que compuseram as duas exposi¢Oes, e assim pretendemos ratificar o caminho
discursivo escolhido que faz com que este trabalho seja um exercicio da “poética do
desesquecimento”, que em rigor, ¢ também o exercicio das curadorias que serdo apresentadas.
Alids, daqui de onde estou, recordo que quando percorri 0 saldo do museu e vi aquelas
fotografias, e ao ser tomado por imagens muito pessoais, percebi que Voltaire Fraga e suas
imagens foram esquecidos em algum momento e o que nos motiva € a possibilidade de trilhar
caminhos que nos permita desvelar e reconhecer os seus atributos.

Porém, antes do aprofundamento da escrita, gostaria de situar este trabalho na area
escolhida para o percurso académico, a museologia. Primeiro porque lidamos com acervos
fotogréficos oriundos de entidades particulares, instituicGes privadas, instituicbes publicas e
instituicGes museoldgicas; segundo porgue se trata de memadria em acervo imagético e, por
exceléncia, a museologia é também utilizada como ferramenta para garantir a preservacao
dessas memorias; terceiro porque tangenciamos uma area de estudo multidisciplinar, que € a
curadoria, 0 que nos permite dizer que a respeito desta, a museologia tem contribuicdes
importantes e consolidadas; por Gltimo, e que toca todas as questdes anteriores, a figura
indissocidvel do olhar museoldgico, que perpassa todo o conteldo desta pesquisa.

Li em uma revista®, certo dia, algumas palavras da fotografa Arlete Soares (2011, p.
7): “A fotografia promove a nostalgia”. Este, realmente, ¢ um sentimento presente na
realizacdo deste trabalho, quando temos a fotografia como testemunho de um passado, que
reflete no presente, inevitavelmente, lembrangas inquietantes, posto que, alegremente
silenciosas. Sim, a nostalgia € o siléncio que nos invade, sem que possamaos vVer nem ouvir, e

invariavelmente nos remete a saudade. Voltaire Fraga é esse fotografo que nos remete a

® Entrevista publicada na revista MUITO de 15 de maio de 2011 para o jornalista Vitor Pamplona.
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alegria da saudade. Ele brinca com a saudade através da sua obra fotografica. Ampliemos a
saudade?
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1. A MEMORIA, O ESQUECIMENTO E A POETICA DO DESESQUECIMENTO:
UM ESBOCO TEORICO.

“El tempo es olvido y es memoria’™

“Escrever nem uma coisa nem outra — A fim de dizer
todas — Ou, pelo menos, nenhumas. Assim, ao poeta faz
bem desexplicar — tanto quanto escurecer acende 0s vaga-
lumes.”®

E quase sempre penosa a tarefa de escolher uma epigrafe para algum escrito, pois nela,
é engendrada a ideia principal, a0 mesmo tempo em que, devera engendrar-se e
consequentemente, permear todo o texto, eis o primeiro desafio desta escrita. Mas, ao deparar-
se com os versos do poema “Milongas de Albornoz” de Jorge Luis Borges, e ser tocado por
eles, revela-se a possibilidade de imaginar, a principio, o que ha muito foi desejado pelo
fotégrafo Voltaire Fraga®, ao dizer: “Naquela época eu ja pensava em fazer documentacio

historica, em fotografar para o futuro. Queria que as fotos fossem usadas na educacdo, em

’)7

aulas de histéria da cidade. Isso desperta o idealismo™’. Vejamos 0 poema-milonga completo

de Borges:

Milonga de Albornoz

Alguien ya conto los dias.
Alguien ya sabe la hora.
Alguien para Quien no hay
ni premuras ni demora.
1Albornoz pasa silbando
una milonga entrerriana;
bajo el ala del chambergo
sus ojos ven la mafana.

La mafiana de este dia

del ochocientos noventa;

en el bajo del Retiro

ya le han perdido la cuenta
de amores y de trucadas
hasta el alba y de entreveros

*«O tempo ¢é esquecimento e é meméria” Versos finais do poema “Milonga de Albornoz” de Jorge Luis Borges,
escrito em 1965 para compor o livro “Para las seis cuerdas”, no qual o escritor argentino adotou a métrica
caracteristica das milongas em seus poemas.

> BARROS, M. O Guardador de Aguas. Sao Paulo: Art Editora, 1989.

® Voltaire Fraga (1912-2006) foi um fotégrafo baiano, que através da sua sensibilidade e maneira particular de
fotografar, registrou imagens do cotidiano da “Cidade da Bahia” entre as décadas de 20 e 70 do Século XX. No
ultimo capitulo deste trabalho, analisaremos algumas fotografias que compdes o acervo da familia do fotografo.

" Palavras de Voltaire Fraga contidas no texto de Agnes Mariano originalmente publicado no jornal Correio da
Bahia em dezembro de 2001. <http://www.overmundo.com.br/banco/fotografos-baianos> Acesso em: 09 de
jan. 2019.
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a fierro con los sargentos,
con propios y forasteros.

Se la tienen bien jurada

mas de un taura y mas de un pillo;
en una esquina del sur

lo esta esperando un cuchillo.

No un cuchillo sino tres

antes de clarear el dia,

se le vinieron encima

y el hombre se defendia.

Un acero entro en el pecho,

ni se le movio la cara;

Alejo Albornoz muri6

como si no le importara.
Pienso que le gustaria

saber que hoy anda su historia
en una milonga. El tiempo

es olvido y es meméria.®

Borges, através da narrativa da morte de Alejo Albarnoz, relata ao final do poema a
possivel satisfacdo do personagem se soubesse que a sua historia seria contada numa
milonga®. Assim como Albornoz, é possivel que Voltaire Fraga ficasse feliz, se soubesse que
a sua historia comeca a ser contada em salas de aula. Para aléem da questdo imaginada, em
seus versos finais, 0 poema traz a relacdo assertiva entre memoria e esquecimento, e € na
relacdo complexa entre essas categorias de pensamento, que também se revela a possibilidade

. , , . . .l
de verificar como foram construidas as memorias da “Cidade da Bahia”'°

por Voltaire,
através dos seus registros imagéticos, assim como, indagar quais 0S pProcessos que
desencadearam 0s esquecimentos e silenciamentos tanto do fotdgrafo quanto daquelas
memorias. E possivel, ainda, verificar como as imagens, influenciam as construcdes de
memorias de quem as observa, uma possibilidade de dar novos significados a vivéncia

pessoal.

8 Milonga de Albornoz:

Alguém ja contou os dias. Alguém ja sabe a hora. Alguém para quem ndo ha nem pressa nem demora. Albornoz
passa sibilando uma milonga entrerriana; sobre a aba do chapéu seus olhos veem a manha; Na manha deste dia
de oitocentos e noventa. No bairro do Retiro que j& perdeu a conta de amor e de trucadas até de madrugada e
entreveiros de ferro com os sargentos, com eles préprios e forasteiros; Se existem bem juradas mais de um taura
e mais de um canalha; numa esquina do sul estd esperando por uma faca. Ndo sé uma, mas trés antes do
amanhecer, vieram pra cima dele e 0 homem se defendia; A adaga entrou em seu peito ele nem moveu seu rosto.
Alejo Albornoz morreu como se eles se importassem. Penso que gostar-lhe-ia saber que hoje sua histéria anda
em uma milonga. O tempo é o esquecimento e a memoria.

° Milonga é um termo que se refere a um género musical bastante difundido ao sul do continente americano.
Pode ser designado também como enredo.

10 «“Cidade da Bahia”, uma das formas utilizadas para denominar a Cidade do Salvador, capital do Estado da
Bahia.
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De forma diferente, também marcante, deparar-se com os versos de Manoel de Barros
e trazé-los como segunda epigrafe, diz 0 quanto podemos pensar nas antiteses que se
complementam. Se o “escurecer acende 0S vaga-lumes”, a memoria pode “acender” o
esquecimento ou ainda, ao inverter a sentenca, como no verso, 0 esquecimento pode
“acender” a memoria. Quando pretendemos analisar fotografias sob essas Oticas e ao lembrar,
nos deparamos com lacunas causadas pelo esquecimento, podemos entdo, preenché-las com
possibilidades do imaginario, e dessa forma dar sentidos ao que foi rememorado.

Pode-se pensar que o ocultamento causado pelo enquadramento pretendido na
fotografia, se relaciona com o que ficou esquecido no processo de rememoracdo, ao
pensarmos a memaria como sele¢do, precisamos atentar para o que, por ventura, se encontra a
margem, mas tem pertencimento na memdria. E o que, segundo José de Souza Martins
(2008), remete a relagdo existente entre a “fotografia como representacdo social e memoria do
fragmentario” ao dizer que “a fotografia vai se definindo, no contemporaneo, como suporte da
necessidade de vinculos entre os momentos desencontrados do todo possivel, como
documento da tenséo entre ocultagéo e revelagao”. (MARTINS, 2008, p. 36)

Boris Kossoy (2013)™* relata que,

As imagens fotograficas, entretanto, sdo apenas o ponto de partida, a pista
para tentarmos desvendar o passado. Elas nos mostram um fragmento
selecionado da aparéncia das coisas, das pessoas, dos fatos, tal como foram
esteticamente congelados num dado momento de sua existéncia/ocorréncia.
(KOSSOY, 2013)

E complementa o seu pensamento:

A realidade da fotografia ndo corresponde (necessariamente) a verdade
historica, apenas ao registro expressivo da aparéncia. Seu potencial
informativo podera ser alcancado na medida em que esses fragmentos forem
contextualizados na trama histérica em seus multiplos desdobramentos
sociais, politicos, culturais, que circunscreveram no tempo e no espaco o ato
da tomada do registro. Caso contrario essas imagens permanecerdo
estagnadas em seu siléncio: fragmentos desconectados da meméria. (IBID,
2013).

' Em artigo intitulado “Fotografia e memoria”, publicado pelo Uniblog em 05 de out de 2013, Boris Kossoy
pontua algumas ideias que iremos tratar quando das andlises fotograficas propostas ao final deste trabalho.
Disponivel em <https://www.blogsoestado.com/uniblog/2013/10/05/boris-kossoy-fotografia-e-memoria/>
Acesso em: 01 de out de 2019.
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Enguanto Mério Chagas (2009) nos alerta para o carater seletivo da memoria, porque
ndo dizer, os enquadramentos e fragmentos da memoria, e para a trama existente entre

memoria e poder, e a teia de forgas que Ihes conferem sentido. E complementa:

O caréter seletivo da memoéria implica o reconhecimento de sua
vulnerabilidade a acdo politica de eleger, reeleger, subtrair, adicionar, excluir
e incluir fragmentos no campo do memoravel. A acdo politica, por seu turno,
invoca, com frequéncia, o concurso da memoria, seja para afirmar o novo,
cuja eclosdo dela depende, seja para ancorar no passado, em marcos
fundadores especialmente selecionados, a experiéncia que se desenrola no
presente (CHAGAS, 2009, p. 136).

Sdo diversos os estudos que se ocupam dos percursos referentes as questdes da
memoria. Poderiamos destacar aqui estudos nas areas de literatura, medicina, psicologia,
historia, museologia, filosofia, que tracam suas trajetorias particulares sobre tais temas.
Iremos trabalhar, principalmente, com alguns pensamentos da filosofia, literatura e das
ciéncias humanas. Talvez a escolha por linhas de pensamento, se deva a uma preferéncia por
formas discursivas que possam solidificar as argumentagfes. N&o necessariamente, as ideias,
devem seguir 0 mesmo caminho, mas € necessario buscar nas contradi¢cdes, possibilidades de
construcdes de discursos que, criativamente, apresentem solucdes diversas para os problemas
apresentados.

O que se pretende, em rigor, é que ao tratarmos das memdrias construidas através da
fotografia (documento suporte de meméria)*?, tendo em vista que tanto estas, quanto aquelas
apresentam em comum, primeiramente o carater nostalgico, pois que remetem ao passado e
pretendem de maneira semelhante, tornar presente algo que é ausente, seja possivel
descortinar algumas referéncias pretéritas criadas e, principalmente, com a dindmica inerente

aos processos mnemaonicos, possamos tecer analises que confiram significados ao mundo.

!2 Néo por acaso, a fotografia com sua caracteristica de verossimilhanca, posto que se assemelha & realidade e
dela se ocupa de representar, e polissémica em sua esséncia, desperta polémicas e vem suscitando ao longo da
sua existéncia, abordagens nos mais diversos campos. Ter a fotografia como documento suporte de memodria,
significa compreender sua importancia no processo de reconstrucdo de fatos que, por ventura, necessitem de
testemunho ocular do que aconteceu. E também, perceber a sua importancia para o desenvolvimento das ciéncias
e das artes. Mais recentemente no campo da cultura da visualidade, deixa de ser pensada apenas como fonte de
pesquisa e torna-se objeto de saber, critica, reflexdo e andlise.
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César Baio (2017) traduz as palavras de Vilém Flusser'® para dizer que, “a fotografia
teria sido criada visando registrar eventos do mundo e os cristalizar em cenas que servissem
como documento de histéria como uma espécie de memoria de uma suposta linha do tempo
universal” e revela que Flusser inverte o ponto de vista, ao se referir a andlise de uma
imagem™, nos convidando a pensar para além da relacdo da imagem com o referente, ou
objeto fotografado, e comecar a se perguntar como a fotografia afeta o contexto em que esté
inserida, em outras palavras, qual o sentido dado ao contexto para perceber o que da imagem

se projeta para 0 mundo.

1.1. Acervo Fotograficos — Uma Visdo da Fotografia Como Documento Suporte de

Memobria

Do que pode advir dessas percepcdes, algumas questdes sensibilizam e compdem esta
escrita; a primeira, diz respeito ao cuidado que teremos ao nos referir a fotografia como
documento suporte de memdria, e para isso teceremos algumas consideracGes a partir do que
pensamos em relacdo as pesquisas realizadas em acervos, incluindo-se, portanto, o acervo
fotografico de Voltaire Fraga.

A pesquisa em acervos consiste em um esforco sistematico de identificagdo,
inventariacdo, selecdo, organizacdo e interpretacdo das reminiscéncias da produgdo humana,
com o intuito de permitir que, por meio dessas reminiscéncias, seja possivel compreender a
multiplicidade da subjetividade humana e seus frutos. O principal resultado desse trabalho é o
acesso a documentos, especialmente os textos, que tém servido de fonte as diversas pesquisas

nas areas de ciéncias humanas. Reconhece-se que

Os primeiros documentos escritos surgiram ndo com a finalidade de,
posteriormente, se fazer com eles a histéria, mas com objetivos juridicos,
funcionais e administrativos — documentos que o tempo tornaria histéricos.
O desenvolvimento da vida econdmica e social, por sua vez, também
originou os documentos necessarios as transacdes, e tudo isso veio a

® Embora Vilém Flusser tenha seu reconhecimento no Brasil ligado, em grande parte, & teoria da fotografia, sua
obra atualmente é considerada uma das mais fecundas abordagens filoséficas para pensar o papel da imagem e a
condicdo da existéncia humana na contemporaneidade

¥ Aqui pensada como imagem técnica (produzida por aparelhos). O conceito de imagem técnica foi tratado e
aprofundado por Vilém Flusser no livro “Filosofia da Caixa Preta — Ensaios para uma futura filosofia da
fotografia”.
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constituir fontes documentais custodiadas pelos arquivos. (BELLOTTO,
2007, 175)

Os documentos escritos ja foram considerados, por muito tempo, a principal (ou
mesmo a unica) fonte fidedigna de informagdes para o conhecimento do passado, “Um ponto
de vista que evolui no tempo e que seria superado pelo avanco da Histéria como disciplina
cientifica [...].” (SAMARA; TUPY, 2010, p. 17).

Fontes tém historicidade: documentos que "falavam™ com os historiadores
positivistas talvez hoje apenas murmurem, enguanto outros que dormiam
silenciosos querem se fazer ouvir. E que dizer da Historia oral, das fontes
audiovisuais, de uso tdo recente? (PINSKY, 2008, p. 8)

Aqui comecamos a pensar que 0s documentos de acervo passam a apresentar uma
nova potencialidade em razdo da possibilidade de outros tipos de materiais serem
considerados documento, para além dos textos escritos. A imagem passa, entdo, a exercer em

plenitude sua funcdo enquanto monumento e documento (LE GOFF, 2003, P. 525-541):

Quando as imagens visuais, dentre elas a fotografia, sdo utilizadas como
fontes de pesquisa histérica, é porque funcionam como mediadoras e nao
como reflexo de um dado universo sociocultural. Integrarem um sistema de
significacdo que ndo pode ser reduzido ao nivel das crencas formais e
conscientes. Pertencem a ordem do simbélico, da linguagem metaférica. Séo
portadoras de estilos cognitivos préprios. (BORGES, 2011, p. 18-19)

O trabalho com as imagens, portanto, requer um tratamento que valorize os elementos
produtores de significado de que sdo dotadas. N&o obstante, é oportuno observar a relacéo
existente entre acervos e memoria, e para isso recorremos inicialmente a Foster, quando

sinaliza que:

A memoria é muito mais do que apenas trazer a mente informacdes vividas
em algum momento anterior. Sempre que a experiéncia de um evento
passado influencia alguém em um momento futuro, a influéncia dessa
experiéncia anterior ¢ uma elaboracdo da memdria sobre o acontecimento
passado. (FOSTER, 2011, p. 8)
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Perpassa, dessa maneira, dimensdes tdo diversas quanto o é a propria subjetividade
humana. N&o se trata de uma copia fiel do mundo, é o conjunto de informagfes e impressdes
sobre as experiéncias vividas interpretadas pelo individuo segundo suas ideias e expectativas
(ibid., p. 19). A memoria €, portanto, um processo/atividade auto-organizador/a, em que o
homem ndo apenas organiza os vestigios mnemonicos, mas também procede a sua releitura.
(LE GOFF, 2003, p. 420)

Por exemplo, a experiéncia de cada pessoa que assiste a um filme sera
diferente porque trata-se de individuos diferentes, que se baseiam em
passados pessoais diferentes e que tém valores, pensamentos, objetivos,
sentimentos, expectativas, humores e experiéncias diferentes. Elas podem ter
sentado lado a lado no cinema, mas com certeza viveram filmes
subjetivamente diferentes. Um evento, quando acontece, é construido pela
pessoa que 0 experimenta. (...) Mais tarde, ao tentarmos lembrar daquele
evento, enquanto algumas partes do filme vém a mente de forma instantanea,
outras sdo reconstruidas por nds — a partir das partes que lembramos, que
sabemos ou acreditamos ter acontecido (o que provavelmente é baseado em
nossos proprios processos inferenciais sobre o mundo, combinados com os
elementos do filme que recordamos.) Na verdade, somos tdo bons nessa
reconstru¢do (ou “preenchimento das lacunas”) que muitas vezes ignoramos
de maneira consciente que isso tenha acontecido. (FOSTER, 2011, p. 19)

Por essa razdo, ao trabalhar com documentos, um cuidado fundamental deve ser,
sempre ter em mente que o objeto com que se esta trabalhando é um produto mneménico que
estd sujeito a todas as vicissitudes do processo de organizacdo e reorganizacdo desses
vestigios.

N&o obstante, os acervos sdo uma preocupacgéo antiga para as ciéncias que se dedicam
aos feitos do homem e sua historia, por possibilitarem o0 acesso a diversas pegas
complementares. Dessa forma, o trabalho com os vestigios do passado €, sem duvidas, um
guebra-cabeca sob muitos pontos de vista, a despeito das sucessivas realidades que podemos

abordar a partir do documento. Assim sinaliza Bellotto (2007):

O historiador ndo analisa o documento pelo documento; antes, utiliza-o
como ponte para o passado, ou do arquivo para a realidade. Essa passagem
documento ao passado é um processo decisivo pelo qual se cumpre o
essencial da elaboracdo do conhecimento histérico. No entanto, o documento
reflete uma realidade; ndo é a realidade concreta. E um discurso sobre a
realidade. Ora, o historiador parte da “leitura” da realidade passada,
somando a isso a carga do presente sobre si proprio, presente que em si j& é
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resultado de sucessivas realidades que aconteceram desde o momento da
producdo do documento até a sua chegada as maos de quem vai analisa-lo,
usando o instrumental analitico e critico que lhe fornece sua formacao
profissional. (BELLOTTO, 2007, p. 264)

Sinaliza-se ainda, uma questdo fundamental para a elaboracdo da memoria a partir de
acervos, a perspectiva de uma memoria coletiva, que assume significados diversos em
consonancia como o que preconiza determinado grupo de individuos.

Porque a memoria ndo é apenas individual, na verdade, a forma de maior interesse
para o historiador é a memoria coletiva, composta pelas lembrancas vividas pelo individuo ou
que lhe foram repassadas, mas que ndo lhe pertencem somente, e sdo entendidas como
propriedade de uma comunidade, um grupo (SILVA; SILVA, 2009, p. 276).

Portanto, acervos de escritores, politicos, personalidades, instituicdes publicas e
privadas, sejam ou ndo arquivos, acenam com um proficuo terreno de pesquisa, sob esse
ponto de vista, e tém recebido atencdo especializada de pesquisadores que se dedicam a
desvendar as peculiaridades dos diversos acervos e restituir-lhes o poder de “(...) atualizar
impressoes ou informacdes passadas ou que representa [0 homem] como passadas” (LE
GOFF, 2003, p. 419), tirando-os do ostracismo e dando-lhes o tratamento adequado. Como

tratamos aqui de um acervo fotogréfico, convém reiterar que

0S arquivos constituem uma das areas nas quais a fotografia se encontra
presente de forma sistematica em nossa sociedade, mas essa situacdo pouco
contribuiu para o desenvolvimento de estudos mais aprofundados sobre o tema
dos documentos fotograficos. Embora presentes na maioria dos arquivos —
publicos e privados, institucionais e pessoais — e submetidas a tratamento de
identificacdo, arranjo ou classificacdo e descricdo nesses espacos, as
fotografias tém sido, no entanto, pouco problematizadas, tanto no que diz
respeito as suas caracteristicas de registro visual quanto em relacéo aos papéis
que lhe sdo conferidos no processo de constituicdo dos proprios arquivos.
(LACERDA, 2013, p. 55)

Essa situacdo remete-nos a problematica do estudo das imagens como fontes, a propria
indagacdo da imagem como documento. Sendo um suporte fragil, que requer cuidados
especificos e estd intensamente suscetivel a degradacdo, as imagens, em seus suportes, sao
comumente tratadas nos acervos e centros de documentagcdo como colec¢des. (BIZELLO,
2012, p. 91)
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Decorre, porém, que a imagem apresenta uma série de caracteristicas que a distinguem
dos documentos textuais. Enquanto forma de registro, sua linguagem e sua materialidade s&o
distintas, constituindo um entrave a metodologia arquivistica aplicada aos textos escritos;
além disso, ndo ha vinculacdo de origem da imagem as técnicas e procedimentos
administrativos. Lacerda (2013) comenta que, “Como nao pertencem a categoria de
documentos criados para representar acdes com valor juridico ou legal, ndo apresentam tracos
que permitam sua classificagdo de acordo com uma natureza oficial.” (LACERDA, 2013, p.
55-56)

N&o deveria, contudo, existir, a priori, nenhum impedimento ao entendimento da
imagem como documento, que, segundo a definicdo do Dicionario brasileiro de terminologia
arquivistica, ¢ uma “Unidade de registro de informacdes, qualquer que seja o suporte ou
formato.” (ARQUIVO NACIONAL, 2005, p. 73, grifos do autor). Jacques Le Goff (2003)
dirime qualquer davida ao estabelecer a diferenca entre monumento e documento, ambos sdo
reminiscéncias do passado que tém o poder de evoca-lo e perpetuar a recordagdo, o
documento é aquele que serve de prova para o acontecimento historico. (LE GOFF, 2003, p.
525-541)

1.2. Memoria: entre o passado, o presente e o futuro, uma breve observacéo.

A segunda questdo sugere a possibilidade de acessarmos o passado pela memdria, que
como palimpsestos esta gravada em algum lugar do espaco/tempo, porém, atualizando-a
constantemente no presente, o seu lugar de efetivacao. Assim sugere Ulpiano Menezes que “A
reelaboragio da memoria se da no presente e para responder a solicitagdo do presente. E do
presente, sim, que a rememoracdo recebe incentivo, tanto quanto as condicGes para se
efetivar”. (MENESES, 1992, p.3).

Henri Bergson™, que nos convida a pensar a memoria, outrossim, a partir do viés da
atualizacdo, relata que a mesma se insere no fenbmeno que responde pela reelaboracdo do
passado no presente, "[...] nossa memoria solidifica em quantidades sensiveis o escoamento

continuo das coisas. Ela prolonga o passado no presente, porque nossa acao ira dispor do

15 Nesta pesquisa, interessa sobremaneira a meméria, definida por Bergson, como voltada para a acdo assentada
no presente e em diregdo ao futuro. Porém, ele nos relata sobre uma primeira memoria que “registraria sob forma
de imagens-lembrangas, todos os acontecimentos de nossa vida cotidiana a medida que se desenrolam”
(BERGSON, 2010, p. 88). Para ler mais a respeito desse tema, o Capitulo 1l do livro Matéria e Memoria; ensaio
sobre a relagdo do corpo com o espirito, de Henri Bergson, é esclarecedor.
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futuro na medida exata em que nossa percepcdo, aumentada pela memoria, tiver condensado o
passado” (BERGSON, 2010, p.247), e complementa ao dizer que

Esta sé reteve do passado os movimentos inteligentemente coordenados que
representam seu esforgo acumulado; ela reencontra esses esfor¢os passados,
ndo em imagens-lembrangas que os recordem, mas na ordem rigorosa e no
carater sistematico com que 0s movimentos atuais se efetuam. A bem da
verdade, ela ja ndo nos representa nosso passado, ela o encena; e, se ela
merece ainda 0 nome de memoria, j ndo é porque conserve imagens antigas,
mas porque prolonga seu efeito util até o momento presente”. (BERGSON,
2010 p. 89)

A proposta, portanto, é lancar um olhar sobre a memdria, em um processo dindmico de
construcdo que transita pelo tempo, pelo passado, presente e futuro. Dessa forma, tecemos um
dos enquadramentos de conceito de memoria que pretendemos utilizar neste trabalho, o

vinculo entre as trés dimensdes temporais.
1.3. A memoria, o esquecimento e a “poética do desesquecimento”.

A terceira questdo adentra os estudos de Paul Ricouer (2007) sobre memoria e
esquecimento®®, fundamentais para os enquadramentos que faremos daqui por diante.
Segundo o filésofo francés, a condicdo de veracidade da memoria, é prejudicada pelo carater
de imaginagdo que atua na lembranca. Rogério lvano®’ (2015, p. 2) pontua que, Ricouer
compreende a memoria através de mecanismos concebidos pela lembranca. Dai que, as
questdes se colocam como “de que” se lembra, para depois surgir a questdo “de quem”, a
memoria daquele que lembra. Sdo questdes que conduzem o “sujeito” da memoria ao impasse
entre o individual e o coletivo, e entre a memdria e a imaginacdo. Ao tempo em que Ricouer

comenta:

O problema suscitado pela confusdo entre memdria e imaginacdo é tao
antigo quanto a filosofia ocidental. Sobre esse tema, a filosofia socratica nos

16 As ideias que abordaremos estdo contidas na obra “A memdria, a histéria, o esquecimento” de Paul Ricouer
com traducdo de Alain Francois et al. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2007.

Y7 professor da Universidade Estadual de Londrina. Escreveu o texto “Memoria e esquecimento: argumentos de
Paul Ricouer” para o II Congresso Internacional de Histéria UEPG-UNICENTRO, realizado entre 12 e 15 de
maio de 2015.

<http://www.cih2015.eventos.dype.com.br/resources/anais/4/1430142224 ARQUIVO_lICongressointernacional
deHistoriaUEPG-textocomunicacao.pdf> Acesso em: 09 de jan. de 2019.
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legou dois topoi'® rivais e complementares, um platbnico, o outro
aristotélico. O primeiro centrado no tema do eikon, fala de representacdo
presente de uma coisa ausente; ele advoga implicitamente o envolvimento da
problematica da memoria pela imaginagdo. O segundo, centrado no tema da
representacdo de uma coisa anteriormente percebida, adquirida ou
apreendida, preconiza a inclusdo da problemética da imagem na lembranca.
E com essas versdes da aporia da imaginacdo e da memoria que nos
confrontamos sem cessar. (RICOUER, 2007, p. 27)

Portanto, ao apontar a relacdo entre memoria e imaginacdo, Ricouer estabelece o
primeiro grande desafio entre essas representaces. Ao recorrer aos filésofos antigos e suas
representacdes da memoria, percebe-se que “ambas incluem a problematica da imagem na da
lembranca, isto é, da imaginacdo na formacdo da memdria do que é lembrado”. (IVANO,
2015, p. 2).

N&o obstante, 0 compromisso da memdria com o passado, a busca pela verdade e o
reconhecido valor fidedigno que se pretende apreender do que foi vivido, sobrevém
equivocos, na medida em que ha interferéncias da imaginacao na lembranca (IVANO, 2015).
Ivano (2015) aponta, portanto, para o que Ricouer chama de uma das deficiéncias intrinsecas

da memoria, o0 esquecimento:

O debate, ou melhor, a interrogacdo da lembranga sobre a funcdo da
imaginacdo em sua constituicdo, uma severa questdo é colocada para a
operagdo historiogréafica: qual a verdade da memoria? Esta questdo deriva do
reconhecido compromisso valorativo da memdria, qual seja, sua fidelidade
ao passado. E essa observancia rigorosa que a torna tanto legitima quanto
equivocada, na medida em que se admitem deficiéncias intrinsecas a sua
capacidade de estabelecer o reconhecimento do passado. E a mais
reconhecida dessas ditas deficiéncias &, justamente, o esquecimento.
(IVANO, 2015, p. 3)

Linara Bessega Segalin (2011), nos ajuda a compreender a relacdo existente entre
memoria e esquecimento, preconizada por Paul Ricouer (2007), situada na busca de uma

“justa memoria” (2007: 17), advinda da percepcdo de que havia excessos de memoria e de

80 termo grego topos, compde a palavra tépica. Tépica é uma técnica argumentativa baseada nos chamados
lugares-comuns da argumentacao e dirigida a resolugdo de problemas especificos inseridos no discurso. Tal
técnica argumentativa é, quase sempre, utilizada para o convencimento do(s) interlocutor(es), sendo apoiada em
férmulas resolutivas - os chamados topoi - e opiniGes aceitas por todos, pela maioria ou pelos mais sabios e
famosos, que Aristoteles nominava de endoxa. Artigo “A maioria esta sempre certa?” de Dhenis Cruz Madeira,
*Doutor, mestre e especialista em Direito; professor dos cursos de graduacdo, especializacdo e mestrado da
Faculdade de Direito da UFJF. Mai/2015 em: <https://www.ufjf.br/revistaa3/files/2015/09/A308_WEB.55.pdf>
Acesso em: 16 de ago. de 2020.
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esquecimento pelos abusos do “dever de memoria” (2007: 17) e do esquecimento presentes na

sociedade. E complementa:

Segundo o autor, o trabalho do historiador pode ajudar a criticar os
elementos fornecidos pela memoria, confrontando-os com fontes histdricas,
conciliando assim, a busca pela aproximacdo da verdade. Ou ainda,
guestionar 0s excessos e abusos da memoria e também o questionar o que se
esquece, 0 que ndo se menciona, 0s motivos pelos quais existem tais
siléncios. (SEGALIN, 2011, p. 5)

Paul Ricouer entende que a memoria deve ser exercitada, pois que pragmatica, dessa
forma, ndo cabe ao ser humano apenas lembrar, mas fazer algo em relacdo ao que foi
lembrado (DOURADO, 2018). O fato € que o exercicio do lembrar é o exercicio do nédo
esquecer. Ora, € necessario pontuar que o exercicio da memoria é 0 uso, e este comporta o
abuso, que se tornam também o uso e abuso do esquecimento, e é através do abuso que a
condicgéo de veracidade fica ameacada (RICOUER, 2007, p. 72). Assim sendo, o autor divide
a memoria em artificial e natural, porém se atém mais a segunda forma e apresenta trés planos

da memoria natural:

nos abusos da memaria natural que sera depois dedicada a maior parte deste
capitulo; iremos distribui-los em trés planos: no nivel patoldgico terapéutico
serdo evidenciados os distdrbios de uma memodria impedida; no plano
propriamente pratico, os da memadria manipulada; no plano ético-politico os
de uma memoria abusivamente convocada, quando comemoragdo rima com
rememoracdo. Essas maltiplas formas de abuso salientam a vulnerabilidade
fundamental da memoria que resulta da relacdo da auséncia da coisa
lembrada e sua presenca na forma de representagdo. A alta problematizacdo
dessa relagdo representativa com o passado € essencialmente evidenciada por
todos os abusos da meméria (RICOEUR, 2007: 72)

A abordagem feita sobre o primeiro plano, o da memdria impedida, é a nivel
patoldgico terapéutico, emprestada da psicanalise freudiana, e vincula os efeitos da memoria a
capacidade de repeticdo de experiéncias traumaticas, com as quais ela se confronta a todo

tempo. Maria Dourado (2018) pontua que

No nivel da memoéria natural que diz respeito a memoria impedida
(patoldgico-terapéutico), € onde se encontram as cicatrizes, as feridas, os
traumas, portanto, pode-se falar de memoria ferida. Nesse caso, tais
analogias sédo passivas de cura. Mas uma vez ndo havendo tal cura, torna-se,
pois, uma memaria que pode ser configurada como impedida. [...] Porém, a
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memoria ferida é obrigada a se confrontar sempre com perdas. (DOURADO,
2018, p. 3)*

Porém, os segundo e terceiro planos, sdo 0s que mais se relacionam com a nossa
proposta de enquadramento e aplicacdo dos conceitos. A dizer, a memoria manipulada e a
memoria obrigada.

A memoéria manipulada, ¢ aquela exercitada pelos detentores do poder, situa-se no
campo das relagdes de poder, donde se tornam mais visiveis os abusos da memoria e do
esquecimento. Os abusos de memoria de um lado sdo também abusos do esquecimento
(RICOEUR, 2007: 93-94 apud SEGALIM, 2011: 6). “A celebracdo de um lado corresponde a
execracdo do outro. E assim que se armazenam, nos arquivos da memoria coletiva, feridas
reais e simbolicas” (RICOEUR, 2007: 95)

Portanto é nesse plano que sdo construidas e forjadas variantes das memorias e
esquecimentos. A memdria manipulada encontra-se enraizada na problematica da memoria e
identidade, tanto individual quanto coletiva (Ibid., p. 94). Dessa forma, o problema reside na
reivindicacdo da identidade pela memoria, no esforco de garantir que aquela seja expressada
ideologicamente. Essas ideologias sdo postas a prova pela construcdo de narrativas, que tém o
papel fundamental na formacdo, modificacdo e legitimacdo de identidades. Em outras
palavras, a memoria se ocupa em tentar garantir, através de narrativas, a ideologizacdo, e
assim, seletivamente, sdo utilizadas estratégias de manipulacdo de esquecimento e de
rememoracao, legitimando assim, sistemas de poder.

O filosofo atenta para os perigos das narrativas, quando estas se ocupam em traduzir a
historia oficial, através de memorias construidas por determinados grupos dominantes, o que
evidencia a influéncia nas identidades pela manipulacdo e redimensionamento de sentidos do

passado.

E no nivel em que a ideologia opera como discurso justificador do poder, da
dominagéo, que se veem mobilizados os recursos de manipulacdo que a
narrativa oferece. A dominacdo ndo se limita a coercdo fisica. Até o tirano
precisa de um retorico, de um sofismo, para transformar em discurso sua
empreitada de seducdo e intimidacdo. [...] Torna-se possivel vincular os
abusos expressos da memoria aos efeitos de distorcdo que dependem do
nivel fenomenal da ideologia. Nesse nivel aparente, a memdria imposta esta
armada por uma histéria ela mesma “autorizada”, a histdria oficial, a historia
aprendida e celebrada publicamente. (RICOUER, 2007, p. 98)

¥ DOURADO, Maria Francysnalda Oliveira. Memoéria e esquecimento em Paul Ricoeur: a ideologia politica
camuflada na anistia. Cadernos do PET Filosofia, Vol. 8, n. 16. 2018, p. 3.
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No mesmo compasso, Marcelo Cunha (2006) nos traz um exemplo, pertinente, de
como se processa essa estratégia de manipulacdo da memoria:

Pensar questdes relativas a presenca de africanos e seus descendentes no
Brasil, bem como nos lugares destinados para suas préaticas sociais e nas
memorias construidas sobre suas presencas, implica pensar no processo de
construcdo de mentalidades na sociedade brasileira, na projecdo da ideia de
nacdo e cultura nacional, como de identidades dai decorrentes. Este processo
de construcdo efetuou-se e perpetua-se por meio de narrativas que séo
historicamente formuladas (CUNHA, 2006, p. 17)

Por fim argumenta-se, no terceiro plano, a memoria obrigada, que se encontra no nivel
ético-politico e trata do pretenso dever de memdria. Ricouer remete as condi¢des histdricas,
ao relatar que esse pretenso dever de memoria surge pelas dificuldades vivenciadas pela
comunidade nacional em construir memorias de modo apaziguado (RICOUER, 2007, p. 99).
Dessa forma, o bom uso e o abuso da memodria concebem conjuntamente, o dever de
memoria, que age imperativamente ao conceber frases do tipo “vocé se lembrard” e “vocé nao
esquecera” (ibid., p. 100). O dever de memoria torna-se um estimulo a ideia de ndo esquecer.
Passemos, portanto, a pensar em como o0 esquecimento, na relacdo dialégica com a memoria,
podera se comportar, no sentido de proporcionar o apaziguamento da memdria.

Memoria e esquecimento sdo categorias vistas, num primeiro momento, como
antiteses. A proposta, porém €, analisa-las como categorias complementares, ao invés de vé-
las como negacdo uma da outra. Destarte, a primeira inter-relacdo entre elas, esta no simples
fato de que para lembrar é preciso esquecer. Percebemos, porém que, as opinides do senso
comum sobre 0 esquecimento, habitualmente, se referem aos sentidos negativos que aquele
carrega em seu significado, o que em rigor, pode causar certos danos a confiabilidade da
memoria. Em outras palavras, o esquecimento seria caracterizado como uma derrota, pois que
submete o processo de lembranca ao que poderia ter sido lembrado, porque acontecido, mas
ndo o foi. Portanto, a memdria estaria em luta contra o esquecimento por ndo ter tido a

capacidade de rememoracéo.

De inicio e macicamente, é como dano a confiabilidade da meméria que o
esquecimento é sentido. Dano, fraqueza, lacuna. Sob esse aspecto, a propria
memoria se define, pelo menos numa primeira instancia, como luta contra
esquecimento (RICOEUR, 2007, p. 424).
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Elton Tada (2012) sinaliza que, esse temor em relagdo ao esquecimento poderia causar
um problema existencial, ndo fosse a possibilidade eventual de trazer a tona a realidade
imagética, fatos e coisas que, antanho, singraram pelas aguas do esquecimento.

De um lado, o esquecimento nos amedronta. Ndo estamos condenados a
esquecer tudo? De outro, saudamos com uma pequena felicidade o retorno
de um fragmento do passado arrancado, como se diz, ao esquecimento. As
duas leituras prosseguem no decorrer de nossa vida — com a permissao do
cérebro (RICOEUR, 2007, p. 427).

Dessa forma, partimos do pressuposto de que a memdria ndo pode ser plena ou total,
pois funcionaria como se s tivéssemos a possibilidade de viver para lembrar, sem qualquer
negociacdo da memaria, no sentido de relembrar apenas o que fosse possivel e em momento
propicio®, o que seria, portanto, uma ideia perturbadora, sendo desumana.

E possivel, pois, entender que a construcdo de determinada memdria é advinda da
potencialidade do esquecimento. Trazemos a tona, pelo processo de rememoracdo, a
lembranca que, em determinado momento, teria sido esquecida. A memoria se constitui entéo,
nesse jogo de negociacdo constante com o esquecimento, na busca de equilibrio, quando
podemos engendrar imagens passadas no presente, assim como preservar imagens do presente
para utilizacdo futura (TADA, 2012).

E essa hipotese da preservagio por si, constitutiva da prépria duracio, que
tentarei estender a outros fendmenos de laténcia, até o ponto em que essa
laténcia possa ser considerada como uma figura positiva do esquecimento
que denomino esquecimento de reserva. Efetivamente, é a esse tesouro do
esquecimento que recorro quando tenho o prazer de me lembrar do que, certa
vez, vi, ouvi, experimentei, aprendi, adquiri (RICOEUR, 2007, p. 427).

Aparece entdo, pela primeira vez, a expressao “esquecimento de reserva”. Salientamos
que a construgdo desse conceito, € a chave para a proposi¢ao do que chamamos de “poética do
desesquecimento”. Vejamos...

E, pois, a partir do viés de profundidade que Ricoeur ira tratar o esquecimento no

sentido de resolver parte do problema advindo dos usos e concepcdes referentes a memdria.

De fato, o esquecimento propSe uma nova significacdo dada a ideia de
profundidade que a fenomenologia da memoria tende a identificar com a

20 paul Ricouer alude a fabula de Funas el memorioso, de autoria de Jorge Luiz Borges, segundo o qual, aquele
era 0 homem que percebia tudo e nada podia esquecer, o que era condenado a ter a memoria plena.
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distdncia, com o afastamento, segundo uma férmula horizontal de
profundidade; o esquecimento prop6e, no plano existencial, uma espécie de
perspectivacdo que a metafora da profundidade vertical tenta exprimir. [...]
De fato, 0 que o esquecimento desperta nessa encruzilhada é a propria aporia
que estd na fonte do carater problematico da representacdo do passado, a
saber, a falta de confiabilidade da memoria; o esquecimento € o desafio por
exceléncia oposto a ambicdo de confiabilidade da memoéria (RICOUER,
2007: 424, 425).

Porém, a perspectiva adotada de profundidade do esquecimento € realizada a partir da
concepcdo de rastros de memoria, donde, ao iniciar tal analise, Ricouer distingue trés tipos de
rastros: o rastro escrito, no campo da historiografia, que se tornou rastro documental; o rastro
psiquico, aquele que é impresso na memoria sob forma de imagens, deixadas por algum
acontecimento marcante; e por fim o rastro cortical ou cerebral, tratado pelas neurociéncias
(RICOUER, 2007, p. 425). Ricouer fala da importancia do rastro documental, ao discorrer
que é possivel gque este seja alterado fisicamente, apagado ou destruido, e para evitar esse
apagamento, que foi, entre outras finalidades, instituido o arquivo, mas aborda, a problematica
do esquecimento a partir da justaposicdo do rastro psiquico e do rastro cortical/cerebral,
quando alude as formas de esquecimento por apagamento de rastros em contraposi¢cdo ao
esquecimento de reserva. E através dos mecanismos de laténcia que, 0 esquecimento de
reserva se conecta com a preservacao da memoria, assumindo a posicao de dimensdo feliz do
esquecimento proposta por Paul Ricouer. Relaciona-se com o que o autor chama de pequeno
milagre da memoria feliz: o reconhecimento. Reconhecimento tanto do que se teve e retornou
guanto do que € da ordem do inédito (FERNANDES; PEREIRA; SILVA, 2010).

Reconhecer uma lembranga é reencontra-la. Reencontra-la é presumi-la
principalmente disponivel, se ndo acessivel. Disponivel, como a espera de
recordacdo, mas ndo ao alcance da méo, como as aves do pombal de Platdo
gue é possivel possuir, mas ndo agarrar. Cabe assim a experiéncia do
reconhecimento remeter a um estado de laténcia da lembranca da impresséo
primeira cuja imagem teve de se constituir a0 mesmo tempo em que a
afeccdo originaria (RICOUER, 2007, p. 441-442).

O reconhecimento, portanto, funciona como indicativo da sobrevivéncia da lembranca.
Algo no sentido de reconhecer uma imagem, que embora produzida no passado - poderiamos
nos referir a uma fotografia como representacdo da coisa ausente — mostra-se no presente, seu
lugar de efetivacgdo, e ativa o poder de lembrar. O cerne da questdo é, o ajuste entre o passado

e 0 presente através do reconhecimento da imagem, que, se retornou, € porque um dia foi
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perdida, mas se nesse reencontro houve um reconhecimento, é sinal de sobrevivéncia da

Imagem. Ricouer entdo enfatiza

Uma imagem me acode ao espirito; e digo em meu coracéo: € ele sim, é ela
sim. Reconhec¢o-0, reconhego-a. Esse reconhecimento pode assumir
diferentes formas. Ele ja se produz no decorrer da percepgdo: um ser esteve
presente uma vez; ausentou-se; voltou. Aparecer, desaparecer, reaparecer.
Nesse caso, 0 reconhecimento ajusta — ajunta — 0 reaparecer ao aparecer
por meio do desaparecer. (RICOEUR, 2007, p. 437.)

Portanto, a persisténcia dos rastros torna o esquecimento um elemento positivo no
jogo com a memoria. O esquecimento de reserva € aquele que, em estado de laténcia, remete
ao carater de perseveranca da lembranca, esta passa a ter relagdo manifesta com a consciéncia
(RICOUER, 2007, p. 448). “O esquecimento reveste-se de uma significacdo positiva na
medida em que o tendo-sido prevalece sobre o ndo mais ser na significacdo vinculada a ideia
de passado. O tendo-sido faz do esquecimento o recurso imemorial oferecido ao trabalho da
lembranca” (ibid., p. 451).

Os pesquisadores, Caroline Silva, Juliana Fernandes e Mateus Pereira (2010), chamam
atencdo para uma questdo que entendemos ser necessaria de se fazer. O esquecimento é
destruidor ou fundador quando se trata de pensar a historia?

Para Paul Ricouer o esquecimento de reserva tem um papel cooperador no processo de
rememoracdo. Se 0 esqguecimento ndo elimina os rastros, podemos dizer que, em certa
medida, € um esquecimento feliz, pois situa-se na fronteira da reversibilidade (FERNANDES;
PEREIRA; SILVA, 2010, p. 8). Por consequéncia, é possivel que passemos pelo luto das
experiéncias historicas traumaticas sem uma negacdo da lembranca, mas também, sem o
carater de reivindicacdo constante de determinada memoria. A lembranca, dessa forma, pode
cessar de intervir a todo o momento e elaborada, ndo se perde completamente (ibid., p. 8). O
esquecimento de reserva aloca os rastros nas profundezas da memoria. E assim, portanto que,
ao acessarmos determinados conteldos do passado, somos instados a ressignifica-los, pelo
que se pretende projeta-los em busca de um horizonte ideal da memoria apaziguada.

Resta-nos, todavia, antes de passar a parte final desse esboco tedrico, aludir a

expressdo “poética do desesquecimento”, como ideia motriz desta pesquisa. Recorreremos a
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mitologia classica grega, para mostrar como foi cunhada aquela expressdo. Segundo o mito?,
na trajetoria de descida ao reino de Hades, precedida de um ritual de purificagdo necessario ao
ingresso dos seres na “boca do inferno”, que se vera com nitidez a estreita aproximacéo entre
Lethe (esquecimento) e Mnemosyne (memdria), como forcas antagénicas complementares.
De acordo com o mito, antes de entrar na “boca do inferno”, o consulente era
conduzido a duas fontes: Lethe e Mnemosyne. Ao beber das adguas da primeira ele esquecia
tudo de sua vida humana e, semelhante a um morto, entrava nos dominios da escurid&o.
Entretanto, ao beber das dguas da segunda fonte, o consulente retinha na memdaria tudo o que
havia visto e ouvido no outro mundo. A partir dai, seu conhecimento se ampliava: ja ndo mais
restrito ao mundo presente, mas possuia assim, a revelacdo do passado e do futuro. Vimos
anteriormente a relacdo entre memoria e esquecimento, através de enguadramentos que
tecemos dessas categorias. Ao pesquisar o significado da palavra lethe, nos deparamos com

um texto esclarecedor escrito pelo professor Rodrigo Pefialoza®*:

Léthé (An0n) era um dos cinco rios do Hades (o mundo dos mortos), o rio do
esquecimento, de cujas aguas as sombras, ou seja, 0s espiritos dos mortos,
deveriam beber antes de reencarnar. (Esse € com a barrinha em cima,
0 macron, significa o “e” longo, ou seja, que sua prontincia deve durar o
dobro da de um “e” breve). Nos poemas homéricos, as almas eram vistas
como sombras que partiam para o Hades ap6s a morte. O poeta Vergilius
assim diz na Eneida, livro 6, linhas 713-715, na boca de Anchises, que, a
pergunta de Eneias quanto a razdo de tantas almas se abeirarem das aguas do
Léthé para beber, responde: “Entio [diz] Anchises: as almas, para as quais,
pelo destino, outros corpos sdo necessarios, bebem, junto a onda do letéio rio,
as incurias aguas e o longo oblivio”. Quer com isso dizer que, antes de
reencarnarem, as almas se esquecem de seu passado. Léthé é a transliteracdo
latina do grego AnBn, que significa esquecimento, oblivio, ocultacdo. [...]A
palavra grega para verdade, dArfeia (alétheia), vem da mesma raiz de Anon
(1éthe) e, com o prefixo de negacdo -d, denota a ideia de desvelamento,
desocg;tagéo ou, mais precisamente, “des-esquecimento”. (PENALOZA,
2015)

Isto posto, a ideia que aqui professamos surge a partir da busca etimoldgica da palavra

lethe, que por traducdo para o portugués significa esquecimento, e ja que tratamos de

21 A referéncia ao rio Lethe (Lete ou Letes) consta no canto XXXIII do livro “A Divina Comédia — Purgatorio”
de Dante Alighieri. Porém adaptamos o mito contido no livro “O Que é Escrita Feminina” de autoria de LUcia
Castello Branco, pp. 31, 32 e 33.

%2 Rodrigo Andrés de Souza Pefialoza é professor adjunto da UNB (Universidade de Brasilia) no departamento
de Economia.

2 Texto extraido do site <https://medium.com/milesmithrae/lethe-o-rio-do-esquecimento-rodrigo-
pe%C3%B1laloza-jan-2015-6d2d8c837224> Acesso em: 16 de mar. de 2020.
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construir uma nocao positiva de esquecimento em relacdo a memdria, procuramos algo que
aproximasse essas dimensdes. Alétheia, que geralmente é tida como verdade, se aproxima do
que adotamos na tradugdo como desesquecimento®*. Este &, a rigor, um processo dinamico, é
0 jogo existente entre a luz e a escuriddo, e age sobre 0 que esta na escuridao e se permite ser
realocado para a luz. E necessario, pois, acrescentar a intencionalidade, como forca
complementar, que permite que algo venha a tona e que a partir desse processo possamos
criar novas possibilidades discursivas, novos olhares para o que foi revelado.

Ora, é exatamente neste ponto que, em concordancia com Luica Castello Branco
(1991), lancamos o olhar para uma memoria que tende mais para 0 esquecimento do que para
a lembranca da experiéncia original, mais para a imaginacgdo criadora, consequentemente mais

para o futuro do que para o passado.

1.4. Uma metodologia de leitura de imagens iconogréfica e iconoldgica.

Destarte, a quarta questdo se refere a metodologia que aplicaremos para analisar as
fotografias escolhidas de Voltaire Fraga e ratifica os caminhos conceituais que vimos até aqui.
Desde a introducgdo, perpassando pelos olhares das curadorias de Célia Aguiar e Didgenes
Moura, para depois adentrar na historia da fotografia na Bahia, e consequentemente na
biografia de Voltaire Fraga. Até aqui, neste capitulo conceitual, nada mais fizemos do que
exercitar a poética do desesquecimento.

O imaginario aqui é fator de coesdo entre a memdria e esquecimento, pois que
preenche as lacunas que por ventura tenham causado omissdes. N&o se trata pois, da memdria
como reestruturacdo da verdade origindria, mas, sobretudo, como possibilidade de
reelaboracdo de representacdes das realidades. Todo esse arcabouco é realizado no presente, e
tende a significar, mesmo que simbolicamente, possibilidade de rearrumacdo de contextos
atuais.

Manoel de Barros da a dica: “O olho V&, a lembranca revé e a imaginacdo transvé. E
preciso transver o mundo.” (BARROS, 1996, p. 75). Eis que transver ¢ a palavra que esta
presente neste trabalho, desde o inicio, palavra que sinaliza para as possibilidades de

transfigurar a realidade, sair de suas limitacGes, observar as miudezas e sutilezas, e olhar de

%4 Ressalta-se que a proposta que se apresenta, inspira a construgdo de uma ideia de desesquecimento atrelada ao
conceito de esquecimento de reserva e aplicada neste trabalho, pelos enquadramentos conceituais que fizemos
anteriormente, com o intuito de revelar tanto o fotografo Voltaire Fraga, quanto as suas memédrias fotogréaficas e
outras memdrias de atores evolvidos. No entanto, é possivel que possa instigar analises de outros acervos, que
versem sobre narrativas de memarias e esquecimentos, com possibilidades variadas de construgdes discursivas e
de ampliacdo da concepcéo aqui adotada.
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maneira enviesada, pois que atenta, inclusive, ao que ndo & visivel, eis o paradoxo. E deste
universo manoelino, que, surgem outros versos para tentar conectar algumas ideias: “Carrego
meus primordios num andor. Minha voz tem um vicio de fontes. Eu queria avancar para o
comeco. Chegar ao criancamento das palavras. L& onde elas urinam na perna. Antes mesmo
que sejam modeladas pelas maos...” (Ibid., 1996, p. 47).

Referindo-se aos primoérdios, a era adamica, Barros busca a palavra antes mesmo de
ser palavra, busca a despalavra, naquele estado em que se chega ao nada. Ainda nas primeiras

paginas do Livro Sobre Nada, escreve:

[...] o nada de meu livro é nada mesmo. E coisa nenhuma por escrito: um
alarme para o siléncio, um abridor de amanhecer, pessoa apropriada para
pedras, o parafuso de veludo, etc etc. O que eu queria era fazer brinquedos
com as palavras. Fazer coisas desUteis. O nada mesmo. Tudo que use 0
abandono por dentro e por fora. (BARROS, 1996, p. 7).

Para além de qualquer expectativa sobre 0 nada, o poeta materializa a palavra nada e
depois desmaterializa-a, num exercicio constante de desutilizacdo, aqui pensada como
desconstrucdo, para que se possa construir outra vez, porém, com a utilizacdo do imaginario e
suas potencialidades criativas. Mais uma vez, inspirado no poeta, 0 desejo é que este escrito
sirva para 0 nada, que em rigor, contém possibilidades infinitas, ou simplesmente, seja
metafora dessas possibilidades.

E é desse encontro entre imagens, poesias, memdrias, realidades e imaginarios, com
todos 0s seus encantos e paradoxos, que ao deparar-se com a imagem na capa da revista
MUITO — publicacdo dominical do jornal A Tarde, com uma fotografia de dois meninos
numa canoa em alguma lagoa, de autoria de certo “fotografo esquecido”, uma sensagdao
estranha pode ser experimentada, como se a fotografia ali exposta engendrasse outras formas
de representacfes de memorias de algum lugar. Da autenticidade a forma poética, o lugar: o
lago de Itapagipe, na “Cidade da Bahia”, uma outra forma de nomear a cidade de Salvador,
cidade que foi fonte de inspiracdo para o fotografo Voltaire Fraga (1912-2006) quando, ao
percorrer suas ruas, observava o cotidiano de sua gente e aprofundava-se na alma da cidade,
registrando imagens pitorescas, de uma cidade real, a0 mesmo tempo que carrega uma certa

utopia®®, uma cidade abundante e dessemelhante, uma cidade e suas possibilidades de fruico.

% Antonio Risério alude ao fato de que Dorival Caymmi idealiza a “Cidade da Bahia”, no que chama de “utopia
de lugar”, que exclui determinados aspectos sociais desagradaveis da cidade (RISERIO, 2011). Podemos
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O curador de fotografia da Pinacoteca de S&o Paulo Didgenes Moura, a época da

exposicdo “Abundante Cidade, Dessemelhante Bahia”, comenta no catdlogo da mostra que

Voltaire Fraga,

Imprime (como Pierre Verger) seu olhar ndo diluido em cada um dos seus
registros, seja nos planos abertos de uma cidade em desenvolvimento; seja
nos planos fechados das cenas de rua; seja nos retratos, uma de suas marcas:
parece-nos que o fotdgrafo sempre estava ao lado do outro, do retratado,
nunca por tras da cdmera. (MOURA, 2008, p. 29).

Nesse pedaco de terra, onde o fotdgrafo vé a si mesmo, é onde se descortinam as

tramas sociais que servem como base para a sua fotografia, ao revelar possibilidades de

composicao de novos significados que visam a repensar e construir identidades e memorias de

um lugar, como Stuart Hall argumenta em A Identidade cultural na pés-modernidade:

As culturas nacionais, ao produzir sentido sobre “a nagdo”, sentidos com os
quais podemos nos identificar, constroem identidades. Esses sentidos estdo
contidos nas estorias que sdo contadas sobre a nagdo, memorias que
conectam seu presente com seu passado e imagens que dela sdo construidas.
(HALL, 2006, p. 51).

Portanto, nas imagens de Voltaire Fraga, existe um contexto representado pela

particularidade do que foi vivido e experimentado. Se refere a um tempo determinado, a uma

situacdo do dia a dia de trabalho de alguma pessoa, a um instante Gnico, porém fugidio. E,

segundo Goncalves (2009)%, as imagens podem conter “um instante passado daquele que

fotografou: um fotégrafo (ou uma méaquina fotografica) posicionado em um lugar e tempo

determinado”. S3o os passados que se misturam e fazem parte conjuntamente da imagem

apresentada. Giséle Freund sinaliza para um dos principais papeis do fotdgrafo na sociedade:

Gracgas a fotografia, a Humanidade adquiriu o poder de aperceber-se com
outros olhos, do seu ambiente e da sua existéncia. Ao verdadeiro fotografo
cabe uma grande responsabilidade social. Deve trabalhar com 0s meios
técnicos que se encontram & sua disposicao, e esse trabalho é a reprodugéo
exacta dos factos de todos os dias, sem distorcbes nem adulteracdes.
(FREUND, 1995, p. 188).

enxergar essas nuances em outros artistas, fotografos, escritores e intelectuais na primeira metade do Século
passado. Em Voltaire Fraga, também, verificamos determinadas marcas dessa “utopia de lugar”. Em todas as
situacdes representadas, na arte, na fotografia, na literatura, porém, é possivel abordarmos os aspectos do real
indesejado. Portanto, se ha intengdo naquelas exclusdes, ha possibilidades de revelagao por outras intengdes.

*® GONCALVES, Tatiana F. da Cunha. Discursos Fotogréficos. v.5, n.6. Londrina, 2009
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E possivel que Voltaire Fraga tenha tido essa responsabilidade social, no sentido de
pensar a representacdo da sociedade atraves da fotografia, ao registar uma determinada
cronica da “Cidade da Bahia” do século passado. Talvez pensasse também que as imagens
produzidas eram reproducdo fiel do fato que se apresentava a sua frente, tendo em vista que o
rigor técnico®” a que se submetera, era imprescindivel no seu processo de producdo de
imagens, portanto, coerente com a expectativa e crenga da sociedade da época, da fotografia
como realidade, como assinalou Kossoy (2016) “O conceito de fotografia e sua imediata
associacdo a ideia de realidade, tornaram-se tdo fortemente arraigados que, no senso comum,
existe um condicionamento implicito de a fotografia ser um substituto imaginario do real”.

Peter Burke (2017) também nos remete a questdo do realismo fotografico ao relatar
que desde o inicio da historia da fotografia, se discutia como esta auxiliaria a historia, mas ao
mesmo tempo surgia um problema para os historiadores, no sentido de saber até que ponto era
possivel confiar naquelas imagens. Acrescenta-se o fato da fotografia, inicialmente, ter sido
relacionada a pintura e assim, consequentemente ser pensada como reproducédo da realidade.

Burke (2017) complementa:

“A ideia de objetividade, apresentada pelos primeiros fotdgrafos, era
sustentada pelo argumento de que os proprios objetos deixam vestigios na
chapa fotografica quando ela é exposta a luz, de tal forma que a imagem

resultante ndo ¢ trabalho de maos humanas, mas sim do ‘lapis da natureza’”.
(BURKE, 2017, p. 26)

Como, entdo, pensar outras possibilidades para aquelas imagens, ja que a fotografia
mostra a realidade estampada, a prova irrefutdvel do acontecido? Uma das caracteristicas
apontadas por Barthes (1980, apud GONCALVES, 2009, p. 232), é a comprovacao da

existéncia do que esta gravado na fotografia, quando comenta que:

[...] na fotografia ndo posso nunca negar que a coisa esteve la. Ha uma dupla
posicdo conjunta: de realidade e de passado. E uma vez que este
constrangimento sO existe para ela, devemos tomé-la, por reducédo, pela
prépria esséncia, 0 noema da fotografia. Aquilo que intencionalizo numa
foto, ndo é nem Arte nem a Comunicacédo, é a Referéncia, que é a ordem

27 \oltaire Fraga costumava esperar 0 tempo necessario para que a luz se posicionasse de maneira a ter uma
perfeicdo na captagdo da imagem. As vezes deixava de fotografar por considerar que a luz nfo era a ideal para
determinada fotografia. Além disso, ele manipulava os quimicos no processo de revelagdo e buscava dessa forma
fidelidade ao que tinha fotografado.
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fundadora da fotografia. (BARTHES,1980, p.109, apud GONCALVES,
2009, p. 232).

Porém, o que aconteceu e foi registrado, embora comprovado em sua existéncia, nos
remete ao que Barthes (1984) sinaliza como o terrivel que ha em toda a fotografia, quando
acrescenta a expressao “o retorno do morto”, pois ha um regresso, mesmo que através de um
referente, a algo que ndo existe mais, somos instados a pensar na morte, em como a fotografia
ja nasce sob a condicdo do signo da morte. Toda fotografia € por esséncia, passado.
Percebemos entdo que aquele instante unico, fotografado e revelado no papel, pode situar-se
entre a auséncia e a presenca, entre 0 esquecimento e a lembranga, mas certamente, posto na
ordem do imaginario, uma vez gque necessita deste, para reconstruir-se no presente.

Com o0s mais recentes estudos, realizados na segunda metade do Século XX,
percebemos que a fotografia ndo significa uma reproducéo fiel de alguma situacdo, mas a
representacdo da realidade, com ambiguidades e passivel de interpreta¢cdes variadas, como

assinala Kossoy:

Assim como as demais fontes de informacéo historicas, as fotografias ndo
podem ser aceitas imediatamente como espelhos fiéis dos fatos. Assim como
0s demais documentos elas sdo plenas de ambiguidades, portadoras de
significados ndo explicitos e de omissGes pensadas, calculadas pela
competente decifracdo. (KOSSQOY, 2016, p. 23-24).

Ao invés de pensar, apenas, a questdo de como a fotografia se relaciona com a
realidade, a proposta é buscar o imaginario na imagem, pensar nas diversas realidades
comportadas pela fotografia, enfim, preencher as lacunas existentes entre o que ha antes da
imagem se formar e a imagem vista no papel, bem como preencher as lacunas causadas pelo
esquecimento.

Para Boris Kossoy (2016) a imagem fotografica tem mdaltiplas faces e realidades.
Baseado nas terminologias e analises descritas por Panofsky®®, Kossoy adaptou a analise
iconolégica e iconografica® para as especificidades do universo fotografico. Ao propor que

toda imagem carrega em si enigmas e mistérios, que estdo escondidos em sua aparéncia, além

%8 Erwin Panofsky, nascido na Alemanha em 1892, foi um critico e historiador da arte. Escreveu um importante
artigo intitulado Iconografia e Iconologia: uma introducdo ao estudo da arte da renascenca, onde descreve o
método de analise iconogréafico e iconoldgico para obras de arte e que serviu de base para o desenvolvimento da
metodologia de Boris Kossoy.

2 Ver o método exemplificado de Panofsky no capitulo 2: Iconografia e Iconologia, do livro Testemunha
Ocular: o uso de imagens como evidéncia histdrica de Peter Burke
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da visibilidade registrada, sugere que a andlise proposta pode decifrar informacdes tanto

explicitas como implicitas na imagem fotogréfica, e sinaliza:

Al reside, possivelmente, o ponto nodal da expressdo fotografica. Seria esta,
enfim, a realidade da fotografia: uma realidade moldavel em sua producéo,
fluida em sua recepcdo, plena de verdades explicitas (analogas,
iconograficas, sua realidade exterior) e de segredos implicitos (sua historia
particular, sua realidade interior), documental porém imaginéria. Tratamos,
pois, de uma expressdo peculiar que, por possibilitar inGmeras
interpretacBes, realimenta o0 imagindrio num processo Ssucessivo e
intermindvel de construgdo e criacdo de novas realidades” (KOSSOY, 2016,
p. 48)

Das realidades propostas, a primeira € a mais visivel, é exatamente o que esta ali,
imével no documento, na aparéncia do referente, isto €, a sua realidade exterior, que o autor
chama de segunda realidade, as demais faces sdo as que ndo vemos, as que permanecem
ocultas, invisiveis, que nao se explicam, mas podemos intuir. Nao se trata mais da aparéncia
imovel, ou do que estd constatado, mas, mormente, a existéncia dos acontecimentos
retratados, a génese da imagem no tempo e no espaco, a realidade interior da imagem: que o

autor chama de primeira realidade. Kossoy (2013) entdo propde

A fotografia se refere a um micro-aspecto do mundo, a uma determinada
realidade que ela registra. No entanto, queremos sempre saber mais a
respeito daquilo que se acha gravado na fotografia. Porque temos a
consciéncia que 0 que vemos se conecta a inimeros fatos sobre os quais
nada sabemos; e que podem contextualizar a imagem: um registro de
aparéncias, composto de mdaltiplas realidades. (KOSSQY, 2013, p. 1)

Dessa forma, a iconografia € responsavel pela percepcdo dos elementos visiveis que
compdem a cena fotografica, enquanto a iconologia dara conta da recuperagdo de informacdes
invisiveis, portanto codificada, na imagem fotografica. E necessario entdo buscar a
compreensdo dos fragmentos retratados em sua interioridade, tendo em vista que 0 que esta
explicitado ndo consegue alcangar os sentidos da mensagem imagética.

Segundo Rosana Unfried (2014), Kossoy explica que, no caso da representacdo da
imagem fotografica, “ver, descrever e constatar ndo é o suficiente”. Portanto, quando a
iconografia se torna insatisfatoria para analisar uma imagem, é preciso mergulhar na cena
fotografica representada e buscar a compreensdo do fragmento, do recorte, em sua

interioridade. Para tanto, é necessario



43

[...] uma reflexdo centrada no contetdo, porém, num plano além daquele que
é dado ver apenas pelo verismo iconografico. E este o estagio mais profundo
da investigacdo, cujos limites ndo sdo cristalinamente definidos. N&o raro, o
pesquisador se surpreende refletindo neste plano pés-iconogréfico, buscando
os elos para a compreensdo da vida que foi. (KOSSOY, 2014, p. 110).

E Luis Vitor Castro Junior (2018) chama a atencdo para um olhar que deve ir além do
que esta registrado na imagem, quando relata que,

[...] o que os olhos conseguem ver ndo se limita apenas as coisas
presentes na superficie das fotografias expostas aqui, pois existem coisas nao
vistas ou até mesmo ndo visiveis. [...] O visivel aqui é uma profundidade, um
campo denso de interagdo entre o visivel tangivel e o invisivel vidente.
(CASTRO JUNIOR, 2018, p. 20)

Ha possibilidades variadas quando se trata de interpretacdo de fotografias. Entretanto,
nesta pesquisa, busca-se pensar na fotografia com a potencialidade, que lhe é inerente, de
documento/representacdo, de acesso a um tempo/espaco delimitado pelo seu recorte temporal
do real, cuja aparéncia foi registrada. Ao pensar no recorte temporal, é possivel acessar um
tempo congelado pelo ato fotogréfico, portanto, perpetuado em um acontecimento Unico e
imutavel, porém, passivel de interpretacdes e ressignificacfes. Este € o0 momento, enfim, de
pensar nas memdarias construidas através da fotografia, na medida em que, tanto esta quanto
aquela se referem a acontecimentos pretéritos, e apresentam funcbes semelhantes, de tornar
presente algo que estd ausente. Acrescenta-se o fato de que a fotografia sempre serd uma
construcdo para ser revivida no futuro, por isso, passivel de interpretacdo posterior,
consequentemente, em algum momento presente.

Desde a sua invencéo a fotografia, verossimil e ao mesmo tempo polissémica em sua
esséncia, posto que se assemelha a realidade e dela se ocupa de representar, com
possibilidades variadas de significados, desperta polémicas e vem suscitando ao longo da sua
existéncia, abordagens nos mais diversos campos. Ter a fotografia como objeto de estudo
significa compreender sua importancia historica para o desenvolvimento das ciéncias, em seus
diversos saberes, como nas artes, na sociologia e na filosofia. Mais recentemente e,
principalmente no campo da critica, torna-se objeto de saber ou anélise, assunto de pesquisa
ou tema de reflexdo. Para pesquisadora Gisele Freund (1995), “A imagem responde a
necessidade cada vez mais urgente, por parte do homem, de dar uma expressdo a sua

individualidade” e assinala que as técnicas da imagem fotografica mudaram a nossa visao do
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mundo. Alguns autores® serdo importantes no processo de construcio das analises propostas
no proximo capitulo e cada um deles poderé ser utilizado, ao seu tempo, e criar possibilidades
tedricas que podem ser investigadas em conjunto, por compatibilidades de ideias, ou em
contraste, para evidenciar as dicotomias que surgirdo na analise imagetica.

Em termos de metodologia, a escolha pela proposta de Boris Kossoy, como égide para
a andlise/leituras das fotografias que constam neste trabalho, se justifica pelas suas
contribuicdes criticas para a fotografia no Brasil, em especial sua teoria critica das realidades
e ficcBes dentro da fotografia e sua metodologia para utilizacdo da fotografia como fonte de
pesquisa, possibilitando a recuperacdo de informacgfes contidas nas diversas realidades que
comportam a imagem fotografica. De acordo com Unfried (2014), Kossoy situa as anlises
iconografica e iconoldgica, como um mecanismo importante para que possam ser recuperadas
informac@es preciosas para a reconstituicdo historica. Trata-se de desvendar a trama histérica
e social da imagem, e avaliar as suas dimensdes culturais.

Acrescentamos duas questdes despertadas pelos estudos da cultura visual, que podem
ser apropriadas para as analises fotogréaficas, a saber: a visdo e a visualidade.

Pablo Petit Passos Sérvio (2014), em seu texto “O que estudam os estudos de cultura
visual”, observa que o que é considerado “visual” se divide em dois planos. Porém sao planos
que atuam conjuntamente, mas ndo sao idénticos. O primeiro plano ¢ o da “visdo” que trata da
percepcao como operacdo fisica, trata de seus mecanismos e dados; ja o segundo plano é o da
“visualidade” que trata da percepcdo como fato social, suas técnicas histéricas e
determinacges discursivas. Enquanto a visdo foca na parcela bioldgica da experiéncia visual,
0 corpo e a psique, a visualidade trata da parcela cultural da experiéncia visual, aquilo que é
apreendido social e historicamente.

Donde depreende-se que a visdo esta para a iconografia assim como a visualidade esta
para a iconologia. Dessa forma, a imagem fotografica, em sua profusdo de temas, conquanto
ao espelho se mostre a face deveras conhecida, necessita de outro olhar quando da sua analise,
o olhar da visualidade, que entre outras questdes, busca ir além da imagem, para revelar
outras nuances que ndo podem ser alcangadas apenas pelo processo fisico-Optico da visao.

Destarte, ao propor a desconstrucéo da imagem através de determinada andlise, busca-
se uma construcdo a partir do olhar de determinado fruidor. E, ao pensar que qualquer pessoa
da sociedade pode assumir esse papel, é possivel imaginar que a percepcdo e a analise

%0 A tentativa de compreender o trabalho de Voltaire Fraga, em seus registros fotograficos, nos levou a leitura de
tedricos como Walter Benjamin, Boris Kossoy, Vilém Flusser, Roland Barthes, Joan Fontcuberta, Gisele Freund,
Susan Sontag, Ana Maria Mauad e Philippe Dubois.
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dependem do repertorio cultural acumulado e do contexto mental desse fruidor. Portanto,
quando a imagem se impde, podemos ultrapassar os seus limites e sugerir novas perspectivas,
ao utilizar o imaginario, projeta-se, segundo Fontcuberta (2010, p. 11) “uma série de valores
que procedem de nos, que ndo estdo originalmente contidos na imagem”, o que a0 mesmo
tempo mostra o potencial expressivo e de significados da fotografia.

Vilém Flusser (2002) alude ao olhar que passeia pela imagem fotogréfica, quando
sinaliza que as imagens ndo sdo conjuntos de simbolos com significados inequivocos, ao
contrario, oferece a quem a recebe, um espaco interpretativo, simbolos conotativos. E
complementa, revelando uma maneira peculiar do exercicio da observagdo das imagens: Ao
vaguear pela superficie, o olhar vai estabelecendo relagBes temporais entre elementos da

imagem,

um elemento é visto ap6s o outro. O vaguear do olhar é circular: tende a
voltar para contemplar elementos ja vistos. Assim, o “antes” se torna
“depois”, e 0 “depois” se torna “antes”. O tempo projetado pelo olhar sobre a
imagem é o eterno retorno. O olhar diacroniza a sincronicidade imagética
por ciclos. Ao circular pela superficie, o olhar tende a voltar sempre para
elementos preferenciais. Tais elementos passam a ser centrais, portadores
preferenciais do significado. Deste modo, o olhar vai estabelecendo relacdes
significativas. O tempo que circula e estabelece relagBes significativas é
muito especifico: tempo de magia. Tempo diferente do linear, o qual
estabelece relagdes causais entre eventos. No tempo linear, o nascer do sol é
a causa do canto do galo; no circular, o canto do galo da significado ao
nascer do sol, e este da significado ao canto do galo. Em outros termos: no
tempo da magia, um elemento explica o outro, e este explica o primeiro. O
significado das imagens é o contexto magico das relagbes reversiveis.
(FLUSSER, 2002, p.8)

Heloisa Barbuy assinala que, a imaginacdo age sobre determinada representacéo,
bastando que o observador utilize o seu contexto mental sobre a imagem produzida, o que
gera uma ilusdo, que se une a expectativa provocada pela imagem (BARBUY, 1999, p. 124).

E reforca esse pensamento, ao citar Gombrich e a ideia de “condicdes de ilusdo™:

uma é a existéncia de ‘lacunas’ na imagem, a serem preenchidas pela
imaginacdo do observador; a outra é que a prépria imagem seja indutiva, isto
¢, dirija as projecdes do observador para que este ‘veja’, nas lacunas, algo
que lhe é sugerido mas que de fato néo esta ali. Assim, o observador pde em
acdo o que Gombrich denomina de ‘faculdade imitativa’: a capacidade
humana de projetar numa representacdo conteudos dos quais ele ja tem
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referéncias em seu proprio contexto mental (GOMBRICH, 1986: 175-209,
apud BARBUY, 1999, P. 124).

E, portanto, com essas possibilidades de abordagem do passado através da imagem
fotografica que se pretende compreender as construcdes imagéticas de determinado recorte do
acervo de Voltaire Fraga, e, investigar possiveis producfes de memdrias, esquecimentos e
silenciamentos. As andlises fotogréficas que veremos no terceiro capitulo, visam a ratificar a
construgdo da “poética do desesquecimento”, na tentativa de construimos a reexisténcia das
imagens, que reelaboradas possam revelar a memoria apaziguada. Antes, porém, vamos
entrecruzar alguns caminhos, que nos levaram a elaborar o esbogo teérico sugerido. Veremos
como este trabalho apresenta uma caracteristica de movimento ciclico, no sentido de
possibilitar idas e vindas aos recortes temporais, mas preservando a sua inteligibilidade. Eis

aqui um comeco, que é meio e sera ponto de continuacao.
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2. DAS NARRATIVAS CURATORIAIS DE DIOGENES MOURA E CELIAAGUIAR
A BIOGRAFIA DE VOLTAIRE FRAGA

Queremos saber, o que vao fazer, com as novas invencdes...**

Neste capitulo, iremos observar as historias cruzadas que sustentam o0 que pensamos
como “poética do desesquecimento”, abordada no capitulo inicial, e tera como ponto de
partida os processos de curadoria de Didgenes Moura na exposi¢ao “Abundante cidade,
Dessemelhante Bahia”, realizada na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo e depois em Salvador
e outras cidades, entre 2008 e 2009, que teve como base a exposi¢do de 1999, com curadoria
de Célia Aguiar, na Galeria Pierre Verger. Pretendemos, a partir de nossas observacdes e
pesquisas, apresentar narrativas, incluindo as autobiogréficas, sobre o0s processos de
curadoria, bem como sobre a biografia do fotdgrafo Voltaire Fraga. E através dessas
narrativas que verificaremos a importancia daquelas curadorias como vetor que viabiliza
reflexdes sobre a relacdo dialdgica entre fotografia, memdria e esquecimento. Trata-se,
portanto, de deslocar e ampliar os enquadramentos tedricos apresentados no capitulo inicial
para este espago de efetivagdo. Entendemos assim que, as palavras dos curadores s&o
matérias-primas que possibilitam releituras e outras criacGes.

Quantas pessoas ja devem ter se perguntado sobre as fungdes que deveriam ser
atribuidas as novas invencOes, se estas estariam disponiveis para a sociedade de forma
equanime e, a partir do acesso, seriamos criativos suficientemente para imputar-lhes valores
para além das suas fun¢des pensadas, percebidas e registradas originalmente?

Este trabalho, embora seja um escrito sobre coisas ja fartamente ditas, tem algumas
peculiaridades na escrita, que faz com que nos ocupemos em conceber novas atribuigdes ao
que ja existe, pois nos apropriamos e transformamos, a partir dos nossos estudos e vivéncias,
0 que nos € revelado e colocado a disposicdo para a recriacdo, € um instante Unico, de
percepcdo, aprendizado, sentimento e transformacdo do escrever, por conseguinte sugere
singularidade. Esta, por sinal, poderemos observar também nos processos de curadoria que
iremos apresentar, bem como na construcdo imagética de Voltaire Fraga. Portanto, € uma
sucessdo de singularidades. O que veremos nesta parte, sdo narrativas que deram origem a
ideia da poética do desesquecimento, € o nascimento da poética, embora, seja também,
inevitavelmente, o seu exercicio. A forma ciclica e dinamica de enxergarmos todo o trabalho
nos permite situar este capitulo exatamente depois do esbogo tedrico originado a partir dos

dizeres que se seguirdo.

*'Versos iniciais da letra da musica “Queremos Saber” de autoria de Gilberto Gil, gravada no LP “O
VIRAMUNDO — AO VIVO”, no ano de 1976 pela gravadora PolyGram.
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No principio foi a imagem/magia® de dois meninos, a brincar na canoa, nas aguas da
baia, depois, uma sucessao delas, a se propagarem para 0 mundo: as lavadeiras, 0s pescadores,
os trabalhadores da construcdo civil, o fotografo, o musico, a festa do Bonfim, o presente de
lemanja, a festa da boa viagem, as mulheres da Irmandade da Boa Morte, o Dique do Tororo,
0 auto retrato, a cidade. Ali estava a sintese de uma cidade, a invadir a sala do museu. Depois
veio 0 verbo, a palavra, por necessidade da escrita, remagicizada® pela imagem. O que
tentamos fazer, a partir do fascinio despertado pelas imagens, foi construir um texto, embora
conceitual em determinados momentos, igualmente magico, pois que oriundo daquelas
imagens/magia. Portanto, nada mais coerente do que realizar essa perspectiva, haja vista que
as categorias abordadas — memoria, esquecimento e fotografia/documento suporte de
memorias — neste trabalho, tém solicitado o acesso a imaginacdo criativa constantemente.

O més de agosto de 2009 guarda em seus dias a segunda exposicdo individual
dedicada ao fotografo Voltaire Fraga, que havia falecido em 2006. A exposic¢do, intitulada de

n34

"Abundante cidade, dessemelhante Bahia"", inicialmente acontecera na Pinacoteca do Estado

*2Vilém Flusser (2002, p. 14 — 15) ao se referir as imagens técnicas - as quais a fotografia esta incluida -, chama
a atencdo para o cardter mégico inerente a elas: “O carater aparentemente ndo-simbélico, objetivo, das imagens
técnicas faz com que seu observador as olhe como se fossem janelas, e ndo imagens. O observador confia nas
imagens tecnicas tanto quanto confia em seus proprios olhos. Quando critica as imagens técnicas (se é que as
critica), ndo o faz enquanto imagens, mas enquanto visdes do mundo. Essa atitude do observador em face das
imagens técnicas caracteriza a situacdo atual, onde tais imagens se preparam para eliminar textos. Algo que
apresenta consequéncias altamente perigosas. A aparente objetividade das imagens técnicas é iluséria, pois na
realidade sdo tdo simbdlicas quanto o sdo todas as imagens. Devem ser decifradas por quem deseja captar-lhes o
significado. Com efeito, sdo elas simbolos extremamente abstratos: codificam textos em imagens, sdo
metacddigos de textos. A imaginagdo, a qual devem sua origem, é capacidade de codificar textos em imagens.
Decifra-las é reconstituir os textos que tais imagens significam. Quando as imagens técnicas sdo corretamente
decifradas, surge 0 mundo conceitual como sendo o seu universo de significado. O que vemos ao contemplar as
imagens técnicas ndo ¢ “o mundo”, mas determinados conceitos relativos ao mundo, a despeito da
automaticidade da impressdo do mundo sobre a superficie da imagem. [...] as imagens técnicas, longe de serem
janelas, sdo imagens, superficies que transcodificam processos em cenas. Como toda imagem, é também mégica
e seu observador tende a projetar essa magia sobre o0 mundo”

*Para Vilém Flusser (2002) o fascinio causado pelas imagens técnicas ndo rivaliza com o que emana das paredes
das cavernas ou dos timulos etruscos. Ndo estdo no mesmo nivel histérico e ontologico daqueles, por sinal,
sucede a consciéncia histérica, conceitual e desmagicizante. Portanto, a nova magia ndo visa a modificar o
mundo la fora, como na pré-historia, mas os conceitos em relagdo ao mundo. E magia de segunda ordem. A
funcdo das imagens técnicas esta situada na possibilidade de emancipar a sociedade de pensar conceitualmente.
Seria a substituicdo da consciéncia historica e conceitual, pela consciéncia magica de segunda ordem. Para
Flusser, os textos foram inventados para desmagicizarem a imagem e as fotografias foram inventadas para
remagicizarem os textos. “textos foram inventados no momento de crise das imagens, a fim de ultrapassar o
perigo da idolatria. Imagens técnicas foram inventadas no momento da crise dos textos, a fim de ultrapassar o
perigo da textolatria” (FLUSSER, 2002, p. 17).

**0 titulo da exposi¢cdo remete ao poema de Gregério de Mattos Guerra, intitulado “Triste Bahia” e assim como
nos versos, o curador Didgenes Moura, através do seu processo, tece uma critica a Bahia, no que tange o
processo de carnavalizagdo da cultura. Existe entdo a percepgdo de ter ocorrido processos de impedimento ou
manipulagdo de memédrias e esquecimentos, 0s quais nos referimos no capitulo anterior. Foi também, uma opgéo
que sinaliza para a construcdo de uma curadoria pautada na relacéo entre imagem e literatura.

Triste Bahia! O qudo dessemelhante/Estas e estou do nosso antigo estado!/Pobre te vejo a ti, tu a mi
empenhado,/Rica te vi eu j4, tu a mi abundante./A ti trocou-te a maquina mercante,/Que em tua larga barra tem
entrado,/A mim foi-me trocando, e tem trocado,/Tanto negécio e tanto negociante./deste em dar tanto agucar



49

de Sdo Paulo entre novembro de 2008 e janeiro de 2009, como parte das atividades de
comemoracdo do més da Consciéncia Negra e foi vista por cerca de 90 mil pessoas. Somente
em agosto de 2009 a exposicdo aportara no Palacete das Artes, museu situado no bairro da
Graca, em Salvador. Desta feita, fazia parte da quinta edicdo do festival A Gosto da
Fotografia®™, que homenageava naquele ano o fotégrafo Voltaire Fraga. E foi numa sala, na
parte superior do museu, que aquelas imagens evocaram as memorias do fotdgrafo esquecido
por alguns e desconhecido de tantos outros. Com a curadoria assinada por Didgenes Moura, a
época curador de fotografia da Pinacoteca do Estado de Séo Paulo, a exposi¢do contava com
100 fotografias, em preto e branco, selecionadas do acervo do fotdgrafo. Moura, desde o
inicio, teve a ciéncia da dificuldade em selecionar as fotografias que seriam utilizadas na
exposicdo, tendo em vista que o acervo de cerca de 2000 negativos, se revelara demasiado
fascinante. Apds meses em trabalho meticuloso de pesquisa, em contato com a familia de
Voltaire, detentora do acervo, e com pessoas proximas ao fotdgrafo, que tiveram contato
ainda em vida, o seu recorte produziu um sentido e criou um discurso visual coerente com as
suas inquietacOes pessoais, principalmente no que tange a relacdo entre literatura e imagem.
Segundo Moura (2009), em reportagem assinada por Cassia Candra (2009) para o
jornal A Tarde, a exposi¢cdo “é pura literatura na fotografia” (MOURA, 2009, p. 6, apud
CANDRA, 2009, p. 6), e complementa afirmando que “tudo o que fiz estd ligado a literatura.
O livro para mim é um objeto que pode mudar a vida de uma pessoa e a fotografia € como um
livro, que, quando ndo € ‘aberto’ pode morrer diante de uma imagem” (Ibid., p. 6). Portanto,
Diogenes Moura, em seu processo de curadoria, sinaliza para uma proposta da fotografia
como literatura, capaz de contar uma histdria prépria, que se confunde com a vida do
fotografo. De fato, a selecdo das fotografias pelo curador, revela um mosaico de imagens que
narram historias do cotidiano da Cidade da Bahia, que era também o cotidiano de Voltaire.
Nota-se ainda que, as trajetdrias reveladas passam a se confundir com as trajetérias de quem
se identifica com as imagens (CANDRA 2009, p. 6). Assim, nos € desvelada a cidade e seus
varios aspectos, entre eles, a arquitetura, a arte, a religiosidade, o urbanismo, o
comportamento. Ainda naquela reportagem de 2009, Moura chama a atencdo para a relagdo
do publico quando entrou em contato com as imagens do fotdgrafo: “Foi uma manifestacao

emocionante. Era como se as pessoas quisessem entrar nas fotos”. (Ibid., p. 6). De partida,

excelente/Pelas drogas indteis, que abelhuda/Simples aceitas do sagaz Brichote./Oh se quisera Deus que de
repente/Um dia amanheceras tdo sisuda/Que fora de algodéo o teu capote! (BOSI, Alfredo, 2017, p. 55).
*Festival criado no ano de 2004, pelo Instituto Casa da Photografia, como contribuicdo para o cenario da
fotografia na Bahia.
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observamos que 0 processo de interacdo com o publico fruidor, revela o papel social da
curadoria, imprescindivel para as novas aquisi¢des discursivas propostas na exposicao.

N&o obstante, Didgenes Moura propde, na exposi¢ao “Abundante Cidade...”, um
dialogo constante entre fotografia, memoria e esquecimento, como busca de reconhecimento
da sua importancia para as aquisi¢cdes relacionadas as identidades da cidade e seu povo. Ao
continuar aquele didlogo, Moura (2009) reafirma a necessidade da valorizacdo do fotografo
Voltaire Fraga e de sua obra, quando pontua em artigo publicado por Joceval Santana (2009)
no jornal A Tarde que é a primeira vez que o festival A Gosto da Fotografia assumia um
artista como homenageado e que “sera um ano dedicado a memoria, em uma Salvador que
passa por um triste processo de desmemorizacdo. E Voltaire se insere nessa questao, pois foi
execrado pela cidade, seu trabalho nao foi reconhecido”.

E importante aqui, reproduzir recortes do texto®® de autoria do curador, constante no
catdlogo produzido para a exposicdo “Abundante Cidade, Dessemelhante Bahia”.
Acreditamos que é um texto sensivel, efusivo e esclarecedor de alguns fatos da vida de
Voltaire Fraga, o que reafirma a sua importancia e ratifica as palavras do curador, a despeito
do ndo reconhecimento do fotdgrafo. O texto mostra o esforco do curador em tentar
compreender, a partir do acervo imagético, as intencdes de Voltaire Fraga. A despeito dessa
questdo, é mister anotar que, no processo de curadoria, Didgenes reafirma a importancia da
valorizacdo da obra do artista. Mesmo sabedor de que a prépria curadoria pode criar outra
obra, pelos seus recortes e escolhas discursivas, o artista apresentado, ainda é o personagem

principal. Vejamos:

Quando o fotografo baiano de nome francés Voltaire Fraga morreu, no dia
20 de margo de 2006, aos 94 anos, levou consigo o que tinha visto e amado
durante toda a sua vida, em Salvador, a abundante cidade que estd em sua
obra no que existe de mais profundo nas suas cenas da vida cotidiana, no seu
didlogo entre arte e religiosidade, nas suas manhas, naquele jeito de corpo
desmilinguido, hoje desaparecido, naquele olhar horizontal que via o tempo
passar como se a interminédvel espera fosse o material mais precioso que a
vida lhes poderia oferecer. Quando Voltaire Fraga morreu, no dia 20 de
marco de 2006, também levou consigo o desconforto de nunca haver sido
reconhecido em sua terra natal, dessemelhante Bahia, que parece que a ele
entregou a poesia (aquela historia cantante da “régua” e do “compasso”); os
seus filhos, 0s seus cantos, as suas dancas, 0s seus segredos, os seus olhares
de mel, mas que nunca o reconheceu como o grande fotdgrafo que era. E que
continuard sendo. A exposicdo Abundante Cidade — Dessemelhante Bahia
(um pouco de Gregorio de Mattos nestes tempos de tdo morna poesia e
alumbramento) foi especialmente pensada para ser exibida na Pinacoteca do

**0 titulo do texto ¢ “Do amor entre a cidade e a partida”, publicado no catalogo da exposigdo “Voltaire Fraga.
Abundante Cidade, Dessemelhante Bahia”.
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Estado de S&o Paulo e para mostrar como a fotografia de Voltaire Fraga nos
é cara, profunda e semelhante. As imagens que aqui estdo, pesquisadas num
acervo com cerca de 2 mil negativos (incluindo placas de vidro), tratam de
um Unico assunto, em que o fotégrafo vé a si mesmo: a alma de uma cidade
diante da alma de um dos seus filhos que bem sabia quais os caminhos a
percorrer. Produzidas entre as décadas de 1930 e 1960, essas fotografias
nunca esgotam os percursos que fizeram da Bahia um objeto de desejo para
fotografos viajantes e outros ndo, desde o inicio da documentacdo
oitocentista e dos tempos da técnica do colddio umido... Uma fatalidade
reduziu o acervo do fotografo ao numero atual de imagens: no inicio de
1981, um temporal invadiu sua casa, na rua Tuiuti, no bairro dos Aflitos,
inutilizando mais de 10 mil negativos. Desolado, Voltaire Fraga cuidou até
os Ultimos dias das imagens gue Ihe restaram como uma reliquia. Imprimiu
ao seu ‘diario visual” um aspecto de tesouro. Lutou para mostra-lo e deixa-lo
para os seus conterraneos (foi-lhe dedicada uma Unica exposic¢do, com trinta
imagens e curadoria da fotografa Célia Aguiar, em abril de 1999). Nunca se
conformou de ndo ter mostrado a Bahia a sua Bahia tdo particular: a
Provedora da Irmandade da Boa Morte sentindo na pele o vento que vem I&
de longe, das margens do Rio Paraguacu (1956); o vendedor de frutas na
festa de Nossa Senhora da Conceicdo da Praia, que tem no rosto a expressdo
de um sonho; o “Menino na canoa no Pogo de Itapagipe — Fotografia de
Arte” (1946), como deixou escrito no envelope que guarda o negativo, ou o
presente a Mae D’agua, na praia de Santana do Rio Vermelho (1948). Todas
as imagens do artista preservam a memoria e a histéria de uma cidade que,
aos poucos, vao sendo devastadas: a propria cidade, seus segredos, sua
ancestralidade. Mas ndo haverd nada que mude os destinos dessas
fotografias: Voltaire Fraga inteirinho diante do seu povo, dos seus dias, da
sua vida. Entdo aqui ele permanecera eterno, tdo proximo da sua abundante
Salvador, da sua dessemelhante Bahia. (MOURA, 2008, p. 29)

Como vimos, Diogenes Moura enfatiza a importancia de Voltaire Fraga e suas
imagens e denuncia o processo de esquecimento a que foi submetido o fotografo. A curadoria,
além de construir discursos em seus enquadramentos, propde reflexfes acerca das categorias
memoria e esquecimento, tendo como suporte a fotografia. E é dessa exposicdo e das
reflexdes sugeridas que comecamos a acessar informac6es da primeira exposicdo de Voltaire
Fraga em 1999. Com curadoria de Célia Aguiar e intitulada de Bahia Festiva e Pitoresca de
Voltaire Fraga, contou com 30 imagens e foi a primeira e Unica exposi¢éo individual de
Voltaire Fraga em vida. Esta, diferentemente da exposi¢do que aportou em Salvador no ano
de 2009, teve investimentos modestos, mas, com participacdo direta de Voltaire na selecdo e
ampliacBes das fotografias. Célia Aguiar, & época coordenadora da Galeria Verger, esteve
imersa no laboratorio de Fraga por trés meses, quando discutiu o projeto, selecionou imagens,
ampliou as fotografias e conviveu com os ensinamentos do fotdgrafo. No entanto, ha
pouquissimos vestigios sobre essa exposi¢do, o material expogréfico, as fotografias, cartazes e

outros que a compuseram ndo foram preservados, poderiamos inclusive aludir ao
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“esquecimento por apagamento de rastros” visto no capitulo anterior. Encontramos uma
noticia do jornal A Tarde, de 6 de abril de 1999, que informava sobre a exposi¢cdo, uma
fotografia da abertura da exposicdo, cedida por Célia Aguiar e um pequeno texto de Maria
Guimardes Sampaio®’ (2006) que relata alguns detalhes do processo de escolhas das

fotografias para a exposicéo:

Em 1986, Voltaire Fraga ¢ um dos homenageados na exposi¢ao “Fotografos
em 20 anos”, organizada por Maria Sampaio e Célia Aguiar. Treze anos
depois, quando coordenadora da Galeria Pierre Verger, Célia convida e
realiza a primeira (e Unica) exposi¢do individual de Voltaire Fraga. Ele
retorna ao laboratorio, mantido mesmo depois de sua “aposentadoria”. Além
de processar todas as cOpias da exposic¢do, identifica, cataloga, faz provas de
contato, 389 copias tamanho 30 x 40 cm e 390 cépias tamanho 18 x 24 cm
do seu acervo de negativos de tamanho 9 x 12, 6 X 9 e 6 X 6 cm com
excelente qualidade técnica e artistica, em bom estado de conservagdo
(SAMPAIO, 2006, p. 72).

Foto 8 - Adenor Gondim, 1999. (da esquerda para a direita: Célia Aguiar, Orlando Santa Rosa,
Leonardo José Fraga Peixoto e Voltaire Fraga). Abertura da Exposi¢éo “Bahia festiva e pitoresca de
Voltaire Fraga”.

Fonte: Acervo de Célia Aguiar

Porém, tivemos a oportunidade de conhecer e contar com as gentilezas de Célia
Aguiar, que além de conceder uma série de entrevistas®®, oportunizou a apresentacio de
alguns fatos do processo de construcdo da curadoria e nos presenteou com a delicadeza das

*’Maria Guimaraes Sampaio, filha do artista plastico Mirabeau Sampaio, foi fotografa e escritora, sua familia era
muito amiga de Voltaire Fraga. Em conversa informal com Célia Aguiar, foi dito em algum momento que
Voltaire Fraga havia fotografado o casamento dos pais de Maria Sampaio.

% As entrevistas estdo em arquivo mp3 de posse do autor desta pesquisa.
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palavras autobiogréaficas®. As que apresentaremos, sio relembramentos desse processo,

colhidos em algum espaco de reserva da sua psique. Vamos a elas:

Ao descobrir a fotografia e se apaixonar por ela, Voltaire abandonou seu
oficio de vendedor de anuncios e tornou-se um fotografo “free-lancer”
trabalhando para construtoras, documentando as obras das transformacGes da
cidade, como também construia cronicas das suas relagdes familiares, atuava
como fotografo social para o circulo de pessoas, em sua maioria pertencente a
elite da Bahia a época e ainda fotografava os costumes e as festas populares.
Minha relagdo com Voltaire comegou em 1986 quando junto com Maria
Sampaio organizei/organizamos a exposi¢cdo comemorativa dos 20 anos do
Nucleo de Artes do Desenbanco a convite do seu presidente, Raimundo
Moreira e Silvia Athayde, coordenadora do nucleo, que tinha uma equipe
composta pela artista Ligia Sampaio e assessoria de Maria Virginia Calmon. A
imagem que tenho guardada do primeiro encontro que tivemos na ASA-
Agencia de Fotografia (Aristides Alves, Adenor Gondim, Maria Sampaio e
Eu), é de um homem elegante, alto, embora vestido com simplicidade possuia
uma elegancia que impregnava sua figura um ar de nobreza. Falante e bem
humorado. Voltaire foi conhecer o laborat6rio que mantinhamos na ASA para
observar sua limpeza e a forma como eu manipulava os negativos para fazer
sua avaliacdo se deveria, ou ndo, permitir a impressao da imagem escolhida
para a exposicdo do Desenbanco. (A foto abre o catalogo da exposicéo).
Tempos depois ja em 1999 quando coordenei a Galeria Pierre Verger, que
fazia parte do complexo Sala Walter da Silveira e Sala Silvio Robato, convidei
Voltaire para fazer sua primeira e Unica exposicao realizada em vida. Foram
meses de encontros regados a boas conversas no seu laboratério situado no
bairro 2 de Julho. Por anos mantivemos nossa amizade e de quando em vez
ele me convidava para comer uma moqueca de peixe, preparada por ele, tomar
um vinho do porto e jogar conversa fora na varanda do apartamento que
habitava com sua filha Alba no Imbui. Voltaire recebeu o convite para a
exposicao com muita alegria. Entusiasmado abriu a porta do seu laboratério e
me recebia em encontros semanais ou quinzenais, onde quase que em doses
homeopaticas, manipulava com gestos delicados e ndo mais que uma por vez,
as caixas de papel Kodak que ele mantinha organizadas numa prateleira do seu
pequeno Studio no 02 de Julho. Adentrar no universo de Voltaire fazia com
gue eu me sentisse entrando num mundo magico. O pequeno
estudio/escritdrio/laboratério era um kitinet composto de uma mesa redonda —
lugar onde viamos as fotos, uma pequena cozinha que ele transformou no
espaco onde ele preparava os quimicos, e um ampliador que ficava na parede a
esquerda da porta e uma bancada de apoio ao lado. A janela dava para a Baia
de Todos os Santos. N&o tinha cortina. E no lugar dela ele desenvolveu um
sistema de ventilagdo e exaustdo de forma que o ar circulava e se renovava
sem deixar cheiro dos quimicos que ele manipulava para fazer o
processamento dos filmes e copias. Voltaire também inventou sua mesa de
ampliacdo (que eu copiei tempos depois). O ampliador tinha um pedal que ele
subia e abaixava sem usar as maos. E, a mesa tinha uma tabua movel que ele

*Texto cedido por Célia Aguiar para compor, exclusivamente, este trabalho. Segundo Gaston Pineau citado por
Elizeu Souza, “A autobiografia expressa o ‘escrito da propria vida’ (PINEAU, 1999, p. 343 apud SOUZA,
2004, p. 143). Caracteriza-se como oposta a biografia, porque o sujeito desloca-se numa analise entre o papel
vivido de ator e autor de suas proprias experiéncias, sem que aja uma mediacdo externa de outros (SOUZA,
2004, p. 143). Acreditamos que os textos autobiograficos, aqui apresentados, sdo exercicios da memoria e podem
revelar elementos importantes para uma compreensdo mais abrangente de Voltaire Fraga e as suas fotografias,
pois que possibilitam diferentes olhares e ampliam os seus desvelamentos.
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deslocava quando precisava fazer ampliagbes maiores. Todo esse universo
Unico me encantava. Voltaire foi bastante generoso ao me dar a liberdade de
escolher seu material. A sele¢do rendeu boas conversas e certa dose de
convencimento. Ao final de 03 meses, selecionamos um conjunto de 30
fotografias que formavam um mosaico da Bahia que de alguma forma trazia
guardada no meu imaginario infantil. Rever aquelas imagens era voltar aos
anos 60 quando atravessava a estrada de ferro, no trem azul, nas minhas férias
escolar, trazida pelas médos de meu pai da cidade de Candeias até a cidade da
Bahia. As fotos de Voltaire continham a grandiosidade da Bahia da minha
infancia, Foi com esse espirito que se deu o processo de selecdo da exposigao.
Minha ideia era quase um resgate pessoal visto por aquele ser de olhar
poeticamente rigoroso e técnico. As baianas do Porto da Barra, a Rua Chile, as
lavadeiras do Dique do Torord, os vendedores da rampa do Mercado Modelo,
as Festas da Conceicdo e lavagem da igreja do Bonfim, as vistas da cidade, o
terminal de énibus da Praca da Sé, alguns retratos, as brincadeiras infantis em
passeios de domingo e as &guas. A galeria Pierre Verger era um espaco
pequeno e para alguns ndo passava de um espaco de passagem. Meu desejo
com aquele experiéncia era fazer uma exposi¢do mais grandiosa com imagens
maiores e maior quantidade, pois suportada pelas minhas lembrancas havia
lugar para muitas outras imagens porém o tamanho da alegria do Voltaire de
estar recebendo seus amigos ao lado do seu querido neto na sua primeira
exposicdo — fruto de um sonho guardado e desejado foi indescritivel. Voltaire
faleceu em marcgo de 2006, levando consigo a insatisfacdo de ndo mais possuir
a historia da cidade por ele construida, por ter perdido quase que a totalidade
do ser acervo durante uma enchente que invadiu o subsolo da casa em que
morava has cercanias do bairro dos Aflitos, e 0o sonho de ter o pouco que
restou do seu acervo preservado pelo Estado da Bahia. Em 2008 Didgenes
Moura, curador dos bons, realizou uma belissima exposi¢do com cerca de 100
fotos na Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, que chamou de Abundante cidade
- Dessemelhante Bahia. Imaginei que nesse dia Voltaire sorriu de felicidade.
(Depoimento de Célia Aguiar para este trabalho em 24/06/2019)

O ponto fundamental no processo de curadoria de Célia Aguiar foi a possibilidade de
se aproximar das intencdes de Voltaire Fraga. Em sua fala a curadora cita que durante o
processo de selecdo das fotografias, foi movida por um desejo pessoal, de ativar lembrancas
da infancia, uma opg¢éo por apresentar a cidade impressa em sua psique, a partir da cidade de
Voltaire. Porém, foi necessario certo convencimento, pois que o fotdgrafo tinha o desejo de
apresentar outras fotos, principalmente as dos carnavais antigos, as quais nutria muito apreco.
Dessa forma, a curadora opta por apresentar a cidade impressa em sua psique a partir da
cidade de Voltaire. Confirma-se assim, que a curadoria intencionava despertar o gosto por
questdes relacionadas a reelaboracdo de memorias, uma maneira de oferecer a possibilidade
de novas criages discursivas. Revela-se, portanto, o carater dindmico que pode ter uma
curadoria, que além de apresentar ideias, oportuniza, na relagdo dialégica com o publico,

outras visualidades.
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Os dois processos de curadoria ttm muito em comum, a despeito de um ser ponto de
partida para o outro®®, onde podemos destacar como elo entre eles, além das fotografias
constantes nas duas exposicGes, o despertar para a relacdo entre as categorias memodria,
esquecimento e fotografia. E é dessa percepcdo que surge a ideia que orienta teoricamente
esses contornos, no que passamos a chamar de “poética do desesquecimento”. O esbogo
tedrico apresentado nesta pesquisa nasce das percepgdes dos processos curatoriais, a0 mesmo
tempo em que fundamenta esses processos.

Mas, como poderemos verificar se alguns parametros dessas narrativas especificas
apresentadas comungam com as ideias de curadoria elaboradas no decorrer dos anos nos
campos do conhecimento? Como temos visto, durante este capitulo, a nossa intencdo ndo é
pormenorizar conceitos sobre curadoria, mas, sobretudo, relacionar as narrativas apresentadas
com uma ideia ou ideias que corroborem com 0s seus atributos.

Segundo Simionato e Triques (2017), o conceito de curadoria ao longo da historia
estabeleceu-se em diferentes ambitos, consolidando-se no universo das artes e dos museus e
seus acervos (SIMIONATO; TRIQUES, 2017, p. 877). Maria Cristina Bruno (2008) aponta

que

é possivel constatar que o conceito de curadoria surgiu influenciado pela
importancia da andlise das evidéncias materiais da natureza e da cultura,
mas, também, pela necessidade de tratd-las no que corresponde a
manutencdo de sua materialidade, & sua potencialidade enquanto suportes de
informacdo e a exigéncia de estabelecer critérios de organizacdo e
salvaguarda. Em suas raizes mais profundas, articulam-se as intencdes e 0s
procedimentos de coleta, estudo, organizagéo e preservacéo, e tém origem as
necessidades de especializacbes, de abordagens pormenorizadas e do
tratamento curatorial direcionado a partir da perspectiva de um campo de
conhecimento. (BRUNO, 2008, p. 4)

Bruno (2008), ainda diz que “a origem das agdes curatoriais carrega em sua esséncia
as atitudes de observar, coletar, tratar e guardar que, a0 mesmo tempo, implicam
procedimentos de controle, organizacdo e administragao” (BRUNO, 2008, p. 18). Essa ideia

estd intimamente relacionada com as experiéncias dos gabinetes de curiosidades e com o

*°As 30 fotografias que fizeram parte da exposicéo de 1999 estdo contidas na exposicéo de 2008/2009. Diégenes
Moura, em sua pesquisa para construgdo da exposic¢ao, contou com o auxilio de Célia Aguiar e Maria Sampaio,
grandes conhecedoras do trabalho de Voltaire Fraga.
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nascimento dos primeiros museus europeus ainda no século XVII (lbid., p. 18), e prossegue
pelos séculos seguintes. Porém, ainda no século X1X, como sinaliza Bruno (2008),

A grande diaspora museolégica, ocorrida nesse periodo, que é responsavel
pelo surgimento de instituices congéneres em todos 0s continentes,
exportou a forma de trabalho curatorial como essencial para a atuacdo dos
museus. A partir desse momento, verifica-se que os elementos europeus
referentes a origem do conceito de curadoria se ampliam e se mesclam com
distintas trajetdrias locais, permitindo a percepc¢do de outros matizes para a
elaboracdo da defini¢do de curadoria. (BRUNO, 2008, p. 20)

Ja na segunda metade do século XX, “o conceito de curadoria passou a desempenhar
um papel central em relagdo ao estudo, organizacéo e visibilidade dos acervos de arte e da
producio artistica, com especial énfase para a produgdo contemporanea” (BRUNO, 2008). E
dessa forma que o papel do curador passa a ser valorizado, no sentido de proporcionar a
articulacdo com os préprios autores e suas obras na realizacdo de exposicoes. A defini¢do de
curadoria ganha entdo novos atributos e assume “um protagonismo sem precedentes que se
mistura com o mercado de artes, com os canais de comunica¢do € com a proje¢do social”
(Ibid., 2008, p. 22). Ao mesmo tempo, Bruno (2008) aponta que

curadoria é um conceito em constante transformacdo com origem e longo
caminho permeados por acBes e reflexdes relevantes para o cenario
museoldgico, mas, pela forte capacidade de migracdo e de pouso em
diferentes contextos, levou para outros cenarios 0s atributos que
caracterizam e valorizam as ac¢Oes curatoriais inerentes aos acervos e
colecbes (BRUNO, 2008, p. 18)

Mas, ndo queremos aqui tracar um histérico da transformacéo do termo curadoria, nem
tampouco assumir exclusivamente um dos multiplos conceitos atribuidos a ele. Importa-nos,
sobremaneira, entender os contornos assumidos na contemporaneidade que permitem que as
praticas curatoriais oferecam possibilidades de criagdes discursivas e com isso, aproxima-las
das narrativas curatoriais apresentadas. Nesse compasso, Marilia Xavier Cury (2008), traz

uma reelaboracdo do termo curadoria, aqui, na sua relagdo com as atividades do museu:

Curadoria ou processo curatorial € uma das formas de se entender o trabalho
do museu, agora a partir da cadeia operatoria em torno do objeto. A partir
desta concepgéo o papel do curador se amplia, ou seja, séo curadores todos
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aqueles que participam do processo curatorial. Em sintese, esse processo é
constituido pelas a¢@es integradas (realizadas por distintos profissionais) por
gue passam 0s objetos em um museu, denominados objetos museolégicos ou
musedlia, conforme definido por Stransky em 1969. As acBes do processo
curatorial sdo: Formacdo de acervo, pesquisa, salvaguarda (conservacdo e
documentacdo museoldgica), comunicacdo (exposicdo e educacdo). Apesar
de ser cadeia operatdria, ndo deve ser entendido como sequéncia linear, o
que o caracterizaria como estrutura estatica, mecénica e artificial. Ao
contrario, uma visdo ciclica seria a melhor representacdo do processo, visto a
interdependéncia de todos os fatores entre si e a sinergia que 0s agrega e que
agrega valor dindmico a curadoria. Se um museu deve ser dinamico,
igualmente deve ser o processo curatorial. O processo curatorial organiza o
cotidiano em torno do objeto museoldgico, mas traz a luz do processo um
outro elemento constitutivo do que entendemos ser 0 museu: o publico. O
publico é o receptor dos museus e do patriménio cultural musealizado e traz
consigo, como sujeito ativo, uma participacdo no processo curatorial.
(CURY, 2008, p. 274)

Ao tempo em que Marijara Souza Queiroz (2016) ao citar Coelho Netto (2004), diz

que,

Na origem do termo, curadoria se referia ao processo de organizagdo e
montagem de exposi¢do de um conjunto de obras de um artista ou conjunto
de artistas. Cabia ao curador tratar de todos os detalhes necessérios a
operacdo, cuidar da administragdo da mostra e de seus diferentes aspectos.
Na transformagao do conceito, Coelho Netto observa que curadoria € a tarefa
que determina o tema inspirador de uma exposic¢ao e de selecionar artistas e
obras a partir dessa escolha. Neste caso, as obras e os artistas tornam-se
instrumentos para demonstracéo, em geral de confirmagéo da tese defendida.
Artista e obra era o ponto de chegada da exposi¢do. (COELHO NETTO,
2004, P. 140-141 apud QUEIROZ, 2016, 197-198)

Sabrina Damasceno Silva (2015) sinaliza em sua tese, para a constante atualizacdo do

termo curadoria:

Mesmo sem uma data magna, a curadoria foi se consolidando com a
reproducdo e reflexdo de um conjunto de préticas, e, como tal, sendo
valorizada a medida que havia uma configuracdo mais forte no campo de
instituicGes de memoria pela composicao de diversos agentes culturais. Neste
estudo ndo se tem uma ideia acabada de curadoria, pois cada nova execugdo
de sua préatica esta se encontra permanentemente revista. (SILVA, 2015, p. 62)
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Dessarte, encontramos esteio no conceito de metacuradoria®, que nos chegou também
pelas palavras de Marijara Souza Queiroz (2016), que coaduna com as ideias desenvolvidas

nos processos de curadoria de Célia Aguiar e Didgenes Moura. De acordo com a autora:

Pressupbe-se que tais praticas museoldgicas contribuem para a quebra do
que seria a curadoria tradicionalmente conhecida e das normas expogréficas
a ela relacionadas. A metacuradoria por sua vez, seria 0 exercicio critico, a
articulacdo de narrativas plurais e a relacdo dialdgica entre o publico e o
trabalho ou tema da exposicdo. Ela apresenta questfes sobre a construgéo de
discursos e suas formas de representacdo na exposicdo a fim de propor o
contraponto a ordem hegeménica como uma das principais dimensdes da
acdo museal para o desenvolvimento social. (QUEIROZ, 2016, p. 196)

Portanto, ap6s revisarmos alguns conceitos e reelaboracdes do termo curadoria,
entendemos que 0s processos de curadoria apresentados neste trabalho, conseguiram propor
poéticas que despertaram sensibilidades e comprometimentos, no sentido de realizar o
desvelamento do fotografo Voltaire Fraga, bem como da sua producdo imagética, através de
enquadramentos que remeteram as questdes referentes as categorias memaria e esquecimento,
tendo como suporte, a fotografia. Imaginamos, pois, que aqueles processos se inserem,
definitivamente, na reflexdo metalinguistica — 0 que remete a metacuradoria -, haja vista que
propiciaram a criacdo de um esboco tedrico, que (des)aguou na poética do desesquecimento,
que fundamenta todo o trabalho ao mesmo tempo em que realiza a propria poética. Em outras
palavras, as curadorias foram poéticas do desesquecimento, ao mesmo tempo em que foram
nascedouros para a configuracao desse conceito.

Tomados pelas construcdes dessas poéticas € que chegamos ao ponto que potencializa
esta pesquisa: o interesse em conhecer a trajetdria de vida de Voltaire Fraga e revelar alguns
dos seus contornos. Vejamos.

Pode-se dizer que a liberdade foi o principal valor defendido por Voltaire.
Paradoxalmente, ele chegou a ser preso por defender seus ideais. Uma das caracteristicas mais

peculiares da obra do filésofo francés é a diversidade de géneros literarios em que esta

*Em consonancia com as diretrizes sobre curadoria do IEJ (Instituto de Estudos Avancados da Universidade de
Sao Paulo), que sinaliza outras questdes relacionadas ao conceito de metacuradoria como a articulagéo de varios
curadores, a interdisciplinaridade e a reflexdo metalinguistica. No contexto académico, a ideia de metacuradoria
traduz-se numa postura de autocritica e de comprometimento com a renovagao cientifica, cultural e artistica. Isso
significa questionar modelos cristalizados, propor questdes, pautar debates, levantar ddvidas, abrir-se as
demandas da sociedade e dar subsidios a formulacédo de politicas publicas. (IEA/USP, 2016)
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manifesta. Esse Voltaire, contudo, ndo é o personagem principal deste texto, apesar de ter um
papel muito simbolico e significativo na vida que vai, aqui, apresentada.

O baiano Voltaire Fraga®, como o francés Francois Marie Arouet, ndo é Voltaire de
batismo, mas por escolha. Natural de Nazaré*, Reconcavo baiano, oportunamente adotou o
pseudénimo do filésofo a quem admirava pelas ideias professadas e tantas vezes lidas. N&o
admira que se trate de um expoente da fotografia, capaz de eternizar no filme fotografico, uma
diversidade de temas que véo desde a espiritualidade, a religiosidade e a humanidade da Bahia
antiga em milhares de fotografias.

Ainda muito novo, encontra uma maquina-caixdo** esquecida numa gaveta pelo seu
avo, Joaquim Fraga, que era fotografo amador. Foi seu primeiro contato com uma camera
fotografica. Em 1927, ja no seu oficio de publicitario (vendedor de anuncios) no Diério de
Noticias*, quando em uma de suas andancas pela Rua Chile, em Salvador, observa na vitrine
de uma loja especializada em venda de equipamentos fotograficos, uma foto da Floresta
Negra em anuncio de uma maquina fotografica VAG 9 x 12 cm.

Ali se deu o que ele denominou de estalo da arte”. Encantado, adquire a camera e
passa a fotografar as pessoas da préopria familia e paisagens pitorescas. Voltaire Fraga
(2008)* relata que

*\/oltaire Fraga nasce em 18/06/1911, com o nome de Antonio Marques Fraga, porém conseguiu, ao chegar em
Salvador, trocar o seu nome de batismo. No seu registro de nascimento consta a data de 24/06/1911. (Entrevista
cedida por Alba Peixoto e Aroldo Peixoto para Angelo Ardujo em 20/07/2019, na cidade de Lauro de Freitas).
0 registro de Voltaire Fraga indica que ele nasceu em Salvador, porém, de acordo com Alba Peixoto, filha de
Fraga, o pai sempre insinuou que nasceu na cidade de Nazaré, mas nunca comprovou tal informacédo. Aliés,
pouco se sabe sobre a infancia de Voltaire, pois ndo gostava de falar sobre essa parte de sua vida.

*Magquina cujo interior continha dois compartimentos que funcionavam como tanques para revelaco e fixagdo
das fotografias. Funcionavam como mini laboratorio de revelacdo de negativos e cdpias fotograficas positivas.
*Jornal baiano pertencente aos Diérios associados de Assis Chateaubriand. Circulo até o final da década de 70
dos século passado.

**Momento pelo qual Voltaire Fraga se refere como o despertar do desejo de fotografar. A partir dali, o fotografo
teve a certeza de que realizaria fotografias com uma estética prdpria, nos momentos em que teria a liberdade de
fotografar sem o compromisso profissional. Entretanto, entendemos a expressdo como poética fotografica de
Voltaire, que extrapola a linha ténue dos seus fazeres fotograficos dos momentos de flaneur e passa a ser
utilizada inclusive no oficio profissional, pois constr6i uma maneira processual de fotografar (estudo) da luz, o
clique no momento apropriado em relacdo a luz, criacdo de quimicos para a revelacdo, ampliacdo das fotografias,
tudo realizado apenas por ele) aliada ao rigor técnico de manejo do aparelho. Em reportagem do Jornal A Tarde
de 24/10/1995, Voltaire sinaliza “Sempre fiz questio de revelar e ampliar as minhas fotos. Sé o fotgrafo sabe a
luz exata de cada trabalho”. Na mesma reportagem o fotografo vaticina, “Ndo acredito em fotos coloridas ou
posadas. O verdadeiro artista da fotografia dispensa essas coisas e prefere o flagrante” (A Tarde, Caderno 2,
Cultura, p. 8, 24/10/1995). Voltaire Fraga, em reportagem do jornal A Tarde de 24/10/1995, revela que é fa de
Henri Cartier-Bresson e consequentemente da sua criagdo conceitual do “instante decisivo”, compreendido como
0 momento em que ha uma conjuntura estética e condic¢Oes ideais de iluminagdo, posicdo e atitude dos elementos
gue compdem a cena a ser fotografada (A Tarde, Caderno 2, Cultura, p. 8, 24/10/1995).

“Texto escrito originalmente em 1996, mas constante do catilogo da exposi¢io “Abundante Cidade,
Dessemelhante Bahia” de 2008.
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Costumava mandar revelar e copiar as fotos em laboratérios das casas
Garoto e Ao Mundo Elegante. Notando eu que o0s resultados ndo
correspondiam aos meus anseios, preferi improvisar um laboratério em
minha residéncia, na rua Tuiuti, travessa da Rua Carlos Gomes. Para tanto
me forneceu um amigo uma férmula simples para chapas e papeis
fotograficos. Emilio Zola Fernandes, que era ajudante de laboratério na
Fotografia Moderna, no Terreiro de Jesus. Fui adquirindo experiéncia pratica
e almejei ampliar as fotos que me eram mais gratas. Improvisei um rdstico
ampliador de folhas de flandres (cada foto gastava dez minutos de
exposi¢édo) (FRAGA, 2008, p. 74).

No inicio dos anos 30, quando da inauguracdo das obras urbanas da Colina do Bonfim,
realiza uma documentacdo fotografica daquele espaco e mais algumas fotografias dos
arredores. Envia as fotografias para a revista O Cruzeiro*® e para a sua surpresa, vé as
imagens estampadas na pagina central do magazine, sob o titulo de “As Fotografias da Bahia
de Voltaire Fraga”, na edigdo 101 de 11 de outubro de 1930. Voltaire prossegue como amador
durante alguns anos, porém em 1938, o0 acaso 0 leva a adotar a profissdo de fotdgrafo. A
escola Duque de Caxias, localizada na estrada da Liberdade, tinha sido inaugurada e o
secretario de Educacdo do Estado a época, Isaias Alves, ndo estava satisfeito com as fotos
oficiais produzidas, foi entdo que, por intercessdo de um amigo, Voltaire foi chamado para
fotografar aquela escola, para satisfazer o entdo secretario (FRAGA, 2008). Nas palavras de
Fraga, ha uma explicacdo no minimo curiosa:

Munido da maquina e do tripé, estudei o melhor angulo e descobri que o
ideal seria em cima do telhado de um armazém que havia em frente ao
Colégio. Realizei a foto da qual ainda tenho o negativo, em formato 18 x 24
cm, ja mapiada numa boa maquina da Kodak (Ibid., 2008, p. 74).

A partir de entdo, ganha clientela cativa, entre diversas institui¢des, jornais e érgaos
governamentais como, 0 Museu do Estado da Bahia, o Governo do Estado da Bahia e a

Prefeitura de Salvador.

**Foi a principal revista ilustrada brasileira da primeira metade do século XX. De publicacdo semanal, foi
langada no ano de 1928 no rio de Janeiro e deixou de circular em 1975. Era editada pelos Diarios Associados,
pertencente a Assis Chateaubriande.
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Foto 9 - Avenida Carlos Gomes, reformas urbanas na década de 40.

Fonte: PMS (Prefeitura Municipal de Salvador)

Na década de 40 realiza diversos trabalhos, em 1942 é convidado para fotografar
diversos assuntos da cultura brasileira para o livro “Brazilian Culture — An Introduction to
The Study of Culture in Brazil”, de autoria de Fernando de Azevedo, publicado em Nova
York.

Em 1943 viaja ao Rio de Janeiro e Sdo Paulo e adquire uma cadmera Linhof Super
Técnica, com cinco objetivas, que ninguém tinha em Salvador. Essa constante atencdo para o
desenvolvimento da industria fotogréafica € determinante no trabalho de Voltaire Fraga.
Meticuloso, o fotdgrafo estudava o funcionamento das maquinas para ter certeza dos recursos
possiveis, para traduzir no rigor com que fotografava a técnica muito particular e sofisticada
gue desenvolveu. Ha relatos de que, por vezes, suas fotos passavam do prazo previsto para a
entrega, mas sempre surpreendiam e causavam admiracdo pela qualidade e primor. Passava
horas a fio, se necessario, a esperar a iluminacdo perfeita, muitas vezes sequer fotografava, se
ndo estivesse tudo como gostaria. Outras vezes, quando fotografava e via algo que néo lhe
agradava, depois da foto revelada, jogava todo o material fora.

O jornal A Tarde de 26/02/1944 publica uma foto intitulada “o taboleiro da bahiana”,
que € enviada para Walt Disney, que estd produzindo um filme sobre o Brasil. Nos anos
seguintes, fotografa para a Prefeitura de Salvador, quando realiza fotografias da reforma
urbanistica da década de 40. Suas fotografias compdem diversos relatérios produzidos pela
Prefeitura a exemplos dos documentos dos anos de 1945, 1946 e 1947. Em 1948 realiza
trabalhos para o IPHAN, entre eles, fotografa as ruinas do Castelo Garcia D’Avila em Praia

do Forte (Mata de Séo Jodo), nos processos de politicas de preservacdo daquele 6rgéo.
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O jornal A Tarde de 09/05/1952 noticia o perigo de desabamento de um edificio e de
um corredor de casas na Rua da Gambda devido a grande quantidade de chuvas naquele més.

Uma parte da reportagem se refere a casa que morava Voltaire Fraga aquela época:

Esteve a nossa reportagem também no interior dos prédios 3 e 5, este
ocupado, ha muitos anos, pelo confrade Voltaire Fraga. Ali funcionando o
seu atelier fotografico. As suas paredes estdo fendidas, nalguns pontos. E é
Voltaire mesmo quem informa: - Alias, sempre as paredes foram assim. Mas
a verdade manda que se diga estarem as rachaduras, de uns dias pra ca,
aumentando. — VVocé parece calmo, Voltaire. Ndo vai seguir o exemplo dos
moradores seus vizinhos? — Sou fatalidade, colega. Sairei no ultimo
momento, quando a terra estiver correndo em rolddo, sem duvida de que o
instante critico chegou. Explicou-nos Voltaire porque toma essa medida de
deixar para o ultimo caso a sua saida: ndo faz muito empregou nada menos
de trinta mil cruzeiros na construgdo de uma varanda na casa modesta que
ndo é dele, a fim de emprestar-lhe melhor aspecto. E como agora deixa-la,
perdendo esse dinheiro todo? (A TARDE, 09/05/1952, p. 1)

A mesma reportagem informa que no ano de 1946, ocorrera um desabamento de terra,
por causa da chuva, que acabou soterrando alguns moradores da localidade do Unhdo.
Sinalizamos esta parte da trajetéria de Voltaire Fraga porque mais tarde, um outro evento
envolvendo as &guas, sera determinante na vida do fotdgrafo e na escolha discursiva que
versara o terceiro capitulo.

Nos anos seguintes se torna uns dos fotdgrafos mais requisitados da cidade, quando
realiza fotografias sociais, do patriménio urbanistico e arquitetdnico de Salvador, do
patrimonio industrial a exemplo de empresas* como Caraiba Metais, Usiba e Odebrecht.
Fotografa, também, personalidades famosas; politicos, artistas, intelectuais e religiosos e
prossegue com a fotografia do cotidiano da cidade, despretensiosamente belas,
inevitavelmente intimas. Nas palavras de Didgenes Moura (2009) para o Jornal A tarde "tinha
0 poder de ser absolutamente intimo as suas fotografias autorais. Por isso, a mostra resume 0
que éramos e pergunta para onde vamos”. Voltaire Fraga documentou a Bahia do século XX,
entre a década de 20 e o final da década de 70, quando se aposenta do oficio de fotografo.

Porém, no ano de 1981, quando ja& morava na rua Tuiuti, n°® 207, a casa teve 0sS
alicerces abalados e se transformou em esgoto a céu aberto, devido ao estouro da tubulacéo da
rede de agua e esgoto que passara sob o imdvel. Tragédia. Cerca de 9.000 negativos, que

*Voltaire Fraga repassava 0s negativos e/ou as fotografias as empresas as quais tinha prestado servico
profissional. A Odebrecht, segundo informacGes de Aroldo Peixoto, em entrevista anexada a este trabalho, tem
cerca de 10.000 negativos e/ou fotografias.
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estavam depositados no piso inferior, foram levados pela torrente de agua, juntamente com
materiais fotogréficos e outros tantos documentos acumulados em 50 anos de profissdo. A
tristeza foi grande, mas Voltaire guardou parte do acervo, contendo cerca de 2.000 negativos,
entre eles 129 negativos de vidro, que estavam na parte superior do imovel. O risco de perder
todo acervo fez de Voltaire uma pessoa magoada. Durante anos cuidou de todo o material, da
maneira que podia, mas com muito carinho, pois entendia que aquele era demasiado precioso,
era memoria da cidade, que poderia perder-se definitivamente, ndo houvesse cuidados
especificos. Montou um laboratério na Rua do Areal de Cima, no Dois de Julho, e continuou
metddico com a organizacdo dos negativos, em caixas especificas, dentro de envelopes
nomeados e numerados e da organizacdo de todo o laboratdrio. Ap6s a exposicdo de 1999,
obteve um pouco de visibilidade e deixou de ser completamente desconhecido.
Constantemente estava em reportagens de jornais da cidade. Decidiu avaliar 0 acervo e tentou
vender para o Governo do estado da Bahia, apds o neto ser diagnosticado com leucemia, pois
pagaria o tratamento com o valor da venda. Nao teve sucesso. Morreu no dia 20 de marco de
2006, desgostoso por néo ter sido reconhecido como deveria. As palavras de Maria Sampaio
(2006), mostram um pouco da dimensdo histérica e cultural de Voltaire Fraga e suas

fotografias:

Visitar Voltaire Fraga, ver e rever suas fotografias, é passar no Terreiro de
Jesus, onde transitava Pedro Archanjo, é passar em frente ao prédio da
“Biblioteca Publica”, na Praga Municipal, e apreciar, 14 embaixo, o velho
Mercado Modelo, a rampa do Mercado com os saveiros de Guma e Livia do
Mar Morto, avistar os trapiches onde viviam os capitdes da Areia de Jorge
Amado. Ver as fotografias de Voltaire Fraga ¢ tomar o bonde, descer o Rio
Vermelho de Baixo, por dentro da mata, margeando o Dique, onde 0s muitos
barcos de carreira fazem a travessia de passageiros, e seguir... talvez na
carona de um jegue do fregués do coco, percorrer a orla da praia por entre 0s
vastos coqueirais para encontrar uma pescada de rede na Armacdo, as
jangadas e os pescadores das cangdes praieiras de Caymmi em Itapod.
Provavelmente as lagrimas da emocdo embacaram a Barra, Itapagipe...
solares do centro da cidade. Obras de arte de Presciliano Silva e Carybé.
Tendo passado pela lavagem da Igreja do Bonfim, a festa da Ribeira e tanto
mais, na festa da Conceicéo da Praia, 0s vendedores de caju ou abacaxi e 0s
vendedores de caranguejos abrirdo caminhos para o conhecimento de
grandes figuras baianas e célebre visitantes: Anisio Teixeira ¢ “sua” Escola
Parque, revolucionando a educacdo na Bahia, Juscelino Kubitschek, Juracy
Magalhdes, Otavio Mangabeira, Cosme de Farias... (SAMPAIQ, 2006, p. 71
e72)
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N&o obstante, Maria Sampaio (2009) em reportagem da revista Muito sentenciou: “Ele
foi maior que Verger, para mim, ¢ o fotografo da Bahia”. De fato, a comparacdo se fazia
necessaria, conhecia as diferencas técnicas entre as fotografias, que tratavam muitas vezes dos
mesmos temas, mas eram completamente diferentes tecnicamente. Embora soubesse da
importancia de Verger para a cultura baiana, sentia que existia uma invisibilidade e um
esquecimento, da sociedade baiana, em relacdo a Voltaire Fraga, talvez por conta dos jogos da
memoria impedida, da memoria manipulada e da memoria obrigada, suas palavras além de
sinceras, buscavam reparar um erro historico, era preciso compara-lo ao fotdgrafo que fora
consagrado como um dos maiores interpretes da baianidade.

E importante aqui, fazer uma rapida observacdo em relacdo as fotografias dos dois
fotografos franceses que aportaram em terras baianas, motivados pela literatura de Jorge
Amado; seus personagens e suas descri¢cdes de Salvador, especificamente pelo livro Jubiaba:
Marcel Gautherot e o proprio Pierre Verger. Primeiramente, precisamos falar que, a estética
de fotografar o cotidiano das cidades, era muito comum no comeco no final do século XIX e
primeiras décadas do século XX, embora os retratos, as paisagens e as edificacdes ainda
fossem as preferidas pelos fotografos. De qualquer forma, tanto Gautherot quanto Verger,
chegam a Bahia na década de 40, embora ja fotografassem em outros lugares a partir dessa
estética mais humanista, outros fotégrafos ja o faziam da mesma forma em terras baianas.

E possivel assim, comecar a entender que, mesmo com uma estética muito parecida, as
diferencas nas fotografias se faziam presentes por diversos fatores, entre eles: diversidade de
maquinario, de suporte para as fotografias, de quimicos utilizados na revelacdo, de
aproveitamento da luz, angulacdo, enfim, da técnica desenvolvida por cada fotografo. Nesse
compasso, tomamos como referéncia as palavras de Stéphane Malysse (2000) que se refere ao
olhar fotografico como uma escolha que deve ser feita pelo olho de cada fotégrafo. Em uma

comparacao inicial que faz entre os fotografos franceses, assinala que

Gautherot, grande admirador de Eisenstein, privilegiava nas suas
representacdes de Salvador, os planos largos, as vistas panoramicas. As
muitas técnicas do olhar cinematografico tornaram seu olhar menos pessoal
e intimista que o de Pierre Verger. Gautherot, ndo vivia em Salvador, mas no
Rio de Janeiro e, sobretudo, ele ndo parecia compartilhar da mesma viséo de
mundo de Verger, pois ele sempre se colocava “fora do mundo” e parecia
excluir qualquer relacdo cordial com as pessoas fotografadas. Nas suas
fotografias, as trocas de olhares sdo quase ausentes e ele sempre parece
guardar sua distancia pessoal, privilegiando cenas de multiddo nas quais 0s
personagens aparecem de costas. Muitas vezes, o olhar discreto de Gautherot
infiltrar-se no fluxo do transito humano e no movimento da vida para dar
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uma visdo quase anénima e parada da vida em Salvador, uma outra versao
do lugar (MALYSSE, 2000, p. 340 e 341)

Se por um lado Marcel Gautherot privilegia angulos e profundezas de campo que
indicam o infinitamente grande e longe, Pierre Verger aposta no registro de detalhes do
cotidiano das pessoas e seus afazeres, imagens de Salvador que tocam o0 seu amago mais
profundo (Ibid, 2000, p. 341).

A estética de Pierre Verger, em relacdo as representacfes de Salvador, é encontrada
em Voltaire Fraga desde o inicio, ainda quando era amador e prossegue por toda a sua vida.
Voltaire sempre se preocupou em desenvolver um olhar fotogréfico atento aos detalhes que
trouxessem a cena, elementos simbdlicos das historias cotidianas vividas. Ele vivia a cidade,
era parte da cidade e a cidade era parte dele. Tudo que estava na cena deveria despertar algum
interesse em quem fosse olhar posteriormente. As fotos abaixo sdo exemplos dessas historias

cotidianas:

Foto 10 - Vendedores de frutas — Festa de N. Senhora da Foto 11 - Vendedores de frutas — Festa de
Conceigao da Praia, década de 50 N. Senhora da Conceicdo da Praia, década de 50
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Fonte: Acervo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo Fonte: Acervd da Pinaco\te;‘a do Estado de Sio Paulo
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Foto 13 - Lavagem do Bonfim, oferta pra para Oxala
(sorrindo), 1951

Foto 12 - Almogo do pedo de obra, 1965

Sk

F(;nte: Acervo da Pinacoteca do Estado -de Sido Fonte: Acervo da Pinacoteca do Estado de Sao
Paulo Paulo

Foto 14 — Lavagem do Bonfim, belo desfile na Av. Jequitaia, 1951
. — " /

Fonte: Acervo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo

Sabedor das limitacGes dos aparelhos, e este foi um dos motivos que fez com que
estivesse sempre atento as novidades tecnoldgicas de cada época, passou a dominar todo o
processo fotogréfico. Era a busca da realizacdo de suas intencGes, da aproximagdo com a ideia
gue nascia antes mesmo do clique. Para Voltaire a fotografia era vivéncia, motivo,
pensamento,  percepcdo, pesquisa, preparo e acdo. Ancorado na relacdo
fotografo/aparelho/referente, o sentido, o resultado, &€ uma fotografia que retém o olhar, e a
partir dali, nos faz pertencentes a ela, ao mesmo tempo em que nos é dada a possibilidade do

olhar para além do que ndo se encontra registrado no suporte imagético. No recorte que
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estudamos, é a evocacdo da cidade que vive em nds, pela memoria que nos chega, é a
repaginacdo de memdrias, as nossas, as do fotdgrafo, que se adensam para revelar novas
intencdes.

Acrescentamos aqui, um exemplo da poténcia da fotografia de Voltaire Fraga, no
sentido de estar inserida em espacos de lutas politicas e sociais, 0 que confirma intengdo do
fotografo, de ser visto e lido, além de despertar ideias que podem contribuir para a sociedade.
O exemplo em questdo vem da convocatoria Cartas de Laranjeiras, que é uma acdo de
fotografos e artista visuais que reivindica melhorias nas politicas culturais do Estado da
Bahia. Alejandra Mufioz e José Mamede (2016) escreveram em referéncia a fotografia
intitulada por Voltaire Fraga de “Rua Chile a noite, vendo-se 0 trilho do bonde”, de 1954.

Foto 15- Rua Chile a noite, vendo-se o trilho do bonde, 1954

Fonte: Acervo da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo

H4& seis décadas, Voltaire Fraga fez uma captura de longa exposi¢do deste
lugar, num instante noturno da Rua Chile. Talvez essa seja uma das imagens
mais alegoricas do destino ora ambiguo, ora contraditorio do palimpsesto em
que se converteu a area de nascimento de Salvador. Em breve, a cidade
comegaria a se esvair das méos dos principais elementos que essa fotografia
anatomiza: os edificios, os transportes, 0 comércio, a gente. Os prédios
elevam-se simbolicamente, quase fundindo-se na escuriddo superior, solenes
em sua imobilidade, mas frageis ante os novos arranhacéus modernos. Um
bonde se perde na profundidade da rua, fugaz em sua dindmica, mas
desbravador de percursos cada vez mais distantes. A textura das pedras
rasgadas pelos trilhos reflete o brilho ofuscante dos anincios da Farméacia
Chile. As pessoas sdo invisiveis, desmaterializadas, apenas manchas
deixadas pelo fluxo dos passantes. S6 0 nedn parece estar vivo enquanto
todo o resto torna-se fantasmagdrico. A atmosfera é da iminéncia de algo
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desconhecido que parece pesar sobre aquele presente. Do instante
fotografico vem a certeza daquilo que sera recordado. Hoje, o afasto
sepultou a textura de outrora. A rua é apenas eixo viario e impessoal. Um
tapume azul se ergue diante da persisténcia mineral do velho edificio dos
Comerciarios. Uma nova iminéncia se desenha alavancada por interesses
desesperados por novidade mercadolégica. Aquela fotografia de 1954,
exercicio de penumbra e reflexo, € mais um fantasma de um tempo de
sutilezas. Hoje, a revitalizagdo gentrificada resume as intencOes de
prioridades embrutecidas por objetivos cada vez mais cinicos. Assim, a
fotografia de Voltaire Fraga é o testemunho incomodo de uma tragédia
anunciada (MAMEDE; MUNOZ, 2016).

Vimos, portanto, uma das possibilidades variadas de apreensdo dos atributos da
fotografia de Voltaire Fraga, para a construcdo de um texto que traz, para além dos elementos
iconograficos e iconoldgicos, um contetdo de denudncia social, pautado na compreensao da
arte como aparato simbolico de transformacao da sociedade.

Certa feita, em um bate-papo informal, Célia Aguiar confidenciou-me que tinha a
impressao que Voltaire Fraga, para além dos olhos nas maos, trazia a maquina junto ao peito e
fotografava com o impulso do coragdo, a maquina elevada junto ao peito, os olhos entre a
cena e 0 visor, e o0 coracdo a impulsionar a ideia. O fotdgrafo com os olhos no coragéo.

E ¢ pelo coracdo que encerramos este capitulo, com o depoimento de Graca Ulmann,
neta de Voltaire. O olhar de Ulmann sobre Voltaire retira os véus do esquecimento e é mais

um passo em direcdo ao apaziguamento das memorias.

E bastante complicado falar de uma pessoa sem entrar em sua intimidade e o
meu av0 era uma criatura de certa forma enigmatica, impar, ndo seguia rétulos
nem convencdes, a vida dele estava além, seguia controvérsias. Enquanto as
criaturas estavam no literal, ele estava no alegérico. Ele era um génio, mas
incompreendido como o verdadeiro artista. Para iniciar, vou falar da Bahia em
que vivi, a partir dos olhares que tive. Era de uma beleza intensa, foi dificil
acostumar-me no Sul, pois mudei aos 19 anos de idade e nada se assemelhava
a nossa beleza natural, & nossa pele, nada mesmo, mas com o tempo eu fui
aceitando aquela nova condicdo. No entanto continuei a saltitar nas areias,
subir as ladeiras, e amar ser negra na pele e na alma. A Bahia sempre esteve
em mim, mas tenho olhares da minha infancia e adolescéncia. N&o sei nada da
infancia do meu avd, ele ndo falava dele. Voltaire andava para o futuro, vivia
atento em coisas e situaces que o levassem a busca de descobertas, ndo era
pessoa de viver de passado. Sempre estava comentando dos livros que estava
lendo. E possivel que a minha mée tenha alguma informacio sobre a sua
infancia, mas nunca vi ninguém da familia comentar dessa parte da sua vida,
ele ndo permitia. Voltaire andava para o futuro, mas admito, que foi uma
pessoa incompreendida como todo génio, tinha gente que ndo o entendia. E
uma incompreensdo natural que as pessoas alimentam sobre as pessoas que
elas ndo compreendem. Sdo deducgdes das pessoas pela forma mindscula de
ver 0 mundo e o outro. Tinha uma grande admiracdo pelo meu av6, que cada
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vez cresce mais. Nunca conheci ninguém mais especial do que ele. A gente
escutava o que falava e nunca interrogdvamos, hoje percebo que eu era uma
discipula, mais que uma neta. Admirava a sua forma peculiar de viver.
Voltaire, era avesso a qualquer tipo de comemoragao, nunca comemorou um
aniversario, nem sequer com um bolo e um simples parabéns, ndo fazia parte
dele esse comportamento, dizia que, era “coisa do comércio”, para tirar
vantagem da nossa inércia, dorméncia, era obra do dinheiro. Os aniversarios
passavam e acho mesmo que nem ele lembrava, foi tdo forte essa forma de
agir que hoje todos ndés nos comportamos assim, ndo comemoramos
aniversarios. Meu avd falava muito pouco dele, ndo tinha nenhuma vaidade
com a sua pessoa, era um observador da vida, apenas um observador.
Rarissimas as vezes que ele nos fotografava, ndo tenho fotos tiradas por ele.
As fotos de familia, as que ele se deixava fotografar, ou eram tiradas por outro
fotografo, por exemplo, a que ele estd junto com a familia no Solar do Unhéo
e a que ele esté sentado descansando numa espreguicadeira na praia, ou ainda,
ele preparava a maquina e deixava no modo automatico, como na que ele esta
em pé ao lado da minha avo, e ainda, criativamente, fez um autorretrato, assim
denominou ao fotografar a propria sombra, todas constantes da exposi¢do da
Pinacoteca. Penso que Voltaire além de ser fotografo profissional, realizava
arte, a meu ver, era 0 nascimento da arte dele, o deliciar com um estalo da
maquina, tudo muito magico, sem muito preparo, sem muito fulgor, nascendo
por si s6, num simples instante/estalo. Clique. Mas ele lia muito sobre
filosofia, literatura, era um autodidata, um fil6sofo. Tanto que ele falou em
despertar o idealismo através da sua fotografia, penso que Voltaire quer dizer
que a verdadeira realidade esta no mundo das ideias, das formas inteligiveis,
dando acesso a subjetividade humana. Isso ndo quer dizer que devemos
reduzir a realidade ao pensamento, muito pelo contrario, é enxergar novas
possibilidades de compreensdo. Ao fotografar temas variados, ele trabalhou
com as diferencas, isso desperta o idealismo. O idealismo é o subjetivo,
precisa ser compreendido plenamente a partir de sua natureza essencialmente
espiritual. Voltaire sabia fazer isso muito bem. O meu avd esperava o sol
horas a fio, o sol tinha que estar na posicdo ideal. Tinha dia, que ele saia e
voltava sem fotografar, o sol estava escondido, no outro dia ele ia de novo até
conseguir a luz desejada. Voltaire nunca quis participar de grupos intelectuais,
devia ser pelo fato que vivia no meio bem sofisticado, muitas vezes a trabalho,
e ndo se sentia atraido pela forma com que as pessoas agiam, pois a vida para
ele estava atrés das camaras, onde ele vivia a contemplar, enquanto a maioria
das criaturas s6 pensava em se apossar das coisas materiais. Voltaire tinha pele
branca, mas era negro na alma. Ele adorava as pessoas negras, ndo sei explicar
muito bem, preciso refazer esta fala, porque naquela época nao enfatizavamos
raca, nem etnia, éramos 0 que éramos. Ao menos no meio social que
conviviamos. Gostaria de falar umas coisas engragadas sobre o meu avo. Ele
tinha um papagaio, de vez em quando colocava o bichinho no ombro, vestia
um pijama, pegava o guarda-chuva e saia a caminhar pela Avenida Sete de
Setembro, as pessoas ficavam olhando para aquela figura e ele nem se dava
conta daqueles olhares, queria mesmo era entrar no mundo dele e observar a
cidade que tanto amava. Penso que ali nascia muito do que ele pensava em
fotografar, digo, naquelas caminhadas. Moravamos naquela época na Gamboa
de Cima, eu andava tudo aquilo ali, brincava no Passeio Publico. A noite, da
varanda da nossa casa, que ndo existe mais, eu via 0 meu avl no seu
laboratério a trabalhar, tudo escuro, mas havia um risco de luz, que nao sei se
é a minha ilusdo, mas parecia que era uma luz azul, gosto dessa lembranca.
Nunca estava cansado, era sempre uma grande satisfacdo estar trabalhando.
Enquanto a minha avo rezava aos pés de Nossa Senhora da Conceicdo. Seu
marido revelava fotografias, ela revelava a sua fé. Ele a amava, mas ela ja era
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uma foto revelada, assim como todos n6s. O meu avd ndo era uma pessoa que
havia aterrissado de fato na terra, ele parecia que vivia no ar, tirou algumas
fotografias dependurado no helicoptero. Cadé essas fotos? Onde elas estdo?
Talvez em algum lugar no espago em sua companhia. O meu avo, trabalhava a
semana inteira, mas o domingo era sagrado, levava-nos para passear. Era um
domingo florido, até o papagaio ia junto para a praia conosco, a minha avé
nunca nos acompanhava nesses passeios, era uma mulher caseira, nunca saia,
sO para ir & feira e com ele. A minha avé era uma mulher com uma proeza
peculiar. Ficava em casa e cozinhava, era uma mestra na cozinha, ninguém
ganhava dela. O meu av0 ndo comia nada na rua, trabalhava como um
condenado, e quando bem entendia que era hora, ia para casa almocar. Ai Naia
ia para cozinha e botava a mesa, como se fosse uma festa de santo, era tanto
prato, que eu ndo sei ndo! Ai 0 homem comia umas duas horas, cada bolo de
pirdo ele mastigava umas vinte vezes, eu nunca vi daquilo, ndo é brinquedo
ndo, é pura verdade o que eu estou dizendo. Depois dessa comilanga, tomava
um café recheado com muitas piadas. E muito dificil, falar de alguém, que
vocé transborda de admiracdo, sinto tanto orgulho de ter sido a sua neta, que
nesse momento passo a ser a lente da sua maquina fotografica e fotografo o
inverso, 0 meu avd desvelado pelo meu olhar. Quando eu era crianga ndo o
entendia, muito menos queria entendé-lo, o meu interesse estava na sua
geladeira entupida de chocolates e as revistas da Luluzinha e o Bolinha, que
ele trazia para a gente ler. O Voltaire que ficasse pra 14, com as maquinas
dependuradas como sacolas que as maes carregam com as coisas do bebé.
Realmente ndo me interessava. Para nds criancas essa parte dele era muito
chata e para os adultos era algo distante, o conhecedor de uma arte, que
poucos dominam um retratista, um lambe-lambe mais sofisticado, mas um
lambe-lambe. Nossa! Isso realmente chateava-me, 0 meu av0 era 0 maior
fotografo do mundo, eu ndo sabia o que era de fato essa arte, mas compreendia
gue ndo era para qualquer pessoa. A verdade, que na minha pouca idade, eu
ndo enxergava o Voltaire Fraga, e sim o meu av0, que nos levava as praias aos
domingos, as matinés, aos circos, as festas de largo. O fotdgrafo ndo me
interessava, era muito sério, taciturno, vivia no mundo da lua, ndo aterrissava
nunca, a ndo ser aos domingos. Voltaire tornava-se crianga quando ndo estava
no seu trabalho, ele pulava, dancava, contava piadas, sorria 0 tempo todo.
Falam que eu estou hd 47 anos fora da Bahia, que ndo acompanhei as
mudangas e tudo que eu posso falar é de uma Bahia que n&o existe mais, para
além das minhas memorias. Quanto ao meu av, no decorrer do tempo, teve
uma mudanca fenomenal, que eu ndo acompanhei. Voltaire demorava um
século e meio para entregar os trabalhos e ainda quando estavam prontos ela
rasgava as fotografias, dizendo que estava uma porcaria. Eu olhava, “ndo vo,
ndo rasgue, pelo amor de Deus, esta linda, linda, linda”. Como ele pode fazer
isso, rasgar uma fotografia que parecia tdo bela. Esse cara é maluco. Ah!
Deixa pra 14, o trabalho é dele ndo meu. Que absurdo! Ele tinha mania de
perfeicdo. N&o se importava com a pressa do cliente, muito menos com o que
estavam pensando dele, porque quando ele ia entregar o trabalho, toda a raiva
que os clientes tinham nutrido, se dissipava, pois ali tinha um magnifico
material, eram sorrisos de agradecimento e solicitagdo de mais trabalhos, que
ele negava por estar abarrotado de coisas a fazer. O meu avd, ndo tinha a
menor vaidade, ninguém nunca o viu contando vantagens. Ele dizia: “fiz o que
deveria ser feito, um trabalho tem que ter qualidade, tem que ser eximio, estou
ganhando para executar um bom trabalho”. Esse era o meu avd, ndo suportava
puxa-saquismo. Voltaire ndo ia baixar o valor porque alguém dizia que ele era
o melhor fotografo da Bahia. Da Bahia? Para mim era do mundo! Voltaire era
uma criatura impar, ndo aceitava qualquer coisa, tudo teria que ser perfeito, as
fotografias praticamente bailavam no papel, eram imagens, entidades, caso ele
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ndo as enxergasse assim, ele rasgava sem do e sem piedade. Como eu te falei
casei com 19 anos, muito cedo, a idade que comecava a compreender a
genialidade que era o Voltaire, porque, até entdo, ndo tinha caido a ficha. Eu
tinha um certo medo dele, de decepciona-lo, eu queria ser igual a ele. Mas
como? De que jeito? Nao o decepcionando. Voltaire era reto, quando iamos
para o Clube Portugués, na Pituba, cada uma com a sua carteirinha na méo,
isso anos a fio. Mas para qué? Todos os porteiros ja nos conheciam! Ele dizia:
“Nao interessa, ¢ o certo”. Essa atitude do Voltaire Fraga me emociona, pelo
fato de ter sido uma pessoa tdo peculiar, ensinou a todas nés o comportamento
para viver num mundo de tantas cobrancas, no entanto sem retorno algum.
Hoje quando falo sobre esses momentos magicos que eu e os familiares
tivemos com ele, as pessoas me olham sem muito entender o porqué de tanto
entusiasmo, mas confesso meu caro, que foram esses momentos inusitados
que eternizou a minha crianca, digo que eternizou porque ela ndo ir4 morrer,
porque é o lado que temos de mais belo. Quando me lembro do Voltaire as
gargalhadas de algo tdo ingénuo, vejo a crianga dele a sorrir. Sorrio também.
Tinha a liberdade de ser. Amava o que fazia. Era uma pessoa feliz. Para
terminar, quero dizer que, a minha relagdo com Voltaire foi muito distinta, eu
mesma nem sei se existiu uma aproximacao de neta com avd, pois sou de uma
época onde os adultos se distanciavam das criangas, ndo existia essa relagdo
completa. Os adultos ndo tiravam as criangas do seu pedestal, ter uma
conversa nos olhos de um infante era quebrar ritos, a gente era até mesmo
retirada da sala quando eles queriam conversar, entdo éramos o tempo todo
pequenos. Entdo, a minha relacdo para com o meu avd era sem muitos regalos.
Se eu gostava? Talvez! N&o sei, ndo tinha o que exigir, naquele tempo era
assim e pronto. Quando cresci foi bem mais resumido. O meu avé exigia de
n6s muita retiddo e eu estava desabrochando para vida, tudo em flores, ndo
queria um magico das lentes fotografando os meus olhos. (Depoimento de
Graca Ulmann para este trabalho em 13/06/2019)

Foto 16 - Grupo da familia no

Solar do Unho, sem data Foto 17 — Voltaire Fraga e Nair Fraga, sem data
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Fonte: Acervo da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo

Fonte: Acervo da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo
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3. FOTOGRAFIAS ESCOLHIDAS, MEMORIAS REVELADAS.

E depois das memdrias vem o tempo trazer novo
sortimento de memodrias, até que, fatigado, te recuses e
ndo saibas se a vida é ou foi.*

A passagem do poema “Versos a boca da noite” de Carlos Drummond de Andrade,
que inicia o presente capitulo, nos remete ao quédo fascinante pode ser a aventura de lidar com
as memorias nas variadas formas em que se apresentam. O poeta sugere que, o0 tempo é
responsavel pela sucessdo de memorias que nos invadem constantemente, e nos seduzem,
pelo sentimento do passado vivido a interferir o presente que se vive. E é dessa forma que
passamos a construir memorias e esquecimentos através das fotografias. Importa-nos, pois,
saber como 0s processos curatoriais podem sugerir possibilidades discursivas para a
ratificacdo do que denominamos de poética do desesquecimento.

Portanto, o que veremos nas proximas paginas € o despertar de Voltaire Fraga, para
uma fotografia que dialoga com a cidade de forma diferente do que se fotografava até entéo,
ao engendrar o cotidiano prosaico em suas imagens, numa sucessao de sequéncias,
aparentemente desconectadas, mas que compde um mosaico da Cidade da Bahia e demonstra
um estilo proprio, pioneiro, uma cronica citadina. O recorte imagético, de 9 (nove) fotografias
advém das escolhas curatoriais de Célia Aguiar e de Didgenes Moura, das duas exposicoes
citadas anteriormente no capitulo Il deste trabalho, o que poderiamos denominar de um
enguadramento do enquadramento, e sugere um Voltaire, ja na primeira metade do Século
XX, desde a década de 30, preocupado em registrar o cotidiano de atores sociais pertencentes
a camadas mais pobres da sociedade, os oficios que eram delegados a esses atores, a
imaterialidade inerente ao patriménio cultural, silenciados pelas estruturas hegemonicas
vigentes

N&o por acaso, escolhemos dois elementos iconograficos bastante representativos na
fotografia de Fraga, a dizer: a agua, que é o elemento que restitui os aparentes fragmentos de
memoria e mostra através dos seus diversos dizeres, um mosaico de formas pensado e
trabalhado como representacdo de memorias da cidade da Bahia; e a presenca humana, que
tem em seus gestos, a magia de restituir a humanidade, sobressaltada pelo constante avanco
das tecnologias de cada época, a propria humanidade. E a marca indelével de Voltaire Fraga,

a imagem parte do humano para as coisas, e as coisas se humanizam, pelo toque do humano.

% Verso do poema “Versos a boca da noite” In: ANDRADE, Carlos Drummond de. A Rosa do Povo. 21° ed. Rio
de Janeiro: Record, 2000, p. 150.
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Todavia, sabemos que na fotografia ha a certeza de que sempre algo é dispensado, mas
“este algo” pode permanecer, mesmo quando ausente no enquadramento, na mente do
fotografo, por intencdo ou ndo, ou ainda, na imaginacdo criadora de quem contempla a
fotografia. Percebemos, pois que, a partir da selecdo, se oculta em siléncio, a oportunidade de
outro enquadramento, e no resultado da fotografia, no que foi revelado, se instala, como
destino implacéavel, o desejo de acabar com a mudez do que ficou desenquadrado. E claro,
pois, que engendramos sucessdes de enquadramentos e desenquadramentos, mas é ai que
reside a fascinante aventura do desesquecimento.

Entdo, o exercicio da iconografia e iconologia que adotamos como base, a partir da
metodologia formulada por Boris Kossoy, aventada no capitulo | deste trabalho, se impde na
busca, através do referente, do passado sugerido pela fotografia, para dar algum sentido as
roupagens do visivel e que possamos, inclusive pelo imaginario, descortinar o que ficou
escondido ou invisivel na imagem fotogréfica, na tentativa de ampliagdo do seu significado.

Tudo isso, 0 que nos sobrou das fotografias de Voltaire Fraga, seria um acervo de
inutilidades, ndo fosse a possibilidade de desesquecer os seus atributos, de desvelar outras
nuances de si mesma, infinitudes de possibilidades de construcdo de memorias. Portanto, as
analises que se seguem sdo apenas um dos infinitos caminhos discursivos adquiridos pela
poética do desesquecimento, alias, ressaltamos que, o caminho adotado, também € passivel de

outras interpretacGes, 0 que potencializa 0 nosso fazer e desconstréi as possiveis certezas.

3.1 DOIS MENINOS NA CANOA NO POCO DE ITAPAGIPE, 1946.

Foto 18 - Dois meninos na canoa, 1946

Ea

Fonte: Acervo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo
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Analise Iconograéfica

A imagem é composta por duas criancas do sexo masculino, ambas trajando shorts e
camisa de mangas curtas e botdo, sendo que uma estéa sentada em uma canoa, com um dos pés
na a4gua e a outra crianca encontra-se em pé no mar. E possivel observar as imagens
espelhadas das criangas e da canoa refletidas na dgua. A crianca que estd em pé apresenta a
manga da camisa rasgada e mostra algo para a crianca que esta sentada na canoa, 0 mar esta
calmo e a canoa atracada. O segundo plano é aprofundado, devido ao angulo proposto pelo
fotografo, e mostra um pequeno pedaco de outra embarcacédo, ao lado direito da imagem, além

do céu, na maior parte, encoberto por nuvens.

Analise Iconoldgica

A cidade de Salvador havia passado por transformac@es no inicio do século XX, com a
reforma urbana implementada pelo entdo governador José Joaquim Seabra (entre os anos de
1912 - 1916)*, quando houve alargamento de algumas ruas e a criacdo de outras como a Av.
Sete de Setembro e a Rua Chile, juntamente com a destruicdo de alguns casardes seculares e
igrejas, para construcdo das linhas de bondes. As reformas tinham o objetivo de tornar a
cidade esteticamente préxima das cidades europeias, no sentido da adaptacdo aos novos
transportes publicos, que exigiram da cidade uma nova estrutura, como salienta Bruno
Pinheiro (2017):

era defendida a destruicdo de imoveis de qualquer uso para a implantagédo de
redes de esgoto, o alargamento de vias, ou a mera implementacao de cédigos
visuais da arquitetura e do urbanismo que se popularizavam
internacionalmente. Essa forma urbana, associada a projetos republicanos,
por seu parentesco com a Republique Francgaise, ganhou contornos em
diversas cidades no pais, como Salvador, de um padrdo estético estabelecido
em recusa aos valores coloniais e escravocratas. (PINHEIRO, 2017, p. 78)

>'As reformas do final do Século XIX e comeco do XX, partem da implantacdo de um projeto moderno de
cidade, As reformas urbanas realizadas em Salvador entre 1912 e 1916 pelo governador José Joaquim
Seabra.foram inspiradas nas intervengdes urbanisticas de “bota abaixo” realizadas pelo bardo Haussmann em
Paris e popularizadas no Brasil por Pereira Passos no Rio de Janeiro, e foram centrais na defini¢do de uma forma
de cidade e seus modos de ocupa¢do que encontram ecos nos dias atuais no que se entende hoje como a regido
central de Salvador. (PINHEIRO, 2017)
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Porém, era uma cidade que ainda guardava uma intima relacdo com a cultura dos

tempos de provincia®®. Milton Santos (2008) nos revela que

E uma cidade cuja a paisagem € rica em contrastes, devido ndo sO &
multiplicidade dos estilos e de idades das casas, a variedade das concepcdes
urbanisticas presentes, ao pitoresco de sua populagdo, constituida de gente
de todas as cores misturadas nas ruas, mas, também, ao seu sitio ou, ainda
melhor, ao conjunto que ocupa: é uma cidade peninsular, uma cidade de
praia, uma cidade que avanca para 0 mar com as palafitas das invasdes de
Itapagipe, cidade de dois andares, como é frequente dizer-se, pois 0 cento se
divide em uma Cidade Alta e uma Cidade Baixa. (SANTQOS, 2008, p. 35-36)

Milton Santos complementa e diz que é a partir de 1940 que a cidade cresce e

[...] vai conduzir a uma transformacao mais sensivel na paisagem. Na Cidade
Baixa, 0s enormes vazios comegam a ser preenchidos por uma nova geracao
de casas com varios andares, arranha-céus cujo estilo é sensivelmente
diferente do que caracteriza o periodo precedente; largas avenidas sdo
abertas. As casas mais antigas das ruas Portugal e Conselheiro Dantas s&o
jogadas abaixo. Reconstréi-se por toda a parte. (SANTOS, 2008, p.112).

E nessa cidade que o fotografo Voltaire Fraga esta inserido, e registra cenas da sua
gente. A fotografia “Dois meninos na canoa no poc¢o de Itapagipe” ¢ datada de 1946 e
apresenta uma cena do cotidiano das criancas que vivem nas proximidades do mar, um
registro feito na peninsula de Itapagipe, bairro da Ribeira. O estilo de vida das pessoas
simples pode ser observado através dos trajes das criancgas, de acordo com a época na qual
estavam inseridos. O tempo e espaco sdo representados através da calmaria do mar.

Na fotografia de Voltaire Fraga, Dois meninos..., a infancia é mostrada através de um
cenario prosaico e percebemos que € possivel acessar determinada memoria do fotografo, que
nos empresta, por conseguinte, a possibilidade de acessarmos as nossas referéncias e
memorias pessoais. E possivel sugerir, que o observador remeta a lembranca & sua propria
infancia. Muitas pessoas que residem nos bairros da cidade alta em Salvador tém suas origens
familiares no bairro da Ribeira e Itapagipe (cidade baixa), o que possibilita uma rememoragéo

a partir dos lacos existentes com a localidade onde a infancia teve representacéo. Aquele sitio,

%2 Sugiro a leitura do livro “Bahia Em Tempo de Provincia”, do professor Cid Teixeira. Nele o historiador,
através de cronicas, traga um panorama social e historico da “cidade da Bahia”, nos finais do Século XIX e inicio
do Século XX.
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guarda intima relacdo com cidades pequenas do interior do Estado da Bahia. Voltaire viveu a
sua infancia na cidade de Nazaré das Farinhas®®. A imagem capturada pelas lentes do citado
fotografo, nos empurra para o espaco das suposi¢oes, poderia ser uma homenagem a prépria
infancia, suas experiéncias do tempo de meninice onde o prego ou qualquer objeto virava um
brinquedo, uma diversdo, a simplicidade de construir os proprios brinquedos e brincadeiras do
que se apresentava naquele momento. Barros (2003) nos brinda com um dos seus poemas
autobiograficos, “Eu tenho um ermo enorme dentro do olho. Por motivo do ermo néo fui um
menino peralta. Agora tenho saudade do que ndo fui”. E possivel que o ermo do olho, o
sentimento de soliddo, o vazio causado pela saudade e pela memoria, seja substituido pelo
olho apurado com as lentes fotogréficas e através dela, construir o sonho do que nédo foi
vivido.

Tendo em vista que € possivel construir narrativas diferentes para a mesma imagem,
ndo se pode deixar de pensar a respeito de como a fotografia de Fraga, estabelece a relacéo
com contextos da atualidade. Como observamos anteriormente, como aquela imagem se
projeta para 0 mundo, ou seja, como ela afeta 0 contexto em que esté inserida, e é afetada por
ele, e que sentido ela da a esse contexto.

Dessa forma, ao pensar na atualidade, com o advento dos jogos eletrénicos realizados
em videogames e computadores pessoais, & mister enxergar em determinadas classes sociais,
como as novas tecnologias influenciam a socializacdo, a percepcao de mundo e até a forma de
estabelecer as brincadeiras (PEREIRA; SILVESTRINI, 2014). Segundo Previtale (2006)
conforme citado por Costa e Paiva (2015, p. 4), “as criancas do periodo moderno nao
expressam publicamente seus sentimentos, aflicbes e desejos por meio do mundo real, com
isso, isolam-se dentro dos seus domicilios, ja que, a tecnologia satisfaz suas necessidades”

Para depois complementar:

A diversdo e o cumprimento das atividades escolares da crianca do mundo
contemporaneo encontra-se basicamente dento de casa, no computador ou
tablet, nas redes sociais virtuais, onde as mesmas constituem amizades e
realizam as atividades escolares por meio desses dispositivos eletrénicos,
sem haver a necessidade de estabelecer contato fisico com a outra pessoa.
(COSTA & PAIVA, 2015, p. 4)

>* Nazaré das Farinhas é uma cidade localizada no recéncavo baiano. Ficou conhecida dessa forma pela intensa
producédo e comercializacdo de farinha de mandioca na regiéo.
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Por outro lado, criancas de classes menos favorecidas, que comungam dos espagos
urbanos que lhes cabem, para efetuarem os seus espacos de ludicidade, continuam a
reinventar brincadeiras, e utilizam como brinquedo o que se apresenta no momento da
diversdo. O ato de brincar, embora seja inerente a crianca, pode ser entendido de acordo com
a situacdo social de cada crianca e pode representar a desigualdade entre elas. (ARRUDA,;
MULLLER, 2010). De acordo com Miiller (2007) citada por Arruda e Miller (2010), os
cotidianos infantis de “[...] pobres e ricos ha entre outras, esta diferenca: na hora de brincar,
uns brincam com o que desejam brincar e os outros, brincam com o que tem e principalmente
com 0 que nao tem”.

A imagem dos Dois meninos..., pensada dessa forma, pode revelar que as infancias séo
também construcbes culturais, com distin¢cBes sociais, e nos mostra 0 quao importante €
relacionarmos as diferencas de ludicidades, que, por conseguinte, podem afetar o individuo no
seu desenvolvimento social, entre o que podemos ter como colaboracdo ou como

individualismo.

3.2 PUXADA DE REDE NA PRAIA DE ARMACAO, 1958.

Foto 19 — Pescadores na praia de Armagao, 1958 ~_Foto 20 - Pescadores na praia de Armagao, 1958

Fonte: Acervo da Pinacoteca do :
Estado de Sao Paulo Estado de Sao Paulo

E do mar da Bahia, vemos o milagre do povo negro, a
multiplicacdo do peixe, a divisdo em partes iguais, entre a
forca do trabalho e a orag&o, entre as batidas do tambor e
0s canticos, o ritual da pesca ganha ritmo, que prossegue
em éxtase, quando a prata luz do céu enche a rede e sacia
avida.

Angelo Augusto
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Analise iconogréfica

As duas imagens representam a puxada de rede, pratica comum entre 0s pescadores
das regides praianas. E composta de varios homens, utilizando roupas leves, chapéus,
descalcos nas areias da praia de Armacao, em Salvador, Bahia. Carregam uma enorme rede de
pesca, fechada. Percebe-se que nem todos tem o cuidado de cobrir a cabeca com chapéu, da
mesma forma que alguns ndo utilizam camisas. No segundo plano, o mar, com suas ondas a

quebrar nas areias da praia, completa o cenério da imagem.

Anélise iconoldgica

As imagens remetem a um evento marcante na cultura popular baiana: a pesca do
xaréu ou puxada de rede. O local onde Voltaire Fraga fez o registro fotografico, a Praia de
Armacao em Salvador, era considerado um lugar onde era comum a pesca daquele peixe, fato
este destacado por Julio Braga (1970), no seu estudo sobre o aspecto folclérico e religioso em

torno da prética, onde ele ressalta a antiguidade da atividade na regido:

Os africanos, escravos dos proprietarios das armacdes, foram, sem duvida,
os primeiros pescadores de xaréu. Eles transportaram para esta atividade o
seu ritmo, as suas cantigas, a fé nas suas divindades, que sdo capazes de
tornar a pesca abundante desde que convenientemente atendidas. E ndo é
raro encontrar um pescador a se lastimar pela falta do peixe na rede,
atribuindo a sua escassez ao descontentamento dos deuses africanos
conhecidos na Bahia. Iémanja - a Mae d'Agua - segundo as expressdes de
um pescador, jA ndo mais recebe, como antigamente, as fitas, os pentes,
sabonetes e perfumarias baratas na festa do Presente da Mae d'Agua.
(BRAGA, 1970, p.1)

A atividade, no Brasil, surge no periodo da escraviddo, pela dificuldade dos negros
libertos em acharem oportunidades de trabalho. Eles entdo se dirigiam as regides de mangue e
praieiras, a fim de prover o sustento da familia com a pesca. Era uma atividade muito
trabalhosa, que exigia o esforgo coletivo de uma grande quantidade de pescadores, tendo em
vista que era preciso uma rede muito grande, confeccionada com cuidado pelos arteséos-
pescadores, que iam para 0 mar geralmente a noite e entravam pela madrugada a espera do
amanhecer para assim puxar a rede de volta. Os pescadores entoavam canticos ritmados que
demonstravam em suas letras as dificuldades do labor e da dificil vida daqueles que buscavam

0 sustento no mar.
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Muitos desses canticos estavam direcionados a divindade das &guas, aquela que
protege 0s pescadores e a quem eles recorriam nas saidas para o mar: a divindade africana
lemanja, a Rainha do Mar. As Batidas de atabaques e marcacgédo dos pés ditavam o ritmo, para
evitar o desanimo dos pescadores ao puxar a enorme rede, e as musicas que descrevem essa
relacdo entre o pescador, o mar e lemanja foram, ao longo dos anos, incorporadas ao
repertorio de diversos artistas. Uma delas é a musica Promessa de Pescador composta por

Dorival Caymmi em 1940.

Alodé lemanja odoid!

Alodé lemanja odoid!
Senhora que é das aguas
Tome conta de meu filho
Que eu também ja fui do mar
Hoje tou velho acabado

Nem no remo sei pegar...
Tome conta de meu filho
Que eu também ja fui do mar
Alodé lemanja odoia!

Alodé lemanja odoid!
Quando chegar o seu dia
Pescador véio promete
Pescador vai lhe levar

Um presente bem bonito
Para dona lemanja...

Filho seu é quem carrega
Desde terra inté 0 mar

Alodé lemanja odoia!

Alodé lemanja odoia!

O momento do cotidiano presente na imagem € a representacdo do trabalho coletivo,
exercido por homens, que se unem em torno de um desejo: que 0 mar possa prover seu
sustento, com peixes em abundancia. Pensar a imagem em relacdo a memdria que o fotdgrafo
construiu, € situar-se em determinada parte da Cidade da Bahia, onde a préatica da pesca, nos
idos tempos, 0 movimento constante de ir e vir de uma rede ao mar era presente no cotidiano
da cidade. O fotografo consegue registrar um momento onde os elementos que compdem a
cena, se misturam, para além da grandeza do mar, e inclui a grandeza da coletividade, na
atencdo necessaria ao movimento da rede; o cuidado com o manejo, a maneira de jogar e
recolher do mar, ou mesmo o guardar a rede para o desafio do dia seguinte, processos esses
que compdem o registro, através da imaginacao criadora.

Ao relacionar a imagem a tradicdo popular, em seus contos e lendas, que fazem

referéncia, por exemplo, aos cuidados que se deve ter com a pesca e o respeito pelo trabalho e
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as crencas professadas, podemos citar Camara Cascudo (2003), um estudioso da cultura
popular brasileira, que registrou em seus escritos um conto intitulado “Marido da Mae
D’agua”, onde ele narra a histéria de um pescador que vivia em dificuldade durante a pescaria
nas madrugadas, até o dia em que encontra a Mae d’agua, sentada na pedra, cantando. Depois
de se aproximar, ela diz que ira ajuda-lo a conseguir peixe, mas que tem um pagamento. Ao
conseguir tantos peixes e se organizar na vida, 0 pescador precisou cumprir a promessa, e eis
que ela diz que ele tem que se casar com ela. Ela assume a forma humana, passa a viver com
0 pescador, tendo uma vida préspera. A Unica coisa que ele ndo poderia fazer era ofender a ela
e a todas as criaturas do mar. Entretanto, depois de trés anos, ele comeca a observar o
saudosismo de sua esposa, ao olhar para o mar, e fica irritado, descumprindo sua promessa.
Nesse momento, ela se revolta, retorna a sua forma original, e tudo o que ele possuia €
encoberto pelo mar, retornando a Mae d’Agua para a sua morada.

A alusdo a atividade da puxada de rede pode ser vista no conto popular, nas lendas, no
cordel, na poesia, na fotografia, na musica e em outras formas de registros. As historias
professadas demonstram que, o trabalho, os costumes, as crencas, 0S imaginarios e a
sabedoria da relacdo construida entre o pescador e 0 mar, sustentavam a tradicdo da pesca do
xaréu, que embora seja diminuta em suas praticas nos dias atuais, resiste como representacao
em manifestages culturais, uma forma de valorizar o patriménio cultural advindo das

minorias sociais.

3.3 PRESENTE PARA MAE D’AGUA NA PRAIA DE SANTANA, RIO VERMELHO,
1948.

Foto 21 - Presente para mae d’agua na praia de Santana, 1948

S AT

Fonte: Acervo da Pinacoteca

e —

do Estado de Sao Paulo
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“Dia dois de fevereiro
Dia de festa no mar
Eu quero ser o primeiro
A saudar Yemanja
Escrevi um bilhete pra ela
Pedindo para ela me ajudar
Ela entdo me respondeu
Que eu tivesse paciéncia de esperar
O presente que mandei pra ela
De cravos e rosas chegou
chegou, chegou, chegou
Afinal que o dia dela chegou
chegou, chegou, chegou
Afinal que o dia dela chegou” (CAYMMI,
Dorival, 1957)
Anélise iconografica

A imagem apresenta a entrega dos presentes para a divindade africana das aguas,
lemanja, na praia do Rio Vermelho, na Cidade de Salvador, Bahia.

Em sua composicdo percebe-se a presenca de sete embarcagdes, com a maioria das
pessoas usando roupas claras. Podemos observar homens e mulheres nos barcos levando suas
oferendas. Observa-se no segundo plano, no barco a esquerda, uma mulher ao fundo do barco
carregando uma flor Percebemos também que algumas ja flutuam sobre as aguas, engquanto
outras estdo sendo colocadas pelos integrantes das embarcacfes. Algumas pessoas estdo
curvadas em direcdo ao mar, entregando suas oferendas, ou apenas fazendo uma saudacéo,
tocando as aguas com as mdos. Na embarcacdo que esta no segundo plano, ao centro, chama a

atencdo um homem que segura uma espécie de atabaque.

Anélise iconoldgica

A festa de 02 de fevereiro em Salvador, no Bairro Rio Vermelho, é dedicada a
lemanja, divindade africana que no Brasil esta ligada as aguas, ao mar, sendo popularmente
conhecida como a Rainha do Mar. Centenas de pessoas reinem-se todos 0s anos, para
reverenciar lemanja e levarem para o mar diferentes oferendas, como flores, cestos com
perfumes, flores, aderecos femininos, comidas, bonecas caracterizadas como sereias ou
vestidas nas cores da divindade - azul e branco. A cidade de Salvador se direciona para aquele
bairro e sua gente € tomada pelo espirito de festa, fé e religiosidade, quando o presentear e 0
mar, se tornam afirmacdo do amor por lemanja. O pesquisador Luis Vitor Castro Janior

comenta que
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Dois de fevereiro, a cidade de Salvador “para” ou se estende ao Rio
Vermelho, para saudar a rainha do mar, a gloriosa lemanja que € tantas e
tantas possibilidades no imaginario popular e nas comunidades liturgicas
afro-brasileira. Na localidade, entre a praia e a parte de cima, revela-se um
cenario magico e misterioso de quem participa da festa, na qual a multiddo
celebra e homenagear a lemanja, agradecer pelos feitos realizados, pelas
aquisicbes conquistadas, pedir a bencdo e protecdo, entre tantos e outros
adeptos ou ndo. (CASTRO JUNIOR, 2018, p. 105)

Ao observar o registro fotografico de Voltaire Fraga, datado de 1948, percebe-se que 0
ritual da entrega dos presentes é realizado por embarcacfes simples, provavelmente
pertencente aos pescadores da regido. Na atualidade existe uma diversidade de embarcacdes
gue acompanham a festa, das mais simples, que continuam comandadas pelos pescadores da
comunidade pesqueira, até as mais sofisticadas, como as escunas, iates e outras, que se
aproximam da praia para entregar suas oferendas e também acompanhar a saida do presente
principal.

Em relacdo as oferendas € possivel observar o dinamismo cultural ali presente, pois ao
longo dos anos, os elementos oferecidos a lemanja incorporaram uma variedade de tipos,
saindo da simplicidade das flores e alfazemas, para a diversidade de perfumes, sabonetes,
aderecos e comidas, resultado do processo de hibridismo cultural presente nesta celebracgéo.

Sobre estes processos de trocas culturais na organizacao das oferendas:

E importante ressaltar que, na construgdo das oferendas destinadas a Oxum e
a lemanja, é possivel observar que a estas oferendas sdo incorporados
diversos elementos, e que neste processo ganham status de sagrado. Porém,
é possivel perceber que estes elementos sdo, na realidade, incorporacdes
culturais das mais variadas, ndo necessariamente africanas, mas sim das
diversas culturas, resultantes de processos de trocas, permutas, hibridacées.
(AGUIAR, 2014, p.17)

Dessa forma, as oferendas para lemanja acompanharam e ainda acompanham a
dindmica cultural da sociedade, ao apensar novos elementos representativos da figura
feminina, sejam novos aderecos, perfumes, flores tingidas de azul, os mais diferentes objetos
qgue sdo sacralizados nos rituais dedicados a Rainha do Mar. Diversas musicas foram
compostas para esta divindade, que fazem aluséo ao ritual de entrega dos presentes, uma delas
é, Agradecer e Abracar é fruto da parceria dos compositores baianos Vevé Calazans (1947 -
2012) e Gerdnimo.
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Abracei 0 mar na lua cheia, abracei

Abracei 0 mar

Abracei o mar na lua cheia, abracei

Abracei o0 mar

Escolhi melhor os pensamentos, pensei
Abracei 0 mar

E festa no céu é lua cheia, sonhei

Abracei 0 mar

E na hora marcada dona alvorada chegou para se banhar
E nada pediu, cantou pra o mar (e nada pediu)
Conversou com mar (e nada pediu).

E o dia sorriu

Uma duzia de rosas, cheiro de alfazema
Presente eu fui levar

Nada pedi, entreguei ao mar (e nada pedi)

Me molhei no mar (e nada pedi) s6 agradeci®

E importante ressaltar o titulo que Voltaire Fraga atribuiu a fotografia, que remete a
figura da Mie d’Agua, um dos nomes da divindade Iemanja, que também é conhecida como
Inaé, lara, Janaina, Senhora do Aioca. S&o nomes que destacam a diversidade de referéncias a
essa divindade das aguas, ressaltando as mitologias africana e indigena. A referéncia a Méae
d’Agua esta relacionada as crengas indigenas, onde ela habita os rios e apresenta como forma

a figura de uma sereia, que também traz o nome de lara.

Quanto a forma fisica da Mae d’Agua, a imagem do que para nosso
vocabulério se convenciona chamar de sereia (uma mulher com cauda de
peixe), teria origem europeia, inclusive muito relacionada ao periodo das
primeiras navegacOes transatlanticas, que veio se sobrepondo as
caracteristicas que vinham convergindo, oriundas também de outros
encontros que se davam no Brasil colonial. (MARTINI, 2017, p.6).

Na festa de lemanja, no bairro do Rio Vermelho, em Salvador, € comum encontrar
varias terminologias atribuidas a divindade. Na época do registro de Voltaire Fraga, percebe-
se que o uso do termo Mée d’Agua é recorrente na literatura e nas matérias jornalisticas, que,

analisam a festa a partir do olhar da cultura popular e das expressdes da religiosidade afro-

* A musica Agradecer e Abracar é fruto da parceria dos compositores baianos Vevé Calazans (1947 - 2012) e
Ger6nimo, gravada por Maria Bethania 1999 no disco A forga que nunca seca e langada por Vevé Calazans em
LP de 1986 com o titulo de Abracei 0 mar.
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brasileira e destacam a sua comemoracdo. Os diversos nomes atribuidos a esta divindade
também estdo presentes como referéncias nos jornais>>.

Um aspecto importante que é observado na imagem esta relacionado as cores das
vestimentas utilizadas pelos devotos durante a festividade. Apesar de ser uma fotografia em
preto e branco, é possivel perceber a predominancia das cores em tons mais claros, utilizadas
pelas pessoas que participam da entrega do presente nas dguas. Nas referéncias simbolicas da
divindade, as suas cores sdo o azul e branco, que sobressaem nas roupas e nos muitos outros
elementos que compdes 0s rituais que acontecem na praia, no dois de fevereiro.

A presenga dos tambores nas embarcagdes guarda um significado especial ao ritual, e
continua a acontecer nos dias atuais da festa. Alguns representantes de terreiros de
Candomblé e da Umbanda, quando levam seus presentes para 0 mar, sempre Sao
acompanhados, nas embarcagcfes, por uma pessoa que toca o instrumento, este, muito
importante para o processo de comunicagdo com as divindades. Os atabaques sdo sacralizados
e da musicalidade que emana, constr6i o processo de comunicagdo entre o universo sagrado
das divindades e os seres humanos. Destarte, segundo o pesquisador Anderson Leon Almeida
de Araljo (2012), que analisou a musicalidade e sua importancia para as religides afro-
brasileira,

Os tambores, nesta perspectiva, sdo vistos como seres vivos, sdo iniciados no
culto como qualquer ser humano em nome de algum Orix4, sdo alimentados
para reforcar o seu axé, e em dias de festa sdo vestidos com um pano em
feitio de echarpe chamado 0ja, nas cores do seu orixa patrono. Visitantes,
filhos de santo e as proprias divindades, sempre saldam primeiro 0s
tambores sagrados. Sacralizados, os atabagques sdo 0s responsaveis por trazer
o Orixa a terra, até & cabeca do iniciado a ele dedicado. (ARAUJO, 2012, p.
4)

Na imagem de Fraga, temos a simplicidade de um ritual que atualmente é marcado
pela diversidade de elementos que vdo além do ato da oferenda dos presentes. Sdo narrativas
construidas em torno de um discurso ambiental, onde a comunidade dos pescadores, assim
como outros grupos, ressalta a importancia da preservacdo do meio ambiente, em suas praias
e entornos, com a constante preocupacao com o0s objetos que sdo descartados no mar e ruas da

regido. Aléem disso, o bairro do Rio Vermelho se transforma em espaco de discussdes sociais,

%5 Em dezembro de 2019 foi organizado um Dossié sobre a Festa de lemanja no Rio Vermelho, em Salvador, que
resultou em fevereiro de 2020 no reconhecimento por parte da Prefeitura de Salvador, desta festa enquanto
Patrim6nio Imaterial da cidade. No Dossié existem diversas referéncias a festa, com matérias jornalisticas que
mostrar 0 uso das varias denominacfes para a divindade das aguas.
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e chamam a atencdo do poder publico e da sociedade para os diversos problemas vivenciados
pelas minorias sociais que constroem a festa.

3.4 LAVADEIRAS DO DIQUE DO TORORO, 1941.

Foto 22 — Lavadeiras do Dique do Tororé, 1941

Foto 23 — Lavadeiras do Dique do Tororo, 1941

Fonte: Acervo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo . -
Fonte: Acervo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo

Foto 24 - Lavadeiras do Dique do Torord, 1941

Fonte: Acervo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo

Caso que, todas as vezes que iam lavar roupas, ouviam
estorias de levantar sorrisos, cantadas a beira do dique,
enquanto as roupas quaravam na grama de la. Lavadeiras
guardam a mania de cantar para 0 tempo e para tempo.
Esfregam as roupas com as mdos num chacoalhar
ritmado que nem instrumento de percussdo. O dia-a-dia
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era lata d’agua na cabega, trouxas de roupas na cabega,
num vai e vem de cansar qualquer um, menos elas. As
vozes esganicadas de soprano, quase numa Oépera, 0
trabalho, a obra. Chué, chué, chué chua, eu vim fazer
chué, chua. Ei dona Caboclinha traz 4gua de benzer!
Apois minha vizinha, mais tarde hei de trazer! Chuva que
cai hoje ndo relampeia ndo, vou proveitar a &gua pra fazer
a profissdo! Chué, chué, chué, chud, eu vim fazer chué,
chua. Cantavam de alternar versos, de alternar vozes.
Enxaguavam até o branco ficar branco e o preto ficar
preto. De téo limpas, as roupas.

ANGELO AUGUSTO

Anélise iconografica

As trés imagens acima apresentam o cotidiano do trabalho das lavadeiras na regido do
Dique do Torord, no inicio da década de 1940. E possivel observar na primeira imagem a
presenca de trés mulheres utilizando roupas claras, a excecdo de uma delas, que
aparentemente estd com uma das pecgas de roupa com estampas, € com a cabega coberta por
lencos de tecidos também na cor clara. No primeiro plano, uma mulher esta estendendo as
roupas na grama, no segundo plano observamos varias roupas estendidas na grama, enquanto
no terceiro plano outras duas mulheres estdo lado a lado. Proximo a estas lavadeiras,
encontram-se uma trouxa de roupas e utensilios usados para a execuc¢do da atividade no dique.
No ultimo plano, observa-se um morro e a presenca de algumas moradias simples. Pelas
sombras das mulheres que refletem na grama, percebe-se que o sol ainda estava intenso
quando a imagem foi registrada.

Na segunda imagem observamos duas lavadeiras a executar suas tarefas, uma delas, a
do primeiro plano, esta de cocoras, utiliza um chapéu, enquanto que a segunda mulher esta em
pé, e cobre a cabeca apenas com um tecido. Observa-se a presenca dos objetos necessarios
para a execucdo das suas atividades, além da presenca de casas mais simples. Entretanto,
chama a atencéo duas edificagcOes, a primeira, ao fundo a esquerda, vemos um casardo que
abriga a Usina Geradora do Dique, e a segunda, ao fundo, entre a usina e as casas menores a
direita, encontra-se outra edificacdo que parece ser de uma igreja.

Na terceira imagem, o fotdgrafo direcionou o seu olhar para o perfil da mulher,
lavadeira, que esta com uma lata maior na mao esquerda e uma vasilha menor na méo direita,

a gqual ela joga agua sobre as roupas que estdo na grama. Usa uma saia de cor escura e uma
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blusa de cor clara, e mantém a cabeca protegida do sol com um tecido claro, em forma de
lengo.

Analise iconoldgica

O oficio das lavadeiras estd presente na sociedade brasileira desde o periodo da
escraviddo, quando mulheres negras escravizadas desenvolviam essa atividade nas casas
grandes e também nas areas urbanas. Havia um cuidado com as roupas femininas,
principalmente das mulheres das classes mais altas, que tinham auxiliares para cuidar de todos
0s objetos que compdBe o vestuario. Algumas negras que conseguiam a alforria encontravam
no oficio das lavadeiras uma forma de manter a sobrevivéncia, ao oferecer seus servigos aos
moradores das cidades, e eram denominadas de lavadeiras de ganho ou ganhadeiras.

Os cuidados com as roupas foi tema de estudo da pesquisadora Joana de Moraes
Monteleone (2019), que analisou o tema no século XIX, com énfase nos trabalhos femininos

relacionados a manutencao do vestuario. Segundo a autora,

Além das costureiras, as lavadeiras tomavam conta das roupas das familias
abastadas, muitas vezes acumulando funcg@es de costura e limpeza. Era um
trabalho pesado, que ocupava muitas trabalhadoras em muitos dias da
semana(...) As maneiras de lavar a roupa variavam muito, de acordo com a
regido do pais, e 0 sabdo ndo era exatamente um produto abundante no
Brasil. O que era feito aqui, caseiramente, geralmente tinha cor escura e
cheiro ruim. Os sab®es estrangeiros eram caros para a maioria da populacéo.
(MONTELEONE, 2019, p.4)

O periodo pos-escravidao, apesar de ser marcado pela dificuldade das ex-escravas em
adquirir empregos, demonstra que estas mulheres aumentaram sua participacdo nas atividades
de trabalho:

Contudo, essas mulheres ex-escravas descobriram novas brechas ampliando
sua participacdo nas atividades de trabalho apesar de fortuitas, empregos
flutuantes, trabalho temporario, domiciliar e subempregos como a lavagem
de roupas, que era uma das func¢Bes principais em qualquer moradia a
evidenciar a hierarquia social atribuida aos modelos das roupas mas também
a qualidade da lavagem e alvejamento dos tecidos. (MATOS, 2002 apud
BAZZO, 2016)
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O trabalho das lavadeiras resiste ao tempo e adentra o Século XX, com a importancia
inclusive nas relacGes sociais de trabalho, pois muitas vezes, o sustento da familia é realizado
por essas mulheres. Desde as primeiras décadas daquele Século, na cidade de Salvador, era
comum ver diversas mulheres que ocupavam 0s espacos proximos aos rios, lagoas, dique,
além de lugares com a presenca de fontes, onde muitas ganhavam a vida como lavadeiras e
também aguadeiras.

O registro do fotdgrafo Voltaire Fraga é da década de 1940, e ambientado no Dique do
Torord. Nesse periodo, a regido do Dique era ocupada por mulheres que utilizavam o espaco
para lavar roupas, sendo uma area habitada por pessoas mais humildes. De acordo com o
pesquisador Francisco Antunes Nunes Neto (2014A):

Na transicdo entre finais do século XIX e primeira metade do século XX
como Salvador ndo possuia um sistema de abastecimento de agua, as fontes
— nem sempre publicas —, os chafarizes e o dique do Toror6 se constituiram
como lugares principais utilizados pela populacéo para a realizacdo de uma
dezena de servigos como banhar animais, lavar roupas e abastecer o0s
logradouros residenciais e comerciais. (NUNES NETO, 2014A, p.4)

Assim, as imagens acima refletem a importancia do lugar para mulheres que muitas
vezes eram as responsaveis pelo sustento de suas familias, com a atividade de lavadeiras e
ainda abasteciam as suas casas com agua, ou ofereciam o servico de aguadeiras. Percebe-se a
simplicidade dos instrumentos de trabalho dessas mulheres, 0 uso de objetos como latas de
tamanhos variados, além de bacias e pequenos recipientes para armazenar o sabao usado na
lavagem de roupas. E possivel verificar o cuidado que tinham ao colocar as roupas para secar,
deixando-as estendidas sobre a grama, peca a peca, pois assim conseguiam tratar da
higienizacdo das roupas separadamente. E importante ressaltar que aquele era um espaco de
socializacdo, ao longo do dia, essas mulheres também trocavam informagdes variadas. Além
das conversas, das trocas de conhecimentos, também havia as cantigas de trabalho que eram
executadas enquanto realizavam o seu oficio. Podemos observar algumas cantigas que fazem
alusdo as lavadeiras, no repertério musical de alguns cantores brasileiros, ou mesmo de
grupos da cultura popular, como a musica abaixo de Jenner Salgado, “Com a alma lavada”,

que faz parte do repertorio das Ganhadeiras de Itapoé:
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O lava a roupa lavadeira do abaeté
Na sombra do angelim
Até quando Deus quiser

O lava a roupa lavadeira do abaeté
Na sombra da aroeira

Até quando Deus quiser

Na sombra da aroeira

Deixa 0 tempo passar

Na sombra do angelim

Espera a roupa quarar

Na sombra do angelim
Deixa o tempo passar
Na sombra da aroeira
Canta e danca iaié

O canta e danca iaia
O roda o sol
O roda a saia

Sai o dia
Enluara

O roda o sol
O roda a saia
Com a alma lavada

A letra da mdsica descreve alguns momentos que fazem parte do trabalho das
lavadeiras, aspecto este assimilado por Voltaire Fraga, que com conhecimento da importancia
da manutencédo de patrimonios culturais, registra uma sequéncia de imagens que sugere uma
etnografia do trabalho das lavadeiras; O momento do lavar, que compreende o ensaboar, 0
quarar, 0 estender e secar.

A imagem retrata um lugar importante da vida social de Salvador, que no passado foi
espaco de trabalho das lavadeiras, das trocas simbdlicas e de apoio mutuo, principalmente
entre as mulheres de classes sociais desfavorecidas, da transmissdo de um oficio artesanal,
entre outros. J& neste Século, embora de maneira diminuta, as lavadeiras persistem e a
resisténcia do oficio, embora sufocada pelos modos capitalistas operantes, nos alerta, que é
preciso pensar, cada vez mais, nas relacGes de trabalhos atuais, na substituicdo de pessoas
pelas maquinas, na precarizacdo do trabalho, e buscar novas compreensdes do viver, de
maneira a preservar patrimonios das parcelas menos favorecidas, e mitigar as diferencas

estruturais na sociedade.
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3.5 LAVAGEM DO BONFIM, NA PORTA DA IGREJA (LAVANDO), 1951.

Foto 25 - Lavagem do Bonfim, 1951

Fonte: Acervo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo

O jarro equilibrado no alto da cabeca, se prepara para ser
derramado no adro da igreja, é agua de lavar, de benzer e
proteger, o povo se derrama em festa, se queda em fé, da
colina sagrada os cantos se espalham e ecoam em toda a
cidade da Bahia, € dia de glorificar a ti, oh! Senhor, neste
dia de glorial

ANGELO AUGUSTO

Anélise iconografica

A imagem apresenta o registro do ritual de lavagem do adro da Igreja do Senhor do
Bomfim, que esta com a porta principal aberta, com a presenca dos devotos do santo e
também de outros devotos provavelmente do Candomblé, que tem sua devogdo a Oxald. As
pessoas utilizam, em sua maioria, cores claras, com predominancia da cor branca em suas
vestes. Observamos trés mulheres a esquerda da imagem, com roupa ritual, com fios de contas
no pescoco e panos de cabecas. Estas mulheres estdo com os pés descalcos e trazem em suas
mé&os moringas e potes de barro, alguns amarrados com panos brancos. Dois homens jogam
agua para que as pessoas que estdo com as vassouras possam “lavar” o adro da Igreja.

Neste registro é possivel observar a presenca de homens, mulheres e de criangas sem

vestes rituais do candomblé; um homem com uma roupa que possivelmente seja um policial,
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outros homens utilizando chapéus, mulheres e homens vestidos formalmente, para

acompanhar a festividade onde todos se preparam para ser fotografados.

Anélise iconoldgica

A imagem apresenta o registro de uma das festas mais populares da cidade de
Salvador, e que retne centenas de devotos, sejam catolicos ou das religides afro-brasileiras,
num cortejo que sai da Igreja de Nossa Senhora da Conceicao da Praia até a Igreja do Bonfim.
E uma festividade secular, que tem uma importancia para os adeptos do candomblé, por estar
relacionada a Oxala, uma das divindades africanas mais importantes dos terreiros. O
surgimento da devocdo ao Senhor do Bonfim nasce na Bahia setecentista, como informa

Mariely Santana (2009), que complementa:

[...] onde a religido era o principal foco da organizacdo social, permeando
também todo o cotidiano da vida familiar, em que a fé era transmitida de
geracdo a geracdo junto com as tradicbes. Muitos colonos aderiam ao
catolicismo unicamente pelo costume, sem conhecer a doutrina da igreja.
Toda a populagdo recorria a religido, tanto para as suas necessidades
presentes, como para garantir a felicidade futura no além tamulo.
(SANTANA, 2009, p. 106)

Porém, o ritual de lavagem das escadarias/adro da Igreja do Bonfim, de acordo com o
dossié elaborado pelo IPHAN (2011), é do final do século XIX, tendo diversas versdes para o

inicio dessa prética religiosa. Uma destas referéncias ressalta o seguinte:

Um dos mitos fundadores diz que a tradi¢do nasceu de uma promessa de um
soldado portugués que lutou na Guerra do Paraguai (1865-1870). Prometera
ao Senhor do Bonfim que, se voltasse vivo do campo de batalha, lavaria, em
sinal de gratiddo, sua igreja. Chegando a Salvador, onde residia, foi cumprir
o prometido. Ao subir a colina, em peregrinacéo, foi explicando aqueles que
encontrava o que ia fazer e, pouco a pouco, foi-se formando em sua volta um
pequeno grupo. Com isso, despertou um costume que ficou guardado na
consciéncia religiosa de brancos e pretos. Entre as promessas mais comuns
da cultura religiosa luso-brasileira, destaca-se esta de lavar, varrer e enfeitar
igrejas e altares. (INSTITUTO DO PATRIMONIO HISTORICO
ARTISTICO NACIONAL, 2011, p. 23)
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Entre as diversas explicacBes sobre a origem da festa, essa € mais uma que se refere ao
pagamento de promessas, pratica muito comum no periodo colonial e que perdura até os dias
atuais. Ha uma dificuldade em encontrar informac6es sobre a presenca do negro na festa no
Século XVIII, porém, numa cidade onde a populacdo era predominantemente negra desde o
Século XVII, é dificil imaginar a ndo participacdo destes nas comemoracfes (SANTANA,
2009). O registro da presencga de negros remonta ao Século XIX, quando houve modificacdo

em relacdo ao publico que frequentava a festa.

E claramente perceptivel, a chegada do negro na colina do Bonfim, para
participar das celebragbes — seja 0 negro liberto, que vinha principalmente
para cantar, ou 0 negro escravo, que passou a acompanhar as familias
abastadas que se dirigiam ao arrabalde de Itapagipe para veranear ou passar
as férias de verdo. (ibid, p.134)

Existem referéncias a presenca de rituais afro-brasileiros nesta festividade e que
incomodava aos cristdos, que ndo aceitavam a presenca de dancas, masicas e tudo que fizesse

relagdo ao Candomblé.

Estes negros chegaram & colina com caracteristicas bem especificas,
trazendo a mdsica e a danca para 0 espaco externo da festa, mas também
suas crencas e tradigdes. A religido desses povos € muito organizada, rica e
complexa, porém, ao chegarem ao Brasil, os africanos ndo tiveram liberdade
para continuar a cultivar seus Deuses. [...] Por medo de subversdo, o branco
ndo permitiu “ajuntamentos”, nem que esses grupos negros praticassem seus
ritos e cultos, sendo obrigados a atender as normas cristas. (Ibidem, p. 134)

Um aspecto que Voltaire Fraga registra em sua imagem € a presenca das vassouras no
ritual, elemento este que € considerado como parte de um ritual de fertilidade (IPHAN, 2011.
p. 27), onde as mulheres que participam do momento de “lavar” serdo agraciadas com a
possibilidade de alcangcarem o sonho da maternidade. Assim, sempre sdo as mulheres que
levam os potes com agua de cheiro e flores para a celebragdo, conduzindo o ritual sagrado
para o senhor do Bonfim/Oxala.

E possivel perceber, pelas poses e pela forma como as pessoas estdo dispostas, que
houve uma organizacdo para a fotografia, haja vista que, geralmente, no ritual de lavagem,

guem leva a agua de cheiro sdo as baianas, mulheres com vestes do candomblé e que
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carregam potes até a Igreja e la colocam no chdo para a execugdo ritualistica. Na imagem,
porém, vemos dois homens, com dois vasilhames, que derramam a 4gua ao chdo, e as baianas,
que seguram os potes de agua de cheiro, ndo realizam a lavagem naquele momento.
Destaca-se a presenca de um homem que usa fardamento aparentemente da policia, e
que estad localizado na entrada da porta principal da Igreja, possivelmente para garantir a
ordem do local, mas poderia ser simplesmente um participante da festa. A época da imagem é
a década de 1950, periodo em que a Curia proibiu a realizacdo do ritual nas escadarias e no

adro da Igreja, de acordo com Nunes Neto (2014B):

Através da Portaria de n° 1, de 12 de janeiro de 1943, mais uma vez a Curia
voltou a reprovar 0 que considerava excessos populares no contexto da
Lavagem do igreja a do Bonfim (...) Portanto, através desta Portaria, a
Lavagem — o ato/ritual simbdlico de lavar — voltou a ser praticado nas
escadarias do adro da igreja que passou a ter seus portbes fechados entre os
anos 1943 e 1948 quando o governador Otavio Mangabeira solicitou junto as
autoridades eclesiasticas, sem sucesso, a reabertura do gradil de ferro que
circunda a Basilica do Senhor do Bonfim. Assim, no intervalo compreendido
entre 0s anos 1943 e 1967, o gradil de ferro da Basilica permaneceu fechado,
apenas sendo reaberto apds mais de vinte anos, na gestdo de Antdnio Carlos
Magalhées. Por conta destas questfes, no intervalo compreendidos entre 0s
anos 1943 e 1967, os jornais passaram a noticiar os festejos do Senhor do
Bonfim sempre se referindo — na perspectiva dos fiéis — ao estado de
desanimo e insatisfacdo popular referentes a interdicdo. (NUNES NETO,
2014B, p.138-139)

Esta informacéo reafirma a possibilidade de que esta imagem registrada por Voltaire
Fraga, no adro da Igreja, possivelmente tenha sido organizada com as pessoas ali presentes, e
ndo seria, portanto o0 momento exato do ritual. Havia também, nessa época, a intolerancia para
com os adeptos das religifes afro-brasileiras, e a Igreja foi uma das instituicbes que contribuiu
para as agoes policiais de repressao aos terreiros. Desta forma, a imagem pode transmitir uma
ideia de tolerancia, inexistente na sociedade baiana da época.

Todavia, a alternativa encontrada por Voltaire Fraga, tendo em vista a proibi¢cdo de
acesso ao adro da igreja e a propria igreja, para registrar um evento marcante da cultura
baiana, indica, sobretudo, que possivelmente houve uma liberagéo para o fotdgrafo realizar o
seu trabalho, e demonstra, portanto, a sua influéncia como fotdgrafo na sociedade da eépoca e
a sua capacidade em conceber uma imagem, com o enquadramento de elementos que, em
rigor, compde a festa do Nosso Senhor do Bonfim. Provocantemente, Fraga, insere na sua
fotografia, a possibilidade de construgdo de uma ideia pré-concebida, e presenteia 0s

contempladores da imagem com a possibilidade de construir novos dizeres e memorias.
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Portanto, a partir de uma memoria construida, nos da a oportunidade de construir outras

memarias.

3.6 RAMPA DO MERCADO MODELO COM BARCOS, DEC. 1940.

Foto 26 - Rampa do Mercado Modelo, 1940

o | v By 80

Fonte: Acervo da Piuac;)teca do Estadode Sao Paulo
Anélise iconografica

A imagem apresenta diversas embarcacfes ancoradas na rampa do mercado modelo,
algumas pessoas se encontram nas embarcagfes e outras circulam nas proximidades, onde
possivelmente acontece a pratica comercial, com a presenca de diferentes objetos e sacos com
produtos. Algumas embarcacdes estdo cobertas. E possivel visualizar, no primeiro plano, no
centro da imagem, trés homens com roupas claras que utilizam chapéus de palha, e outro
homem, que usa um chapéu mais escuro e estd com roupas mais formais. No canto esquerdo
da imagem, ainda em primeiro plano, observamos algumas pessoas sentadas. Ao fundo é

possivel ver o Forte de Sdo Marcelo e a Baia de Todos os Santos.
Analise iconoldgica
A escolha da fotografia que hora passamos a analisar, além dos elementos

iconogréaficos elencados no comego deste capitulo, se da pela possibilidade de observarmos

mais claramente a proposta que sugerimos. Desde o titulo da obra, podemos observar que
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Voltaire Fraga quis abranger um elemento iconografico que esta fora do enquadramento
proposto na imagem; o Mercado Modelo. Entretanto, para aumentar a complexidade da
analise, o fotografo insere no enquadramento outros elementos que se complementam, no
contexto apresentado: os saveiros, a baia de Todos 0s Santos e a prépria rampa do mercado,
com seu comercio e pessoas que circulam o lugar. Dessa forma, é possivel perceber que, o
enquadramento na fotografia, quando pretendemos construir memorias através dela, solicita o
que ndo foi enquadrado intencionalmente pelo fotografo.

A rampa do mercado, nome dado porque se localizava a frente do antigo Mercado
Modelo, era a porta de entrada e saida de mercadorias, como, hortifrutigranjeiros, animais,
cereais, fumos, cachacgas, produtos artesanais, entre outros, vindos principalmente do
Recbncavo, das cidades de Cachoeira, Sdo Felix, Maragogipe, Nazaré e Saubara (na época
pertencente a Santo Amaro) e de viajantes de varios lugares da Bahia, através dos saveiros.

Inaugurado em 1912, o Mercado Modelo**™®

veio complementar o abastecimento da de
Salvador, que era mantido por dois pequenos mercados que existiam, o de Santa Béarbara e o
de Séo Jodo, logo se tornou o principal centro de abastecimento da cidade. Mas sua historia é
marcada por alguns incéndios, nos anos de 1917, 1922, 1943 e 1969. Diferentemente dos
primeiros, o incéndio de 1969 foi de proporgdes avassaladoras, obrigando os comerciantes do
local a procurar outros lugares para se instalarem. O mercado ndo voltou a funcionar mais no
mesmo lugar, e foi transferido para o prédio da antiga alfandega, onde funciona até os dias
atuais.

Através da fotografia de Fraga, podemos observar que aquele espaco desenvolvia um
papel importante para a cidade, ali se encontrava um comércio pulsante, e um movimento de
idas e vindas de pessoas e mercadorias, lugar onde se estabelecia o contato entre 0s
comerciantes que vinham nos saveiros, 0s comerciantes locais e as pessoas que circulavam na
rampa e no mercado, num movimento de trocas comerciais e culturais, que estabeleciam

novas relagdes sociais (PASSOS, 2014). A fotografia, no primeiro plano, reflete um universo

% 0 Mercado Modelo antigo localizava-se & frente do cais da rampa (rampa do mercado) por um lado ou & frente
do Elevador Lacerda por outro lado. No mesmo lugar, depois do incéndio de 1969, por muito tempo esteve
instalado o monumento em homenagem a Cidade de Salvador, construido em 1972, de autoria do artista plastico
Mério Cravo Jr.

" O jornalista e escritor Nelson Cadena escreveu uma reportagem como o titulo “O incéndio do Mercado
Modelo em 19697, publicada no Jornal Correio em 26/07/2019, que nos reportamos para contar um pouco da
histéria do Mercado. Disponivel em: <https://blogs.ibahia.com/a/blogs/memoriasdabahia/2019/07/26/0-
incendio-do-mercado-modelo-em-1969/>. Acesso em: 19 de jul. de 2020.

%8 O Mercado Modelo tornou-se importante ponto cultural da cidade de Salvador. Em seus estabelecimentos de
culindria, principalmente o de Maria de S&o Pedro e de Camafeu de Ox6ssi frequentavam, em reunides, diversos
intelectuais, artistas, poetas, jornalistas entre outros. Recebeu a visita ilustre de personalidades do mundo, a
exemplo de Simone de Beauvoir, Jean-Paul Sartre, Jorge Amado, Carybé, Rainha Elizabeth II, Odorico Tavares,
Walter da Silveira. (Grifo nosso)
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de personagens, ainda que timidamente, inserido no plano maior dominado por saveiros, mas
que demonstra a sensibilidade, do fotografo, em registrar varias caracteristicas do cotidiano
do lugar. Os saveiros, por sua vez, também desempenharam um papel fundamental para o
comércio local e o abastecimento e desenvolvimento da cidade do Salvador, aspecto este

destacado pela pesquisadora Janaina Lisiak (2019):

Os saveiros realizam o transporte de diversos itens agricolas, cultivados em
todo o Rec6ncavo, aportando-os nas rampas das feiras livres distribuidas ao
longo da extensdo maritima litorAnea da cidade de Salvador. Nas palavras
dos mestres saveiristas, essa rede de producdo realizava a manutencéo de
Salvador”. Da cidade de Maragogipe, vinha jilo, farinha, maxixe e manga;
de Coqueiros, porco e carneiro; de Nazaré, além da farinha, traziam banana e
carne seca e salgada; de Maragogipinho, vinha o “burro morto” (conhecido
também como acucar mascavo); de llha de Maré (pertencente a
municipalidade de Salvador), vinha a cana-de-agucar e o salangé (um tipo de
aipim) (LISIAK, 2019, p.11).

O pano de fundo, que complementa todo o cenéario, é a Baia de todos os Santos. Os
indigenas que habitavam o seu entorno, a chamavam de Kirimuré, que significa “grande mar
interior”. Foi rebatizada em 01 de novembro de 1501, em homenagem ao calendario catolico

como sinaliza Passos (2014) ao citar Aradjo (2011):

No ano cristdo de 1501, no primeiro dia de novembro, a primeira
Igaracu [canoa grande/navio portugués] cruzou a barra da baia para
rebatiza-la Bahia de Todos os Santos. Eram ao todo trés os navios que
compunham a expedi¢do do portugués Gongalo Coelho e do florentino
Américo Vesplcio. Sua missdo era fazer reconhecimento das terras
ocidentais do Atlantico Sul, das quais se tinha noticia através dos
relatos da expedicdo do espanhol Hoje da e dos habitantes: bom porto,
lugar de reabastecimento facil, populacdo hospitaleira. Adqui
descansaram por 27 dias e, ao sair, ensinaram aos tupinambés a
escraviddo, comprando-lhes dez prisioneiros de guerra que venderam
na Europa (ARAUJO, 2001, p. 51 apud PASSOS, 2014, p. 74)

Ao enquadrar a Baia de Todos 0s Santos, 0s saveiros, a rampa do mercado, as
mercadorias e as pessoas que circulam no local, bem como sugerir no titulo da fotografia o
outro elemento que a compde, o Mercado Modelo (elemento fora do enquadramento),

Voltaire Fraga tenciona o observador a passear o olhar pela imagem e sugere a interconexdo
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entre os varios elementos da cena. A Baia de Todos os Santos talvez seja a representacao
maior da ligacdo entre a cidade de Salvador e o Recdncavo, por suas aguas singraram oS
povos indigenas, os navegadores de além-mar, a gente de toda a Bahia. A baia esta pronta
para conduzir todo o processo de aculturacdo de quem se arrisca a navegar. O saveiro é um
dos meios pelo qual podemos facilitar a comunicacdo entre as culturas, é pau, € vento, é vela e
é mar. A intersecdo é a rampa do mercado, que é tocada pelas aguas da baia, e onde depois as
cores se encontram, se misturam, € a traducéo do que poderiamos denominar de convergéncia
das diferencas. A rampa e o Mercado Modelo sdo a encruzilhada cultural, os caminhos que a

baia trouxe, se abrem a partir desses dois espacos para a cidade. Tudo é liame.
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4. A GUISA DE CONCLUSAO, DEPOIS DAS ESCOLHAS, UM SORTIMENTO DE
POSSIBILIDADES OU AINDA, A MEMORIA DAS AGUAS

Repetiremos a frase, proferida por Voltaire Fraga, e faremos isso para tentarmos
mostrar a intengdo do fotografo: “Naquela época eu j& pensava em fazer documentacao
historica, em fotografar para o futuro. Queria que as fotos fossem usadas na educagdo, em
aulas de histéria da cidade. Isso desperta o idealismo”. Mais ainda, para ratificar a
intencionalidade instituida na poética do desesquecimento. Aquela frase € desejo, €
imaginacdo, é poténcia e além de tudo possibilidades. Vilém Flusser (2002) sintetiza 0 que
pensa como intengdes do fotdgrafo “de eternizar seus conceitos em forma de imagens
acessiveis a outros, a fim de se eternizar nos outros”, mas demonstra também que ha as
intengdes do aparelho e resumidamente diz: “a intencdo programada do aparelho ¢ a de
realizar o seu programa, ou seja, programar os homens para que Ihe sirvam de feedback para o
seu continuo aperfeicoamento”. (ibid, p. 42). Dai depreende-se que, mesmo com essas
intencdes, e, sobretudo pelas convergéncias e divergéncias apresentadas, o que nos alimenta
séo as possibilidades que podem surgir a partir daquelas.

Destarte, na fotografia, em todo o seu processo, entre o fotografo e quem ira observar
a imagem estampada, ha lacunas que sdo preenchidas com possiblidades, algumas
programadas, outras apenas imaginadas, algumas realizadas outras impossiveis de sé-las.
Falemos de algumas lacunas. Entre o pensamento do fotografo e o clique no aparelho
fotogréfico, a imaginacdo tenta preencher o espaco existente, muito se perde, outro tanto se
realiza como representagéo, séo possibilidades. Entre o clique e o que vai se revelar, embora a
imaginacdo esteja presente também nessa lacuna, ha a expectativa do que se vera estampado
no suporte fotografico, mas o proprio processo de revelacdo, e no caso de Voltaire Fraga, se
mostrou uma maneira diferenciada e primordial em seu trabalho, carrega possibilidades
variadas. E depois da imagem estampada no suporte, revelada propriamente dita, a lacuna
maior, entre a imagem e quem a observa, possibilidades infinitas. E desta dltima lacuna que
tratamos aqui. Desde o comeco, o que nos mobilizou foi a possibilidade de pensar a relagéo
entre as imagens fotograficas expostas e quem, porventura, viesse a observa-las. Para isso,
tentamos compreender 0S processos curatoriais que originaram as exposi¢des do fotografo
Voltaire Fraga, citadas ao longo deste trabalho. Percebemos, pois, que estdvamos diante de
construgbes que nos permitiam caminhar entre questdes relacionadas & memodria,

esquecimento e fotografia. Precisdvamos entdo, estabelecer elos entre essas categorias, no



99

intuito de estabelecer um esboco tedrico que fundamentasse o painel que surgia. Dessa forma,
0 nosso trabalho foi o de aproximar o horizonte, ao ponto de poder tocé-lo e tecer as teias que
(des)aguaram na poética do desesquecimento.

A concepcdo da poética do desesquecimento, embora oriunda desta pesquisa, a partir
dos olhares para 0s processos curatoriais, foi o proprio exercicio das curadorias e é o0 exercicio
deste trabalho. Ratifica-se, pois, ao propormos a leitura de imagens, pela metodologia de
analise iconogréafica e iconologica de algumas fotografias escolhidas.

E essas escolhas derivam também, da percepcéo que tivemos sobre outra expressdo de
Voltaire Fraga: O “estalo da arte”. Esta expressdo, como sinalizada anteriormente, foi
cunhada por Voltaire para designar 0 momento em que se impressionou com uma fotografia
estampada em uma vitrine na Rua Chile, ainda na década de 20 do século passado, porém se
torna uma maneira processual de fotografar, que origina uma estética propria. A partir desse
entendimento conceitual, Voltaire desenvolveu uma ideia, que internamente conectava as suas
imagens enquanto constru¢cdo de memdrias. Apesar dos enquadramentos propostos nas
profusbes de temas, que a principio podem ser vistos como fragmentos imagéticos de
memorias, o fotografo consegue construir um painel do cotidiano da cidade, para despertar
determinados gostos em quem viesse a observar as fotografias. O que fizemos foi, pelo gosto
despertado de desesquecer, selecionar algumas imagens e construir um mosaico de imagens-
memorias, aparentemente fragmentadas, mas interconectadas por um elemento iconografico: a
agua. Ao analisa-las, mostramos como o desesquecer oferece possibilidades variadas de
apreensdo dos atributos das imagens, como a partir de apenas um elemento iconogréafico
podemos ampliar, reinventar, reelaborar e construir memorias.

Facamos um ritornelo, apenas para citar mais uma expressdo aventada na introdugéo
deste trabalho: o olhar museoldgico. Foi este, sem ddvida, que nos fez atentar para o
significado que a &gua exerceu na vida de Voltaire Fraga, a despeito dos acontecimentos
tragicos ocorridos, mas que em outra medida, pode ter representado possibilidades criativas
nos seus fazeres fotograficos. O proprio Voltaire afirmava “a 4gua me acompanha por toda a
vida”.®A 4gua que, em determinado momento histérico, promoveu o esquecimento por
apagamento de rastros das imagens/memdrias do fotografo, vém, de maneira simbodlica,
conectar outras imagens/memorias, estas, passiveis de desvelamento.

A poética do desesquecimento, em suas nuances, se expressa desta feita como a

memoria das dguas: a agua gque nos leva a sentir o seu siléncio, e permite o esquecimento, é a

%9 Segundo Alba Peixoto e Aroldo Peixoto, Voltaire Fraga pronunciou essa frase algumas vezes. (entrevista
cedida em julho de 2019).
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mesma agua que nos leva a ouvir o seu estrondo, a sua voz, 0 seu pronunciamento, e permite
o0 desocultamento, quando, ela mesma, se mostra varia; a dgua de benzer, a 4gua de beber, a
agua de lavar, a 4gua que transporta a gente, o alimento e as mercadorias, a agua de brincar, a
agua de trabalhar, a agua que permite a pesca, a &gua que recebe o presente ofertado, a agua
do dique, a agua das fontes, a agua dos rios, a 4gua da baia, a 4gua que banha a cidade, a
cidade que geme agua.

Pois que aqui, deixamos as imagens de Voltaire Fraga e 0s escritos construidos a partir
delas, seguirem belos, adensados, nas dguas da Bahia, com suas memdrias e esquecimentos,

quica apaziguados, pela poética do desesquecimento...
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APENDICE

ENTREVISTA CEDIDA POR AROLDO PEIXOTO E ALBA MARA PEIXOTO EM 20 DE
JULHO DE 2019

ANGELO ARAUJO: O nome dele era Antdnio, e por que se chama Voltaire depois?
AROLDO PEIXOTO: Porque ele se tornou autodidata, lia muito, apaixonado da vida de
Voltaire, o francés, e por isso adotou esse nome.

AA: Mas o0 nome dele era Antonio Fraga?

AMP: Era.

ALBA MARIA PEIXOTO: E porque ele teve uns problemas ai por causa do pai dele, que...
AP: O pai ndo dava assisténcia nenhuma.

AMP: E ai esse nome de Antbnio ele quis abolir da vida dele.

AP: E aboliu. Botou Voltaire, conseguiu registro novo como Voltaire, tanto assim que a
identidade dele é Voltaire, o CPF dele é Voltaire.

AA: Na verdade eu ndo vou entrar nessa questdo também. Vou falar que, por essa paixao que
ele tinha pelo Voltaire, ele adotou 0 nome e transferiu 0 nome com toda a legalidade. Entéo
assim, o Voltaire na identidade é de, 24 de junho de 11.

AP: E. E 0 Antonio é 18 de junho de 11

AMP: Bom, mas é que ele dizia, ele mesmo afirmava que ele ndo nasceu no dia 24, que
erraram, nao sei por que € que ele dizia isso. Ele dizia que ele nasceu... que registraram ele
errado

AP: E como ele era muito radical, muito certo...

AA: Isso ai eu ja ouvi falar (risos)

AA: Pelo menos, uma boa historia ai teria né?

AA: Mas a infancia do Voltaire, por exemplo, é muito dificil saber sobre a infancia dele. Por
qué?

AP: Nem a gente sabe.

AA: Ninguém sabe da infancia dele? Ele ndo contava?

AP: Néo.

AMP: A minha tia que deve saber alguma coisa.

AP: Ah, a sua tia ndo fala. E ele, pra vocé ter uma ideia, ele era tdo radical com as coisas dele
gue guardava muita coisa com ele mesmo.

AA: Pois é.
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AA: Mas ele tinha essa fama de... eu achei uma carta, na verdade foi 0 meu orientador que
achou uma carta, e ele conversava com Valadares, que era o diretor do Museu de Arte na
época. Era o Museu do Estado da Bahia que hoje é o Museu de Arte da Bahia na Vitéria. E
tem algum papo do pessoal falando assim: "Poxa, a gente encomendou e Voltaire ndo trouxe a
fotografia ainda". Entdo ele tinha um primor pelas fotografias e que sé quando tivesse da
maneira que ele achava que era o certo, ele entregava. Entdo ele atrasava, mas ao mesmo
tempo, quando ele levava as pessoas ficavam tdo impressionadas que queriam mais fotos.
AMP: Quanta vez que a gente ficava na rua, ndo sabe quantas horas, com um guarda-chuva
nas maos para ajuda-lo.

AP: Esperando o melhor lance de luz pra ele bater a foto.

AA: Pois, as vezes ele nem tirava a foto, nem batia a foto, voltava no dia seguinte. Agora eu
soube de uma coisa que isso eu achei muito engracado. Que ele caminhava pela avenida sete
as vezes, mas de pijama!

AP: De pijama ndo...

AA: N&o né?

AP: Ele ia numa tranquilidade. O que era: Boné... um boné de pano que ele botava na cabeca
AMP: Que eles acham que era um pijama

AA: Eu uso pijama as vezes pra sair e olha aqui também, estou de meia e sandélial

AP: ...Bermuda, camisa, meia, sandalia

AA: Ah, por isso! Talvez por ele sair de meia e sandalia, pensavam que era um pijama, 0
restante da roupa.

AMP: Olhe, eu tava ali e vi vocé e falei: igual a meu pai.

AP: Meia com sandalia.

AA: E o papagaio

AP: O papagaio ficava em casa. Ai, 0 acontecia com ele: Ele saia todo dia, a gente mudou...
AMP: Mas o0 papagaio ia no brago, no ombro dele.

AA: No ombro dele, ndo é?

AMP: Quando a gente viajava... a gente tinha uma casa em Dias D'avila.

AP: Isso é no carro. Quando ele saia de carro pra Dias D'avila ele botava o papagaio no
ombro e ia na estrada toda com o companheiro.

AA: No citroen era?

AMP: E, no citroen.

AP: Qutra coisa, a Unica coisa que ele me falou foi de ter ajudado Pierre Verger, quando

Verger chegou na Bahia.
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AA: Vejam, isso é bastante curioso, porque assim, ele estabelece, eu vejo durante o meu
estudo que, ele estabeleceu uma certa rivalidade, porque ele fotografava muito antes de
Verger aqui na Bahia. Verger ja tem um trabalho no mundo que fotografa também com alguns
elementos da cena muito parecidos com a fotografia de Voltaire. Mas Verger é reconhecido
como fotografo da Bahia, porque chega e se junta alguns intelectuais, que de certa forma,
traduzem a Bahia a partir daqueles elementos que vimos nas fotografias de Verger. SO que
tem uma pessoa que ja fotografa assim, o Voltaire. Por sinal, Voltaire fala que que Verger ndo
era bom fotografo, que ele se apropriava da luz. E isso que eu ndo entendo quando ele fala
dessa maneira.

AP: Ele diz o seguinte: Que Verger ndo era fotografo, era retratista. Ele sé tirava foto de
pessoas, pose. Botava na pose e tirava foto.

AA: Ah... ok.

AP: E Voltaire era fotografo. Voltaire batia a foto, escolhendo o melhor &ngulo de luz, e a
pessoa natural.

AA: Embora alguns falem que dificilmente, em fotos de pessoas, ndo tenha uma pose. Mas,
porgue assim, se vocé sabe que estd sendo fotografado, vocé vai fazer uma pose. O problema
que eu vejo ai no Verger € como se 0 Verger combinasse com o outro pra tirar a foto, 0 que o
Voltaire talvez néo fizesse.

AMP: Ndo, meu pai néo fazia.

AP: E o que ele diz, que Verger era o que: um retratista. Por que retratista? Porque fazia pose?
AP: Olhe aqui, olhe pra foto, olhe para essa foto (mostra o catdlogo da cposicdo da
Pinacoteca).

AA: E nessa aqui é... vocé sabe que eu tenho um quadro dessa foto? Pedi pra um amigo meu
pintar um quadro pra minha casa. (foto do sapateiro)

AMP: Ah que coisa boa... é linda demais.

AA: Agora, ndo é preto e branco, é colorida. Ele imaginou as cores e pintou.

AP: Ai vocé vé o seguinte: parece o que? Que tem uma lampada dentro da pessoa.

AA: E, uma coisa incrivel. Ele utiliza essa luz natural que vem daqui.(aponto o dedo para a
foto)

AP: Natural. A pessoa esta trabalhando normal, bateu a foto, o cara ndo sabe que bateu a
foto... Ai... Entendeu? E aquilo que a gente vé e que Maria Sampaio na Revista Muito
escreve. Ainda diz que ele era melhor que Verger.

AA: Exatamente.

AP: Ela diz com essas palavras, que ele era melhor que Verger.
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AA: Que era o fotografo da Bahia. E isso, eu nem vou muito por essa estrada. Eu ndo quero
provar que ele é o melhor, falo que ele é pioneiro na Bahia, com essa maneira de fotografar,
como esses temas todos.

AP: QOutra exposicdo também que ta e existe até hoje, que ta 14, se quiser ver, é da Fundacdo
Pierre Verger 14 no museu, |4 no forte da barra.

AA: Eu sei. Esse ai eu ja fui, tem a fotografia do Voltaire I4.

AP: S&o cento e vinte e tantas fotografias dele 1a.

AA: Do Voltaire?

AP: E. Tem um canal digital pra fotografos.

AA: Ah sim. E me diga uma coisa: E as maquinas que ele utilizava?

AP: Hoje a gente s6 tem duas ai. Uma Nikon e uma Rolleiflex

AA: Mas ele tinha uma que ele comprou com cinco lentes.

AP: Hasselblad.

AA: lentes intercambiaveis.

AP: Uma hasselblad alemd, mas ele vendeu essa maquina.

AA: Vendeu?

AP: Vendeu. Ainda em vida. Ele mesmo é quem vendeu. Fora isso, outras maquinas dele, por
exemplo, uma maquina que era uma caixa de fésforos, pequeninha.

AA: Ele tinha isso?

AP: Tinha. E ele me deu, eu levei pro Rio e vendi no Rio.

AA: Que legal. E 0 nome dessa maquina?

AP: N&o sei a marca. Eu sei do seguinte: O diretor de fotografia da Globo, pra quem eu fazia
0 imposto de renda no Rio, ele comprou a maioria do que eu levei de Voltaire pro Rio, ele
comprou.

AA: Ah sim... ele conhecia, sabia 0 maquinario.

AP: Sabia o que era. Ele foi e comprou lente, comprou uma série de coisas, filtros. Ele dizia
assim "Isso aqui ndo vale nada, mas como ta no pacote eu vou levar"

AA: Pois €. Entdo eu faco essa pesquisa assim, eu vou desenvolvendo até chegar nessas
estruturas das fotografias, vou fazer uma anélise da fotografia, pensando na memoria que ele
construiu e como a gente constréi memorias a partir da memdoria que ele construiu. Porque o
grande lance ¢ esse: eu ndo vejo a fotografia parada no passado, eu vejo a fotografia como
memo©ria la no passado, mas que a gente no presente atualiza, a gente 1€ a partir do presente,
com viés de futuro. O que é que essa fotografia pode mostrar pra gente hoje e para o futuro?

Por exemplo, tem a fotografia dos meninos na canoa, isso me lembra muito a minha infancia,



113

que eu inventava brincadeiras, eu inventava brinquedos. Hoje a gente n&o vé isso, vé a crianga
dentro de casa, no computador né? Entdo, pra onde é que aponta isso ai? Através dessa
fotografia a gente pode analisar o que € a crian¢a hoje, como € o desenvolvimento social da
crianca. Entdo meu trabalho vai muito nisso, sabem, Aroldo e Alba, eu acho que Voltaire
deixou um legado importantissimo pra gente pensar como era 0 passado, 0 que podemos
aproveitar no presente e qual o aprendizado para o futuro.

AP: Olhe esse vendedor de fruta, ele ndo ta olhando pra ele, ndo ta4 fazendo pose, ele ta
olhando pra outra coisa e foi e bateu. Viu o angulo e bateu.

AA: Esse aqui que me impressiona. Essa foto aqui é a que esta na capa da revista né? Foi a
que me chamou aten¢do primeiramente e tem uma outra aqui do menino também, um menino
também brincando com um pedaco de pau.

AP: Numa canoa, o pau servindo de remo

AA: Pois €, olha que coisa. Entdo as criancas inventavam, isso vem muito da coisa do
inventar a brincadeira que a gente ndo vé hoje com frequéncia. Claro que existem outras
invencbes, muitas no mundo virtual, mas ndo dessa maneira que esta na fotografia. Essas
fografias vocés estdo vendendo €?

AP: Vendo.

AA: E mesmo é? Aaah...

AP: Eu vendo. Logico que depende de quem vai comprar.

AP: Depende da cara do comprador, porque tem pessoas que querem, a gente vai e vende, ndo
ha problema nenhum a gente vender. Ai outras ndo querem no tamanho, ndo sei o que... e ai
vali.

AA: Pois é, entdo assim, ai chegou esse projeto. Esse projeto que pintou agora € um projeto
de conservacdo do que existe ai. Entdo, eu ndo sei como é que ta, por isso que eu pedi pra dar
uma olhada s6 pra ver como é que ta e se for aprovado a gente vai fazer a limpeza dos
negativos, acondiciona-los em papéis especiais, eu ndo sei se estdo em papéis especiais.
Agora assim, com o tempo vai desgastar de novo, pois precisa de uma conservagdo constante,
0s negativos sofrem se ndo tiverem por exemplo, em uma sala com ar condicionado, com a
temperatura adequada, entdo tem tudo isso ai. Vocé me falou sobre uns negativos de vidro?
AP: Tenho, cento e vinte e nove negativos de vidro.

AA: Vocé sabia que a Fundacdo Verger s tem vinte e poucos negativos de vidro? Esses
cento e vinte e nove s&o raridades!

AP: Pois €, eu tenho ai. Sabe onde é que ta isso aqui? Estados Unidos. Universidade da

California.
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AA: E mesmo, essa foto?

AP: Eu vendi a eles, essa imagem.

AA: Agora sabe 0 que me chama atencdo aqui? Esta imagem foi revelada ao contrario, ou
melhor, esta espelhada. (imagem da mandioca sendo ralada)

AP: Ah por causa do jornal. Mas ai deve ter sido erro

AA: Da ampliagdo. E porque eu ndo conversei com Didgenes para falar sobre isso, nem Célia
Aguiar tinha prestado atencéo nisso aqui.

AP: Mas Célia prestou atencdo em outra que também ta invertida

AMP: Tem uma foto ai que t& ao contrério?

AA: Que esta invertido, revelaram invertido.

AP: Eu ndo sei nem se essa foto veio pra ca.

AA: Eu vou mostrar uma foto pra vocés pra ver se vocés reconhecem. Porque é uma foto que
estava na pinacoteca. Eu fui a pinacoteca pra fazer uma pesquisa, ver 0s arquivos da
exposicdo, e tem uma foto que Célia falou que ndo reconhecia essa foto como sendo de
Voltaire, que ela nunca tinha visto.

AMP: Célia também esté esquecida, viu!

AA: T4, ela esquece algumas coisas evidentemente, mas assim, s6 pra ver se VOCés ja viram
essa foto.

AMP: Aah € de meu pai, eu tenho ela ai.

AP: E, eu tenho ela ai

AA: E de Voltaire?

AP E..

AA: Onde é isso aqui?

AP: Isso ai, ele indo pra Propria.

AMP: Na estrada que ele ia...

AP: Ele foi fazer inauguracéo 14 de uma escola e da ponte de Proprid, e esse cara estava no
meio da estrada, ele foi e bateu uma foto. No negativo que eu tenho ai ele escreveu fora do
envelope, "O rei da miséria".

AA: Diz uma coisa: quando vocé vai la no final do catalogo, vocé tem o nome das fotos. Isso
ai foi Didgenes que colocou ou tem no envelope 0 nome de cada uma?

AP: Tem no envelope.

AA: E com a data da foto?

AP: Com data.
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AA: Perfeito. Entdo... poxa que coisa linda, é que vai ser melhor pra gente fazer o trabalho.
Entdo esse trabalho... € um trabalho que é dificil de catalogar tudo.

AP: Ele era muito organizado, mas muito organizado mesmo.

AA: Que bom.

AP: Tanto assim que eu ndo mudei absolutamente nada. O envelope que ele deixou t& ai. Por
que? Por que eu nao fiz isso? Porque ta com a letra dele.

AA: Ai é que ta, o que é que se tem que fazer nessa questdo, vou ser muito sincero pra VOCes.
Se for um envelope apropriado, com o tempo ele também fica desapropriado.

AP: E, ele fica desapropriado, ja esta perdendo.

AA: Entdo o que se pode fazer é: pegar esse envelope, colocar um envelope novo e colocar 0
envelope também guardado, o envelope original, isso que tem que fazer.

AP: Mas ai é que t4, ai eu acho que ndo pode. Por que? Porgue o envelope comeca a sofrer
AA: Deteriorar

AP: E, uma espécie de mofo, de uma coisa, muda a cor do envelope.

AA: Mas o que eu falo é o seguinte, da pra vocé organizar esses envelopes pra nao perdé-los,
pois também sdo documentos. Isso € documento, mas, se Vocé deixar um negativo ali dentro,
ele pode sofrer com o tempo.

AP: Inclusive o envelope com escrita do portugués antigo. Farmacia com "ph".

AP: Pois é. Entdo deixa pegar pra te mostrar.

AA: Ta bem. Quer dizer que da infancia dele ndo tem nada né?

AP: Nada, nada, nada.

AA: Mas, voltando a exposicdo da Pinacoteca, ela esteve em Salvador, Fortaleza e onde mais?
AP: Correu, correu. Foi pro nordeste ai, eu acho que pra Natal, foi uma coisa assim. Pelo
menos na internet ta dizendo para onde foi.

AA: Ah beleza, eu vou procurar isso ai.

AP: Porque Alban que vai fazer a exposicdo agora, Alban detectou isso. Eu ndo detectei, mas
ele detectou isso na internet, ai ficava me ligando "Aroldo, isso assim assim..”" Eu digo "Olha,
eu tenho certeza de Fortaleza, dai pra cima eu ndo sei o0 que a pinacoteca fez" "Ah, mas aqui
t4 dizendo..."

AA: E nos documentos da pinacoteca eu ndo vi. E eu tive dificuldade, eu tinha uma
dificuldade de falar com o Didgenes. Eu ja falei com ele por telefone, inclusive o irméo dele é
amigo meu, que trabalha até no Teatro Castro Alves. Mas eu tive dificuldade e ai eu queria
que ele me falasse algumas coisas, entdo as informagGes que eu tenho eu fui coletando la na

Pinacoteca.
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AP: Eu sei que ele teve 1a em casa passou um ou dois dias Ia em casa olhando os negativos
AA: Vocé sabe que foi revelado na Franga?

AP: Da pinacoteca? Néo sabia no.

AA: A ampliacdo foi feita na Franca. Pra vocé ter uma ideia, porque assim, como o Voltaire
tinha muito rigor e ele tinha um laboratério, ele mexia com o0s quimicos, ele inventava
misturas de quimicos para revelar, isso € uma coisa muito prépria.

AP: Foi uma coisa que Verger foi aprender com ele

AA: Mas Verger entregava pra revelar. Verger nao se interessou em fazer um laboratorio, ele
n&o queria mexer com isso.

AP: E, mas ele foi pra Voltaire... 0 interesse dele segundo Voltaire foi de ver como era,
aprender como era que Voltaire fazia.

AA: Claro, porque Voltaire criou o processo dele, ele criou um laboratério, é diferente. E
diferente de vocé fotografar e entregar para ampliacéo, porque fotografar para Voltaire era um
processo.

AA: Como é o nome de um amigo que trabalhava com Voltaire, tinha um apelido engracado.
AP: Depende, quem trabalhou foi Aloisio, quem trabalhou foi... como é o nome dele...

AA: Um nome diferente assim, engracado.

AMP: Saturnino

AA: Talvez

AMP: Ai era empregado dele

AA: Mas ndo era fotdgrafo?

AMP: Ndo. Eles eram... esse ai que Alba esta falando era empregado dele que ajudava ele...
AP: Ajudava mas ndo batia foto pra ele ndo.

AA: No processo de revelacdo?

AP: E.

AMP: Sair pra tirar foto também.

AP: Segurar o guarda-chuva pra ele, carregar as bolsas com as maquinas.

AA: Entdo tinha Aloisio, tinha Saturnino que era outro, teve mais algum?

AMP: Saturnino foi primeiro, teve Edvaldo, que até hoje é amigo da gente também, mora em
Séo Paulo.

AA: Edvaldo, Aloisio...

AP: Roberto Carlos.

AMP: Mas era tudo gente simples.



117

AP: Agora tem um preto que é amigo dele, amigo. L4 da Ribeiro, 0 nome dele era macacéo
(apelido).

AP: Macacdo. O cabelo dele ele cortava com dois pompom aqui. (aponta para o proprio
cabelo)

AMP: Mas eu ndo sei se ele ¢é fotdgrafo ndo.

AP: Néo, ndo sei se era fotdgrafo.

AMP: Ele ta falando que era amigo fotografo!

AP: Ndo. Fotografo ndo?

AA: Eram s0 0s ajudantes entdo?

AP: Aqui o macacdo! (aponta uma fotografia do catalogo. onde estdo reunidos amigos e
familiares).

AA: Ah, esse € 0 macacdo? Que era ajudante dele?

AMP: Ele botou 0 nome de Macacdo ai, ndo era ajudante ndo, Macacdo ndo era ajudante néo.
AA: Pensei que esse daqui fosse da familia!

AP: Nao, ndo.

AMP: Macacdo ndo era ajudante ndo, era conhecido, era amigo.

AA: E quem é essa galera aqui toda? A esposa...

AMP: Minha tia...

AP: A esposa, a irma dele, a outra irmd dele e aqui é... como € o nome dele Alba?

AMP: E aquele que se encontrou com VOc8.

AP: E, que eu encontrei 4 na exposicdo em S&o Paulo, que hoje é vereador aqui ou deputado
aqui.

AA: Mas chamavam esse aqui de Macacéo?

AP: Macacao.

AA: E qual a relacdo dele com a Ribeira, ele veio da Ribeira, nasceu na Ribeira?

AMP: Ndo, meu pai era doido pela Ribeira, queria morar na Ribeira e tinha meu padrinho que
morava na Ribeira, meu padrinho...

AA: Mas vocé sabe onde ele nasceu? O Voltaire?

AMP: Meu pai, ele dizia que nasceu em Nazaré das Farinhas.

AP: E. Mas eu ja ouvi falar em Maragogipe.

AMP: Ndo, Maragogipe néo.

AP: No documento de identidade tem Salvador.

AMP: E, mas ele disse que nasceu em Nazaré das Farinhas, ele falava.
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AA: Mas tem um escrito sobre o Voltaire, na verdade uma parte de um texto de Agnes
Mariano, que diz que o primeiro contato dele com a fotografia foi através de uma maquina do
pai ou do av0, ndo lembro agora, que ele encontrou dentro de uma gaveta.

AP: Ele ja me falou, falou diferente. Ele se encantou com a fotografia vendo uma fotografia
na vitrine da loja Duas Américas.

AA: Isso ai sim. Isso ai tem essa noticia, mas antes disso, o0 primeiro contato com ele foi essa
maquina que ele achou numa gaveta.

AP: Ah, entdo isso dai eu ndo sabia.

AA: Joaquim Fraga era quem? Era pai de Voltaire?

AMP: Nao, o pai dele era Manuel.

AA: Manuel Fraga talvez. Entdo, ou Manuel Joaquim, eu ndo lembro agora. Mas ele era
fotografo amador, esse ai, e ele achou uma maquina numa gaveta. Mas, existe ai registro disso
ele falando que o pai dele, ou o avd, era fotdgrafo amador. Ai ele acha uma maquina e depois
vem essa coisa das duas Américas, quando ele vé na vitrine, se encanta. E logo, compra uma
maquina ndo é?

AP: Compra... Olha pra ai, pra essa foto.

AA: E outra. Pronto, entdo. Essa aqui é outra foto que, parece que é do dia primeiro de
janeiro, né?

AP: Néo, dia 2 de fevereiro, dia da festa do mar, o presente ai.

AA: Aah, 2 de fevereiro.

AP: Agora, como € que ele consegue parar 0 mar?

AA: Pois €.

AP: Parou 0 mar. Porque o presente ainda ndo tinha descido e ele bateu a foto.

AA: E, é a técnica. Sabe o que eu acho incrivel? Eu vou mostrar aqui, sdo 8 fotos, mas eu ja
sei quais sdo as fotos de cor, entdo eu vou mostrar aqui. Isso aqui, essas fotos das lavadeiras
que sdo em dias separados, ele pega a 4gua caindo!

AP: Eu sou apaixonado por essa foto.

AA: Ta quarando aqui, a mulher esta quarando. Porque ele faz sem querer, ou talvez com
intencdo, uma etnografia. Ele fotografa o processo, que é o lavar, o estender e o quarar. Isto
aqui poderia ser muito bem uma etnografia da lavadeira. Fotos para uma etnografia.

AP: A puxada de rede também déa pra vocé fazer a mesma coisa.

AA: Pois é. Eu selecionei as fotos da puxada de rede, a da lavagem do Bonfim, a da festa de
lemanja, a dos meninos no barco e mais outras, porque entre elas tem um ponto de

convergéncia. Eu fagco uma analise Iconogréafica e iconoldgica. Iconografia € o que vocé vé na
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foto, vocé vai dizendo os elementos que estdo na foto. A iconologia é quando vocé vai além
da imagem estampada, vocé vai pra fora desse enquadramento e vai ver a historia, vai ver a
sociedade da época e tal. Entdo, tem um elemento iconografico nessas fotos que eu trouxe,
que é o elemento agua. a agua esta presente nas fotos que escolhi, e eu digo que Voltaire,
construiu fragmentos de memorias da cidade, mas por essa opg¢do escolhida, essas memorias
se interligam pela &gua, e eu chamo de memdria das &guas.

AMP: Agora, vocé ta pensando ai, meu pai dizia que ele era perseguido pela agua.

AP: Tanto assim que ele perdeu mais de doze mil negativos com uma enchente.

AA: Entdo € por isso que eu quero fazer essa alusdo, dessa coisa da perda das fotos dele na
agua, pra falar que ele também fez uma memoria das aguas. E mais ou menos uma contra
partida, se ele perdeu nas aguas, a partir de agora ele t4 ganhando, porque restituimos as
memorias, neste trabalho, pela agua também. A partir das dguas do Voltaire Fraga. Entdo é
uma continuidade. A agua que fez perder, mas € a dgua que da continuidade as memorias
Voltaire.

AMP: E 4gua é vida né?

AA: E meu trabalho termina assim. A agua de benzer, a 4gua do trabalho, a 4gua de beber, a
agua de brincar, a 4gua de transportar alimento, a agua de transportar pessoas, a dgua de
pescar. Entdo, essas fotos eu falo de varias dguas que se fundem. As aguas da Bahia.

AMP: Que coisa linda, é muito lindo!

AA: Entdo € isso que eu faco no meu trabalho. E eu vou convidar vocés evidentemente, vai
ser em marco ou em abril do ano que vem a minha defesa, com fé em Deus, e vocés vao ser
convidados evidentemente pra estar la no dia, se vocés puderem ir, vai ser bom.

AMP: Com fé em Deus

AP: Vamos, a gente vai sim.

AA: E eu vou pedir uma autorizacao a vocés, porque assim, eu tenho... eu descobri que uma
parte do acervo do Voltaire ta no MAB, no Museu de Arte, porque ele fotografou trabalhando,
entdo tem fotos pequenas, que teve até uma mostra ha pouco tempo. E tem uma parte na
fundacdo Gregorio de Matos também, tem também no IPHAN, mas a da Gregdrio de Matos
eu tive autorizacdo da Gregodrio de Matos pra utilizar na dissertacdo. Entdo tem fotos 14 que eu
vou utilizar. A pinacoteca autorizou a utilizar essas do catalogo pra fazer essas anélises e tal.
Mas eu queria distribuir para as pessoas, essas 8 fotos que escolhi eu queria coocar num
monoculo, sabe aquele mondculo gque a gente olha assim?

AA: Tem um ai.

AP: Eu tenho um.
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AA: Porque a gente quer fazer isso ai? Pra que as pessoas comecem... As pessoas vao entrar
na sala antes da minha defesa ja vendo a fotografia do Voltaire, e depois, durante a defesa,
vou falar porque eu escolhi essas fotos. E vai servir como uma lembranga para as pessoas,
mas isso ai eu vou pedir uma autorizagdo a voces.

AP: Ah, tudo bem.

AA: Porque néo é nada pra ganhar dinheiro, € pra...

AMP: Eu sei

AA: E isso aqui, isso é uma coisa linda. Isso se faz... ninguém faz mais isso né? Eles
diminuem a foto e t4 aqui né?

AP: Eu peguei essa dai...

AA: Eu vou comprar esses monoculos, que a gente compra em quantidade e vou pegar essas
fotos do catdlogo mesmo, ndo vou nem... eu vou escanear e colocar num tamanho menor pra
colocar aqui. E as pessoas vao pegar e vado saber do que se trata, quando eu for defender a
minha dissertacdo vou falar dessa coisa da memdria das aguas e tal.

AP: Pois €, a arte da lembranca

AA: Pois é.

AA: Olhe, eu tenho cento e vinte fotografias do Voltaire, verso e anverso da Fundagéo
Gregorio de Matos, digitalizadas. Eu ndo mostro a ninguém, a ndo ser 0 meu orientador. Eu
ndo dou a ninguém essas fotos

AP: Quer gque eu te diga uma coisa? Vocé ndo me arranja um pendrive com isso ndo?

AA: Claro. Tranquilo

AP: Eu néo tenho essas fotos.

AA: Muitas estdo em acervo. Olhe, as fotos sdo deste tamanho, tudo pequeninha. Tem umas
maiores

AP: Muitas estdo no acervo, mas a maioria da Gregdrio de Matos, ele vendeu.

AA: Ah, é exatamente. Agora assim, sO pra vocés saberem, ndo vai dar pra vocés revelarem,
vai servir como acervo de vocés, digital.

AP: Um acervo digital.

AA: Tranquilo. Eu me comprometo a trazer pra vocés esse arquivo digital.

AP: E porque ele, pra Odebrecht, por exemplo, ele fez...

AA: Eu vou te dar um DVD com essas fotos.

AP: Beleza.

AP: Pra vocé ter uma ideia. Pra Odebrecht, foram mais de vinte mil fotos.

AA: Usiba, Caraiba Metais também ele fez?
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AP: Foi. Caraiba Metais desde o terreno.

AA: Agora me diga uma coisa, vocé falou que a Fundagdo Moreira Sales ndo quis esses...
AMP: Nao, quis de graca.

AP: Disse que estava sem dinheiro. Quis de graca, estavam sem dinheiro.

AMP: Se a gente quisesse doar!

AA: E bom porgue eles tém condicBes de conservar. Ai vocé consegue garantir muito mais
tempo a permanéncia disso ai.

AMP: Eu fui por la na sede deles.

AA: Porque um dia tudo morre, inclusive fotos, inclusive negativos, a gente ndo pode fugir a
isso. E isso que eu falo assim, eu sou um estudante do patrimonio também e preservar é o que
a gente tenta, mas com a consciéncia de que vai morrer um dia, ndo tem jeito. Outra coisa,
morre porque ta escondido também viu? Se ta escondido, ninguém vé, ta morto!

AMP: Ninguém vé e ai ndo vai pra frente néo.

AP: Entdo, o grande problema € esse.

AA: E como é a historia dessa agora, dessa exposicdo? As fotografias vao estar la para
vender, ndo é isso? Séo dez dias, ndo € isso?

AP: N&o sei se séo dez dias.

AA: Sdo poucos catalogos que ele ta fazendo impresso?

AA: Sera que ele vai vender impresso, ou ndo?

AP: Vai vender impresso.

AA: Ou vai dar pra o primeiro dia?

AP: E, no primeiro dia ele vai dar pra algumas pessoas.

AA: E cadé o convite para o primeiro dia?

AP: Ainda ndo recebi

AMP: Ah eu ndo tenho ainda, ndo sabe nem a data ainda, ja ta organizando tudo.

AA: Ja tem, vou mostrar aqui pra VOCEs.
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IL.1.  O(A) ora Signatério(a) declara estar ciente de que a utilizagdo do(s) material(is) depende

de autorizagdo prévia e expressa do Autor, produtor e/ou respectivos herdeiros (no caso de
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material protegido por direitos autorais) ou do retratado/entrevistado (no caso de material
protegido por direitos de personalidade), para quaisquer das modalidades abaixo descritas,
bem como de que o simples acesso ora obtido ao(s) material(is) nio Ihe confere os direitos de

utiliza¢do nas referidas modalidades:

a - a reproducdo parcial ou integral;

b - a edi¢do;

¢ - a adaptagdo, o arranjo musical e quaisquer outras transformacées;

d - a tradugdo para qualquer idioma;

e - a inclus@o em fonograma ou produgio audiovisual;

f - a distribui¢éo, quando nao intrinseca ao contrato firmado pelo autor com terceiros para uso
ou exploragao da obra;

g - a distribuicdo para oferta de obras ou produgdes mediante cabo, fibra ética, satélite, ondas
ou qualquer outro sistema que permita ao usuério realizar a selegdo da obra ou produgédo para
percebé-la em um tempo e lugar previamente determinados por quem formula a demanda, e
1N0s casos em que o acesso as obras ou produgdes se faga por qualquer sistema que importe em
pagamento pelo usudrio;

h - a utiliza¢do, direta ou indireta, da obra literaria, artistica ou cientifica, mediante:

1) representacao, recitacdo ou declamacio;

ii) execu¢do musical;

iii) emprego de alto-falante ou de sistemas analogos;

iv) radiodifuséo sonora ou televisiva;

v) captagdo de transmissdo de radiodifusio em locais de frequéncia coletiva;

vi) sonorizagdo ambiental;

vii) a exibi¢do audiovisual, cinematografica ou por processo assemelhado;

viii) emprego de satélites artificiais.

II.2.  Na hipétese de utiliza¢do do material com a finalidade de estudo, critica ou polémica, na

medida justificada para o fim a se atingir, compromete-se o(a) Signatario(a) a indicar, quando
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da utilizagdo, o nome do Autor e a origem do material (créditos obrigatérios citados no item I

acima).

I1.3.  Ainda na hipétese de utilizagdo do material com a finalidade de estudo, critica ou
polémica, assume o(a) Signatario(a) o compromisso de entregar, depois de finalizado o trabalho
por ele(a) desenvolvido, um exemplar do mesmo ao Centro de Documentagio e Meméria da

Pinacoteca de Sdo Paulo — CEDOC.

1.4, Reconhece o(a) Signatario(a) ser expressamente proibida a altera¢do do contetido do
material, em qualquer medida, sem a devida autorizagdo prévia e expressa de seu Autor ou do
retratado/entrevistado, ja que tais Intervengdes atingem direitos autorais morais de autor e/ou

personalissimos, ndo detidos pela Associagdo Pinacoteca Arte e Cultura - APAC.

IL5.  Na eventualidade de a Associagdo Pinacoteca Arte e Cultura - APAC vir a ser
demandada, em juizo ou fora dele, em razao da pratica de qualquer ato de violagdo aos direitos
do Autor do material ou do retratado/entrevistado, praticados pelo(a) ora Signatario(a) ou por
terceiro a ele(a) vinculado, referido(a) Signatario(a) se responsabiliza direta e integralmente
por recompor todo e qualquer prejuizo que venha a ser suportado pela Associagdo Pinacoteca

Arte e Cultura — APAC,

Sao Paulo, 15, de abril de 2019.

4 [
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Angelo Augusto Correia de Aratjo
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Secretaria de i@ SALVADOR

Cultura e Turismo

PREFEITURA

PRIMEIRA CAPITAL DO BRASIL

CONTRATO DE CESSAO DE DIREITOS DE USO DE IMAGEM

Pelo presente instrumento, de um lado, a SECRETARIA MUNICIPAL DE,
CULTURA E TURISMO - SECULT, inscrita no CNPJ sob o n°® 13.927.801/0028-69,
com sede a Rua Humberto de Campos, n°® 251, Graga, nesta Capital, representada
neste ato pelo seu Secretario, CLAUDIO TINOCO MELO DE OLIVEIRA,
responsavel pelo Arquivo Histérico Municipal de Salvador, situado a Rua Chile, 31 —
Centro, nesta Capital, doravante denominado CEDENTE e do outro, ANGELO
AUGUSTO CORREIA DE ARAUJO, CPF 433.522.785-04, RG 3.849.973.84 — SSP-
BA, residente a Rua Professor Francisco da Conceigao Menezes, 165, Ed. Milano,
Apto 021, CEP 41.950.470, Rio Vermelho, Salvador — Bahia, doravante denominado
CESSIONARIO, resolve celebrar o presente CONTRATO DE CESSAO DE

DIREITOS, segundo as clausulas e condigdes que se seguem:

CLAUSULA PRIMEIRA - DO OBJETO

O presente contrato tem por objeto a cessao de direitos referente a utilizagao de 219
(duzentas e dezenove) imagens digitais relativas as fotografias de Voltaire Fraga,
Salvador, do Setor de Arquivos Audiovisuais, da Coordenadoria de Equipamentos
Turisticos, setor/servico do CEDENTE, com a finalidade de que o CESSIONARIO
possa ilustrar Dissertagdo com titulo provisorio “as fotografias esquecidas de Voltaire
Fraga: entre a imagem e o imaginario, retratcs da construgdo de meméorias da cidade

da Bahia”, para o Mestrado em Museologia -- PPGMUSEU — UFBA.

CLAUSULA SEGUNDA - D23 CONDIGOES DA CESSAO

Sao condigbes da presente cessac de direitos:
I.A cessao de direitos sera gratuita, dispensando qualquer tipo de 6nus,
gratificacdo, vantagem ou remuneracédo, renunciando o CEDENTE a
qualquer reclarnagéo quanto a remuneracgédo ou indenizagao, em juizo ou

fora dele; 0
A

Rua Chile, 31 Centro -Salvador - Bahia - CEP 40.020.000/ Tel.: (71)32027800
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2232.1 fv), Pasta 515 — Fotos (3039.1 fv, 3040.1 fv, 3041.1 fv, 3042.1 fv,
3043.1 fv, textos 1e2,3e4,5e6,7e8,9 10 e 11), Pasta 530 — Fotos
(627 fv, texto), Pasta 533 — Fotos (636.1 fv), Pasta 541 — Fotos (672.1 fv),
Pasta 547 — Fotos (697.1 fv), Pasta 548 — Fotos (698.1 fv, 700.1 fv, 700.2
fv), Pasta 603 — Fotos (3074.1 fv, 3076.1 fv, 3077.1 fv, 3078.1 fv, 3079 fv),
Pasta 605 — Fotos (1708.1 fv, 1709.1 fv, 1713.1 fv), Pasta 606 — Foto
(2412 fv), Pasta 628 — Fotos (149 fv, 150 fv), Pasta 632 — Fotos (177 fv,
4515 fv), Pasta 777 — Foto (5486 fv), Pasta 821 — Fotos (058 fv, 2453.1 fv,
2454 1 fv), Pasta 872 — Fotos (2071 fv, 2072 fv), Pasta 920 — Foto (2056
fv), Pasta 924 — Fotos (3754 fv, 3754.1 fv, 3756 fv, 3758 fv, 3759 fv, 3760
fv), Pasta 1018 — Foto (1260 fv), Pasta 1039 — Fotos (2248.1 fv). Subtotal
— 219 (duzentos e dezenove) imagens.

CLAUSULA TERCEIRA — DO FORO

Fica eleito o Foro da Comarca de Salvador para dirimir as questdes oriundas do
presente contrato e que ndo tenham sido objeto de acerto entre as partes

contratantes.

E estando assim justos e contratados, assinam o presente contrato em 02 (duas)
vias de igual teor e forma, sob a presenga de testemunhas, que também o assinam.

Salvador, 28 de maio de 2018.

o
o Sl B

CLAUDIO TINOCO MELO DE OLIVEIRA

Testemunhas:

Secretario
CEDENTE
/—\\ ! o~
ANGELO \UGUSTO CORREIA DE ARAUJO
CESSIONARIO
i (%GZLM/L
RG n° 220 5%1
CPFn°  _ —
2.
RG n°
nO

Rua Chile, 31 Centro -Salvador - Bahia - CEP 40.020.000 / Tel.: (71)32027800
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Pelo presente documento, eu
Entrevistado(a): /}45‘4 P7Ren IMoreres f/&?64 /2 yre,

RG: é;](/;jé?> g.l emitido
pelo(a)._ ss2- 38 . ;

127

domiciliado/residente em ( Kuv A /1A nOEL St vesTes AEITE /79’ Bloco 1

AP FOS5- Cen7eO —LAVGH D= F25r7AS5 - 240
Cer 497237 o5

declaro ceder ao (a) Pesquisador(a):
ANGELO AUGUSTO CORREIA DE ARAUJO
CPF: 433.522.785-04 RG: 3.849.973-84, emitido pelo(a): SSP-BA.

domiciliado/residente em RUA DA FAISCA N° 23, AP. 603, DOIS DE JULHO,
SALVADOR, BAHIA.

sem quaisquer restricées quanto aos seus efeitos patrimoniais e financeiros, a
plena propriedade e os direitos autorais do depoimento de carater histérico e
documental que prestei ao (a) pesquisador (a) /entrevistador (a) aqui referido (a),
na cidade de LAURO DE FREITAS, Estado da BAHIA, em 19/07/2019.

como subsidio a construgio de sua dissertagdo de Mestrado em Museologia da
Universidade Federal da Bahia. O (a) pesquisador (a) acima citado(a) fica
consequlientemente autorizado (a) a utilizar, divulgar e publicar, para fins académicos e
culturais, o mencionado depoimento, no todo ou em parte, editado ou n&o, bem como
permitir a terceiros o acesso ao mesmo para fins idénticos, com a Unica ressalva de
garantia da integridade de seu contetido e identificacdo de fonte e autor.

Local e Data: Salvador, 30 de outubro de 2020.

(Wb 1@% ‘fw d“
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Pelo presente documento, eu .
Entrevistado(a):_ A RO Do o0& (L) ysyed /%/X'O'K) i

RG. /XG*F97- T2 emitido
pelo(a),_ S SP - 878 . ) . o
doiciliadolresidente em (L4 A1 AAOEL S1CUESTRE LEVTE S5 Gl o
AFPT OS5 - Cenwrro - »(/fu/jp o Loesirgs a4y
Cepr. H47I1OF D5O

declaro ceder ao (a) Pesquisador(a):
ANGELO AUGUSTO CORREIA DE ARAUJO
CPF: 433.522.785-04 RG: 3.849.973-84, emitido pelo(a): SSP-BA.

domiciliado/residente em RUA DA FAISCA N° 23, AP. 603, DOIS DE JULHO,
SALVADOR, BAHIA.

sem quaisquer restricées quanto aos seus efeitos patrimoniais e financeiros, a
plena propriedade e os direitos autorais do depoimento de carater histérico e
documental que prestei ao (a) pesquisador (a) /entrevistador (a) aqui referido (a),
na cidade de LAURO DE FREITAS, Estado da BAHIA, em 19/07/2019.

como subsidio a construgio de sua dissertagio de Mestrado em Museologia da
Universidade Federal da Bahia. O (a) pesquisador (a) acima citado(a) fica
conseqlientemente autorizado (a) a utilizar, divulgar e publicar, para fins académicos e
culturais, o mepoio{’—cmdemi‘miéﬁta odo ou em parte, editado ou n3o, bem como

permitir a terceiros o acesso ao mesmo parg fins idénticos, com a Unica ressalva de
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SALVADOR, SABADO, £/8/72009

A TARDE

FESTIVAL 1A Gosto da Fotografia propoe interpretacdo da imagem em seu rico conteldo literario

Nas entrelinhas da memoria

CASSIA CANDRA
ccandra@qgrupoatarde.com. br

O jornalista, escritor e roteirista
Diégenes Moura, curador da Pi-
nacoteca de Sao Paulo, é um pro-
fissional experiente. Mas confes-
sa que ficou impressionado com
a rea¢do dos espectadores da
mostra Abundante Cidade - Des-
semelhante Bahia, reunindo 85
imagens de Voltaire Fraga, fot-
grafo homenageado da quinta
edic¢ao do festival A Gosto da Fo-
tografia, aberto no dltimo dia31,
no Palacete daArtes Rodin Bahia.
“Foi uma manifesta¢io emocio-
nante. Era como se as pessoas
quisessem entrar nas fotos”, rela-
ta o curador.

A reacao inusitada dos visi-
tantes acabou sinalizando a ne-
cessidade de adogao de umame-
dida disciplinar bdsica. Agora,
quem forao primeiro piso do pa-
lacete vai encontrar uma faixa
amarela aplicada no solo, indi-
cando o limite mdximo de apro-
ximacao para contemplar a obra
do fotégrafo baiano.

Autor desconhecido até pou-
co tempo e reconhecido postu-
mamente como um dos memo-
rialistas fundamentais da Bahia,
noséculo passado, Voltaire conta
histdrias, em suas fotos, que se
confundem com as trajetérias de
seus espectadores. Isso, diz Di6-
genes Moura, “é pura literatura
na fotografia”

Foi exatamente o que fizeram
dois viajantes, ambos poetas da
imagem: Pierre Verger, mensa-
geiro de dois continentes; e An-
toine D'Agata, que viaja pelo
mundo flagrando cotidianos
contemporaneos. “Tudo o que
fiz estd ligado a literatura. O livro
para mim é um objeto que pode
mudar a vida de uma pessoae a
fotografia ¢ como um livro, que,
quando ndo é'aberto’ podemor-
rer diante de uma imagem".

MEMORIA-Ao proporafotogra-
fia como literatura, tema de um
mondlogo apresentado anteon-
tem, durante a programacao do
festival, Moura partiu de uma
imagem que remete a uma espé-
cie de fdbula minimalistasobrea
criagdo da memdria, narrada pe-
laartistaexperimentalista Laurie
Anderson durante o show Home-
land, em Nova lorque.

Talvez, paraumhomem imer-
so em projetos voltados para a
preservagao da memdria, a cita-
¢ao da artista, contando a expe-
riéncia de um pdssaro enterrado
(literalmente) na cabeca de ou-
tro para viver em sua lembranga,
tenha lhe parecido essencial de-
mais para ser esquecida.

Memdria éapalavra-chavedo
A Gosto na Fotografia e uma
preocupagdo recorrente de seu

VOLTAIRE FRAGA | DVULGACA

curador. “Como ter identidade
sem memdaria?”, questiona. Criti-
co contumaz da carnavalizagiao
de Salvador, Diogenes pensa que
este processo fazcom queacida-
de se distancie cada vez mais de
sua propria histdria.

IMPACTO - E, com base em ma-
terial de deniincia, como o que
retine o fotégrafo Sérgio Benutti
na mostra A Construgdo de uma

Memoéria, que integra o festival
(leiamatériana pagina7), Moura
afirma que o debate, embora
oportuno e necessario em Salva-
dor, nao estd sendo recebido co-
mo gostaria. Esta semana, ele
soube do corte de R$ 20 mil na
verbadestinadaarealizacao des-
taedicao do evento, o que provo-
cou o cancelamento de todas as
palestras com palestrantes de fo-
ra da cidade. “Tivemos um im-

Foto de

Pierre Verger,
mensageiro de dois
continentes, que
integra o festival A
Gosto da Fotografia: |
leitura de cena do |
cotidiano

fl

pacto na parte reflexiva do even-
to", lamenta.

Para ele, o fato reflete “o des-
conhecimento a cerca da quali-
dadedo projeto”. 0 A Gostoda Fo-
tografia, que este ano ingressana
Rede de Festivais e Encontros de
Fotografia da América Latina, te-
ria tudo para ser um evento rui-
doso, no melhor sentido da pala-
vra, claro. Mas, ao contririo, fica
mais silencioso.



