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Memorias da imagem

A cada dia, o homem é submetido a transformacdes pouco percebidas, mas que deixam
marcas. Os anos passam e as memorias que temos dessas vdrias fases da vida muitas
vezes se perdem. O dnico elo que une as marcas a essas memorias é a imagem que regis-
trou o tempo e o espago em que ocorreram. Em Memdrias da imagem, buscamos valorizar
a espetacular arte da fotografia naquilo que ela tem de mais importante: unir o passado
ao presente. O Ill Prémio Didrio Contemporineo de Fotografia destaca a sensibilidade
do artista em captar momentos na vida de pessoas comuns, que simbolizam essas trans-
formacdes que ocorrem no cotidiano das cidades e vilas dos mais variados tamanhos.

Dentro da proposta de valorizagdo do olhar do fotégrafo, a mostra revela momentos
importantes da vida de uma sociedade; imagens que ndo tiveram o merecido destaque
nos milhares de textos publicados sobre a histéria de muitas civilizagGes. Essa é, sem
nenhuma ddvida, a melhor forma de andlise da evolugdo de um povo.

Jader Fontenelle Barbalho Filho
Diretor Presidente Didrio do Pard
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Passado, presente e futuro na imagem

AVale esta presente no Pard desde a década de 1970, atuando em negdcios de mine-
racdo diversificados e por meio de projetos de capacitagdo, desenvolvimento de pessoas
e valorizagdo de talentos. Fazemos isso porque buscamos crescer e evoluir junto com as
comunidades onde estamos inseridos.

Um exemplo sdo os investimentos em projetos de valorizacdo regional. Em parceria
com a Rede Brasil Amazo6nia de Comunicacdo (RBA), patrocinamos, desde 2010, 0 Prémio
Didrio Contemporaneo de Fotografia, que contribui para o reconhecimento de fotégrafos
paraenses jd consagrados em territ6rio nacional.

A producdo deste catdlogo de fotografia representa a consolidacdo desta arte.

Desejamos que todos tenham uma boa excursdo pelas memdrias da imagem de nossos
talentosos fotégrafos.

Geréncia de Comunicagdo da Vale
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Imagens e memorias em travessias

Quantas memorias podem estar contidas em uma imagem? Quantas imagens contém
em si diferentes memorias? Travessias incontdveis entrelacam imagem e memdria, cons-
tituindo histdrias, documentos, lembrancas do acontecido ou (re)escritas de um palimp-
sesto de ficcOes. A fotografia é atravessada por imagindrios que livremente reordenam
narrativas, fragmentos de um passado, de um presente insustentdvel cuja brevidade logo
o transforma em outro tempo.

O Espaco Cultural Casa das Onze Janelas traz os vestigios de uma memoria sobreposta,
imagens que repousam em outras sem poder esconder o que o prédio um dia foi: moradia,
Hospital Real, lugar opressor pelo qual vidas se tornaram prisioneiras. Somente em 2002
tornou-se museu, agregando a essas memorias as da arte moderna e contemporinea
que, por sua vez, podem constituir-se em novas memorias e imagens. A Casa das Onze
Janelas, ao compartilhar com o Museu da Universidade Federal do Pard (MUFPA) a par-
ceria com o lll Prémio Didrio Contemporineo de Fotografia, firma um compromisso com
a arte e a cultura, e investe na possibilidade de contribuir com uma reflexdo critica, que
se afina com o propdsito do prémio de pensar como os modos de memoria reinventados
pela fotografia podem se constituir em pensamento artistico.

Marisa Mokarzel
Diretora do Espaco Cultural Casa das Onze Janelas
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A responsabilidade de existir

Presente nas trés edicdes do Prémio Didrio Contemporineo de Fotografia, o Museu da
UFPA recebeu, em 2012, a mostra do Artista Convidado, o fotégrafo Miguel Chikaoka. A
curadoria do projeto conseguiu sintetizar e harmonizar, em nossos espacos expositivos,
uma das trajetdrias mais relevantes e significativas do extenso grupo de importantes
fotdgrafos que atuaram nesta regido nas ultimas décadas. Miguel Chikaoka se destaca
pelo seu trabalho nas dreas de ensino, pesquisa e difusdo da fotografia com indmeras
iniciativas pioneiras e inovadoras, que sdo bem demonstradas pela sua participacdo na
criacdo da Fotoativa, depois na Kamara Ko e nas inimeras atividades que ele executa
na regido onde escolheu viver desde os anos 1980. Por este labor didrio, permanente e
pertinaz, Miguel Chikaoka foi agraciado pelo governo brasileiro com o titulo de Cavaleiro
da Ordem do Mérito Cultural no mesmo ano de 2012. Mais do que a mostra ou as honra-
rias que lhe possam ser concedidas, fala por Chikaoka a sua postura como ser humano
e politico, um ser que reconhece e dignifica a responsabilidade de existir, de se saber no
mundo para servir ao proximo, ao outro, mostrando caminhos, oferecendo novas pers-
pectivas a quem nio as possuia.

O MUFPA agradece ao Didrio do Pard e a Vale, permanentes apoiadores deste museu,
a oportunidade de ter sediado esta mostra e participado das atividades do Prémio Didrio
na sua terceira edicdo.

Jussara da Silveira Derenji
Diretora do Museu da Universidade Federal do Pard
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Os lugares da imagem na experiéncia da memoria

Mariano Klautau Filho

A imagem exerce forca motriz na experiéncia da me-
moria. Aprendemos a reconhecer na fotografia o en-
contro com as imagens do passado, sendo, portanto,
0 acesso a um tipo de conhecimento sobre algo com
o qual ndo tivemos contato direto. Do mesmo modo
que um determinado odor evoca um lugar perdido
na lembranca, as imagens nos reacendem vivéncias
hd muito depositadas e desapercebidas. A fotografia,
por vezes, torna o ndo acontecido uma experiéncia
do presente ou instaura um tipo de meméria de in-
vencdo, capaz de construir, sob o impacto da emocio
primeira, uma vida que acontece aqui e agora.

Segundo Bachelard, a lembranca pode ser uma fic-
cdo, alguma experiéncia que, embora ndo tenha sido
vivida de fato, passa a existir na imaginacdo do aqui
e agora vivido pela imagem poética. Para ele, a feno-
menologia poética nos permite examinar as imagens
presentes (na memaria) nos processos e proposices
do artista. O instante poético é aquele que revolve
as camadas de imagens que estdo em repouso pelo
trabalho da memdria, seja ela vivida ou imaginada:
“Imagens fielmente amadas, tdo solidamente fixadas
na memoria que ja ndo sei se estou a recordar ou a
imaginar quando as reencontro em meus devaneios”.’
A potencialidade da imaginagio poética estd no ato
artistico entre o imaginado e o vivido, entre a lembran-
ca e o esquecimento. Por isso, Bachelard considera
que a relacdo entre memoria e imaginacéo é resultado
do jogo complexo da matéria de um devaneio, o ato
artistico que expde materialidades. Nesse percurso,

amemoria sonha e o devaneio lembra, portanto, pro-
duz, considera o filésofo.

Nessa perspectiva, pensemos o artista como aquele
que talvez se permita, com mais disposicdo, a reconhe-
cer esse jogo, a jogd-lo e compartilhd-lo com o outro. A
fotografia, quando operada pelo artista, se desgarra de
um passado fixo, supostamente dominado pelo docu-
mento, e atravessa para outras margens em busca de
aventuras. Os banhos de Marian Starosta; os resquicios
das palavras de Livia Aquino; as imagens e sons da bi-
blioteca de Milla Jung; o buraco negro das memorias de
Renato Chalu; o hotel perdido na vida de Erico Toscano;
as rotas e fugas de Isabel Lofgren e Patricia Gouvéa; a
memorabilia do Césbixo... Sdo todos movimentos de
travessia para outras regiées da memoria.

Premiados

llana Lichtenstein, o Coletivo Garapa e Lucas Gouvéa,
premiados na terceira edicdo, fazem suas imagens
atravessarem limites antes considerados fixos. Umae
outra erupgdo, de llana Lichtenstein, é um conjunto de
12 imagens que se dispGem de modo assimétrico na
parede. Combinando dipticos, tripticos ou imagens
isoladas, a série é como um pequeno filme feito de
instantes particulares de um personagem que, em
certo isolamento, percebe o mundo — os objetos, a
paisagem — e é captado pela artista com intimidade.
Asimagens tém densidade onirica e sua forca plastica
ganha sentido no encadeamento entre elas. O convite



feito ao espectador é o de visitar sua “paisagem inte-
rior”, termo pensado por llana a partir da literatura de
Caio Fernando Abreu.2 Seu modo de (des)alinhar as
imagens na parede faz do plano bidimensional uma ex-
periéncia que extrapola o suporte fotografico. Entre o
registro delicado de uma vivéncia real e a possibilidade
de tornd-lo uma invencido compartilhada, o trabalho
se converte em imagens instdveis, mobilizadas pela
memoria em seu sentido mais imediato e atemporal. A
artista recorre as ideias de Bergson e Deleuze sobre a
coexisténcia do passado com o presente na experién-
cia da memodria, e assim pensa o tempo das imagens
em sua poética: “O passado jamais se constituiria,
se ele jd ndo tivesse se constituido inicialmente, ao
mesmo tempo em que foi presente. [...] Se ele ndo
coexistisse com o presente do qual ele é o passado”.?
Nesse sentido, Deleuze nos lembra que Bergson “ana-
lisa a linguagem do mesmo modo como analisou a
memdria”, repensando o papel da lembranca como
acdo de um tempo que alarga nio sé a experiéncia
do passado como a do presente. O passado deixa
de agir, mas existe. O presente ndo é, mas age, atua
como devir. Dependendo de onde se encontra nossa
experiéncia ou ponto de vista do qual a pensamos, no
passado ou no presente, ativamos algo que veio do
passado, mas é presente, ou reativamos um passado
que se tornara futuro.

H4 dois tipos de memdria na duracdo do presente.
Nesse percurso, o presente “se divide a cada ‘instante’
em duas dire¢des, uma orientada e dilatada em dire-
cdo ao passado, a outra contraida, contraindo-se em
direcdo ao futuro”.#A primeira é a memdria-lembranca
e a segunda, a memoria-contragdo, aspectos inevita-
velmente ligados na constituicio da memoéria como
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experiéncia, nos estudos de Bergson, que nos ajudam
a entender a criacdo e a funcio das imagens na poé-
tica de um artista.

O que sdo as pequenas histdrias de llana Lichtenstein,
sendo as nossas proprias histérias — vividas ou ima-
ginadas — muitas vezes ancoradas entre a cama e a
paisagem? Sim, sdo histdrias de uma vida singular e
de uma memodria visual existente na passagem de um
dia, de um més, de um tempo cronoldgico e vivido.
Porém, quando a artista realinha essas fotografias,
observando a poténcia de cada uma delas como ima-
gem e suas significacdes como uma cadeia, abre sua
experiéncia ao publico, divide com ele essa histdria,
instiga-o, oferece-lhe enigmas e solucgdes, revela-o.

Coletivo Garapa

Da mesma forma, s6 que em abordagem aparentemen-
te mais dura e concreta, o Coletivo Garapa apresenta
Morar, sequéncia fotogréfica na qual dois grandes pré-
dios vdo se apagando da paisagem. Sdo os edificios
S4o Vito e Mercdrio, no centro de S4o Paulo, que por
muitos anos abrigaram comunidades sem habitacdo.
Em uma nova politica municipal de reurbaniza¢io do
centro, as familias foram retiradas dessas ocupacdes.
O Garapa acompanha esse movimento desde 2008, e
Morar, segundo o coletivo, é a “continuagdo de uma
primeira experiéncia, que foi o registro do periodo de
desocupacdo por parte da administragdo da cidade de
Sdo Paulo, e o testemunho da situacdo na qual os mo-
radores do Merctrio foram langados naquela ocasido”.
A contundéncia documental ndo nos deixa (e ndo deve
nos deixar) esquecer da auséncia de compromisso do
Estado sobre a necessidade de moradia urbana. Por



outro lado, estamos também olhando de pontos de
vista diversos, dos muitos moradores cujas vidas par-
ticulares foram, de algum modo, afetadas pelo desa-
parecimento visual de um elemento da paisagem cor-
riqueira das suas janelas. A sequéncia de oito imagens
é impressa em papel branco, de gramatura fina, do
tipo lambe-lambe, colado diretamente na parede. A
materialidade do suporte ressalta a precariedade da
memoria da paisagem urbana, a temporalidade dos
cartazes de rua e o efeito de palimpsesto buscado pelos
artistas. O trabalho do Garapa é como uma escrita no
muro. Tem a objetividade de uma palavra de ordem e
a provocacgdo de uma lembranga melancdlica da urbe.

Lucas Gouvéa

De intensidade poética se constréi o video de Lucas
Gouvéa. Fotografia, performance e video em didlogo
bastante ténue. O artista encarna/performa a figura
do menino retratada pela famosa escultura helenistica
O Espindrio, na qual um adolescente nu, sentado e com
o corpo curvado tenta tirar um espinho da sola do pé.
O gesto, eternizado pela Histéria da Arte e multiplica-
do em diversas cépias pelo mundo dos museus, é re-
ativado numa alusdo a cAmera obscura, a reproducéo
dasimagens, 3 expansdo da memoria e a experiéncia
do olho. Olhamos essa figura a partir de um aparato
que é a combinacdo do pinhole com a cdmera digital.
Agora ndo é mais um sé espinho, sdo vdrios que irdo
furar o olho da cimera, ampliando os pontos de vista,
superpondo imagens e embaralhando a visio.

No video, o menino, em acio repetida, gesto constan-
te, tira espinhos do pé e os aplica perfurando, um a
um, vdrias partes do olho da cimera “pinhole digital”:

os nossos olhos. A cada espinho retirado e em seguida
perfurado, nossa experiéncia de visio vai se diluindo,
apagando-se em manchas cada vez maiores. Num ges-
to delicado, temos alguém a nos furar os olhos e a nos
dizer que podemos, sim, apagar nossas imagens, es-
quecer as lembrancgas para que seja possivel sobreviver.

Selecionados - A imagem desliza

O Spinario de Lucas Gouvea compde um conjunto de
trabalhos em que a fotografia é onipresente, nido se
fixa nem se materializa como resultado final. A foto-
grafia aqui é um tipo de imagem que desliza entre os
suportes e linguagens distintos e é reativada como
questdo central ou como meio. E o que ocorre nos
trabalhos de Vanja Von Sek, Milla Jung, Alberto Bitar,
Coletivo Césbixo, Mdrian Starosta, Patricia Gouveia e
Isabel Lofgren e Pedro Hurpia.

Vanja Von Sek parte do verso de um poema de Ricardo
Reis que reflete sobre a memdéria como vestigio e o
corpo como testemunho dessa memoria: “Em tudo
quanto olhei, fiquei em parte/Com tudo quanto vi, se
passa, passo/Nem distingue a meméria do que vi do
que fui”.® Do poema, a artista pinca uma questdo que
estd na fotografia e no corpo em suas relagdes com o
tempo e avivéncia de um lugar. Na mesma medida em
que o poema sugere que somos o que olhamos, indica
que deixamos de ser o que deixamos de olhar. Assim,
ficamos ao longo do tempo em partes, ou seja, vamos
deixando pedagos de nds nos lugares que ocupamos e
que outrora olhamos. Assim, nos quedamos ao longo
de um percurso sempre em pedacos.

A partir desse mote, a artista empreende uma acdo
performdtica nos ambientes de uma antiga escola
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desativada no centro de Amsterdi. Vanja se foto-
grafa saindo ou entrando em corredores, armdrios
e gavetas no intuito de que seu corpo —testemunha
da experiéncia do lugar— ocupe, preencha, transite
entre os espacos de um ambiente no qual esteve
envolvida em um periodo de sua vida, identificando
sua performance como um “trabalho documental
de autorretrato e natureza morta”.” Ela quer que
seu corpo seja testemunha da histéria de um lugar.
A antiga escola transformou-se em abrigo por muito
tempo e se tornard, em um futuro breve, outra coisa,
outro lugar, com novas fungdes. A artista lida com os
espacos e objetos do lugar como partes e pedacos do
tempo em que o prédio viveu funcdes distintas. Essa
documentacdo junta-se a experiéncia do corpo, que
nunca se apresenta nas imagens em sua totalidade.
Mesmo em pedacos e como rastro, o corpo estd ali tes-
temunhando a histéria do lugar e a histéria da artista
com o lugar. O resultado é uma narrativa fotografica
que potencializa a relagdo corporal que temos com os
lugares e com as coisas que habitamos, e, ao longo do
percurso, as imagens nos ajudam a recuperar partes pos-
siveis dessa memdria. Nesse sentido, a memdria é uma
acdo do presente no impulso performativo da fotdgrafa.
Em Pais Imagindrio, de Milla Jung, aimagem é acionada
pelo texto, pelo som, pelo objeto. A proposicdo da ar-
tista estimula o espectador a construir sua fotografia
“imagindria”, ou sua paisagem mental. S3o textos para
ouvir e fotografias para imaginar a partir de dez du-
dios, num ambiente instalativo, no qual a prateleira de
livros de fotografia pode ser também uma paisagem.
Cada texto remete a uma experiéncia diferente com a
imagem. Cada texto, que se transformou também em
paisagem sonora, foi concebido pela artista a partir de

16

uma fotografia. A experiéncia de desmaterializacdo da
imagem é compartilhada com o publico, e a relagdo
com a memdria, mais uma vez, é ativada no presente.
As histérias de Milla Jung, mesmo evanescentes, pos-
suem o poder de construirimagens concretas em ple-
na experiéncia da imaginacdo. Em outros momentos,
nos acorda claramente para o cardter fugaz da ima-
gem e da meméria, como na passagem de um dos
textos em dudio em que as frases ficam incompletas:
“.. caminharemos pela... cruzaremos as montanhas
de... até alcancar... de |4 tomaremos o trem para per-
correr o pequeno trecho & margem do...”.% Em Pais
Imagindrio, Milla Jung propde o exercicio da incomple-
tude para fazer o espectador imaginar sem ancorar
em nenhuma linguagem fixa ou suporte determinado.
A proposicdao de Wagner Okazaki possui semelhanca
labirintica com o trabalho de Jung, quando absorve
do espectador memorias escritas em sua relagdo
direta com a imagem de recordacdo. Okazaki cria O
Apanhador de Memdrias, um aparato artesanal que co-
pia negativos de dlbuns familiares, e com ele propde
aos donos das fotografias escreverem depoimentos
ligados aquela imagem. Trabalho que se d4 no per-
curso, como acdo, O Apanhador de Memdrias cria uma
rede de pequenas histérias escritas a mio, como car-
tas enderecadas ao artista propositor, ao publico da
exposicdo e a propria imagem fotografica. Ficamos
entre o texto e a fotografia, alargando o campo da
memoria vivida e da lembranca reinventada.

O video como mobilidade

O video confere mobilidade aos trabalhos de Marian
Starosta, Alberto Bitar, Coletivo Césbixo e da dupla



Patricia Gouveia e Isabel Lofgren. Starosta cria um
ambiente aqudtico constituido por dois videos e uma
série de oito imagens fotograficas de forte plasticidade
cromdtica. Todas remetem a piscinas, ou melhor, ao
ambiente dos banhos de purificacdo e imersdo dos
rituais judaicos. Em Mikvot, a artista constrdi esse
ambiente instalativo que nos conduz para o centro
de um mikvé imagindrio. Uma vez dentro dele, nos
aproximamos da ideia de reunido, de estar junto as
pessoas, um dos significados da palavra hebraica, mas
também do objeto em si, lugar dos banhos de imersio
e purificagdo, e do sentido de fertilidade cultivados na
cultura judaica. A sensacdo de mobilidade do trabalho
de Marian Starosta também se faz na experiéncia entre
aimagem fixa e a estdtica, entre o siléncio formal das
fotografias e os ruidos liquidos das imagens em video.
Imergimos em um estado que, incorporando ou ndo
a significacdo ritual de origem, recoloca nosso corpo
na vibragdo do prazer e do descanso.

Partes de um projeto maior intitulado Banco de Tempo,
Patricia Gouveia e Isabel Lofgren apresentam, em
trés obras, o enredamento firme entre fotografia, vi-
deo, performance e objeto. Motivadas inicialmente por
uma antiga fotografia realizada nos jardins do Museu
da Repdblica, no Rio de Janeiro, as artistas ocupam os
espacos do jardim em atos performdticos que recriam
o sentido de fluxo, memdria e paisagem. O resultado
é labirintico e de grande intensidade poética.

No video Rotas de Fuga, as artistas percorrem os pas-
seios do jardim carregando uma antiga mala que, em
dado momento, é deixada em algum ponto do trajeto,
criando um instante inusitado para o transeunte que
topa com o objeto em seu caminho. A mala é entdo
resgatada pela outra artista, que a leva a um outro

ponto do passeio, continuando a acdo. O video é cons-
tituido por trés imagens, em pontos de vista diferentes
do percurso das artistas, dai o labirinto ser, em certo
sentido, o mote que constitui todo o projeto.

Em Lecture sur I’Herbe I, o sentido de paisagem e a
dimensdo pictérica da imagem ganham forca espe-
cial como fotografia em seu resultado final. Em Lecture
sur ’Herbe 11, a mala vista no video Rotas de Fuga e na
fotografia Lecture sur I’Herbe | se materializa no espa-
co expositivo como objeto real e signo concreto da
memdria. Tudo é acdo no trabalho de Patricia e Isabel,
cuja forca se encontra especialmente no ato de ocupar
o0 espago publico, sua histdria coletiva e reconta-la
subjetivamente como uma memdria do instante.

O sentido idealizado de memdria é descartado nos
videos do CésBixo Coletivo e de Alberto Bitar. A
ideia de que a memdria é algo ligado a retencio, ao
preenchimento e a busca de uma eternidade fixa é
literalmente esvaziada em Vazios, de Bitar. Composto
de imagens de quartos de hotel recém-deixados por
seus hdospedes e do seu proprio apartamento, apos a
retirada total de seus méveis, o trabalho embaralha
os significados de impessoalidade — que os espagos
de transito carregam em si — com os tragos de vida e
personalidade impregnados em uma residéncia des-
provida de seus habitantes, mdveis e objetos. Apesar
de o artista buscar certa coexisténcia na procura de
uma “fixacdo da meméria”,? seu trabalho diz o con-
trdrio. Estd mais para o constante pouso e decolagem
(movimento nunca fixo) dos avies da memoria do pai,
signo sem descanso construido t3o rigorosamente
no video Horizonte Artificial e Um Certo Azul Profundo.
Chippendale estd mais préximo de uma peca filmica
tal é sua cadéncia narrativa e preciosismo na direcdo
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de cena e no apuro da fotografia. E quase uma his-
téria linear: um personagem muito jovem, sozinho
num casario antigo, todo povoado de objetos e ima-
gens que remetem a diversos periodos do passado.
Rodeado por vérios signos do tempo, ele parece a
(nica coisa viva da paisagem interna do casario ao
sorver o presente, “colher o dia”, no gosto das frutas e
no prazer do banho, em contraponto a natureza morta
no isolamento de sua memorabilia. O que fazer diante
do excesso de imagens e lembrancas, dos objetos da
memoria no transcurso de um dia? O personagem
parece captado numa manhi cotidiana de uma cidade
que ndo sabe o que fazer com seu passado.

Harbour View, de Pedro Hurpia, parece diferente das
abordagens sobre meméria e dos impulsos afetivos
que mobilizam, de modo geral, as obras anteriormente
mencionadas. O artista opta, inicialmente, pela visdo
distante, de um pais distante; visdo de satélite sobre
a drea portudria de Reykjavik, capital da Islandia, a
partir do site Panoramio, que permite a localizacdo
geografica. Tudo parece deslocado de uma terra sem
identidade, sem meméria, sem origem. Porém, hd pelo
menos dois elementos importantes que norteiam a
poética do trabalho: um é a reconstrucdo plastica,
pessoal de um lugar a partir de um mapa de dados
disponibilizados numa rede de compartilhamento; o
outro é um processo de conhecimento, aproximacdo
mais intima de um lugar distante que vai sendo rema-
peado com fotografia, pintura e objeto.

Aimagem do porto vista por satélite sugere ao artista
uma aproximacao daquele lugar, cujas paisagens e
elementos serdo fotografados e pintados para a
concepg¢do de um novo mapa marcado agora pela
presenca do artista na paisagem. E redesenhado um
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labirinto de pequenas telas, imagens de satélite, fo-
tografias feitas pelo artista, marcadores vermelhos e
fios que ligam as imagens. Nesses percursos sugeri-
dos por Hurpia, a materialidade do trabalho inventa
um lugar de continua busca pelo reconhecimento do
outro, lugar compartilhado agora pelo espectador.
Permanece a acdo de distancia e aproximagdo do ou-
tro, da terra estrangeira, da paisagem.

Harbour View retorna a questdes de Vanja Von Sek em
sua sequéncia Em Partes. Dois artistas em terras es-
trangeiras, construindo suas identificacdes e experi-
éncias com os lugares independente das identidades
impostas por suas origens geogrdaficas. O olho e o
corpo sdo o lugar de partida e chegada.

O corpo da cidade

Os trabalhos de Tuca Vieira, Romy Pocztaruk, Erico
Toscano, Fibio Okamoto e Fernando Schimidt podem
ser olhados em conjunto. Em certo sentido, todos sdo
contundentes na abordagem documental da maté-
ria urbana, mas extraem dos lugares a melancolia
do tempo presente. Fica explicito o corpo fisico da
cidade: degradado, esquecido ou em estado de mu-
danca. A série Cracoldndia, de Tuca Vieira, é formada
por 12 imagens muito precisas sobre o estado ma-
terial dos iméveis que abrigaram usudrios de crack,
por muito tempo, na regido central de Sdo Paulo. O
conjunto de casas no bairro antigo de Campos Elisios,
transformado em miséria social, consumo e trafico
de drogas, sofreu uma operacdo higienizadora que
demoliu grande parte do conjunto e devastou ndo s6
o passado recente, como também o distante periodo
de glamour do inicio do século 19, com a arquitetura



refinada de inspiracdo francesa. O que sobrou da in-
tervencdo municipal sdo cascas, restos de fachada
que expdem os lados de dentro das edificacoes com
os vestigios da miséria urbana. As fotografias de Tuca
Vieira ddo a dimensdo concreta de uma espécie de
desencarnagdo das casas, como um corpo reduzido
ao osso sem passado e sem futuro.

Num viés mais poético, e com sinais ainda evidentes
de alguma vida, estdo as imagens de Erico Toscano do
Hotel Municipal, no centro de Sdo Paulo, e os interio-
res das casas de Fordliandia, um elo norte-americano
perdido na floresta amazénica fotografado por Romy
Pocztaruk.

Em Hotel, Toscano apresenta, em pelicula e formato
6x6, uma série de dez fotografias dos interiores de um
hotel, onde o detalhe da gravata do recepcionista,
os utensilios de limpeza deixados pela camareira, o
carpete vinho, o piano, a sala de jantar, a cama ar-
rumada e as lumindrias de cabeceira sdo captados
com extrema elegincia e elaborados em uma narra-
tiva que marca a presenca de quem habitou o lugar.
Toscano hospedou-se no Hotel Municipal e soube
apreender sua ambiéncia interior. Criou um percurso
com as imagens que nos aproximam da intimidade e
do siléncio interno ndo somente do Hotel Municipal,
mas de toda uma paisagem interior dos hotéis que
viveram sua plenitude no século 20, nos centros urba-
nos. Tomamos o hotel como um velho conhecido, um
anonimo habitante da cidade que nos acostumamos a
cumprimentar e que, em dado momento, desaparece
sem deixar vestigios. O Hotel Municipal — identificado
pela bela imagem da porta de vidro — deixa de ter
nome para juntar-se a grande familia de lugares que
deixaram de existir.

Em Lost Utopia, Romy Pocztaruk buscou, na histéria
de Fordlandia, cidade as margens do rio Tapajés, a ma-
téria de seu interesse em “reconstruir ficcionalmente
lugares que foram deixados para trds”.” Fordlandia
foi reino de Henry Ford que, nos anos 1920, criou, em
plena mata, uma pequenavila americana para abrigar
os funciondrios de sua fabrica de borracha. O projetou
ndo deu certo, a cidade esvaziou-se e foi-se misturan-
do ao longo do tempo com o jeito de vida local. Foi
essa mesticagem cultural presente nos objetos que
atraiu a artista.

Romy flagra os ambientes das casas, com seus mdveis
e objetos solitdrios, com rigor e simplicidade. O que
nos chama a atencdo em suas imagens é o contras-
te do colorido dos objetos domésticos, que nos traz
certa alegria, com a paisagem morta dos ambientes.
Ainda hd vida habitada, porém em um lugar que pare-
ce ter perdido seu sentido. A abordagem documental
ganha contornos de melancolia, quando refletimos
sobre a situacdo real de Fordlandia. Romy Pocztaruk
interessou-se por um episddio emblemadtico na his-
tdria recente do Brasil. A presenca norte-americana
do projeto de Fordlandia provavelmente nunca foi
observada por um artista com tal aten¢do. O olho de
Romy confere as casas um estado de suspensdo, uma
cidade que ainda existe silenciosamente e que mere-
ceria um interesse maior pelos artistas, arquitetos e
autoridades publicas.

Em Palimpsestos, Fabio Okamoto reflete essa situagdo
abrindo seu dngulo para a paisagem urbana das cida-
des de Sdo Paulo, Recife, Rio de Janeiro e Brasilia. A par-
tir de processos analdgicos e digitais, Okamoto foto-
grafa e superpde diversas imagens que atestam o efeito
transitério e desenfreado que a falta de planejamento
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urbano impde a paisagem das cidades brasileiras. A
partir da visdo critica da histdria urbana e da politica
de preservacgdo do patrimdnio no Brasil, o artista cons-
tréi sequéncias nas quais as noces de movimento e
desaparicdo constante da paisagem revelam muito
sobre o estado mental da nacionalidade brasileira. Se,
por um lado, sua fotografia impressiona pelo impacto
pldstico, é justamente na provocacio formal de cidades
sempre fantasmaticas que o artista indicia a incessante
vocacdo do Brasil para o seu autoapagamento.

Em um mesmo sentido, Fernando Schimitt faz de sua
pequena colecdo de vestigios, restos e pedacos de
uma cultura urbana, um didlogo — numa dimensio
macro — com as paisagens abertas e mutantes de
Okamoto. Schimitt reldne, em um mostrudrio, uma
caixa entomoldgica, pequenas imagens de grafites,
paredes, calcadas, canos, fachadas. Sobre Vagalumes
e Alvenarias nos apresenta imagens de objetos que
atravessam nossa percepcdo no percurso do cotidiano.
Imobilizadas ali, presas com um alfinete, as imagens
constituem a colecdo de lembrancas da visdo fugaz
do habitante urbano. No deslocamento dos signos
urbanos para a caixa de entomologia, o artista nos
coloca a curiosa missdo de pensar a evolugdo e desa-
paricdo da espécie urbana no curso dos seus vestigios.

Escrituras poéticas - o passado no presente

Afinados com a poética de llana Lichtenstein, os traba-
Ihos de Fdbio Messias, Gabriela Lissa, Gordana Manic
e Isabel Santana se aproximam quando assumem a
ficcdo em atitude mais confessional. Essa Luz sobre o
Jardim, de Fibio Messias, é um mergulho nos aposen-
tos da casa de sua avé e encontra, na figura do bisneto
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Miguel, o contraponto para uma escrita sdbria e deli-
cada com os elementos e imagens do interior da casa.
O trabalho se faz da possibilidade afetiva existente e
vivida da apreensio imediata do ambiente da casa
pelo estado mental de sua avo, cuja memdria recente é
constantemente perdida. Embora o artista se apoie pri-
mordialmente na percepcdo da avd, é impossivel ndo
pensar no estado virgem de apreensdo da crianga, qua-
se amesma frequéncia sensorial que percebe o mundo
sem passado nem futuro. Esse contraponto implicito
permite ao artista montar uma narrativa flutuante e
pictdrica pela casa e reencontrar nos fragmentos do
ambiente, recortes de sua prépria memdria.

Com o mesmo grau de sobriedade, Gabriela Lissa
olha a casa dos avds e dirige sua atencdo as paredes
e superficies, algumas vezes limpas, de objetos que
identifiquem diretamente a personalidade da casa.
Suas imagens sdo menos obscuras que as de Messias
e possuem certa distancia, auséncia de um envolvi-
mento mais explicito com o lugar, porém apontam
para objetos captados de forma parcial e que escapam
do quadro. A série O que as Paredes Contam possui um
tom monocromdtico, apesar de serem fotografias em
cor. Esse aspecto reforca o esvaziamento que prova-
velmente dominard o futuro da casa.

Gordana Manic também faz da fotografia uma re-
escrita de suas memorias. Estrangeira, vivendo no
Brasil desde 19909, a artista elegeu seu pais de origem
—a Sérvia — como tema de suas ficcOes e paisagens
imagindrias. Pretéritos Imperfeitos carrega uma drama-
ticidade realcada pelo preto e branco e pela aborda-
gem quase abstrata de paisagens noturnas. Parece
que estamos diante de um filme de ficcdo cientifica.
Um universo onirico e soturno, aparentemente irreal,



mas que provém de uma memoria entre o passado e o
futuro. Embora sua referéncia seja o territdrio sérvio
como campo de identidades, Gordana fala do mundo
quando inventa paisagens que remetem a trincheiras,
abrigos e céus noturnos com fachos de luz.

Na contramdo do mundo sombrio e melancdlico dos
artistas anteriormente citados, mas com a mesma
inclinacdo para a narrativa ficcional, temos o traba-
Iho desprendido de Isabel Santana Terron. Quando
Acordei, a Cidade Falou retoma a possibilidade do flaneur
no espaco urbano do século 21. Possui a despretensio
do transeunte que se deixa levar pelo fluxo, e com grau
de refinamento vai depurando as partes da cidade:
suas sobreposicoes e transparéncias, suas qualida-
des cromadticas, suas vias e ritmos. Alguns aspectos
tornam o trabalho especialmente particular: o tran-
seunte de Isabel ndo estd totalmente exposto; olha
de dentro das cortinas, sai para a rua e se mistura
as superficies. Uma vez exposto, volta o olhar para
dentro, foca o limite das transparéncias e continua a
seguir. A cadéncia narrativa dd sentido a poética das
imagens e sugere a figura de um personagem ficticio
a inventar a memdria do presente.

Materialidades do virtual

Aideia de memdria ligada a experiéncia do presente
proposta para essa edicdo do projeto recebeu dos
artistas Roberta Dabdab, Livia Aquino e Renato Chalu
Pacheco respostas precisas, desprovidas de saudosis-
mo e contundentes em suas abordagens formais. S/T e
Memdria Corrompida, de Dabdab e Chalu Pacheco, res-
pectivamente — guardando suas particularidades —sdo
obras irmds. Tiram proveito pldstico da materialidade

e planaridade da imagem digital para discutir a pré-
pria ideia de representacdo, memoria e saturagio.
Roberta Dabdab propde um jogo entre a fidelidade da
imagem e a realidade, entre a fotografia e a legenda,
entre o mundo concreto e a veracidade da imagem
fotogréfica. Ao estourar ao maximo os pixels de uma
imagem, inventa um mundo geométrico e abstrato,
mas cria legendas que auxiliam a imaginacao figu-
rativa. Dabdab tem como base seu estudo sobre o
conceito de “fotografia esvaziada™: “Ao esvaziar a ima-
gem digital, seu movimento espacial é expandido por-
que, ao se tirar a informacdo, aimagem nos leva para
um universo de blocos de cor”." Assim, uma grande
imagem azul com um quadrado preto no centro tem
como “auxiliar”, no jogo, a legenda “revoada de pds-
saros pretos”. Digo jogo, pois a artista ndo utiliza a
legenda de forma convencional. Em grande formato,
como frases na parede, a legenda se torna imagem
no espaco expositivo e estd deslocada da fotografia
de referéncia. O espectador se perde entre aimagem
abstrata e a frase descritiva e literal. Todos os elemen-
tos constituem um ambiente, uma instalacdo na qual
o publico se encontra com a dureza gréfica daimagem
digital e a flexibilidade da palavra imaginativa. H4d um
senso de humor no trabalho de Roberta Dabdab, es-
pecialmente na criacdo das legendas, que provocam
um desconcerto na rigidez geométrica da imagem
digital em sua pretensdo construtivista.

Em Memdria Corrompida, de Renato Chalu Pacheco, a
abstracdo das imagens resulta de dados imagéticos
em suporte de armazenamento que sofreu com o tem-
po um desgaste fisico préprio da materialidade digi-
tal. De um HD de 500 GB, Renato conseguiu recuperar
34 arquivos corrompidos, nos quais havia parte da
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producdo de uma década. Nio foi possivel recuperar
amemoria. Foi possivel lidar com “camadas aleatérias
de luz, cores e formas” e experimentar o efeito plas-
tico a partir dos restos fisicos das imagens residuais
do arquivo corrompido. Para o artista, o trabalho é
uma reacdo diante da perda irreversivel e um enfren-
tamento da condicdo digital. Entre a consciéncia do
suporte e a superagdo de uma perda, o artista decide
jogar adiante com a construgdo de outras imagens e
brincar com o buraco negro da memdria digital.

De aparente lamento, o trabalho de Livia Aquino se
constitui da igual disposicdo de Renato Chalu em lidar
com o apagamento da memdria e com a igual precisdo
no jogo entre imagem e palavra de Roberta Dabdab.
Em Como Falam as Fotografias, Livia “apagou” as ima-
gens dos retratos antigos de sua familia, deixando
em evidéncia as palavras de afeto sobre a superficie
do verso do papel fotografico. Digo “apagou” porque

Notas

1 BACHELARD, Gaston. A poética do devaneio. Traducdo:
Antonio de Padua Danesi. Sdo Paulo: Ed. Martins
Fontes, 1989. p. 2

2 Informagdo contida no dossié da artista.

3 DELEUZE, Gilles. Bergsonismo. Traducdo: Luiz B. L.
Orlandi. Sdo Pauo: Editora 34, 2012. pp. 9, 50.

4 Idem, pp. 43-44.
5 Depoimento contido no dossié do grupo.

6 Poema de Ricardo Reis citado no dossié da artista.
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o gesto de concentrar seu olho no verso é bastante
significativo, pois reacende a trama afetiva contida
nas palavras das dedicatdrias. As imagens compdem
blocos de retratos quase brancos, reorganizados em
uma ordem que lembra a disposi¢do de retratos na
parede. Restam o siléncio das palavras e a auséncia
de informacdo visual das poses e rostos do dlbum de
familia.

Os trabalhos de Livia Aquino, Roberta Dabdab e
Renato Chalu Pacheco sintetizam, de modo geral,
as proposicoes de experimentacdo da memdria que
as imagens podem evocar no presente. A imagem
poética exercita o confronto com a perda e é capaz
de reescrever uma nova memoria. Nesse sentido, os
trabalhos apresentados nesta edicdo, em suas mais
diferentes intencGes, compartilham de um jogo em
que a fotografia incita o movimento perceptivo e ndo
mais repousa na ideia de um passado fixo.

7 Dossié da artista.

8 Fragmento do texto 1 narrado na forma de dudio, que
faz parte do trabalho da artista. O texto foi publicado
também na forma de livro intitulado Pafs Imagindtio,
mesmo titulo da instalacdo.

9 Informacido contida no dossié do artista.
10 Dossié do artista.

11 Dossié da artista.
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Deixe que eu lhe diga, meu amor, tudo o que
sonheil para nds,

nesta terra que amanhece e que finalmente ser-
vird de chdo para a

nossa felicidade.

Comegamos nossa relagdo aqui: neste momento em
que o olho, e

~ ~ .7
que vocé me olha, mas provavelmente vocé jd tem
muito, muito
mais idade. Da vida que no ano de 54 era seu
futuro e do meu

. . .

pequeno passado hoje, nada importa. Esse é o
nosso segredo: que
todo o tempo esteja ligado sé a esta fotogra-
fia, vocé al encostado
nas caixas de peixes que brilham, chegado do
mar, distraido.
E eu aqui do outro lado do universo olhando
para vocé.

Assim é, seus
colegas vivem
a vida...
vocé sonha.

E eu sonho seu
futuro comigo
na casa que
teremos.

Onde no fim do
dia sentaremos
a mesa com a
toalha que
bordarei com
as nossas ini-
ciats.

0 vinho ficard reservado aos dias de excecdo.

A luz cat.

E a noite finalmente toma este pais que engati-
nha, pais imaginado,

pais imagindrio.

Sdbado sairemos ainda antes do sol,
caminharemos pela...

cruzaremos as montanhas de...

até alcancar...

de 14 tomaremos o trem para percorrer o peque-
no trecho a margem

do...

vocé me chamard de midda e eu beijarei delica-
damente seus cabelos

escuros.

0 suco sujard nossa roupa limpa.

E no deserto...
Quando encontrarmos o mar...

Nossos pés...
Na volta...

0 siléncio, as
janelas, os
outros... Eu e
VOCé...

neste pais que
engatinha.

Todo o meu futu-
To contido numa
VR I )
Unic uUnica foto-
grafia, transbor-
dando

nesta paisagem
imaginada.



Wagner Okasaki
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Quando Acotdei, a Cidade Falou



Monumento e sombra na Brasilia de Marcel Gautherot

Heloisa Espada

O fotdgrafo francés Marcel Gautherot (Paris, 1910-Rio
de Janeiro, 1996) era conhecido pela paciéncia com que
escolhia os dngulos de suas imagens e pelo extremo
cuidado com cada elemento da composi¢do, a ponto
de esperar por horas, sob sol a pino, até que uma nu-
vem ocupasse determinada posi¢do junto a uma casa.'
Suas proprias imagens sdo a maior demonstracio de
que, para ele, fotografar era, sobretudo, um ato de
compor, sendo capaz de prever mentalmente o lugar
adequado de cada elemento. Ndo por acaso, num de
seus rarissimos depoimentos, ele diz que “Fotografia
é arquitetura” e que “uma pessoa que nio entende
de arquitetura ndo é capaz de fazer uma boa foto”.>

Entre 1925 e 1927, na Escola Nacional de Artes
Decorativas, em Paris, Gautherot frequentou, sobre-
tudo, as aulas de arquitetura. Ele ndo chegou a concluir
0 curso, mas costumava se apresentar como arquiteto.
Conhecedor das ideias de Le Corbusier, na época, a
necessidade de “entender de arquitetura” para foto-
grafar significava também banhar a cena com uma luz
generosa e estruturar a composicdo a partir de formas
geométricas primdrias, de maneira clara e harménica.
Em Brasilia, no inicio dos anos 1960, Gautherot escolheu
aluz do fim de tarde para registrar os volumes brancos
projetados por Niemeyer. Boa parte de suas imagens do
eixo monumental, sobretudo do Congresso Nacional
e da praca dos Trés Poderes, conjuga o céu imenso
com formas arquiteténicas modeladas em chiaroscuro,
diagonais criadas por perspectivas agudas e sombras
densas, as vezes totalmente negras, em primeiro plano.
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Nessa cidade, Gautherot ndo encontrou dificuldades
para estruturar suas imagens geometricamente, jd
que a prépria arquitetura lhe forneceu motivos mate-
mdticos. Outro procedimento decisivo em suas fotos
é a criagdo de uma espécie de equivaléncia entre as
dreas de céu e chio, por meio do uso de filtros que
equilibram as diferentes intensidades de luz da cena.
O asfalto se torna limpido como o céu e o céu, denso
como o chdo. A atmosfera transparente e o aspecto
artificial resultam também do fato de ele colocar todos
os planos em foco, produzindo uma espécie de hiper-
visdo da cena e distinguindo assim suas imagens da
experiéncia “real” da visdo, na qual os objetos a distan-
cia perdem definicdo. Assim como fotégrafos moder-
nos ligados a straight photograph norte-americana ou a
Nova Objetividade alem3, por exemplo, ele dispde de
uma técnica tdo precisa que faz o “real” parecer irreal.
Aluz tropical e as amplas dreas vazias Ilhe impuseram
o desafio de representar o espaco monumental sem
incorrer numa monotonia acachapante. O problema
se agravava pelo fato de ele trabalhar com o filme de
formato quadrado.3 Lorenzo Mammi jd notou que o
fotografo muitas vezes contornou essa dificuldade ocu-
pando o primeiro plano com sombras de edificios ou
de pessoas.* Nas fotos do eixo monumental j4 constru-
ido, as sombras em primeiro plano se tornaram um de
seus principais recursos de composicdo: elas ocupam
e demarcam a vastiddo do territdrio, criam formas ge-
ométricas, diagonais, ritmos e novas perspectivas que
reforcam a profundidade dos espacos representados.



Gautherot fotografou Brasilia principalmente a pedi-
do de Oscar Niemeyer. Entre o fim dos anos 1950 e 0
inicio dos 1960, ele viajou diversas vezes para registrar
a construcdo e os primeiros anos da cidade, produ-
zindo cerca de 3.500 negativos sobre o assunto.5 Foi
comissionado pelo préprio arquiteto e pela Novacap,®
a Companhia Urbanizadora da Nova Capital, de cujo
Departamento de Urbanismo e Arquitetura Niemeyer
foi diretor. Também fotografou a capital para agéncias
de publicidade francesas, empresas como a Air France
e Aerospatiale. Na capital, seguiu o modelo de traba-
Iho free-lance adotado desde que se radicou no Brasil,
em 1940, quando passou a colaborar com regularida-
de para o Servico do Patrimdnio Histdrico e Artistico
Nacional; para a Comissdo Nacional de Folclore, cria-
da em 1947; para a Campanha de Defesa do Folclore
Brasileiro, a partir de 1958; para empresas particulares,
como a Companhia de Seguros Sul América;” além de
ter se tornado um dos principais fotégrafos da emer-
gente arquitetura moderna brasileira. Ele muitas vezes
viajava por conta propria para depois vender suas fotos
para érgdos publicos, empresas e arquitetos.

Asimagens de Gautherot exerceram um papel essencial
na divulgacdo de Brasilia. Particularmente Oscar
Niemeyer se utilizou amplamente de suas fotos para
divulgar projetos em livros, revistas e exposi¢des. Suas
imagens do canteiro de obras e dos monumentos ofi-
ciais quando prontos foram amplamente publicadas
na Mddulo: Revista de Arquitetura e Artes Pldsticas, dirigida
por Niemeyer e voltada principalmente para a divul-
gacdo de seus projetos. Em quantidade bem menor,
apareceram também na revista Brasilia, entdo editada
pela Novacap.® Fora do Brasil, entre o final dos anos
1950 e a década de 1960, suas fotos ilustraram matérias

de revistas, como as norte-americanas The Architectural
Forum e Arts & Architecture, as francesas Aujourd’hui Art
et Architecture e LArchitecture d’Aujourd’hui. Além disso,
desde a construcdo de Brasilia, essas imagens continu-
aram sendo amplamente editadas em livros, manuais
e revistas, nacionais e internacionais sobre Brasilia,
sobre arquitetura brasileira, sobre Oscar Niemeyer e,
mais recentemente, sobre a prépria obra de Marcel
Gautherot. Nos dltimos anos, elas ultrapassaram a
fronteira da fotografia arquitetdnica para figurar em
mostras de artes visuais, algumas delas sobre a arte
geométrica construtiva no Brasil ou na América Latina.?
E importante destacar que, entre suas fotos dos eixos
monumental e residencial, hd algumas que, embora
revelem aspectos essenciais dos projetos da cidade,
ndo poderiam ser classificadas apenas como “foto-
grafias de arquitetura”. O conjunto possui uma série
de “digressdes fotograficas”, autorretratos e imagens
deindole lirica, feitas sem a preocupagdo de uma apli-
cacgdo pratica. Uma atencio especial aos desenhos
formados por sombras e os registros da Sacolandia —
o conjunto de moradias feitas com sacos de cimento
vazio, que abrigavam familias de operdrios — amplia
nosso conhecimento sobre o escopo de suas preocu-
pacdes e experimentacoes formais, mostrando que
seu interesse por Brasilia ia além da producio de
imagens publicitdrias bem-feitas. Esse artigo aborda
“fotografias de arquitetura” e também imagens que
nido se enquadram nessa categoria.

O autorretrato realizado na Esplanada dos Ministérios,
por volta de 1962, é um exemplo. Nele, a sombra sub-
verte a escala dos monumentos, destoando da presen-
ca coadjuvante que a figura humana costuma ter em
suas fotos de arquitetura. A sombra ndo se sobrepde
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aos outros elementos e o sentido de clareza é mantido.
O assunto da fotografia parece ser a prépria perspec-
tiva, elemento essencial na configuragdo monumental
daquele espaco, e motivo de o plano-piloto ter sido
acusado de promover um “barroco revival”.’® O autorre-
trato é também como uma afirmagdo da capacidade da
fotografia de ordenar o espaco a partir da perspectiva,
como se esta fosse a maneira mais adequada de repre-
sentara monumentalidade “neobarroca” da esplanada.

Marcel Gautherot. Esplanada dos Ministérios, c. 1962. Acervo IMS

Em Brasilia, a objetividade e a clareza caracteristicas
de sua obra, quando combinadas a presenca mar-
cante de sombras densas e perspectivas profundas,
criam um resultado inusitado, pois a tornam muito
semelhante, do ponto de vista formal, as obras iniciais
do pintor italiano Giorgio de Chirico realizadas entre
1911 e 1915, durante sua primeira estada em Paris. Nao
foram encontrados documentos relatando a ligacdo
entre os dois artistas. Por outro lado, como veremos
adiante, Brasilia foi comparada
as paisagens de De Chirico por
intelectuais e artistas, muitas
vezes como uma estratégia
de critica ao que percebiam
como um urbanismo de viés
autocrdtico. Por outro lado,
a semelhanca entre as ima-
gens chama a atencdo para
aspectos ambiguos da obra
de Gautherot, abrindo espaco
para interpretagdes que vdo
além do cardter estritamente
propagandistico pelo qual é
conhecida.

Na foto da praca dos Trés
Poderes, uma escada que pare-
ce darparaonada'ea presen-
cainsdlita da escultura A Justica,
de Alfredo Ceschiatti, remetem
aos elementos enigmadticos, as
estdtuas fantasmagoricas e aos
sélidos geométricos de funcdo
inexplicavel que habitam as
pinturas de Giorgio de Chirico.



A pragavazia, os edificios ao fundo, o horizonte distan-
te cortando a cena ao meio e a sombra triangular de
uma construcdo que é vista apenas parcialmente, em
primeiro plano, aproximam ainda mais essa fotografia
da estrutura compositiva das telas de De Chirico, so-
bretudo daquelas pautadas nas pracas italianas com
amplas dreas livres rodeadas por construgées que re-
metem ao renascimento ou ao neoclassicismo.

Em O enigma de um dia I, vemos uma praca monu-
mental quase vazia, volumes
delineados em chiaroscuro,
sombras longas em diagonal,
figuras humanas pequenas e
distantes como aquelas que
costumam circular na Brasilia
de Gautherot. Nas pinturas re-
alizadas na década de 1910, 0
artista combina esculturas que
remetem a Antiguidade cldssi-
ca, estdtuas de personagens
contemporaneos e elementos
modernos como a chaminé de
uma fabrica ou o trem no hori-
zonte da obra aqui mostrada.
Apesar da técnica de represen-
tacdo ilusionista e de escritos
nos quais De Chirico por vezes
se refere a pragas de Turim,"™
suas pinturas ndo representam
lugares especificos. Parecem
com a cena congelada de um
sonho, ou de um pesadelo,
constituido pela vaga lem-
branca de cidades histéricas

que, no entanto, sio também as cidades modernas
transformadas pela era industrial. O ar é pesado,
predomina a sensacdo de inércia, angustia e soliddo.
No entanto, conforme De Chirico, seus quadros ndo ti-
nham origem em sonhos,' mas no que ele considera-
va uma experiéncia “metafisica”, ou uma “revelacdo”
que acontece a partir da observacdo distanciada do
mundo real. No texto “Meditacdes de um pintor”, de
1912, ele recorre a Arthur Schopenhauer — que junto

Marcel Gautherot. Praca dos Trés Poderes vista do Supremo Tribunal Federal, c. 1960. Acervo IMS



com Friedrich Nietzsche é uma das referéncias mais
importantes de sua obra — para explicar como se dd
essa revelagdo:

Uma obra de arte realmente imortal s6 pode
nascer pela revelacdo. Schopenhauer foi quem
melhor definiu e também (por que nio?) ex-
plicou esse momento quando, em Parerga und
Paralipomena, diz: “Para ter ideias originais,
extraordindrias e até imortais, basta que nos
isolemos do mundo por alguns momentos tdo
completamente que os fatos mais comuns nos
parecam novos e desconhecidos; é assim que
eles revelam sua verdadeira esséncia”.™

A expressao pittura metafisica foi cunhada em 1917 por
De Chirico e Carlo Carrd, quando ambos estavam in-
ternados em um hospital militar em Ferrara, mas se
refere a um vocabuldrio estético desenvolvido pelo
primeiro desde aproximadamente 1913. A proposta
surge sem um programa especifico, tampouco o ter-
mo “metafisico” se refere a uma definico filoséfica
precisa. Ainda assim, pittura metdfisica identifica cenas
arquitetonicas calmas e vazias, caracterizadas por um
sentido de mistério e alucinacdo criado por perspecti-
vas artificiais e pela justaposico ildgica de objetos re-
presentados de forma realista, recurso que mais tarde
serd adotado pelos surrealistas. Entre 1918 e 1921, data
em que o movimento se dispersa, a revista italiana
Valori Plastici publica textos de Carrd e de De Chirico
na tentativa de definir uma estética metafisica.’s Em
“Sobre a arte metafisica”, de 1919, De Chirico explica:

[...] Tudo tem dois aspectos: um normal, que
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quase sempre vemos e é visto pelas pessoas em
geral; o0 outro, o espectral ou metafisico, que s6
pode ser visto por raras pessoas num momento
de clarividéncia ou de abstracdo metafisica, tal
como certos corpos, que existem dentro da ma-
téria e ndo podem ser penetrados pelos raios
de sol, s6 aparecem sob a forca da luz artificial,
sob o raio X, por exemplo.™

De acordo com o critico norte-americano James Thrall
Soby, organizador de uma importante retrospectiva
realizada pelo MOMA, em 1968, teria sido por meio
da obra de Nietzsche que o pintor se interessou pela
luminosidade tipica do outono europeu, quando as ci-
dades sdo invadidas por longas sombras. Em seu didrio
publicado em 1945, De Chirico afirma que, para ele, o
dado mais impactante na obra do fil6sofo alemo foi:

[...] Uma estranha e profunda poesia, infini-
tamente misteriosa e solitdria, baseada no
Stimmung (que pode ser traduzido como... at-
mosfera), baseado, quero dizer, no Stimmung de
uma tarde de outono quando o tempo estd cla-
ro e as sombras sdo mais longas que no verao,
pois o sol estd comecando a baixar. A cidade
italiana onde isso é mais notdvel é Turim."

Na interpretacdo de Giulio Carlo Argan, o uso da pers-
pectiva cldssica em De Chirico ndo tem como resulta-
do a representacdo da realidade, mas a evocacdo da
ideia de nulidade e vazio.”® Além da fungdo de cons-
truir um espaco de aparéncia monumental no plano
bidimensional, em suas telas a perspectiva parece
exagerada ou é transgredida pela presenca de mais de



um ponto de fuga na imagem, ou fora dela. Em Gare
Montparnasse (“A melancolia da partida”), diferentes
pontos de fuga criam um espago fragmentado e de
aspecto deformado. A perspectiva proeminente que
forma a sequéncia de colunas a direita da estacdo ndo
é acompanhada pela linha do que parece ser a ponta
de uma construcdo a direita do quadro. Isso faz com
que a rampa de acesso aos trens, onde caminham as
duas figuras, perca o efeito de profundidade, apre-
sentando-se como uma forma plana. A relagdo entre
plano e profundidade se torna ambigua.

Trés caracteristicas da obra do pintor coincidem espe-
cialmente com os recursos de composi¢do utilizados
por Gautherot em Brasilia: 1) sombras que desenham
formas geométricas e recortam os planos; 2) som-
bras de pessoas ou construcdes ausentes na cena; 3)
sombras projetadas numa direcdo diferente daquela
para onde convergem as linhas da perspectiva que
desenham o espaco. No caso do fotdgrafo, o terceiro
aspecto acontece sobretudo em imagens das rampas
do Congresso Nacional, onde uma sombra densa cria
formas geométricas e novas perspectivas, dificultando
de imediato o reconhecimento do lugar. Sd0 momentos
de excecdo em que o fotdgrafo se distancia da represen-
tacdo realista do referente, criando espacos recortados,
em que a relagdo entre plano e profundidade se torna
ambigua. A foto das rampas do Congresso Nacional
apresenta uma perspectiva vertiginosa, ao mesmo
tempo que o tridngulo formado pelas linhas da rampa
e sua sombra se impde de imediato como uma forma
plana. Como em Gare Montparnasse, nessas fotos a re-
presentacdo do espaco ganha contornos inverossimeis.
Os lugares pintados por De Chirico pertencem a um
tempo abstrato e, neles, ainda conforme Argan, o

elemento cldssico é a esséncia de seu sentido me-
tafisico. Para o pintor, a arte seria necessariamente
perene e estaria acima das contingéncias histéricas.™
Aideia de criar uma arquitetura de valor definitivo, que
fosse também uma forma de arte pldstica e se manti-
vesse bela, independentemente do contexto histérico,
orientou também os projetos de Oscar Niemeyer e
Lucio Costa em Brasilia.

Numa das interpretacdes mais acertadas sobre a obra
de Oscar Niemeyer, Sophia S. Telles argumenta que o
raciocinio do arquiteto acontece na escala do desenho
e ndo da construgdo.>® Aos técnicos competentes, ca-
beria darvolume ao desenho e o artista poderia, assim,
seguir tranquilamente, livre de toda contingéncia. De
acordo com a critica, Niemeyer ndo constr6i uma meta-
fora da natureza, mas suas formas se querem tio leves
e naturais que a elas cabe apenas a contemplagdo.™
Ao comentar seus projetos para Brasilia, o arquiteto
discorre sobre a prioridade da intengdo monumental,
apresentando a arquitetura como forma de compen-
sacdo. Na praca dos Trés Poderes, ele buscou:

Formas que ndo se apoiassem no chio rigidas e
estaticas, como uma imposicdo da técnica, mas
que mantivessem os Paldcios como que suspen-
sos, leves e brancos [...]. Formas de surpresa
e emocdo que, principalmente, alheassem o
visitante, por instantes que fossem — dos pro-
blemas dificeis, as vezes invenciveis, que a vida
a todos oferece.??

Até o fim dos anos 1950, boa parte da arquitetura mo-

derna brasileira permaneceu vinculada as propostas
de Le Corbusier formuladas nos anos 1920 e 1930.3
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Como em outros escritos, em “Consideragdes sobre
arte contemporinea”, de 1952, Lucio Costa se apro-
xima das ideias do arquiteto franco-suico, em especial
dos argumentos expressos no livro Por uma arquitetura,
publicado em 1923. Para ambos, a arquitetura é uma
arte pldstica, sendo justamente sua qualidade plds-
tica o fator que a diferencia da simples construcdo.?
A atencdo as questdes funcionais e a aplicacdo das
técnicas da era maquinista sio compromissos funda-
mentais, mas ndo bastam a uma obra arquitetdnica.
O elemento pldstico junto com seu “conteddo lirico e
passional”, nas palavras de Lucio Costa, sdo os fatores
que, por provocarem comocao, tém o potencial de
conferir a arquitetura um cardter perene: “aquilo por
que havera de sobreviver no tempo, quando funcio-
nalmente j4 no for mais Gtil”.2®

No texto “Lucio Costa e Le Corbusier: afinidades
eletivas”, Carlos A. Ferreira Martins chama a aten-
cdo para as correspondéncias entre o conceito de
“beleza perene” proposta pelos pintores tedricos do
purismo Charles-Edouard Jeanneret (que na época
comecou a assinar seus textos sobre arquitetura como
Le Corbusier) e Amedée Ozenfant, e as afirmacGes de
Lucio Costa sobre a qualidade pldstica da obra arqui-
teténica como sendo o motivo que a fard “sobrevi-
ver no tempo”.>” Nas palavras do urbanista, ele teria
concebido Brasilia “na escala do Brasil definitivo”.?®
Assim como nas pinturas de De Chirico, os projetos
de Niemeyer para a praca dos Trés Poderes também
combinam passado e presente. Encontramos ali ecos
da Antiguidade cldssica (as colunas dos paldcios, o
mdrmore e a escultura A Justica, de Ceschiatti, en-
comendada pelo arquiteto) convivendo com sélidos
geométricos de concreto armado e com o sentido
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despojado das superficies lisas e das transparéncias
préprias da arquitetura moderna. Nesse lugar, 0 ins6-
lito advém da ideia de suspensio, do céu imenso, do
vazio monumental combinado a claridade ofuscante,
sem encontrar algo que a atenue, refletida no chao
branco de pedra portuguesa.

Nas fotos de Gautherot, o alheamento do que é con-
tingente e transitdrio é sugerido, sem ddvida, pela pré-
pria arquitetura de Niemeyer desenhada com sdlidos
geométricos cobertos por uma capa branca, lisa e ho-
mogénea; mas também pelo trabalho do fotdgrafo na
captacdo da luz. De modo geral, suas imagens afirmam
a conquista do territério, o dominio da técnica, a rique-
za e aordem que deveriam se tornar perenes a partir de
Brasilia. Nelas, o aspecto etéreo e extratemporal reforca
aideia de permanéncia e o mito do desenvolvimento.
A ideia de suspensdo caracteristica dos projetos de
Niemeyer explica em parte o sentido “metafisico”
ou “onirico” por vezes atribuido ao centro civico de
Brasilia, ou “surrealista” atribuido as obras do arqui-
teto.? Para isso, contribuem também as perspecti-
vas monumentais determinadas pelo plano-piloto e
a austeridade da praca dos Trés Poderes. Quando o
lugar nio é palco de eventos oficiais, a perspectiva do
eixo monumental pode causar a impressdo de uma
distancia inalcancdvel, uma sensacgio de soliddo e im-
poténcia que justificatambém sua comparacdo com a
dimensio nostdlgica das obras de Giorgio de Chirico.
Em textos sobre Brasilia, Niemeyer cita outras refe-
réncias para os projetos da praga dos Trés Poderes:

Lembrava-me da praca de Sdo Marcos, na
Itdlia, com o paldcio dos Doges, da catedral
de Chartres, de todos esses monumentos que



acabava de conhecer, obras que causam um
impacto indescritivel pela beleza e auddcia com
que foram realizadas, sem contribuirem para a
emocdo razdes técnicas ou funcionais.3°

No mesmo depoimento, ao comentar especificamente
o projeto para a praca dos Trés Poderes, o arquiteto
menciona Jean Carzou, um pintor francés pouco co-
nhecido, cuja obra ndo tem expressdo na histéria da
arte moderna:

Nio a pretendia fria e técnica, com a pureza
cldssica, dura, jd esperada das linhas retas.

Desejava vé-la, ao contrdrio, plena de formas,
sonho e poesia, como as misteriosas pinturas de
Carzou. [...] Formas que ndo pesassem no chio,
como uma imposicdo técnica, mas que manti-
vessem os paldcios como que suspensos, leves
e brancos, nas noites sem fim do Planalto.3'

Provavelmente, Niemeyer referia-se a dimensio fantas-
tica das pinturas de Carzou realizadas durante a guerra
e logo apds 1945, pois evocam um mundo de perspec-
tivas vazias e silenciosas, formado por entulhos, ruinas,
charretes destruidas, drvores incineradas e canhdes
enferrujados. Suas paisagens desoladoras sdo por ve-
zes habitadas por arlequins, por um S3o Jorge em luta
com o dragdo, personagens femininas semelhantes a
fadas e figuras esqueléticas que caminham a esmo.

Essas pinturas sdo marcadas por um grafismo conciso
e cerrado. Nelas, as formas sido construidas a partir
de um emaranhado de linhas que em nada lembra
as superficies lisas das obras de Niemeyer. Por ou-
tro lado, podemos ver uma correspondéncia entre a

aparéncia leve dos edificios do arquiteto e as formas
delgadas das construgdes que aparecem nas pinturas
de Carzou, embora as obras do artista francés tenham
um aspecto sombrio e as vezes ligubre, diferente da
luminosidade radiante do pais tropical. Além disso,
ndo hd paralelos entre os s6lidos geométricos de
Niemeyer e as edificagGes ecléticas representadas nas
obras de Carzou. O pintor cria cendrios que remetem
a destruicdo da guerra, enquanto o brasileiro constroi
um mundo possivel apés o conflito. Ainda assim, a
citacdo do arquiteto se justifica nos céus limpidos e
amplos, nos espagos vazios e nas perspectivas agu-
das que caracterizam as pinturas do artista francés.
Além disso, a escultura Os guerreiros, de Bruno Giorgi,
na praca dos Trés Poderes, com sua forma delgada e
conotacdo arcaica, lembra os objetos queimados ou
enferrujados que aparecem nas pinturas em questao.
Conforme o embaixador Wladimir Murtinho,3* a pre-
senca de esculturas no espaco de Brasilia ndo signifi-
cava “arte integrada no sentido verdadeiro”. A capital
seria “um espago metafisico” no qual a “ideia de gran-
de praca solta e um objeto no meio, que se encontra
nos quadros de Giorgio de Chirico, é reencontrada
[...]”. E complementa que, na cidade, “a perspectiva
é tio forte que acaba ‘placando’ (sic) os objetos. [...]
As esculturas, aqui, estdo mas ndo contam”.33

O escritor italiano Alberto Moravia, que visitou uma
série de cidades brasileiras em 1960 a servico do jornal
milanés Corriere della Sera, descreveu Brasilia como
barroca, opressiva e alucinante. Suas palavras sobre
o paldcio do Congresso Nacional:

As duas torres sobem, sobem, repletas de cen-
tenas de janelas; no final, abaixo delas surge um
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longo edificio horizontal sobre o qual pousam
duas frigideiras enormes de cimento amarela-
do, umavirada para baixo e a outra virada para
cima. Por um momento, os olhos ndo acreditam
no que veem, uma vez que, enquanto até um
arranha-céu altissimo é aceitdvel justamente
porque é geométrico, a naturalidade de uma
sopeira que parece ser feita para o apetite de
um gigante tem alguma coisa de alucinante. [...]
Nio hd gigantes; mas a impressio de gigantis-
mo arquiteténico e, portanto, de esmagamen-
to e aniquilacdo da figura humana permanece
e se afirma durante toda a visita. Brasilia foi
construida por vontade de Kubitschek, que é
um presidente democrdtico, para um Brasil
democrdtico. Mas a observacdo daqueles edi-
ficios que se elevam como torres no meio de
enormes espacos vazios faz pensar em lugares
e monumentos de antigas autocracias [...]. A at-
mosfera ditatorial é, por outro lado, confirmada
pela soliddo metafisica dos lagos de asfalto em
que surgem os edificios. Essas soliddes urbanas
antecipadas nas perspectivas surrealistas de De
Chirico e Salvador Dali expressam muito bem
o sentido de mistério e desorientacdo que o
homem moderno sente diante dos poderes que
o governam. [...] Mas, para entender Brasilia, é
preciso, em nossa opinido, referir-se ao Brasil
colonial da Bahia e outras cidades barrocas do
litoral. Ao barroco delirante das igrejas colo-
niais corresponde, de fato, no sentido psico-
l6gico, o gigantismo ndo menos exaltado de
Brasilia. Fica claro que estamos diante de uma
explosdo barroca mascarada de funcionalismo.

[...] Uma concepcdo grandiloquente, embora
expressa com uma linguagem moderna.34

Na opinido do autor, assim como as igrejas barro-
cas ostentavam o poder do colonizador portugués,
Brasilia ostentaria o poder do Estado colonizador
do sertdo. As clipulas do Congresso fazem com que
o escritor identifique algo de amedrontador e irreal
naquele lugar. Parte desse espanto tem origem no
tamanho do empreendimento. Além disso, a capital
frustrava alguns dos simbolos de identidade nacional
mais arraigados — a paisagem litordnea paradisiaca,
o ambiente caloroso e hospitaleiro, a terra do carna-
val —, causando estranhamento tanto em brasileiros
quanto em visitantes internacionais. Moravia usa os
adjetivos “surrealista”, “metafisica” e “barroca” de
maneira livre, sem rigor conceitual. Ainda assim, é
preciso considerar que, se o plano-piloto possui o
sentido monumental e cenografico caracteristicos
da cidade capital barroca, por outro lado, a lisura, a
leveza e as curvas suaves das obras de Niemeyer ndo
se confundem com as superficies rebuscadas, agita-
das, repletas de protuberancias, cheios e vazios que
caracterizam o barroco.35

E comum que relatos sobre Brasilia de diferentes
naturezas adquiram um forte acento poético. E o
caso do relatério do plano-piloto de Lucio Costa, de
depoimentos de Niemeyer ou mesmo de textos de
Juscelino Kubistchek sobre a capital.3° Essa caracteris-
tica é especialmente notavel nos dois textos de Clarice
Lispector sobre a cidade — “Nos primeiros comecos
de Brasilia” (1964) e “Brasilia: esplendor” (1974)37 —,
ambos fortemente impregnados do sentido autobio-
gréfico que identifica a prosa da escritora.



O primeiro dos textos é como uma fabula fundadora
de um mundo antigo, em que é forte também a im-
pressdo “irrealidade”. A cidade surge como o cendrio
de um sonho:

Brasilia é construida na linha do horizonte.
Brasilia é artificial. Tdo artificial como devia
ter sido o mundo quando foi criado. Quando o
mundo foi criado, foi preciso criar um homem
especialmente para aquele mundo. Nés somos
todos deformados pela adaptacio a liberdade
de Deus. Ndo sabemos como serfamos se tivés-
semos sido criados em primeiro lugar e depois
o mundo deformado as nossas necessidades.
Brasilia ainda ndo tem o homem de Brasilia. Se
eu dissesse que Brasilia é bonita, veriam ime-
diatamente que gostei da cidade. Mas se digo
que Brasilia é aimagem de minha insénia veem
nisso uma acusacdo. Mas minha insonia ndo é
bonita nem feia, minha insénia sou eu, é vivida,
é 0 meu espanto. E ponto e virgula. Os dois
arquitetos ndo pensaram em construir beleza,
seria fécil: eles ergueram o espanto inexplicado.
A criagdo ndo é uma compreensdo, é um novo
mistério. — Quando eu morri, um dia abri os
olhos era Brasilia. Eu estava sozinha no mun-
do, havia um tdxi parado. Sem chofer. Ai que
medo. — Lucio Costa e Oscar Niemeyer, dois
homens solitdrios. — Olho Brasilia como olho
Roma: Brasilia comecou como uma simplifi-
cacdo final de ruinas. [...] No século IV a.C. era
habitada por homens e mulheres louros e altis-
simos que ndo eram americanos nem suecos e
que faiscavam ao Sol. Eram todos cegos. [...] A

raca se extinguiu porque nasciam poucos filhos.
Quanto mais belos os brasilidrios, mais cegos
e mais puros e mais faiscantes, e menos filhos.
[...] — Foi construida sem lugar para ratos. Toda
uma parte nossa, a pior, exatamente a que tem
horror de ratos, essa parte ndo tem lugar em
Brasilia. Eles quiseram negar que a gente ndo
presta. Construcdo com espaco calculado para
as nuvens. O inferno me entende melhor. Mas
os ratos, todos muito grandes, estdo invadindo.
Essa é uma manchete invisivel nos jornais. —
Aqui eu tenho medo. — A construcdo de Brasilia:
a de um Estado totalitdrio.3®

Clarice opta pela contradigdo. O texto sugere uma
critica mais ou menos sutil ao urbanismo funcionalista
de Brasilia. Fala da sensacdo de soliddo e prop&e que
os arquitetos agem como demiurgos confiantes em
sua capacidade de solucionar os problemas da vida
moderna por meio do planejamento. Os “brasilidrios”
belos, cegos, faiscantes, puros e estéreis sio como
metdforas da claridade saneadora que banha a ci-
dade por todos os cantos. “Foi construida sem lugar
para ratos” sugere um lugar asséptico onde nio pode
haver sujeira nem erro, onde o homem nio pode te-
mer nem pecar. Ainda assim, o texto ndo assume um
ponto de vista maniqueista ou unilateral. Apesar de
toda critica, a autora mantém uma postura ambigua,
deixando entrever seu espanto e admiracgdo: “Se eu
dissesse que Brasilia é bonita, veriam imediatamente
que gostei da cidade”.

A escritora transforma em prosa poética alguns dos
questionamentos que vieram a publico na época da
construcdo e inauguragdo de Brasilia. No Congresso
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Internacional Extraordindrio de Criticos de Arte, reali-
zado no Brasil, em 1959,39 os participantes estiveram
longe de um consenso sobre o urbanismo e a arquite-
tura da capital, embora poucos tenham questionado
diretamente a cidade.

Um dos momentos mais polémicos do encontro ocorreu
durante a segunda sessdo sobre “Urbanismo”, quando
o critico italiano Bruno Zevi apontou a crise da arqui-
tetura moderna afirmando que suas formas e pressu-
postos ndo davam mais conta dos desafios impostos
pela sociedade contemporinea. Ele ponderou suas
objecdes a Brasilia dizendo que os problemas da cidade
eram os defeitos da cultura arquitetonica atual: “Se hd
defeitos, é porque Brasilia concretiza os problemas que
nés — todos nds, em todas as partes do mundo — ndo
resolvemos”.4° A questdo central seria a dessincroni-
zagdo entre o ritmo da cidade e de seus habitantes
que, na opinido do critico, ndo poderia ser solucionada
apenas por um plano-piloto. Ele cita a distancia entre
sua geracdo e a de pioneiros da arquitetura moderna:

Le Corbusier, Gropius, Mies van der Rohe, a
geracdo dos arquitetos que Le Corbusier cha-
mou de “jovens de 70 anos”, tinham absoluta
certeza de que podiam construir artificialmente
uma cidade que depois teria vida, um autémato
que criaria alma, nds, os “velhos de 30, 40 e 50
anos” temos muito mais ddvidas que os “jovens
de 70 anos”.#

Na mesma sessdo, Mdrio Pedrosa contestou Zevi com
argumentos pautados nas especificidades culturais
e histéricas do Brasil, o que, bem verdade, marcou
suas intervencgdes durante todo o congresso. Pedrosa
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acreditava na importancia simbdlica da arquitetu-
ra moderna num pais como o Brasil, “condenado ao
moderno”+*, onde “forcar a histéria”4 faz parte da
tradicdo cultural. Embora fosse um critico ao gover-
no Jk e embora tenha reconhecido a importincia da
intervencgdo de Zevi, Pedrosa defende a necessidade
de confiar na vitalidade do pais, pois, em seu “ponto
de vista particularmente brasileiro”,4+ a construgdo
da nova capital representava a possibilidade de uma
transformacdo social sem precedentes:

Detesto falar como brasileiro e falar a favor
de Brasilia, ou antes dos que a constroem.
Mas ndo |hes faco apologia, nem apologia de
Brasilia. Estou empenhado na sua aventura, fui
empolgado por essa aventura. Vejo nela algo
de importantissimo, porque no fundo se tra-
ta do esbogo de uma mentalidade nova neste
pais. Trata-se, no fundo, de uma revolugdo que
comeca. Isolada com seus belos paldcios e mo-
numentos, Brasilia ndo é nada. Mas é um sim-
bolo; e, sobretudo, pode vir a ser a expressao
da vontade consciente de um Brasil novo para
forcar a histdria deste pafs.4

Na visdo de Pedrosa, a mudanca pressupunha o pla-
nejamento de toda a regido em torno da capital e a
realizagdo urgente de uma reforma agraria. Por fim,
entusiasmado sobretudo com o plano de Lucio Costa,
o critico declara que, no caso especifico de Brasilia, ele
é a favor da monumentalidade: “[...] no plano urbanis-
tico marcado pela simplicidade auténtica e humana,
[...], o monumental é simbolo da revolucdo que Brasilia
representou ou deveria representar”4,



Com o término e em consequéncia do congresso, apa-
recem criticas mais explicitas na imprensa internacio-
nal, algumas delas se voltando abertamente contra o
aspecto monumental da capital. Em outubro de 1959,
Sibyl Moholy-Nagy, que ndo participou do encontro no
Brasil, mas visitou a cidade em obras, publica o artigo
“Brasilia: majestic concept or autocratic monument?”
na revista norte-americana Progressive Architecture. A
autora apresenta a transferéncia da capital brasileira
como uma decisdo governamental autoritdria, ques-
tiona seu isolamento politico e o resultado do concur-
so para o plano-piloto. Sibyl Moholy-Nagy vé o paldcio
do Congresso Nacional como um cliché das ideias de
Le Corbusier, uma aplicacdo de concepgdes que o mes-
tre franco-suico jd havia descartado hd muito. Critica
também as dimensdes da praga dos Trés Poderes e do
setor bancdrio, apontando como excessivas as distan-
cias entre os edificios e a consequente dificuldade de
comunicacdo entre eles. Brasilia seria parte de um
cendrio de “implicagdes tragicas da arquitetura mo-
derna mal compreendida”, resultado da “tendéncia
em direcdo a uma aplicacdo irresponsdvel que tem
marcado e corrompido a escrita de Le Corbusier”.#

Bruno Zevi aprofunda sua critica com o artigo
“Inchiesta su Brasilia”, publicado na revista italiana
UArchitettura Cronache e Storia, em 1960.4% Repetindo a
ressalva de que os defeitos da cidade sdo aqueles da
cultura arquiteténica e urbanistica contemporinea, o
autor afirma que “Brasilia nio convence”, taxando-a
de “autoritdria”, “cenogréfica”, “retrégrada” e “fria”.
Sua arquitetura seria “retérica” e “caprichosa”. Na
opinido de Zevi, a capital brasileira seria “uma cidade
kafkiana, o paraiso dos burocratas”. O critico denun-
cia a falta de planejamento regional e a acusa de ser

uma das principais causas da grave crise econémica
brasileira que entdo se estabelecia. Para ele, na praca
dos Trés Poderes nio hd nada do dinamismo espaco-
temporal caracteristico do urbanismo moderno, ao
contrdrio: “Oitocentista ou ainda mais antigo, aqui nos
encontramos no classicismo mais retrogrado”. Brasilia
causa em Zevi uma impressido de artificialidade, como
se os projetos de Costa e Niemeyer nio conseguissem
transpor o plano do projeto para a realidade.*
Gautherot olha para Brasilia com mais generosidade.
De um modo geral, é como se ele, a despeito da nacio-
nalidade francesa, se alinhasse ao “ponto de vista par-
ticularmente brasileiro” adotado por Mdrio Pedrosa
durante o Congresso Internacional Extraordindrio de
Criticos de Arte. Sobretudo pelo trabalho de luz e som-
bra, suas fotografias interpretam a “artificialidade” de
Brasilia como um mundo convertido em arte pldstica,
em correspondéncia com os propdsitos de Lucio Costa
e Niemeyer, com quem ele conviveu desde 194o0.
Mas o otimismo de Gautherot, assim como o de Mdrio
Pedrosa e de outros intelectuais que apostaram em
Brasilia, ndo significava indiferenca em relacdo as con-
tradicGes do projeto politico que resultou na constru-
cdo da capital. Basta pensar nas aproximadamente 70
fotografias de Gautherot sobre a Sacolandia. Ele pre-
tendia transformar a série num livro, mas ndo encon-
trou editores interessados no assunto.5° O conjunto
demonstra que, na capital, ele também procurou um
espaco para circular com liberdade, registrando além
do que lhe era encomendado por érgios publicos e
revistas de arquitetura.

De modo geral, a obra de Gautherot sobre o Brasil —a
arquitetura, o homem, a cultura popular, as cidades, a
natureza e o patrimonio histérico — possui um sentido
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edificante caracteristico de uma parcela significativa
da fotografia moderna.5' As grandes dreas de sombra
de suas fotos de Brasilia comprometem essa positivi-
dade, sobretudo no caso dos autorretratos e em fotos
que ndo foram divulgadas nos contextos das revis-
tas de arquitetura e exposicoes. Se, por um lado, as
sombras demarcam a grandiosidade de Brasilia, por
outro, criam zonas de indeterminacdo. As sombras,

Notas

1 O arquiteto Augusto C. da Silva Telles conta que, no
inicio dos anos 1960, encontrou Gautherot em Sio
Goncalo (R)), no calor de janeiro, sentado embaixo de
um guarda-sol, aguardando uma nuvem se deslocar
até onde ele queria, para entdo fotografar a fazen-
da Columbandé. Telles, Augusto C. da Silva. “Marcel
Gautherot e o Iphan”. In: O Brasil de Marcel Gautherot.
Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2001, p. 11.

2 ANGOTTI-SALGUEIRO, Heliana. “Fotografando a arquite-
tura barroca, vernacular, moderna”. In: O olho fotogrdfico:
Marcel Gautherot e seu tempo. Sdo Paulo: Faap, 2007, p. 253.

3 Quando publicadas em revistas, as fotos de Gautherot
eram frequentemente cortadas de modo a se adapta-
rem ao layout da publicacdo. Mesmo assim, seus con-
tatos sugerem que, ainda que pudessem ser editadas,
ele trabalhava a composicdo em toda a drea do negativo
6vo6.

4 Ocritico discorre sobre uma imagem da Esplanada dos
Ministérios em construgio, na qual a sombra densa
e ondulada, em primeiro plano, assume um aspecto
vegetal, sendo comparada as raizes e drvores fotogra-
fadas pelo artista na Amazénia, nos anos 1940. Mammi,
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o excesso de limpidez, o sentido de assepsia e de “ir-
realidade” aproximam essas fotografias do discurso
ambiguo de Clarice Lispector. E nesse sentido também
que as semelhancas das fotos de Gautherot com as
pinturas de De Chirico apontam para a complexidade
das referéncias artisticas e culturais que compdem a
paisagem de Brasilia e suas representacdes.

Lorenzo. “A construcdo da sombra”. In: Espada, Heloisa
(org.). As construgdes de Brasilia. Sdo Paulo: Instituto
Moreira Salles, 2010, pp. 96-105.

5 As fotos integram o acervo do Instituto Moreira Salles
que, em 1999, adquiriu a colecdo de aproximadamen-
te 25 mil imagens realizadas por Marcel Gautherot ao
longo de sua trajetéria profissional.

6 Segundo o préprio fotégrafo em: GAUTHEROT, Marcel
André. Depoimento — Programa de Histdria Oral. Brasilia:
Arquivo Pdblico do Distrito Federal, 1990.

7 As informagbes sobre as empresas para as quais
Gautherot prestou servicos foram tiradas dos depoi-
mentos de Oscar Niemeyer, Alcides Rocha Miranda,
Janine e Olivier Gautherot (esposa e filho do fotdgrafo),
Augusto da Silva Telles e Marcos Jaimovich a Ana Luiza
Nobre, em 2001 e 2002. As entrevistas integram o acer-
vo do Instituto Moreira Salles.

8 Ofotdgrafo Mdrio Fontenelle foi o principal colaborador
da revista Brasilia.

9 VerKudielka, Robert e outros. Das Verlangen nach Form.
Neoconcretismo und zeitgendssische Kunst aus Brasilien.
Berlim: Akademie der Kiinste, 2010; Fundacién Juan
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March. Cold America. Geometric abstraction in Latin
America (1934-1973). Madri: Fundacién Juan March, 2011.
Marcelo, Milton e Mauricio Roberto, os “irmios
Roberto”, sécios do escritério mmm Roberto, em en-
trevista ao Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 24/03/1957.
In: XAVIER, Alberto (org.). Lucio Costa: sobre arquitetura.
Porto Alegre: Centro dos Estudantes Universitdrios
de Arquitetura, 1962, p. 279. Lucio Costa atribuiu o
projeto urbanistico da capital aos principios dos ciam
(Congressos Internacionais de Arquitetura Moderna)
e ao seu apego a “[...] amorosa lembranca de Paris,
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com seus eixos e belas perspectivas sabiamente centra-
das —tradicdo, digamos, ‘cldssico-barroca’ — e com os
gramados ingleses de minha infincia.” COSTA, Lucio.

“Eixo monumental”. In: : registro de uma vivéncia.

Sdo Paulo: Empresa das Artes, 1995, p. 304.

A escada dd acesso a uma sala subterrdnea onde hoje
funciona o Espaco Lucio Costa, aberto a visitagdo pd-
blica, com maquetes de Brasilia, informagdes sobre a
cidade e c6pias do relatério vencedor do concurso do
plano-piloto.

SOBY, James Thrall. Giorgio de Chirico. Nova York: The
Museum of Modern Art, 1968.
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Segundo Argan, na obra de De Chirico: “A arte, em
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Para ter de onde se ir

O tracado construido pela presenca de Miguel Chikaoka no Pard, desde o inicio da década de 1980, é am-
plo, intricado e consolidado em diversas camadas. Seu acervo é enorme e mereceria um estudo mais atento
e duradouro. Sua atitude de educador, experimentador e propositor de vivéncias com a imagem fotogréfica
marcou definitivamente a cidade de Belém. E de Belém, Chikaoka estd no mundo continuando o didlogo
sensorial com o outro, espécie de plataforma sobre a qual firma sua escolha pelo processo. Imbricado a isso
h4 um artista, um fotégrafo errante, meio como o personagem do filme O Passageiro, de Antonioni, a experi-
mentar identidades, ou como a voz do poema “A Cabana”, de Max Martins:

A Cabana
E preciso dizer-lhe que tua casa é segura
Que hd forca interior nas vigas do telhado
E que atravessards o pantano penetrante e etéreo
E que tens uma esteira
E que tua casa ndo é lugar de ficar
mas de ter de onde se ir

As imagens aqui apresentadas sdo um recorte, no qual possiveis pontos de ancoragem revelam muito
mais a experiéncia perceptiva sobre o mundo, ora atenta a estabilidade, ora evanescente nas transparéncias
e superposicOes pldsticas como construcdo narrativa. Esse tragado do artista se faz muito mais de pontos
moveis e deslocamentos em que o rio, a rede, o barco sdo os condutores da viagem no tempo e espaco.
Elementos estes que podem ser localizados de um lado, tanto nos interiores da Amazénia como também por
outras vias, no tempo-espago da imagem. Imagem e territorio, para Miguel Chikaoka, podem ser a metdfora
da cabana de Max, um ponto firme (“hd forca interior nas vigas do telhado”) de onde se tem a mobilidade da
errdncia poética.

Mariano Klautau Filho
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A luz da casa

Uma conversa com Miguel Chikaoka

Miguel Chikaoka, artista convidado da terceira edi¢do do Prémio Didrio Contempordneo de Fotografia, é um dos principais
nomes entre aqueles que vém contribuindo para o reconhecimento nacional de Belém nesse campo. Criador da Associacdo
Fotoativa e educador experimental, Chikaoka se tornou referéncia, desde o inicio dos anos 1980, para vdrias geracbes de
artistas que se formaram mobilizados por suas proposicdes coletivas e trocas de experiéncias. O Museu da Universidade
Federal do Pard recebeu o artista para uma conversa com o ptiblico por ocasido de sua exposicdo Para Ter de Onde se Ir,
montada especialmente para a programacdo do prémio. A conversa, ocorrida em 30 de marco de 2012, teve como media-
dores o professor e fotdgrafo Mariano Klautau Filho, curador do projeto, e o historiador da Biblioteca Nacional, do Rio de

Janeiro, Joaquim Marcal Ferreira.

Mariano Klautau Filho: Boa noite e obrigado pela pre-
senca de todos. Iniciamos mais uma atividade dentro
da programacdo da terceira edicdo do Prémio Didrio
Contemporaneo de Fotografia, com palestras, con-
feréncia, encontros, bate-papos e oficinas. Agradeco
ao Museu da UFPA, parceiro desde o inicio do proje-
to, e a professora Jussara Derenji, por abrigar essa
exposicdo especial dentro do programa do projeto,
dedicada ao artista convidado, que, nesta edicdo,
é o Miguel Chikaoka, que tem essa mostra pensa-
da especialmente para o projeto. A conversa com o
Miguel é importante para que a gente possa conhecer
e entender a sua presenca na cultura da cidade e na
fotografia paraense. Para mediar comigo, temos o
historiador Joaquim Marcal, da Biblioteca Nacional,
que acabou de encerrar seu minicurso “Introducdo
a Histéria do Livro Fotografico no Brasil”, no pro-
grama de atividades do projeto. Eu comecaria com
a seguinte pergunta: Quando chegaste a Belém, no
inicio dos anos 1980, qual cidade encontraste e que

tipo de motivacgdo havia? Qual a cena de Belém que te
mobilizou a ficar aqui? Que Belém era essa do inicio
dos anos 1980?

Miguel Chikaoka: Boa noite a todos e todas. Primeiro,
eu queria agradecer o convite para estar aqui neste
projeto do prémio, que se consolida no terceiro ano ja
com uma cara bem definida, enfim, e essa oportuni-
dade de poder compartilhar um pouquinho as minhas
inquietacdes, minhas questdes. Eu sou uma pessoa
muito mais de ddvidas e de horizontes ndo muito bem
definidos... Eu gosto de trocar isso, interagir para jun-
tos construirmos uns caminhos possiveis. Tomando
como base esse momento que o Mariano me coloca
sobre a chegada a Belém, eu queria me permitir fa-
zer um “antes de Belém”. Talvez nio explicar por que
eu cheguei a Belém, mas por que caminhos eu vim
e como eu me aportei por aqui, e também dizer que
é por isso que faco essa abertura com esse slide af;
porque esse encontro com o Mariano, que se estende
ao longo do tempo, tem um momento muito forte



nessa participacdo; porque sabiamos da dificuldade
em fazer uma prospeccdo mais profunda do meu tra-
balho; porque ele se espalha para além da imagem,
para além daquilo que é resultante do trabalho mais
especifico do fotégrafo e que seria um tanto quanto
complexo chegar a isso. Mas, nessa troca, ja prati-
camente no final do processo, o Mariano sugeriu o
titulo. Baseado, inspirado no poema de Max Martins,
e que para mim foi um achado muito forte, porque se
colocou dentro daquilo que eu venho sendo ao longo
desse tempo.

Antes de vir para cd... Acho que carrego comigo esse
viés mais de cardter filoséfico e politico. Eu vim de
algum lugar, cheguei e tenho de fazer desse lugar
onde cheguei um lugar de onde eu posso partir, né?
Tanto do ponto de vista fisico, geografico — Belém —
como a minha prépria vida, a vida que eu tenho aqui.
Eu vou, um dia, partir e quero partir seguro de que
eu tenho uma casa para voltar. Pode ser uma coisa
meio controversa, mas acho que é isso mesmo. E o
sentimento, e eu acho que trago isso em funcdo de
um passado muito entranhado no seio da familia, a
minha familia japonesa que chegou ao Brasil no inicio
do século passado e que foi marcante em toda a minha
infincia e minha juventude. Eu sai de |4 praticamente
na adolescéncia. Com 15 anos de idade comecei a me
afastar e assim ainda muito préximo, porque sai do
interior da cidade de Registro [no estado de Sdo Paulo],
da drea rural para a drea urbana. Uma cidade bem pe-
quena. Minha familia era muito rigorosa, disciplinada
e religiosa. A capa desse fasciculo da revista que vocés
veem na projecdo era um encarte que vinha na publi-
cacdo mensal que, traduzindo, seria “Luz da Casa”;
e, no encarte, era a “Luz da Crianga”. Apesar de ndo

dominar a lingua, meus irmios e minha mie faziam
leituras, e isso era muito importante na educacio,
marcada pelo rigor e disciplina, pelos valores que eles
cultuavam. O quadro que ficava na sala mostra esse
personagem histérico que é o Ninomiya Kinjiro, uma
pessoa que viveu exatamente nesse periodo e tem
uma trajetdria, uma histdria pessoal marcada pela
dedicacgdo ao estudo e ao trabalho, e se tornou uma
pessoa célebre. Ele procurou se dedicar a comunidade,
tentando disseminar o conhecimento que adquiriu
pela experiéncia, para que todos pudessem ter um lu-
gar melhor enquanto agricultores. Eu estou tomando
isso como exemplo porque a fala dos meus pais era
sempre neste sentido: ser til para o mundo, a gente
estd aqui é para servir.

Outra coisa é que, durante a minha infincia e ado-
lescéncia, na minha comunidade havia os filmes que
passavam em um barracdo e toda a familia ia assis-
tir. Entdo, o cinema era muito presente no cotidiano
nosso. Era mensal a programacgao, e os filmes eram
dramas e sagas de samurais; coisas que marcaram
como referéncia de memoria, de conduta [Miguel exibe
cena de filme, uma luta de samurai ligada ds memdrias de
infancia].

Passei essa cena como uma referéncia porque esse
tipo de filme de samurais, de lutadores de artes mar-
ciais, era constante. Eram meus herdis de infincia e
adolescéncia e vinham da experiéncia do cinema que
a comunidade da minha cidade promovia com um
projetorzinho de 16mm em um barracio. Nos filmes
de drama, mais chatos, digamos, eu dormia no colo
da minha mie, né? Eu mostrei o filme porque, quando
eu tava saindo de Registro para S3o Paulo, assisti a
um primeiro filme um tanto quanto mais complexo.
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Foi Dodeskaden," do Kurosawa, que colocava um pouco
em xeque a questdo da sociedade japonesa certinha e
mostrava que essa sociedade também produzia seus
personagens a margem, né? Entdo, foi um primeiro
momento de comecar a questionar a relagdo de um
povo somente do ponto de vista heroico. Eu vivia no
interior, e no meu pouco conhecimento, pouco en-
volvimento, ndo tinha muita convivéncia dentro da
comunidade.

Indo um pouquinho mais adiante, fui para a Unicamp
fazer o curso de Engenharia. Foi curioso porque eu
tinha feito essa escolha, mas os livros que comecei a
ler, e as relagdes que comecei a ter, eram livros que
buscavam uma relagdo de autoconhecimento, de re-
flexdo sobre a vida e o tempo. Eram coisas que me
tocavam muito como postura, enquanto ser critico: o
que estou fazendo, para que estou fazendo. Quando
fui para a Franca, acabei me envolvendo com o fazer
fotogréfico e, a0 mesmo tempo, continuei fazendo
essas leituras. Comecei a ler coisas mais ligadas as
relagcdes sociais, com a Psicologia Social. Li alguns
autores como David Cooper e Ronald Laing. Apesar
de estarvinculado ao estudo académico formalmente,
meu interesse se voltava sempre para uma drea que
ndo era especificamente a que eu estava me condu-
zindo dentro da academia.

Foram esses autores mais radicais, que propunham
uma nova sociedade a partir da revisdo total e hie-
rarquica de poder, que fizeram o meu chio. Apesar
de conviver com essas questGes, eu tinha um olhar
critico em relacdo a militdncia. Nunca consegui militar
junto as pessoas que estavam, de uma certa maneira,
fazendo esse discurso. Questionava suas condutas
e atitudes no dia a dia. Eu sai de |4 com uma frase
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desse livro do Raoul Vaneigem, Tratado do Saber Viver
para Uso das Novas Geracdes, de um trecho que dizia:
“Ndo hd esperanca, hd somente uma luta permanente
e isso é a nossa esperanca”. Eu me identifiquei com
isso, porque a esperanca é continuar caminhando,
continuar tentando, continuar lutando...

Ai, chego a Belém, a Belém que eu encontrei. Na ver-
dade, eu vim para Belém, ndo por uma escolha. No
periodo em que passei na Franca, na Europa, desco-
bri também que o meu conhecimento de Brasil, de
brasileiro, era muito, muito pequeno e que, ao voltar
para o Brasil, eu deveria ir para uma outra direcio,
outra regido, se eu quisesse falar um pouquinho mais
desse pais. Entdo eu vim pra cd mais por uma questdo
de oportunidade, de ir numa direcdo em que o vento
estava soprando. Acabei chegando aqui e encontrei
um momento que, claro, ndo era s Belém, mas um
momento de transicdo politica muito forte, quando
o pais estava saindo dos Anos de Chumbo. Havia um
movimento politico em fase de organizacio, frentes
de resisténcia e de reconstrucdo de uma participacdo
mais efetiva da populagdo nos acontecimentos. Esse
envolvimento foi importante para sentir que havia
aqui um territério fértil para trabalhar processos. Tive
encontros com alguns grupos e pessoas que traba-
Ihavam junto a Sociedade Paraense de Defesa dos
Direitos Humanos e com o grupo AGIR, que reunia os
artistas e educadores que buscavam atuar de maneira
mais organizada dentro desse espaco, ou criar esse es-
paco. Fui convidado para dar uma oficina de fotografia
e foi quando tudo comecou a fluir aqui nessa diregdo.
Bom, eu ndo sei se td conseguindo responder. Eu td
muito emocionado, queria pedir desculpas inclusive
por esse momento.



Mariano Klautau Filho: Nesse momento em que tu
chegas a Belém e o encontro com o grupo AGIR, con-
siderando o envolvimento anterior na Franca com a
fotografia, ja havia esse interesse pela experimenta-
cdo ligada a um processo educativo? Ou isso nasceu
de forma mais forte em Belém?

Miguel Chikaoka: Eu considero que a fotografia surge
na minha vida, num primeiro momento, como uma
vdlvula de escape, mas, num segundo momento,
como algo que poderia me conduzir a processos mais
interessantes do que ficar nessa drea da engenharia.
Entdo, quando eu falei desse meu histdrico anterior
de vivéncias, de referéncias de ordem mais filos6fica
e politica, é que, de certa maneira, nesse processo,
tanto o fazer fotogrdfico, principalmente na relagdo
coletiva, quanto no envolvimento com a comunidade,
em lutas que estavam ocorrendo em um momento
histérico, pude exercer o compartilhamento das mi-
nhas inquietacdes, preocupagdes e buscas. Eu come-
cei com a proposta da primeira oficina de fotografia
no grupo AGIR, para, em seguida, criar a proposta
do grupo Foto Oficina, que nasceu com a turma que
participou da oficina anterior. Meu anseio de buscar
juntos caminhos encontrou um eco naquele momento.
A partir daf as coisas comecaram a acontecer, mas
tem uma parte que eu trouxe da minha histéria, da
minha experiéncia, mas as coisas estavam aconte-
cendo aqui porque havia desejo e vontade. Foi um
encontro de possibilidades que as pessoas estavam
experimentando.

Mariano Klautau Filho: A primeira oficina aconteceu
no AGIR?

Miguel Chikaoka: E. O grupo AGIR tinha um projeto
chamado Arte na Praga, em que ele propunha ocupar

0s espacgos que estavam totalmente vazios naquele
periodo ainda, porque se reunir numa praca publica
era uma coisa um tanto temerdria no sentido politico.
O AGIR, paralelamente a outros tipos de ocupacao,
que eram os atos publicos, mais engajados na reivindi-
cacdo pelos direitos sociais, tinha a proposta também
de buscar espaco para expressdo. Me identifiquei com
eles, fiz algumas exposicdes de fotografia na Praca
da Republica ainda sem o nome de Fotovaral. Dessa
aproximacdo surgiu o convite para dar uma oficina,
e foi o primeiro momento de desafio para fazer essa
troca. Do grupo que participou, que aparece aqui,
estdo a Cristina Serra, a Ana Catarina, a Liicia Pinheiro,
o Almirzinho Gabriel, enfim, muita gente participou.
Ali surgiu o desejo, esse sonho de querer continuar
aprendendo, experimentando, praticando.

Mariano Klautau Filho: Vou fazer mais uma pergunta
para complementar esse periodo inicial. Partindo
de uma experiéncia prdpria, lembro muito, nos pri-
meiros contatos que eu tive com as oficinas e na tua
maneira de trabalhar, algo que me chamou a aten-
cdo e que permanece até hoje. Chamavas muito a
atencdo para a fotografia como forma de perceber
o mundo. A questio sensorial era muito marcada
no teu processo. A importancia da percep¢do veio
na bagagem do estudante ou foi a fotografia que te
despertou para essa relagdo? Como a questdo sen-
sorial passou a te mobilizar no cruzamento com a
fotografia?

Miguel Chikaoka: Eu diria que veio antes, porque
algumas leituras que fiz foram chegando as minhas
maos nio sei exatamente como. Algumas eu comprei
na livraria, outras estavam na casa de alguém, outras
estavam na repdblica, outras eu ganhei de presente.
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Enfim, coisas foram acontecendo e eu fui acumulando
esse conhecimento, essas leituras. O que se produ-
ziu a partir dai foi um olhar para o mundo e pensar
que as pessoas devem ser tratadas a partir de onde
elas estdo, como elas sdo, tomando como referén-
cia a leitura que eu fiz do Paulo Freire, da Pedagogia
do Oprimido, mas também do livro do Vaneigem, que
propunha, na verdade, que a sociedade deveria se
construir a partir das pessoas, e ndo do poder. Pensar
que as pessoas precisam ser envolvidas no processo
de crescimento a partir dessas bases. Numa inicia-
cdo a fotografia, me interessava, sim, desenvolver o
minimo do conhecimento sobre a fotografia. Mas, do
ponto de vista do olhar, ela deveria nascer a partir de
onde as pessoas estdo; sentir-se pleno ndo somente
pelo olhar, pela visdo, mas pelo ser. A construcdo do
olhar que se manifesta como resultado de processo
fotografico e imagem nio resulta somente da expe-
riéncia do individuo a partir do seu olho. Temos todo
um processo de construcdo ao longo do tempo que
vem inclusive do plano ndo tdo consciente. Entdo, eu
entendo que essa preocupacgdo estava muito mais no
plano politico, de uma atitude politica, dizer assim:
“Olha, eu ndo vou ensinar fotografia para ninguém”.
E hoje continuo nisso.

Meu envolvimento com a fotografia se dd muito mais
em um plano de uma relacdo que é politica, de uma
postura perante o mundo. Temos que fazer coisas que
tenham sentido para além daquilo que é o objetivo
primeiro. E uma busca de transcendéncia, e nesse
envolvimento com o processo, fui descobrindo que
ndo se tratava de imagem materializada, mas ima-
gem num sentido mais amplo. E hoje muito mais num
plano que estd no antes e depois disso, porque eu
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trabalho muito mais a questdo da percepg¢do da luz
no plano que nio é s6 da matéria, mas num campo
também simbdlico. Eu me aproprio disso e procuro
provocar em mim e nos outros, Nos meus pares, esse
questionamento do mundo a partir do fato de que
nés somos conduzidos e induzidos pela dindmica de
producdo da imagem, claro, mas do conhecimento de
forma geral. Ser questionador e critico é importante
ndo somente para quem vai comecar na fotografia,
mas como individuo. Se a pessoa desenvolve essa ca-
pacidade, se ela potencializa isso, certamente pode
ser muito mais forte, muito mais interessante e mui-
to mais expressiva também. E nisso que eu aposto
sempre.

Joaquim Margal: Boa noite a todos. Para mim, é um
prazer, uma honra estar aqui com o Mariano e o Miguel
nesse momento de homenagens, de reconhecimento.
Considerando que a gente estd aqui coletando infor-
macdo e memoria, eu vou fazer uma pergunta bem
bdsica: Por que pinhole? Quando e como ele entrou na
tua vida? Por que esse caminho?

Miguel Chikaoka: Bom, antes do porqué, vamos falar
como ele chegou a mim. Desde o comeco, quando
eu realizei essa oficina em 1981, é claro que a pre-
ocupacdo era que as pessoas pudessem enxergar a
fotografia antes da cimera, ver esse caminho. De 1982
para 1983, a Regina Alvarez esteve em Belém e trouxe
essa experiéncia que teve no mestrado na Inglaterra.
Ela fez uma itinerancia que foi conduzida/promovida
pela Funarte, e eu tomei conhecimento dessa pratica
do pinhole, que eu ndo conhecia até entdo. Na verdade,
eu comecei pegando a cimera fotogréfica, colocando
o filme, indo para o laboratério, revelando. Até entio,
fotografia era isso. Na minha primeira oficina inclusive



se falava da imagem, mas o registro se dava a partir
camera fotogréfica convencional, naquele momento.
Eu ndo fiz a oficina, mas obviamente essa experiéncia
chegou a mim. Eu tive contato pessoal com a Regina
Alvarez e ela conversou comigo sobre a experiéncia.
Tive a curiosidade e, num momento seguinte, me foi
apresentada essa prdtica. Imediatamente eu vi nisso
a possibilidade de entrar no processo e tomei isso
como algo importante, e também como facilitador
do acesso a esse tipo de experiéncia. Naquele mo-
mento, ndo tinhamos a situacdo que temos hoje, em
que qualquer pessoa pode ter cimera, até mesmo
que ela ndo queira, a cimera jd vem junto. Entdo, nas
préticas mais periféricas, isso se mostrava muito inte-
ressante, até porque a prépria Regina propunha isso.
E a partir de entdo, essa pratica nunca deixou de estar
presente por poder propiciar as pessoas a construir o
conhecimento a partir da experiéncia prépria, e ndo
de entender a mdquina fotografica, mas de saber que
a mdquina estd antes da maquina fotografica, essa
que nds compramos.

Entdo, eu ndo abro mio disso até hoje, pois, num dado
momento, na verdade, passamos para um estdgio
muito mais importante que é poder, talvez, até na
contramdo da evolucdo do processo, da tecnologia,
ter o lugar do contato mais real, mais préximo da luz
enquanto matéria. Porque as cimeras vocé mede, as
pessoas medem, leem o fotdmetro, mas ndo é um
olhar para a luz, como no inicio da histéria da foto-
grafia até a metade do século passado. Era assim: as
pessoas olhavam para a luz, mediam a luz com o olho,
se aproximavam e, enfim, a partir da prdtica ou, in-
tuindo, o olho combinava as varidveis, de forma que a
imagem pudesse ser registrada num nivel adequado.

Essa prética deixou de existir a partir do momento em
que tudo ficou automdtico. Perderam o chio, perde-
ram esse contato entdo.

O pinhole é um momento mdgico para colocar muitas
questdes sobre o contexto atual, porque com ela a
qualidade da imagem se dd a partir de um furo muito
pequeno, que exige uma concentrago. E um tipo de
filtro, entdo, fazendo uma espécie de analogia, no
momento que a gente vive hoje, de muita informacao,
tudo fica nebuloso e difuso, pois muita coisa se sobre-
pGe. Eu acho que o pinhole te permite um momento
para filosofar sobre isso. Hoje, para vocé gerar um
conhecimento, ter uma maior precisio, é melhor vocé
diminuir o volume de entrada de luz, assim como nés
temos que diminuir o volume de coisas que nos che-
gam; ndo temos que tratar tudo. Temos que comecar
a reduzir para ter mais precisdo, ter mais clareza nas
coisas. E muita informacdo que ndo gera, necessa-
riamente, conhecimento, sobretudo critico. Vivemos
um momento em que ninguém tem a oportunidade
de pensar criticamente. E muita informacdo e todos
parecem muito bem informados. Nio se trata de co-
nhecimento apurado. Essas oficinas que eu faco hoje,
metade do tempo ela se dd nesse plano do artesanal,
ndo por saudosismo, ndo por ficar... porque |4 vocé
pode discutir muita coisa do processo fotografico
atual.

Mariano Klautau Filho: Alguma pergunta?

Plateia: Boa noite. Miguel, tu sais de Registro, uma
cidade pequena, ainda dentro de uma realidade cul-
tural japonesa, vais para Campinas, que vai crescen-
do, mas também é uma cidade conservadora fora
do Ambito da Unicamp e, de repente, segues para a
Franca e depois aportas em Belém num periodo de
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pré-abertura politica. Como a sociedade de Belém te
recebeu naquela época?

Miguel Chikaoka: Olha, eu tenho certeza que tive
muita sorte em chegar nesse periodo, exatamente
por estar nesse momento da transi¢do. Em dois me-
ses, eu era conhecido por toda a comunidade que
estava engajada nos movimentos politico-sociais e
por toda a classe artistica. Tudo se concentrava no
eixo central. Praticamente tudo acontecia em torno
do Bar do Parque. Por causa do engajamento inicial,
quando cheguei aqui, eu vim com esse desejo de ser
fotografo atuante e fotografar as transformacgoes,
as mudancas; fotografar a Amazonia. Tive a preten-
sdo, num dado momento, de fotografar a Amazoénia.
Hoje, é claro que ndo tenho mais essa pretensio. A
Amazonia é muito mais que simplesmente sair por
ai navegando, viajando e fotografando. Entdo recebi
essa acolhida imediata, esse contato humano mui-
to intenso. Naquela época, vocé desembarcava e,
quando a porta do avido abria diretamente para a
pista, vocé sentia aquele bafo. Entdo, aquela aco-
Ihida calorosa, quente... Eu senti um pouco isso e,
ao mesmo tempo, veio a chuva. Eu cheguei no més
de abril, com aquela chuva imensa, entdo tive um
abraco muito forte do ponto de vista sensorial, em
todos os niveis. E no encontro humano, o encontro
com a natureza, com vibrac¢do local... Eu acho que
tudo se potencializou como possibilidade de exercicio
daquilo que eu tinha como anseio de compartilha-
mento. Meu aprendizado, minha iniciacdo a fotografia
se deu num fotoclube na Franca, de maneira assim,
muito soliddria, muito fraternal, e eu queria ter esse
espaco aqui também, queria encontrar esse lugar.
Na oficina, surgiu esse momento, e considero que
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até hoje eu estou num processo de conhecimento e
reconhecimento.

Nio busco uma formacdo determinada para o mer-
cado. Com todo o respeito e admiracdo que eu tenho
pelos profissionais, fotografia é muito maior do que
isso como possibilidade. Hoje, o meu engajamento é
colocar, ndo a fotografia, mas o processo, a possibi-
lidade. Quando vocé faz uma abordagem de maneira
mais transversal, [quando] toma esse referente do
elemento luz com sua poténcia e possibilidades, eu
vejo que ndo se tem isso posto como oportunidade,
como possibilidade no aprendizado. Até tomando
como referéncia um dispositivo simples, como a ca-
mera obscura, que permite a qualquer pessoa ter essa
experiéncia de ver a imagem se formando — e acho
que é uma coisa que praticamente seria obrigatdrio
que todos tivessem a oportunidade de fazer—, ndo se
tem isso em vdrios niveis e ndo é s aqui, no Brasil.
Em vdrios lugares aonde eu fui ndo hd isso e acho
estranho. Alguma coisa estd errada, no meu enten-
dimento, porque uma cimera obscura deveria ser um
dispositivo que teria que estar em todas as escolas,
ndo para explicar de pronto, mas para fazer as pesso-
as vivenciarem esse momento: nossa, que incrivel a
imagem que forma! Como é que forma? Despertar a
curiosidade, ter a experiéncia e mais adiante, talvez, se
possa explicar mais através da ciéncia, enfim, através
do interesse individual, através da fisica, e entender
que aquilo é da natureza.

Plateia: Eu fiquei muito emocionada em poder com-
partilhar esse teu instante, que comeca com a foto-
grafia de familia, depois o filme. E de um lugar de
certa forma restrito, familiar, tu comecas a sair para o
mundo. A obra Hagakure, premiada no Arte Pard, a que



tem o furo na pupila, ali é um reencontro do Miguel
com o Oriente. E claro que sempre vieste com esse
olhar do coletivo e do processo educativo, mas vejo
agora o Miguel emergir—sem deixar o lado educativo
— e mostrar o seu lado do Oriente. Eu queria que tu
falasses um pouco sobre isso.

Miguel Chikaoka: Talvez eu nio seja suficientemente
organizado. Eu me emociono muito em ter que falar,
enfim, das minhas passagens, que estdo nessa mostra
como pontuacdes. O que eu estou mostrando aqui
sdo referéncias, sio momentos... Mas eu considero
que tudo se estrutura e se organiza a partir dessas
bases. Somos sedimentos, nés somos o tempo e o
Oriente. As minhas referéncias de ordem filoséfica sdo
os valores humanos que vém da familia. Inclusive no
plano das contestagdes, eu também fui uma pessoa
rebelde, eu também fui uma pessoa que contrariou,
mas teve aquela histdria de vocé fazer a curva e voltar,
enfim, ver de um outro dngulo as coisas. Esse momen-
to do Hagakure, e eu mencionei o livro do Mishima
antes aqui, no qual ele faz a andlise de um manual de
conduta dos samurais que foi escrito por um samurai
famoso nos séculos 17 e 18, em que coloca em xeque
o0 Japdo moderno, exatamente na mesma linha que eu
comecei quando assisti ao Dodeskaden, do Kurosawa.
E depois de assistir ao filme, eu fui para casa e ndo
tinha nem gostado nem desgostado do filme, mas
fiquei muito encucado com aquele filme e meus pais
ndo gostaram. Alids, os japoneses ndo gostam muito
do Kurosawa. E tem uma série de filmes filmes a que
eu assisti na Franca, que sdo fantdsticos, de direto-
res como o Oshima, por exemplo, que sempre estdo
falando da questio de valores mais tradicionais, mas
sem aquele rigor. A gente td no mundo, portanto é

preciso ter na interface uma relagdo, que ndo pode
ser tdo rigida.

Quando eu furei o olho, havia um sentido. Eu tinha
que furar meu olho mesmo, num dado momento, né?
Tinha que atravessar, como um momento de transicdo
da morte. Para o samurai, uma das regras é a seguinte:
vocé pensa diariamente na morte, o teu preparo tem
que ser para morrer. E eu tomo isso por um viés que
considero mais poético. Enfim, eu acho que a gente
veio é para morrer. A gente nasceu no mundo, é para
morrer. Entdo, a vida inteira a gente tem que aprender
a morrer e ndo a viver, né? E é ao contrdrio, a gente
quer viver, quer sobreviver e luta o tempo todo para
acumular. Eu acho que tem que esvaziar; é o processo
de esvaziamento, de se tornar mais leve. Numa certa
medida, a relacdo de entrega que eu tento exercitar
é a de crescer, se dar e ndo no sentido de tomar. Toda
minha experiéncia tem sido de ganhos. Eu acho que
até nos momentos mais dolorosos, do meu pai, do
meu filho, quando houve aquele momento trégico,
para mim foi uma luz, ao mesmo tempo que foi uma
dor profunda que até hoje eu trago comigo. Mas eu
me dei numa relagdo, e acho que poder viver a morte
do seu filho é uma oportunidade que estd sendo dada
ao ser humano, uma oportunidade de crescer, ou ele
morre junto. Para continuar sobrevivendo ou vivendo
mais, tem que reverter isso. Essa coisa é de uma luz
poderosissima, pelo avesso, talvez, mas, enfim, as
coisas as vezes tém que acontecer pelo avesso mesmo.
Plateia: Quando eu penso em ver uma exposicdo do
Miguel, nunca sei exatamente o que eu vou encontrar.
Quando se fala de ti, é uma relagdo sempre muito
além da producdo de imagens, porque teu traba-
Iho envolve muita coisa. Quando eu vim para essa
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exposicdo, fiquei em ddvida: como vdo dar conta de
uma exposicdo que homenageia o Miguel no Prémio
Didrio? Que principios nortearam o desenho dessa
mostra? Como vocés conduziram essa mostra aqui?
Quais foram as eleicdes? Eu percebi que as legendas
ndo tém data e sdo econdmicas, e fiquei tentando
compreender se a mostra d4 conta de uma experiéncia
toda ou se é um momento, uma escolha realmente
por linguagem.

Mariano Klautau Filho: Eu vou iniciar e o Miguel
pode complementar. O ponto de partida foi o fato
de que a gente ndo ia dar conta do todo. Nio que seja
impossivel dar conta de uma trajetéria. Acho possivel
conseguir aprofundar e entender a complexidade do
trabalho do Miguel a partir do acervo dele e da sua
prépria histdria, mas acredito que isso sé pode ser
feito com muito tempo e uma pesquisa profunda.
Entdo, vocés pesquisadores tém um arsenal incrivel
para poder trabalhar. O meu ponto de partida é de
que € possivel pensar o trabalho do Miguel em vdrias
camadas. E decidimos levantar as pontas de alguns
icebergs, puxar alguns fios da trama. Por um lado,
é uma responsabilidade, porque o que se mostra
aqui estd apontando uma possibilidade de ver o
trabalho, que pode ser pesquisado a partir dessas
indicagdes; por outro, eu me senti mais a vontade
porque conheco o Miguel hd muito tempo. Ele me
conhece desde que eu era moleque. Ele também era
quase moleque, sé que um pouco mais velho, e ve-
nho me relacionando com o trabalho dele ao longo
de um certo tempo, venho visitando, mesmo que
parcialmente, o acervo dele a partir do trabalho que
a Makiko? vem fazendo de organizacdo. Se eu ndo
tivesse conhecido uma parte desse acervo nesses
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dltimos anos, por interesse préprio, talvez eu ndo
tivesse essa coragem.

Observando o acervo, percebi que uma das possibi-
lidades que essas imagens indicavam era trabalhar
com o Miguel viajante que saiu de casa, foi para o
mundo, para a Franca, chegou a Belém e continua
viajando dentro da regido que escolheu para morar,
mas viajando pelo mundo muito mais no sentido do
viajante da imagem. E, olhando as imagens, percebi
que ndo hd estabilidade, ndo h4 fixidez, ndo ha pon-
to fixo. Alguns pontos fixos existem como pontos de
ancoragem, mas a intencdo foi trabalhar o que se-
ria a instabilidade da imagem fotogréfica, e quando
falo instabilidade da imagem fotografica, é da sua
incapacidade em ndo querer dar conta dela mesma
como representacdo, ndo se afirmar como um terri-
tério autdbnomo. Considero que esse aspecto revela
um pouco a conduta que o Miguel tem ao longo da
trajetoria dele. Eu encontrei essas relagGes, encontrei
nas imagens esses pontos instdveis. Algumas imagens
te tiram um pouco do chdo: ou sdo superposicdes, ou
o ponto de vista estd em um nivel um pouco abaixo
do que seria o convencional. Resolvi tirar um pouco o
excesso do Miguel mais conhecido pela simetria, por
uma perfeicdo mais oriental, no sentido da composi-
cdo. Acho que ele estd mais para o lado assimétrico
do que para as formas equilibradas. Sempre achei
que ele tem sido um artista instdvel no sentido da
mobilizacdo.

Sdo pontuagdes observadas por uma relagdo com
as imagens no momento em que elas foram sendo
reunidas. Nos encontramos — eu, ele e Makiko — e
fui apresentando as possibilidades e as minhas per-
cepcdes, e com isso fomos trocando ideias, sempre



perguntando sobre os vdrios sentidos e escolhas que
podiamos tomar. As prdprias sequéncias davam conta
do inacabado, de algo em processo. A longa sequén-
cia da praia é muito interessante porque, quando fui
montar aqui, no espaco, percebi que havia trés barcos
diferentes, e eu pensei que era s6 um. No momento
da montagem, ao ver as imagens e tentar editd-las
como uma historinha, vocé percebe entdo que vai se
perder, porque é o movimento de pessoas e coisas
passando; a bicicleta, os vdrios barcos. Lembrei um
pouco da estrutura das Sonatines, do Alair Gomes:
aquelas séries dos jovens na praia do Rio, onde se
tem aparentemente uma ordem linear, e ai vocé vai se
perdendo da sequéncia légica. Entdo vi que o aspecto
doinacabado e da narrativa que vai se perdendo e se
encontrando reflete muito a postura do Miguel.

H4 também uma forte relacdo sensorial minha com as
imagens. Uma relacdo pldstica que também que me
atraiu e me conduziu para a instabilidade. A imagem
da bola do bilhar com a cdmera mais baixa se asseme-
lha a outra imagem em que os tons vermelhos saem
um pouco do padrio. E o artista errante que est4 aqui
e isso é resultado de um conjunto de imagens que fo-
ram sendo rastreadas e editadas com essa perspectiva
e com o olhar do Miguel, apesar de ele ter-me deixado
avontade com autonomia para decisées finais. Agora,
quando veio o poema, foi a liga final que me fez enten-
der melhor o que eu estava fazendo e acho que para
ele também, e joguei essa bola para ele.

Foi interessante quando perguntei o que ele achava
de intitular a mostra Para Ter Onde Ir, que é o titulo
de um livro do Max Martins. E ele disse que o melhor
seria Para Ter de Onde se Ir, que é um trecho do poema
“A Cabana”. E isso fez todo o sentido, porque subverte

a ideia de morada, ou seja, é um lugar que vocé tem
como moradia, mas é o lugar de onde vocé sempre
partird. Essa mobilidade que me chamou a atengdo
estd nas imagens e no sentido da errancia como tema
literdrio e ato criativo, que considero presente no tra-
balho do Miguel. Agora, é 6bvio que tudo isso ndo
deixa de ser uma construcdo minha também, por-
que ndo vamos ser inocentes aqui. Eu estou fazendo
uma construgdo a partir do trabalho do Miguel e faco
também essa construcdo por toda uma relagdo que
eu tenho com o trabalho dele e com todo o contato
que tenho com as imagens dele desde sempre. Nesse
processo, estou atento para ndo cometer nenhum
equivoco, sempre consultando o artista e recebendo
algumas indicac¢Ges para realizar os ajustes na edicdo
final. Isso me mobilizou bastante e me fez compre-
ender que essa reunido de imagens é uma espécie de
sintese provisoria do que seria esse Miguel viajante
e artista. Ndo sei se ele quer complementar alguma
coisa. Miguel?

Miguel Chikaoka: Eu tinha esse compromisso primei-
ro de trazer minimamente a tona, para um lugar visi-
vel, em um tempo curto que nos tinhamos, aquilo que
estava em condi¢Ges de se ver. Porque ndo fizemos ali
uma prospeccdo nos contatos, olhar um por um os
contatos, e a Makiko foi muito importante nisso, por-
que é ela que cuida dessa parte; enfim, ela ja fez uma
pré-selecdo e eu fiquei acompanhando o processo, e
achando que estava tudo bem, porque ja tinhamos
conversado que seria um recorte, seriam pontuagdes,
e isso ja me agradava, porque inclusive era a partir
de um outro olhar que n3o era o meu. Para mim, é
um presente ter alguém que se dedique a olhar e eu
falar assim: “Po, faz o seu desenho”. Claro que sou
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eu, mas, de qualquer maneira, isso para mim é mais
uma etapa do processo. E esse titulo, Para Ter de Onde
se Ir, foi realmente a pancada final, pois, do ponto de
vista do meu envolvimento com a fotografia, e ai estd
posto... Quando o Alexandre levanta essa questao...
Realmente hoje eu diria que, nos ultimos dez anos
pelo menos, eu tenho muita coisa que estd fora da
imagem. S3o muitas coisas que estdo no campo das
relagdes, no campo das intervencdes. Entdo seria di-
ficil, de qualquer forma, colocar isso neste momento.
J4 era um recorte fotogréfico, a ideia era fotografia,
e nds decidimos juntos de qualquer maneira. Tem
muito o olhar, a mao do Mariano, da Makiko, e eu
estou presente dessa forma, e as outras coisas virdo
no rastro.

Plateia: Miguel, umas das fotos que vocé mostrou
era uma cena de um filme do Ozu, que usa muito a
camera baixa. Eu gostaria de saber como vocé vé a
fotografia dos filmes do Ozu e de que forma isso pode
ter influenciado vocé.

Miguel Chikaoka: Influéncias, de maneira mais obje-
tiva, concreta, eu ndo sei. Eu sempre tive vontade pe-
las experimentagdes, buscar possibilidades e eu acho
que a primeira vez que eu me dei conta do potencial
do registro fotografico para além do olho me partiu
de uma pessoa que fazia desenho e ai me remetia a
toda minha histéria de leitor de quadrinhos. Ai, eu
falei assim: eu sou um desenhista frustrado porque
eu ndo consigo desenhar certos dngulos, perspec-
tivas, experimentar o olhar do outro, que ndo seja
necessariamente o olhar humano. O desenhista se
permite ver o ponto de vista do cachorro, por exemplo.
Isso também nio é uma novidade, mas, para mim,
foi uma sacada e a partir dai comecei a deslocar a
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camera para outras posicoes e pensei: “Como meu
dedo enxerga o mundo?”. O Clévis Loureiro ja fez isso
colocando a cimera num carrinho com rodinhas e
ia apertando o botdo, e fotografando em um plano
baixo. Sdo experiéncias e outras visdes. Vdrios filmes
utilizaram isso. O que o Mariano menciona, nio sei,
é um tema errante, mas eu fico experimentando e
descobrindo essas possibilidades. Para alguém que
veio para o Norte, para ver o Brasil de um outro 4n-
gulo, também era um exercicio no plano fotografico.
O fotdgrafo busca nos dngulos o novo lugar, e ndo
necessariamente no nivel do olho, que é mais cémodo.
Hd filmes que fizeram o olhar da crianca, e isso ndo
é uma novidade, mas sempre hd, enfim, um estra-
nhamento, porque nio ¢ essa a nossa visdo normal,
cotidiana. Eu diria que sou uma grande colagem de
referéncias, inclusive eu estou decidido a estudar um
pouquinho mais, organizar um pouquinho mais esse
pensamento, essas minhas referéncias, porque elas
ficam pulando, né? O que o Mariano coloca, o fato de
que sou um errante... Fico assim, experimentando, e
ancoro nas experiéncias junto com as pessoas. Essas
oficinas, faco de maneira mais regular, é um exercicio
muito importante, como se eu tivesse que fazer para
respirar. Eu preciso experimentar o outro lado, que é
mais processual, da experimentagdo. As oficinas vdo
para além, porque a minha preocupacdo é com o co-
nhecimento de um modo geral, ndo necessariamente
com o conhecimento da imagem e, sobretudo, naquilo
que é o conhecimento critico. O que que é? Por qué?
Pra qué? As perguntas primdrias de uma crianga. O
tempo todo é isso! Enfim, para que é isso? E para fa-
zer bem para a gente... Satisfaz, td bom, tudo bem.
E um primeiro momento, mas depois vocé nio gosta



mais. Por que vocé ndo gosta mais? O que houve? O
que mudou, né?

Joaquim Margal: Vocé comentou aqui sobre a possi-
bilidade e do desejo de que, nas escolas, no sistema
educacional, houvesse a possibilidade de os alunos
aprenderem fotografia. Pensando sobre a fotografia
enquanto prética pedagdgica e suas possibilidades de
crescimento pessoal e contribuicdo para a transfor-
macdo social, e pensando em sua trajetoria e prdtica,
gostaria que vocé refletisse e dissesse para a gente
em que momentos vocé acha que foi mais dificil ou
mais facil. Vocé chegou aqui em 1980, 1981, né? A gen-
te tinha uma realidade e vocé desenvolveu ideias. Ao
longo dessa tua trajetdria, o pais mudou e a questio
educacional continua preocupante, uma das coisas
que talvez seja um dos nossos maiores entraves para
realmente dar o salto que a gente quer. Como vocé
viu a sua ag¢do ao longo desse tempo?

Miguel Chikaoka: Nio vejo momentos dificeis; sem-
pre existiu desafio quando proponho que a atividade
seja levada as criancgas, aos adolescentes e até aos
adultos como experiéncia humana. Ndo é pela discipli-
na fotografia, que é extremamente limitada, quando
vocé pensa sobre o que resulta do aparato, do ato.
Quando vocé me perguntou hd pouco sobre a neces-
sidade da pinhole, é porque ali existe um territdrio, um
manancial incrivel de possibilidades de abordagem de
qualquer termo, de qualquer disciplina, de qualquer
drea do conhecimento, exatamente porque é a luz. A
luz que estd ai é poderosa, representa também um
campo simbélico. Tem gente comprando e pagando
pela luz, para ter mais luz. O meu desafio agora é nido
pensar a fotografia como termo pratico ou aplicado.
Estou propondo o antes disso e o p0s isso.

Afotografia jd entrou navida das pessoas. Os celulares
estdo nas mios das criancas, e o educador ndo estd
preparado, porque ele ndo teve essa experiéncia, ndo
teve essa formacdo, ndo é culpa dele, é uma deficién-
cia geral. E essa abordagem primeira seria importante
para qualquer crianca, qualquer jovem, ao entrar no
sistema de ensino, seja ele particular ou pdblico. Esse
fazer primeiro propicia e abre possibilidade de abor-
dagens que ndo se trabalha nas escolas. E eu falo em
construir um aparatozinho, pequenas cimeras obscu-
ras que te levam a tantas coisas como possibilidades,
sem ter que falar de fotografia. E um fenémeno da
natureza que ndo é colocado a disposicdo das pesso-
as para experimentarem como conhecimento e que,
comparado a outras atividades, vdo custar o mesmo
material. Ndo estou dizendo que todos teriam que
construir esse modelito, ou um outro determinado. Ter
uma sala no ambiente escolar nio custa, ndo precisa
de mével nenhum, ndo precisa de equipamento espe-
cial nenhum. Precisa construir uma caixa, ou escurecer
um ambiente, e alguém que vai explicar sobre isso, ou
melhor, propor uma abordagem a partir do momento
em que a criancga entra naquela sala ou constrdi uma
caixa e diz: “Nossa, eu t6 vendo alguém!”. E brinca
com isso, pensando em questdes que ndo precisam ser
resolvidas. Entdo, se hd dificuldades nesse percurso,
penso sempre em desafios.

Acho que o grande embate é comigo mesmo. Eu ndo
deixo de ter meus sofrimentos, minhas angustias,
mas acho que sou uma pessoa feliz, porque eu tenho
essa possibilidade do exercicio. A questio educacio-
nal é uma questdo mais séria, que transcende isso
tudo e estd tdo presente nas nossas vidas, em todos
os momentos. Vocé come luz, trabalha com a luz, se
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comunica com a luz. Eu percebi que tem uns elemen-
tos, uma coisa relacionada aos elementos vitais. Essa
abordagem, digamos, mais pedagdgica de interacdo
com os elementos vitais poderia ser mais bem aprovei-
tada, e ndo comecar tdo precocemente por disciplinas
como Matematica, Fisica, etc. Pensar todas as dreas
de conhecimento relacionadas entre si [e], com isso,
possamos ter pessoas que pensem que nGs sOMos
esses elementos e temos que cuidar desses elementos.
Pode parecer sem nexo, mas penso que o contato, o
aprendizado do individuo poderia se dar com a dgua,
com o fogo, com a terra, com o ar... Brincando com
isso, e, nesse momento, vocé trabalhar com o inicio
de tudo: ciéncia, histéria, filosofia, a espiritualidade e
tudo que estd posto no processo. Claro que, para que
isso seja possivel, é preciso mudar tudo. E uma revo-
lucdo total, tem que partir de um outro principio. Mas
enquanto isso ndo se d4, eu acho que essa experiéncia
com a imagem, muito mais nessa abordagem da luz,
é uma coisa magica, simples e muito lidica, mas que
te leva a conhecimentos e ao contato com o mundo;
atua onde a imagem estd fluindo a mil, num volume
absurdo. Se a gente for contar em ndmero de imagens
que sdo postadas hoje na internet, diariamente, vocé
levaria um tempo impossivel para dar conta. Perceber
criticamente esse processo € uma questdo que deveria
ser uma oportunidade a ser dada a todos.

Mariano Klautau Filho: Tu realizaste vdrias oficinas
fora do pais. Houve alguma experiéncia ou situacdo
em particular que vivenciaste em outros paises que
tu poderias relatar para a gente? Como tu desenvol-
veste essas ideias que estavam sendo experimentadas
em territério brasileiro e como foi lidar com isso em
outros continentes?

Miguel Chikaoka: Bom, foi uma certa surpresa ver
que essa abordagem nio é comum na Europa, na
Asia, no Japio, lugares em que estive. Em paises
mais desenvolvidos, a fotografia estd | posta como
disciplina ou como atividade, e ndo com essa abor-
dagem educativa, de processo, de recurso pedagé-
gico. Tanto é que, em muitos lugares onde estive,
inclusive professores, criancas, adultos que atuam
na cena educativa nunca tinham visto uma camera
obscura. Professores de Fisica na Franca que chega-
ram comigo e disseram assim: “Eu dou aula de Fisica
hd 20 anos e nunca tinha construido uma camera
obscura; eu sempre expliquei esse fenémeno...”. E
ele ainda perguntou: “Eu posso usar essa cimera
na escola?”. Eu falei: “Gente, a cAmera nio foi uma
invencdo minha, esse ‘modelito’, eu propus, mas a
cidmera obscura é uma coisa que existe secularmente
e ndo é dificil de fazer”. No Japdo, por exemplo, al-
gumas pessoas que participaram comigo relataram
a experiéncia nas escolas, mas como uma atividade
de fotografia dissociada de outras dreas. E quando
discuti a proposta de inserir a atividade de maneira
mais transversal no processo, falaram que é dificil
romper; dificil mudar o sistema, porque traz novos
elementos, inclusive de avaliagdo, de processos de
construcdo de conhecimentos.

Nas experiéncias que eu fiz aqui, d4 para perceber que
potencializei enormemente a relacdo do individuo com
seu espaco de interacdo e de construcdo de conhe-
cimento, mas como medir isso com dois pardmetros
[em torno] da imagem ndo enquanto resultado, mas
enquanto interacdo com e através da imagem? Entio,
é preciso rever essas grades e ampliar a observagdo.
E um desafio para todos. Ndo consegui visualizar em



nenhum lugar onde eu estive. Ndo sdo tantos, mas
alguma amostragem ¢é possivel ter, né? Nos Estados
Unidos, ndo vi essa forma e, claro, foi bem recebido,
bem acolhido, mas com um qué de interrogacdo de
como ser 6timo fazer isso e aprender, e n6s vamos
fazer isso. E legal fazer e nés vamos, porque nio hd
um lugar em que ndo haja um encantamento com isso,
porque é magico, a imagem aparece do nada quase.
A primeira experiéncia que eu tive de espanto foi em
Curitiba, em 1992, com fotégrafos de 20, 30 anos de
carreira que estavam fazendo uma oficina com a Nair
Benedicto, na sala ao lado da minha. Eu estava com
um grupo de pessoas idosas que faziam a oficina. Os
fotégrafos ndo tinham feito a cAmera obscura. Eles
estavam |4 olhando, vieram e perguntaram o que era
aquilo. Viram a cdmera e disseram: “Nossa, é inver-
tido! Como é que é isso?”. Quer dizer, nunca tinham
visto a cAmera obscura! Sdo excelentes fotografos,
mas eu acho incrivel que, para eles, esse tema ndo
seja colocado como uma coisa normal, prépria do
conhecimento, saber que isso te leva para toda uma
histéria, para o tempo das cavernas, para a percepcdo
e pela histéria da pintura, enfim.

Joaquim Marcal: Ha uma diferenca de reagdo muito
grande entre a terceira idade, adultos, adolescentes,
criancas no momento da primeira descoberta em uma
oficina da cdmera obscura?

Miguel Chikaoka: Eu diria que ndo é diferente na me-
dida em que é uma coisa totalmente nova para todas
as geracoes e publicos. Quando a pessoa tem mais
vivéncia, tenta associar isso logo a questdes diversas.
A crianca jd brinca logo e quer logo transformar aquilo
numa cidmera, e quer logo filmar. Aquilo jd vira um
brinquedo mesmo. Mas o grau de surpresa é parecido,

pois, mesmo quando tem gente que jd estudou isso,
quando vé a coisa acontecer, é algo que toca... E uma
experiéncia, eu acho, pela qual ninguém passa ile-
so. Tem gente que quer logo consertar a posi¢do da
imagem, e a gente tem que brincar dizendo que ndo
ficou legal, ndo deu certo, estd invertido, entdo tem
que fazer de novo.

Mariano Klautau Filho: Quando chegaste a Belém,
entraste em contato com alguns fotégrafos? Quem
foram esses fotégrafos e como foram os primeiros
contatos?

Miguel Chikaoka: Bom, naquele momento eu vinha
de uma experiéncia de convivéncia com fotdégrafos
do fotoclube da residéncia universitdria onde eu
estava morando em Nancy, na Franca. Costumava
ir a Paris todo més sé para ver exposi¢des. Eu ndo
tinha contato com os fotdgrafos, mas via os traba-
Ihos deles. Estava num momento dvido por contatos.
Quando cheguei aqui, ndo foi diferente. A primeira
coisa que fui ver era se tinha alguma coisa de foto-
grafia. E no ano em que eu cheguei — acho que foi
logo nos primeiros meses — o Luiz Braga estava com
uma exposi¢do na Galeria Signus.? Era uma expo-
sicdo chamada Portfdlio, e ele ja atuava ha algum
tempo. Eu fui ver a exposicdo, e foi uma das pessoas
com quem eu tive uma interacdo primeira; até per-
guntei para ele qual era a proposta da exposicdo.
Enfim, fui uma pessoa um pouco questionadora.
Havia imagens muito contundentes, legais, mas era
um portfélio, uma amostra do que ele fazia na época.
Conheci o Wagner Bill, que tinha feito laboratério,
era um excelente repérter-fotogréfico. Conheci tam-
bém Pedro Pinto, Porfirio da Rocha, todo o pessoal
que atuava na fotografia, o Geraldo Ramos, o Jodo
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Ramid. Alguns deles vieram logo, a gente se apro-
ximou através do Foto Oficina, que foi a proposta
do coletivo que se criou a partir dessa oficina que a
gente fez no AGIR.

Com todos, a interacgdo foi boa, mas cada um estava
na sua drea. Ndo havia um ambiente de troca mais
horizontal. Cada um estava no seu territério, com suas
preocupacoes, enfim, defendendo o seu nicho, sua
area. E isso foi, para mim, um pouco frustrante num
primeiro momento. Logo em seguida, a coisa foi se
modificando. Mesmo com cada um na sua, também
esse espaco foi-se criando a partir da experiéncia co-
letiva de troca e de interacdes, que acabou se cons-
tituindo num espago cada vez mais presente na cena
fotogréfica com o Foto Oficina, depois o Foto Par4,
que ja trouxe também o Luiz Braga, que, na verdade,
foi o presidente do grupo Foto Pard. O Patrick Pardini
também estava presente e com isso se criou esse am-
biente que ndo existia e que, de uma certa maneira,
resgatou, ou trouxe de volta, um ambiente dos cole-
tivos, ou do coletivo, que existia nos anos 1950/1960,
que era o Foto Clube Pard e que, historicamente, pelo
que a gente sabe, o Luiz Braga, por exemplo, teve essa
iniciagdo a partir de um contato também com essas
pessoas. Ele ainda praticamente menino, adolescente,
esteve convivendo com integrantes ou ex-integrantes
desses grupos. Quando ele comecou, teve relacdo com
essas pessoas, e o fotoclube jd ndo existia mais, eram
remanescentes desses grupos. Entdo, ai tem um fio
condutor dessa historia.

Mariano Klautau Filho: Do contato inicial, nos anos
1980, com as oficinas, a criacdo do Foto Oficina, do
Foto Pard e, posteriormente, a constituicdo da pro-
pria FotoAtiva até os dias de hoje, percebemos uma

mudanga conceitual sobre a fotografia e sua entrada
cada vez mais forte e sistemdtica no campo da arte.
Atualmente, Belém possui um campo de producdo
muito mais amplo, com pessoas fazendo trabalhos
de fotografia muito interessantes, mas que nio ti-
veram uma formagdo em fotografia. Por outro lado,
outros com formagdo em fotografia passaram a uti-
lizar suportes distintos, incorporar novos materiais
a linguagem fotogréfica. Como tu observas essas
mudancas e o percurso das geragdes que passaram
pela FotoAtiva?

Miguel Chikaoka: Eu vejo as mudangas como de-
corréncia natural da poténcia da prépria fotografia,
que estava adormecida inclusive nesse campo mais
hibrido. O exercicio do olhar ndo é s6 resultante de
imagens. Estd além do ver com os olhos, e a fotografia,
no momento em que ela deixou o compromisso com
a verdade, ou com o seu registro documental — mas
continua guardando isso também —, ela se abriu para
outras possibilidades. Isso j4 tinha sido experimenta-
do também, hd muito tempo, até por seus proprios
desvios de percurso, das experimentacgdes antes e
depois, antes da cimera. Se tomarmos a fotografia
pela raiz, é realmente escrever com a luz. Eu penso que
um dangarino é um fotégrafo, no sentido de escrever
com a luz. Para que ele dance, ele trabalha comaluze
desenha uma situacdo fotograficamente. A fotografia
ndo deve estar presa a um formato. Quando falo que
a fotografia é muito mais do que o que resulta da c4-
mera, é porque eu acho que houve um estreitamento
no senso comum, por forca da cultura imposta, do que
tem que se vender como fotografia. O que a grande
maioria entende por fotografia é isso, o que considero
muito pouco. Em relagdo as pessoas que passaram



pela FotoAtiva, acho que a FotoAtiva tem essa coisa
elastica, fluida também, porque tem pessoas que fi-
zeram a oficina, tem pessoas que chegaram depois
de terem feito outras experiéncias. E essa convivén-
cia que constréi a formacio dessas pessoas e a cena
fotogréfica aqui.

O comum seria copiarmos o que vem dos grandes
centros. Acho que o que se criou em Belém com essa
efervescéncia, a vontade de experimentar e de refle-
xdo, foi um foco préprio que dialoga e que estd em
sincronia com outros centros. Muita coisa ndo ganha
a cena, em primeiro lugar porque estamos fora do
grande centro, mas muita coisa a gente jd fazia e fez.
Eu lembro bem que em 1987, na Semana Nacional de
Fotografia, em Ouro Preto, foram mais de 20 pessoas
de Belém para participar do evento. As pessoas ndo
s se espantaram com a quantidade, mas se interes-
saram, porque havia uma tendéncia em discutir foto-
grafia no grupo de Belém. Todos queriam saber como
é que as pessoas jd conheciam tantas coisas. Porque
nds nio tinhamos referéncia, ndo tinha escola, nada
disso. O que tinhamos era resultante das atividades,
como as Autografias e outros encontros que faziamos.
Encontrdvamos solucdes prdprias e continuamos fa-
zendo isso, sem esperar o retorno de outros lugares.
Essa atitude mais proativa se d4 por conta do envol-
vimento coletivo, com todos se provocando mutua-
mente. Eu vejo as pessoas da nova geracdo dando
continuidade a isso.

Joaquim Marcal: Miguel, o que falta para vocé fazer
um livro sobre toda essa prdtica, hein?

Miguel Chikaoka: Preciso de alguém que me ajude a
fazer o que o Mariano fez aqui com essa mostra. Eu
tenho essa preocupagdo hoje. Sinto que se acumulou

nesse processo muita coisa com o trabalho de expe-
rimentacdes. Eu sinto que, quando exponho minha
prdtica, muita gente responde positivamente, tem
curiosidade para saber mais e ai eu nio tenho nada
para mostrar, de maneira organizada. Isso é uma fa-
Iha que assumo. Fico tdo envolvido com os processos
que acabo deixando isso para o segundo plano. Estd
nos meus projetos, tanto é que eu decidi agora que
vou fazer um mestrado, fazer alguma coisa que me
coloque préximo da pesquisa no campo da educacio.
Quero fazer mestrado nessa drea para poder estru-
turar essa experiéncia em um formato mais palpavel
e organizado.

Joaquim Marcal: Mais perguntas?

Mariano Klautau Filho: Entdo, pedimos ao Miguel que
encerre nossa conversa de hoje. Agradeco a participa-
cdo de todos, a do Joaquim Marcal e, especialmente, a
do Miguel Chikaoka, o artista convidado desta terceira
edicdo do Didrio Contemporineo de Fotografia.
Miguel Chikaoka: Essa experiéncia que acumulei é
também uma soma das trocas. Nada nasceu somen-
te de mim. E claro que tem uma busca e um feeling
inicial. Essa poténcia, eu quero continuar compar-
tilhando isso, pois, de certa maneira, o percurso
ainda é muito solitdrio. Eu quero, obviamente, ter o
compromisso de organizar esse conhecimento. E um
compromisso pessoal, uma necessidade que sinto.
Nos Ultimos trés ou quatro anos, eu tenho participado
muito mais de experiéncias no campo da educagdo,
da formacao cidada do que no campo da fotografia.
E isso me agrada muito, apesar de eu me sentir um
tanto quanto inseguro. Mas é um desafio, desafio de
ter que pensar dentro de um certo pardmetro e que
isso pode me ajudar a estruturar ou desestruturar
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mais ainda, e isso pode ser muito bom. A fotografia
é realmente uma atividade de uma poténcia incri-
vel. Ndo preciso de tanta luz, e quanto mais escuro
e com um pontinho de luz é que eu vou ver as coisas.
Quando eu furei o olho com o Hagakure, a ideia é

Notas

12 No Brasil, lancado como Dodeskaden — O Caminho da Vida,
em 1970.

13 Makiko Akao, proprietdria da Agéncia e Galeria
Kamara-Ko, em Belém, que vem realizando um traba-
Iho de organizagio e digitalizacdo do acervo de Miguel
Chikaoka, compreendendo sua produgio desde o inicio
dos anos 1980. O acervo do fotégrafo encontra-se sob
a guarda dessa agéncia.
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que eu precisava furar o olho para poder enxergar
através de um furinho, ndo preciso do olho inteiro.
Agradeco pelo convite e espero ter correspondido,
minimamente, a intencdo de fazer um apanhado do
meu percurso. Muito obrigado!
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Imagem, realidade e fabulacdo: a reinvencdo da memdria na Vila de

Lapinha da Serra

Alexandre Sequeira

Quem de nds ousaria contestar o valor documental
de uma fotografia? Que a fotografia, enquanto meca-
nismo de apreensio de dados concretos, traz, em sua
prépria constituicdo, o fiel registro de uma impressio
luminosa, ou, nas palavras de Barthes, “do referente
que adere”? Desde seu surgimento, a fotografia sus-
tenta a promessa de capturar recortes do que enten-
demos por realidade. A riqueza de detalhes e precisdo
dessa forma de registro a diferenciava, sobremaneira,
de todas as outras formas de apreensio do dado real,
fazendo a todos crer que, a partir de entdo, tudo esta-
ria salvo do esquecimento, que cada rosto, cada fato,
poderia ser, por fim, perpetuado em sua esséncia, e
com o maximo de fidelidade.

Mas qual de nés jamais se frustrou ao estabelecer
comparacGes entre algum referente e seu registro
fotogréfico? Qual de nés ndo viu naimagem capturada
apenas uma pdlida impressio do momento elemen-
to ou do momento vivido, e se sentiu estimulado a
reconfigura-la, com tantas outras camadas quantas
pudesse resgatar de seu inventdrio particular?
Explorar a intrincada rede de ramificacGes e cone-
x0es que sustenta e oferece coeréncia para uma ima-
gem — seja ela fotogréfica ou ndo — demanda, quase
sempre, um mergulho em relacées muitas vezes ndo
aparentes, dubias e complexas. E como analisar um
mapa alegdrico, que se configura a partir de tracos de
uma proposta diferenciadora, gerada pelo que falta,

pelo que se perdeu e pela conexdo dos restos do que
poderia ter sido e que nio foi. S3o imagens coeren-
tes com uma estratégia ficcional que cria, mas que
se deixa em aberto, a fim de permanecer sempre em
articulagdo com novas relagdes significantes. E assim
vacilamos, perdidos, por tempos diferentes: o tempo
“real”, objetivo, do acontecido; e o tempo vivido, a
duracdo subjetiva que vivemos ao fotografar. Tempo
plural que agrega ao nosso documento fotografico
uma camada de imprecisdo, convertendo-o em sonhos
criadores. Quanto ao que aconteceu realmente, isso
pouco nos importa. Nossa reconstrucdo, menos ver-
dadeira ou falsa, é afetiva: um didrio intimo repleto de
pormenores que se recusam ser a mem©ria fiel do pas-
sado. Como lembra Bonnefoys, a imagem, produto do
imagindrio, se presta a nossos sonhos, e a fotografia,
que é também uma imagem, um material-vestigio, é,
pois, menos a reprodu¢do do mundo do que o ponto
em que esse mundo, enquanto, tal é “refratado” pelo
sonho, o cruzamento em que podemos decidir preferir
nosso “eu” a ele." Assim, as imagens resultantes ndao
tém qualquer intencdo descritiva, afastando-se do
compromisso de registro do instante decisivo (toman-
do emprestado o conceito de Cartier-Bresson) para
dirigirem-se a um campo aberto de in(imeras inter-
pretacdes e recepgdes. Delas irradia uma nocdo de
duracdo, de acdo, de uma atmosfera que reina. E por
essa aura poética, por essa incompletude, e nio por



um compromisso de registro fiel que essas imagens
ganham valor. E assim, na medida em que seu raio de
acdo se amplia, quanto mais a experiéncia se torna
coletiva, o que se tem é um grande impacto diante do
empenho em decifrar a l6gica que a contém. Talvez,
por isso, a fotografia ainda nos intrigue e fascine qua-
se 200 anos depois de seu surgimento. Talvez, por isso,
ainda estejamos aqui, discutindo sobre seu possivel
significado para nos.

Mas as questdes referentes a percep¢do humana, ao
modo como apreendemos uma imagem, representam
apenas um entre tantos outros pontos capazes de
relativizar esse valor documental que atribuimos a
fotografia. O que dizer das intencGes que movem o
fotografo? O dngulo escolhido, o enquadramento por
ele determinado? E o que dizer quando esta fotogra-
fia incorpora a presenca do outro? Como precisar as
relacGes que se estabelecem entre fotégrafo e foto-
grafado no momento que antecede o registro, tdo
bem descrito por Barthes como o ponto de encontro
e confronto entre quatro “personagens”: aquele que
o retratado acredita ser; aquele que desejaria que os
outros vissem nele; aquele que o fotégrafo acredita
que ele seja; e aquele que o fotdgrafo se serve para
exibir sua arte?

Ao descrever esse curioso jogo que anima o momento
do registro fotogréfico, Barthes revela certo cariter
performativo — ndo apenas do fotografado, como tam-
bém de quem fotografa. Como lembra David Green
(2007, p.50), as fotografias ndo sdo indiciais somente
porque a luz se registra em uma fragdo de tempo so-
bre uma pelicula fotossensivel, sendo, primeiramente,
e antes de tudo, porque foram executadas por alguém.
Segundo Green, o ato de fotografar, ato este que se

dirige a determinado dado que se apresenta no mun-
do e, como uma forma de designacdo, o arrasta da
realidade para o territério da imagem fixa, é, por sua
vez, também uma forma de indicialidade.

E para esta questdo que dirijo minhas atencées: nossa
relacdo com a fotografia, enquanto importante ele-
mento de elaboragdo de um sentido de meméria, mas
que promove o encontro de duas particularidades do
fazer fotografico, aparentemente antagonicas: sua
natureza indicial, nos acenando como uma garan-
tia de verdade; e o ato de fotografar enquanto gesto
performativo, subvertendo essa seguranca e se apre-
sentando como um desafio a nosso compromisso com
essa verdade.

Gostaria de ilustrar essa reflexdo a partir do encontro
entre trés pessoas, tendo como elos de aproximagdo a
fotografia e o interesse particular que cada uma nutria
por ela. O local do encontro é o pequeno vilarejo de
Lapinha da Serra, localizado na Serra do Cip6, munici-
pio de Santana do Riacho, no estado de Minas Gerais.
O encontro se deu ao longo dos anos de 2009 e 2010.
Os trés personagens sdo Rafael Oliveira de Jesus, um
adolescente franzino de 13 anos de idade, nativo de
Lapinha da Serra; seu José Cancio de Oliveira, com
84 anos — mais conhecido na vila como Seu Juquinha
e avd de Rafael; e eu, Alexandre Sequeira, aluno do
curso de Mestrado de Arte e Tecnologia da UFMG.
Movido pela possibilidade de conhecer novos lugares
no interior do estado e, quem sabe encontrar algo
que me estimulasse a desenvolver um novo traba-
Iho artistico, percorri pequenas estradas poeirentas
que serpenteiam a Serra do Cipé até, em uma des-
sas empreitadas, alcancar a vila de Lapinha da Serra
e |4 encontrar Rafael e Seu Juquinha, com quem
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estabeleceria uma estreita relacdo ao longo desses
dois anos.

Eu e Rafael

Meu encontro com Rafael se deu logo em meus pri-
meiros minutos no vilarejo, enquanto procurava al-
gum lugar onde pudesse almocar. O garoto franzino
que caminhava por uma pequena viela, conduzindo
alguns bois em direcdo ao curral, imediatamente
abandonou seus afazeres e se prontificou a me levar
a uma casa onde se vendiam refei¢des. Em poucos
minutos no local, compreendi que havia sido levado
a sua casa, onde sua avd, complementava a renda
familiar vendendo refeicdes a turistas — ptblico cada
vez mais crescente no vilarejo. Ali mesmo, enquanto
aguarddvamos a chegada da refeicio, Rafael pediu-me
o bloco de anotacgdes que trazia comigo e me presen-
teou com o desenho de um mapa de Lapinha da Serra,
que guardei cuidadosamente e que, futuramente, re-
tornaria a vila ressignificado.

Apds o almoco, Rafael convidou-me para, naquele
resto de tarde, conhecer um pouco dos encantos de
Lapinha da Serra. Descemos a Rua do Batuque rumo
ao lago e a montanha, onde pude perceber curiosas
placas escritas a mio, que revelavam, por seu conte-
Gdo, um provdvel conflito de valores entre moradores
e visitantes, como eu, fruto do crescente crescimento
do turismo no local. Iniciava-se ali uma amizade que
marcaria, definitivamente, grande parte das lembran-
cas que tenho dos momentos vividos naquele lugar.

Em nossa primeira tarde juntos —eu, na condi¢do de
visitante, e ele, na de guia — fui surpreendido por um
roteiro de apresentacdo do lugar com particularidades
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que s6 uma crianca seria capaz de propor. Ao percor-
rermos uma pequena trilha que nos leva montanha
acima, era, muitas vezes, surpreendido por diferentes
personagens que meu pequeno guia incorporava: ora
um super-herdi; ora um lutador de artes marciais que
saltava de algum seriado infantil de televisdo. Em ou-
tros momentos repletos de delicadeza e sensibilidade,
Rafael apresentava-me, teatralmente, quedas d’agua,
flores do cerrado ou ninhos de passarinho escondidos
nos pequenos arbustos. Olhar de crianga que inves-
tiga o mundo sem nenhuma pretensdo, sem pressa,
sem saber direito que nome dar as coisas. Ao mesmo
tempo, ele me bombardeava com in(imeras perguntas
sobre o0 meu mundo: onde morava, como era viver
numa cidade grande, com que trabalhava... Os limites
da vila ndo eram suficientes para a sede de devorar
o mundo daquele garoto esperto e comunicativo. A
mdquina fotografica que trazia comigo logo também
foi alvo de sua curiosidade. Para minha surpresa, meu
pequeno guia mostrava familiaridade com o equipa-
mento. Dizia ter acompanhado, hd algum tempo, uma
equipe que produzia um documentdrio sobre a vila e
que com eles havia aprendido algo sobre filmadoras
e maquinas fotograficas. Rapidamente passamos a
dividir o equipamento fotogréfico, alternando regis-
tros, entremeados por conversas que se estendiam
pelos mais diversos assuntos.

No fim da escalada, ao alcancarmos um ponto no qual
se pode ter uma visdo privilegiada da regido, descan-
samos, lancando pequenas pedras montanha abaixo
e calculando o tempo de sua queda. E foi ali que, de
repente, fui surpreendido por uma imagem de gran-
de significado para mim. Por alguns minutos, Rafael
manteve-se sobre uma pedra no topo da montanha,



com o olhar perdido no horizonte. Saltei no tempo e
me reencontrei com o errante personagem do quadro
de Caspar David Friedrich > que tantas vezes encar-
nei em minha infincia ao folhear os livros de arte,
e de quem, certamente, Rafael jamais ouvira falar.
Reconheci naquele olhar que se lancava muito além
do que os olhos veem, o mesmo olhar com que fitei o
vilarejo de um ponto alto da estrada, no inicio daquela
manha. Curiosa sensagdo de bem-estar e conforto ao
reconhecer, ndo na fisionomia, mas numa atitude,
meu vulto interposto no gesto de alguém. Como um
vertedouro que se abre repentinamente e nos sur-
preende, ao estender para além de nés sentimentos
quase secretos, situacdes que, até entdo, acreditdva-
mos ser somente de nosso dominio.

Movido pela satisfacdo daquela breve presenca que

Os dois viajantes

se desfazia, mas que inscrevia um importante dado
nas paginas que registravam nosso primeiro encontro,
firmei com Rafael, naquele instante, silenciosamente,
um pacto de companheirismo, escolhendo-o como
meu novo parceiro de devaneios.

Nossos momentos naquela tarde seguiram-se como
no ritmo de um jogo, na livre flutuacdo do pensamen-
to de uma crianga, numa evasdo da vida real para
outro campo, mas que, curiosamente, constitui-se
um complemento da mesma, ampliando-a, devido
as associacOes simbdlicas e ao valor expressivo que
encerra. Momentos em que abri mao do reldgio e dos
sapatos nos pés. Sentia-me encantado pela possibi-
lidade de conhecer um lugar através daquela pers-
pectiva infantil.

Na base da montanha, Rafael apontou-me uma ex-
tensa pradaria que, segundo ele, em noites sem lua,
servia de campo de pouso para discos voadores. Ao
indagar, posteriormente, para outros moradores so-
bre a histdria que havia ouvido de meu curioso guia,
tive como resposta sonoras gargalhadas. Todos fo-
ram enfdticos em afirmar que nio deveria dar muita
atencdo as fantasias de Rafael. Segundo eles, tudo
se originava no fato de que, em determinadas noites,
enquanto o gado estd recolhido ao curral, alguns na-
tivos aparavam o pasto com uma maquina de cortar
capim construida a partir de motor de automével,
provocando assim um ruido estranho que ecoava pe-
las vielas silenciosas de Lapinha. Rafael, no entanto,
preferia acreditar na versdo que caracteriza o vilarejo
como lugar de visitacdo de seres de outros planetas —
opinido que fez questado de reafirmar posteriormente,
ao desenhar sobre um uma fotografia noturna que
realizei do vilarejo a presenca ameacadora de um
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luminoso disco voador.

Naquela mesma tarde, ao tentarmos alcancar a praca
central por uma estreita viela sem nome e cercada de
mato, fui aconselhado por Rafael a correr sem parare
ndo olhar para trds. A principio pensei que se tratava
de uma ameaga iminente, talvez de um cédo de algu-
ma casa das redondezas. Ao alcancarmos a praga,
exausto, pedi explicacGes a Rafael e fui por ele infor-
mado que ali, naquele caminho, havia uma grande
mangueira onde, segundo ele, costumava aparecer a
Mulher do pé de manga, uma dos inimeros persona-
gem que povoavam o imagindrio de Rafael. Exaustos
e com o coracdo em sobressalto diante dessa Ultima
e inesperada surpresa de nosso passeio, chegamos,
por fim, a padaria local, onde fizemos um lanche e nos
despedimos, seguindo cada um para sua casa, com o
compromisso de nos encontrarmos no dia seguinte
para nos despedirmos. Na manha seguinte teria que
voltar para meus afazeres na cidade grande.

Minha segunda ida a Lapinha da Serra coincidiu com a
semana de aniversdrio de Rafael. Resolvi presented-lo
com uma pequena maquina fotogréfica. Sabia do en-
canto que tinha por tais equipamentos e do quio fas-
cinante seria, para mim, conhecer mais sobre a vida
da vila a partir de seu olhar desinteressado. A caixa
do presente foi rapidamente destruida e enorme foi
a satisfacdo de Rafael ao constatar o seu contetido.
Rapidamente a mdquina foi analisada por ele e, apds
uma breve orientacdo quanto a colocagio das pilhas,
fui convidado a acompanhd-lo numa primeira ativida-
de de campo.

Comecamos, a partir de entdo, a estreitar nossos lagos
afetivos, tendo a fotografia como elemento agrega-
dor. Nossas excursdes pela vila, campo ou montanha

passaram a ser, a partir de entdo, mais silenciosas. As
imagens que capturdvamos com nossas maquinas e
mostrdvamos um para o outro substituiam, muitas
vezes, as palavras. Esses significados compartilhados
eram a liga, o amdlgama que nos unia cada vez mais.
Uma relagdo dialdgica num plano tacito, que pressu-
punha a possibilidade e a aceitacdo de infinitos pontos
de vista. Em nossos didlogos imagéticos, ndo jogamos
um contra o outro, mas sim um com o outro. Nossas
imagens fotograficas, pecas desse imbricado jogo de
quebra-cabeca, surgiam em profusio, tantas quantas
coubessem nos cartdes de meméria, menos como
registros documentais e mais como rastros, possi-
bilidades de entendimento. Ndo tentdvamos mudar
nada, mas apenas estar atentos a tudo. Nesse jogo,
ambos venciamos.

Nada parecia ser capaz de interferir em nosso pla-
no de convivio, por serem exclusivamente nossos os
processos com que conduziamos esses momentos.
Nem percebiamos as horas passarem, em nosso pas-
satempo de olhar para as coisas através do visor das
mdquinas fotogréficas, em forma de visualizacGes
ocasionais, vindas em instantes dispersos, fragmentos
substanciosos — ora nos proporcionando um conhe-
cimento literal, ora nos indicando peripécias —, mas
que, aproveitados por nossas mentes elaboradoras,
tornavam-se vdlidas para o enredo que construiamos a
quatro maos. Essas parcelas de um mesmo argumen-
to, surgidas sem ordem temporal, agrupavam-se em
nos, cada uma em seu verdadeiro lugar, de maneira a
tramar, com limpidez, uma nova ldgica para os acon-
tecimentos que juntos experimentdvamos. Se nesse
devaneio abriamos mio das palavras, deixando que
sobre nés pairasse o siléncio, é porque as imagens



amoldavam-se melhor ao nosso espirito, buscando
ajustar-se, em todas as digressoes que os olhos em-
preendiam, numa ordem que, em certos casos, ndo
correspondia a realidade original, mas autenticava
uma série de outras fic¢des idealizadas. Mesmo o
que para alguns se constitui erro ou falta de dominio
técnico no instante do registro, convertia-se, ali, em
documento fiel do acaso e da errdncia. Em virtude
desse desvio favordvel, as imagens desprendiam-se
de qualquer rigor ou compromisso formal, pousan-
do e repousando nos pensamentos que elas mesmas
sugeriam, repletas de formas inéditas.

E assim, o pequeno Rafael garimpava, com sua pe-
quena maquina fotogréfica digital, numa experiéncia
mais vidente que evidente, mais criadora que repro-
dutora, elementos visuais significantes ou nio. Foi
desse modo, numa experiéncia estética reverberada
no cotidiano, como uma mediacdo entre o sujeito e
o mundo, que Rafael escreveu e reescreveu com sua
pequena maquina fotografica uma crénica visual so-
bre os acontecimentos que animavam nosso convivio
em Lapinha da Serra.

Eu e Seu Juquinha

Meus momentos de prosa com Seu Juquinha, acom-
panhados quase sempre de uma caneca de café preto
e um pedaco de queijo de coalho, eram pautados por
longos relatos interrompidos por siléncios tanto ou
até mais significativos. A medida que narrava casos
de sua existéncia na vila, surgiam pausas que pare-
ciam instaurar um estado de imobilidade; uma espécie
de “paisagem suspensa” —atrito de temporalidades.
Memorias de um homem de 84 anos, privilégio ou

consolo de quem se esgueira, de alguma maneira,
para um desvdo do tempo e procura amparo junto aos
residuos do passado em imagens que, de outra forma,
perderiam o vigo e desapareceriam gradualmente.
Mas tal esforco ndo tinha a menor pretensio de se
constituir um relato fidedigno de algo que aconteceu;
antes, parte de uma permanente revisio da lembran-
ca, presentificando o passado por caminhos tortuo-
sos. Seu Juquinha seguia seu relato sempre devagar,
cautelosamente, pela estrada da memoria de um ho-
mem em busca de sua identidade. Mas nada era pre-
ciso; as referéncias repetiam-se, confundiam-se. Um
olhar langcado na direcdo do tempo, em permanente
deslocamento, do presente para o passado, da fuga-
cidade do evento para sua cristalizacdo na memoria.
Algo como um empenho deliberado no sentido de des-
cansar a memo©ria, recriando suas redes significantes.
Nido uma evasdo, mas a busca da fantasia, tornando
o passado mais ilegivel a cada visita. Algumas vezes,
porocupar o lugar de cenas para sempre esquecidas;
outras, por inventar momentos que nunca existiram.
Permiti-me assim ser conduzido pelo movimento de
transmutacdo empreendido por Seu Juquinha, numa
construcdo ficcional que n3o se restringia apenas
aos relatos orais proporcionados pelos momentos
de convivio. Muitas das acdes (revestidas de inabald-
veis valores éticos) que animavam o dia desse homem
eram também pautadas pelos mesmos principios de
rememoracdo e ressignificacdo. Muitas vezes, esfor-
camo-nos, em vdo, por descrever o cardter de uma
pessoa, mas basta reunir suas acoes e efeitos, para
que uma imagem desta nos seja revelada.

Numa fria manha de julho acompanhei Seu Juquinha
até o terreno aonde costumava ir todos os dias: o
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sitio Mata Capim, nas proximidades da Cachoeira do
Lageado —a cerca de 4 quildmetros da vila. O dia ainda
estava clareando quando nos encontramos em volta
do fogdo de lenha de Dona Lina — sua esposa e avd de
Rafael —, para nos aquecermos tomando uma caneca
de café, antes da longa caminhada que nos separava
de nosso destino. Partimos em siléncio, de cabeca
baixa, para melhor nos protegermos do vento frio que
zunia em nossos ouvidos. Seu Juquinha seguia sem-
pre alguns metros a frente, mantendo, durante todo
tempo, um ritmo cadenciado de passos largos, o que
exigia de mim um grande esforgo para acompanha-lo.
Por fim, apds quase duas horas de caminhada, alcan-
camos o sitio Mata Capim. Seu Juquinha comentou,
com um tom de resignagdo, que, embora cuidasse
daquele local hd pelo menos 15 anos, constava nos
papéis do cartdrio de Santana do Riacho o nome de
um certo sr. Ismar como proprietdrio. Ali, Seu Juquinha
plantava feijao-andu, milho e arroz, além de criar cerca
de 30 galinhas e uma pequena cadela sem nome — res-
ponsavel por tomar conta do terreno na sua auséncia.
Naquele ponto perdido entre montanhas, distante das
transformacGes operadas na vila nos ultimos tempos,
tudo permanecia como décadas atrds. As préticas de
araraterra ou de domesticacdo de pequenos animais
seguiam os mesmos procedimentos aplicados por
seus antepassados. Percebi mais um movimento de
suspensdo do presente, dando ao lugar, mais uma vez,
um cardter mével e dissociado de qualquer relagio
cronolégica linear. Cada atividade se estilizava sob a
cadéncia da repeticdo — a repeticdo de cada dia é a
forma pela qual a normalidade se exerce.

Entregava-me, entdo, pelo resto do dia, ao prazer de
acompanhar Seu Juquinha em seus afazeres, numa

contemplagdo que permanentemente me deslocava
através do tempo. Em certos momentos, estava ali, na
condicdo de visitante, a espreita de algum flagrante
que pudesse capturar com minha miquina fotogra-
fica; em outros, esquecia-me do equipamento que
pendia de minhas mios e era transportado para o
passado, para um tempo em que quase tudo era exe-
cutado pela agdo direta da mao do homem.

Por fim, ao acabar todas as tarefas, Seu Juquinha con-
vidava-me para, dentro do pequeno casebre, acom-
panha-lo em mais alguns minutos de prosa enquanto
preparava, no fogdo de lenha, um delicioso café preto,
para sé depois entdo tomarmos o caminho de volta a
vila de Lapinha da Serra.

Ali, entre longas pausas, ele me falou de sua curio-
sidade pela fotografia e lastimou o fato de ndo ter
nenhuma imagem de seus pais. Com o olhar dirigi-
do a um ponto de penumbra do interior do casebre,
Seu Juquinha se lancou num exercicio de vasculhar
a memoria e reconstruir alguns momentos de con-
vivio com seus entes queridos. Como num passe de
madgica, suas palavras projetavam para o passado a
situacdo que viviamos naquele momento e, num gesto
de carinho e estreita intimidade, convidando-me a
reunir-me a ele no centro daquele mundo imagindrio,
se ndo revivendo, pelo menos reproduzindo em minha
imaginagdo o momento em que sua mde, numa casa
como aquela, preparava o café no fogdo de lenha. A
fumaca que envolvia o ambiente e turvava a imagem
da mde enquanto aticava o fogo, abanando-o com
uma tampa de panela velha e amassada; o aroma
de café que impregnava o ambiente e a memoria de
todos que experimentavam aquele instante; a mao
que, por momentos, repousava exausta sobre a saia



de estampa desbotada — detalhes que se superpoe
como camadas, atribuindo aquelas palavras um ca-
rater sinestésico. Cada gesto, cada pausa, ou mesmo
a fisionomia de Seu Juquinha no decorrer do relato,
nutriam a qualidade das imagens que brotavam si-
multaneamente em meu pensamento.

Ao lastimar a auséncia de fotografias de seus pais,
Seu Juquinha, sem perceber, revelava o quanto esteve
sempre esteve envolvido no registro e na preservacdo
dessas imagens — de uma riqueza de detalhes prova-
velmente incapaz de serem registradas por nenhum
equipamento fotografico. De certo modo, aquele mo-
mento me fazia refletir sobre a crenca na exatidao da
imagem fotogréfica e o valor de documento e verdade
que ela detém para muitos. Por mais paradoxal que
possa parecer, a “verdade” de uma imagem —mesmo
que relativa e provisoria — é alcancada a partir de uma
operacdo magica que demanda menos de exatiddo e
mais de conviccdo. Esse limiar de equivaléncia — mais
social do que técnico e mimético — é o que delimita a
crenga na imagem em si.3 Convidar-me a visitar o sitio
Mata Capim em sua companhia foi a forma que Seu
Jugquinha encontrou para me apresentar o repertdrio
de imagens que guardava consigo.

Nossa conversa determinava um curioso ponto de
cruzamento entre interesses distintos em relacdo a
imagem: eu via em Seu Juquinha a possibilidade de
aprender a agregar as minhas imagens fotograficas
um valor que derivava mais da inexatiddo, da interpre-
tacdo, em fluxos que ndo seguem a trajetdria da luz,
mas dirigem-se a sentidos mdltiplos. Seu Juquinha,
por outro lado, movido pelo temor de que tempo lhe
furtasse a memdria de seus antepassados, via em
mim e em minha prdtica fotogréfica a possibilidade

de obter o simulacro, a “cépia material fiel”. Um bus-
cava seus objetivos pela perspectiva bergsoniana de
uma imagem contaminada de lembrancas, enquan-
to o outro buscava os seus na exatiddo do referente
que aderia a imagem pela cimara ldcida de Roland
Barthes.

Ciente de meu papel naquela rica troca de
experiéncias, comprometi-me a, numa outra vinda
a Lapinha da Serra, executar uma série de fotos de
todos os parentes de Seu Juquinha reunidos para que,
com a inclusdo delas no dlbum de famflia, essa mesma
falta ndo fosse sentida por seus filhos ou seus netos.
Tomamos o café em siléncio enquanto Seu Juquinha,
como que reconfortado, permitia que seu olhar es-
capasse por uma brecha da porta entreaberta e seu
pensamento divagasse, quem sabe, antevendo o dia
em que seus parentes, contemplando, depois de sua
partida, a imagem da familia reunida, resgatassem
o vulto do ser ausente e celebrassem sua memoria.
Por fim, iniciamos nossos preparativos para o longo
caminho de volta. Seu Juquinha me convidou para,
numa outra vez, voltar ao sitio Mata Capim para per-
noitar. Assim, teriamos muito mais tempo para con-
versar. Senti-me acolhido por aquele convite e aceitei
de pronto.

Em nosso percurso rumo avila, seguimos em siléncio
por entre as montanhas naquele fim de tarde, como
se ambos tivéssemos muitas coisas para processar
desse encontro. Eu, com meu equipamento fotogra-
fico guardado na sacola que levava nas costas, en-
tregava-me ao jogo de, a partir de pequenos sinais
que se interpunham em meu olhar desinteressado,
vislumbrar elementos-chave capazes de me langar
para além das aparéncias concretas, desvelando suas
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Eu e Seu Juquinha

inacessiveis profundezas, convertendo opacidades
em transparéncia, num hibrido que se alarga para
além da coisa e fracassa ao tentar circunscrevé-la;
Seu Juquinha, como na vinda, seguia alguns metros
a frente, indicando o caminho.

Os meses que se seguiram reforcam os lacos que me
uniam a Rafael, Seu Juquinha e a todo o resto da fami-
lia Oliveira, e confirmava a imagem como elo principal
dessa unido. Passei a restaurar toda a memoria visual
da familia Oliveira, como também realizei o t3o sonha-
do dlbum de familia. Um convivio em que o espirito de
companheirismo e intimidade se adensava na medida
em que mergulhdvamos na experiéncia de partilhar
nossas visdes de mundo. Relacdo dialégica que pro-
duzia uma curiosa articulacdo no mais intimo de cada
um de nds, tornando-nos capazes de reconhecer algo
do outro em nés mesmos. Bastava que no interior
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do mundo do outro se esbocasse um
gesto que identificdssemos como se-
melhante ao nosso.

Rafael me presenteava a cada nova vi-
sita que fazia a Lapinha da Serra com
arquivos digitais repletos de imagens
que captura com sua pequena maqui-
na durante minha auséncia, fazendo
questdo que eu as descarregasse em
meu computador. Eram fotos das
mais variadas situacoes e que, pela
despretensdo com que eram executa-
das, obrigavam-me, o tempo todo, a
experimentar novas formas de leitura
e interpretagdo como meio de acesso
aquele universo tdo particular.
Foram centenas de imagens, fixas e em movimento
(seu equipamento registrava também videos de pe-
quena duracio), que se avolumavam no disco rigido
de meu computador, fazendo com que me debru-
casse em anotacdes sobre inimeras possibilidades
de ordend-las — fosse por data, por assunto ou por
alguma particularidade. Minhas reflexdes ora des-
creviam circulos cada vez mais amplos, ora cada vez
mais estreitos e, invariavelmente, caminhavam rumo a
um perfeito vazio. A diivida me devolvia a indagacio:
como escolher ou editar esse material? Sob que esta-
tuto me credenciava a imobilizar em pastas e arquivos
um conjunto que, no “acaso” da ordem das tomadas,
poderia serlido e relido num percurso sem regras fixas
e, a cada nova incursio, revelar outra ordem que ndo
mais a do espaco nem a do tempo, mas a do incons-
ciente? SO entdo me dei de conta que, mais do que
o registro de um estado de coisas, 0 que sempre me



moveu nos momentos partilhados com Rafael foi a
possibilidade de estabelecer, por meio da fotografia,
uma relacdo que promovesse contatos e permutas,
mesclando a produ¢do de imagens com a possibilida-
de de fabular e, pela eloquéncia das indmeras feicdes
e contornos que se configuram, atestar a evidéncia de
um mundo amplo de sentidos. Mas um acontecimento
foi determinante para a configuragdo de uma agdo
que efetivamente devolveria a vila a fantasia de Rafael
revestida de um novo sentido. Rafael voltou ao tema
dos discos voadores e me apresentou um projeto para
a construcdo de uma armadilha capaz de capturar
os discos voadores que ameacavam a tranquilidade
da vila. Percebi a importancia daquela questdo para
ele e me dispus a ajuda-lo na empreitada de realizar
seu projeto. Orientado por Rafael, coletei o material
necessdrio e, no ponto determinado por ele, cons-
trui a tdo sonhada armadilha. Logo que a viu pronta,
Rafael se jogou ao chdo e, com a mdquina fotografica
em punho, aguardou a aproximagdo de um eventu-
al disco voador. A realizagdo da armadilha de discos
voadores me uniu mais a Rafael, fazendo com que
nos langdssemos em uma nova empreitada: capturar
uma imagem da tdo temida Mulher do pé de manga,
imagem essa que, depois de realizada, retornou a vila
na forma de um cartaz com os seguintes dizeres: “A
Mulher do pé de manga. Quem acredita nela?” A acdo
acabou resultando, para a satisfacdo de Rafael, no
resgate de uma lenda desprezada por quase todos
os moradores da vila, mas cultuada solitariamente
por ele. A partir da Mulher do pé de manga, outras
imagens produzidas por Rafael retornaram também
avila, agora na forma de cartdes postais, ganhando
novo valor pelos nativos, na medida em que eram

disputados pelos turistas.

Seu Juquinha, por sua vez, menos afeito a equipamen-
tos fotogréficos, me conduziu ao longo desses dois
anos pelos meandros da linguagem oral, revelando
imagens que se construiam a partir de uma delicada
acomodacdo de inumeras camadas no fluir de seus
relatos. Nesse sentido, semelhante as imagens de
Rafael, seus “causos” se abriam a uma experiéncia
permeada por espacos de luz e espacos de sombra,
que ora revelavam, ora ocultavam, potencializando,
num fundo de indeterminaco, outras possiveis vivén-
cias. Com sua autorizagdo, registrei nossas conversas
em CDs que retornaram a vila, servindo como outra
forma de tratar a histdria, a memoria e as qualidades
de Lapinha da Serra junto as criancas e adolescentes,
assiduos frequentadores do espaco cultural construi-
do ao lado da pequena igreja do local; como um meio
de replicar a fala de Seu Juquinha — figura tdo impor-
tante para a vila—, dando ao passado, através de sua
permanente revisdo, um sentido de retomada, essa
sim, uma forma nobre da meméria.

Certamente foi a curiosidade por conhecer um novo
lugar, seus moradores, habitos e costumes o que
inicialmente fez com que me lancasse por caminhos
desconhecidos com tdo somente algumas indicagdes
e um ponto demarcado em um mapa. Mas foi com
o passar do tempo, a partir de minha permanéncia
e dos contatos que estabeleci, que meu papel péde
ganhar contornos mais definidos. Ndo havia como
se considerar um roteiro prévio; prever como minha
estada se daria. Era na disposi¢do ao encontro e a
troca que eu poderia vir a ser acolhido e, pelos lacos
de confianca e afeto construidos, tornar-me amigo. E,
assim, na condi¢do de mais um, quem sabe pudesse,
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Armadilha para discos voadores

a partir de meu oficio e junto ao grupo, contribuir na
tessitura da delicada rede de valores que sustentam
avida do lugar.

Confesso que me custou perceber que as escolhas
e acles de Seu
Juquinha e do
pequeno Rafael
— ambos inte-
grantes de uma
mesma familia —
refletiam, em sua
esséncia, o dile-
ma que a vila de
Lapinha da Serra
enfrentava. Um
buscava o confor-
to nos valores do
passado, enquan-
to o outro, com a
curiosidade de
quem se lanca a

A Mulher do pé de manga
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desvendar o mundo, dirigia suas atencdes para as no-
vidades que o futuro anunciava. O temor de Rafael por
um ataque alienigena certamente representava uma
projecdo infantil das mesmas ameacas vislumbradas
por Seu Juquinha com a chegada do progresso. Do
mesmo modo, o respeito e importincia atribuidos
por Rafael as figuras do imagindrio coletivo da vila,
como a Mulher do pé de manga, se apresentavam em
perfeita sintonia com os valores do passado cultuados
por Seu Juquinha. Questdes que dizem respeito as
instancias que sustentam a diversidade de valores
que regem avida do lugar.

Percebo que, a cada novo trabalho que desenvolvo,
distancio-me do ato de fotografar propriamente para,
através da fotografia, tratar de questdes que surgem
das relagdes que estabeleco com as pessoas ou gru-
pos em minhas acdes. E para o encontro propiciado
pela fotografia que dirijo minhas atencdes, para dele
conceber minha pratica no campo das artes. E assim,
cada nova experiéncia aponta para um horizonte de
novas questdes que s6 o desenrolar da agdo é capaz
de elucidar.

Por dirigir o foco de minhas investigacGes poéticas
para o campo da vivéncia, tenho encontrado no relato
a melhor forma de apresentacdo de minha pratica
artistica. Meus trabalhos tém assumido, cada vez
mais, uma conformagdo final de espagos de narrati-
va, como estimulo imaginativo suficientemente capaz
de, através de palavras e/ou imagens compartilhadas,
conduzir o outro a um espaco de imanéncia — terri-
tdrio de subjetivacdes capaz de recriar o momento
vivido e assim potencializar outras novas vivéncias.
Descrever um acontecimento ou um encontro é a me-
Ihor forma de prestigid-los, imprimindo-lhes nuances



talvez ocultas no instante em que ocorreu, reforcando,
assim, o privilégio de haverem existido. Mas, jd que
efetuar registros concretos ndo se constitui um habito
cotidiano, uma vez que poucas pessoas vivem a vida
atentas a preservé-los, busco registrar na memoria
alguns momentos. Ndo tenho a pretensdo de uma
averbacdo do que efetivamente aconteceu, mas sim
de somar personagens e fatos ao meu repertério par-
ticular, reunindo pequenos gestos, olhares e palavras
numa trama alegérica, para que possa, num momento
futuro como este, reconvoca-los, em diferentes graus
e matizes, na cronica de minha vida. Tessitura que se
faz da escolha e edicdo de fragmentos de momentos
significativos vividos e que me fazem almejar um sen-
tido de documento capaz de acolher tantas formas de

Notas

1 Yves Bonnefoys apud SOULAGE, 2010, p. 203.
2 WOOLF, 2000, p. 58.
3 ROUILLE, 2009, p. 63.

interpretacdo do real quantas possiveis. Documentos
— sejam eles visuais ou ndo — que reconhecam, por
exemplo, o direito a existéncia de discos voadores ou
da Mulher do pé de manga.

Encerro com um pensamento de Slavoj Zizec que, a
meu ver, traduz a necessidade de buscarmos um modo
menos cartesiano de nos relacionarmos com o que
compreendemos por realidade: “Vivemos em uma
emaranhada teia de ficgbes que ndo nos permite re-
cuperar o ponto inicial da realidade primogénita. Em
termos platdnicos, ndo temos como sair da caverna
e devemos nos confortar com o mundo das sombras.
Sdo precisamente as ficgGes que nos permitem estru-
turar nossa experiéncia do real”.
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Leo Caobelli, Paulo Fehlauer e Rodrigo Marcondes,
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DVDs Eletrofunkdubsocial, do coletivo RC, e Estagdo
da Saudade, sobre os 80 anos do misico Mestre
Laurentino.

Roberta Dabdab (Sao Paulo, SP, 1967)

Vive em Sdo Paulo. E fotégrafa e artista visual
(www. robertadabdab.com e www.xmaisx.com ).
Trabalha a fotografia como uma midia que ofere-
ce imaginacio a seus observadores através de um
olhar multidisciplinar. Mestre em Comunicagdo e
Semidtica na PUC-SP, teve como objeto de estudo
aimagem digital, sua materialidade e imbricagdes
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com a fotografia. Entre seus projetos destaca a
mostra Derivas, coletiva na Galeria Vermelho em
2005; A Lingua das Coisas, individual na Pinacoteca
do Estado, em 2000; 0 projeto Através da Porta
(2009), dentro do X-Moradias, no SESC Consolacao,
desenvolvido juntamente com a artista e pesqui-
sadora Giselle Beiguelman, as coletivas Do Espaco
Estilhacado e O Corpo Transfigurado (2009) para a loja
de design Micasa e a exposicdo Geracdo 00 — A Nova
Fotografia Brasileira, no Sesc Belenzinho em 2011.
Atualmente desenvolve projetos pessoais e nas are-
as de editorial e de publicidade, bem como ministra
aulas sobre questdes filosdficas da imagem digital.

Romy Pocztaruk (Porto Alegre, RS, 1983)

Vive e trabalha em Porto Alegre. Mestre em
Poéticas Visuais pela UFRGS, trabalha com fo-
tografia, video e performance, e vem realizando
exposicdes no Brasil e no exterior. Apds tempo-
rada em Berlim, onde desenvolveu trabalhos na
Takt Kunstprojektraum, foi contemplada com a
Bolsa Iberé Camargo para realizar residéncia no
Bronx Museum, em NYC. Em 2012 fez residéncia no
Sunhoo Creatives in Residency, na China. Foi uma
das artistas selecionadas para o projeto Rumos/
Itad Cultural 2011/2013 e desde 2007 participa do
projeto coletivo Percursos, com a artista Marina
Camargo. Tem obras no acervo da Pinacoteca de
Sdo Paulo.

Tuca Vieira (Sao Paulo, SP, 1974)

Vive em Sdo Paulo. Formado em Letras pela
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas
da Universidade de Sdo Paulo (1998). Fotdgrafo
profissional desde 1991, trabalhou no Museu
da Imagem e do Som, SESC-SP e na agéncia
N-Imagens. Fez parte da equipe de fotografia do
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jornal Folha de S. Paulo, de 2002 a 2009. Atualmente
é fotografo independente, desenvolvendo projetos
envolvendo cidade, paisagem urbana, arquitetura e
urbanismo. Entre as mostras realizadas destacam-
se Prémio Porto Seguro de Fotografia, Sdo Paulo
— 2010; Do Espaco Estilhacado, Micasa, Sdo Paulo —
2010; Berlinscapes, Fauna Galeria, Sdo Paulo — 2011;
Fotografia de Rua, Centro Cultural Mariantonia, Sdo
Paulo — 2008; Consviences and Frontiers, Alte Poste
Neukolln, Berlin — 2009; e Sdo Paulo A3oomm,
Galeria de Nuevos Ministerios, Madri, 2007.

Wagner Yoshihiko Okasaki (Sao Paulo, SP, 1976)
Vive em Belém desde 2004. Graduado em
Agronomia pela Universidade Federal Rural de
Pernambuco em 1999. Trabalha como servidor pu-
blico e atua como fotégrafo desde 2009, quando
participou da Oficina “Photomorphosis”, minis-
trada por Miguel Chikaoka, na Fotoativa, a qual
se associou em 2011. Vem participando de mos-
tras coletivas como 182, 192 e 202 Mostras de Arte
Primeiros Passos — Centro Cultural Brasil Estados
Unidos (CCBEU) em Belém; Panoramica Belém
— Territérios e Horizontes (projecdo) — Paraty em
Foco 2011; 8° Saldo Nacional de Fotografia Pérsio
Galembeck, em Araras, SP; Diversidade Religiosa
Brasileira — Associacdo Fotoativa, Belém; V Férum
Bienal de Pesquisa em Artes, Instituto de Ciéncias
da Arte (ICA/UFPA), Belém; Meu Primeiro Cirio | e
Il — SESC Boulevard, Belém; IND!CIAL — Fotografia
Paraense Contempordnea — SESC Boulevard, Belém.
Recebeu o Prémio Especial de Fotografia na XIX
Mostra de Arte Primeiros Passos, em Belém.
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COMISSAO DE SELECAO E PREMIAGAO

Heloisa Espada

Mestre e doutora em Histdria, Teoria e Critica da Arte
pela Universidade de Sdo Paulo. Atua nas dreas de
histéria da arte, critica e curadoria. Coordenadora da
drea de Artes Visuais do Instituto Moreira Salles e in-
tegrante do Centro de Pesquisa em Arte & Fotografia
da Escola de Comunicacées e Artes da USP. Foi cura-
dora da exposicdo As Construcdes de Braslia, no Centro
Cultural Fiesp, em Sdo Paulo, em 2010.

Miguel Cikaoka

Fotografo, educador experimental e idealizador
da Associacdo Fotoativa, em Belém, onde exerce a
atividade de coordenador do Nicleo de Formagdo
e Experimentacdo. Atua na drea desde o inicio dos
anos 1980, realizando oficinas no Brasil e exterior.
Atualmente também desenvolve projetos de fotografia
e artes visuais no Centro Cultural SESC Boulevard,
em Belém. Além de participar da comissdo de sele-
cdo, Chikaoka é artista o convidado da 32 edicdo do
Didrio Contempordneo em 2012. Nesse mesmo ano
Recebeu, em S3o Paulo, o Prémio Brasil de Fotografia
Especial, e, em Brasilia, a Ordem do Mérito Cultural
por sua contribuicdo a cultura brasileira, oferecida
pelo Ministério da Cultura (MinC) em parceria com o
das Relagdes Exteriores (MRE), da Educacdo (MEC) e
da Ciéncia, Tecnologia e Inovagdo (MCTI).

Jorge Eiré

Arquiteto e artista pldstico, professor do curso de
Arquitetura da Universidade Federal do Pard e do
curso de Artes Visuais da Universidade da Amazénia
em Belém. Mestre em Educacio, atualmente cursa o
doutorado na mesma drea, desenvolvendo pesquisa
sobre narrativas visuais autobiograficas. Atua como
artista e pesquisador com exposicdes no Brasil e ex-
terior. Realizou oito exposicées individuais, sendo a
mais recente intitulada Azulejaria da Companhia de Jorge,
apresentada em 2010.
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