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RESUMO

Esta dissertacdo é produto da pesquisa que se propds traduzir intersemioticamente, para a
fotografia, dois trechos do texto Bahia de Todos os Santos: guia de ruas e mistérios de
Salvador, de Jorge Amado, o Convite e o Adeus. As fotografias foram feitas pela autora do
presente trabalho partindo das teorias desconstrutivistas, que entendem a tradugéo
como transformagédo, suplemento, transbordamento do texto traduzido, suprindo “faltas” ou
lacunas e possibilitando a sobrevivéncia da obra que a antecedeu. As lacunas ndo sao vistas
sob uma oOtica hierarquizante, mas como resultado da ndo existéncia de limites para
interpretacdes e suplementos. Neste sentido, as atualizacdes do guia feitas pelo préprio
escritor entre 1960 e 1986 corroboram esta perspectiva, assim como a traducdo aqui
apresentada. A impossibilidade de significados fixos emerge, em particular, no processo de
construcdo de uma traducdo, fazendo com que o tradutor, na condigédo de sujeito fragmentado
e leitor, ressignifique incessantemente o texto de partida e o texto de chegada. A descri¢édo do
processo de construcdo do ensaio-traducdo (termo que cunhei derivado do sintagma ensaio
fotogréfico) traz reflexdes acerca das escolhas feitas durante a (re)construcdo imagética do
texto escrito e conta com procedimentos possiveis (como o uso de listas de palavras e story
boards) e suplementos inesperados, como a figura do orixa Exu transformada tradutor e a
encruzilhada como ponto de partida ou de encontro das possibilidades de caminhos a
percorrer, das escolhas a fazer, de sentidos plurais.

Palavras-chave: Bahia de Todos os Santos: guia das ruas e dos mistérios de Salvador; Jorge
Amado; Traducao intersemidtica; Fotografia.



ABSTRACT

This dissertation is the result of a research that aimed to translate intersemiotically, into
photography, two sections of Jorge Amado’s text Bahia de Todos os Santos: guia de ruas e
mistérios de Salvador. The sections are Convite and Adeus. The photographs were taken by
the author of this work under deconstructivist theories perspectives which understand
translation as transformation, supplement, overflow of the translated text, supplying gaps and
enabling the survival of the work that preceded it. The gaps are not seen under a hierarchical
optical, but as a result of the absence of limits for interpretations and supplements. In this
sense, the guide updates made by the writer himself between 1960 and 1986 corroborate this
view, as well as the translation presented here. The impossibility of fixed meanings emerges,
in particular, during the construction of a translation. The translator, a fragmented subject and
reader, constantly reframes both source text and target text. The description of the process of
building a photographic translation brings reflections on the choices made during the
(re)construction of a written text into images and includes possible procedures (such as using
word lists and story boards) and unexpected supplements such as the figure of the Orisha
Eshu as a translator and the crossroad as a starting point or gathering place of possible paths,
of choices to be made, of plural meanings.

Keywords: Bahia de Todos 0s Santos: guia das ruas e dos mistérios de Salvador; Jorge
Amado; Intersemiotic translation; Photography.
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1 INTRODUCAO

A traducdo intersemidtica, termo cunhado por Roman Jakobson, corresponde a
interpretacdo de um signo verbal para um ndo verbal (JAKOBSON, 1970, p. 63-72). Apesar
de, nos Estudos da Traducdo, j& termos extrapolado esse conceito para a interpretacdo de um
sistema de signos para outro sistema de signos, a traducdo intersemidtica tem sido
popularizada, principalmente, através da transformacdo (muitas vezes chamada de adaptacao)
de obras literéarias para o cinema e a televisdo, como € o caso da obra do escritor baiano Jorge
Amado (1912-2000) adaptada em filmes, novelas e minisséries de TV, além de histdrias em
quadrinho.

Segundo o site www.jorgeamado.com.br, a obra do escritor ja foi texto de partida para
pelo menos nove adaptacBes televisivas (incluindo novelas e minisséries) e dez filmes
(ANEXO A)'. Em apenas um ano, entre meados de 2011 e 2012, quando se comemorou 0
centenario do escritor, encontramos traducGes intersemidticas de textos amadianos para
sistemas de signos diversos como Capitdes da Areia (2011), traduzido para o cinema?
Gabriela Cravo e Canela (2012), traduzido para a televisdo® e O Sumico da Santa (2012),
traduzido para o teatro’ além de exposicBes comemorativas®, que trouxeram textos e
personagens amadianos traduzidos em esculturas, telas e instalagdes.

O gatilho imagético, que a obra do escritor baiano pode acionar no leitor, também
propicia a producao de traducdes para a fotografia. Ao pesquisar sobre as traducGes de textos
amadianos para 0s meios de comunicacdo de massa, ficou a indagagdo: em uma sociedade que
se apoia cada vez mais no texto visual e audiovisual, existiriam traduc6es de obras literarias
de Jorge Amado para a fotografia? Como a narrativa teria sido reconstruida fotograficamente?

Muitos livros de fotografia, que tem como tema a Bahia, pautam-se na obra do escritor
e nas suas descricdes do estado, do povo e da cultura como ponto de partida para as suas
construcdes e reflexdes. Essa referéncia a Jorge Amado ao pensar na Bahia € compreensivel ja

que o escritor, acompanhado de outros artistas como o0 compositor e cantor Dorival Caymmi

! Sabemos que o nimero de adaptacdes ultrapassa os nimeros apresentados no site, ja que este ndo inclui as
adaptacBes mais recentes.

’Direcdo de Cecilia Amado. Roteiro de Cecilia Amado e Hilton Lacerda.

3Escrita por Walcyr Carrasco, direcdo de nticleo de Roberto Talma e direcéo geral de Mauro Mendonga Filho.
*Escrita por Claudio Simées, com direcéo de Fernando Guerreiro.

Como a exposicao intitulada Jorge Amado e Universal, que ficou no Museu de Arte Moderna (MAM), em
Salvador, de agosto a outubrode 2012 e contou com varios artistas de técnicas e areas diversas (fotografia,
documentario, instalacdo) e a exposi¢do As Mulheres de Jorge, O Universo Amado: Tributo a Jorge Amado por
Eliana Kertész e Maria Adair que ficou no Palacete das Artes, em Salvador, de dezembro de 2012 a marco de
2013 e mostrou esculturas inspiradas nas mulheres da obra de Jorge Amado, quadros e instalacGes.
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(1914-2008), foi grande responsével pela divulgagdo da cultura baiana, tanto através de sua
obra literaria como de sua atua¢do como deputado.

Alguns fotografos ja tiveram suas imagens incluidas em romances de Jorge Amado
como ilustracdes. Este € o caso do fotdgrafo Flavio Damm, que ilustrou a edi¢do de 1961 de
Bahia de Todos os Santos: guia de ruas e mistérios de Salvador. Outros publicaram livros de
fotografias baseados em romances do escritor, ou na Bahia descrita por ele, como o fotdgrafo
e jornalista VValdemir Cunha e o escritor Xavier Bartaburu, que publicaram, em 2012, o livro
Viagem a Bahia de Jorge Amado, nascido de uma viagem a Ilhéus dez anos antes. O livro,
que focaliza a cidade de Salvador e a zona do cacau, é, segundo os autores, uma viagem “pelo
universo de Jorge Amado tendo como guia ninguém menos que o proprio autor, ou melhor, os
cerca de vinte romances que ele escreveu ambientados em seu estado natal.”(CUNHA;
XAVIER, 2012, p.7). Outro trabalho baseado no autor baiano é o livro “Bahia Amada
Amado” da fotografa Maureen Bisilliat. Editado pela Empresa das Artes/Unisys, em 1996, o
livro é resultante de um ensaio fotografico composto de fotografias feitas ao longo de 10 anos
(entre 1960 e 1970). Em seu trabalho, Maureen diz buscar “equivalentes”, e ndo “apenas
ilustrar” as obras.®

Apesar de a ilustragdo poder ser analisada como uma tradugéo, dado o seu processo de
ressignificacdo (leitura, interpretacdo, reescritura/recriacdo), o trabalho desses fotdgrafos,
tendo como texto de partida a obra do escritor baiano, ndo parte de pressupostos tedricos
atinentes aos Estudos da Traducdo. Para um estudioso deste campo de pesquisa académica, a
colocacdo de Maureen Bisilliat aproxima-se de uma visdo da traducdo construida a partir de
um viés tradicionalista, especificamente relacionado as teorias estruturalistas que defendem
que o significado estaria contido no texto e por isso a tradugédo poderia ser entendida como um
transporte de cargas, ou de “equivalentes”. Mas ndo ¢ sob esse viés que vemos a Tradugao.

A presente dissertacdo apresenta uma traducdo intersemiodtica comentada para a
fotografia, a partir de um recorte de Bahia de Todos os Santos: guia de ruas e mistérios de
Salvador para a fotografia’. Aqui, ndo buscamos construir equivalentes por entendermos que
a traducdo é recriagdo, transcriacdo, transformacéo, derivada de um processo de interpretagéo,
apropriacdo e deslocamento de ideias anteriores feitas por um sujeito Gnico e singular.

Acreditamos que uma dissertacdo dessa natureza justifica-se, portanto, por seu carater

de inovacgdo, na medida em que se propde a produzir uma traducdo intersemidtica de um texto

® Entrevista concedida & revista LINGUA em dezembro de 2011, disponivel online em: <
http://revistalingua.uol.com.br/textos/62/artigo248994-1.asp>.
" As fotografias foram feitas pela autora do presente trabalho.
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de Jorge Amado fundada na fotografia. Além disso, acreditamos que o presente trabalho abre
novas possibilidades de reflexdes e aponta para mais uma contribuicdo para os Estudos da
Traducdo no que tange a compreensdo dos aspectos relacionados a traducdo intersemidtica e
as relacOes intertextuais e interculturais existentes na tessitura dos textos traduzidos, algo que
os estudos e discussdes sobre os processos tradutorios construidos nas produgdes filmicas,
teatrais e televisivas tem feito.

O corpus do presente trabalho parte do livro Bahia de Todos os Santos: guia de ruas e
mistérios de Salvador, escrito em 1944, publicado em 1945, e atualizado diversas vezes por
Jorge Amado (1960, 1966, 1970 e 1986), a saber. Em 1961, foi langada uma edicdo que
continha fotos do fotégrafo Flavio Damm, e que, em 2012, reapareceram em uma edicao
comemorativa do guia em virtude do centenério do autor. A edicdo utilizada nesta pesquisa é
a edicdo comemorativa, lancada pela Companhia das Letras, que traz o texto da edicdo de
1986 e as fotografias da edicdo de 1961.

O guia é dividido em sec¢des: Atmosfera da Cidade; Ruas, Becos e Encruzilhadas;
Igrejas, Anjos e Santos; O Povo em Festa; O Mundo Magico do Candomblé; Personagens de
Ontem, de Hoje, de Sempre; e Terra, Mar e Céu. Para a traducdo aqui proposta, por razdes de
viabilidade de execuc¢do do projeto durante o periodo do mestrado (2 anos), o trabalho partiu
do Convite e do Adeus, textos que se encontram, respectivamente, no inicio e no fim do guia
amadiano. Tanto o Convite quanto o Adeus sdo escritos em primeira pessoa, por um sujeito
que se dirige a uma moca nao identificada, mas descrita como alguém que nunca esteve em
Salvador. A nota a 40% edicdo (ANEXO B), assinada por Jorge Amado e imediatamente
anterior ao Convite, nos leva a pensar que € o proprio autor que se oferece para ser o cicerone
da moga a quem dirige o Convite. Como na mesma nota o autor frisa o carater enciclopédico
gue a obra foi ganhando com o passar do tempo, as se¢des do guia foram usadas como suporte
para a traducdo do Convite e do Adeus.

A selecdo de ambos os textos como corpora de partida para esta dissertacdo deve-se,
principalmente, a experiéncia narrativa que proporcionam ao leitor. O Convite desperta 0s
sentidos e aciona imagens que o autor detalha nas segOes subsequentes, e o Adeus
proporciona, de maneira condensada e poética, uma retrospectiva imagética, além de um
reforco as razbes pelas quais a Cidade da Bahia é tdo apaixonante e misteriosa para esse
cicerone. A decisdo de fazer um recorte veio também depois de uma comunicacao
apresentada em um congresso, onde foi possivel verificar que a diversidade tematica do guia

poderia resultar em um namero muito grande de fotografias ou em um ensaio superficial e de
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narrativa confusa. Ademais, o enfoque nos textos do Convite e do Adeus permitiu-nos anexar
0s trechos ao presente trabalho®.

As escolhas técnicas e estéticas também foram pensadas apds profunda reflexdo,
associando os textos a abordagem teorica que adotamos para a traducdo. Como forma de
reforcar o carater criativo e a subjetividade do sujeito tradutor, optamos por uma fotografia
documental-ensaistica assumidamente autoral, sem pretensdes de “captagdo do real” ou
“captacdo de uma ‘esséncia’ soteropolitana”. Ndo € nosso objetivo demonstrar aquilo que
seria a “esséncia” do olhar de Jorge Amado para a Cidade da Bahia. Por muitas razdes isso
ndo e possivel e nem desejavel: as fotografias foram feitas entre 2012 e 2015, pelo menos
vinte anos depois da Gltima atualizagdo do guia; o ensaio foi construido com fotografias feitas
por uma forasteira em Salvador que ndo circulou por todos os lugares que o escritor circulou;
e 0 guia amadiano ndo tem significados estaveis e imunes ao tempo e ao contexto de leitura.
Mesmo que o texto do guia ndo seja mais atualizado, a cidade muda e os olhares (leitores)
também mudam.

A escolha por uma fotografia documental-ensaistica marca um dos tragos de relacédo
com a contemporaneidade no sistema de signos de chegada, a fotografia, dialogando
diretamente com uma abordagem desconstrutivista da traducdo: a ideia de “fidelidade na
reprodugdo de uma realidade” cai por terra a partir do momento em que entendemos que por
tras da lente hd um olho, um sujeito que faz escolhas. Assim, uma fotografia € uma das
inimeras possibilidades de leitura e traducdo do mundo (visivel ou ndo), que nos cerca.

Para pensar a traducdo fotografica que compde a presente dissertacdo, recorremos as
discussdes levantadas pelo filésofo Jacques Derrida acerca dos Estudos da Tradugdo. A nocéao
de différance, neologismo cunhado por ele, nos leva as nocBes de suplemento e rastro,
também usadas pelo filosofo franco-argelino, e relevantes para este trabalho.

O termo différance é derivado do verbo latino differe “que significa procrastinar,
atrasar [...] € ao mesmo tempo divergir [...]” (GENTZLER, 2009, p.197) e sofreu uma
alteracdo proposital: a troca da letra “e” (différence) pela letra “a”, fazendo com que a palavra
em francés, tenha 0 mesmo som, a mesma prondncia. O neologismo derridiano nos leva a

pensar no jogo de semelhangas e diferengas presente nos processos de tradugéo e na tradugéo

8 As transcricdes do Convite e do Adeus encontram-se no quarto capitulo desta dissertacdo e também em forma
de marcador de livro/folder. O marcador foi criado para auxiliar a banca examinadora durante a leitura do quinto
capitulo, o qual contém as justificativas de cada fotografia da tradugdo, acompanhadas apenas de trechos curtos
dos textos de partida.
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como o “adiamento do fim”, o infinito adiamento de uma “completude” impossivel de ser
atingida.®

A visdo derridiana da différance fica ilustrada na prépria producdo Bahia de Todos os
Santos: guia de ruas e mistérios de Salvador, escrito em 1944 e atualizado tantas vezes pelo
proprio Jorge Amado.

Se a tradugdo € um exercicio de leitura e interpretacdo, conforme nos apresenta
Derrida e outros estudiosos que exploram o campo dos Estudos da Traducédo sob a perspectiva
desconstrutivista, ela ndo “complementa” o texto de partida, o que pressuporia um limite, um
esgotamento. A tradugdo suplementa, transborda o texto traduzido, suprindo “faltas” ou
lacunas, transformando-o. Estas “faltas” ou lacunas n3o devem ser vistas como
hierarquizantes, mas como resultado da impossibilidade de existéncia de limites para
interpretacdes. Toda traducdo deriva de uma possibilidade de leitura, e essas possibilidades
nao se esgotam. Como expde Cristina Carneiro Rodrigues (2000): “A desconstrugio [...] abala
a concepe¢do de uma origem plena, de um ‘significado transcendental’ inscrito no texto, imune
a diferenga e ao adiamento, ou seja, a mudanga espacial e temporal.” (p. 201) Mais uma vez,
podemos fazer um breve paralelo entre as no¢des derridianas, o guia amadiano e a fotografia,
se pensarmos Jorge Amado como um fotografo que (re)escrevia as imagens que via/lia. A
cidade da Bahia mudava, crescia, se transformava “a olhos vistos”. O proprio autor mudava a
cada periodo de auséncia da sua Cidade da Bahia e, quando retornava, lia uma Salvador
diferente da que havia deixado para tras. Parecia a mesma, mas ja ndo era a mesma. Os rastros
estavam ali, mas havia algo mais, tanto por parte do leitor da cidade, quanto por parte da
cidade como texto a ser interpretado, fotografado e reescrito. Percebemos o fato ao observar a
necessidade que Jorge Amado teve de suplementar seu guia, sua traducdo da cidade
misteriosa, com o passar dos anos. Ao nos depararmos com a escritura de uma outra traducéo,
dessa vez para o meio fotografico, observamos sua construcdo sobre os rastros da
anterioridade (as ruas, as comidas, as dancas, a moga) e da contemporaneidade (coletivos de
arte, grafittis, novos museus, prédios em ruinas, novas feiras).

Edwin Gentzler (2009) reforca os posicionamentos aqui expostos abordando a
tradu¢do como uma “[...] estrada ou caminho que conduz a um lugar [...] transmitindo uma
impressao de prolongamento ou extensao.” (p. 206) Essa imagem metaforica do caminho nos

conduz ao conceito de rastro, o “duplo movimento”, em que “um elemento sempre se

9 Nesta dissertagdo, utilizamos a tradugio “diferensa” para o neologismo derridiano, j& que obtemos, em
portugués, o mesmo som da palavra existente no idioma:diferenca.
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relaciona com outro, guardando em si a marca do elemento passado e deixando-se j& moldar
pela marca de sua relacdo com o futuro”. (RODRIGUES, 2000, p. 199)

A proposta desta dissertacdo €, pois, percorrer essa estrada de leitura, interpretacédo e
reescritura de imagens, tentando descrever o0s processos da feitura de uma traducédo
intersemiotica do ponto de vista de quem fez as escolhas, proporcionando, assim, mais um
suplemento, outra possibilidade de leitura, usando a fotografia, a luz da teoria
desconstrutivista dos Estudos da Tradugéo.

Para fins de organizacdo, a dissertacdo esta dividida em seis capitulos. No primeiro
capitulo, a introducdo que se encerra, anunciamos o tema da pesquisa e Seu corpus
apresentando uma visdo panoramica do trabalho. No segundo capitulo apresentamos nossa
perpectiva em relacdo a traducdo e a fotografia como re(a)presentacdo, como producdo de
significados e, consequentemente, de novos textos. No capitulo trés apresentamos um breve
quadro referencial do autor do texto de partida, Jorge Amado, e seu papel de d(e)escritor e
tradutor da Bahia. No quarto capitulo, a tradutora-autora do texto de chegada se apresenta e
discorre sobre os primeiros desafios encontrados ao se deparar com a tarefa de traduzir
intersemioticamente, através da fotografia, um texto escrito. No quinto capitulo tratamos da
traducdo propriamente dita, e explicamos tanto as escolhas de apresentagéo do trabalho, como
as escolhas fotogréaficas uma a uma. Finalmente, o capitulo seis apresenta as consideracdes

finais a respeito da presente traducéo.
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2 DA REPRESENTACAO A RE(A)PRESENTACAO

2.1 0 SUJEITO E A SIGNIFICACAO

“Ao examinar as bases sobre as quais repousa a
concepcdo ocidental de racionalidade, Derrida propde
a ‘de-sedimentacdo, a desconstrucdo de todas as
significa¢fes que brotam da significacdo de logos [a
razdo, a palavra de Deus, a fala, o discurso]. Em
especial a significacdo de verdade.” (ARROJO, 1992,

p.9)

A nocdo de verdade perpassa as discussdes filoséficas ocidentais desde muito tempo,
tendo influenciado nossas posturas em relacdo a diversos temas e sendo fundadora de
tradigdes tanto religiosas, quanto legislativas e culturais. Assim, verdade, realidade, e como se
daria a representacéo dessa verdade influenciaram as discussoes tanto a respeito da literatura
quanto da traducdo e da fotografia, o tripé sobre o qual se apoia a presente dissertacdo. Por
essa razdo, faz-se necessario, anunciar o0 vies te0rico que norteia nossas analises e
observacdes.

Trabalhar com significacdo é trabalhar com signos, ou seja, “qualquer coisa, de

qualquer espécie (uma palavra, um livro, uma biblioteca, um grito, uma pintura, um museu,
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uma pessoa, uma mancha de tinta, um video etc.) que representa uma outra coisa, [...] € que
produz um efeito interpretativo em uma mente real ou potencial” (SANTAELLA, 2007, p.8).
Sons, palavras ou imagens que funcionem como signos e que estejam organizadas com outros
signos em um sistema de forma a acionar ou expressar significados sdo uma linguagem.
(HALL, 1997, p.5). Trabalhamos, portanto, com duas linguagens (dois sistemas de signos) na
presente traducdo: a linguagem escrita (literria) e a linguagem fotogréfica.

As linguagens com as quais trabalhamos aqui sdo formas de representacdo muitas
vezes atreladas a nog¢do de representacdo especular da “realidade”, uma verdade material
externa e dissociada do sujeito que interage com ela.

Na Tradugdo, a relagdo especular teria o texto de partida, o chamado texto “original”,
como modelo de “realidade” a ser espelhada e reproduzida em sua totalidade, concepGao
tradicionalista oriunda da nocdo de texto como receptaculo de ideias nele depositadas por um
autor, na sua condicdo de sujeito consciente. Para Arrojo (1992), a desconstrucdo desse
sujeito autdbnomo ¢ cartesiano, ¢ pega chave para pensarmos as “bases logocéntricas em que
sempre se apoiaram a filosofia, a ciéncia e toda a epistemé que constituem nossa heranca e
nosso universo” (p.13). Hall (1997) apresenta uma critica a “concepgao tradicional de sujeito”

baseada na viséo foucaultiana e na sua consequéncia para a significacgao:

A nogdo convencional pensa o “sujeito” como um individuo que ¢
inteiramente dotado de consciéncia; uma entidade autbnoma e estavel, o
“centro” de si e a fonte auténtica e independente de agdes e de significados.
De acordo com essa concepgdo, quando nos ouvimos falar, sentimos que
somos idénticos ao que é dito. E essa identidade do sujeito com o que é dito
Ihe da uma posicéo privilegiada em relacdo ao significado. Ela sugere que,
apesar de outras pessoas poderem se equivocar ao tentarem nos entender, n6s
sempre nos entendemos porque somos a fonte primeira do significado.™
(HALL, 1997, p.39)

Se o autor tem total dominio daquilo que expressa, sua “ideia” esta ali, depositada no
texto (seja esse texto escrito ou visual) e deve ser “decodificada”, “compreendida”,
“protegida”. De acordo com essa concepc¢do, o autor ¢ o controlador e a origem do
significado, e ao leitor, o sujeito passivo, cabe resgatar — compreender — aquilo que o autor

quis dizer.

19 Nossa tradugdo de: The conventional notion thinks of ‘the subject’ as an individual who is fully endowed with
consciousness; an autonomous and stable entity, the ‘core’ of the self, and the independent, authentic source of
action and meaning. According to this conception, when we hear ourselves speak, we feel we are identical with
what has been said. And this identity of the subject with what is said gives him/her a privileged position in
relation to meaning. It suggests that, although other people may misunderstand us, we always understand
ourselves because we were the source of meaning in the first place.”® (HALL, 1997, p.39)
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J& que nesse contexto é o desejo do autor o fator determinante para a
emergéncia e a fixacdo do significado, o significante (a palavra, o texto)
funciona novamente como o involucro duradouro e resistente capaz de
aprisionar através dos tempos e em qualquer circunstancia o significado
autoral pretendido. (ARROJO, 1992, p. 36) (grifo nosso)

Nesse trabalho, acreditamos que a producdo de significados (o que dizemos,
escrevemos e fotografamos) opera “[...] dentro dos limites da epistemé, da formacédo
discursiva, do regime de verdade de uma cultura e de um periodo particular.”*! (HALL, 1997,
p. 39). Isso significa que nosso discurso ndo é uno ou independente do seu contexto histérico/
social. Os significados aqui produzidos sdo permeados de intertextos nem sempre
identificaveis a nivel consciente.

A partir do momento em que pensamos 0 sujeito ndo como essa figura una e centrada
“em si mesma”, mas como aquele que esta sempre em relacdo a alguma coisa, e pensamos
gue esse sujeito em constante movimento produz significado (através de linguagens), como é
possivel pensar um texto como entidade portadora de significados fixos? E se os significados
ndo sdo fixos, como se da a leitura dos signos que nos rodeiam por parte de outro sujeito em
movimento, o leitor?

Segundo a perspectiva logocéntrica de sujeito “consciente” acima discutida, que leva a
crer numa relacdo objetiva e imparcial entre sujeito e objeto, a leitura se daria em duas etapas:
a compreensdo e a interpretacdo. A compreensdo seria a decodificacdo imparcial e
“adequada” do significado depositado pelo autor e a interpretacdo, que se daria em um
segundo momento, seria a “contribui¢do” desse leitor, 0 momento em que ele poderia revelar
“as circunstancias” e “o contexto” da realizagdo de sua leitura. (ARROJO, 1992, p.67)

No ambito desta dissertacdo, entendemos 0 sujeito em movimento, construido
discursivamente e, portanto, historicamente. Este sujeito, que é peca resultante de relacfes de
poder também em movimento, esta presente na leitura desde o primeiro momento.
Compreender como “decodificar” signos, ou seja, relacionar um referente a um conceito
mental, implica um exercicio de interpretar, uma vez que essa relacdo depende de mapas
conceituais construidos social, historica e culturalmente. E no universo da interpretacio dos
signos que cercam esse sujeito, que a leitura acontece. Leitura é, pois, interpretacéo.

Essa concepgdo de leitura tende a despertar certa angustia naqueles que se identificam
com abordagens mais tradicionalistas, que entendem a impossibilidade da protecdo de

significados como o caminho em direcdo ao caos. Nao é bem assim. O sujeito € complexo e

! Nossa traducio de: “[...] within the limits of the episteme, the discourse formation, the regime of truth, of a
particular period and culture.”
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“instavel”, mas a leitura e a producao de signos/significados (representagcdo) nao se instauram
de maneira isolada ¢ “independente”. Se 0 ato de escrever é permeado por intertextos e é
regulado historica e culturalmente, a leitura também é.

Nesse sentido, é relevante pensar-se o conceito de comunidade interpretativa cunhado
por Stanley Fish, tedrico que nos indica que o significado atribuido ao mundo que cerca o
sujeito ndo é arbitrario, mas comunitario e convencional, institucionalmente determinado. A
leitura das cores é um exemplo. A cor azul no Brasil significa algo positivo: remete a um céu
azul, limpo, sem nuvens. Dizer que estd “tudo azul” ¢ dizer que esta tudo bem, em paz. No
entanto, a cor azul em alguns paises que tem o inglés como lingua oficial, como os Estados
Unidos, pode ter uma significacdo negativa: se alguém esta blue, este alguém esta deprimido
(I'm blue). O significado desta cor estd assim convencionado dentro das respectivas
comunidades.

Stuart Hall (1997) suplementa o posicionamento de Fish com a nogdo de mapas
conceituais, isto €, os conjuntos de representacfes mentais, conceitos e imagens, que nos
permitem construir referéncias as coisas. Para Hall, apesar de provavelmente cada um de nds
“entender” o mundo de uma forma “Unica”, nos comunicamos porque compartilhamos de

mapas conceituais semelhantes o suficiente para isso.

Assim como pessoas gque pertencem a mesma cultura compartilham, de uma
maneira geral, um mapa conceitual semelhante, elas também compartilham a
mesma maneira de interpretar os signos de uma linguagem, ja que, somente
desta maneira os significados podem ser eficientemente comutados entre as
pessoas.’? (HALL, 1997, p. 5)

Neste caso, podemos pensar hovamente a significacdo da cor azul no Brasil. Pensa-la
como uma cor ligada a tranquilidade é pensar a partir desse mapa conceitual geral
compartilhado por grande parte dessa comunidade cultural. Mas para uma pessoa que cresceu
dentro de uma microcomunidade catélica, esse significado positivo pode ser suplementado
pelo fato da cor azul ser a cor do manto de Maria, mde de Jesus. Da mesma forma, para
alguém que cresceu em uma microcomunidade candomblecista, o azul é também uma das
cores relacionadas a lemanja. Ou seja, compartilhar um mapa conceitual geral permite a
comunicacdo, mas ela sera sempre suplementada pelas contribuicdes pessoais das pessoas

envolvidas no ato comunicativo.

12 Nossa tradugdo de: “Just as people who belong to the same culture must share a broadly similar conceptual
map, so they must also share the same way of interpreting the signs of a language, for only in this way can
meanings be effectively exchanged between people.”
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Mas se tudo é construido histérica e socialmente dentro de uma comunidade, de onde
vem a necessidade ou tendéncia a “naturalizar” as coisas?
Isso nos remete a heranca platonica que traz consequéncias diretas para a fotografia e a

traducéo.

2.2 VIAGENS DE IDA E VOLTA ENTRE MUNDOS, “VERDADES” E COPIAS

Os “mundos de Platdo” e a visdo deleuziana do embate entre a boa e a ma cdpia
podem refletir o processo de leitura de mundo do homem ocidental, da construcdo dos
significados e de como isso influenciou (e influencia) sua relacdo com esse mesmo mundo.

Se no mundo ideal de Platdo, o modelo, € fundamentado em um mito (metafisico e,
portanto, incontestavel), as leituras de mundo antes do lluminismo eram também pautadas no
plano metafisico, mais especificamente nos dogmas religiosos, também incontestaveis. Com o
[luminismo, a religido passa a ser vista “[...] como algo que mantinha o homem em um estado
de intransigéncia ideologica” (RODRIGUES, 2000, p.176) e a razdo aparece como
alternativa. A razdo “[...] ndo privilegiaria ideologia alguma, ndo santificaria um ponto de
vista, e seria capaz de discernir o verdadeiro do falso, sem o recurso a Deus ou a qualquer
outro elemento a ela externo.” (RODRIGUES, 2000, p.176)

Parece que aqui saimos do ponto de vista classificatorio platbnico e passamos a nogao
de rivalidade entre copias problematizada por Deleuze. Com a emergéncia do uso da razdo
pautada na imparcialidade, o objetivo da observacdo passa a ser discernir quem é verdadeiro
(boa copia) ou falso (simulacro). Como se a razdo desprovesse 0 sujeito de qualquer
ideologia, como se 0 neutro existisse. No entanto, o ideal moderno da razdo, da neutralidade e
da universalidade reflete uma ideologia totalitdria que nega as diferencas, a historia e a

cultura.

[...] ao defender a possibilidade de objetividade e da raz&o, do conhecimento
isento e neutro e, portanto, ndo ideoldgico e de valor e alcance universais, a
reflexdo fundada no ideal da modernidade, que sempre foi, inevitavelmente,
pautada pelos valores de uma determinada classe, de uma determinada raca, e
de um determinado género, traz consigo também uma outra face, sombria e
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totalitaria, marcada pela negacdo da diferenca e da histéria. (ARROJO, apud
RODRIGUES, 2000, P.176-177)

Partindo dessas reflexdes, concluimos ser possivel aplica-las a Traducdo e a
Fotografia, uma vez que ambas tem muitos pontos em comum. Inicialmente, e
superficialmente, poderiamos apontar a viséo, frequentemente difundida pelo senso comum,
de que o sujeito produtor de uma traducdo ou de uma fotografia é (ou deve ser) imparcial,
produzindo um trabalho em que a semelhanca com o modelo do qual foi fotografado ou
traduzido determina a boa qualidade do produto. Qualquer traco de distanciamento de um
referente significaria uma falha, uma traicdo, o que nos remete ao método de divisao platénica
e a rivalidade entre cdpias de que fala Deleuze. Mas como isso pode ser constatado em cada
meio?

Nossa reflexdo, acreditamos, demanda retroagirmos no tempo, fazendo uso da arte
anterior a fotografia: a pintura.

Em Fotografia e Pintura: dois meios diferentes? (2011), Laura Gonzéalez Flores, ao
fazer uma retrospectiva da relacdo da Pintura com a mimese, diz que a criatividade como
habilidade de criar, ndo existe no pensamento grego. Para Platdo, a producdo humana néo
criaria nada, ja que nao acrescentaria nada a realidade. Dar-nos-ia, apenas, “cOpias passivas
ou representacdes irreais ou ficticias da realidade. [...] Na imitacdo ou cépia da realidade
(mimesis), s6 pode haver representacdes ideais ou fantasmas (eidolon).” (FLORES, 2011, p.
47)

Para Flores, mimese e criatividade sdo entendidas como fendmenos coexistentes e em
oposicdo que prevalecem em momentos historicos diferentes: “[...] enquanto na época dos
gregos poderiamos verificar o dominio absoluto do conceito de mimese, na época
contemporanea poderiamos observar uma supremacia da criatividade.” (2011, p.47). O ponto
de contato entre os dois momentos, a transicdo, estaria em fins na Idade Média, conclusdo
derivada dos escritos de Santo Inacio de Loyola e seus exercicios espirituais que, para a
autora, demonstram que, naquele momento, surgia o gatilho para uma nogdo de imaginacé&o.
Nos exercicios, Inacio de Loyola criava imagens mentais a ponto de se colocar nas cenas
imaginadas. “O santo transforma o visual em uma via de acesso ao conhecimento espiritual. A
experiéncia abre espaco para a memdria, e esta, para a imaginagao.” (p.46).

No campo das artes, estamos falando também de um momento em que o “artista” era o
“artesdo”, alguém que, no Medievo, tinha apenas habilidades técnicas, meramente

reprodutivas. Criar algo s caberia a Deus. A avaliagdo positiva de uma obra pictérica ou
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escultural era diretamente relacionada a destreza técnica do artesdo em reproduzir
mimeticamente a realidade.

Essa perspectiva do ato de criar aparece também na histdria da atividade tradutoria. Se
ao artesao ndo cabia criar, tarefa exclusiva de Deus, aos primeiros tradutores de um dos textos
mais antigos, a Biblia, também ndo cabia criar. A palavra sagrada era Unica, plena, perfeita, e
cabia ao tradutor, tdo somente, transportd-la de um idioma para outro em sua totalidade, sem
interferéncias. Essa percep¢do da traducdo pressupde uma teoria da linguagem que acredita
em significados fixos, resgataveis atraves da leitura. A leitura, por sua vez, consistiria em
“uma tarefa protetora, em que os significados sdo recuperados pelo leitor.” (RODRIGUES,
2000, p. 167) e para estar correta deveria captar a “esséncia” desse texto.

Notamos que, mesmo surgindo muitos anos depois, a fotografia também reproduz esse
raciocinio valorativo no inicio de sua histdria, ja que era vista como o resultado da aplicacdo
de habilidades técnicas. Isto é compreensivel também dada a histéria do seu surgimento. A
camara escura, ha muito usada por pintores realistas como auxiliar, “repetia” a imagem fora
da camera. Mas ainda cabia ao pintor a tarefa de copiar essa imagem com seus pincéis e
tintas. Anos de esforcos cientificos e técnicos de varios curiosos e aficionados foram
necessarios para que se descobrisse uma maneira de fixar “as sombras da caverna de Platao”
em uma placa de metal. Esses esforcos deram a fotografia um carater técnico-artesanal
inicialmente, mas nédo criativo. Estabelecemos, pois, o primeiro ponto de contato entre a
Pintura, a Fotografia e a Traducdo, a expectativa da aplicacdo de habilidades técnicas com
propdsito mimético.

Na Pintura, é a partir do Renascimento, com o conceito de imaginacdo que uma vaga
no¢do de criatividade comecga a aparecer, mas ainda como uma “faculdade do artista”, uma
habilidade. N&o se considera o artista como criador, mérito ainda divino, até boa parte do
século XIX. Ainda assim, a imaginacdo como antecessora do conceito de criatividade traz
ganhos como a consolidagdo da Pintura e da Escultura como Arte e marca o inicio da
valorizagdo de uma contribuigdo pessoal ¢ humana a obra. Para Flores, “[...] a artisticidade
sera uma qualidade a qual a Pintura podera aceder na medida em que se afasta do artesanal ou
manual/técnico (arte = destreza) para aproximar-se do estético/espiritual (Arte = criatividade,
Arte = beleza + imaginacdo).” (2011, p.49).

Se a imaginacgédo surge como contribuicdo humana nas obras de arte, nos Estudos da
Traducdo, a contribuicéo do tradutor surge como a aten¢do de um leitor mais experiente, com
recursos e habilidades que o permitem “apreender” os significados de um texto e repeti-los

em outro idioma. Sua contribuicdo, neste sentido, é o uso desta habilidade de apreensdo para
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reorganizar as “cargas” de significado da maneira mais eficiente e “fiel” possivel ao texto
“original”. O surgimento do elemento humano, portanto, ndo significa sua visibilidade, ao
contrario, no caso do tradutor, sua invisibilidade qualifica seu trabalho como “bom”.

O lluminismo reforca essa ideia de invisibilidade tanto do artesdo quanto do tradutor,
mas agora, a invisibilidade apoia-se e justifica-se na razéo, na objetividade. Ao separar
conhecimento e fé, transforma o homem em sujeito ativo conhecedor da “realidade objetiva”.
O homem entdo busca ordenar o0 mundo sob a oGtica da razdo e, acredita ser possivel excluir
sua subjetividade dos processos cientificos. A cultura ocidental fara uso desse tipo de visdo
de mundo, transformando a expressdo “visdo objetiva” numa tendéncia das convencdes

dominantes de avali¢cdes de obras de arte e de trabalhos de traducéo.

O caréter 6tico-visual em que se baseia a producéo pictérica da Visdo Objetiva
é concebido como algo natural, e ndo como produto da sociedade. Com o
predominio de uma relacdo aparentemente objetiva, cientifica e/ou natural
com a realidade ¢6tica, os pintores parecem trabalhar dentro de um vazio de
valores. [...] uma pintura serd considerada boa ou ruim de acordo com sua
maior ou menor proximidade dos esquemas 6ticos da realidade. O estilo seréa
considerado mais um desvio ou deformacéo do esquema perceptivo do que
como uma vantagem. O olho do pintor serd entendido como um
intermediério neutro no processo de percepgdo e representacdo do real.
(FLORES, 2011. p.31. GRIFO NOSSO)

Apesar de tratar especificamente da pintura na citagdo acima, a reflexdo de Flores se
aplica a maneira como o olhar do tradutor e do fotografo foram percebidos por muito tempo.
Usada inicialmente a servi¢o da ciéncia, a fotografia precisava do discurso da objetividade em
prol de uma confiabilidade, assim como a traducdo. Mas o apagamento do sujeito por traz da
traducdo ou da fotografia pode resultar em problemas sérios, como na tendéncia a
naturalizacdo ou universalizacdo de olhares, e consequentemente, nas hierarquizagoes.

Um dos problemas do logocentrismo, da razdo e do olhar objetivo, imparcial é a
hierarquizacdo. Como alternativa as ideologias religiosas, a neutralidade e a objetividade
avessa a subjetividade, mostram-se universalistas e essencialistas, justificando a excluséo da
diferenga, geralmente através de dicotomias em que 0s elementos s&o opostos e um sempre
esta superior ao outro. (RODRIGUES, 2000, p.164)

Na Tradugdo, esse aspecto aparece nos ideais de fidelidade, na busca por equivalentes,
na hierarquizacao “texto original” versus “traducdo”, em que o primeiro tem primazia sobre o

segundo.
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Ao se apresentar como subsidiaria de uma ciéncia ou de uma filosofia,
pretensamente neutra e despojada de qualquer interesse politico ou ideolégico,
a reflexdo tedrica sobre a traducdo advinda da maioria das disciplinas
institucionalizadas [...] tem, na verdade, apenas confirmado e legitimado com
seu suposto lastro de ‘“‘autoridade” e “cientificidade” as formas desse
preconceito. Esse tipo de teoria, como 0 senso comum, espera da traducdo
uma eficiéncia sobre-humana, um ato de magia ndo muito bem definido que
pudesse ser capaz de neutralizar as diferencas linguisticas, culturais e
historicas, ao mesmo tempo em que idealiza o chamado “original”
pressupondo-o capaz de se manter 0 mesmo apesar das diferengas inevitaveis.
(ARROJO, 1993, p.28)

A hierarquizagdo que pressupde a anterioridade como superior e como modelo em
relacdo a posteridade encontra ecos na relagcdo entre a Pintura e Fotografia em um certo
periodo da historia desta arte. Por muito tempo, a fotografia s6 foi considerada artistica,
guando se assemelhava a Pintura (FLORES, 2011, p. 9), que se tornou seu modelo fundador,
espelho para que adquirisse status de Arte ou “boa copia”.

Flores reconhece “a construgdo discursiva”, ideologico-cultural na definicdo do que é
e do que ndo é Arte, e ressalta que a Fotografia tende a ser enxergada somente como resultado
de um aparato tecnoldgico: a camera. Ao tratar de representacdo e comecar sua busca por
definicdes de “representacdo”, “pintura” e “fotografia” em dicionarios, Flores chega a
conclusdo de que uma diferenca entre a Pintura e a Fotografia estd na ‘“construtividade
manual” da primeira e no “carater mecanico” da segunda.

A palavra representacédo, na definicdo de pintura no dicionario, ¢ utilizada com
uma conotacdo de atividade consciente, enquanto na fotografia a acdo é
passiva: as imagens sdo obtidas sozinhas (por isso numa loja de artigos
fotograficos seria considerado normal perguntar: Esta cadmara tira boas
fotos?”, mas por outro lado seria absurdo perguntar a Tapies se seu pincel faz
bons quadros...) Em suma, temos diante de nds a oposicdo entre representar e
obter. A principal diferencga entre fotografia e pintura é que a primeira “faz” e
a segunda “tira”. (FLORES, 2011, p. 24)

Essa visdo da fotografia como aquela que “rouba” ou ‘“captura” um momento parece
alimentar a ideia de apreensdo do “real” ou de uma “esséncia de verdade”, recorrente no
fotojornalismo, defendida por fotdgrafos renomados, como Henri Cartier-Bresson, e
questionada por estudiosos, como Frangois Soulages (2010) para quem “tudo ¢ encenado”.

A Fotografia parece viver esse embate entre esse fotdgrafo invisivel (tal qual o
tradutor “ideal” imparcial), esse fotografo técnico, mecanico (tal qual o artesdo/pintor
mimetico) e o fotografo que faz escolhas, que interfere (tal qual o tradutor sujeito historico).
Em qualquer uma das hipoteses, um cacador em um safari que primeiro aponta, depois mira e

entdo dispara, conforme Susan Sontag, em Ensaios sobre a fotografia (1986).
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Nossas reflexdes, até aqui, corroboram o pensamento deleuziano, quando o filésofo
problematiza “o triunfo das copias sobre os simulacros”, seu recalque e aprisionamento,
impedindo-os de “subir a superficie ¢ de se ‘insinuar’ por toda parte.” (DELEUZE, 1974, p.
262). Cabem, agora, as perguntas: afinal, do que é capaz o simulacro? Por que e a quem
oferece riscos a ponto de ter que ser recalcado?

Se na modernidade a compreensdo do mundo construiu-se sobre a primazia da razéo,
das dicotomias, da categorizacdo e da hierarquizacdo dita imparcial, na contemporaneidade, o
simulacro emerge para questionar e abalar uma ordem estabelecida. Torna-se devir, 0
imprevisivel, “[...] sempre mais e menos a0 mesmo tempo, mas nunca igual.” (DELEUZE,
1974, p. 264). A reversdo do platonismo implica, pois, “[...] pensar a diferenca nela mesma,
sem permanecer no elemento de uma diferenca j& mediatizada pela representacdo, isto €,
submetida a identidade, a oposicao, a analogia, a semelhanca.” (MACHADO, 2010, p. 49).

Pensar a Tradugdo e a Fotografia como simulacros e fazé-las subir significa subverter
a submissdo a busca por uma esséncia Unica e por significados de contornos fixos, subverter a
submissdo as hierarquias, a “angustia do débito”, a degradacdo de icones inevitavelmente
marcados pela diferenca. A nocdo de representar como imagem ou reproducdo de algo é
transformada em uma ideia de re-apresentacdo, de algo novo, diferente, marcado
positivamente pela dessemelhanca, embora com vinculos com a anterioridade. Se pensarmos
assim, o simulacro deixa de ser o “segundo, ou terceiro”, e passa a ser outro. Abolem-se as
ligacOes de dependéncia com um original ou uma copia, e a semelhanca com a anterioridade
torna-se produto da diferenca, podendo servir como questionamento do modelo. Tradutor e
fotégrafo passam, pois, a condicdo de “orquestradores de discursos pré-existentes”
(BAKHTIN, apud, STAM, 1979, p.22-23), derrubando a antiga crenca em um original Unico e
sacralizado.

Traducdes e fotografias constroem-se, pois, numa rede intertextual, tangenciando
pontos da anterioridade, sobre seu rastro, suplementando-a, adiando infinitamente o término
das possibilidades de interpretacéo.

O pensamento contemporaneo evidencia que € inutil tentar neutralizar as diferengas, ja
que valores sdo convencionais e socialmente determinados, ndo havendo discurso livre de
ideologia. Dessa forma, o sujeito tradutor/fotografo aparece inserido em um contexto
cultural/temporal/espacial, sendo, simultaneamente, sujeito que interpreta e interfere no seu
trabalho. Afinal, “a arte ndo se produz no vazio. [...] As realizagdes dos antepassados tragam

os caminhos da arte de hoje e seus descaminhos.” (PLAZA, 2003, p.2).
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Segundo a perspectiva desconstrutivista derridiana, a angustia do debito é agora do
texto de partida em relacdo a traducdo, seu veiculo de sobrevivéncia, residindo ai a for¢ca do
simulacro em questionar e abalar o que insiste em permanecer como amarra a ideologia
tradicionalista. Como afirma Décio Torres (2009): “Enquanto a visao logocéntrica enfatiza a
perda, a impossibilidade, o sofrimento da luta com as palavras, a visdo desconstrutivista
enfatiza os ganhos, as diversas possibilidades, o prazer do jogo e da descoberta das palavras.”
(p.145).

Pensando na traducdo intersemiotica, especificamente, o perigo do simulacro, da
diferenga, se torna mais evidente, j& que a traducdo ja pressupde a diferenca: o sistema de
signos de chegada, abalando qualquer expectativa pelo “mesmo”. Traduzir
intersemioticamente tendo, como texto de chegada, um ensaio fotografico traz a tona
hierarquizagcbes dentro do campo das artes. A fotografia, caracterizada pela sua
reprodutibilidade (BENJAMIN, 2005), prevé a possibilidade de disseminacdo e
democratizagdo de temas discutidos em um meio de acessibilidade ndo tdo imediata ou
disponivel, o literario.

O que percebemos, na contemporaneidade, € um movimento em direcdo oposta as
amarras das “verdades” e “esséncias” construidas até entdo. A expectativa pela repeticdo de
uma esséncia que a anterioridade possui ou o a “confrontagdo do poder ‘contaminador’ da
imagem com a ‘pureza’ da palavra” parece espelhar

[...] um sistema de valores engendrado durante séculos pela metafisica
ocidental, que faz parecer natural o que, na realidade, é resultado de um
discurso eficientemente construido: a superioridade do erudito sobre o
popular; do profundo sobre o superficial, da copia sobre o simulacro [ ...]
(OLIVEIRA,2004, p. 40)

2.3 A TRADUCAO COMO REESCRITURA E O PUNCTUM

A nosso ver, Traducdo é um exercicio de leitura e interpretacdo, realizado a partir do
momento em que o tradutor entra em contato com um texto cronologicamente anterior e faz
dele a sua leitura — que inevitavelmente ¢ “regulada” discursivamente — reescrevendo esse
texto transformado num sistema de signos de chegada.

A concepgao de “reescritura”, usada aqui, parte da nogao cunhada por André Lefevére,
para quem a “literatura seria constituida tanto de textos quanto de seres humanos que efetuam
leituras, escrituras e reescrituras numa determinada cultura, articulando e produzindo saberes
que possibilitam sua manifestacio como produto cultural” (AMORIM, 2005, p.27). A

escritura, em destaque, seria “fruto” do trabalho de escritores e poetas, enquanto a reescritura
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seria consequéncia do trabalho de antologistas, editores, criticos literarios, historiadores e
tradutores. A reescritura, portanto, receberia, por parte da critica, menos destaque, apesar de
“funcionar” como forga construtora da imagem de um autor ou de uma obra. Na condicdo de
reflexo das forcas e interesses vigentes em uma determinada época e em um determinado
sistema, a reescritura seria responsavel pela sobrevivéncia de certas obras e autores, além de
‘materializar’ “[...] a forma como uma obra ou um autor pode se adequar a uma certa poética
vigente em uma dada cultura.” (AMORIM, 2005, p.29)

A adequacdo as poéticas vigentes, em determinado tempo e espaco, é, por sua vez,
regulada por forgas e interesses vigentes, que Lefevére chamou de patronagem manifestados
“por meio do agenciamento de institui¢cdes politicas e/ou religiosas, de editoras ou da midia
em geral.” (AMORIM, 2005, p.29) Nao se trata, necessariamente, de forgas relacionadas a um
poder repressor, que dita 0 que deve ser praticado ou interpretado, mas a uma forca produtora
de discurso. Trata-se, pois, de uma influéncia situada no plano ideol6gico, e reguladora do
que se diz e de como se diz, “modelando o lugar que escritores e tradutores podem ocupar.”
(Amorim, 2005, p.29).

Dessa forma, a traducgdo, na condicdo de veiculo recontextualizador da obra literaria
que a antecedeu, gera outras imagens e reinscreve o0 texto numa outra realidade, que o
interpretard. Como reescritura, o texto traduzido sera inscrito na ideologia vigente, podendo
adequar-se ou opor-se aos padrdes literarios estabelecidos. A traducdo, portanto, pode
introduzir elementos inovadores estranhos ao sistema de chegada, ou pode aderir as forcas
conservadoras.

Esse movimento pendular entre conservar e modificar remete ao da leitura e ao
processo tradutdrio. Se na representacdo usamos signos para nos referir a coisas (materiais ou
ndo) e nos comunicarmos, mesmo compartilhando de mapas conceituais semelhantes, esse
movimento pendular nos desafia o tempo todo. Na traducéo intersemiotica, por lidarmos com
sistemas de signos diferentes, trabalhar com os codigos de cada sistema envolvido no
processo tradutdério acaba sendo um dos maiores desafios e também uma das maiores
aberturas para a suplementacéo criativa.

Na linguagem visual, assim como na escrita, € possivel fazer uso dos cédigos, visando
acionar o gatilho de uma leitura/significacéo especifica. Através de cores, texturas, da relagdo
entre sombra e luz, foco e desfoco, além de normas de composicdo € possivel atrair (e as
vezes guiar) a atencdo do olhar do fruidor. Entretanto, é importante notar que, mesmo que 0

fotografo e o espectador sejam parte de uma mesma formacdo discursiva, mesmo que
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compartilhem de mapas conceituais semelhantes, a interpretagdo resultante do processo de
leitura é infinita e em certo ponto pessoal. Como expde Hall:

Ha um deslizamento constante de sentido em toda interpretacdo, uma margem-
algo que excede o que pretendemos dizer- na qual outros sentidos sobressaem
a declaracdo ou o texto, onde outras associagdes sdo despertadas, dando ao
que dissemos um toque diferente. Logo, a interpretagéo torna-se um aspecto
essencial do processo através do qual os sentidos sdo dados ou recebidos. O
leitor é tdo importante quanto o escritor na producdo de significados.®
(HALL, 1997, p.18)

Tomemos como exemplo, a fotografia abaixo feita em uma tradicional feira da cidade
de Salvador, a Feira de Sdo Joaquim. As cores, principalmente a vermelha, juntamente com a
posicdo dentro da composicdo fotografica (parte superior) faz com que os colares de conta
sejam o “assunto principal” nesta fotografia, e para muitos, ndo passariam de “belos colares
coloridos”. Para um leitor familiarizado com os simbolos do candomblé, religido de matriz
africana, o que se destaca na fotografia sdo as guias de orixas especificos.

“Olha! Xang6! Oxum! Exu! T4 todo mundo aqui!”, dizia a moca a fotégrafa perplexa,
que ndo tinha a menor idéia de que havia “fotografado orixds”, e pensava ter sido atraida,

simplesmente, pelas cores.

Figura 1: Colares ou guias, a depender do leitor.

3 Nossa traducdo de: “There is a constant sliding of meaning in all interpretation, a margin — something in
excess of what we intend to say — in which other meanings overshadow the statement or the text, where other
associations are awakened to life, giving what we say a different twist. So interpretation becomes an essential
aspect of the process by which meaning is given and taken. The reader is as important as the writer in the
production of meaning.”
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Barthes, na sua empreitada em busca da “esséncia” fotografica em A Camara Clara
(2012), decide usar o que chama de punctum para nortear sua escolha de fotografias a serem
analisadas. O punctum corresponderia a subjetividade do olhar do espectador, fruidor, leitor,
“aquilo que me punge”, segundo o pensador francés. Certamente, o punctum de uma foto que
chama a atencdo de Barthes, e com a qual ele dialoga, ndo é 0 mesmo para nos.

Portanto, o que funcionou como punctum para Jorge Amado, na sua condigéo de leitor
da cidade de Salvador é, certamente, distinto do que funciona para a fotdgrafa que faz as suas
traducbes dos espacgos baianos na producdo desta dissertacdo. O que o pungiu e o0 que ele
traduziu em imagens literarias € ponto de partida para a presente traducdo fotografica, mas os
contextos de leitura tanto do texto escrito quanto da cidade — que viva, pulsa, cresce e se
transforma em constante e inestancavel movimento — sdo distintos — o que ndo diminui uma
leitura/reescritura nem outra. A transformacéo e a diferenca suplementam leituras/reescrituras
existentes e podem servir de texto de partida para outras tantas, ja que estamos em constante
relacdo de leitura e tradugéo dos signos que nos rodeiam.

Jorge Amado reescreveu Salvador e sua reescritura inscreveu a cidade nacionalmente e
internacionalmente. Por sua vez, a presente dissertacdo parte do texto escrito amadiano, para
reescrevé-lo em forma de traducdo intersemidtica fotogréfica, tendo como rastro a cidade de
Salvador, ndo num exercicio de espelhamento, repeticdo mimética de um texto anterior, mas
como reapresentacdo, que traz as marcas do sujeito tradutor e da sua temporalidade.

Falemos entdo de um grande leitor e escritor da Cidade da Bahia.
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3 JORGE AMADO: UM TRADUTOR DA BAHIA

Jorge Amado ndo escondia que sua vida, suas experiéncias e as pessoas que conhecia
influenciavam diretamente sua obra. “Minha criagdo romanesca decorre da intimidade, da
cumplicidade com o povo.” diz o escritor em Navegacdo de Cabotagem (1992, p.I1I). Em
entrevista concedida a Antdnio Roberto Espinosa, em 1981, se acompanhamos as historias de
vida do escritor, percebemos uma concomitancia com os temas tratados em seus textos
ficcionais. Sua infancia na fazenda de cacau de seu pai, proximo a Itabuna, seu engajamento
politico, sua decepcdo com o Partido e 0 marxismo, sua luta pelas minorias e pelo povo de
Santo, a boemia, tudo estd presente em seus textos. Faz-se necessario, entdo, um breve
panorama de sua vida e dos acontecimentos que possam ter contribuido para a construgdo do

seu olhar para a Bahia, mais tarde traduzido de maneira téo rica.

3.1 BREVE PANORAMA POLITICO OU SOBRE A CONSTRUCAO DE UM OLHAR

Jorge Amado nasce em 1912, em Ferradas, povoado do municipio de Itabuna, sul do
estado da Bahia. Primeiro filho do casal Jodo Amado de Faria e Eulélia Leal passa seus

primeiros anos nas rocas de cacau que formavam a propriedade de Auricidia, construida a
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partir do desbravamento de seu pai, sergipano vindo de Estancia, atraido pelas terras onde se
iniciava o plantio do cacau.

Tendo estudado em colégio interno, aos doze anos foge, atravessando o sertdo da
Bahia em direcdo a Itaporanga, em Sergipe, onde morava seu av0, Zé Amado. Sao dois meses
sozinho, aproveitando a liberdade, até chegar & casa do av0. Seis meses depois, volta aos
estudos em Salvador.

Em 1927, na capital baiana, com 15 anos de idade, comeca a trabalhar como reporter
no Diario da Bahia e depois no jornal O Imparcial. A experiéncia profissional somada ao fato
de, nessa época, morar em um casardo no Pelourinho lhe permitem, como ele mesmo diz

. . . 514
“viver misturado com o povo da Bahia”

, conhecer a boemia de Salvador e acompanhar de
perto as perseguicdes policiais aos cultos afro-brasileiros, ao povo de Santo. E uma época de
muitos acontecimentos que, mais tarde, se fardo presentes em seus textos.

Nesse periodo, Jorge Amado acompanha o Movimento Modernista que, apesar de ter
acontecido em 1922, em S&o Paulo, chega anos depois & Bahia, por volta de 1927. Jorge
Amado junta-se a Academia dos Rebeldes, grupo de jovens escritores baianos que tinha como
guru o poeta panfletario Pinheiro Viegas™, na época, com oitenta anos de idade.

Além disso, 0 escritor torna-se amigo do Pai de Santo Procdpio, que sofria dura
perseguicédo policial e carregava nas costas marcadas as lembrancas das torturas. Jorge Amado
o transformou em personagem de mesmo nome em Tenda dos Milagres (1968). Foi o Pai de
Santo Procdpio quem deu ao escritor seu primeiro titulo de candomblé, Oga de Oxdéssi. Os

ogas, segundo Jorge Amado, sdo

[...] os socios da sociedade civil com obrigagGes religiosas. Alguns tém um
grau mais elevado na hierarquia, sdo encarregados disso e daquilo. Por
exemplo: o peji-gd, encarregado da matanca de animais; o0 oga de alebé,
encarregado dos atabaques. (AMADO, 2012, p. 162)

Em 1932, ano da Revolugdo Constitucionalista, Jorge Amado, entdo com 20 anos de
idade, filia-se a Juventude Comunista, outro acontecimento que vird marcar fortemente seus

textos. O Pais do Carnaval, langado em 1931, e Cacau, em 1933, sdo frequentemente

1 AMADO, Jorge. E preciso viver ardentemente. Entrevista concedida a Antonio Roberto Espinosa em julho de
1981 para o caderno Literatura comentada da Editora Abril (p.3-34) citado por Jalia Monnerat Barbosa em sua
tese de doutorado intitulada Militancia politica e producdo literaria no Brasil (dos anos 30 aos anos 50): as
trajetérias de Graciliano Ramos e Jorge Amado e o PCB (2010, p.8). A entrevista encontra-se disponivel em : <
http://sopadepoesia.blogspot.com.br/2010/08/entrevista-com-jorge-amado.html> .

1> Jodo Amado Pinheiro Viegas, conhecido como Pinheiro Viegas, nasceu em Salvador em 1865 e faleceu em
1937. Jornalista, poeta e epigramista, tornou-se conhecido quando fundou a Academia dos Rebeldes da década
de 1920.
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incluidos — ainda que haja controvérsias — na primeira fase do escritor, isto &, entre os
chamados romances proletarios compreendidos como textos em que hé tais marcas.

Segundo Santos (1993), recém-saido da Republica Velha (1889- 1930) e ainda
fortemente agrario, o Brasil comecava a industrializar-se com Getulio e a consciéncia
proletéria, entdo, encontrava-se em formacao, assim como a classe operéria brasileira. Cacau,
sob esse viés, descreveria bem a vida dos trabalhadores rurais como seu pai, no seu inicio de
vida, mas a intensa producdo marcadamente proletaria teria inicio com Suor (1934) e iria até
Os Subterraneos da Liberdade (1954).

Na esteira dos acontecimentos ligados ao Governo Provisorio de Getudlio, com a
crescente centralizacdo do poder seguida da Revolugdo Constitucionalista (1932) e da
Assembleia Constituinte, que aprova a Constituicdo de 34, surgem movimentos sociais dos
quais se destacam, em dois extremos opostos, 0 Movimento Integralista e 0 Movimento
Comunista. O Movimento Integralista, pautado no fascismo, apoia Getulio com a esperanca
de chegar ao poder através dele, mas acaba marginalizado depois de uma tentativa de golpe
em 1937. J4 o Movimento Comunista, com a criacdo da Alianca Nacional Libertadora, fazia
oposicdo ao governo de Getulio Vargas. Sob o temor da entrada de ideais comunistas no pais,

em 4 de abril de 1935, é promulgada a Lei de Seguranca Nacional.

[...] definia crimes contra a ordem politica e social. Sua principal finalidade
era transferir para uma legislacdo especial 0s crimes contra a seguranca do
Estado, submetendo-0s a um regime mais rigoroso, com o abandono das
garantias processuais.™

Meses depois, no dia 5 de julho, o manifesto de Luis Carlos Prestes propondo a
derrubada do governo de Vargas e conclamando “todo o poder a Alianga Nacional
Libertadora” ¢ lido publicamente. Fundamentado na Lei de Segurang¢a Nacional, Vargas
ordena o fechamento da ANL e destitui os comunistas a ilegalidade. Jorge Amado, entdo,
experimenta a clandestinidade.

Em novembro do mesmo ano, sob o comando de Luis Carlos Prestes, comegcam
levantes militares sob a bandeira da ANL, uma tentativa de revolucdo que ficou conhecida
como Intentona Comunista. Sufocada pelo governo Vargas, a tentativa de revolucdo serviu de
pretexto para que o ditador intensificasse a repressdo a oposicdo. Muitos intelectuais,
suspeitos de ligacdo ou vinculados a ANL, foram presos, incluindo Jorge Amado, Graciliano

Ramos no inicio de 1936. Em entrevista ja supracitada (concedida a Anténio Roberto

'®Disponivel em: <http://cpdoc.fgv.br/producac/dossies/AEraVargasl/anos30-
37/RadicalizacaoPolitica/LeiSegurancaNacional >.
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Espinosa em 1981), o escritor afirma ter ficado dois meses preso, sem nunca ter sido
interrogado.

Depois da prisdo, Jorge Amado vai para Sergipe e termina Mar Morto (1936) para em
1937, com o fim do Estado de Guerra, viajar pela América Latina e Estados Unidos, voltando
pouco antes da instauracdo oficial da ditadura, que instituiria o Estado Novo com Getulio
Vargas, em 10 de novembro de 1937.

No mesmo ano, em setembro e, portanto antes do golpe, € lancado Capitdes da Areia,
obra que, cerceada pela censura, é queimada em praca publica em S&o Paulo e na Bahia. O
Partido Comunista aconselha Jorge Amado, entdo, a sair do pais por considerd-lo mais util
lutando contra o Golpe fora do Brasil.

S&o notaveis tanto o ritmo de producdo do escritor nesse periodo, com o langamento
de quase um livro por ano*’, quanto a tematica presente na maior parte dos textos, envolvendo
a luta de oprimidos contra seus opressores e revolugdes, levantes.

Em uma tese sobre o movimento comunista e as obras de Jorge Amado e Graciliano
Ramos*®, Barbosa (2010) reflete sobre a arte produzida sob o viés marxista como “ponto
estratégico da difusdo de uma ‘educa¢do comunista’ capaz de fazer frente a ‘mentalidade
burguesa’” (BARBOSA, 2010, p. 282). Segundo a autora, tratava-se de arte menos abstrata,
mais acessivel e realista, com cunho social e ideoldgico, refletindo o ponto de vista da sua
direcdo partidéaria, retratando as lutas de classe. Essa estética realista-socialista foi batizada de
jadnovismo, uma referéncia a Andrei Jadnov (1896 — 1948), comissario de Stalin que
objetivava controlar esteticamente e ideologicamente a producdo cultural e propaganda
comunistas.

Nesse sentido, a literatura de Jorge Amado, ao reconstruir a classe operéaria, esta
diretamente ligada a sua formacgdo comunista, mesmo depois da sua ruptura com a ideologia.

Tendo dedicado anos de sua vida ao Partido e passado por prisdes e exilios, o escritor
baiano sente-se impactado pelo discurso de Nikita Khrushchev proferido em 1956. O entéo
secretario do Partido Comunista na Unido Soviética, na ocasido do XX Congresso do
PCURSS, denunciava 0s crimes cometidos por Stdlin para a preservacdo de seu regime

comunista, aparentemente “perfeito”, acusando-o0 de genocidio. O choque de militantes

7 Suor, romance (1934); Jubiaba, romance (1935); Mar morto, romance (1936); Capitdes da areia, romance
(1937); A estrada do mar, poesia (1938); ABC de Castro Alves, biografia (1941); O cavaleiro da esperanca,
biografia (1942); Terras do Sem-Fim, romance (1943); Sdo Jorge dos lIhéus, romance (1944); Bahia de Todos
0s Santos, guia (1944); Seara vermelha, romance (1946); O amor do soldado, teatro (1944); O mundo da paz,
viagens (1951); Os subterréneos da liberdade, romance (1954)

8 BARBOSA, Julia Monnerat. Militancia politica e produc&o literaria no Brasil (dos anos 30 aos anos 50): as
trajetdrias de Graciliano Ramos e Jorge Amado e o PCB. Universidade Federal Fluminense. Niter6i. 2010.



http://pt.wikipedia.org/wiki/Jubiab%C3%A1_(livro)
http://pt.wikipedia.org/wiki/Mar_Morto_(livro)
http://pt.wikipedia.org/wiki/Capit%C3%A3es_da_Areia
http://pt.wikipedia.org/wiki/A_Estrada_do_Mar
http://pt.wikipedia.org/wiki/ABC_de_Castro_Alves
http://pt.wikipedia.org/wiki/O_Cavaleiro_da_Esperan%C3%A7a_(livro)
http://pt.wikipedia.org/wiki/Terras_do_Sem-Fim
http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A3o_Jorge_dos_Ilh%C3%A9us_(livro)
http://pt.wikipedia.org/wiki/Bahia_de_Todos_os_Santos
http://pt.wikipedia.org/wiki/Bahia_de_Todos_os_Santos
http://pt.wikipedia.org/wiki/Seara_vermelha
http://pt.wikipedia.org/wiki/O_Amor_do_Soldado
http://pt.wikipedia.org/wiki/O_Mundo_da_paz
http://pt.wikipedia.org/wiki/Os_Subterr%C3%A2neos_da_Liberdade

35

brasileiros ao tomar conhecimento dos crimes de Stalin é compreensivel. Muitos ignoravam a
existéncia dos gulags, campos de trabalhos forgados, para onde eram levados ndo s6 aqueles
que eram contrarios a sua forma de implementacdo da “nova ordem”, mas também pessoas
préximas que, a seu ver, poderiam ameacar 0 poder stalinista. Entre os proprios presos dos
gulags havia quem achasse que Stalin estava sendo enganado, ndo tinha conhecimento da
existéncia de tais prisoes."

Em alguns trechos do livro de memorias Navegacdo de Cabotagem, Jorge Amado

expressa sua decepcdo com o partido:

Teorias, ideologias — teorias ditas cientificas, ideologias consideradas de
pureza incontestavel — que seduziram intelectuais, mobilizaram multiddes,
massas populares, comandaram lutas, revoltas, guerras em nome da felicidade
do homem, dividiram o mundo em dois, um bom, um ruim, se revelam falsas,
pérfidas, limitadoras: conduziram a opressdo e ndo a liberdade e a fartura.
Proletarios de todos os paises, perdoai-nos!, lia-se na faixa conduzida pelos
moscovitas na Praca Vermelha durante o desfile de um 7 de novembro
recente. (AMADO, 1992, p. I1I)

Antes da decepcao com o partido e de sua cassacdo, as ideias de “nova ordem”,
“revolugdo” e “resisténcia” encontravam expressao através da defesa dos direitos do povo de
Santo, por exemplo. Como deputado eleito por Sdo Paulo, Amado apresenta ao Senado e
Camara reunidos em Assembléia Constituinte, em 1946, a emenda que veio a garantir a

liberdade de crenca no Brasil. %

Se de algo me envaidego quando penso nos dois anos que perdi no Parlamento
é da emenda que apresentei ao Projeto de Constituicdo — Senado e Camara
reunidos em Assembléia Constituinte, discutimos e votamos a Constituicdo de
1946 -, emenda que, vitoriosa, mantida até hoje veio garantir a liberdade de
crenga no Brasil. (AMADO, 1992, p. 70).

Era uma forma de retribuir os terreiros de candomblé que deram abrigo a comunistas
durante as perseguicdes, como afirma Jean Wyllys em depoimento sobre Jorge Amado.?
Com o projeto de lei, o escritor materializa sua empatia por um povo que vivenciava

situacbes que Jorge Amado presenciara, quando jovem jornalista, morador do Pelourinho.

19 Depoimento de um prisioneiro no documentério: Communism: history of na illusion (parte 2), disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=yDo7fYm37QE>.

2 Inciso 6° do artigo 5° da atual Constituico.

21 video do canal da Companhia das Letras no youtube de Jean Wyllys falando sobre Jorge Amado devido as
comemoragBes do centendrio do escritor. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=v52_8IxAuds>
Acesso em: 05/05/2014.
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Povo com quem dividia a experiéncia da clandestinidade e da persegui¢do. Com a garantia de

liberdade de crenca religiosa no Brasil, Jorge Amado tira da clandestinidade o povo de Santo,

ou ao menos o legitima legalmente (trataremos dos desdobramentos recentes no Capitulo 3).

3.2 0TUM OBA AROLUM, OU JORGE AMADO MATERIALISTA

Mesmo depois da decepcdo com a ideologia partidaria comunista, sua luta

pelas minorias “ou maiorias em posi¢ao minoritaria” (BERND, 2010, p.19) e em defesa do

povo de Santo prossegue por meio de sua obra. Além disso, Jorge Amado continua a relacéo

préxima com 0s terreiros a0 mesmo tempo em que segue se definindo como materialista, o

que é, no minimo, intrigante.

Sob a perspectiva do materialismo histérico, as religides sdo criacdes do cérebro

humano em resposta a “vida real”, a materialidade, e geralmente servem para anestesiar a

massa diante de seu sofrimento a espera de uma recompensa ndo no campo fisico, mas no

metafisico, muitas vezes, no p6s-morte. Isso geraria uma passividade, que iria de encontro a

resisténcia e a luta por mudangas, dai a expressao “a religido ¢ o 6pio do povo”.

E a partir do seu processo de vida real que se representa o desenvolvimento dos
reflexos e das repercussdes ideoldgicas deste processo vital. Mesmo as fantasmagorias
correspondem, no cérebro humano, a sublimagfes necessariamente resultantes do
processo da sua vida material que pode ser observado empiricamente e que repousa
em bases materiais. Assim, a moral, a religido, a metafisica e qualquer outra ideologia,
tal como as formas de consciéncia que lhes correspondem, perdem imediatamente
toda a aparéncia de autonomia. N&o tém histdria, ndo tém desenvolvimento; serdo
antes os homens que, desenvolvendo a sua producdo material e as suas relacdes
materiais, transformam, com esta realidade que lhes é prépria, 0 seu pensamento e 0s
produtos desse pensamento. N&o é a consciéncia que determina a vida, mas sim a vida
que determina a consciéncia. (MARX; ENGELS. 1971. p.19)%

A relacdo amadiana com esses dois mundos aparentemente incompativeis, ou seja, sua

\

postura “materialista-religiosa”, € questionada em entrevista a revista ???, ao que ele

responde:

Eu sou materialista, mas meu materialismo ndo me limita. Entdo, se o povo dos
candomblés me da um titulo e eu aceito, eu tenho que cumprir as obrigacdes
desse titulo. Sendo, eu ndo estaria tendo com eles o mesmo tipo de
relacionamento, de amizade que eles tém comigo. Por isso, quando entro no
Axé Opd Afonja, com meus colares, faco tudo o que tenho que fazer e faco
exatamente tudo com o maior prazer... Eu ndo poderia escrever sobre a Bahia,
ter a pretensdo de ser um romancista da Bahia, se ndo conhecesse realmente
por dentro, como eu conhego, os candomblés, que é a religido do povo da

2 Marx-Engels. A ideologia alema. In. Sobre literatura e arte. (coletanea) Lisboa: Editorial Estampa,

1971, p.19.



37

Bahia.”®

Jorge Amado nao ¢é “apenas” materialista, ex-militante comunista, ex-deputado
estadual. O titulo ao qual o escritor se refere é o de Oba no Axé Opd Afonj4, titulo (ou cargo)
da hierarquia civil do candomblé: “Meu titulo, para quem quiser saber, ¢ Otum Oba Arolu.”
(AMADO, 2012, p. 162).

Os candomblés contemplam as hierarquias religiosa e civil. Segundo Amado (2012,
p.161-162), a mae ou pai de santo, a mae pequena (“que substitui @ mae ou pai de santo,
podendo dirigir certas cerimonias”), as dagas (ossi daga e otum dagd), as 0iés, as ebomis e as
1a0s sdo parte de uma hierarquia religiosa. H4 também outra hierarquia religiosa “que
corresponde a linha de Ifa, ou seja: a parte méagica dos candomblés (que se refere a
adivinhacdo do futuro e aos trabalhos [...]” e é formada pelo babalad (pai do segredo), que ¢é
quem usa o opelé-Ipa “(corrente com dezesseis sementes) para fazer o jogo de adivinhagdo”, e
0 olud, um grau antes dos babalads, que jogam com buzios.

A hierarquia civil era especial para Jorge Amado, pois segundo ele (pelo menos até

1986, data da ultima atualizacdo do seu guia), 0 Axé Opd Afonja era:

0 Unico em Salvador, a ~conservar a dignidade dos obas, existente em certos
candomblés de Xangb na Africa. Os obas sdo os ministros de Xangd, participam da
administracdo do terreiro ao lado da méae de santo. Sdo doze, o posto é vitalicio e se
dividem em obéas da méo direita (otum ob4), com direito a voz e a voto, e obas da mae
esquerda (ossi obd), com direito apenas a voz. [...] ApGs 0s obés, vém o0s ogas,
dignidade que existe em todos os candomblés. Os ogds sdo 0s socios da sociedade
civil com obrigacdes religiosas. (AMADO, 2012, p.162)

Jorge era Otum Oba, com direito a voz e voto. O fato de o escritor aceitar e exercer o
cargo sem abrir mdo do seu materialismo - 0o que poderiamos entender como reminiscéncia
dos tempos de ativista do PCB - para o escritor, ndo parece se traduzir em contradi¢do, mas na
possibilidade de combinar experiéncias, perspectivas conflitantes, de ser produto, mas
também articulador de discursos. Essa liberdade em romper com limites ideol6gicos tdo
rigidos é defendida em um trecho de Navegacao de Cabotagem: apontamentos para um livro

de memorias que jamais escreverei (1992):

2 AMADO, Jorge. E preciso viver ardentemente. Entrevista concedida a Antonio Roberto Espinosa em julho de
1981 para o caderno Literatura comentada da Editora Abril (p.3-34) citado por Julia Monnerat Barbosa em sua
tese de doutorado intitulada Militancia politica e producdo literaria no Brasil (dos anos 30 aos anos 50): as
trajetérias de Graciliano Ramos e Jorge Amado e o PCB (2010, p.8). A entrevista encontra-se disponivel em : <
http://sopadepoesia.blogspot.com.br/2010/08/entrevista-com-jorge-amado.html> .
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Pensar pela prépria cabega custa caro, preco alto. Quem se decidir a fazé-lo sera alvo
do patrulhamento feroz das ideologias, as de direita e as de esquerda e as volaveis: ha
de tudo, e todas implacaveis. Ver-se-4 acusado, xingado, caluniado, renegado, posto
no pelourinho, crucificado. Ainda assim vale a pena, seja qual for o pagamento, sera
barato: a liberdade de pensar pela prdpria cabeca ndo tem preco que a pague.
(AMADO, 1992, p.50-51)

A construcdo do personagem Pedro Archajo, em Tenda dos Milagres (1968) parece
reconstruir essa relacdo amadiana com esses dois mundos aparentemente incompativeis e as
criticas que podem vir dessa postura. Em uma cena do texto supracitado, Pedro Archanjo é
acusado de incoerente pelo professor Fraga Neto por sua postura materialista e religiosa, de

“sim e nao”.

Quero saber ¢ como vocé pode conciliar seu conhecimento cientifico com as
obrigacdes de candomblé. Isso é o que eu desejo saber. Sou materialista, vocé sabe, e
por vezes pasmo ante certas contradigbes do ser humano. Esta sua, por exemplo.
Parece haver dois homens em vocé: o que escreve os livros e o que danga no Terreiro.
(AMADO, 1968, p. 315)

Em seguida, Pedro Archanjo se defende afirmando que aquela religido é uma forma de
resisténcia e, mesmo “sabendo” ndo ser real, dizer isso publicamente seria se juntar aos

opressores.

Durante anos e anos acreditei nos meus orixas como frei Timoteo acredita nos seus
santos, no Cristo e na Virgem. Nesse tempo, tudo que eu sabia aprendera na rua.
Depois busquei outras fontes de saber, ganhei novos bens, perdi a crenca. [...] sei,
como o senhor sabe, que nada existe além da matéria, mas sei também que, mesmo
assim, as vezes o medo enche meu tempo e me perturba. O meu saber ndo me limita,
professor. Tudo aquilo que foi meu lastro, terra onde tinha fincado os pés, tudo se
transformou num jogo facil de adivinhas. [...] Para mim, professor, s6 existe a matéria.
Mas nem por isso deixo de ir ao Terreiro e de exercer as fungdes de meu posto de
Ojuoba, cumprir meu compromisso. [...] Ademais, ha o seguinte: estamos numa luta,
cruel e dura. Veja com que violéncia querem destruir tudo que nés, negros e mulatos,
possuimos, nossos bens, nossa fisionomia. Ainda h& pouco tempo, com o delegado
Pedrito, ir a um candomblé era um perigo, o cidaddo arriscava a liberdade e até a vida
[...] Se eu houvesse proclamado meu materialismo, largado de médo o candomblé, dito
que tudo aquilo ndo passava de um brinquedo de criancas, resultado do medo
primitivo, da ignorancia e da miséria, a quem eu ajudaria? Eu ajudaria, professor, ao
delegado Pedrito e sua malta de facinoras, ajudaria a acabar com uma festa do povo.
[...] Meu materialismo ndo me limita. [...] O homem antigo ainda vive em mim,
além de minha vontade, pois eu o fui por muito tempo. Agora eu lhe pergunto,
professor: é facil ou é dificil conciliar teoria e vida, 0o que se aprende nos livros e a
vida que se vive a cada instante? (AMADO, 1968, p 316-318)

3.3 EXU E O MOVIMENTO
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Jorge Amado, na sua vida como homem materialista, escritor e oba, se coloca em uma
posicao de constante movimento, em que esses “papéis” estdo imbricados e influenciam sua
maneira de viver, ler e traduzir a Bahia.

Exu € o orixd da comunicacdo, mensageiro encarregado de levar os pedidos dos
humanos para os demais orixas, podendo ser visto também como um tradutor. Diferente de
uma entidade/divindade cristd (nosso lugar de fala nos permite dizer), para quem o Sim ou o
N&o, o Bom ou o Ruim, sdo polos autocentrados e organizados, Exu & movimento. O mais
humano dos orixas.

O tradutor ideal, por muito tempo, foi (ainda seria, para a tradigdo) aquele que deixava
de lado sua singularidade em prol de uma imparcialidade ao lidar com o texto “original”, para
transportd-lo sem “macula”, fielmente, até seu leitor final. Se lembrarmos do quanto 0 senso
comum (e até mesmo alguns estudiosos do campo da traducdo) depende e exige essa pretensa
fidelidade, entendemos o medo que a tradi¢do parece sentir em “perder o controle” da rede de
significacdo ao assumir que ha um sujeito historico por tras da traducdo. Se cada leitura
resulta de interpretacdo, a traducdo ou reescritura possuem tracos do contexto e do sujeito
tradutor.

E possivel relacionar o rechago a subjetividade do tradutor com o medo que circunda a
figura de Exu. Para além do seu equivocado sincretismo com a figura do Diabo, o orixa
mensageiro assusta, porque ndo € uno, ndo € s bom nem so ruim e carrega sua vontade e seu
humor junto com a mensagem. E o primeiro e o Gltimo, sem ele nada acontece.

Pensar 0 homem ndo cartesiano € pensar um sujeito produtor e produto de discursos, é
pensar um sujeito que ndo apaga suas contradicdes e sua historia, mas as ativa, quando em
contato com o objeto, com o mundo como texto, é pensar o tradutor visivel, o escritor

materialista e oba, é pensar no texto em movimento através da traducéo, é pensar Exu.

3.4 AS TRADUCOES AMADIANAS DA BAHIA OU ONDE TUDO ISSO VAI DAR

Em seu artigo Colocando em xeque o conceito de literatura nacional (2010), Zila
Bernd afirma que “as construg¢des identitarias nacionais surgem em momentos dificeis das
nagoes [...] quando € necessario unir a comunidade em torno de projetos em comum.” (p.13)
E possivel pensar em alguns momentos chave nos quais a identidade brasileira foi pensada

e/ou problematizada na literatura.
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Bernd cita como exemplo o projeto alencariano de construgdo de uma identidade
nacional brasileira apds a independéncia. Um projeto que inclui apenas o homem livre,
hegeménico, e exclui mais de 60% da populacdo constituida por escravizados, nao
considerados cidadaos.

O movimento Modernista, marcado pela Semana de Arte Moderna de 1922, aponta
para um momento no qual a identidade brasileira é problematizada. Os esfor¢os em se romper
com “um passado de submissao aos modelos estrangeiros, nas artes, na literatura e em outras
atividades” (SANTOS, 1993, p.59) ilustravam uma movimentag¢do “de cunho artistico, mas
sem caréater popular [...] que nasceu na orbita dos grandes proprietarios de café” (SANTOS,
1993, p.59).

O Modernismo chega a Bahia por volta de 1927-1928 com o poema Moema de
Eugénio Gomes e o livro Balada de Ouro Preto de Godofredo Filho, encontrando um Jorge
Amado que vivia “misturado com o povo da Bahia”, acompanhando de perto a violéncia
racial e as perseguicbes aos candomblés. E no rastro dos questionamentos acerca da
identidade brasileira do Movimento Modernista e da Revolucdo de 30 contra a republica
oligarquica do “café com leite” que o povo ¢ visto e incluido nessa construgdo de brasilidade.
“Foi na Revolugdo de 30 [...] que surgiu esse movimento conhecido pelo nome de ‘romance
de 30°, uma literatura que veio tratar dos problemas do povo, usando uma linguagem baseada
naquela falada pelo povo.” (AMADO apud SANTOS, 1993, p. 122)

Se pensarmos Jorge Amado como tradutor da Bahia e o tradutor como produto,
mediador, articulador e produtor de discursos, entenderemos a traducdo amadiana da Bahia e
da cidade de Salvador como uma possibilidade de leitura desse territorio e dessa cultura.

O territdrio e a cultura aqui sdo textos lidos e reescritos por um sujeito histérico sobre
0 qual tentamos, até aqui, construir um possivel quadro de referéncias baseado em algumas
das suas experiéncias de vida, isto é, seus intertextos.

A Bahia (d)escrita por Jorge Amado e por outros artistas contemporaneos do escritor
como o escultor e ilustrador Carybe, o compositor Dorival Caymmi e o fotografo Pierre
Verger reflete um imaginario sobre o local e cria uma identidade que foi e é muito divulgada e
até vendida no Brasil e mundo afora.

Essa identidade e esse imaginario sdo reiterados e suplementados sempre que um
leitor/fruidor entra em contato, no nNosso caso, com 0sS textos artisticos acima mencionados.
Podemos ver suas producBes como traducBes intersemidticas de uma cidade-texto, que

funciona como texto de partida.
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Em um trecho de Carybé & Verger: gente da Bahia (2008), José de Jesus Barreto
descreve uma Salvador que chama de “Velha Cidade da Bahia” ou “preta velha”. E uma
Salvador de muitas arvores, de bondes, de um povo que “ouvia musica em aparelhos de radio

alimentados por valvula” (p. 74) e onde vitrolas eram artigos de luxo. Para essa Salvador

O mar era o grande caminho. O porto o grande portal da cidade. Chegada e
saida. No interior da Baia de Todos os Santos, embarcagdes a remo e velas
faziam o transporte entre a capital e as ilhas, entre as vilas do sublrbio e a
Ribeira, na peninsula itapagipana. (p.74)

A movimentacdo urbana e econdmica, segundo Barreto, se concentrava em trés ou
quatro pontos da cidade. A Calcada era um deles, com seus trens de carga e passageiros, suas
feiras e seu comeércio. O Porto de Salvador, centro burocratico e administrativo, era outro
ponto de movimentacdo urbana, onde além dos armazéns e trapiches ficavam as empresas de
exportacdo de fumo, cacau e cana-de-agucar. A cidade alta reunia outros pontos, como a Rua
Chile, “o chique da cidade”, “o ponto de encontro dos mais letrados”; o Pelourinho, “o grande
cenario dos romances urbanos de Jorge Amado, com todas as suas figuras humanas ao alcance
de uma boa conversa” (p.75); além da Avenida Sete, com seus sobrados residenciais onde “as
familias costumavam, a tardinha, sentar em cadeiras sobre a calgada para bater papo.” (p.75).
Barreto, entdo, chama nossa atengdo para um detalhe importante: “Foi essa Bahia dos anos 40
até o fim dos anos 50 que Verger fotografou, Carybé desenhou e coloriu”, a que poderiamos
acrescentar: e Jorge Amado leu e (d)escreveu.

No caso do corpus utilizado no presente trabalho, a reescritura da cidade de Salvador
através do guia amadiano € iniciada na década de 1940 e tem sua Ultima atualizacdo na década
de 1980, o que configura uma distancia temporal menor, mas ainda assim significativa, em
relacdo a essa Salvador descrita por Carybé e Verger da qual Barreto (2008) nos fala e a
Salvador de hoje.

Apesar da distancia temporal e de todas as transformacGes pelas quais a cidade-texto
passou, esse imaginario baiano ndo foi apagado. Cada vez que um leitor/fruidor entra em
contato com as traducdes desses artistas, reativa seu imaginario, mesmo que nao o reconheca
téo vividamente na Salvador atual.

Em matéria de Luis Fernando Lisboa e VVerena Paranhos para a edi¢éo de fevereiro de
2014 da Revista B+: a revista de negdcios da Bahia, o antrop6logo Roberto Albergaria
(2014), apesar de achar esse imaginario fragil, reconhece que rastros dele tendem a
permanecer: “A propria cidade mudou, a representacao estd cada vez mais distante do vivido.

Mas as singularidades ndo acabam, sempre sobra um restinho, que vai se manter de forma
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residual.” (p.51) Muitas s@o as razdes para a reiteracao do imaginario ao redor de Salvador e
de sua identidade, sendo uma delas, a importancia turistica, que constroi a propagada

identidade baiana chamada de “marca Bahia”.

Ao lado dos personagens literarios de Jorge Amado e das coloridas telas de
Caribé, as composicBes de Caymmi deram forma e conteldo as belezas
naturais, as riquezas artisticas e ao povo acolhedor, alguns dos aspectos que
tornam a marca Bahia tdo singular.” (Lisboa e Paranhos, 2014, p.52)

Trata-se de uma revista sobre negocios e de um artigo que versa sobre a geracdo de um
novo perfil de negdcios, 0s negdcios criativos, que se beneficiam da transformacdo de uma
identidade cultural em marca. Mas essa identidade ndo existe a servico do turismo, nem foi
criada por ele. A construcdo identitaria faz parte das construcdes e relagdes sociais.

Se retomarmos os projetos de identidade brasileira mencionados até aqui (o
alencariano e 0 modernista) e pensarmos a perspectiva amadiana da identidade brasileira,
veremos que esta se da de maneira mais potente e critica por conter tracos da militancia
politica comunista do escritor. O olhar voltado para o lado oprimido da luta de classes
transforma em protagonistas as figuras cotidianas, os oprimidos social e economicamente (0s
capitdes da areia, por exemplo), os oprimidos cultural e racialmente (mulheres e povo de
santo). Os protagonistas amadianos sdo figuras invisibilizadas socialmente, excluidas de
projetos identitarios nacionais. O escritor também vai de encontro aos projetos de
“branqueamento nacional” a ao cientificismo a servigo do racismo. Jorge Amado acredita na
mestigagem como poténcia, como hibridismo rico que constitui nossa identidade.

Paradoxalmente, é também a ideologia comunista atrelada a defesa da mesticagem que
faz emergir um problema a perspectiva amadiana. Jorge Amado acredita que o racismo tem
origem nas lutas sociais e sonha com um fim do racismo, das lutas e tensdes derivadas do

racismo, através da mesticagem, da mistura.

Mas eu nunca tive davidas: o problema racial é conseqiiéncia do problema
social. Nao existe um problema racial isolado do contexto social. Se vocé
isolar, vai errar na apreciacdo do problema e na busca das solucdes. A
solucdo ndo é vocé botar os pretos e 0s brancos a se matarem entre si. [...]
N&o hé& outra solugédo para o problema de raga no mundo sendo a mistura.
N&ao h& outra e, se alguém tiver, que me apresente... quero ver! Ndo é um
racismo diferente, seja racismo preto, seja racismo arabe ou judeu, que vai
acabar com o problema. Vocé ndo acaba com o racismo botando racismo
contra racismo. Isso é uma coisa idiota, " que esta em moda, mas é uma
moda superficial... € como uma dessas erupcBes que se tem na pele,
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brotoejas, coceiras, que acabam passando.”

Quase como um comunismo racial, a miscigenacdo acabaria com o0s polos
hierarquizantes e as tensdes seriam eliminadas pela homogeneizagdo, ndo mais por meio do
discurso “somos todos iguais”, mas do “somos todos diferentes”.

Tomaz Tadeu da Silva (2007), ao definir identidade (“aquilo que se ¢”) e diferenca
(“aquilo que o outro ¢”) diz que os dois sdo inseparaveis. Quando afirmo que “sou brasileira”,
a alteridade esta presente por meio de uma cadeia de negacdes identitarias: “sou brasileira”,
ou seja, “ndo sou chinesa”, “nao sou francesa”. “Em um mundo imaginério totalmente
homogéneo, no qual todas as pessoas partilhassem a mesma identidade, as afirmacdes de
identidade néo fariam sentido”. (SILVA, 2007, p. 75)

Como dito anteriormente, a proposta amadiana de homogeneizacdo através da
mesticagem implica uma poténcia e paradoxalmente faz emergir problemas. A poténcia esta
no fato de que a identidade “mesti¢o” inclui alteridade e identidade em um sé termo: “sou
mesti¢o”, logo, “sou eu e sou o(s) outro(s)”. Esse jogo € reconstruido na ficcdo amadiana para
incluir aquele que defende o discurso racista purista no grupo que ele mesmo discrimina,
como € o caso de Tenda dos Milagres. Em um momento da trama, Pedro Archanjo é abordado
por alunos da universidade que o provocam citando trechos de escritos racistas de um
professor renomado:

Archanjo passou a vista pelas paginas, seus olhos se fizeram pequenos e
vermelhos. Para o doutor Nilo Argolo a desgraga do Brasil era aquela
negralhada, a infame mesticagem.

- O professor descasca vocé, ndo deixa vasa — comentou a divertir-se o
quartanista. — De ladrdo a assassino para baixo, ndo faz por menos. Vocé esta
na fronteira entre o irracional e o racional. E os mulatos sdo piores que 0s
negros, veja l4. O Monstro acaba com voceé e sua raga, mestre Pedro.

Pedro Archanjo veio vindo de muito longe, recompunha-se:

- S6 comigo, meu bom? — fitou o cabelo do rapaz, a boca, os labios, o
nariz. — Acaba com todos nds, com todos os mesti¢os, meu bom. Comigo, com
vocé... — e passando o olhar pelos demais - ... nesse grupo ninguém escapa,
nem um remédio. (AMADO, 1970, p. 73)

Um dos alunos reage com uma tentativa de agressdo impedida pelos colegas. Fora

incluido a contragosto no grupo que ele discriminava.

** AMADO, Jorge. E preciso viver ardentemente. Entrevista concedida a Antdnio Roberto Espinosa em julho de
1981 para o caderno Literatura comentada da Editora Abril (p.3-34) citado por Julia Monnerat Barbosa em sua
tese de doutorado intitulada Militancia politica e producdo literaria no Brasil (dos anos 30 aos anos 50): as
trajetérias de Graciliano Ramos e Jorge Amado e o PCB (2010, p.8). A entrevista encontra-se disponivel em : <
http://sopadepoesia.blogspot.com.br/2010/08/entrevista-com-jorge-amado.html> .
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No entanto, é relevante lembrar que, pensar em homogeneizacdo pelo viés da
mesticagem implica o apagamento das tensdes (que também sdo potentes) e pressuple a
sobreposicdo de uma forca em relacdo a outra. Além disso, faz emergir a identidade
“mestica”, que aparece como termo “apaziguador” de diferengas, o que para Silva (2007)

redunda numa estratégia pedagogica que classifica como “liberal”.

Consistiria em estimular e cultivar os bons sentimentos e a boa vontade
para com a chamada diversidade cultural. Neste caso, 0 pressuposto
basico ¢ o de que a “natureza” humana tem uma variedade de formas
legitimas de se expressar culturalmente e todas devem ser respeitadas e
toleradas [...] (p.98)

Esse aparente apaziguamento deixa de questionar e de tensionar “as relagdes de poder
e os processos de diferenciacao que, antes de tudo, produzem a identidade e a diferenca.”
(SILVA, 2007, p.98).

A defesa da mesticagem por Jorge Amado, reminiscéncia dos ideais comunistas e do
desejo de ver o fim de conflitos que ele acompanhou de perto, foi potente no momento de sua
escrita j& que incluia o discriminador no grupo discriminado por ele, o que nutria a esperanga
do escritor de que houvesse uma reflexdo que resultasse no fim do racismo e na unido da
nacao por meio da mistura. Jorge Amado via na miscigenacao a potencializacao de qualidades
positivas e a impossibilidade de um discurso de pureza racial.

Branco puro na Bahia, quem? Negro puro, na Bahia, onde? Somos mulatos
felizmente! N&o pode haver nagdo melhor, mais inteligente, mais forte e mais
capaz, mais terna e civilizada que a dos mesticos baianos. Desculpe quem néo
estiver de acordo, mas a verdade deve ser proclamada. Com a graca de Deus e
as béncéos dos orixas. (AMADO, 2012, p.358)

O discurso do “orgulho de ser baiano”, muito reproduzido pela popula¢do e midia, para
Gildeci Leite (2012), pode ser lido como uma possivel “forma de afirma¢ao identitaria e de
conservagdo da memoria”, mesmo que essa memoria seja uma imagem criada e que a
manutencdo dessa imagem, por criar uma espécie de “estufa”, possa tornar 0 povo baiano um
tanto refém. Mas o pesquisador reitera: essa manuten¢do da imagem da Bahia ¢ “um
mecanismo de compreensdo que ndo ¢ falso, é incompleto”, como sdo todas as leituras,
sempre cheias de lacunas a serem temporariamente e parcialmente “preenchidas” por um
novo olhar que ha de deixar suas lacunas também, possibilitando suplementos e

movimentando o texto.
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4 A CONSTRUCAO DO MEU OLHAR: A TRADUTORA SE APRESENTA

4.1 PRESCRUTANDO RASTROS

As tradugdes, que lemos e a que assistimos nos meios de comunicacdo de
massa, expressam uma voz do presente e, como ndo ha interpretacdo neutra,
nem inocente, o trabalho de traducdo intersemidtica resulta de um ato de
apropriacdo que, como tal, adquire o status de (re)criagdo, que somente no
plano da utopia pode ser idéntica ao texto que a originou, pois contera as
marcas de quem a interpreta e do contexto onde esta inserida. (RAMOS, 20009,
p.218)

Quando traduzimos intersemioticamente, o sistema de signos de chegada e as
particularidades de sua linguagem interferem marcadamente no processo de criagdo, nas
escolhas que construirdo a reescritura do texto de partida. Reescrever um texto literario em
texto imageético, mais especificamente o fotografico, pede um olhar distinto para esse texto de
partida.

Que imagens construo — e aqui assumo a primeira pessoa do singular, por motivos
obvios —, quando leio o Convite e 0o Adeus do guia amadiano? Como meu lugar de fala —

mulher, ndo baiana, nascida no ano em que a ultima atualizacdo foi feita — interfere nessas
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imagens? Como construir a singularidade da subjetividade do meu olhar, através de um ensaio
fotogréfico?

Essas perguntas e a busca pelas respostas nortearam a minha traducédo, que se constroi
como ensaio fotogréfico.

Produzir um ensaio, tanto escrito quanto imagético, remete a um posicionamento
critico do sujeito que o constréi. Em O Filme Ensaio (2003), Arlindo Machado define o
ensaio como uma “modalidade de discurso cientifico ou filos6fico” que explicita o sujeito que
fala, se preocupa com a linguagem em relacdo a sua expressividade e eloquéncia e cria, ndo
apenas comunica ideias. No entanto, por fugir da dicotomia platonica das esferas do saber que
convencionou separar poesia e filosofia, arte e ciéncia, Machado afirma que, sob o ponto de
vista tradicionalista, o ensaio acaba excluido da criacdo artistica literaria e do processo de
construcdo de conhecimento, ja que a sua objetividade € comprometida. (2003, p.2) No
entanto, o autor complementa que “o ensaio ¢ a propria negacao dessa dicotomia, porque nele
as paixdes invocam o saber, as emogdes arquitetam o0 pensamento e o0 estilo burila 0
conceito.” (2003, p.3)

E, portanto, por se situar nos territorios das paixdes, do saber e das emocdes que a
traducdo objeto desta dissertacdo é aqui apresentada como ensaio fotografico, que se constroi
intertextualmente, no rastro de fotografos experientes e generosos, cujas observagdes nutriram
meu processo criativo.

A primeira delas veio de Christian Patterson, quando numa palestra em Lincoln,
Nebraska, Estados Unidos, em outubro de 2013, comentou sobre a construcdo do seu ensaio,
publicado em livro e apresentado em exposicao sob o titulo “Readheaded Peckerwood”. Os
trabalhos resultaram de um filme a que Patterson assistiu, sobre um jovem casal que foge e,
durante a fuga, se vé envolvido em inimeros assassinatos, culminando na morte do rapaz e na
prisdo da moga®. Ao descobrir que o filme era baseado em um caso policial registrado nos
anos 50, no estado de Nebraska, Patterson iniciou suas pesquisas, dando-lhes uma abordagem
forense, fotografando relatorios, documentos, registros policiais, objetos ligados ao caso
encontrados nos arquivos policiais. Decidiu, entdo, percorrer o trajeto feito pelo casal, na
mesma época do ano, durante cinco anos seguidos, fotografando reminiscéncias, rastros, ecos
dessa historia.

E interessante notar como sua busca por ecos de uma “historia de partida” gera a sua

propria “historia de chegadas”, no plural mesmo, ja que elas aconteceram ao longo do periodo

% O filme é Badlands (1973), dirigido por Terrence Malick e estrelado por Mertin Sheen, Sissy Spacek e Warren
Oates. No Brasil, o titulo foi traduzido para Terra de Ninguém.
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de cinco anos (e continuariam, se ele assim quisesse). No seu livro, h a fotografia de uma
cama®, onde ele dormiu depois de uma noite de conversas e bebidas com alguém ligado &
historia do casal de fugitivos. Por conta do cansaco, somado ao alcool ingerido, Patterson so
notou o estado da cama (lencdis e fronhas manchadas de sujeira), na manha seguinte. A foto
integrou seu ensaio, suplementando o trajeto de fuga do casal que ele se propds a fotografar.

As escolhas técnicas de Patterson nutriram as discusses que pretendia levantar nesta
dissertacdo. Seu livro mistura diferentes tipos de fotografia: mais documentais, algumas com
um estilo foto jornalistico, outras remetendo a fotografia forense (investigativa), outras
encenadas com objetos e/ou texto, que dizem sobre acontecimentos historicos relacionados a
época da fuga do casal (que remetiam as elei¢cGes da época, por exemplo), algumas encenadas,
aludindo as impressdes e vivéncias do fotografo e sua época, fotos em P&B e fotos coloridas.
A construcdo do discurso, da nocdo de verdade e de desconstrucdo da fotografia como
repeticdo fiel de uma realidade Unica e fixa aparecem para mim nessas escolhas. H4 uma
mescla de possibilidades de narrativas fotograficas, para contar as historias que se
entrecruzam desde o texto de partida nos anos 50, até as historias do trajeto refeito ao longo
dos cinco anos, nos anos 2000, num claro exemplo do suplemento derridiano.

Deslocando a atencdo ao guia amadiano, verifico que o livro foi construido na
auséncia, isto €, nos “exilios” de Jorge Amado, fazendo-me suspeitar de onde venha o brilho
das descri¢Bes: da saudade. O escritor percorre trajetos que estdo na sua memoria afetiva,
suplementando as imagens da cidade da Bahia e das pessoas que a habitam. Evidentemente,
minha tradu¢do ndo poderia demonstrar “a mesma coisa”: Salvador ¢ ainda um labirinto de
mistérios para mim e tenho a sensacao de que sempre sera. Falta-me a relacdo de intimidade
de Jorge Amado com os lugares e sua gente. Por isso, a decisdo de ndo esconder esse fato,
fotografando pessoas de costas ou de perfil, como quem espia, refletindo meu lugar de fala de
forasteira convidada por Jorge Amado para flanar por essa cidade tdo familiar e tdo amada por

ele.

4.2 DOS PROCEDIMENTOS

No elenco das contribuicdes, que possibilitaram a construgdo de um método de

trabalho, estd o curso de fotografia documental ministrado pelo fotografo Sergi Meca, em

% 0 livro completo esta disponivel em video no endereco https://vimeo.com/66457078. A imagem da cama
aparece no minuto 00:01:27.
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2012, no Nucleo de Extensdo em Fotografia da Faculdade de Comunicacdo da UFBA, o
Labfoto.

As aulas presenciais foram acrescidas de uma saida fotografica para a festa do dia de
lemanja, no Rio Vermelho, num dia 2 de fevereiro, que exigiu a criacdo de um projeto, com
tema, objetivos, predefinicdo das técnicas a serem usadas, descricdo do aparato tecnologico
(modelo da camera, lentes) e um storyboard com as fotos esperadas.

O curso ¢ a elaboragdo do projeto “Filhos das Aguas” possibilitaram vislumbrar um
método de trabalho para a construcdo do ensaio-traducdo (termo que cunhei derivado do
sintagma ensaio fotografico). Como a ideia inicial era traduzir todo o guia, a primeira
preocupagdo foi com a se¢do “O Povo em Festa”, em razdo do calendério: perder uma festa

significava ter que esperar até o ano seguinte.
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Figura 2: Storyboard para projeto de ensaio documental “Filhos das Aguas”

(MURINELLY MONTEIRO, 2012)

As festas fotografadas foram a Festa da Conceicdo da Praia (8 de dezembro 2013), a
Prociss@o de Nosso Senhor Bom Jesus dos Navegantes (1° de janeiro - 2014), O Terno de

Reis da Lapinha (5 de janeiro - 2014), a Lavagem da Igreja do Bonfim (terceira quinta-feira
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de janeiro — 2013 e 2014), Festa de lemanja (2 de fevereiro — 2012, 2013 e 2014), o Carnaval
(2014) e a Independéncia da Bahia (2 de julho — 2013). Foram incluidos nos “eventos”
fotografados alguns ndo citados no texto amadiano, como as manifestacbes de junho de
2013%" e a 13? Parada Gay de Salvador (setembro de 2014).

As festas mencionadas por Amado apresentam diferengas que influenciam os
procedimentos fotograficos em termos de planejamento e execucdo. Apesar de as festas
dedicadas a lemanja acontecerem em diferentes praias da cidade, simultaneamente, é no
bairro do Rio Vermelho, ao lado da Casa do Peso, que a maior delas acontece, ocupando uma
faixa de areia, uma praca e as ruas proximas, por onde se movimentam rodas de samba e de
capoeira e adeptos ao candomblé, & umbanda e ao catolicismo. As pessoas formam longas
filas para depositar presentes em grandes cestos na Casa do Peso que é também um peji (local
sagrado) de lemanja.

Nas demais festas da cidade, a grande movimentacdo traz mais inseguranca, ja que o
policiamento parece proporcionalmente menor e ndo se concentra em um lugar fixo. Para
guem ndo estd familiarizado com as festas, torna-se dificil prever fotografias e
enquadramentos. As dificuldades impuseram mudanca no procedimento metodolédgico para
que fosse possivel observar e participar da festa. Disparar menos, observar e participar mais.

A tentativa de producdo de um storyboard nao foi bem sucedida, em termos gerais, ja
que as celebracdes diferiam da festa de 2 de fevereiro, por demandarem movimentacdo maior.
Se por um lado, a festa de lemanja se concentra no Rio Vermelho ao lado da Casa do Peso, as
outras envolvem procissdes, deslocamentos e mudancas de ambiente, exigindo agilidade
maior no enquadramento, medicdo de luz e foco. A criacdo de storyboards foi, entdo, alterada
para uma breve reflexdo sobre a festa, a partir da leitura da descricdo amadiana presente no
guia, seguida de pesquisa suplementar, passando a saida fotografica a ter o propdsito de
registrar aquilo que pungisse os olhos curiosos da fotdgrafa que participava daquelas festas
pela primeira vez, eu.

Com mais de cinco mil fotografias em pastas de arquivo, a oportunidade de apresentar
um recorte da traducdo em um congresso internacional trouxe & tona um corpus que
necessitava ser reduzido. Apenas para a Festa de lemanja foram selecionadas e apresentadas
52 fotografias, nimero alto, ja que se tratava apenas de uma das festas mencionadas em uma

das se¢des do guia amadiano.

27 Manifestagdes em ambito nacional que comecaram com protestos contra 0 aumento da tarifa de 6nibus e
passaram a abranger temas variados de insatisfaces coletivas como corrupgdo, a necessidade da criminalizagdo
da homofobia, a insatisfagdo com os investimentos para a Copa do Mundo no ano seguinte, e a criacdo de leis
para citar alguns exemplos.
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A intencdo inicial de traducéo apresentada no projeto de pesquisa propunha a traducao
de todo o guia utilizando as se¢des que dividem a edicdo comemorativa do mesmo como fio
condutor. S8o as secdes: Atmosfera da Cidade do Salvador da Bahia de Todos os Santos;
Ruas, becos e encruzilhadas; Igrejas, anjos e santos; O povo em festa; O mundo magico do
candomblé; Personagens de ontem, de hoje, de sempre; e Terra, mar e céu.

Diante do alto namero de fotografias resultantes de um ensaio que cobria uma Unica
festa de uma Unica se¢do, a traducdo do guia completo precisava ser repensada.

Com o apoio da minha orientadora, decidi, entdo, restringir a traducdo intersemidtica
aos textos do Convite e do Adeus, que abrem e encerram, respectivamente, as descri¢des de

carater mais enciclopédico do guia.

4.3 DO RECORTE: O CONVITE E O ADEUS

Lembramos que a edi¢éo escolhida como corpus foi a comemorativa lancada em 2012,
em virtude do centenario do escritor Jorge Amado. A publicacdo é iniciada com uma nota a
402 edicdo (ANEXO B) assinada por Jorge Amado e escrita na Bahia, em marco de 1986.
Nessa nota, 0 escritor menciona a importancia das atualizacbes devido as mudancas pelas

quais a cidade passou. O texto é seguido de uma dedicatoria a Zélia Gattai, sua esposa:

Na porta desse livro, na entrada da barra da Bahia de Todos-0s-Santos, quero
escrever teu nome de baiana. Um dia vieste de passagem conhecer minha
cidade, ficaste para sempre. Aqui neste jardim onde cresceram nossos filhos e
crescem nossos netos, entre as arvores gque plantamos, no culto da amizade,
tomo de tua mao de namorada e te proclamo Zélia de Eud, filha de Oxum,
mulher de Oxdssi, doce companheira, jovem coracao irredutivel, Gnica e sem
comparagdo. (AMADO, 2012, p.9)

A dedicatoria acrescentada, que precede o Convite direcionado a uma mocga ndo
soteropolitana, nos faz pensar que a convidada seja a paulista Zélia Gattai, a quem o escritor

apresentou a Cidade da Bahia.

E quando a viola gemer nas mdos do seresteiro na rua trepidante da cidade
mais agitada, ndo tenhas, moca, um minuto de indecisdo. Atende ao chamado
e vem. A Bahia te espera para sua festa quotidiana. Teus olhos se encharcaréo
de pitoresco, mas se entristecerdo também diante da miséria que sobra nestas
ruas coloniais onde se elevaram, violentos, magros e feios, os arranha-céus
modernos.

Ouves? E o chamado insistente dos atabaques na noite misteriosa. Se vieres
eles tocardo mais alto ainda, no poderoso toque do chamado do santo, e os
deuses negros chegaréo das florestas da Africa para dancar em tua honra. Com
os vestidos mais belos, bailando os inesqueciveis bailados, as iads cantardo em
ioruba os canticos de saudacao.
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Os saveiros abrirdo as velas e rumardo para o mar largo de tempestades. Do
forte velho vird mulsica antiga, valsa esquecida que s6 o ex-soldado recorda.
Os ventos de lemanja serdo apenas doce brisa na noite estrelada. O rio
Paraguagu murmuraré teu nome e os sinos das igrejas de repente tocardo Ave
Maria apesar de que o crepUsculo ja passou com sua desesperada tristeza.

No Mercado das Sete Portas, nos pobres pratos de flandres o sarapatel te
espera, escuro e gostoso. Os potes e as moringas de barro que compraras, as
redes para a sesta, 0s inhames e aipins, as frutas coloridas. Se vieres, a feira
terd outra animacao, beberemos cachaga com ervas aromaticas.

Os sobraddes te esperam. Os azulejos provém de Portugal e desbotam hoje
ainda mais belos. L& dentro a miséria murmura pelas escadas onde 0s ratos
correm, pelos quartos imundos. As pedras com que 0s escravos calcaram as
ruas, quando o sol as ilumina ao meio-dia, tém laivos de sangue. Sangue
escravo que escorreu sobre essas pedras nos dias de ontem. Nos casardes
moravam 0s senhores de engenho. Agora sdo 0s corticos mais abjetos do
mundo.

Veras igrejas, gravidas de ouro. Dizem que sdo trezentas e sessenta e cinco.
Talvez ndo sejam tantas, mas que importa? Onde estara mesmo a verdade
qguando ela se refere a cidade da Bahia? Nunca se sabe bem o que é verdade e
0 que é lenda nesta cidade. No seu mistério lirico e na sua tragica pobreza, a
verdade e a lenda se confundem. Se subires o Tabudo, zona de mulheres que ja
perderam a Ultima parcela de esperanga nos quinto-andares de prédios
aleijados, nunca saberas ao certo se é uma rua maravilhosa de pitoresco, com
suas janelas coloniais e suas portas centendrias, ou se € apenas um hospital
enorme, sem médicos, sem enfermeiras, sem remédios. Ah! Moca, esta cidade
da Bahia é mdltipla e desigual. Sua beleza eterna, sélida como a de nenhuma
outra cidade brasileira, nascendo do passado, rebentando em pitoresco no cais,
nas macumbas, nas feiras, nos becos e nas ladeiras, sua beleza tdo poderosa
gue se V&, apalpa e cheira, beleza de mulher sensual, esconde um mundo de
miséria e de dor. Moga, eu te mostrarei 0 pitoresco mas te mostrarei também a
dor.

Vem e serei teu cicerone. Juntos comeremos no Mercado sobre 0 mar o vatapa
apimentado e a doce cocada de rapadura. Serei teu cicerone mas ndo te
levarei, apenas, aos bairros ricos, de casas modernas e confortaveis, Barra,
Pituba, Graga, Vitdria, Morro do Ipiranga. Em 6nibus superlotados iremos a
Estrada da Liberdade, bairro operario, onde descobriras a miséria oriental de
repetindo nos casebres das invasdes, Massaranduba, Coréia, Cosme de Faria,
Uruguai, iremos aos cortigos infames, cruzaremos as pontes de lama dos
Alagados.

Esse € bem um estranho guia, moga. Com ele ndo verds apenas a casca
amarela e linda da laranja. Veras igualmente 0os gomos podres que repugnam
ao paladar. Porque assim é a Bahia, mistura de beleza e sofrimento, de fartura
e de foma, de risos alacres e lagrimas doloridas.

Quando a viola gemer nas maos do seresteiro, nascido na Bahia, filho de sua
poesia e sua dor, ndo reflitas sequer, pois a cidade méagica te espera e eu serei
teu guia pelas ruas e pelos mistérios. Teus olhos se encherdo de pitoresco, teus
ouvidos ouvido historias que s6 0s baianos sabem contar, teus pés pisardo
sobre os marmores das igrejas, tuas maos tocardo o ouro de Sao Francisco, teu
coracgdo pulsard mais rapido ao som dos atabaques. Mas também sentir dor e
revolta e teu coracdo se apertard de angustia ante a procissdo funebre dos
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tuberculosos na cidade de melhor clima e de maior percentagem de tisicos no
Brasil. A beleza habita nesta cidade misteriosa, mo¢a, mas ela tem uma
companheira inseparavel que é a fome.

Se és apenas uma turista avida de novas paisagens, de novidades para virilizar
um coracdo gasto de emocdes, viajante de pobre aventura rica, entdo ndo
queiras esse guia. Mas se queres ver tudo, na ansia de aprender e melhorar, se
queres realmente conhecer a Bahia, entdo, vem comigo e te mostrarei as ruas e
0s mistérios da cidade do Salvador, e sairas daqui certa de que este mundo esta
errado e que é preciso refazé-lo para melhor. Porque ndo é justo que tanta
miséria caiba em tanta beleza. Um dia voltards, talvez, e entdo teremos
reformado 0 mundo e sO a alegria, a salde e a fartura caberdo na beleza
imortal da Bahia.

Se amas a humanidade e desejas ver a Bahia com olhos de amor e
compreensao, entdo serei teu guia. Riremos juntos e juntos nos revoltaremos.
Qualquer catalogo oficial, ou de simples cavagdo, te dird quanto custou o
Elevador Lacerda, a idade exata da Catedral, 0 nimero certo dos milagres do
Senhor do Bonfim. Mas eu te direi muito mais, pois te falarei do pitoresco e da
poesia, te contarei da dor e da miséria.

Vem, a Bahia te espera. E uma festa e é também um funeral. O seresteiro
canta o seu chamado. Os atabaques satidam Exu na hora sagrada do padé. Os
saveiros cruzam o mar de Todos os Santos, mais além esta o rio Paraguacu. E
doce a brisa sobre as palmas dos coqueiros nas praias infinitas. Um povo
mestico, cordial, civilizado, pobre e sensivel habita essa paisagem de sonho.

Vem, a Bahia te espera. (AMADO, 2012, p.15-17)

H4, ainda, nesta edicdo, um posfacio escrito por Paloma Jorge Amado, filha do
escritor, no qual ela conta da relacdo dele com o guia (Unico livro de sua autoria que o escritor
releu depois de publicado) e do pedido que ele a fez no ano 2000 para que ela o atualizasse.

“Pedi que ndo, ele entendeu. Minha cidade ¢ parecida com a dele, mas ndo ¢ a mesma.”, diz

Paloma Amado. (AMADO, 2012, p.364) . O texto segue-se ao do Adeus.

Adeus, moca! Viste a Bahia, escutaste sua fala doce, sentiste seu perfume de
mel, oriental. Ruas, becos e ladeiras, as novas avenidas, os velhos quarteirfes,
0 Pelourinho, o Terreiro de Jesus, as Portas do Carmo, agora te pertencem,
levaras contigo nos olhos e no coragdo a lembrancga da cidade e do povo, da
beleza e da civilizacdo. Regalaste a vista no ouro da Igreja de Sdo Francisco e
a entristeceste na pobreza do povo. Adoraste a comida baiana nos restaurantes
do Mercado e um saveiro te levou até o Forte do Mar. Agora, chegou a hora
de partir.

Os atabaques tocardo o toque de chamado dos santos, 0s berimbaus ressoardo
reunindo os capoeiristas, viremos todos te dizer adeus. Virdo os babalads e as
maes-de-santo, 0s doze obas, os ogas, as ekedes e as iads, 0s mestres de
saveiro e 0s Capitdes da Areia. Os saveiros sairdo barra afora, as velas soltas
ao vento. Um canto para lemanja, em tua honra; uma danga para Oxum, a
dona de tua cabeca, quem sabe. A cancdo de Caymmi, qualquer delas, cantada
por ele préprio com sua voz inimitavel e a infinita picardia. Adeus, moga.
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Vais deixar minha cidade. N&o quis te mostrar apenas a beleza, o mistério, o
pitoresco, a poesia. Abri todas as portas para que passasses, as largas e as
estreitas, mostrei 0 bom e o ruim, o limpo e o sujo, a flor e a chaga, nada
escondi da curiosidade dos teus olhos para que assim teu coragao possa amar a
Bahia inteira. Aqui ficaremos nés, o povo baiano, cordial, resistente e bom.
Um dia a miséria ndo mais manchara tanta beleza, tanta poesia, 0 mistério da
cidade de Salvador da Bahia de Todos os Santos. Nas encruzilhadas de Exu,
para o futuro, sobem as ladeiras da Bahia. Axé, moca.

Peri-Peri, setembro de 1944 / Londres, junho de 1976
(AMADO, 2012, p. 359)

Tanto o texto Convite quanto o Adeus apresentam tipografia distinta do restante do
livro. Ambos estdo escritos em italico, remetendo a uma escrita semelhante aquela feita a méo
e gerando maior empatia e proximidade do leitor com aquele narrador apaixonado pela cidade
que adotou como sua. Poderiam ser considerados, respectivamente, Prefacio e Posfacio, mas
na edicdo de 2012, a insercdo do posfacio de Paloma Jorge Amado, nos faz pensar que os dois

textos tenham outra funcdo na obra. Falaremos disso mais adiante.

4.4 CORES OU PRETO E BRANCO?

A tarefa de traduzir intersemioticamente o guia amadiano (primeiro, o guia completo,
depois o Convite e 0 Adeus, por razdes ja explicitadas) foi precedida de uma primeira leitura
do texto de partida, na sua edi¢do de 1970, seguida de anotacdes de alguns trechos. Essa
primeira leitura do guia amadiano permitiu-me criar imagens mentais em relacdo a Cidade da
Bahia e a me situar dentro dela, expandindo e desafiando minhas expectativas, sabendo que
poderiam se confirmar ou ndo, uma vez que o guia fora atualizado, pela Ultima vez, vinte e
seis anos antes da minha primeira leitura.

A construcdo mental seguiu-se um primeiro passeio por uma Salvador mais
abrangente que aquela que eu conhecia. Como sou natural de Fortaleza, Ceara, e morava na
area metropolitana de Salvador, circulava basicamente pelos mesmos espacgos: universidade,
praias proximas e Centro Historico, para levar parentes da minha cidade natal. Através das
descri¢des das ruas, festas e costumes presentes no guia, foi possivel percorrer espacos por
onde ndo costumava transitar.

A leitura e o0 passeio possibilitaram, entdo, a op¢do pela fotografia em cores, ao invés

do preto e branco, na composi¢cdo do ensaio fotografico. Parecia-me uma das primeiras
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interseccdes entre o olhar de Jorge Amado para a Cidade de Salvador e o da tradutora
intersemidtica, para quem Salvador € mesmo um festival de cores.

Em diversos momentos ao longo do guia, por exemplo, o escritor chama a atencdo do
leitor para a relevancia das cores e dos costumes na cidade. No trecho a seguir, por exemplo,
0 escritor descreve a Lavagem da Igreja do Senhor do Bomfim, evento que acontece

anualmente na terceira quinta feira de janeiro.

Nunca se reuniu no mundo tanto colorido, tanta graca e tanta alegria. Todas as
cores nos vestidos das baianas, nos papéis pintados, nos desenhos dos
tabuleiros, nas flores sobre as bilhas, os moringues, os potes. (AMADO, 1970,
p. 45)
Na edicdo comemorativa do guia, lancada em 2012 com o texto de 1986 (ano da
ultima atualizacdo), o trecho acima foi ligeiramente modificado, refor¢ando a relevancia das

cores na significacdo de simbolos culturais:

Nunca se reuniu no mundo tanto colorido, tanta graca e tanta alegria. O
branco predomina nos trajes, em honra ao pai dos orixas, mas
encontram-se todas as cores nos papeéis pintados, nos desenhos dos
tabuleiros, nas flores sobre as bilhas, os moringues, os potes. (AMADO, 2012,
p. 125) (grifo nosso)

As cores sdo também frequentemente mencionadas para descrever paisagens, 0S Orixas

(como se observa na cita¢do acima), o mar, as frutas e a pele do povo miscigenado.

Terra do sangue misturado, mestica com todos os coloridos do moreno, todas
as nuangas entre o branco e o negro. Negras como rainhas de tribos
desaparecidas, mulatas de cintura de vespa e onduloso andar. Brancas
desfalecendo ao falar, nasceram todas de Moema, a que de amor morreu no
mar quando a cidade apenas comegara. (AMADO, 2012, p. 66)

4.5 ENSAIANDO ENSAIOS: AS MUDANCAS, OS TROPECOS

O passo seguinte previsto no cronograma do projeto foi selecionar e editar as
fotografias que fariam parte do ensaio. Apesar da decisdo de usar os textos do Convite e do

Adeus como fio condutor para a narrativa do ensaio-traducdo e da familiaridade com o género
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documental, ainda ndo tinha uma ideia clara de como isso seria feito em termos estéticos e
técnicos.

Como resultado de um curso de extensdao que propunha o uso do Flash TTL
criativamente, para construir efeitos e ndo apenas preencher com luz referentes expostos a
pouca luz, alguns experimentos técnicos demandaram tempo considerdvel. Algumas
possibilidades técnicas apresentadas no curso de flash poderiam render didlogos entre as
técnicas fotograficas e os textos tedricos estudados no campo dos Estudos da Traducdo. O uso
de flash na 12 ou 22 cortina, por exemplo, possibilitava a criacdo de borrdes que, se usados em
pessoas em movimento, poderiam gerar “fantasmas” ou “rastros” que me remetiam a
discussdes levantadas por Gilles Deleuze e Jacques Derrida. A técnica do light painting
poderia também permitir a escrita de trechos do guia amadiano com o uso de fontes de luz,
como lanternas, no momento do disparo, levantando discussGes sobre os limites dos meios
representacionais trabalhados: a escrita e a fotografia, além do hibridismo presente nas artes.

Os experimentos foram importantes para definir com mais convicgdo as escolhas
estéticas e técnicas feitas posteriormente. Além disso, indicaram-me que eu estava tentando
me afastar da fotografia documental, reproduzindo o discurso tradicionalista a respeito do
género: a foto que capta a realidade, que ¢ menos “autoral”, ou seja, menos subjetiva. Esse
discurso, recorrente quando do surgimento do termo fotografia documental (no século XIX e
meados do século XX), era centrado no que Lombardi (2007) chama de triplice positivista:
verdade/ objetividade/ credibilidade. Mas, de acordo com Silva (2014), sofreu mudancas ao

longo do tempo:

A partir dos anos de 1950, com o advento da televisdo e o consequente
declinio das revistas que publicavam os ensaios documentais — devido a
migragdo do investimento publicitario para 0 novo meio — 0s antigos
interesses dos fotografos documentais sofreram transformagdes para novas
maneiras de enxergar e retratar 0 mundo, principalmente em desalinho com o
positivismo de outrora. (SILVA, 2014, p.29).

De acordo com Silva, € no periodo compreendido como poOs-guerra que Sao
instauradas novas maneiras de imaginar a fotografia documental, rompendo com os
paradigmas anteriores. Trabalhos como Les Américains — The Americans, do fotografo Robert
Frank (1924-), sdo exemplos dessa mudanca. Frank volta-se para o cotidiano e a trivialidade,
registrando seu olhar em relacdo ao dia-a-dia do norte americano, durante um ano de viagens
pelos Estados Unidos. André Rouillé (2009) assim descreve o trabalho de Frank e a nova

fotografia documental:
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Na realidade, Frank vai confirmar o desaparecimento da antiga unidade que
unia imagem e mundo; vai romper com a concepcao perspectivista do espaco,
organizada a partir de um ponto Unico, e colocar sua subjetividade no centro
de sua abordagem. Resumindo, vai transformar os modos de ver e as maneiras
de mostrar que prevaleceram, até entdo, com a fotografiadocumento.
(ROULLIE, 2009, p. 170).

Eu estava equivocada. Nao enxergava “meu olhar” nas imagens produzidas ¢ olhava
para a fotografia documental como os tradicionalistas falam da traducao “literal”: mais facil e
mais proxima da “realidade”, uma simples busca por equivalentes. O que eu nao via naquele
momento é que, mesmo a busca por referentes a partir de listas de palavras e por possiveis
formas de representar itens lexicais fotograficamente refletem (muitas) escolhas definidas a
partir de um cruzamento de intertextos que inclui a interpretacdo do leitor/fotografo/reescritor.
As fotografias que fiz em saidas fotograficas para a Feira de Sdo Joaquim e Festa do Bomfim,
por exemplo, eram diferentes daquelas feitas por fotdgrafos que me acompanharam nessas
ocasifes. As minhas, geralmente, apresentavam enquadramento mais fechado e havia uma
tentativa de evitar retratos frontais de rosto inteiro. Marcadamente, traziam a presenca
frequente de texturas, objetos e cores vibrantes, principalmente o vermelho.

Esse periodo de experimentos, no entanto, se mostrou proveitoso, embora tenha
resultado no acumulo de fotografias resultantes de saidas fotogréaficas anteriores: mais de
cinco mil fotos em pastas de arquivo, nem todas Uteis ou editadas.

Em Fundamentos da Fotografia Criativa (2010), David Prakel sugere que um
portfolio fotografico deve conter “nao mais de 40 [fotografias] e ndo menos de 127 (p.128). O
autor justifica sua sugestdo indicando que um nimero muito pequeno pode passar a impressao
de que aquelas fotografias sdo “fruto de sorte” e um numero muito grande pode desestimular
o espectador/ fruidor. Como a dissertacdo apresenta um ensaio fotografico que sera lido e
avaliado, como geralmente sdo os portdlios, podemos extrapolar a sugestdo de Prakel para o
ensaio-traducdo. Decidimos, portanto, que o ensaio-traducéo teria 29 fotografias, ja que vinte
e nove anos ¢ a distancia temporal entre a Gltima atualizacdo do guia (1986) e a apresentacéo
da traducéo (2015).
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5 A TRADUCAO (QUASE) PROPRIAMENTE DITA

5.1 CRIANDO UMA ABORDAGEM DE LEITURA

Em um primeiro momento, o Convite e o Adeus foram lidos por mim como prélogo e
epilogo do guia amadiano. De fato, ambos apresentam e recapitulam, respectivamente, aquilo
que é descrito e apresentado ao longo do texto de Jorge Amado como o que ha de mais
relevante e encantador na Cidade da Bahia. Mas, para além da sua posi¢do no livro, hd ao

menos outra possibilidade de leitura para os dois trechos supracitados.
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E no Convite, que o escritor prepara o leitor para a fruicdo do guia. Amado sugere uma
abordagem de leitura distinta daquela usada, quando lemos guias turisticos convencionais,
geralmente buscando informacdes referenciais como enderecos de pontos turisticos, horarios
de visitacdo, nimeros de telefone ou criticas de outros visitantes. Ao invés da leitura do guia
apenas como fonte de sugestbes e informacgdes acerca da cidade, Jorge Amado prop6e uma
leitura que escapa as ideias de realidade e fantasia, ou melhor, que transita entre os dois
conceitos: “Onde estara mesmo a verdade quando ela se refere a cidade da Bahia? Nunca se
sabe bem o que é verdade e o que € lenda nesta cidade. No seu mistério lirico e na sua tragica
pobreza, a verdade e a lenda se confundem.” (AMADO, 2012, p.16).

A compreensdo do Convite como texto de partida e possivel abordagem de leitura do
guia propriamente dito foi fundamental para a decisdo sobre o formato da apresentacdo deste
ensaio-traducdo. A apresentacdo de fotografias pode se dar de inimeras formas: exposicdes
em galerias, em espacos urbanos publicos, em forma de varal fotografico, em livros, em
portfélios, em caixas ou em &lbuns, para enumerar apenas alguns. A primeira ideia era
apresentar a traducdo em forma de album fotografico. Ter o &lbum como suporte para as
fotografias implicaria uma imitacdo gestual por parte do leitor do mesmo movimento que
fazemos ao ler palavras em um livro, em um guia, o que poderia funcionar como um eco do
texto de partida. A leitura seria feita da esquerda para a direita, de cima para baixo, com as
fotografias ja& em ordem e posi¢do fixas, prontas para a visualizacdo. Em termos mecanicos,
caberia ao leitor passar as paginas do album, podendo demorar-se 0 quanto quisesse na
fruicdo de cada fotografia.

Ao fazer uma pesquisa sobre as possibilidades disponiveis de apresentacdo do ensaio-
traducdo em formato de album, constatei que o preco da confeccdo dos albuns ultrapassaria o
orcamento previsto para as impressdes, em mais de 100%, dado o nimero de albuns a serem
confeccionados para a banca. Era possivel reduzir esse valor, utilizando outro papel que ndo o
fotografico, mas a qualidade das impressdes cairia bastante.

Como alternativa, lembrei-me do trabalho de dois fotografos formados pela Faculdade
de Comunicacdo da Universidade Federal da Bahia (FACOM - UFBA), Rodrigo Wanderley e
Daniele Rodrigues®. Ambos ja apresentaram trabalhos fotograficos em caixas, alternativa
que, além de mais viavel financeiramente, dialogava com a leitura do Convite como um
chamado a uma abordagem de leitura diferente daquela esperada de um guia convencional.

Abrir uma caixa, ao invés de folhear um album j& anuncia a diferenca antes mesmo do contato

%8 Curriculo Lattes de Daniele Rodrigues disponivel em: <http://lattes.cnpq.br/5905325548226868>.
Site do fotégrafo Rodrigo Fiuza Wanderley: http://rodrigowanderley.com/



59

com a traducdo em formato de fotografias. Ha um “qué” de surpresa e mistério no ato de se
abrir uma caixa. Ao fazé-lo, abre-se espaco para o inesperado e cria-se uma expectativa pelo
diferente, pelo ndo-convencional. No caso desta dissertacdo, a abertura para a diferenca é
particularmente interessante, por se tratar de uma traducdo intersemidtica construida por um
viés desconstrutivista que abala concepc¢des voltadas para uma pretensa “fidelidade” e percebe
a diferenca e o suplemento como ganhos, ao contrario de “deformagdo” ou “viola¢ao”.

Em seguida, era necessario decidir em que posicdo as fotografias seriam impressas,
vertical ou horizontal. Editar a posi¢éo, para que o fruidor ndo precisasse girar as fotografias,
parecia 0 caminho natural a seguir, mas constatei que esse caminho seria uma espécie de
reminiscéncia da mecéanica da leitura de um livro, no ato de “folhear” (figura 3)

Decidi, entdo, que as fotografias seriam impressas em tamanho 20x30 centimetros, na
posicdo configurada no ato de fotografar, e ficariam soltas dentro da caixa, numeradas por
etiquetas no verso, a titulo de sugestdo de ordem de leitura, ordem esta que poderia,
evidentemente, ser alterada pelo fruidor-leitor. Manusear as fotografias e gira-las, caso fosse
necessario, seria parte da mecanica da diferenca, marca do sistema de signos do texto de

chegada e da diferenca.

Figura 3- Fotografia vertical editada com o auxilio da borda. A necessidade de “horizontalizar” as imagens foi
entendida como reminiscéncia do ato de folhear sendo, portanto, descartada.

Decidi, em seguida, que as fotografias teriam bordas e a cor preta foi escolhida ao
invés da branca, pois esta segunda opg¢do, chama a atencdo do olhar para os pontos claros da
imagem retratada, o que néo favorecia a maioria dos assuntos fotografados, mais coloridos ou
escuros. Como prefiro contrastes maiores e fotografias ndo téo claras, a cor preta pareceu-me
a que mais favorecia tais aspectos, na fruicdo das imagens. De acordo com Eva Heller em A
Psicologia das Cores (2000), apesar das cores ganharem “maior destaque na expressio da sua

beleza” (p.169) sobre fundo branco, “todas as cores ganham maior luminosidade sobre o preto
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do que sobre o branco, razéo pela qual os designers preferem apresentar seus projetos sobre
um fundo preto.” (p.169).

Ap0s alguns testes de impressao, pude notar que a moldura preta, de fato, favorecia
um numero maior de fotografias no que concernem cor e contraste, mas ela criava uma
barreira para a leitura de outras. Ha fotografias na qual o assunto principal parece mover-se
para fora do quadro, como por exemplo, as fotografias 6, 12, 22 e 29. Este movimento de
saida do quadro é importante para a construcdo da narrativa visual (ideia de passado e futuro),
e, em alguns casos, para a transicdo de uma imagem para a outra, de um tema a outro. Logo,
foi necessario abandonar a decisdo das bordas, e, como sua fungdo também era proteger as
imagens no momento do manuseio das fotografias, a impressdo em um papel fotografico mais
resistente resolveu os desafios apresentados.

Ainda a respeito da apresentacdo da traducdo, a opcdo pela caixa, permitia-me
acomodar as fotografias, a garrafa de cachaga e o texto da dissertagéo.

Em uma releitura de trechos de Bahia de Todos os Santos, em sua edi¢do de 1970,
buscando as pequenas diferencas em relacdo a edicdo de 2012, com a qual trabalhava, uma
mudanca chamou especialmente minha atencdo. Na edicdo de 2012 sdo acrescentadas
referéncias claras a Exu, orixa que me intrigou.

No Convite, a referéncia aparece tanto na edicdo de 1970 quanto na de 2012, ja no
Adeus ela s6 aparece na edicdo de 2012. O Adeus, de 1970, é concluido da seguinte maneira:
"Nos, 0 povo da Bahia, estamos plantados sobre um grande passado mas fitamos o futuro e
para ele marchamos. Para o futuro sobem as ladeiras da cidade da Bahia. Peri-Peri, setembro
de 1944/Salvador, abril de 1970" (AMADO, 1970, p.160) (grifo meu).

No mesmo texto do Adeus, na edicdo de 2012, por sua vez, a primeira frase do trecho
transcrito anteriormente € suprimida e a segunda é transformada. "Nas encruzilhadas de Exu,
para o futuro, sobem as ladeiras da Bahia. Axé, moca. Peri-Peri, setembro de 1944/ Londres,
junho de 1976” (AMADO, 2012, p. 359). A modificacdo no Adeus é feita em 1976 e é
mantida nas edi¢des seguintes.

Na edi¢do de 1970, o guia comeca com o titulo “Atmosfera da Cidade”, ao que se
segue: “Em certo comicio, realizado quando da invaséo da Abissinia pelas forgas fascistas de
Mussolini [...]". Jorge Amado segue referindo-se a escritores como Castro Alves e Rui
Barbosa, para descrever uma cidade cuja identidade é a da mistura, mesmo quando se trata de
politica: "Entre o espirito libertario e o espirito liberal vive a Bahia. Nunca fascista, se bem
por vezes reacionaria, saudosista, enamorada de formulas passadas. Mas por outro lado

revolucionaria, afirmativa, progressista e até violenta.” (AMADO, 1970, p.13)
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A edicdo de 2012, como sabemos, é dividida em secBes e a primeira delas é
“Atmosfera da Cidade do Salvador da Bahia de Todos-os-Santos” (p.19), dividida em
subsecdes, sendo uma delas a mesma da edigdo de 1970, “Atmosfera da Cidade”. A diferenga
é que, desta vez, ela vem precedida de duas subsecdes que ndo existiam na edicdo de 1970:
“Quem Guarda os Caminhos da Cidade” e “A Forca do Povo”, respectivamente. Logo, na
edi¢dao de 2012, o guia comeca com “Quem Guarda os Caminhos da Cidade”, uma subsegao
de uma pagina dedicada ao orixa Exu que se inicia da seguinte forma: “QUEM GUARDA OS
CAMINHOS DA CIDADE DE SALVADOR DA BAHIA E EXU, orixd dos mais
importantes da liturgia dos candomblés, orixa do movimento [...]” (AMADO, 2012, p.21)

Amado descreve o orixa como aquele que protege a cidade de pessoas de “malévolas
intengdes” para quem Exu tranca os caminhos. O escritor, entdo, aconselha aqueles que

desejam conhecer Salvador a agradar Exu:

A primeira obrigacdo a se fazer quando nesse solo se pdem os pés, quando
aqui se desembarca, é dar de beber a Exu [...]. E aconselhavel que o viajante,
ao pretender ingerir bebida alc6olica, destine o primeiro trago a Exu,
derramando-o discretamente no chdo. Assim ficara colocado sob sua guarda e
protecdo e todos os caminhos se abrirdo para Ihe dar passagem, seja 0s que
conduzem aos mistérios de Salvador, a sua beleza e intimidade, seja 0s que
levam ao coracdo das mulheres [...]. (AMADO, 2012, p.21)

O escritor cita a cachaga como a bebida favorita do orixa e especifica a de Santo
Amaro da Purificacdo, cidade do Reconcavo, coragdo da zona agucareira, como “a melhor
cachaca da Bahia”.

Ja que os textos de partida da presente traducdo (Convite e Adeus) sdo vistos como um
convite a uma abordagem de leitura, e ja que o orixd Exu é lembrado diversas vezes como
aquele que abre e fecha caminhos, decidi incluir na caixa uma garrafinha de cachaca, de Santo
Amaro da Purificacdo e de nome “Gabriela Cravo e Canela”. Dessa forma, além de dialogar
com o texto de partida, seu autor e outro texto seu, estabeleco um convite a leitura da presente
traducédo para que ela possa comegar com aquilo sugerido pelo cicerone Amado: dar de beber
ao orixa tradutor para que ele abra os caminhos para leituras da minha traducao.

Em termos de composicdo fotografica, € possivel fazer uma descricdo geral das
fotografias selecionadas antes de apresentar minhas justificativas para a escolha de cada uma
em particular. Portanto, apresento brevemente meu posicionamento prioritariamente de
tradutora, em lugar de fotdgrafa, duplicidade propria de um sujeito contemporaneo,

fragmentado.
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A fotografia foi, por muito tempo (e continua a ser), associada ao aparato tecnolégico,
isto é, a camera fotografica. Se por um lado, seria absurdo perguntar em uma loja se um
determinado pincel faria um bom quadro, é comum perguntar se uma maquina fotografica tira
boas fotos. Por acreditar que o olhar do fotdgrafo é peca chave (apesar de ndo ser a unica)
para a criagdo de uma imagem, de uma cena, de uma fotografia, tentei usar, ao longo da
dissertacdo, o verbo “fazer”.

O fotdgrafo e escritor David Prakel, em seu livro Composicéo, define boas imagens
como aquelas que “combinam exceléncia técnica e composi¢io forte” (PRAKEL, 2013, p.6).
Por elementos técnicos o autor entende os elementos formais (linha, formato, textura, cor...) e
as possibilidades que o aparato tecnoldgico pode oferecer (por exemplo, controle da
profundidade de campo e da abertura do diafragma®®) que formariam o vocabulério da
linguagem fotografica. J4 a composi¢do seria a gramatica da linguagem visual, “[...] um
processo de identificagdo e organizacdo de elementos visuais para produzir uma imagem
coerente.” (PRAKEL, 2013, p.11).

Prakél reconhece que apesar de as regras de composicdo oferecerem um método de
trabalho, ndo devem ser uma camisa de forca artistica. Compara o aprendizado da composi¢édo
fotografica ao de uma lingua, “uma vez que vocé a assimila, ndo pensa conscientemente sobre
ela enquanto fala.” (p.11). Este foi um dos desafios com os quais me deparei, durante a
andlise das fotografias selecionadas para compor o ensaio-traducdo: reler a composicao das
fotografias, que eu havia feito, observando elementos de composi¢do que nem sempre foram
utilizados de forma consciente. Sem dudvida, foi um exercicio enriquecedor, demonstrando
que a leitura de um texto é multipla e suplementéavel, mesmo para mim, autora das fotos.

O ensaio-tradugdo tem nas cores um elemento simbdlico. E pontuado pela cor
vermelha (inicio, meio e fim), relacionada principalmente ao orixa tradutor, Exu. As cores

azul e branca também sdo frequentes, cores atribuidas a lemanja e cores da bandeira da cidade

** Doug Harman (2013) traz uma defini¢io simplificada de profundidade de campo: “refere-se ao tamanho da
area em foco” (p.58). O que a manipulagio da profundidade de campo (ou DOF —depht of field) permite é que se
altere o efeito de distancia ou destaque entre um determinado objeto e o plano de fundo ou entorno. O efeito de
aumentar ou diminuir a profundidade de campo depende da combinagdo de alguns fatores como a abertura do
diafragma da lente e a velocidade do obturador.

O diafragma funciona como a iris do olho dilatando ou contraindo a pupila: quanto maior a abertura do
diafragma da lente, menor a &rea em foco, quanto mais fechada, maior a area em foco.

A velocidade do obturador corresponde ao tempo de exposicao a luz do assunto a ser fotografado. Se ha pouca
luz em um ambiente, € necessario um tempo de exposi¢do maior para que se obtenha uma iluminacao razoavel.
A velocidade do obturador deve ser reduzida para que ele fique aberto por mais tempo e mais luz entre. Nesses
casos, € necessario que 0 assunto e a maquina fiquem estaticos. Qualquer movimento enquanto o obturador
estiver aberto recebendo a luz refletida pelo assunto causard um borrdo. Mas o borrdo pode ser desejado, ja que
ele denuncia o movimento. No caso da fotografia da danca (fotografia 5), a inten¢do era mesmo captar o rodopio
da saia, objetivo que foi atingido com o recurso mencionado.
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de Salvador que, somadas a cor vermelha, aludem também a bandeira do estado da Bahia.
Muitas das fotografias, individualmente, também tém nas cores elementos simbdlicos, 0s
quais comento ao escrever sobre cada imagem.

Como foram feitas ao longo de trés anos, ha uma variacdo de posicionamento dos
assuntos® principais: as vezes concentrados mais & direita, outras vezes mais a esquerda e até
mesmo centralizados (posicionamento pouco estimulado pelos livros tedricos de fotografia).
Essa variacgdo reflete, também, os experimentos feitos por mim, ao longo do meu contato com
a fotografia e muitas vezes favoreceu narrativamente a constru¢do do ensaio-traducdo por
fornecer conexdes e/ou transi¢cdes de um tema para o outro ou de uma fotografia para a outra.
Além disso, a variacdo de enquadramentos e posicionamento dos assuntos oferece, a meu ver,
dinamismo para a leitura.

Ciente da multiplicidade de sentidos gerados a partir do contato leitor-texto, faco, a
seguir, 0s comentarios sobre a minha traducdo, isto €, sobre a constru¢do de uma narrativa
imagética, um ensaio fotogréafico, derivado de um texto escrito e seus intertextos. Explico o0s
caminhos percorridos, sem a intencdo de fixar estas leituras como “as verdadeiras” ou “as

Unicas”.

5.2. O ENSAIO-TRADUCAO

Fotografia 1: Exu, o orixa tradutor abre os caminhos para a traducao.

%0 Em fotografia assunto significa o objeto fotografado.
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A primeira fotografia do ensaio-traducdo faz uma referéncia ao orixa Exu e a escolha
se justifica por diversas razdes. Jorge Amado menciona o orixa, para além do guia estudado.
Nas menc¢des ao orixa tanto nos textos de partida (Convite e Adeus) quanto em outras partes
do guia, sejam em forma de texto escrito ou representacdo iconogréafica, a importancia dada a
Exu escapa os limites do livro.

No site da Fundagdo Casa de Jorge Amado, cuja logomarca é uma representacao
iconografica de Exu, ha um espaco intitulado “O Guardiao” dedicado ao orixa (ANEXO C).
A diretora da Fundacdo, Myriam Fraga, conta como aconteceu 0 assentamento de Exu na

entrada do casardo antes de sua inauguragéao.

Jorge Amado insistia:

-Precisas mandar assentar o Exu, imediatamente.

Pouco afeita as coisas de santo, eu ndo entendia a preocupagéo, quando tantas
outras providéncias me pareciam mais urgentes. [...] O assentamento de Exu
porém era o mais importante para Jorge.*

A mesma Fundacéo publicou, até 1997, a Revista Exu, com o objetivo ser porta- voz
da instituicdo, chegando a tiragem de cinco mil exemplares, 36 edicdes. No resumo da
primeira edi¢do (novembro/dezembro de 1987) escrito por Myriam Fraga, 1é-se uma descricao
da revista que poderia ser a descricdo do prdprio orixa e que muito se assemelha a forma
como o percebo e o descrevo nesta dissertacao.

Exu esta solta na rua. Bem ao feitio e jeito do recado, um pé aqui, outro no
avesso, Exu é para isto mesmo, para ser leva e traz. No fim todos os caminhos
conduzem ao mesmo ponto — encruzilhada.

Aqui é que tudo se embaralha. Exu gosta da trama, mas tem um compromisso
sério: atar as pontas deste novelo de multiplas linhas que é a cultura baiana.
Pragmatica e plural convive com todas as tendéncias, campo livre a criacéo e
ao pensamento.

A intencdo maior, que se concretiza neste®® nimero é abrir canais de
comunicagdo — estabelecer uma ponte de contato numa teia de referéncias
mutuas. Assim serdo publicados autores de todas as partes do mundo em que
Exu plantou suas antenas [...]. O objetivo da Exu é manter os caminhos
abertos.

Tambeéem na entrada da Casa do Rio Vermelho, onde Jorge Amado e Zélia Gattai
moraram e que, recentemente, foi transformada em museu inaugurado no ano de 2014, ha, no

jardim, uma representacdo de Exu (ANEXO D).

3! Disponivel em < http://www.jorgeamado.org.br/?page_id=53&lang=pt> . Acesso em: 02/03/2015.
%2 Disponivel em < http://www.jorgeamado.org.br/?edicoes=%EF%BB%BF%EF%BB%BFidas-de-jeova>.
Acesso em 02/03/2015.
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A representacgdo iconogréfica presente no guia amadiano traz a silhueta de uma figura
humanoide com chifres, segurando um tridente (ANEXO E), refletindo caracteristicas
atribuidas a Exu que, segundo o pesquisador Reginaldo Prandi, estdo relacionadas a
perspectiva etnocéntrica daqueles que escreveram 0s primeiros registros sobre o orixa:
viajantes e missionarios cristdos que estiveram em territorio fom ou ioruba, entre os séculos
XVIIl e XIX.

Os primeiros europeus que tiveram contato na Africa com o culto do orixa
Exu dos iorubas, venerado pelos fons como o vodum Legba ou Elegbara,
atribuiram a essa divindade uma dupla identidade: a do deus falico greco-
romano Priapo e a do diabo dos judeus e cristdos. A primeira por causa dos
altares, representagcdes materiais e simbolos falicos do orixa-vodum; a segunda
em razdo de suas atribuigdes especificas no pantedo dos orixas e voduns e suas
qualificagcBes morais narradas pela mitologia, que 0 mostra como um orixa que
contraria as regras mais gerais de conduta aceitas socialmente, conquanto ndo
sejam conhecidos mitos de Exu que o identifiguem com o diabo. (PRANDI,
2001, p.47).

Segundo Prandi (2001), o livro Fétichisme e féticheurs, é um registro dessa memoria.
Escrito por R. P. Baudin, padre catdlico da Sociedade das MissGes Africanas de Lyon e
missionario na Costa dos Escravos, o livro foi publicado na Franca, em 1884, sendo o
primeiro a tratar metodicamente da religido dos iorubas. Apreciado por pesquisadores por
suas descricdes detalhadas sobre 0s orixas e 0s cultos, o livro apresenta problemas ligados a
perspectiva etnocéntrica e cristd do século XIX em relacdo a Exu. Isso acontece também em
registros do final do seéculo XVIII. Para Prandi, as descricbes de Exu dessa época criaram
“[...] imagens que até hoje povoam o imaginario popular no Brasil, para ndo dizer do préprio
povo de santo que cultua Exu, pelo menos em sua grande parte.” (PRANDI, 2001, p.48)
Segundo o autor, “Nunca mais Exu se livraria da imputacao dessa dupla pecha, condenado a
ser 0 orixa mais incompreendido e caluniado do pantedo afro-brasileiro [...]” (2001, p.49).
Mas afinal, quem é Exu?

Os homens habitam a Terra, o Aié, e os deuses orixas, 0 Orum, segundo 0s antigos
iorubas. “Os orixas sdo parte da familia, s3o os remotos fundadores das linhagens cujas
origens se perdem no passado mitico” (PRANDI, 2001, p.49), fazendo com que os lagos entre
os dois mundos sejam muitos e sejam constantemente reafirmados através das oferendas e
sacrificios. Estes, por sua vez, vem desta necessidade de alimentar uma familia grande, uma
comunidade, a0 mesmo tempo em que servem como um sistema de signos a servigo da
comunicacgdo entre humanos e orixas. Mas esse sistema de signos e/ou os significados gerados

pelo sacrificio precisa de traducao.
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[...] o sacrificio é o Unico mecanismo através do qual os humanos se dirigem
aos orixads, e o sacrificio significa a reafirmacdo dos lacos de lealdade,
solidariedade e retribuicdo entre os habitantes do Aié e os habitantes do Orum.
Sempre que um orixa é interpelado, Exu também o é, pois a interpelacéo de
todos se faz através dele. E preciso que ele receba oferenda, sem a qual a
comunicacao ndo se realiza. (PRANDI, 2001, p. 50).

Esta é uma das responsabilidades atribuidas a Exu: a comunicagdo entre os dois
mundos, dois meios diferentes, Exu é o orixa mensageiro, atribuicdo que me remete a figura
do tradutor e a aparente sensacdo de ameaca que o tradutor, como intermediario, desperta em
alguns, em vista da inevitavel transformacao pela qual o texto passa ao ser traduzido.

Mas talvez, o que o distingue de todos os outros deuses € o seu carater de
transformador: Exu é aquele que tem o poder de quebrar a tradicdo, pbr as
regras em questdo, romper a norma e promover a mudanca. Nao é pois de se
estranhar gque seja considerado perigoso e temido, posto que se trata daquele
que é o proprio principio do movimento, que tudo transforma, que ndo respeita
limites e, assim, tudo o que contraria as normas sociais que regulam o
cotidiano passa a ser atributo seu. (PRANDI, 2001, p. 50).

E possivel construir pontes entre esta descricdo de Exu e 0 que uma traducdo ou
processo tradutério podem fazer: problematizar a tradigdo, promover leituras que preencham
lacunas deixadas por (re)leituras anteriores ensejando a mudanga e 0 movimento de um texto
de partida ou de um autor. Os “limites” de uma tradug¢@o sdo criados por um sistema de
relacBes de poder (patronagem), ndo sendo fixos, universais, Unicos e intrinsecos ao texto.

Em uma traducdo intersemidtica isso se torna ainda mais perceptivel. Atravessadas
pelas relacOes de patronagem, as possibilidades e as limitagcdes que o sistema de chegada, no
meu caso, a fotografia, propbe ou impde, influenciam diretamente as escolhas tradutorias.
Estas podem incluir condensacéo, supressao de trechos do texto de partida, suplemento deste,
mudanga de foco narrativo, exclusdo e criacdo de personagens ou ainda o destaque a
personagens que, no texto de partida, apareciam em segundo plano na narrativa escrita
(HUTCHEON, 2011).

Essas transformacdes decorrentes da traducdo intersemiotica Sdo responsaveis por
processos de “demonizagdo” parecidos com aqueles imputados ao orixa Exu. Palavras como
“violacdo” e “profanacdo” sdo usadas para proliferar o discurso de perda em relagdo a
traducdo, principalmente a tradugdo intersemidtica ou adaptacdo. A primeira nos remete a
violéncia sexual e a segunda a algum tipo de sacrilégio religioso ou blasfémia (STAM, 1979).

Aplicamos a presente traducédo fotografica as reflexdes de Robert Stam (1979) em

relacdo a adaptacdo cinematografica de textos literarios, quando o autor afirma que



67

caracteristicas frequentemente atribuidas a este tipo de traducdo, dentro do parédmetro
original-adaptagdo, advenham de uma “constelagdo de preconceitos primordiais” (p. 21).
Fazem parte desta “constelacdo” a iconofobia, “[...] preconceito culturalmente enraizado
contra as artes visuais, cujas origens remontam ndo sé as proibicdes judaico-islamico-
protestantes dos icones, mas também a depreciacdo platdnica e neo-platénica do mundo das
aparéncias dos fendmenos [...]”; e a logofilia, supervaloriza¢do da razdo e da palavra escrita
“[...] tipica de culturas enraizadas na ‘religido do livro’ [...]” (STAM, 1979, p.21). No caso da
traducdo, perspectivas religiosas (mas ndo sO elas) em relagdo a palavra escrita e as
representacdes visuais/imagéticas terminam por rebaixa-la no ambito do pardmetro “original-
copia”, “puro-impuro/violado”, “sagrado-profano”.

No caso do orixa comunicador, para além dos primeiros registros escritos a seu
respeito, sob uma perspectiva judaico-crista, o sincretismo ocorrido no Brasil acabou por

reforgar seu estigma:

Foi sem duvida o processo de cristianizacdo de Oxala e outros orixas que
empurrou Exu para o dominio do inferno catélico, como um contraponto
requerido pelo molde sincrético. Pois, ao se ajustar a religido dos orixas ao
modelo da religido cristd, faltava evidentemente preencher o lado satanico do
esquema deus-diabo, bem-mal, salvagdo-perdicdo, céu-inferno, e quem melhor
do que Exu para o papel do demdnio? (PRANDI, 2001, p.51).

Uma vez transformado em diabo, Exu teve suas representacfes modificadas. Se antes
era representado por uma figura de forma humana feita geralmente de terra, com uma grande
cabeca, buzios formando os olhos e dentes e um grande falo (ele também € o orixa da

fertilidade), a heranca sincrética Ihe reservava mudancas significativas:

Suas imagens brasileiras perderam o esplendor falico do explicito Elegbara,
disfarcando-se tanto quanto possivel seus simbolos sexuais, pois mesmo sendo
transformado em diabo, era entdo um diabo de cristdos, o que impbs uma
inegavel pudicicia que Exu ndo conhecera antes. Em troca ganhou chifres,
rabo e até mesmo os pés de bode proprios de demdnios antigos e medievais
dos catdlicos. (PRANDI, 2001, p.52).

A traducdo iconogréafica que aparece nas primeira e Gltima péginas do guia, um Exu
com chifres e tridente ja mencionado aqui, se assemelha a descri¢do acima e traz rastros da
perspectiva etnocéntrica judaico-crista que assim o leu e o reescreveu, refletindo a identidade
atribuida e difundida inclusive pelo povo de santo (PRANDI, 2001).
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No entanto, hd& um movimento de resgate e/ou esclarecimento em relagdo a identidade
tradicional de Exu em alguns segmentos afro-brasileiros, principalmente em terreiros que tém

buscado se afastar do sincretismo.

Nesse processo de dessincretizacdo, que é um dos aspectos do processo de
africanizacdo por que passa certo segmento do candomblé (Prandi, 1991), Exu
tem alguma chance de voltar a ser simplesmente 0 orixd mensageiro que
detém o poder da transformacdo e do movimento, que vive na estrada,
frequenta as encruzilhadas e guarda a porta das casas, orixa controvertido e
ndo domesticavel, porém nem santo nem demdnio. (PRANDI, 2001, p.63).

Este movimento de resgate da identidade africana de Exu aparece na fala de Pai
Balbino de Xangd, babalorixd do Ilé Axé Opd Aganju, no video de divulgacdo do
documentario intitulado Orixas, os caminhos de Pierre Fatumbi Verger*®. No video, o
babalorixa conta sobre uma ocasido na qual foi questionado por um bispo sobre o porqué
deles “amarem o diabo”, ao que ele respondeu: “A gente ndo ama o diabo, a gente ndo luta
com o diabo, eu ndo sei nem o que é o diabo. O senhor sabe, eu nio sei.”

A peca Exu, A Boca do Universo (ARCADES; JULIA, 2014) segue a mesma direcao.
H& um ato intitulado Enugbarijé® — diabo, deménio, cdo, ndo! (p.14-17) que se refere
claramente as atribuic6es diabolicas a Exu por parte de algumas religides. No ato em questéo,
trés qualidades de Exu®® se recusam a assumir um papel que n3o reconhecem como seu, mas

como algo imposto por outra cultura. (p.16):

Yangi: Olha, quero resolver esse negécio de vez, porque ndo vou ficar aqui
lamentando ter ganhado o papel de antagonista da histéria se essa histdria ndo
é minha. Dé aos seus 0S seus personagens.

Legba: Nédo vou tocar em nome das histérias dos outros, portanto, cdo, diabo,
deménio, deixem para ouvir nos lugares onde vocés tanto ouvem. A gente
sabe onde encontrar, todos os dias nos mesmos horarios nos mesmos canais.
Bara: Oxe, porque ser feliz é demoniaco! Agora...

Todos: Diabo, demdnio, cdo. Sou ndo!

Diabo, deménio, cdo. Sou nao!

Diabo, deménio, cdo. Sou ndo! (ARCADES, 2014, p. 16)

%3 Video disponivel em < https://www.youtube.com/watch?v=jkUSIIfAj8U>. Acesso em 21/01/2015.

% Uma qualidade do orixa Exu, Exu Enugbarijé: a boca que tudo fala.

% No candomblé, os orixas sdo concebidos como divindades multiplas, sdo as “qualidades”, ou seja, diferentes
invocacBes ou avatares que se referem a fungdes especificas do orixd. Exu Yangui seria “o primeiro da Criagéo”,
Legba “o que tem o principio da transformagdo, principio do movimento e Bard “o dono dos movimentos do
corpo humano”. N&o confundir o orixd Exu com os exus, espiritos decadentes cultuados nas quimbandas,
transformagdo da umbanda que abragou estere6tipos diabdlicos vindos da sincretizagdo e passou a usa-los para
atrair seguidores. (PRANDI, 2001, p.55).
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A escolha de traduzir o orixd na fotografia de um galo €, portanto, um traco da
contemporaneidade, uma escolha consciente de representar Exu fugindo de representacoes
que remetam ao sincretismo com o diabo. Preferi trazer a imagem de um animal
frequentemente usado como sacrificio ao orixa tradutor.

O galo e sua referéncia ao sacrificio para Exu nos remetem a mais uma
problematizacdo levantada por Prandi (2001): a do sacrificio primeiro ao orixa como uma
tentativa de distrai-lo para que o que se segue transcorra sem problemas, algo como um
sacrificio de “evitagao” (Prandi, 2001). No caso do presente ensaio, a escolha da fotografia do
galo cumpre ao menos dois papéis simbolicos: o do sacrificio primeiro para o orixa
comunicador e mensageiro como um agradecimento pela facilitagdo da comunicagéo do texto
fotografico que se inicia (e ndo como “evitagdo”), ¢ a referéncia ao orixa como guardido das
portas e caminhos, ja que esta é a primeira imagem da traducéo e a fotografia seguinte é a de
uma porta aberta ao leitor. Esta funcdo simbolica do guardido de caminhos funciona também
como rastro da presenca de sua representacdo iconografica no guia amadiano (no inicio e no
final do guia), além disso, dialoga com a perspectiva tedrica defendida nesta dissertacdo, de
que hé infinitas leituras para um texto, seja ele imagético ou escrito.

Em termos fotograficos, a fotografia foi recortada e editada no programa Adobe
Photoshop Lightroom 4,%® usando o auxilio dos grids para organizar o centro de interesse, isto
¢, a cabeca do galo, em “focos ativos”, ou seja, nas interseccoes das linhas que dividem o
quadro em tercos ou em diagonais (figura 4).

Ambas as opg¢des de grids sdo versdes simplificadas da razdo aurea, “[...] uma divisao
baseada na proporcdo do nimero de ouro [identificado pela letra grega phi] e pode ser usada
como método de posicionamento do assunto na imagem ou de divisdo da composi¢do em
propor¢des agradaveis.” (PRAKEL, 2013, p.18).

O uso da geometria para a composicdo harmonica de uma fotografia é uma das
herancas da pintura. No entanto, como diz o préoprio Prakél no inicio de seu livro inteiramente

dedicado as regras de composigdo “a primeira regra da composigédo é que

% O programa foi usado para a edicéo de todas as fotografias da tradugao.
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Figura 4- Grids da regra dos tergos e da simetria dindmica, respectivamente.

ndo existem regras.” (2013, p.6). Outras maneiras de organizar o(s) assunto(s) fotografado(s)
vém sendo exploradas como forma de dissociacdo da pintura ou em razdo da maior relevancia
do assunto e do que ele propde em termos de interpretacéo e ativacdo de significados do que
da maneira como ele € apresentado.

Como me considero iniciante nos estudos e na préatica da fotografia, percebo que ha
uma tendéncia a organizar meus assuntos dentro da regra dos ter¢os, que nem sempre
prevalece e nem sempre € consciente ou proposital.

No momento da edicdo da fotografia do galo, usei os grids para recortar a imagem
(antes do galo inteiro) para que fosse possivel dar destaque a sua cabeca, seu olho e as penas
mais escuras. A crista de cor vermelha e as penas pretas trazem cores associadas a
representacdo do orixa que o galo representa no ensaio. Estas mesmas cores foram realcadas
através de um filtro esverdeado. O isolamento desta parte do galo também foi feito através do
foco seletivo (no olho) e de uma profundidade de campo relativamente baixa que reduz a
nitidez do fundo, o chéo de terra repleto de informagdes visuais como pedras, galhos e folhas.

A primeira fotografia do ensaio-traducgéo traz uma antecipagao do tema “Exu”, que, no
texto do Convite, s6 aparece no final. A escolha por antecipar 0 tema aconteceu por eu
entender que o texto de chegada é a transformacao de dois textos escritos que marcam o inicio
e o fim de um guia em um Unico texto imagético. Nesse caso, a mengao ao orixa mensageiro e
guardido das entradas (Convite) e saidas (Adeus), nos textos de partida, esta significantemente
bem localizado. Desta maneira, senti a necessidade de deslocar essa meng¢éo para o inicio e 0
final da minha traducdo, utilizando o mesmo galo em duas interpretaces fotograficas

diferentes. Acredito que essa decisdo tenha trazido uma espécie de pontuagdo visual,
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demonstrando que um mesmo tradutor pode escolher traduzir um mesmo tema ou item lexical

de maneiras diferentes.

Fotografia 2: “Atende ao chamado e vem. A Bahia te espera para sua festa quotidiana.”

(p.15).

A segunda fotografia faz referéncia ao primeiro paragrafo do Convite, um paragrafo
curto, que anuncia informacdes sobre a cidade a partir da perspectiva daquele que se coloca
como cicerone. Estas informacgdes — como o chogue entre o pitoresco e a miséria, as festas, a
rua, a masica — serdo retomadas, posteriormente, assim, decidi por uma imagem que pudesse
catalizar um pouco de tudo.

A fotografia foi feita de dentro da Fundacdo Casa de Jorge Amado, que fica no Largo
do Pelourinho, oficialmente Praga José de Alencar. As portas “da casa do meu cicerone” se
abrem para a cidade que ele se propGe mostrar e a jornada comecga por uma parte da cidade
que condensa festa, musica, pitoresco, miséria, ruas coloniais, prédios antigos e prédios que
ndo chegam a ser “magros e feios arranha-céus modernos” (AMADO, 2012, p.15), mas séo
prédios de arquitetura moderna que destoam do entorno, como a atual sede da prefeitura de
Salvador.

O Pelourinho, para além de ser um ponto turistico conhecido, € cenario para muitos

dos romances de Jorge Amado ambientados em Salvador.

Num dos casarbes do Pelourinho transcorre a a¢do de Suor, nas suas ruas e
ladeiras, no largo do Pelourinho Ant6nio Balduino lutou boxe e Mestre
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Pastinha lutou capoeira, viveram aventura e poesia 0s Capitdes da Areia,
discutiram da vida e do amor Jesuino Galo Doido, o negro Massu, Pede
Vento, Curié e o Cabo Martim. Nas proximidades da igreja azul do Rosario
dos Negros morreu Pedro Arcanjo e ressuscitou Quincas Berro d’Agua, ¢ do
alto da sua escadaria Tereza Batista, com o0 apoio de Castro Alves, que para
tanto eu fiz descer do monumento para a luta do povo, Tereza Batista
comandou a greve das putas da Bahia.*’

A porta aberta dialoga também com algo que sera dito no Adeus e é retomado através
de outra fotografia: “Abri todas as portas para que passasses, as largas e as estreitas [...]”
(AMADO, 2012, p. 359).

Fotografar um espaco saturado imageticamente como o Pelourinho demanda um
angulo ou um assunto diferente. Optei pela fotografia que apresenta o espacgo tdo difundido
historica e turisticamente visto por um angulo diferente. Elementos tdo caracteristicos do
Pelourinho, como o calcamento em paralelepipedo e os casardes coloridos em estilo colonial,
sdo emoldurados pela porta aberta. Em termos de composicao, ndo se trata de uma fotografia
impactante devido a centralizagdo do assunto principal (rua e casardes) e a simetria
equilibrada em demasia, no entanto, parece-me uma fotografia enriquecedora e significativa
para 0 ensaio-traducdo. Narrativamente, sua escolha colabora positivamente para a ideia de
“trajeto a ser percorrido”, “viagem a ser feita”, ja que a porta remete a passagem, ao
movimento de sair a rua. Além disso, para os fruidores/leitores do ensaio que estiverem
familiarizados com o texto de partida, seu escritor e a localizacdo da Fundacdo, a imagem se
torna mais um ponto tangencial entre a traducdo e os textos de partida.

E interessante notar que a cidade, em sua materialidade, parece cumprir um papel de
“texto de contato”, “texto intermedidrio” ou ‘“texto-ponte” entre os textos de partida (o
Convite e 0 Adeus) e o texto de chegada (o ensaio-traducdo). A cidade, que foi texto de
partida para o guia amadiano, se faz material textual também para a construcdo da traducéo
fotogréafica, mesmo que, para mim, o texto escrito também opere como texto de partida. A
cidade de Salvador, em constante movimento e transformacdo, é também um dos pontos de
contato mais fortes entre textos de partida e traducao.

Desta forma, pensar a cidade de Salvador como cidade-texto possibilita a construcéo
da ilustracdo daquilo que tratamos no Capitulo 2. As leituras da cidade-texto dependerdo do
contato entre o leitor (que traz seu conhecimento de mundo) e o texto, 0 que comprova a

impossibilidade de significados fixos e leituras “fechadas”.

%" Disponivel em: <http://www.jorgeamado.org.br/?page_id=126> . Acesso em 17/02/2015.
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A fotografia da porta que se abre para o Pelourinho é também a que anuncia a entrada

nas “luzes e cores” da cidade, algo anunciado no titulo da dissertacao.

Fotografia 3: “Ouves? E o chamado insistente dos atabaques na noite misteriosa.”

(p.15).

A terceira fotografia anuncia o tema que Amado traz no segundo paragrafo, o
candomblé e o povo de santo. Seguindo uma ordem de fotografias com assuntos estaticos, 0s
atabaques anunciam uma breve série de fotografias com assuntos em movimento. Desta
maneira, mesmo que na fotografia os atabaques ndo estejam sendo batidos, € possivel associar
a imagem a musica, a danca e aos vestidos dos deuses negros sobre os quais Amado fala e que
vém retratados em seguida.

Os atabaques pontuam o inicio de uma sequencia de fotografias que traduzem assuntos
referentes ao candomblé, o que é condizente com sua funcdo dentro da religido. Utilizados em
cerimbnias, ndo saem dos terreiros, sendo parte dos ritos sagrados. E o som desses
instrumentos que evoca 0 axé dos orixas (“energia”, “forca”, em iorubd) e conduz suas
dancas. O maior, o0 “rum”, tem o som mais grave, o médio, “rumpi”, tem o registro médio, ¢ o
menor de todos, o “1¢”, tem o som agudo. Os toques mudam de acordo com os orixds que sao
evocados. O encarregado dos instrumentos € o alabé ou alagbé.

No guia, Jorge Amado faz a seguinte descri¢do dos atabaques e de sua funcéo:

Os atabaques séo de trés tamanhos. Essa mdsica € mondtona, mas nenhuma
outra existe tdo poderosa, ressoa no estdmago e no coracao. Abalara os nervos
dos presentes, que se sentem sacudidos por uma invencivel vontade de bailar,
de sair pelo terreiro como uma iad ou um oga, bailando em honra dos deuses
das florestas da Africa que os negros trouxeram para o Brasil. (AMADO,
2012, p. 142).
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Fiz a fotografia no terreiro 11é Axé Ici Mimd, de Pai Duda. O terreiro, que tem mais de
200 anos, fica localizado em Cachoeira, cidade do Recdncavo da Bahia. As cores vermelha e
branca, do orixa Xang6, patrono do terreiro, predominam.

A fotografia é equilibrada e predominam linhas retas: o formato retangular das janelas,
o contorno em vermelho do suporte onde ficam os atabaques, os dois oxes vermelhos
(machados de duas laminas, simbolos de Xang0) e as linhas com bandeirolas vermelhas que
atravessam o barracdo e formam uma moldura superior. A iluminacéo é feita pelas janelas que
aparecem na fotografia, e por uma porta e uma janela que se encontravam abertas a minha
esquerda, no momento do disparo. Essa distribuicdo de fontes de luz natural equilibrou a
iluminacdo, suavizando as sombras, transmitindo a paz que senti, quando estava la.

As janelas abertas dialogam com a porta aberta da fotografia anterior e o verde das
plantas do lado de fora do barracdo quebra a predominancia de vermelho e branco do primeiro

plano.

Fotografia 4: “As iads cantardo em ioruba os canticos de saudacio.” (p.15).
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A quarta fotografia faz uma referéncia aos iads, filhos e filhas de santo em processo de
iniciacdo que podem incorporar orixas. Em cerimdnias publicas em terreiros de candomblés,
0s Xxirés, a celebracéo € iniciada com os canticos de saudacdo dos iads a orquestra e ao pai ou
mée de santo para que, em seguida, eles dancem para cada orixd seguindo o toque dos
atabaques (VERGER, 1992, p.35).

No segundo paréagrafo do Convite, € como se Amado comparasse a presenga da moca
forasteira na cidade de Salvador a presenca da audiéncia que ndo é do candomblé, mas
cumpre seu papel em um xiré, o de prestigiar a danca dos orixas e acompanhar os sons dos
atabaques com palmas. A finalidade do culto publico € mesmo essa: ver um orixa dancar em
terra através dos iads, como explica Prandi (2003): “Durante as cerimdnias, 0s Orixas se
manifestam no corpo de seus filhos espirituais por meio de todo um ritual a que chamamaos de
transe. Vém para dancar junto com os humanos, para comemorar a unido dos homens com o0s
deuses.” (p.58)

A cidade da Bahia poderia ser vista entdo como um grande xiré, no qual os atabaques
chamam os deuses africanos para dancar para a convidada (a moca), as ia6s a saudam e
mesmo aqueles que ndo sdo diretamente relacionados a religido do candomblé participam da
festa. “A Babhia te espera para sua festa quotidiana”, diz o Convite (AMADO, 2012, p. 15).

Como o campo das religiGes de matriz africana é novo para mim, com c6digos que ndo
conheco profundamente, escolhi uma fotografia semelhante a imagem que o texto amadiano
suscita quando o leio. Eu a fiz na Festa de lemanja de 2013, e, segundo descri¢es de Verger
(1992), em termos de narrativa ritualistica, estd coerentemente localizada na sequéncia que
forma o ensaio-traducdo: antes da danca (fotografia seguinte). Apesar da ordem das
referéncias trazidas pelo texto de partida ser outra (primeiro a danca é mencionada, depois 0s
canticos), a decisdo de inverter as imagens a favor da ordem ritualistica foi reforcada na
narrativa fotografica. A imagem do atabaque (que ndo é tocado) seguida da fotografia das
mé&os das mulheres que batem palma ressignifica a leitura recém-feita, acrescentando som aos
atabaques silenciosos. De maneira similar, a fotografia das méos das mulheres que batem
palma, acrescenta som a danca retratada na fotografia seguinte.

Desta maneira, a fotografia das maos das mulheres cria uma ligagdo entre a imagem
dos atabaques (imagem anterior) e a fotografia da danga (imagem porvir). E como criar um
tripdico ndo simultaneo, mas sequencial, com visualizac¢Ges isoladas. Cada experiéncia visual
suplementa uma possivel sensacdo causada pela anterior e, ao fim da sequéncia, temos uma

festa, um xiré, quem sabe.
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O ponto de vista de baixo para cima permitiu o isolamento do assunto em rela¢do ao
plano de fundo. As mulheres, seus turbantes, suas guias (colares de contas que representam 0s
orixas) e suas mdos ndo competem por atencdo com um plano de fundo saturado de
informacao visual e de fotdgrafos, elementos comuns a Festa de lemanja, no Rio Vermelho.
Além disso, as maos formam uma linha diagonal do canto superior esquerdo ao canto inferior
direito que conduz o olhar em diregdo a ultima senhora retratada a direita. O olhar tende a
retornar ao primeiro plano devido a baixa profundidade de campo e ao foco em primeiro

plano, que traz como consequéncia o segundo plano propositalmente desfocado.

Fotografia 5: “[...] os deuses negros chegar&o das florestas da Africa para dancar em tua
honra.” (p.15).

A quinta fotografia € a primeira com movimento e a segunda que conta com o
elemento humano. Na anterior, embora as méos retratadas suscitem a ideia de movimento de
palmas, congeladas pela velocidade do obturador relativamente alta. Aqui, as pernas de uma

mulher se tornam visiveis pelo movimento de sua danca que levanta a saia azul e branca,
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cores de lemanj4, orixd mencionada no Convite e no Adeus. O movimento foi obtido com o
ajuste do obturador para uma velocidade mais baixa, evitando seu congelamento e permitindo
0 borrdo da saia. A fotografia foi feita no Rio Vermelho, no dia 2 de fevereiro de 2012, dia de
lemanja, primeira vez que fui a festa.

O elemento humano em movimento parece-me importante. Narrativamente, é nesta
fotografia, com as pernas de uma mulher que danca aos sons dos atabaques, que vejo o aceite
da moca a quem Amado se dirige no Convite.

Se meu olhar vai direto para a saia e 0s pés da mulher em um primeiro momento, é
para 0 homem que toca percussdo ao fundo a esquerda que ele vai em seguida para depois
parar por um momento sobre o canto direito da imagem. A roupa azul com uma listra
vermelha me remete a cal¢a de um uniforme militar, 0 que, por sua vez, sempre me passa um
certo ar de vigilancia por parte deste homem em relacéo a festa que acontece diante dele. Os
uniformes de policiais militares ndo tem essas cores atualmente e a leitura que fagco muito
provavelmente traz tracos da minha pesquisa sobre a relacdo de Jorge Amado com o
candomblé e suas descricdes das perseguicdes e invasdes policiais a terreiros presentes em
alguns de seus textos, como Tenda dos Milagres (1968) e Navegacdes de Cabotagem (1992).
Qual foi a minha surpresa ao revisitar a pasta, onde eu havia arquivado esta fotografia e
descobrir (ou relembrar) que esta suposta cal¢a, que me transportava as lembrangas de
repressdo intitucionalizada as religides de matriz africana, era, na verdade, uma outra saia de
mulher que participava da festa de lemanja! As leituras suplementares e infinitas foram, pois,

uma constante no processo de construcédo da traducéo que apresento.

Figura 5 - Fotografia que demonstra as vérias leituras possiveis de uma imagem.
A vestimenta azul com listras vermelhas era, na verdade, uma saia.

Outro fator interessante a respeito da quinta fotografia é o chdo de madeira coberto de

folhas, uma espécie de tablado construido na beira do mar, no dia da festa de lemanja, em
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pleno Rio Vermelho. O que a principio chamou minha atencéo pela delicadeza, levou-me a

descobrir algo a respeito dos barracdes:

Antigamente, o piso do barracdo devia ser de terra batida, e os iabs dancavam
descalgos a fim de que o contato com a terra e 0 mundo do além, onde residem
0s orixas, fosse mais direto. Por razGes de prestigio, o piso do barracdo é
atualmente de cimento e, algumas vezes, recoberto com assoalho de madeira.
(VERGER, 1992, p.35)

Além de trazer um trago do antigo ch&o dos barracdes, a fotografia ganha uma nova
leitura de quem fez a fotografia: eu. A pesquisa pds-fotografia modifica minha leitura dela,
supre lacunas que eu desconhecia. Se antes eu olhava a fotografia e lia “2 de fevereiro,
mulher, movimento, danga, som, religido de matriz africana, lemanja...” hoje acrescento a
essa leitura uma possibilidade de rompimento com o local e a situagdo “real” para substitui-
los, mesmo que brevemente, por uma leitura, que sei, sera ficcional: “iads dangando para
Iemanja em barracao antigo”.

O processo de composicdo deste ensaio-traducdo continuamente me faz retomar as
nogOes derridianas de suplemento e differance, no que se refere ao adiamento do fim das
possibilidades de significacdo. Mais um exemplo de como as leituras ndo sdo fixas, nem
mesmo para quem escreveu o texto.

Fotografia 6: “Os saveiros abrirdo as velas e rumarido para o mar largo de

tempestades.” (p. 15).
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A sexta fotografia marca uma mudanca de tema: é chegada a vez das aguas. A
mudanga, no entanto, ndo deixa de dialogar com as fotografias anteriores. Afinal, a saia azul e
branca remete a lemanja, rainha das aguas, rainha do mar.

Os saveiros sdo embarcacdes com um Unico mastro desenvolvidas especialmente para
atender as necessidades dos comerciantes que traziam mercadorias do Reconcavo Baiano até
Salvador. O transporte exigia embarcacBes rapidas que transportassem muita carga e
atracassem facil, ja que ndo existiam muitos portos ou atracadouros com infraestrutura
apropriada.®

A embarcacdo, antes frequente nos portos de Salvador e muito presente nos escritos de
Jorge Amado, desenhos de Carybé e fotografias de Pierre Verger, é cada vez mais rara por ter
sido substituida pelos transportes terrestres com a chegada das rodovias, a partir dos anos
1960%°. Segundo o site da Associacdo Viva Saveiro (http://www.vivasaveiro.org/), o nimero
de saveiros na Baia de Todos os Santos esta reduzido a apenas vinte.

A presenca da embarcacdo reafirma a resisténcia as inovagdes e aos progressos nos
transporte de carga. Fiz a fotografia durante um passeio de veleiro e 0 momento do registro
foi marcante devido a alegria dos velejadores em ver um tipo de embarcacao que se tornou téo
rara.

A predominancia do azul do mar dialoga com as duas fotografias anteriores deste
ensaio-traducdo. A regra dos tercos aqui é extrapolada em beneficio do mar e da textura
criada pelas ondulagdes resultantes do vento suave. Optei por traduzir um aspecto
caracteristico de Salvador, uma cidade marcada pela presenca da dgua. Localizada em uma
peninsula que separa a Baia de Todos os Santos do Oceano Atlantico, Salvador possui uma
costa extensa, entrecortada por rios estreitos, atualmente poluidos, além de um dique - Dique
do Tororé - que resultou do aterro de grande parte do que antes era uma represa construida no
século XVII, em um vale natural, e conta até mesmo com cachoeiras localizadas no Parque
Séo Bartolomeu, no Suburbio Ferroviario de Salvador.

A posicdo dos saveiros, voltados para a esquerda, remete o olhar para o passado,

quando essas embarcagOes eram tdo presentes no quotidiano da cidade. Desta forma, a

% Roberto Bezerra, da Associacdo Viva Saveiro, em entrevista concedida ao programa de televisdo Mosaico em
um quadro intitulado “Isso é coisa da Bahia?” no ano de 2013. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=100h5MQ_p44>.

%9 Artigo “Vento Contra — a saga de resisténcia dos Gltimos saveiros da Bahia” escrito por Mauricio Barros de
Castro publicado na National Geographic em setembro de 2012. P.62-73. Disponivel em <
http://www.vivasaveiro.org/site/wp-content/uploads/2014/03/20120900_natgeo_saveiros.pdf> Acesso em
01/02/2015.
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fotografia dos saveiros e do mar dialoga também com a imagem posterior, que tem como

tema a nostalgia, a recordagéo.

Fotografia 7: “Do forte velho vira a misica antiga, valsa esquecida que sé o ex-soldado

recorda.” (p.15).

Esse trecho me remete a nostalgia, uma vez que os adjetivos “antiga” e “esquecida”
constroem uma ligacdo forte com a passagem do tempo. Embora na cidade de Salvador seja
possivel encontrar reminiscéncias de uma cidade descrita por Amado, ela cresceu, mudou e
muitas das referéncias descritas no texto de 1986 ndo estdo mais presentes. O fato é discutido
no capitulo trés, quando tratamos sobre o escritor. A ligacdo com o passado e a nostalgia sdo
representados por um homem cujo olhar esta voltado para a esquerda, assim como 0s saveiros
da fotografia anterior.

O verde da camisa e 0 azul do céu dialogam com os temas anteriores, 0 mar e lemanja,
além de serem cores relacionadas a Oxdssi, 0 orixa de Jorge Amado. O forte do qual o escritor
fala ndo é explicitado, tampouco sdo as batalhas das quais o ex-soldado teria participado,
lacunas que escolhi ndo preencher.

Esta é uma fotografia de composicdo simples, em que o assunto principal, 0 homem,
se encaixaria em um grid de regra dos tercos ou de simetria dindmica. E também uma
fotografia de descanso visual dentro da sequéncia do ensaio, ja que as fotografias seguintes

possuem mais elementos como detalhes, cores, texturas e padrdes.

Fotografias 8: “[...] se vieres, a feira tera outra animacao [...]” (p.16).
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Neste trecho do convite, Jorge Amado traz imagens do dia-a-dia das feiras, citando
especificamente a Feira das Sete Portas, a que o guia se refere no texto do Convite. Apesar de
a ter visitado, foi a Feira de Sdo Joaquim a que mais me impressionou e a que mais tive
oportunidade de visitar. Logo, as fotografias que seguem ali foram feitas.

A primeira vez que fui a Feira de Sdo Joaquim estava com um grupo de fotdgrafos,
numa saida fotografica. Vi-me diante de um dos lugares onde tive mais estimulos para
fotografar. As cores e a quantidade de texturas e informacdes instigam o olhar. Quando fui a
feira pela primeira vez, em 2011, fui advertida pelo fotografo Marcelo Reis, na época meu
professor, que se eu fosse até 14 sem um tema definido, ficaria paralizada com tanta
informacdo. Escolhi um tema: a cor vermelha. Ao chegar a feira, percebi do que ele falava.
Sons, cheiros, mercadorias de todos os tipos aglomeradas no que a principio pode parecer
uma grande confusdo, mas segue critérios bem especificos. Comidas, bebidas, potes de barro,
artigos religiosos que se desdobram em ervas, velas, imagens, colares de contas, artigos para
casa como ratoeiras e panelas, tudo ali, aglomerado em um caos organizado.

A fotografia escolhida para iniciar o tema “feira” de alguma maneira dialoga com a
feira mencionada no Convite. As laterais vazadas e desalinhadas da barraca azul, em primeiro
e segundo planos, formam molduras. Estas, quando somadas a moldura que o final do
corredor cria, parecem formar um tunel com varias “portas”. O efeito ¢ gerado, porque ao ler
essa imagem, ha uma tendéncia de se construirem mentalmente linhas que parecem convergir
para uma parede branca para além dos homens de pé que conversam. Segundo Prakél, linhas
sdo “um constructo mental” usado pelo nosso sistema visual “de modo a simplificar o

emaranhado visual do mundo.” (PRAKEL, 2013, p.42). A parede funciona como ponto de
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fuga para essas linhas, mas a presenga dos homens atrai o olhar antes que chegue até a parede
iluminada.
O olhar do fruidor flaneia pelas molduras ou portas, mesmo que ndo sejam sete, e

assim chega a feira.

Fotografias 9: “[...] os inhames e aipins, as frutas coloridas.” (p.16)

A nona fotografia segue o tema da feira, trazendo uma diversidade maior de cores e
assuntos. Predominam o verde, o amarelo e o vermelho, presentes em muitos legumes, folhas
e frutas. Os tons terrosos do caixote de madeira e dos cestos funcionam como ligacéo entre
esta fotografia e a seguinte, com a imagem dos potes de barro, em que o marrom predomina.

E importante reforcar que traduzir o Convite e o Adeus fotograficamente néo significa
retratar exatamente ou espelhar tudo aquilo que os textos mencionam. Tampouco Seguir
rigorosamente a ordem em que 0s eventos sdo mencionados. A escolha pelas fotografias
incluidas neste ensaio-traducéo resulta, inevitavelmente, na exclusao de tantas outras imagens,

por motivos marcadamente narrativos, como o numero de fotografias do ensaio e a
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continuidade estética-narrativa, por exemplo. Este ultimo conjunto de fotografias ecoa as
cores das quais Amado fala, mesmo que, na imagem, ndo venham somente de frutas, mas
também de pimentas, caixotes de plastico e madeira, placas e latas de aluminio que servem de
medida para vendedores e clientes.

A fotografia traz a presenca de padroes com os aglomerados de laranja e pimentas de
cores e formatos diferentes, algo que a fotografia seguinte também trard.

Fotografias 10: “Os potes e as moringas de barro que compraras [...]” (p.15)

A décima fotografia, terceira do tema “feira”, retrata uma pilha de moringas, bacias e
potes de barro. A disposi¢do dos potes chamou a minha atencéo, por criar um padrdo que se
impde sobre os objetos retratados. Trata-se de um tipo de imagem que me punge, para citar
Barthes, a imagem de objetos comuns, corriqueiros, disfarcados por uma perspectiva ou
disposigéo diferente, criando padrdes inusitados.

A fotografia também € bem distinta da anterior em termos de composicéo, e da paleta

de cores, 0 que da um descanco ao olhar do fruidor. Opera como pontuacédo visual (SHORT,
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2013, p.106), uma pausa ou momento de transi¢do, ja que a imagem seguinte trard uma paleta
de cores mais voltada para 0s tons terrosos.

Fotografias 11: “[...] beberemos cachaca com ervas aromaticas.” (p.16).

A fotografia de garrafas pet alinhadas lado-a-lado, contendo cachaga de ervas, foi uma
das ultimas a serem incluidas neste ensaio-traducdo. Ao me aprofundar na pesquisa sobre
Exu, o trecho do Convite - “[...] beberemos cachaga com ervas aromaticas” (p.16) - adquiriu
uma relevancia que nao tinha antes. Para mim, tratava-se do convite de Amado para que a
moca bebesse o0 que ele sugere dar ao orixa guardador dos caminhos e comunicador.

Em termos de composicdo, a fotografia 11 traz, novamente, padrfes: a fileira de
garrafas da mesma dimensdo em primeiro plano e o padrdo criado em cada garrafa em razéo
da variacdo de formato e cor das ervas afogadas em aguardente. Foi necessario reduzir o
reflexo da luz nas garrafas pet, durante a edicdo, para que as ervas ficassem mais nitidas,

ressaltando os padrdes formados por elas.
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A fileira de garrafas ao fundo, no topo da imagem, ecoa a fileira de garrafas no
primeiro plano e estimula um movimento de ir e vir do olhar, remetendo a relagdo pendular

entre texto de partida e a traducdo que o ptblico conhecedor do texto de partida pode fazer.*°

Fotografia 12: Ainda sobre a feira.

A décima segunda fotografia introduz o elemento humano na sequéncia “feira”, ao
mesmo tempo em que fecha esta sequéncia. O movimento do corpo do menino para fora do
enquadramento cria uma ideia de “fuga” da mise-en-scene e, consequentemente, do tema e do
espaco “feira”, aberto pelas varias (ainda que ndo sete) portas.

As pimentas, em primeiro plano, mais especificamente a pimenta vermelha a esquerda,
abre espaco para uma polissemia simbolica. A culinaria baiana é tema recorrente na obra
amadiana e retne elementos da culinaria portuguesa, indigena e africana, sendo a pimenta um

dos ingredientes mais comumente atribuidos a ela:

Uma cozinha nascida também ela, como se viu, da mistura, tendo
concorrido para sua originalidade as trés racas fundamentais de nossa
fusdo mestiga. Ainda ai se sente a matris africana pesando sobre as
demais: dela vem o gosto picante nessa culinaria. (AMADO, 2012,
p.351)

00 termo “publico conhecedor” ¢ usado por Linda Huntcheon (2013) como alternativa para outros termos que
poderiam passar ideias elitistas como “culto” ou “competente” e se refere aquele publico que tem familiaridade
com o texto de partida de uma adaptacap/tradugdo. Para Hutcheon, ser “publico conhecedor” favorece “um tipo
de compreensdo mais democratica da duplicidade enriquecedora e palimpséstica da adaptagido.” (HUTCHEON,
2013, p.166)
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Assim, a presenca da pimenta reitera a importancia desse ingrediente na culinaria e na
feira, além da forte contribuicdo cultural africana na construcdo do que pode ser entendido por
cultura brasileira e baiana.

Outro significado acionado pela pimenta é a comida de orixas, em especial (e mais
uma vez) o orixa mensageiro Exu: “Exu gosta de receber em oferenda comidas bem
apimentadas; gosta de carne de bode e de galo; adora farofa, azeite de dendé e aguardente.”
(PRANDI, 2006, p.59). Ainda relacionado ao orixa comunicador e do movimento, a
localizacdo das pimentas no canto inferior direito, proximo ao baixo ventre do jovem, remete
ao 6rgdo sexual masculino, um dos simbolos de Exu relacionado a atividade sexual como

decisiva para a continuidade das linhagens:

Para um ioruba ou outro africano tradicional, nada é mais importante do que
ter uma prole numerosa e para garanti-la € preciso ter muitas esposas e uma
vida sexual regular e proficua. E preciso gerar muitos filhos, de modo que,
nessas culturas antigas, o sexo tem um sentido social que envolve a prépria
idéia de garantia da sobrevivéncia coletiva e perpetuacdo das linhagens, clas e
cidades. Exu é o patrono da cépula, que gera filhos e garante a continuidade
do povo e a eternidade do homem. Nenhum homem ou mulher pode se sentir
realizado e feliz sem uma numerosa prole, e a atividade sexual é decisiva para
isso. E da relagfo intima com a reproducéo e a sexualidade, tio explicitadas
pelos simbolos féalicos que o representam, que decorre a constru¢do mitica do
génio libidinoso, lascivo, carnal e desregrado de Exu-Elegbara. (PRANDI,
2001, 50-51)

Fotografia 13: “Os sobraddes te esperam. Os azulejos vem de Portugal e desbotam hoje

ainda mais belos.” (p.16).
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No quinto paragrafo do Convite, os sobrados e sua degradacdo s&o mencionados. E
possivel que Amado esteja se referindo a um “desbotar” que traz certo charme e um ar de
antiguidade sobrevivente em objetos e lugares. Esse tipo de marca de sobrevivéncia, de rastro
do tempo é visivel em muitos lugares de Salvador, como nas pedras que calcam as ruas do
Centro Historico, nos trechos de trilhos de um bonde que ndo transita mais na rua Chile, mas
deixou seu rastro, nas festas de largo, nos tabuleiros das baianas de acarajée. Mas, ao ler as
linhas do Convite que falam dos sobrados que desbotam, ndo pude deixar de lembrar da
grande quantidade de prédios antigos que é destruida pelo tempo e falta de uso e/ou
manutencao.

Em conversa com minha orientadora, ela me lembrou de um sobrado no bairro do
Comércio, ao lado do Mercado Modelo, totalmente revestido de azulejos que hd muito tempo
estava abandonado. Durante a procissao da festa do Senhor do Bonfim de 2014 tive a
oportunidade de fotografa-lo muito de perto. Ali estava o prédio estava coberto, desbotado por
uma espécie de véu azul, utilizado em construcGes para evitar que detritos, ferramentas ou
pedacos de entulho atinjam transeuntes ou funcionarios de uma obra.

Em pesquisa sobre o destino do casardo, descobri que era propriedade particular e
seria transformado em um hotel. No entanto foi desapropriado no inicio de 2015 pela
prefeitura de Salvador, para ser transformado no Museu da Mdsica.

Ap6s 10 anos de indefinicdo, os quatro casarGes que abrigariam o Hotel
Hilton, no bairro do Comércio, serdo desapropriados e dardo lugar ao Museu
da Mdusica, ao Arquivo Publico Municipal, dentre outros espagos da
administracdo municipal.*

Para a fotografia do casardo, uma abertura do diafragma menor foi utilizada como
forma de se obter uma grande area nitida. A posicdo na qual eu estava no momento do
disparo, muito préxima do assunto fotografado, deu ao sobrado uma imponéncia ainda maior,
ja que o fotografei de baixo para cima.

Mais uma vez, uma fotografia que ja tinha sido selecionada para compor o ensaio-
traducéo foi ressignificada.

E a partir da menc&o aos casardes que o0 escritor comeca a trazer elementos da Cidade
da Bahia que contrastam com sua beleza. Logo apds a mencao ao “desbotar charmoso” dos
sobrados, Jorge Amado afirma que dentro deles, “a miséria murmura pelas escadas onde os

ratos correm pelos quartos imundos”. O escritor remete-Se, entdo, as reminiscéncias do sangue

*! Reportagem de Jair Mendonga publicada em no endereco:
<http://atarde.uol.com.br/bahia/salvador/noticias/1671441-casaroes-em-ruinas-abrigarao-espacos-culturais-no-
comercio-premium> .
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de povos escravizados, que construiram a cidade, para, em seguida, retomar a descri¢do dos
casardes decadentes.

A partir desse trecho, ficou cada vez mais dificil para mim, a definicdo de temas
especificos, jA& que o autor retoma assuntos e reitera a presenca simultdnea e quase

companheira da beleza e da desigualdade, da beleza e da miséria, da beleza e da fome.

“No seu mistério lirico e na sua tragica pobreza, a verdade e a lenda se
confundem.” (p.16)

“Ah! Moga, esta cidade da Bahia ¢ multipla e desigual.” (p.16)

“[...] sua beleza tdo poderosa que se vé, apalpa e cheira, [...] esconde um
mundo de miséria e de dor.” (p.16)

“Porque assim ¢ a Bahia, mistura de beleza e sofrimento, de fartura ¢ de fome,
de risos alacres e de lagrimas doloridas.” (p.16)

“A beleza habita nesta cidade misteriosa, moca, mas ela tem uma companheira
inseparavel que é a fome.” (p.17)

“Porque nao € justo que tanta miséria caiba em tanta beleza.” (p.17)

“Vem, a Bahia te espera. E uma festa e também um funeral.” (p.17)

A partir do sexto pardgrafo do Convite hd um movimento narrativo ciclico que coloca
em oposicao beleza e dor/miséria. Inicialmente, a estratégia narrativa do ensaio fotografico foi
simular essa repeticdo ciclica de imagens contraditorias, mas procurar condensar as descri¢coes
de dor, fome e miséria que convivem com a beleza, pareceu-me mais coerente. Desta maneira,
0 ensaio conta com mais uma sequéncia de fotografias organizada por tema, neste caso, a
fome e a miséria. A posicdo da sequéncia no ensaio —entremeada por séries de imagens que
evocam a mausica, a danca, as cores da feira e a beleza — funciona como eco da construcédo
reiterativa que o Convite adquire e da minha primeira ideia de reproduzir esse intercalar

visual.

Fotografia 14: “Ah! Moca, esta cidade da Bahia ¢ multipla e desigual. [...] sua beleza téo

poderosa que se V€, apalpa e cheira, [...] esconde um mundo de miséria e de dor.” (p.16).
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A décima quarta fotografia, a segunda da série que traduz as dores e os problemas com
0s quais a beleza da Cidade da Bahia convive, trouxe outra possibilidade de reflex@o
relacionada ao sistema de chegada: a capacidade que a prdpria fotografia tem de fazer
conviver a dor e a beleza.

E desconcertante, para mim, notar que temas sérios e tristes como a miséria possam
resultar em fotografias belas do ponto de vista da composi¢do. A luz, as linhas, o tom
acinzentado da imagem, a musculatura do homem, sua posicdo entre a sombra e a luz, a
margem das duas, o copo plastico e o casaco amontoado, formando um amontoado de tecido
ao seu lado, tudo isso faz dela uma fotografia que considero bela e, simultaneamente, gera
desconforto.

Pude sentir esse desconforto ao assistir a uma palestra da fotdgrafa Lisa Kristine sobre
escraviddo  moderna.** Em uma parceria  com a Free the Slaves
(http://www.freetheslaves.net/), uma organizacdo que combate a escraviddo moderna, Kristine
viajou para a India, para o Nepal e para Gana e fotografou pessoas em situacao de escravidao.
As imagens descritas como “assombrosamente belas”, no site em que sua palestra esta
disponivel, instigaram muitas perguntas em relacdo a fotografias de situaces de miséria e
violéncia.

Susan Sontag (1986) faz afirmac6es duras ao discutir como fotografias consideradas
imagens marcantes do jornalismo contemporaneo lidam com situacOes de miséria e guerra.
Para a pensadora, a onipresenca das cameras gera uma valoracdo dos acontecimentos de
acordo com o interesse em fotografa-los ou ndo. A fotografia conferiria ao acontecimento
uma importancia (e imortalidade) que acontecimentos ndo fotografados ndo teriam. Isso
geraria uma espera para que qualquer acontecimento, independente do seu carater moral,

fosse “até o fim” para que dele pudesse surgir algo: a fotografia.

*2 Disponivel em: <http://www.ted.com/talks/lisa_kristine_glimpses_of _modern_day_slavery?language=pt-br>.
Acesso em: 2013.
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Fotografar € essencialmente um acto de ndo intervencao. [...] Quem intervém
ndo pode registrar, quem registra ndo pode intervir. [...] Usar uma camera é
uma forma de participar, embora incompativel com a intervenc¢éo num sentido
fisico. Apesar de a cAmera ser um posto de observacédo, o acto de fotografar é
mais do que mera observagdao passiva. Tal como o “voyeurismo” sexual, é
uma forma de fazer perdurar, pelo menos tacitamente, e por vezes
explicitamente 0 que esta a acontecer. Fotografar € ter um interesse pelas
coisas tal como estdo, pela manutengdo do status quo (pelo menos pelo tempo
necessario para que se consiga uma “boa” imagem), é ser cumplice daquilo
gue torna um assunto interessante, digno de ser fotografado, incluindo, se for o
caso, a dor ou o infortdnio alheios. (SONTAG, 1986, p.21-22)

Embora entenda a reflexdo de Sontag, algumas vezes o interferir impede uma agéo
mais duradoura ou ampla. No caso de Lisa Kristine, toda a renda auferida com a venda das
fotografias relacionadas ao seu ensaio sobre escraviddo contemporanea foi doada para a
organizagdo Free the Slaves*®. Sabe-se, além disso, que duas das pessoas fotografadas por ela
foram libertadas. Dessa forma, as fotografias denunciam ou, citando Sontag, “conferem uma
importancia” a um assunto invisivel para grande parte da populagdo mundial. A fotografia
funciona, pois, como prova da existéncia da “dor e infortinio alheio” invisibilizado ou
escondido.

No rastro desta reflexdo, Mauricio Lissovsky (2015) faz uma reflexdo sobre o racismo
contemporaneo a partir de uma mudanca na capa da nova edicdo do livro Casa Grande &
Senzala, de Gilberto Freyre. O titulo do artigo € motivado pela imagem na nova capa que
conta apenas com um grande casardo: ‘“Para onde foi a senzala?”. Lissovsky discute o
“deslize” do referente “senzala”, que acabou sendo absorvido por uma légica de mercado que
tenta apagar a violéncia em favor de uma (re)construcdo da senzala como lugar de delicias,
usando o referente para nomear restaurantes, hotéis e motéis. Para ele, essa ressignificacao

caminha para o apagamento da escraviddo no Brasil, e consequentemente dos seus rastros.

A conversdo imaginaria da senzala em lugar de delicias tanto culinarias como
erdticas ndo s6 esmaece e torna cada vez mais remotas as imagens da
escravidao no Brasil, mas, principalmente, manifesta o atual desejo — sexual,
mas ndo s6 — de pertencermos todos a casa-grande. (LISSOSVKY,2015)*

* No site da fotografa é possivel ler o seguinte aviso: “Proceeds from the sale of any slavery related image or
book made by Lisa Kristine goes directly to Free the Slaves to help end slavery.” (O resultado das vendas de
gualquer imagem ou livro relacionado a escravidéo feito por Lisa Kristine vai diretamente para a Free the Slaves
para ajudar a acabar com a escraviddo). Disponivel em: <http://www.lisakristine.com/partners-and-causes/> .
Acesso em: 05/02/2014).

* Disponivel em: <http://www.geledes.org.br/para-onde-foi-a-senzala/#axzz3WcusAvsv >. Acesso em:
01/03/2015.
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Para o historiador, a fotografia pode trazer a superficie o racismo e a memodria da
escraviddo e da senzala que alguns tentam apagar, pois, afinal, “toda imagem ¢ um sintoma.”
Assim, explica algumas fotografias emblematicas como a do jovem negro, suspeito de furto,
que foi espancado por um grupo de moradores de um bairro de classe média no Rio de
Janeiro, em 2014 (ANEXO F). O rapaz foi amarrado nu a um poste, pelo pescogo, com um
cadeado de bicicleta. Os castigos corporais em via publica, 0 metal do cadeado e a nudez
foram imediatamente lidos como uma lembranca da escraviddo. “Essa fotografia, de modo
ainda mais evidente que a anterior, ja existia muito antes de ter sido feita.”, afirma
Lissosvsky.

Vejo, portanto, a fotografia do homem cabisbaixo a margem da luz e da sombra,
traduzindo, no ensaio-traducdo, a fome e a miséria com a qual convivem as belezas de
Salvador, desde muito tempo. Trata-se de uma fotografia que, de certa forma, ja existia muito
antes de ter sido feita, infelizmente.

A fotografia do homem foi feita de uma varanda, o que resultou em um olhar “de cima
para baixo”. Em termos formais, isso deu a fotografia linhas diagonais, consequéncia do jogo
de sombra e luz, e permitiu que o rosto do homem fosse ocultado, preservando sua identidade.
No entanto, em termos simbdlicos, a perspectiva abre brechas para uma leitura de um olhar
que hierarquiza, colocando o meu olhar em posicao superior ao assunto fotografado. N&o € o
caso. Se eu descesse as escadas para fotografar aquele homem de perto, poderia perder o
momento da fotografia, ele poderia simplesmente ter ido embora. Se fui cimplice da situacao,
como diz Sontag, se desejei sua permanéncia por uma fracdo de segundos, para que eu
pudesse registra-la, fui também testemunha e leitora critica, e as reflexes que trago foram
construidas a partir da escrita dessa fotografia.

Talvez a ideia trazida pelo historiador Mauricio Lissovsky (2015) sirva como
contraponto a reflexdo dura da escritora e critica de arte Sontag (1986) sobre o registro da
“dor ou sofrimento alheio”. O registro ndo criou a situagdo. Ao contrario, trouxe a tona
violéncias que muitos desejamos que deixem de existir como a desigualdade social e o
racismo, e por isso as recalcamos consciente ou inconscientemente. Essa violéncia ndo deixa
de existir porque ndo a vemos ou ndo lidamos com ela, nas palavras de Lissovsky, ela é

“violéncia real de imagens perdidas em busca de corpos para reencarnar.”
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Fotografia 15: “As pedras com que os escravos calcaram as ruas, quando o sol as
ilumina ao meio-dia, ttm laivos de sangue. Sangue escravo que escorreu sobre essas

pedras nos dias de ontem.” (p.16).

A décima quinta fotografia retoma uma frase do quinto paragrafo e vem logo depois
da descricdo dos casarGes no Convite. A imagem escolhida substituiu a de um garoto que,
durante a procissdo do Nosso Senhor do Bonfim (2015) catava latas e as armazenava em um
saco quase do seu tamanho, arrastando-o pela rua sem nenhuma protecéo contra o calor que
fazia perto do meio dia, horario que as sombras das pessoas denunciam (APENDICE A). A
fotografia do menino me remete ao trecho “E uma festa e também um funeral” (AMADO,
2012, p.17) ja que, para mim, representa a morte da infancia em meio a uma multiddo em
festa. Essa leitura sempre me conduz a outro texto amadiano: Capitdes da Areia (1937). Os
capitdes sdo mencionados no Adeus, e representados pela vigésima quarta fotografia da
presente tradugao.

Decidi substituir a fotografia porque a imagem do homem e a do menino tinham
caracteristicas formais proximas, como a predominancia do cinza, as sombras duras e o
elemento humano representado pelo foco em uma pessoa negra do sexo masculino. Apesar
das semelhancas, a presenca das duas fotografias no ensaio-traducédo ndo seria redundante,
mas suplementar do ponto de vista do tema: 0 menino traria uma critica ao trabalho infantil.

A tinta vermelha traduz “laivos de sangue” e o “sangue escravo que escorreu sobre
essas pedras nos dias de ontem”. Sdo imagens fortes que decidi incluir no ensaio-tradugéo
desde que comecei as pré-selecdes. Explico, aqui as minhas razdes.

No dia seis de fevereiro de 2015, uma acdo da policia (Rondesp), no bairro do Cabula,
resultou em dezoito jovens baleados. Doze deles morreram, incluindo um adolescente de

dezesseis anos. Menos de uma semana depois, a Assessoria de Comunicacdo da Policia Civil



93

afirmou que apenas um dos jovens mortos tinha passagem pela policia®*. As mortes foram
justificadas pelos policiais envolvidos na acdo como resultado de um confronto, mas 0s
laudos cadavéricos apontavam caracteristicas de execucdo, como o elevado numero de tiros
(pelo menos cinco em cada jovem) a menos de um metro e meio de distancia e de cima para
baixo.** Ao ler sobre a noticia e ver fotografias dos jovens executados, lembrei-me,
imediatamente, das palavras de Amado. Se 0 sangue de povos escravizados correu nos dias de
ontem, 0 sangue de jovens negros ainda corre nas ruas da cidade mais negra do Brasil. Em seu
estudo intitulado Mapa da violéncia: homicidios e juventude no Brasil (2013), Waiselfisz

mostra como os indices de violéncia sdo alarmantes:

Como mostra o diagnéstico, os homicidios sdo hoje a principal causa de morte
de jovens de 15 a 24 anos no Brasil e atingem especialmente jovens negros do
sexo masculino, moradores das periferias e areas metropolitanas dos centros
urbanos. Dados do SIM/DATASUS do Ministério da Satde mostram que mais
da metade dos 52.198 mortos por homicidios em 2011 no Brasil eram jovens
(27.471, equivalente a 52,63%), dos quais 71,44% negros (pretos e pardos) e
93,03% do sexo masculino. Por essa razdo, os homicidios de jovens
representam uma questdo nacional de salde publica, além de grave violagao
aos direitos humanos, refletindo-se no sofrimento silencioso e insuperavel de
milhares de maes, pais, irmaos e comunidades.

A violéncia impede que parte significativa dos jovens brasileiros usufrua dos
avancos sociais e econdmicos alcancados na Gltima década e revela um
inesgotavel potencial de talentos perdidos para o desenvolvimento do Pais. A
exposicdo deste segmento a situacdes cotidianas de violéncia evidencia uma
imbricagdo dindmica entre aspectos estruturantes, relacionados as causas
socioeconbmicas, e processos ideolégicos e culturais, oriundos de
representacdes negativas acerca da populacdo negra. (WAISELFISZ, 2013,

p.9)

Segundo o0 mesmo estudo, a Bahia foi o estado onde a taxa de homicidio mais cresceu
de 2001 a 2011: 223% (WAISELFISZ, 2013, p.36) (ANEXO G). Se considerarmos somente
o0 crescimento da taxa de homicidio contra jovens, o crescimento é de 271,7% (WAISELFISZ,
2013, p.39) (ANEXO H). A Bahia também esta entre os estados onde o homicidio contra
negros cresceu mais de 200% de 2002 a 2011 (WAISELFISZ, 2013, p.91) (ANEXO I). As
razBes para os altos indices de crescimento dos homicidios s&o atribuidas a interiorizacao e
disseminacdo da violéncia resultantes de uma reestruturacdo do modelo de desenvolvimento

de producéo do pais que descentraliza investimentos das capitais e do eixo Sul-Sudeste. Desta

* <http://gl.globo.com/bahia/noticia/2015/02/dezesseis-vitimas-de-acao-da-pm-na-ba-nao-tinham-passagens-

pela policia.html>. Matéria publicada dia 11 de fevereiro de 2015. Acesso em 5 de abril de 2015.

<http://www.correio24horas.com.br/detalhe/noticia/laudos-revelam-que-12-mortos-no-cabula-foram-
executados/?cHash=ccc92d18bd5cd79551a1df8444f2df6e> . Matéria publicada dia 02 de abril de 2015. Acesso
em 5 de abril de 2015.
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maneira, novas aglomeracdes industriais surgem, sem que haja infraestrutura e/ou

mecanismos de seguranga.

A emergéncia desses novos polos de crescimento, atraindo investimentos e
gerando emprego e renda, tornam-se também atrativos para a criminalidade,
por serem areas onde 0s mecanismos da seguranca sdo ainda precarios ou
incipientes, sem experiéncia histérica e aparelhamento para o enfretamento
das novas configuracdes da violéncia. E ndo s atrativos para a criminalidade.
Os saldos migracionais positivos desses novos polos originam grandes
contingentes de populagdo flutuante, com escassas raizes familiares e
culturais, gerando condicdes favoraveis de insercéo violenta nos novos locais.
(WAISELFISZ, 2013, p.95)

Pelo exposto, justifica-se a fotografia da tinta vermelha no ensaio-traducdo, ecoando
tanto a anterioridade quanto a contemporaneidade. A fotografia foi feita no dia da
inauguracdo do MUSAS (Museu de Street Art de Salvador), na comunidade Solar do Unhéo,
vizinha ao Museu de Arte Moderna (MAM). No dia da inauguracao, grafiteiros faziam murais
nas fachadas das casas da comunidade e a tinta escorria pelas ruas (APENDICE B). A poca de
tinta vermelha reflete os olhos de um homem, parte de um dos murais recém-construidos. As
bordas da poca de tinta meio seca aludem ao sangue que coagula, mudando de cor e textura.
Como Amado escreve: “As pedras com que 0s escravos calgaram as ruas, quando o sol as

ilumina ao meio-dia, tém laivos de sangue”.

Fotografias 16: “Dizem que séo trezentas e sessenta e cinco [igrejas]. Talvez ndo sejam

tantas, mas que importa?” (p.16).
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A décima sexta e a décima sétima fotografias sinalizam o final da série sobre as dores
e mazelas da Cidade da Bahia. Minha leitura da décima sexta imagem foi suplementada com
pesquisas acerca da violéncia no Brasil e em Salvador discutidas anteriormente. Muitas vidas
sdo ceifadas em homicidios mal esclarecidos ou ndo apurados, o que me leva a ler as maos
estendidas em direcdo a imagem de Jesus, Maria e a propria igreja, como um pedido de ajuda
ou de forca. A palavra “povo”, no canto esquerdo e a quantidade de pessoas reforca esse
carater de pedido coletivo de ajuda e de forca, demonstrando a fé da comunidade da Cidade
da Bahia.

Amado faz muitas menc@es ao povo de Salvador, e esse € um dos pontos chave que
diferenciam o guia de um guia turistico convencional: Bahia de Todos os Santos traz o
elemento humano como parte integrante e forgca motriz da cidade. No inicio do guia, logo
depois do Convite e do texto dedicado a Exu, é sobre o povo que Amado escreve em um

subcapitulo intitulado A Forca do Povo (p.22)

O povo é mais forte que a miséria. Impavido, resiste as provagdes, vence as
dificuldades. De tdo dificil e cruel, a vida parece impossivel e no entanto o
povo vive, luta, ri, ndo se entrega. [...] Por isso mesmo a Bahia é rica de festas
populares. Festas de rua, de igreja, de candomblé. (AMADO, 2012, p.22)

Em contrapartida, a materialidade fisica da cidade é descrita como espaco dotado de
organicidade. Salvador, segundo Jorge Amado, possui um mistério que transita entre

costumes, prédios, ruas e pessoas.

Escorre o mistério sobre a cidade como um 6leo. Pegajoso, todos o sentem. De
onde ele vem? Ninguém o pode localizar perfeitamente. Vira do baticum dos
candomblés nas noites de macumba? Dos feiticos pelas ruas na manhas de
leiteiros e padeiros? Das velas dos saveiros no cais do Mercado? Dos Capitées
da Areia, aventureiros de onze anos de idade? Das inumeras igrejas? Dos
azulejos, dos sobraddes, dos negros risonhos, da gente pobre vestida, de cores
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variadas? [...] Dele, desse povo baiano, vem o lirico mistério da cidade,
mistério que completa sua beleza. (AMADO, 2012, p.25; p.28)*

A fotografia dezesseis, diante da qual estdo os fieis, funciona como uma imagem de
transicdo, estando ligada ao sofrimento que perpassa a fotografia anterior através do gesto de
pedido de bencdos, e a posterior, como anuncio da beleza e do mistério que essas igrejas
trazem. A igreja fotografada € a Igreja da Boa Viagem, construida em um terreno doado a
Ordem dos Franciscanos, em 1710, por D. Lorenco Maria. Um hospicio foi construido no
local, em 1720 e, em meados do séx XVIII, a igreja ficou pronta. O antigo Hospicio de Nossa
Senhora da Boa Viagem e a Igreja da Boa Viagem formam um Gnico conjunto arquitetdnico e
ambos sdo tombados como parte do patriménio historico e cultural pelo Instituto do
Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN)*. Localizado no Largo da Boa Viagem,
na Cidade Baixa, o templo fica em frente a uma praia banhada pelas 4guas da Baia de Todos

0s Santos.

Fotografia 17 - “Veras igrejas gravidas de ouro.” (p.16).

*" H& uma fotografia nas paginas 26 e 27 da edic&o de 2012, por isso 0 inicio da citacdo esté na pagina 25 e
continuacéo do texto na pagina 28.
*8 Disponivel em: <http://portal.iphan.gov.br/portal/baixaFcdAnexo.do?id=3263> . Acesso em: em 10/03/2015.
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A décima sétima fotografia retrata uma parte da Basilica de Nossa Senhora da
Conceicdo da Praia, ou Igreja da Conceicdo da Praia, como é mais conhecida. Encomendada
por Thomé de Sousa na sua chegada a Bahia, em 1549, foi fundada em 1550, quando era
somente uma capela. A igreja sofreu ampliacdes e reformas iniciadas em 1736%, foi
inaugurada incompleta em 1765 e novamente em 1820, desta vez, completa (AMADO, 2012,
p.110). Em estilo barroco, a basilica veio pré-construida de Portugal: suas pedras de cantaria>
vieram numeradas e foram montadas aqui.

Um dos destaques da Igreja da Conceicao da Praia, também tombada pelo IPHAN, é o
teto pintado, entre 1772 e 1773,*! em estilo ilusionista®?, pelo artista José Joaquim da Rocha,
“fundador da Escola de Pintura da Bahia” (AMADO, 2012, p.110). A pintura usa elementos
muito utilizados na fotografia para criar a ilusdo de profundidade, como linhas que convergem

em direcdo a um ponto de fuga e o jogo de sombra e luz. A iluminagdo escassa, N0 momento

* Disponivel em: <http://www.bahia-turismo.com/salvador/igrejas/conceicao-praia.htm> . Acesso em

10/03/2015.

%0 «Cantaria é a pedra que, tendo sido afeicoada manualmente, com o uso de ferramentas adequadas, apresenta-se
pronta para ser utilizada em constru¢fes e equipamentos. Atua ora como elemento estrutural, ora como
ornamentacdo e, muitas vezes, atende as duas fungdes.” Informagdo  disponivel em:
<http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/04.041/646> . Acesso em 01/04/2015.

1 Disponivel em: <http://www.bahia-turismo.com/salvador/igrejas/conceicao-praia.htm>. Acesso em
01/04/2015.

2 A pintura em estilo ilusionista, uma das caracteristicas da arte Barroca (originada no século XVII), usava
elementos pictdricos para representar paisagens com profundidade e efeitos de luz e sombra extremamente
realistas. A descricdo das obras do artista italiano Andrea Pozzo (1642-1709) parece aplicar-se a arte
fotografada: “realizou grandes composic6es de perspectiva nas pinturas dos tetos das igrejas barrocas, causando
a ilusdo de que as paredes e colunas da igreja continuam no teto, e de que este se abre para o céu, de onde santos
e anjos convidam 0s homens para a santidade.” Disponivel em: <
http://www.historiadaarte.com.br/linha/barroco.html> . Acesso em: 10/04/2015.
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do disparo, a configuracdo da maquina fotogréfica e a edi¢do acentuaram um tom dourado da
pintura, que remete ao trecho do Convite que diz: “Veras as igrejas, gravidas de ouro.”
(AMADO, 2012, p.16).

A escolha das duas imagens, para traduzir a mencdo as igrejas de Salvador, reitera a
ideia de jornada para a qual Amado convida a moga, o leitor, todos nés. A décima sexta e a
décima sétima fotografias estdo ligadas por um trajeto, uma viagem. O prdéprio nome de uma
das igrejas retratadas sugere isso: Igreja da Boa Viagem. As duas igrejas, construidas defronte

ao mar, sdo inicio e fim da Procissdo de Nosso Senhor Bom Jesus dos Navegantes.

A festa de Nosso Senhor dos Navegantes comeca na véspera [...] na tarde de
31 de dezembro quando a imagem de Bom Jesus é trazida da sua formosa
igreja da Boa Viagem, onde os azulejos contam seus milagres e assombros,
salvando naufragos e navios, para a Igreja da Conceicdo da Praia, na qual a
Virgem, sua Mae, o espera. [..] Pelo mar tranquilo do golfo, com
acompanhamento de saveiros, de barcas e barcacas, canoas, pequenos navios
pejados de gente, ruma o santo para o Cais Cairu, em frente ao Mercado
Modelo, para a visita familiar, retorna no dia seguinte. [...] A volta do santo
para Boa Viagem, acompanhado até o cais de embarque pela Virgem da
Conceicdo, € a mais bela procissdo maritima que se possa iamginar, 0 mar
coalhado de barcos e cantos. (AMADO, 2012, p.122)

O festejo reitera a importancia do mar e a presenca da d&gua em uma cidade cercada
por ela e cortada por rios. Jorge Amado frisa que esta é a procissdo de maior densidade
catélica, mas associa Nossa Senhora da Praia a lemanja, remetendo-nos a forte presenca do
sincretismo traduzido em muitos dos festejos catdlico-candomblecistas em Salvador. “Na
procissdo do Bom Jesus em sua galeota, o acento é catdlico, embora por detrds do manto do
Senhor esteja o abebé de Janaina.” (AMADO, 2012, p.122).

Fotografia 18 — “Adeus, moga! [...] Ruas, becos e ladeiras, as novas avenidas, os velhos

quarteirdes, o Pelourinho, o Terreiro de Jesus, as Portas do Carmo, agora te pertencem.
[..]” (p.359).
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Apds a mencdo as igrejas gravidas de ouro, o Convite passa a configurar um ciclo que
alterna elogios e criticas a cidade, constantes reiteracdes no texto escrito daquilo que ja havia
sido traduzido fotograficamente. Somado a isso, havia o fato de que eu me aproximava do fim
do ensaio-traducdo, que deveria ter vinte e nove fotografias, era chegada a hora de comecar o
fim.

A décima oitava fotografia marca o inicio do Adeus. Aqui, volto a ideia da cidade
como um grande xiré ou a festa cotidiana. Se a partir da metade do Convite percebo a
alternancia de mencdes a dor e a beleza, no Adeus ha também uma repeticdo, mas a repeticao
ndo significa espelhamento, nela existe diferenca. No caso do Adeus, os temas sdo retomados
(candomblé, igrejas, saveiros, musica, danca), mas retornam através das personagens
participantes da festa cotidiana que vem se despedir da mocga forasteira, “viremos todos te
dizer adeus” (AMADO, 2012, p.359), diz o cicerone.

Traduzir essa repeticdo na diferenca implica uma retrospectiva imagética ancorada na
ideia inicial da cidade como um xiré, nas personagens e em algumas imagens presentes no
Adeus, texto bem mais curto que o Convite, com apenas dois paragrafos. Para mim, é como se
a forasteira partisse (e sempre penso nessa forasteira partindo pelo mar, em uma embarcacéo)
e estivessem todas essas pessoas, objetos, imagens e entidades em um cais acenando seu
adeus: o Pelourinho, as portas do Carmo, 0s atabaques, 0s capoeristas, as iads, 0s mestres de
saveiro, os Capitdes da Areia, lemanja e Oxum, as portas largas e as estreitas abertas por um
cicerone apaixonado por uma cidade por inteiro, “na riqueza e na pobreza” e o guardido
destas portas, Exu.

A fotografia escolhida foi feita no mesmo local que a segunda fotografia do ensaio-
traducdo: na Fundagédo Casa de Jorge Amado. Ali comegamos a jornada e ali caminhamos em
direcdo ao seu fim. Desta vez, a paisagem j& ndo € a mesma. Aos sobrados coloridos,

enquadrados na segunda fotografia, soma-se a Igreja Nossa Senhora do Rosario dos Pretos,
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templo onde foram velados os corpos de M&e Senhora, mae de santo do Axé Opd Afonja,
terreiro onde Jorge Amado era oba, e Méde Aninha, fundadora do mesmo terreiro e mée de
santo de méde Senhora. Nesta mesma igreja, foi celebrada a missa de sétimo dia apds a morte
de Jorge Amado.

A igreja, fundada em 1685, foi reformada e ampliada ao longo dos anos, restaurada em
2011 e, em 1938, foi tombada pelo IPHAN. Jorge Amado a descreve como uma das igrejas
mais populares da Bahia: “[...] toda azul, sempre cheia de gente, extremamente ligada aos
ritos do candomblé — ndo ha mae de santo, babalad, ogd, que ndo seja membro da confraria do
Rosario dos Negros. Foi construida pelos escravos em tempos coloniais.” (AMADO, 2012,
p.112).

A fotografia foi feita por tras do gradil que fica na base das portas de entrada da
Fundacdo. De maneira delicada, o gradil com flores vazadas se impde como barreira entre o
dentro e o fora, mensagem contréria aquela das portas abertas que convidava a moca (ou o
fruidor) a sair da Casa de Jorge Amado para entrar na cidade através do Pelourinho. VVoltamos
ao local onde a festa cotidiana parece mais visivel, espaco de grande circulacdo de pessoas

descrito por Myrian Fraga como:

[...] fronteira de um mundo recriado pelo poder da escritura, povoado por seres
de carne e 0sso e personagens de ficcdo, centro do mundo, coracdo da Bahia
de Jorge Amado, que transcende os limites do real para inscrever-se no mapa
das cidades lendérias.>

Fotografia 19 “Os atabaques tocario o toque de chamado dos santos [...]” (p.359).

%3 Texto disponivel em: < http://www.jorgeamado.org.br/?page_id=24>. Acesso em 15/04/15.
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Seguindo a metéafora do grande xiré, os mesmos passos de uma cerimoénia publica

traduzidos no inicio do ensaio-traducédo sao repetidos. Na décima nona fotografia, no entanto,
ao inves de atabaques temos um jovem tocando um timbal. As fotografias, nas quais alguém
batia os atabaques, ndo pareciam dialogar esteticamente, narrativamente ou em termos de
composi¢do com as fotografias ja selecionadas. Desta forma, a funcdo do atabaque de evocar
0s orixas através do seu som, seu toque, foi traduzida por outro instrumento percussivo

Feita em uma Festa de lemanja durante uma roda de samba, a décima nona fotografia
é ressignificada, quando inserida no contexto do ensaio-traducdo antecedendo a fotografia da
danca. O azul e o branco predominantes constroem uma conexao entre esta imagem e a
seguinte, cromética e simbolicamente, uma vez que sdo as cores de lemanja. A posicdo na
gual o menino toca, virado para a direita, também cria uma expectativa visual do porvir, fato
que se confirma, quando vemos que se trata de uma danca-resposta ao chamado dos orixas.
Todos esses fatores contribuiram para a escolha desta fotografia e fizeram da escolha do novo
instrumento percussivo apenas um detalhe, dentro da significacdo do ensaio-tradugdo e da

construcdo da narrativa visual.

Fotografia 20 “Um canto para Iemanja, em tua honra; uma danca para Oxum, dona de

tua cabeca, quem sabe.” (p.359).
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A vigéesima fotografia € uma resposta a anterior. Os orixas respondem ao toque do
chamado de santo e vem dancar em terra. As cores presentes na imagem sdo as dos orixas
mencionados: azul e branco, de lemanja, “deusa dos grandes rios, do mar ¢ da maternidade”
(PRANDI, 2006, p.62), e dourado, de Oxum, deusa da agua doce, do ouro, da fertilidade e do
amor” (PRANDI, 2006, p.61), reforcadas pelo coracdo em sua vestimenta. Aqui, as rainhas
das aguas se despedem da moca forasteira com musica e lindos bailados.

A semelhanca com uma das fotografias do inicio do ensaio-traducdo também
contribui para a construcdao do ciclo visual que se fecha. As duas imagens foram feitas no
mesmo dia, mas aqui funcionam como pontuacdo visual, construindo mais um exemplo de
repeticdo na diferenca.

Uma observagdo necessaria € que as personagens iconicas convocadas para o Adeus
ndo aparecem na traducdo fotografica, na mesma ordem em que sdo mencionadas no texto de
partida. A escolha de subverter essa ordem veio da necessidade de construir uma narrativa
visual mais consistente, que construisse interligacbes mais préximas, em termos de cor e

assunto fotografado, entre as imagens selecionadas para compor o Adeus.

Fotografia 21 “[...] os berimbaus ressoarao reunindo os capoeiristas [...]” (p.359).



103

A vigésima fotografia faz referéncia aos capoeiristas. Trata-se de uma imagem que poe
em cheque a “nogdo de verdade” atribuida aos registros fotograficos, mesmo quando sabemos
que eles podem ser totalmente encenados, ou que o contexto pode levar a uma leitura
completamente distinta da “realidade”.

No processo de selecdo das imagens que comporiam o ensaio-tradugédo, submeti as
fotografias a apreciacdo de algumas pessoas, € esta foi lida como uma roda de capoeira por
mais de uma delas. Ao questiona-las a respeito do que as teria levado a fazer tal leitura, a
maioria mencionava a presenca do pandeiro nas maos de um menino (o Unico elemento com
algum foco além da personagem central), a cor da vestimenta do sujeito-assunto principal da
composicdo, 0 movimento, 0 espaco entre este sujeito e os demais, fazendo com que
parecesse estar no centro de uma roda. A leitura me intrigava, ja que eu sabia se tratar da
danca de Oxossi, “Deus da caca, orixd da fartura.” (PRANDI, 2006, p.59). Afinal, era o
terceiro ano consecutivo que eu via 0 mesmo homem homenagear e incorporar 0 Orixa,
identificado por uma capa usada por ele, em uma das ocasides, com a imagem de S&o Jorge
bordada, santo sincretizado com o orixa na Bahia.

A distorcdo é causada pelo movimento feito com o zoom no momento do disparo com
0 obturador ajustado em uma velocidade baixa (1/10 segundos). As linhas formadas pelos
borrdes convergem em diregdo ao homem e parecem indicar um movimento para frente. Os
tracos também me remetem a pinceladas e a escritura com luz.

A ideia de trazer esta imagem como traducdo dos capoeiristas que se despedem da
forasteira relaciona-se, portanto, com a leitura que ela suscitou em algumas pessoas e com a
ambiguidade que ela possibilita (ora acionando lembrancas visuais do que poderia ser uma

roda de capoeira, ora remetendo a possessdo de iads por orixas). Além disso, ao longo do
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periodo do mestrado, fotografei dois tipos de capoeira, a regional e a angola®, e preferi néo

eleger uma das duas, por reconhecé-las como igualmente importantes.

Fotografias 22 e 23: “Virao [...] os mestres de saveiro e os Capitiaes da Areia.” (p.359).

Fazem parte da lista de convocados para o Adeus, 0s mestres de saveiro e os Capitaes

da Areia, vigésima segunda e vigésima terceira fotografias, respectivamente.

¥

As duas imagens foram feitas em lugares muito proximos e, apesar de feitas em dias

diferentes, se relacionam. A fotografia do menino pronto para saltar na agua foi feita no

A capoeira Angola é assim denominada por ter sido trazida por povos escravizados de diversas partes da
Africa, mas que eram embarcados no Porto de Luanda. J& a capoeira Regional surgiu na Bahia a partir da
incorporacdo de movimentos de outras lutas ndo africanas aos movimentos da capoeira Angola, sendo assim uma

luta afro-brasileira. Informacdo disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=kYkIVX-Khi0> . Acesso
em: 11/04/2015)



105

Museu de Arte Moderna da Bahia (MAM), a beira da Baia de Todos os Santos. A fotografia
do senhor de costas com o mural grafitado como pano de fundo foi feita na comunidade Solar
do Unhdo, também a beira da Baia. Os dois locais sdo vizinhos: da comunidade, é possivel
ver o MAM; e, do Museu, é possivel ver a comunidade do Solar do Unh&o que, junto com a

comunidade da Gamboa, forma um pared&o de casas coloridas.

‘ s SEai :
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Figura 6 - Vista do estacionamento do MAM.

E comum que visitantes do MAM dediquem um tempo da visita para a preciar a vista
da area que hoje funciona como estacionamento e espago para eventos. Por essa razdo, a
comunidade é muito fotografada, apesar de pouco visitada. Em uma fotografia de Flavio
Damm, feita em 1966, presente no livro Carybé e Verger (BARRETO, 2008, p. 88-89) véem-
se grandes nomes das artes da Bahia — Mario Cravo, Jorge Amado, Mestre Pastinha, Carybé,
Calazans Neto, por exemplo — sentados sobre um longo banco, onde hoje estd o
estacionamento do MAM. Ao fundo, a comunidade Solar do Unhdo é composta apenas por
vegetacdo e um varal de roupas que propavelmente pertence as poucas casas amontoadas mais
ao fundo, no que deve ter sido o inicio da comunidade da Gamboa.

A fotografia de Flavio Damm mostra a velocidade com que a area foi povoada e como
se transformou entre 1966 e 2015. Infelizmente, areas recém povoadas séo alvo fécil para a
violéncia, como ja discutido. Consequentemente, a area ganhou fama de local perigoso e
violento, dominada pelo trafico de drogas. Em 2012, no entanto, um mestre de capoeira
conhecido na comunidade, Tico Sant’ana, convidou os artistas do Coletivo Nova 100ordem®
para construirem murais sobre a Revolta dos Malés, tema que ele estudava com as criangas da
comunidade naquela ocasido®®. O Coletivo foi acolhido pela comunidade e, no mesmo ano,
inaugurou 0 MUSAS- Museu de Street Art de Salvador. A sede do MUSAS ficava na

primeira casa do acesso a comunidade, que compartilha uma ladeira com o MAM. Embora

% Coletivo representado pelos grafiteiros Julio Costa, Marcio Prisk e Bigode.
% Entrevista de Marcos Prisk e Bigode ao programa Soterépolis publicado em 31 de julho de 2014. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=561emzDPesM> . Acesso em: 02/03/2015.
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fossem museus vizinhos, no entanto, por falta de verba para manter o local, em 2014, o
MUSAS perdeu sua sede.

Tive a oportunidade de acompanhar a inauguracdo do MUSAS e ver a transformacao
visual da comunidade. Na ocasido, grafiteiros adentravam as ruas estreitas e, ao encontrar
paredes marcadas com o simbolo do coletivo Nova 10ordem (que significava autorizacdo do
morador para grafitacdo do seu muro) comecavam a trabalhar. Alguns murais ja estavam
prontos, certamente fruto de trabalhos anteriores do coletivo. Neste dia, fiz a fotografia da
tinta vermelha com o reflexo dos olhos de um homem (fotografia 15) e a fotografia do mural
do pescador que aqui traduz o mestre de saveiro que vem dar adeus & moca forasteira.

Quando leio a fotografia do mural, construo uma histéria para esse senhor que se
distancia. Ele ja foi mestre de saveiro (hoje sé restam 20, segundo a Associacdo Viva Saveiro)
e 0 pescador desbravador do mar no mural € ele, quando mais jovem. A criatura marinha, que
puxa o barco, dialoga com a mistura entre lenda e realidade que Jorge Amado diz ver na
Bahia, “Nunca se sabe bem o que verdade ¢ o que ¢ lenda nesta cidade.” (AMADO, 2012,
p.16). O pescador do mural € ressignificado como pescador e mestre de saveiro, e o0 senhor de
costas, que ja deu seu adeus, parte. Ndo gosta de despedidas.

A fotografia do menino ressignificado como Capitéo da Areia foi feita em uma visita
ao MAM. Como a maioria dos visitantes, me dirigi ao estacionamento para fotografar a Baia
de Todos os Santos e as casas coloridas da Gamboa e do Solar do Unhdo. Um grupo de
criancas, muito provavelmente moradoras das comunidades vizinhas, brincava saltando do
MAM, nadando até uma pequena praia na Gamboa e subindo a pé por uma escada de volta ao
museu. Eu fotografava as comunidades, quando 0 menino gritou: “Tia, tira foto! Tira foto! Eu

",

vou pular!”. Nao tive tempo de reajustar as configuracdes da maquina fotografica, o que fez
com que a fotografia ficasse subexposta (com pouca luz), dando a imagem tons acinzentados
e azulados que se configuraram como um dos erros de medicdo de luz mais bonitos, na minha
opinido. Mesmo sabendo que se trata de um menino com moradia e ndo de um Capitdo que
rouba e assalta porque tem fome (AMADO, 2012, p.30), no ensaio- traducdo ele traduz o
lado alegre desses “aventureiros de onze anos de idade” (AMADO, 2012, p.25). Através da

fotografia do menino, os Capitdes da Areia também vieram dizer adeus.

Fotografia 24 — “Virao os babalads e as maes de santo, os doze obas, os ogas, as equedes

easiaobs [...]” (p.359).
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O povo de santo vem dizer adeus. Se na décima nona fotografia temos o toque de
santo evocando lemanja e Oxum (representados na fotografia seguinte), o xiré esta completo
com a presenca da filha de santo, traduzindo o povo de santo de todos os cargos mencionados
no Adeus.

A boca bem delineada e a corrente de ouro sdo os elementos principais da composi¢édo
emoldurados pelos colares de contas coloridas. O pingente do colar, um abebé (espelho),
remete a Oxum e a lemanja, mas a ligacdo da mulher com Oxum ¢é reforcada pela cor do
pingente (dourada) e pelas contas amarelo-douradas em grande quantidade.

As ervas sao de grande importancia para as religides de matriz africana, por possuirem
muito axé (energia). O vaso com folhas de manjericéo a esquerda d& pistas sobre a ocasido na
qual a fotografia foi feita: a erva € relacionada ao orixa Oxala, “Deus da criacdo, o orixd que
criou 0 homem.” (PRANDI, 2006, p.62). Oxala ¢ sincretizado com Nosso Senhor do Bonfim
e a fotografia foi feita em 2014 na festa dedicada ao santo catélico. De acordo com Amado, a
Igreja de Nosso Senhor do Bonfim é também templo de Oxala. (AMADO, 2012, p.332).

Mais uma vez, a presenca do elemento candomblé é ativada no ensaio-traducéo. Sinto
a necessidade de marcar a importancia desta religido por sua forte presenca na vida de Jorge
Amado, passando por sua relagdo como oba e defensor da liberdade de culto, quando foi
deputado. Alem disso, estas religides contribuiram e contribuem fortemente para a construgédo
de tradicOes e de uma identidade cultural baiana-brasileira, apesar de serem marcadas pela
resisténcia e pela luta pelo direito de existir.

Se a perseguicdo as religides de matriz africana foi um dia institucionalizada a ponto
de policiais a servico do Estado fazerem abordagens e darem voz de priséo a pessoas ligadas a
elas, em tempos recentes, vemos 0 preconceito se repetir com uma configuracao diferente. Em
2014, por exemplo, houve ampla divulgacdo de ataques a terreiros dos quais muitos sdo

supostamente cometidos por fundamentalistas religiosos cristéos.



108

Segundo o senso demografico de 2010 do IBGE, apenas 0,3% dos brasileiros se
declara de Umbanda ou do Candomblé. Trata-se de uma porcentagem pequena que marca 0
carater de resisténcia cultural destas religides. No entanto, € intrigante notar que grande parte
daqueles que se declaram fieis a outras religifes, que ndo as de matriz africana, seguem
costumes oriundos destas como a entrega de presentes e flores a lemanja, no dia 2 de
fevereiro ou na noite de Ano Novo.

Desta maneira, acredito ser importante trazer os elementos desta religido como eco de
uma luta por reconhecimento e respeito da qual Jorge Amado também participou, como oba e
como deputado.

Fotografia 25 — “Adeus, moc¢a!” (p.359).

Todos disseram adeus e é hora de partir. A mensagem escrita no barco, “viagem boa”,
pode ser lida como uma constatacdo de que uma viagem boa chega ao fim, e do desejo de
“boa viagem” para a moca que parte.

A fotografia foi feita no bairro do Rio Vermelho em um lugar emblematico para um
fim ou um comeco. Em frente a praia, onde o barco estava ancorado, fica o Largo de
Sant’Ana, mais conhecido como Largo da Dinha. O local tem o nome da santa catolica por
conta da pequena igreja ali construida, na primeira metade do século X1X, da qual a padroeira
é Santa Ana. Com o crescimento do bairro, construi-se uma igreja maior, na década de 1960,
onde antes ficava um forte, do outro lado da rua, ao lado da Casa do Peso, casa dos
pescadores, onde sdo depositados 0s presentes para lemanja, no dia 2 de fevereiro. A antiga
igreja ndo foi demolida e hoje abriga o Centro Social Monsenhor Amilcar Marques.
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Figura 7 - Largo da Dinha, Rio Vermelho, Salvador- Bahia- Brasil.

Se observarmos o local de cima, vemos que esta localizado numa grande encruzilhada,
morada de Exu, o orixa tradutor. H& pelo menos duas possibilidades de encruzilhada, sendo
uma delas o encontro da rua Cardeal da Silva com a Rua José Taboada Vidal, via que se

estenderia pelo préprio largo (Figura 8)

Figura 8: Uma possibilidade de encruzilhada.

A outra possibilidade, e a que mais me agrada, é a que considera o proprio mar uma
via. (Figura 9) Afinal, por ali muitos barcos partem para pescar até hoje, € por ali que as
embarcacdes partem para levar os presentes de lemanja todos os anos. E, também, pelo mar
gue a moga parte, nas interpretacdes que construo a respeito do Adeus.

O élcool, o 6leo de dendé e a pimenta, comidas relacionadas ao orixa tradutor, estdo
constantemente presentes por se tratar de um local boémio, com muitos bares e barracas de

acarajé.
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Figura 9 - O mar como via.

Além disso, no dia 19 de dezembro de 2012, o local ganhou uma escultura em bronze

feita pelo artista plastico Tatti Moreno do escritor Jorge Amado, sua mulher Zélia Gattai e

Fadul, o cachorro de estimacéo do casal®’

. O trio esta sentado em um banco de praga de frente
para o mar, “assentado” no meio da encruzilhada e protegido por Exu, Santa Ana e lemanja.

“Tudo perfeito” (AMADO, 2012, p.332).

Fotografia 26 “Abri todas as portas para que passasses, as largas e as estreitas...”
(p.359).

Agora é o cicerone que se despede. As fotografias que seguem (a vigésima sexta e a
vigésima sétima) sdo fotografias de molduras que remetem as portas das quais o cicerone fala:
primeiro a larga, depois a estreita. Ambas foram feitas no bairro de Plataforma, no Suburbio
Ferroviario de Salvador.

Na primeira imagem, uma estrutura metélica que serve para a montagem de barracas

estilo quiosque faz as vezes de passagem. Através dela, vé-se um trecho da Baia de Itapajipe

5 Com a morte de Zélia, Fadul foi adotado por Elizabeth Ramos, minha orientadora, e em sua casa ficou até
morrer em 2013.



111

e, ao fundo, na outra margem, o bairro Sdo Jodo do Cabrito. As duas fotografias do suburbio
foram as Ultimas a entrar no ensaio e, para mim, o enriqueceram enormemente em beleza e
significado.

Ao olhar esta fotografia, meu olhar atravessa a Baia através das estacas submersas até
a metade, formando uma linha diagonal ascendente da margem esquerda do quadro em
direcdo a margem direita. Atenho-me, por um tempo, as garcas pousadas sobre algumas das
estacas. O passeio atravessa as aguas e chega a outra margem, onde se encontram barcos a
remo. Posso ver algumas criancas brincando perto de dois deles. Vejo casas de um ou dois
pavimentos, a maioria com tijolos aparentes. Até ai, a paisagem ndo tem marcadores
temporais tdo claros, mas se percorro as casas e a rua, a margem da baia, percebo muitas
antenas de TV a cabo e carros de modelos novos: os rastros da contemporaneidade. O ensaio-
traducdo depara-se, mais uma vez, com 0s rastros que marcardo o deslocamento dos textos de
partida (Convite e Adeus) em sua traducgéo.

Mas, as razdes para a escolha desta fotografia e da seguinte ndo se prendem somente a
mencao as “portas largas e estreitas”. No ultimo paragrafo o cicerone se despede com um

misto de esperanca e promessa de mudanca.

Fotografia 27 - “Um dia a miséria ndo mais manchara tanta beleza, tanta poesia, o

mistério da cidade de Salvador da Bahia de Todos os Santos”. (p.359).
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A cidade de Salvador tem uma populacdo estimada em quase trés milhdes de
habitantes®®. O SubUrbio Ferroviario de Salvador contabiliza grande parte dessa populagéo e é

descrita por Soares (2006) da seguinte maneira:

O Suburbio Ferroviario de Salvador € um mosaico atualmente formado por 22
bairros empobrecidos, uma area de aproximadamente 4.145ha, com cerca de
500 mil habitantes, é uma parte da cidade populosa e habitada em sua maioria
por negros, privados de um tratamento de politicas publicas de qualidade, com
falta de infra-estrutura urbana e servicos. Mas com grandes manifestacOes e
representacdes culturais. (SOARES, 2006, p. 20)

Apesar da grande area territorial que ocupa e de ser uma area populosa, o SFS é uma
regido estigmatizada em face da violéncia e da pobreza. Segundo o professor José Eduardo
Ferreita Santos (2013), relacionar esta area de Salvador a beleza ou a arte causa

estranhamento:

Salvador é uma cidade de contrastes, criando oposicdes e incompatibilidades,
como a percepsao do subtrbio como um “nao-lugar”, para utilizar a expressao
de Marc Augé (1994). Por este motivo a nogdo de periferia ou de subdrbio
carrega em si uma gama de significados pautados pela excluséo [...] E como se
na periferia e nas favelas o belo ndo pudesse existir. (SANTOS, 2013, p. 71)

Depois de pesquisar a violéncia associada ao trafico de drogas, o professor José
Eduardo dos Santos pesquisou artistas do suburbio por dois anos (2010-2012) com o
propdsito de mostrar que a beleza estd presente ali e precisa ser divulgada. Comecou
catalogando artistas que tinham suas obras compradas a precos baixos e eram revendidas em
lojas de bairros abastados de Salvador ou pontos turisticos, como o Mercado Modelo, pelo
dobro ou triplo do preco, sem que ninguém ficasse sabendo sobre o seu processo de
elaboracdo, ou as condi¢des nas quais eram produzidas.

Foi nesse contexto, que surgiu o Acervo da Laje. Visando trazer uma contrapartida
pratica da sua pesquisa para a sua comunidade, o professor comecou a comprar obras de
artistas do suburbio e a guarda-las na casa onde morava como uma espeécie de documentacéo.
O Acervo cresceu com a colaboracdo de artistas que doaram obras e com a coleta de pecas
raras encontradas até em lixos®®. Em 2013, quando seu livro Nascente da Beleza foi

publicado, o Acervo contava com mais de 200 obras entre pinturas, imagens, esculturas e

%8 IBGE: < http://cidades.ibge.gov.br/xtras/perfil.php?lang=&codmun=292740>. Acesso em 15/04/2015.

% Na ocasifo em que visitei 0 Acervo da Laje pela primeira vez, o professor tinha encontrado uma méquina
fotografica antiga semelhanteas maquinas que fotografos como Pierre Verger usaram para fazer registros
histéricos da cidade de Salvador. A maquina fora encontrada em um actmulo de lixo e agora fazia parte do
Acervo. Ela estéa na vigésima sétima fotografia, em cima da mesa de centro, em frente ao vaso de flores, posando
para mim.
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mascaras em madeira e aluminio, azulejos, brinquedos, placas, imagens sacras, livros raros
(alguns autografados), hemeroteca, artes em palha e cerdmica, para citar alguns.

A casa, onde o professor acumulou as obras de arte, foi tomada pelos objetos e hoje
recebe visitantes em horarios agendados. O professor acredita na arte como poder
transformador, que desperta no fruidor e no artista uma percep¢do de mundo mais critica e um

posicionamento mais atuante e produtivo:

Dentro de uma realidade social complexa e dramatica por conta das
vulnerabilidades sociais comecei a me dar conta de que a arte € um fator de
protecdo e ressignificacdo da vida das pessoas, pois ela excede e completa o
cotidiano, trazendo um empoderamento para as pessoas que vivem em
situacdo de adversidade e ndo so isso, a arte tem a fungéo de restaurar aspectos
da vida pessoal que foram renegados. (SANTOS, 2013, p.74)

E com argumentos muito semelhantes, que o Coletivo Nova 10ordem tem trabalhado
em projetos intinerantes, mesmo depois de perder a sede do MUSAS, na comunidade do Solar
do Unh&o. Devido & nova situacao, seus membros criaram 0 MUSAS POLEN:

Depois que o0 MUSAS perdeu sua sede no solar do unhdo o projeto acabou
aceitando a organicidade e deu todo a sua experiencia para apoiar e criar
projetos que vdo do resgate cultural de festas, e manifestacfes, criagdo de
galerias a céu aberto , pintura direta de casas, usando o graffiti como carro
chefe de todas as empreitadas, o grupo tem residéncia no quilombo de sédo
Braz perto de santo amaro, participar ativamente das atividades culturais na
ladeira da a preguica, desenvolve pesquisa na area dos bonecos gigantes,
mandus, caretas. Inaugurando também esculturas de sereias e busto de zumbi
como fortalecimento cultural.*° [sic]

Os dois projetos, exemplos de movimentos culturais de resisténcia existentes em
Salvador, atualmente, traduzem um trecho do guia: “No meio da espantosa miséria das classes
pobres, mesmo ai nasce a flor da poesia porque a resisténcia do povo é além de toda a
imagina¢do.” (AMADO, 2012, p.28).

Desta maneira, € significativa a inclusdo das fotografias das portas feitas no Suburbio
Ferrovidrio. Com as fotografias feitas durante a inauguracdo do MUSAS, traduzem a
esperancga de mudanca atraves das mobilizaces que a arte pode engatilhar.

A ideia da esperanca de mudanca, contida também no texto amadiando, seria
traduzida, inicialmente, por uma montagem com quatro fotos (quadriptico) feitas durante os
protestos de junho de 2013 e ao longo de 2014 e 2015 (APENDICE C). As fotografias

traziam temas como o aumento da tarifa de 6nibus em 2013, gatilho das manifestacdes; os

% Informacao disponivel no site do Projeto MUSAS: <www.ilovemusas.com>.
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gastos publicos com obras que usavam como justificativa a Copa de 2014, sediada no Brasil,
a luta contra a homofobia, tema que ganhou ainda mais repercussdo depois de
pronunciamentos homofobicos por parte de candidatos a Presidéncia da Republica, em
debates e campanhas eleitorais, em 2014; e a luta pela defesa da liberdade religiosa, ja que o
discurso intolerante também foi explicitado durante as campanhas eleitorais e redes sociais no
periodo da construcdo da tradugdo apresentada aqui.

As fotografias traziam pedidos por mudanca e ecoava uma luta travada, também por
Jorge Amado, na condicdo de deputado, escritor e oba: a liberdade de culto.

E nesse sentido que acredito que as fotografias feitas no sublrbio sdo mais potentes na
traducdo que apresento do que as dos protestos. Além de incluirem uma parte de Salvador que
foi palco de momentos histdricos importantes e serviu de cenério para romances®, marcam a
existéncia e o carater de resisténcia de projetos que mobilizam grupos invizibilizados®®
através da arte (re)criando o senso de comunidade colaborativa, que contribui para uma
(re)escritura da identidade, aumento da autoestima dos envolvidos e do entorno, estimulando-
os a lutar por vizibilizacdo e por seus direitos como direitos, e ndo favores.

Em relacdo a construcdo da narrativa fotografica, as imagens dos protestos nao
dialogam esteticamente ou tematicamente com as outras imagens selecionadas para a
construcdo da tradugdo. Ademais, se o deslocamento do elemento “porta” para a segunda
fotografia é uma estratégia de criacdo de um convite visual a “entrar em Salvador”, sua
repeticdo ao final cria uma pontuacdo imagética e sinaliza a volta a passagem, desta vez em

um movimento de partida, de Adeus.

%! parte da trama de Os Velhos Marinheiros ou o Capitdo de Longo Curso (1961), de Jorge Amado, se passa em
Periperi, Suburbio Ferroviario de Salvador.

62 Uso os termos “minorizados” e “invizibilizados” por entender que esses grupos ndo s&o minorias e t4o pouco
invisiveis. O que acontece é que dispositivos como a negacédo a infraestrutura basica, ao direito de ir e vir, a
construcéo e propagacéo de determinismos relacionados a violéncia e ao crime, legitimam a “néo importancia”
de uma parcela consideravel da populacao e legitimam a “nédo necessidade” de investimentos em areas ocupadas
por ela.
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Fotografia 28 — “[...] o mistério da cidade de Salvador da Bahia de Todos-0s-Santos.”
(p.359).

As duas ultimas fotografias se suplementam. Ambas estdo relacionadas ao orixa
comunicador Exu, aquele que permite a comunicagdo entre 0 Orum e o Aiyé, entre 0s Orixas e
0s humanos.

Depois das portas retratadas nas duas fotografias anteriores, temos a porta vermelha e
preta, cores relacionadas a Exu, se fechando, indicando o encerramento de um ciclo, de uma
narrativa, de uma traducao, mas nao da significacdo. A porta anuncia o estancamento do fluxo
de significacdo a0 mesmo tempo em que desperta curiosidade e estimula um novo fluxo: o

que hé por detras da fechadura? Quem tem as chaves?

Fotografia 29 — “Nas encruzilhadas de Exu, para o futuro, sobem as ladeiras da Bahia.

Axé, moga.” (p.359).
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O guardiao das entradas das casas € também o guardido dos caminhos, do movimento.
“Nada acontece, nada muda, nada se transforma sem a intervengao de Exu.” (PRANDI, 2006,
p. 54). Figura que escapa a fixages representacionais, Exu escapa as defini¢cdes fechadas,
assim como, enquanto o tradutor constréi uma traducédo, representacdes e significacdes lhe
escapam. Ha tentativas de estancar este fluxo, mas novas leituras, feitas pelo mesmo leitor-
tradutor ou outros leitores, sdo incontrolaveis. Usamos as linguagens e as significacdes
atribuidas aos signos, em nossa comunidade cultural (ou comunidade interpretativa), como
uma tentativa de direcionar leituras, mas sabemos que ndo compartilhamos todos de quadros
de referéncia idénticos. A escritura, a traducdo e a leitura sdo Exu, sdéo movimento.

Agradecido pela abertura das portas e caminhos trilhados, o cicerone faz uma
reveréncia ao Orixa. Fotograficamente trago novamente o galo, oferenda em agradecimento
que dialoga com os outros elementos constituintes da presente traducdo: a garrafa de cachaca
e 0 marcador de paginas com as pimentas e a farofa de dendé. A traducdo de um padé.

A fotografia do galo também pontua visualmente o fim do ensaio-tradugdo. Assim
como Exu é o altimo e o primeiro, o assunto da Gltima fotografia do ensaio-tradugdo é o
mesmo da primeira, e quando digo “o mesmo”, refiro-me ao mesmo galo e a0 mesmo
enquadramento: a mesma fotografia. A primeira € um recorte desta. S80 “a mesma” imagem e
sdo diferentes. A posicdo dentro da narrativa (contexto) e a escolha de recortes distintos

ressignifica “o mesmo”. Um exemplo da diferensa derridiana.
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Anunciando novos caminhos e o0 eterno movimento da tradugdo que, por hora, se
encerra, 0 galo voltado para a direita remete ao prosseguimento, futuro, continuagéo,

suplemento, a sobrevivéncia do texto amadiano e deste novo texto.

Yangi: Uma vida para se dar um jeito. Uma molhada vida prestes a pegar
fogo pelo mundo.

Bara: H& um filho em cada pedacgo de rua, em cada metro quadrado de casa,
em cada particula de ar que se movimenta na Terra.

Enugbarij6: Um mensageiro nunca nega passar a mensagem.

Legba: Uma vida se constitui de caminhos e Oxeturd, tudo sempre ha de
recomecar. (ARCADES, 2014, p. 16)

6 CONSIDERACOES (QUASE) FINAIS

[...] sou eu que ndo coincido jamais com minha imagem; pois é a
imagem que é pesada, imével, obstinada (por isso a sociedade se apoia
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nela), e sou eu que sou leve, dividido, disperso e que, como um ludi&o,
ndo fico no lugar, agitando-me em meu frasco: ah se a0 menos a
Fotografia pudesse me dar um corpo neutro, anatdbmico, um corpo que
nada signifique! (BARTHES, A Camara Clara, 2012, p.20)

Um texto, depois de ter sido separado do seu emissor e das
circunstancias concretas da sua emissao, flutua no vacuo de um espaco
infinito de interpretacdes possiveis. (ECO, Les Limits de
L’Interpretation, 1992, p.8)

Cada leitura produz um poema [texto] diferente. [...] Ndo ha poema
em si, mas em mim ou em ti. (PAZ, Os Filhos do Barro, 1984, p.202)

Quando leio a citagdo de Roland Barthes em A Camara Clara (2012), ndo posso
deixar de lembrar do processo de construcdo da presente dissertacdo: a traducdo
intersemidtica de um texto escrito para a fotografia. Barthes fala do desconforto de ser
fotografado, do ato de posar, de se fazer outro diante da pressdao de uma imagem estatica que
sera gerada através de uma camara e que o transformara em texto. Para o pensador é
desconcertante ndo ter controle sobre a significacdo que ele mesmo, junto ao fotdgrafo, com o
auxilio de um aparato tecnologico fara de si mesmo: “[...] ndo sei 0 que a sociedade faz de
minha foto, o que ela 1€ nela (de qualquer modo, ha tantas leituras de uma mesma face)”
(2012, p.22). Ndo sei 0 que os leitores fardo da minha tradugdo, mas (a0 menos por hora) néo
me apavoro. Trata-se de uma traducdo que proporcionou, através de sua feitura, corroborar o
gue venho estudando sobre a traducdo: ela é um exercicio de leitura e interpretacdo, o
exercicio da construcao de significados.

A impossibilidade de fixidez em relagdo aos significados se faz presente também no
processo de construcdo de uma tradugdo. O tradutor como sujeito fragmentado e leitor
ressignifica incessantemente o texto de partida e o texto de chegada: a traducdo. Como
tradutora “leve, dividid[a], dispers[a] e que, como um ludido, ndo fic[a] no lugar, agitando-
[se] em [seu] frasco”, senti a dureza de estancar o fluxo da significagdo para fins de
apresentacdo de uma pesquisa com um prazo para acabar.

“As fotografias ndo param de falar!”, eu dizia sobre as fotografias que eu mesma tinha
feito. Mas ndo eram elas que falavam para uma leitora ouvinte, passiva, no caso hipotético, eu
em um segundo contato com a imagem produzida. Eram as lacunas deixadas pelas leituras
anteriores impulsionando curiosidades, pesquisas, leituras. Era a diferensa derridiana adiando

a completude e o fechamento das interpretacGes acerca de cada imagem. Eu sabia que as guias
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da iad da fotografia X traduziam orixas, mas ao descobrir que uma das guias poderia ser de
Ox0ssi e que este orixa é representado pelas cores azul e verde, ndo pude deixar de noté-lo
nas cores predominantes da fotografia do ex-soldado e relaciona-lo ao escritor Jorge Amado,
filho de Oxossi. Quantas lacunas na fotografia do barco! Imagem escolhida pela mensagem
escrita, (desejo de boa viagem, constatagdo de uma viagem boa) desdobrava-se em
significados, como sua proximidade com uma inusitada encruzilhada onde fora recentemente
inaugurada uma escultura de Jorge Amado. A propria suplementacdo da identidade do
guardido das encruzilhadas como tradutor foi resultado dessa diferensa.

Exu, orix& que desperta a desconfianga daqueles que preferem a fixidez das coisas, e
que ndo véem o movimento e a mudanga como possibilidade de sobrevivéncia, remete a
figura do tradutor como produtor e “movimentador” de significados, para que um texto
sobreviva. Exu ndo pode ser invisibilizado, tampouco o tradutor. Por mais que se tente evita-
lo, a comunicacao se d& ao atravessa-lo. Inevitavel. Os textos escritos e os imagéticos, assim
como os leitores, sdo como encruzilhadas:

Da esfera do rito e, portanto da performance, a encruzilhada é lugar radial de
centramento e descentramento, interseccdes e desvios, textos e traducdes,
confluéncias e alteragdes, influéncias e divergéncias, fusdes e rupturas,
multiplicidade e convergéncias, unidade e pluralidade, origem e disseminacao.
Operadora de linguagens e de discursos, a encruzilhada, como um lugar
terceiro, é geratriz de producdo signica diversificada e, portanto, de sentidos
plurais. (MRTINS,2001, p.65 Apud. ??? Exu na literatura brasileira. Pdf)

N&o lemos ou escrevemos (traduzimos) textos de um lugar neutro, como parece
desejar Barthes. Ndo somos neutros. Um texto oferece caminhos, as vezes desenhados por um
cicerone, um autor, como tentativa de guiar o leitor, mas o leitor também pode escolher seus
caminhos. A partir do seu lugar de fala e das suas vivéncias, suplementara as paisagens
apontadas pelo cicerone/escritor/tradutor. E necessario movimentar significados, acionar
discursos dentro de um quadro de referéncia s para que a leitura aconteca e enxerguemaos seus

possiveis caminhos.

No processo de construcdo de uma traducdo fui atravessada por outros textos o tempo
inteiro, encruzilhadas constantes. Ha que se fazer escolhas, e que processo arduo! Que
sofrimento parar de ler e escrever uma imagem que se desdobra na sua frente. Eu a escrevera
e ela ndo parava de crescer, de significar... fascinante e angustiante (principalmente diante da

existéncia de um prazo).
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Percorri caminhos propostos pelas imagens suscitadas durante as leituras do guia
amadiano. (Re)escrevi o que interpretei como sendo o que o cicerone (d)escrevia a respeito da
cidade da Bahia. Trilhei caminhos e descobri muitos outros possiveis. Aceitei o convite, vi 0
que meu lugar de fala hoje me possibilitou ver e, por hora, estanco essa jornada, com a certeza

de que ela ndo acaba aqui.
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APENDICES

APENDICE A — Fotografia substituida pela fotografia da poga de sangue. Garoto que catava
latas durante a procissdo do Nosso Senhor do Bonfim (2015) proximo ao meio dia, horério
que as sombras das pessoas denunciam.
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APENDICE B — Inauguracdo do Museu de Street Art de Salvador (MUSAS), em agosto de
2012. Local onde a fotografia 15 foi feita. A poca de tinta que representa o0 sangue escravo € a
poca localizada na parte central inferior da imagem. Os olhos que aparecem refletidos sdo 0s
olhos do homem retratado no mural a direita, sobre fundo vermelho.
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APENDICE C — Quadriptico substituido pelas fotografias feitas no Subdrbio Ferroviario de
Salvador (fotografias 26 e 27).
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ANEXO A - Lista de adaptac@es disponivel no site www.jorgeamado.com.br.

Adaptac0es para cinema:
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Terras violentas (baseado em Terras do sem-fim). Direcdo de Eddi Bernoudy e Paulo
Machado, 1948;

Seara vermelha. Dire¢ao de Alberto D’ Avessa, 1963.

Capitaes da Areia.Direcdo de Hall Bartlett, 1970.

Dona Flor e seus dois maridos Direcdo de Bruno Barreto, 1979.
Os pastores da noite Direcéo de Marcel Camus, 1975.
Adaptac0Oes para cinema e tv:

Tenda dos Milagres Direcdo de Nelson Pereira dos Santos, 1977.
Gabriela. Direcdo de Bruno Barreto, 1983.

Jubiaba. Direcdo de Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Tieta do Agreste. Direcdo de Cacé Diegues, 1996.

O capeta Carybé (documentério). Diregdo de Arnaldo “Siri” Azevedo, 1996.
Adaptacdes para tv:

Gabriela Novela. Adaptacdo de Antdnio Bulhdes de Carvalho. Dire¢do de Mauricio Sherman.
Rede Tupi, 1961.

Gabriela Novela. Adaptacdo de Walter George Durst. Direcdao de Walter Avancini. Rede
Globo, 1975.

Terras do sem-fim. Novela. Adaptacdo de Walter George Durst. Direcdo de Herval Rossano.
Rede Globo, 1981.

Tenda dos Milagres. Minissérie. Adaptacdo de Aguinaldo Silva e Regina Braga. Direcdo de
Paulo Afonso Grisolli, Mauricio Farias e Ignacio Coqueiro. Rede Globo, 1985.

Capitdes da Areia. Minissérie. Adaptacao e roteiro de José Louzeiro e Antonio Carlos
Fontoura. Direcdo de Walter Lima Jr. Rede Bandeirantes, 1989.

Tieta. Novela. Adaptacdo de Aguinaldo Silva, Ana Maria Moretzsohn e Ricardo Linhares.
Diregdo de Paulo Ubiratan, Reynaldo Boury e Luiz Fernando Carvalho. Rede Globo, 1989.

Tereza Batista cansada de guerra. Minissérie. Adaptacédo de Vicente Sesso. Direcéo de
Afonso Grisolli. Rede Globo, 1992.

Tocaia. Grande Novela. Adaptacdo original de Duca Rachid, Méario Teixeira e Marcos
Lazzarine, concluida por Walter George Durst. Dire¢éo inicial de Regis Cardoso, substituido
por Walter Avancini. Rede Manchete, 1995.
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Dona Flor e seus dois maridos. Minissérie. Adaptacdo de Dias Gomes. Direcdo de Mauro
Mendonca Filho. Rede Globo, 1997.

ANEXO B — Nota a 402 edicéo do guia amadiano.



NOTA A 402 EDICAO

A PRIMEIRA VERSAO DESTE GUIA DE RUAS E
MISTERIOS DE SALVADOR da Bahia de Todos-os-Santos foi escrita
em 1944 e contava de uma cidade provinci d da, tranquil
doce, bela e tnica, cuja populagio mal passava dos 300 mil habitantes.
Para designi-la, dizia-se cidade da Bahia, pura e simplesmente. Hoje,
dizem cidade de Salvador: metrépole ruidosa, movimentada, turbulen-
ta, sua dogura fundamental entrecortada de violéncia. Chega a parecer
outra cidade, mas ainda assim aqueles que a conhecem como eu a co-
nhego sabem que ela continua bela e tinica, sem igual na vastidio do
mundo.

No espago de tempo decorrido desde aquela primeira edigio ilustra-
da com magnificas gravuras de Manuel Martins, este guia teve algumas
versdes, necessdrias devido ao crescimento e as modificagdes ocorridas
na cidade, mantendo-se, no entanto, a estrutura fundamental e o espiri-
to do livro. A partir de 1976, as edigdes foram iluminadas pelos da.se-
nhos de Carlos Bastos, belos como a cidade. Aos poucos este guia foi se
convertendo numa espécie de enciclopédia da vida baiana — paisagens,
histérias, velhas ruas, novas avenid festas, a p
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Fundagcao

Casade Jorge Amado

ANEXO D - Exu no jardim da Casa do Rio Vermelho, em Salvador, Bahia, Brasil.
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ANEXO F - Fotografia veiculada em jornais impressos e online de jovem suspeito de furto,
que foi espancado por um grupo de moradores de um bairro de classe média no Rio de Janeiro
em 2014,
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Jovem suspeito de roubo no Flamengo, 2014, Yvonne Bezerra de Mello

ANEXO G - Gréfico que permite verificar o crescimento percentual — positivo ou negativo —
das taxas de homicidio na populagéo total. (WAISELFISZ, 2013, p.36). Disponivel em:
<http://www.mapadaviolencia.org.br/pdf2013/mapa2013_homicidios_juventude.pdf> .
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Crescimento das taxas 2001,/2011;

Grafice 3.1.3. Crescimento % das Taxas de Homicidio na Populagae Total das UF
entra 2001 e 2011.
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ANEXO H — Tabela que ilustra o crescimento do nimero de homicidios na populacdo jovem
no estado da Bahia (WAISELFISZ, 2013, p.39). Disponivel em:
<http://www.mapadaviolencia.org.br/pdf2013/mapa2013_homicidios_juventude.pdf> .
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Tabela 3.2.1. Nidmerc de Homicidios na Populag3o Jovem por UF & Regiao. Brasil, 20012011
UFIH.EGI.E.G 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 A%

Acre 50 6E 56 51 42 61 37 44 48 50 47 -6.0
Amapa a0 94 104 91 95 a0 86 94 74 115 86 -4.4
AmM3zonas 201 218 255 211 245 2090 280 319 348 420 531 |[154,2
361 423 521 S48 733 746 B30 1.086 1.161 1323 | 1199 | 2321

150 174 151 134 158 163 134 137 157 146 119 -20,7

an 31 33 33 22 35 35 15 36 37 26 -35,0

60 61 65 57 78 61 83 76 101 a8 633

1181 L.181 1.352 1472 1473 L1778 1.900 2,192 2106 1212

431 456 491 654 763 772 TED 907 950 | 1827

391 685 874 834 1107 | 1.291 | 1405 | 2.004 2.369 2,408 | 2197 | 2717

442 480 495 551 614 647 FEE] 776 835 1.04% | 1.105 | 150,0

208 194 239 252 322 337 394 455 4596 505 480 | 130,8

158 231 216 232 271 286 318 368 485 551 621 | 2136
1938 | 1.759 | 1.808 1743 1810 | 1.807 | 1.B3Z | 1.776 1554 1345 | 1302 | -32.8
a4 126 113 134 1a7 168 126 125 148 127 140 48,8

137 116 165 147 211 281 309 316 409 | 3131

180 147 156 218 188 185 207 216 231 185
4.513 4485 5.083 35.606 5.972 6.742 7.163 7.424 T7.435 B13
635 645 645 671 684 754 809 736 729 30,6
1.550 1743 1715 | 1.635 | 1607 | 1477 1.405 1354 | 1548 | 77,5
2.983 2812 2704 | 2.652 | 2.310 | 1.933 1.661 1953 | 1.505 | 45,2
35.707 4.295 3036 | 2.621 | 1846 | 1.747 1.646 1520 | 1423 | -77,2
10,879 9.495 B0 7.579 6447 5.911 5.521 5363 5205 -500
247 1144 1202 | 1.204 | 1261 | 1.388 1.426 13295 | 1.1B6 | 719

626 716 697 541 731 737 6E3 620 628 4,0

218 201 220 230 229 276 271 261 250 9.9
1.791 2061 2119 2075 2Z.241 2401 2.380 2210 2.064 440
407 374 331 303 342 366 411 356 384 4,1
440 529 532 534 520 613 578 710 TEl 92,2
276 252 269 2598 249 267 307 2598 200 0,3

244 222 208 206 231 243 250 151 191 7.9

1.231 1.367 1377 1340 1341 1.342 1.489 p R 1555 1.626 321
1B.135 19.731 18.599 17.994 1B.073 17.475 18321 1B.510 1B.744 18436 1.7

Fonte: SIM/SVS/MS

ANEXO | — Numero de homicidios na popula¢éo por raca/cor nas UF (WAISELFISZ, 2013,
p.91). Disponivel em:
<http://www.mapadaviolencia.org.br/pdf2013/mapa2013_homicidios_juventude.pdf> .
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