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Didrio Contemporaneo de Fotografia e sua quinta edicdo

Depois de quatro anos com a definicdo de temas, pela primeira vez o Prémio Didrio Contemporineo de
Fotografia propGe tema aberto para a mostra dos selecionados e premiados. A ideia foi dar total liberdade de
criacdo e expressdo aos fotdgrafos para que a beleza, a emocio, o sentimento, a energia, a visdo da realidade,
entre outros aspectos da vida, fossem apresentados com a sensibilidade daqueles que trabalham a arte e a
técnica da fotografia.

O resultado dessa liberdade foi espetacular. Além de um aumento expressivo do nimero de inscri¢ées de
trabalhos neste ano, houve também uma diversificacdo nunca vista, o que, sem divida alguma, exigiu muito
mais dos responsaveis pela selecio das obras que participaram da Mostra de Fotografia do Prémio. A variacdo
dos olhares dos artistas que tiveram os seus trabalhos selecionados foi grande. Surgiram ideias e flagrantes
que impressionam pelo inusitado, pela capacidade do fotégrafo de enxergar a realidade de forma (nica e
pelo uso competente de luzes e cores. Ampliando o programa das mostras, foram organizadas a exposicdo
individual de Janduari Simdes, artista convidado, e a mostra com jovens artistas, todos atuantes no Pard. O
resultado das trés exposicGes demonstra mais uma vez que a fotografia brasileira e, em especial os fotégrafos
paraenses, tém enorme talento e uma capacidade incrivel de se superar a cada novo trabalho.

Jader Fontenelle Barbalho Filho
Diretor Presidente do Didrio do Parad






Valorizando a fotografia

Para nds da Vale, a cultura tem um potencial transformador. Por isso, em todo o pais, investimos em diversas
iniciativas que contribuem para a difusdo e valorizacdo das manifestaces populares, da mdsica e das artes.

O Prémio Didrio Contemporaneo de Fotografia é um destes projetos apoiado por nos. A parceria com a Rede
Brasil Amazoénia de Comunicacdo (RBA) tem permitido que, desde 2010, possamos acompanhar nossos talentos
da fotografia serem reconhecidos e ganharem visibilidade nacional.

Estamos presentes no Pard desde 1970 e aqui, ao longo dos anos, temos realizado a¢des que contribuem para
o seu desenvolvimento e para a valorizacdo dos costumes e da cultura de nosso povo, respeitando-o. Atuamos
em negécios de mineragdo, logistica e energia, sempre com o propdsito de deixar um legado para a sociedade.

Desejamos que todos aproveitem e se deliciem com as fotografias de nossos artistas, reunidas nas pdginas
deste catdlogo.

Paulo lvan Campos
Gerente de Relacionamento e Comunicacdo da Vale, no Para.






(Des)memorias

O Museu da UFPA recebeu, no ano de 2014, a exposi¢do Cidade Invisivel, do artista convidado Janduari Simdes, e
a Mostra Especial Pequenas Cartografias (e Duas Performances), que compuseram a programacdo do V Premio
Didrio Contemporaneo de Fotografia. Nesta edicdo, sem tema especifico, a curadoria propds que a fotografia
fosse vista como “uma espécie de ndo lugar”. A experiéncia fotografica do artista convidado conduziu a uma
passagem quase poética sobre periodo e lugares desta cidade, levando-nos a repensar o olhar cotidiano que
lancamos, ou deixamos de lancar, sobre ela.

A desmemodria, disse Simone de Beauvoir, nos permite conviver com as perdas. Assim conseguimos conviver
com as mudancas no meio urbano por mais indesejaveis que nos parecam ser. A série apresentada por Janduari
Simdes tem estreita relagio com a memoria e as perdas de Belém, ao mostrar o que poucos viram: a destruicdo
da grande estrutura da Fébrica Palmeira e o que vimos sem ver, o0 vazio que ela trouxe.

Na outra série do mesmo autor, a arquitetura da cidade continua a ser mostrada, convidando-nos a ver suas
faces modernas e periféricas. Seu olhar pousa nas estruturas que um dia foram modernas e que hoje decaem
junto com os centros histdricos tradicionais, destinadas a compor a desmemdria da periferia e suas inventivas
construcdes suburbanas, cheias de cor e movimento, que estdo sendo velozmente substituidas pela mono-
tonia da padronizacdo.

A mostra Pequenas Cartografias (e Duas Performances) retine a producdo mais recente dos artistas atuantes em
Belém. Os trabalhos também dialogam com a memoria, s6 que no sentido estrito de histdrias pessoais,
ampliando, por outro lado, tais experiéncias particulares com o ambiente do prédio em que as imagens sdo
mostradas.

O periodo da borracha que nosso prédio ilustra é hoje memdria mantida. As mostras nele vistas falam do
que ainda se dilui e desfaz. A desmeméria pode nos ajudar a encarar as perdas e a seguir em frente, mas a
memoria nos nutre e permanece.

Jussara Derenji
Diretora do Museu da Universidade Federal do Para — MUFPA






Prémio Didrio Contemporaneo de Fotografia: a quinta edicdo

O Prémio Diario Contemporaneo de Fotografia chega ao seu quinto ano, consolidando um espaco de produ-
cdo e circulacdo da arte brasileira contemporanea por meio da fotografia. O territdrio da imagem fotogréfica
significa para o projeto um campo de convergéncias poéticas, experimentacdes materiais e investigacdes
filosoficas.

Desde 2010, 0 Didrio Contemporineo realizou, em Belém, diversas mostras de artistas selecionados, pre-
miados e convidados, palestras, encontros, cursos e oficinas, e publicou quatro livros, reunindo imagens dos
trabalhos, entrevistas, ensaios criticos e artigos de pesquisadores de todo o pais.

Em quatro anos de existéncia, e tendo o fotografico como norteador, o projeto também selecionou e exibiu
pintura, desenho, video, trabalhos instalativos e sonoros, objetos e narrativas literdrias.

Além das exposicdes, a participacdo de curadores, artistas e professores nas comissdes de selecio e nas pales-
tras promoveu o didlogo entre pesquisadores do Para e de outros estados contribuindo para uma observacio
mais ampla sobre a producdo emergente no Brasil.

Para cada edicdo, ao longo desses anos, o projeto propds questdes aos artistas, evitando a tradicdo ilustrativa
da fotografia; explorando o tema enquanto conceito, mote para o artista experimentar sua liberdade poética
ou ainda tornd-la uma traducdo possivel para as questdes propostas nos editais.

Tivemos, entdo, Brasil Brasis, em 2010, Cronicas Urbanas, em 2011, Memdrias da Imagem, em 2012, e Cultura Natureza,
em 2013. Para o ano cinco do projeto, ndo propusemos nenhum tema, e a resposta dos artistas reafirmou a
fotografia como uma espécie de ndo-lugar, em didlogo constante com diversas linguagem e com as pretensdes
do projeto. Apenas reiteramos a livre experimentacdo que a fotografia, desde suas origens, exerce no campo
da arte. Esta publicacdo ndo s representa a quinta edicdo como também a intencdo de fechar um primeiro
ciclo do Projeto Didrio Contemporaneo de Fotografia e iniciar outros que consolidem, em Belém do Par4, a
pesquisa, reflexdo e a producdo de arte e fotografia no Brasil.

Mariano Klautau Filho
Curador Geral do Projeto
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Poéticas, conversoes e territorios da fotografia

O mundo contempordneo alterou cédigos, criou novos
vocabuldrios, estabelecendo diferentes formas de leitura.
Cada vez mais nos deparamos com uma rede de agbes que
tanto pode ocorrer em situacdes privadas e intimas, como
existir em espacos publicos citadinos e digitais. As conflu-
éncias de ideias, informacdes, assim como os compartilha-
mentos efémeros e mutdveis de pensamentos e imagens,
sdo responsdveis por novas propostas e configuracdes
da arte produzidas no caos de um universo que se perde
entre tantos significados e multiplos direcionamentos. Sdo
nesses campos de tensées, de ordem e natureza diversas,
que podemos situar muitas obras que comp6em a mostra
do V Prémio Didrio Contemporaneo de Fotografia.

Sem questdes temdticas ou especificas propostas pela
curadoria, o conjunto de trabalhos acabou por refletiruma
variedade ritmica e uma ampliacdo das dissondncias pro-
vocadas pela fotografia no campo artistico. Os trabalhos
premiados podem funcionar como eixos norteadores para
uma compreensdo panoridmica das experiéncias diversas
apresentadas na mostra.

Bank Blocs, de Alberto Bitar, adere a objetividade docu-
mental quando mostra, direta e frontalmente, como uma
peca publicitdria, as fachadas das instituicGes financeiras
feridas e protegidas por tapumes em uma situacdo de pa-
radoxo: uma antipublicidade reveladora da faléncia da
economia global descompromissada e distanciada da reali-
dade social. As fachadas foram tapadas depois dos ataques
do movimento Black Blocs. Os tapumes marcam a fronteira
da segregacio histdrica entre desenvolvimento econdémico
e qualidade social. Nessa perspectiva, o trabalho nos faz
pensar sobre o revide, a reagdo, o movimento em direcdo
aqueles que, de fato, atiraram as primeiras pedras.

Ao Lado, de Diego Bresani, incorpora a encenacdo como
mecanismo poético num lance de olhos e de memoéria. Com
apuro, beleza e técnica, o artista refaz uma imagem fugidia,

um instantineo do cotidiano; cenas banais agora reprogra-
madas com elegdncia teatral. Tudo construido, organizado
e, no entanto, movido por um fenémeno da percepcio
como ponto de origem. Extraidas de uma observacdo sobre
o cotidiano, sobre acontecimentos ordindrios vistos de re-
lance de dentro do carro, as cenas sdo reorganizadas gragas
amemoria fotografica do artista. Dessa forma, Bresani pde
as cenas novamente em funcionamento, ressaltando suas
lacunas e siléncios no contato com espectador.

Dedicatérias — Cinco Cronicas, de Yukie Hori, desdobra a
imagem em universos que vio do cinema a literatura, da
pintura a fotografia. Ao dialogar com artistas japoneses
de geracdes e séculos diferentes, Hori tece uma trama
firme de referéncias e materiais em que o meio fotografico
se mostra tdo gestual quanto o desenho, a gravura ou a
pintura. E por meio da fotografia, quase tudo se transfor-
ma em experiéncia literdria, em um sentido hipertextual.
As cinco cronicas de Yukie Hori sdo dedicadas a Shinzo
Maeda, Takuma Nakahira, Junichiro Tanizaki, Tohaku
Hasegawa e Yazujiro Ozu. Cada cronica é um ato de rees-
crever o universo de um artista, e seus materiais de reescri-
ta acontecem na medida em que cada poética a provoca:
pintura, literatura, fotografia e cinema. Todas as poéticas
absorvidas colaboram para as paisagens particulares que
s6 Hori soube inventar e converter em escrita.

Na mesma perspectiva de construcdo de um discurso e
com semelhante grau de refinamento no uso de materiais,
lonaldo Rodrigues desenvolve um trabalho de verve ben-
jaminiana na observacdo da cidade, e tem na arqueologia
seu mote. Valendo-se de um olhar refinado, escava o solo
urbano e faz emergir algumas pecas poéticas para montar
sua narrativa, ao passo que a utiliza como meio de experi-
mentacdo de processos artesanais e histéricos da fotografia.
Em Drenagem, o artista percorre os processos de captagdo e
impressdo fotograficos para refletir sobre um mecanismo



civilizatério da cidade. Constituido por pedagos, assim
como os vestigios urbanos, o trabalho parte da imagem
de uma tampa de bueiro cuja palavra drenagem estd gra-
vada no metal. O artista segue desdobrando imagem (e
a palavra) e suporte (processos de captagdo e impressdo)
em uma série montada, na qual cada bloco de imagens
é executado por processos diversos como daguerredtipo,
pinhole, processo van dyke e imagem digital.

H4 um percurso que investiga tanto as mudangas e inter-
feréncias no solo urbano, na captagio e controle da 4gua
na cidade civilizada, quanto as operagdes de captagdo e
impressdo da imagem na cultura civilizada. O poliptico
Incisdo, em papel salgado, mostra, por exemplo, o macada-
me da via pdblica aberto, deixando exposta a tubulacio de
dgua da cidade em um bairro central de Belém. O diptico
final da série é a apropriacdo de uma fotografia de Charles
Merville, da Paris de 1866, imagem-chave da construgdo
conceitual do trabalho: “Entre os estudos de nuvens densas
sobre Paris e as vistas urbanas com a presenca da ‘dgua
impura’ das cidades correndo pelo calcamento estreito
de macadame, encontro a drenagem nas fotografias de
Charles Marville... Sintese das incisdes que alargaram vias
e disciplinaram um novo regime do seco, do (imido e do
charco nas cidades da civilizagdo”, descreve o artista."

A apropriacdo das imagens de Paris é a identificacdo ime-
diata com o bairro do Reduto, em Belém, onde lonaldo
sempre viveu. Antigo bairro operdrio, o Reduto fica no
limite com a 4rea central de Belém e cujas vias de maca-
dame estdo constantemente sendo abertas para mudanca
de tubos e para conter o solo alagado da cidade. O charco
parisiense tomou uma identificacdo pessoal no trabalho
do artista, que encerra a série com um diptico chamado
Drenagem Marville, inventado pela extracdo de duas partes
da fotografia de 1866. A série de lonaldo, além da sofistica-
cdo conceitual, é um trabalho de experimentagio plastica

1 lonaldo Rodrigues em seu dossié.

com o meio fotogréfico, no qual a técnica e a tecnologia
permitem desencadear poéticas que anulam os limites
entre gesto, mdquina e programas de representacio.

E da capacidade varidvel de significacdes e da conversio
ilimitada entre as linguagens que se alimenta a fotografia
na producdo contemporinea. Alguns trabalhos realizam
essas conversdes de modo sutil e preciso. A perspectiva
cinemdtica em O Menino, de Pedro Clash, e a dimensio
objetual em Campo Cego, de lvan Padovani, sdo exemplos
de tal conversibilidade do meio fotografico.

Em O Menino, Pedro Clash parte da experiéncia cotidiana de
buscar seu sobrinho na saida da escola. O caminho de volta
para a casa cumpria um mesmo roteiro e que, no entanto,
foi quebrado com a presenca da cimera fotografica, que
passou a registrar o menino em sua andanga cotidiana pe-
los lugares e paisagens ao longo do caminho. De repente,
o0 que parecia tdo banal e sem importancia se transforma
em um acontecimento visual. O garoto, tal qual um per-
former, encena sua caminhada num jogo entre retratista
e retratado, paisagista e paisagem. O rigor visual da série
emerge na relagdo entre o olhar cinematografico de Clash
e a surpreendente concisdo de gestos e autoconsciéncia
corporal do menino no espaco fotografado.

O resultado é uma breve e discreta narrativa, como uma
espécie de curta-metragem sobre o fragmento de uma
histéria pessoal, num breve momento da vida — infantil
de um e madura de outro. Certamente, O Menino pode-
ria funcionar como um autorretrato duplo, que alcanca
a experiéncia de um filme ficcional sem deixar de ser um
registro memorial de um dlbum familiar.

Campo Cego, de Ivan Padovani, constitui-se de imagens de
empenas —face inexpressiva dos edificios —apresentadas
como um conjunto de blocos de espessuras diversas, se-
guindo o ritmo de um skyline. Soma-se ao conjunto um livro
de folhas transldcidas, que joga com a superposicdo dos
brancos e cinzas da fotografia. Das abstracoes do concreto
as experiéncias conceituais de uma fotografia de heranca



alemi, a série parece delimitar sua 4rea sobre o alicerce
de tais tradices recentes. E de fato o faz, com apuro na
observacdo e senso construtivo no intuito de inventariar
um componente da paisagem que ndo vemos no horizonte.
No entanto, o trabalho escapa da tradi¢do por um processo
experimental sutil, mas ndo menos inquieto. As oposicdes
se dinamizam no modo como o artista compreende e ma-
terializa suas imagens.

Padovani retira os edificios do anonimato da paisagem
urbana, mas os individualiza de modo uniforme e sem
identidade. Acdo que recoloca o sentido do objeto em seu
aspecto artificial: a eliminacdo da perspectiva, a centrali-
zacdo do assunto, a anulacdo da cor, a captacdo frontal. As
dualidades se apresentam nas préprias imagens que, de
um lado, ndo mostram nada a nio ser planos lisos e opa-
cos, mas cujos tracos discretos e individuais de cada prédio
podem revelar linhas que demarcam compartimentos,
escadas, andares, vestigios de pichacdo ou manchas do
tempo; indices de umavida real e de uma cidade palpdvel.
A solidez cede lugar tanto aos enigmas do objeto pldstico
voltado para sua materialidade fotografica quanto as de-
cifracdes de sua condigdo de signo social: objetos vazios,
tdmulos gigantes, prédios sem rosto, obeliscos sem his-
téria ou um campo minado de implosées.
Brinquedografia, de Tom Lisboa, é voltado para o pensamen-
to conceito que estd presente nas imagens que vemos e
produzimos. Ao invés de estruturar teorizacdes complexas,
vale-se de frases de pensadores da imagem e da fotogra-
fia para criar pequenos brinquedos, cAmeras de plastico
que, através de seus visores, fazem-nos observar — como
imagem — as frases girando em circulos.

Tomando Flusser como guia, Lisboa propde pensar em
conceitos antes da imagem. Suas cimeras coloridas cha-
mam para o lddico, remetem a brinquedos inocentes,
desprovidos de uma ordem racional, porém ao inserir no
objeto manipuldvel frases de Flusser, Barthes, Sontag,
Cortdzar entre outros faz a ponte entre palavra, imagem

mental e conceito. Lisboa exercita essa mobilidade por
meio do objeto (cimeras de brinquedo) e do video (telas
em que as frases também aparecem em movimento cir-
cular), ampliando ainda mais as possibilidades de leitura
da imagem como conceito.

Outro trabalho que remete ao objeto, num curioso jogo
com o tempo e as origens da fotografia, é Das 6 ds 18, de
Juliana Kase. Kase brinca com as inversdes entre o negati-
Vo e o positivo no processo de contato direto do fotograma.
A artista surpreende quando escolhe um aparelho celular
como objeto a ser gravado diretamente na folha do papel
fotogréfico. A tela luminosa do objeto celular grava no
resultado final de impressdo um constante retingulo negro
enquanto que a moldura ou fundo alterna varia¢bes do
branco ao cinza, correspondendo ao tempo de exposicdo
experimentado pela artista.

Sdo0 13 imagens que compdem o poliptico fotografico.
Treze imagens “iguais” em sua estrutura de desenho ge-
ométrico, saidas de um processo analdgico tradicional.
Por outro lado, diferenciam-se na alternincia de tons e
tempos evocados pela experiéncia da luz. E ainda resulta
em um didlogo no qual parecia haver somente oposicdo:
“O trabalho confronta dois momentos da tecnologia — a
analdgica e a digital — na tentativa de repensar quais sdo
as possibilidades poéticas da linguagem analdgica em
meio a animosidade em torno das novidades da linguagem
digital..”* O trabalho de Juliana Kase evoca uma fisicali-
dade propria dos processos embriondrios do fotograma e
arecoloca na experiéncia da producdo da imagem digital.
Em Autdmatos, Péricles Mendes combina materiais, per-
cepgoes e procedimentos distintos para inventar uma
ordem e suavidade aos elementos funcionais e caéticos
que ocupam o espaco da cidade. Mendes capta o emara-
nhado de fios elétricos, postes de iluminacdo e a presenca
flutuante dos passaros em voo, e os transforma em um

2 Juliana Kase em seu dossié de artista.



trabalho de desenho, embora sua linguagem esteja na
mistura entre video, fotografia objeto e som. O que estd
imperceptivel no cotidiano ou perceptivel, como objetos
sem forma nem equilibrio, transforma-se em narrativa
videogrdfica, na qual o sentido de flutuacio, muito bem
extraido das imagens dos pdssaros, parece reordenar o
caos. O que estd implicito para além da materialidade
hibrida de Autématos é o trabalho silencioso da observacio,
que age numa reconfiguracio estética do mundo concreto,
antes mesmo de sua matéria palpdvel.

Em certos aspectos, o video Com que Sonham os Peixes, de
Marlos Bakker, entra numa frequéncia aproximada ao tra-
balho de Autdmatos quanto a construcdo de uma atmosfera
de flutuagdo no caos urbano. Dessa vez, o artista sugere
a invencdo de um mundo submarino no qual se movem
motoristas, passageiros e automdveis.

Bakker vé as ruas congestionadas pelo transito intenso como
um grande aqudrio e localiza seus personagens dentro dos
carros dentro em um tempo suspenso que a sua imaginacdo
constroi. Divisados pelos para-brisas, tendo seus rostos e
expressoes misturadas aos espelhamentos e fusdes — limite
entre a realidade externa e o mundo particular no interior
de seus carros —, as pessoas ressurgem quando poucos
segundos do tempo captado sdo ampliados para alcancar
um possivel ritmo interior dos personagens. O som am-
biente dos engarrafamentos € incorporado ao video, e sua
igual distorcdo pela cdmera lenta marca o tempo paralelo
que Bakker soube tdo bem extrair do tempo real da cidade.
Felipe Bertarelli também soube inventar um outro tempo
urbano a partir do envolvimento que tem com a mesma
cidade, na série as paisagens. A série é constituida de pai-
sagens noturnas onde diversas vias tragam o caminho de
transeuntes e automdveis: ruas, passagens, tineis, esca-
das, portdes, curvas. No lugar de movimento e trinsito,
vemos ruas escuras e vazias, pontualmente iluminadas em
uma pequena parte do trajeto. O artista busca o sentido de
perda da direcdo na medida em que sua luz - “que remete

ailuminacgdo de cenas de natureza morta”3 —¢é insuficiente
para apontar caminhos. As fotografias de Felipe Bertarelli
solicitam uma observagdo mais detida do espectador, pois
as zonas escuras requerem a mesma sofisticacio percep-
tiva dedicada aos espagos da luz pontual.

Os trabalhos de Francilins Castilho e Rafael D’Alo distan-
ciam-se da relacdo estritamente sensorial com o ambiente
fotografado, como nos exemplos anteriores de Bakker e
Bertarelli, na medida em que utilizam a fotografiaem uma
operacdo simbélica do assunto escolhido, para construir
imagens cuja plasticidade é mais eloquente.

Limbo é um livro objeto constituido de imagens escuras,
monocromdticas e de grios acentuados. Jogando com a
abstracdo e a percepgio sensorial, a série de grande carga
erdtica vai se revelando de modo explicito, numa obser-
vacdo mais alongada na manipulacdo do livro. Partes de
corpos, genitdlias, pelos e peles fazem parte do universo
com o qual Francilins trabalha hd tempos, sendo que, por
meio do livro, leva o espectador a ficar mais préximo do
corpo sexual. As paginas se abrem em diversas direcdes
como um quebra-cabegas que pode inclusive ser comple-
tamente desmontado.

A materialidade do livro e a plasticidade das imagens sdo
construidas sob a metafora do limbo, um lugar que, a des-
peito de sua carga sombria, seria o lugar do prazer carnal.
O livro objeto ocupa um espago imersivo, pouco iluminado
por luzes baixas, de velas ou limpadas amarelas, criando
um ambiente de penumbra que permite a experiéncia da
identificacdo imediata do assunto fotografado perder sua
importdncia primeira, valorizando o contato mais instintivo
com a matéria das imagens. Nesse sentido, o trabalho
de Francilins imprime uma atmosfera religiosa ao prazer
sexual, transformando o ambiente numa espécie de altar.
Em Arranjos Tropicais para um Rei Morto, Rafael D’Alo procura
um didlogo possivel entre arquitetura europeia e natureza

3 Felipe Bertarelli em seu dossié de artista.



nativa, tendo como referéncia a hist6ria da conquista por-
tuguesa sobre o territério brasileiro. D'Alo justapGe foto-
grafias em preto branco do Mosteiro dos Jer6nimos, em
Lisboa, e naturezas-mortas coloridas fotografadas com
sofisticacdo publicitdria. O que parece ser a unido inu-
sitada de duas belas imagens que nio se combinam, ou
que se unem apenas pela beleza e o rigor compositivos,
traz uma boa dose de ironia e reflexdo politica sobre o
imperialismo portugués.

Aarquitetura do mosteiro erigida no reino de Dom Manuel I,
o chamado periodo manuelino, é um simbolo cultural que
marca o periodo da expansio territorial de Portugal. As
natureza-mortas foram fotografadas por D'Al0 inspiradas
nos quadros de Albert Eckout, o holandés conhecido pelas
primeiras pinturas do género representando exuberidncia
brasileira. Seus arranjos tropicais reuniram frutas e plan-
tas encontradas ao redor de sua casa, portanto espécimes
consideradas brasileiras, mas que, na verdade, funcionam
como uma metafora das extracdes e extravios ocorridos entre
império e colbnia: “Vale ressaltar que muitas dessas plantas,
flores e frutas que hoje consideramos nativas e brasileiras,
foram na verdade trazidas pelos navegadores portugueses
e introduzidas aqui ao longo do periodo de colonizacdo”.+
Otrabalho conceitual de Rafael D’Al0 se constréi a partir da
mesma sofisticacdo formal com que é apresentado e traz
uma inflexdo politica quando ironiza o trafico de culturas.
porisso que ele oferece agora seus arranjos tropicais a um
rei morto, fazendo alusio direta ao corpo de D. Manuel |
enterrado no Mosteiro dos Jerdnimos.

Alex Oliveira e Paula Huven tomam partido da fotografia
antes como um dispositivo de acbes propositivas que exer-
citam, por um lado, a relacio da mdquina com o tempo,
e, por outro, desembocam em experiéncias performdticas
coletivas. O resultado se d4 pelo conjunto de imagens que,
além da precisdo formal e o apuro estético, incorpora no

4 Rafael D'Ald em seu dossié de artista.

processo um envolvimento com o corpo e o transito entre
as linguagens.

Em Revelador H202, o fotdgrafo performer Alex Oliveira
convoca os participantes a descolorir cabelos e pelos do
corpo com dgua oxigenada, em situagdes e contextos dis-
tintos. De uma proposta inicial lancada em rede social, o
artista continua as performances e processos da acdo em
Salvador, Suécia e Berlim. Cria-se uma rede de interagGes
em que o aspecto revelador do H202 (dgua oxigenada)
serve de elemento condutor das identidades pessoais e
dos lugares onde a agdo ocorre. Alex propde um jogo di-
vertido entre o registro e a construcdo ficcional no qual
atua igualmente como personagem. A série — composta
por 11 imagens — possui o encadeamento espontineo dos
acontecimentos em acdo e uma sensibilidade particular
para a imagem fotogréfica.

Paula Huven faz de sua Apneia também um lugar de expe-
riéncia e encontros mediados pelo aparelho. O tempo de
velocidade da cidmera é marcado pela respiracdo inter-
rompida dos fotografados, mergulhados em uma piscina
a convite da artista. O tempo de submersido dos corpos
registrados em baixa velocidade produz retratos de outra
natureza sob o efeito da d4gua e dos rastros deixados pelo
movimento dos corpos. O formato quadrado e em preto
e branco, modo cldssico de criacdo do antigo retrato é
agora utilizado para “suscitar acontecimentos, e aimagem
torna-se o préprio lugar da experiéncia”.s Paula Huven
aposta na diluicdo das formas e na auséncia de controle
sobre o tempo do registro, tomando o ato fotografico a
favor da sofisticacio.

Asérie Balaclava, de Rodolpho Lamonier, iniciada durante
a Copa das ConfederagGes, em 2013, insere-se na comple-
xidade do mundo atual. O artista recria uma situacdo de-
lineada no movimento politico e social que arregimentou
multiddes, sem ter exatamente uma ideia centralizadora

5 Paula Huven em seu dossié de artista.



que se concentrasse em um ideal mobilizador. Nascidos de
vdrias reivindicagdes, sem levantar uma bandeira partiddria
especifica, esses atos politicos proliferaram-se pelo Brasil
e, sem arma em punho, munido de uma maquina fotogra-
fica, Lamonier viajou por Belo Horizonte, Rio de Janeiro e
Sdo Paulo para fotografar os Black Blocs, grupos mascara-
dos, que se destacavam nas passeatas. Na contracorrente,
interessava-lhe menos o que ocorria nas ruas e mais a
intimidade daqueles que escondiam seus rostos em meio
a massa humana. Apesar de mantida a identidade oculta,
aintencdo era reverter sentidos, substituir (ou esvaziar) o
ato violento pelo aconchego do ambiente familiar. Com
humor cdustico, questionava a ambiguidade dos papéis
identitdrios, diminuia a distincia entre o vandalismo e o
ato lidico, quase inocente, de posar para fotografia.
Vapor Ferro Chdo, de Victor Galvao, é proveniente de uma
pesquisa que desenvolve desde 2012 pelos subdrbios
industriais de vdrias cidades. Galvdo desloca-se em mo-
vimentos contraditdrios, que ele explica serem repletos
de situagdes de atracdo e repulsa. Deixa-se ir por luga-
res que se transformam em paisagens quase irreais, em
que os vazios se perdem no indefinido espaco, as vezes
ameacados pelas nuvens, as vezes intermediados pela
lente que desfoca e embaga a imagem. Trata-se de uma
quase arqueologia de uma cidade fantasma, anunciando
a provdvel catdstrofe, que talvez nunca acontega, mas se
encontra assinalada no humano ausente e se potencializa
nas torres das fabricas, nas garras dos guindastes que
descansam no hangar.

O indspito, o pouco habitado, é a outra face ou a mesma
que se configura no fluxo incessante da cartografia con-
temporanea, sempre sujeita a novos mapeamentos, cartas
e relevos, que ndo mais ddo conta da mobilidade frontei-
rica, incapaz de demarcar territérios. A Viagem pela Linha
Invisivel, de Marco A. F. e Eduardo Veras, propde caminhar
por essa questdo demarcadora, que trazem sua memdria
os vestigios das negociacOes diplomdticas advindas das

grandes disputas territoriais ou das pequenas infracdes,
dos passaportes falsificados, do trinsito proibido, no qual
as trocas culturais, responsdveis pelas indmeras narrativas,
ndo nos ddo mais conta da histdria da fronteira. Prevalecem
os matizes que subvertem a linha do horizonte para em-
brenhar-se nas curvas, na “linha imagindria e simbélica”
que, liquefeita, desprende-se da forma para livre navegar
o Brasil, a Argentina, o Uruguai, sem que se saiba onde
comeca a terra, onde nasce o rio.

Avistar a Paisagem Ambulante 381 ndo é tarefa destinada
somente a Daniel Moreira, mas a qualquer viajante mais
atento que se permita transitar entre rodovias, percebendo
paisagens e personagens que se locomovem pelas arre-
dores das estradas e nelas se encontram em um caminhar
migrante, no contraste do sedentdrio e do némade, mui-
tas vezes identificado por seus objetos e indumentdrias
incomuns. H4 uma estética prépria, na qual o horizonte
pode perder-se no barro, no asfalto, na placa e dizeres que
quebram a monotonia da reta quase infinda, surpreendida
por curvas e desvios, por detritos e sinais de abandono.
Andarilhos e paisagens, em preto e branco, rearrumam as
narrativas tecelds, memorias perdidas e encontradas no
olhar afetivo e sensivel de Moreira.

O que se desfaz com o tempo fica perdido e se acumula
na imagem, que nio d4 conta de si e se desbota presa ao
dispositivo que desvirtua os dados e nio reconstrdi o que
de fato foi. A Ruina-Album, 2012-2013, de Juliano Ventura,
organiza as imagens do processo de demolicdo de uma
casa localizada na cidade de Santa Maria, no Rio Grande
do Sul. Ali ninguém mais habita, restam os destrogos, as
histérias perdidas que se desfizeram antes da arquitetura
romper sua estrutura e desabar. As madeiras de susten-
tacdo ddo lugar as linhas; a cor é um importante dado
estético que perdeu o significado passado para ganhar
outro ao se tornar imagem e enquadrar-se no limite do
olho, no limite do dlbum. As ruinas ndo mais ocupam as
ruas da cidade, abrigam-se no relicdrio destinado a colecdo



de lembrancas dos destrocos arquiteténicos, da anacrdnica
saudade do que ali existiu.

Nesse vaivém de habitacdes, rodovias e fronteiras pode-se
deparar com as Referéncias Mdveis para Cidades em Trdnsito,
de Nelson Pellenz. Da janela do aprtamento ele registra as
imagens da cidade, prefere os dias nublados, quando de-
tem-se no deslocamento das nuvens e espera a incidéncia
daluz, o momento exato em que determina a luminosidade
desejada. Neste instante a cidade adquire a forma e a cor
planejada, transformando-se no marco referencial que
se transforma em imagem, os dados citadinos transpor-
tam-se para o cendrio fotografico, sem mais ser o objeto
despede-se da condicdo de paisagem urbana para ser a
paisagem criada por Pellenz, idealizada no trinsito da luz,
até desviar as intempéries para atingir a luminosidade e a
cor por ele determinada.

Em Céu Encoberto... Dia Chuvoso em Curitiba, de Marilsa Urban,
pode-se encontrar outra intencdo, outra paisagem. A janela
desta vez ndo abre-se para a observagio estética do lugar,
mas para a realidade, o caos urbano da imagem cotidiana,
da movimentacdo dos trabalhadores que consertam fia-
cOes, locomovem-se em gruas, sobem em postes, escadas,
transitam por buracos na busca de solugdes de problemas.
Como afirma Urban, “s3o oito horas de trabalho, sem con-
dicOes de reprise”. Depois que o espetdculo acaba, fica
o registro, o olhar plongé de quem, do alto, presenciou
tudo num dia chuvoso, de céu encoberto, em Curitiba.
A calmaria de quem se encontra protegido no limite da
porta, no conforto do terceiro andar, contrasta com os
fios de tensdo simbolicamente representativos daquilo
que pode se romper a qualquer momento, distender-se
e causar danos.

Claustrofobia, de Leticia Lampert, traduz parte desse uni-
verso esgarcado e tensionado que, préximo ao corpo, faz-
-se presente na ponte entre a privacidade da casa e o lado
que deveria serarua, a paisagem urbana. Mas aquilo que
se apresenta intermediado pela janela nio é a ampliddo

possivel do desenho da cidade; é o confronto de arquite-
turas, as oposicdes de moradias, o muro que impede a
visdo de descortinar o plano a plano da perspectiva. Sem
a profundidade de campo, vé-se obrigado a conviver com
as frestas, com a parede que impede o ar e conduz a claus-
trofobia. O grafismo exibe-se nas lacunas, resta ao olho
a composi¢io do confinamento, a estética recortada de
outras janelas. A luz deixa visiveis as superposicbes de
linhas, os vestigios de vidas ausentes.

O didlogo entre o dentro e o fora permanece em Narrativa
do Real Imagindrio, de Amanda Copstein. Desta vez, a sequ-
éncia constrdi a trama possivel, reconstruida com o outro
olhar: o daquele que vé as imagens dispostas na parede,
cuja formatacdo ele dribla e realinha de acordo com seu
préprio enredo. Imagens em preto e branco sucedem-se
na histéria contada entre persianas e cercanias, de onde
se percebe a d4gua, sem que se molhem os pés. Natureza
e religido habitam o mesmo conjunto de imagens man-
tendo, no entanto, uma distdncia relativa. Entre Cristo e
a Madona interpde-se o crucifixo. Qual dor acompanha
a familia? Qual dor percorre os lencéis? Isolado em suas
camas, disperso em sonos e vigilias, o casal abriga-se no
enigma. Copstein vale-se de Didi-Huberman para dizer que
“Todo olho traz consigo a névoa” e é nela que o imagindrio
infiltra-se e tece as narrativas.

Contar histérias também é a opcdo de Carolina Gdes.
Nesse universo contemporaneo tio atravessado por suces-
sivos enredos, muitas vezes incompletos, por prosseguirem
infinitamente numa tessitura em constante processo, é
comum sermos interceptados por diferentes personagens.
Goes parte da premissa de que O Mundo é Pequeno, e
assim constitui seus cendrios miniaturizados, composto
por nove quadros onde habitam personagens, envolvidos
em cotidianas narrativas de um mundo rizomdtico que se
revela cada vez mais impessoal. Cada quadro, uma frase,
uma ironia, uma apropriacdo, um ready-made sob inter-
vencdo, no qual sdo testemunhados os deslocamentos



dos microcosmos que se inter-relacionam, mantendo a
independéncia de suas histdrias.

Na contemporaneidade, as narrativas universais deram
lugar as pequenas narrativas, advindas de um universo
particular, individual, perpassadas por subjetividades,
sem receio de conviver com referéncias ou de olhar para
o passado e dele retirar o motivo que gera o desdobra-
mento do processo criativo. Sem personagens ou enredos,
Fibio Del Re detém-se nas pinturas de Giorgio Morandi
e permite que invadam o seu imagindrio e se espalhem
por seu esttdio, ocupando prateleiras, pisos e mesas. A
ficticia invasdo permitiu ao fotdgrafo transportar a pintura
para a linguagem fotogréfica, afinal o que lhe interessava
era aluz sobre os objetos, a composic¢do, para que pudes-
se transformar o preto e branco em um campo pictérico,
constituido por negro, brancos e cinzas.

A composicio, o jogo de formas e a sutileza da cor reafir-
mam-se no universo de Marcelo Figueiredo pelo viés da
arquitetura que, por meio dos fragmentos, dos Poliedros
Arquitetdnicos, valoriza os planos, inclinacées, linhas e lu-
zes. O dentro e o fora, assim como os cheios e vazios, esta-
belecem um didlogo no quase abstrato do enquadramento,
nas estruturas transformadas em sélidos, em esculturas
aludidas nos azulejos fotograficos, na cor que se insinua
entre cinzas. A volumetria deixa vago o lugar exclusivo
da pintura, associa-se ao fotogréfico para dispor o jogo
estético e de linguagem.

Seguindo a formatacdo dos retangulos conjugados para
dispor suas imagens, partindo do conceito de aquecimento
global, Isabel Santana Terron cria a Viagem ao Redor do Meu
Chuveiro. O que prevalece ndo é o sentido critico que possa
ter o desperdicio de 4gua, mas o cendrio intimo no qual
o escorrer da dgua e o som dmido motivam o devaneio, a
viagem dentro de si. O 6bvio na obra de Terron inexiste,
distancia-se do descritivo, da lugar a fracdo da imagem
que ndo se deixa revelar na completude da cena. Aviagem
é furtiva, contruida na quimera da inconstancia da prépria

imagem que, voldvel, logo se desfaz para que outra surja.
Ainconstincia daimagem, a intimidade visitada também
se apresenta em Flash, de Keyla Sobral. O que se evidencia,
no entanto, é o efémero instante, o segundo que marca
o tempo do piscar de olhos, a memoria fugidia, incapaz
de reter o momento vivido. Trata-se do verbo que nio se
sustenta no presente, dada a rapidez com que se torna
futuro. Mas o flash também ¢é a luz artificial que auxilia o
ato fotogréfico, ou se revela no neon que torna mais visivel
o que, ou quem, quer brilhar. A ambiguidade devolve a
inconstdncia da luz que pisca e, no piscar dos olhos, se
apaga. Trata-se do estar contemporaneo que nio se fixa,
mas se constréi na alterndncia dos cédigos, na infinita
mudanca dos vocabuldrios, na palavra que nio se man-
tém acesa, ao contrdrio, vive no repetido ato de surgir e
desaparecer. Aqui mora a tensio, o instdvel que se atualiza
sendo o que sempre foi, contudo sem jamais ter o mesmo
significado. Flash funciona como um signo, vetor que se
expande para além de um campo estritamente fotogréfico
e que, no entanto, retorna a ele para apontar suas muta-
cOes e conversdes operadas no trabalho artistico.

Mariano Klautau Filho e Marisa Mokarzel



Artistas Premiados



Prémio Diario do Para

Alberto Bitar

Bank Blocs



PIEH A AR 11

L



ey

/ &Santandr ‘

0

& Santander

‘! Bradesco




|

1




Prémio Didrio de Fotografia

Diego Bresani

Série Ao lado

Homem de cal¢a vermelha



Boneca



i ﬁ'{;! I\ i

=g L

Religiosas se preparando para uma fotografia




Cerca com butaco

Mulher catando

Homem de terno com pedra

Mulher com animal de estimagdo



\

Prémio Diario Contemporaneo

Yukie Hori

Dedicatdrias: Cinco Cronicas

3131
133




Pillow Shots para Ozu




[Para Takuma Nakahira] Noturnas — Tsukuba







i 2z DIEY)Y - Ume onna no uragiri (Traicdo da mulher ameixa) [ou Ikebana para
Shinzo Maeda]









Série Negra [ou Sombras para Junichiro Tanizaki]



Yukie Hori - [Para Tohaku Hasegawa] Cultivando Pinheiros



Artistas Selecionados



Felipe Bertarelli




as paisagens









lonaldo Rodrigues

Drenagem













Carol de Goes

O mundo € pequeno

Robson e Lufs se conheceram no karaté



iR N DR
Arnaldo se recusa a comprar um celular Lila se arrependeu da cera quente

Marieta e Cloé ndo se viam hd mais de 16 anos Regina acha todo o mundo burro, menos ela Rosa ¢ verdadeiramente feliz



Isabel Santana

Série Viagem ao redor de meu chuveiro






lvan Padovani

Campo cego







Leticia Lampert

W
|4

P T T YT TTTO,

Claustrofobia






.___..__“_ __ | W | :i\\\\\\\\\\\\?:\__

e —————— ST |

- =

e .m..;z:_..,? =







Nelton Pellenz

Referenciais maveis para cidades em trdnsito

Voluntdrios da Pdtria Matqués do Pombal
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Marco A.F. & Eduardo Ve

Viagem pela linha invisfvel




Travessia

Alinha é imagindria e simbélica, mas também é real e concreta. Ou nem exatamente isso. Antes de tudo, ela é liquida.
Alinha que separa o Brasil da Argentina acompanha o curso de um rio. O Uruguai nasce na Serra Geral e, na medida
em que desce, trata de contornar e conformar a fei¢do norte e noroeste do Rio Grande. A linha que o rio desenha — o
préprio rio em seu continuo movimento — serve de fronteira.

A balsa que atravessa o rio, da aduana de Porto Soberbo, no Brasil, para a de El Soberbio, na Argentina, exibe, de um
lado, a bandeira verde-e-amarela; do outro, a bandeira celeste-e-branca. Em que ponto da balsa (ou do rio) fica exa-
tamente a linha que separa? Ou esse ponto comum nio pertence a ninguém?

Assituacdo seria mais ou menos como aquela dos dois irmdos no cinema, disputando o brago comum das duas poltronas.
Os meninos decidem dividir o brago ao meio, longitudinalmente: até aqui é meu; daqui para I3, etc. Mas a linha — essa
faixa que desune, seja real e concreta, ou imagindria e simbdlica, essa linha mesma —, serd que ela tem dono? Pertence
aos dois ou € de ninguém? Ou ainda, a linha que separa é a mesma que aproxima?

O rio estende uma ponte, d4 passagem, oferece a travessia.
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Fotografia: campos de expansdo

Rubens Fernandes Junior, pesquisador e curador de fotografia

Esta reflexdo se propGe a ser uma pequena contribuicdo
desenvolvida a partir da provocacdo feita pela curadoria
do Prémio Didrio Contemporéneo de Fotografia. A ideia
é discutir e refletir sobre o que pode ser entendido como
a livre experimentacdo no amplo territério da fotografia
contemporanea.

O que se vé? O que se olha? O que se fotografa? O que ndo
se vé? Sdo estas as principais questdes que, inevitavelmen-
te, sdo formuladas em debates sobre a imagem técnica
contemporénea, pois, diante das constantes criticas a
excessiva producdo de fotografias, estamos ndo apenas
imersos nela como também sem pardmetros que possam
determinar alguns critérios de avaliagio.

Sabemos que se fotografa muito e se olha pouco.
Buscaremos discutir aqui essa questdo quase sempre
presente nos encontros onde se discute a producao, dis-
tribuicdo e circulacdo de fotografias. No mundo das ima-
gens técnicas em que nos encontramos inseridos, hd uma
espécie de cegueira coletiva resultado de uma velatura
espessa provocada por uma firia predominante de que
qualquer pessoa hoje tem capacidade para fotografar.
Permeados por imagens de toda ordem, imersos num
turbilhdo de telas que nos excita intermitentemente, es-
tamos, sim, em total conexdo, acionados que somos, a
todo instante, por impulsos visuais que estimulam nossa
retina e massageiam os nossos olhos. Inicialmente eram
os feixes de elétrons da televisdo e os grios da fotogra-
fia, e até mesmo do cinema, que, tal qual um mosaico
bizantino, exigia plenamente que o nosso sistema nervoso
central configurasse a imagem (no sentido de juntar os
pontos quase invisiveis que formam a imagem). Hoje, sdo
pixels que estimulam nossos perceptos nas mltiplas telas

disponibilizadas em quaisquer dos territdrios pelos quais
circulamos, nos diferentes momentos do nosso intenso
dia de apenas 24 horas.

A imagem, particularmente a fotografica, deve ser en-
tendida como um espaco significativo construido nio
apenas pela mediacdo homem-mdquina, mas pela in-
teracdo entre diversas linguagens e também pela ar-
ticulacdo de uma sintaxe especifica que ird tornd-la
singular. Uma espécie de corpo Unico, fruto das ini-
meras possibilidades de utilizacdo do dispositivo, que
permite caminhos incertos e outros imprevistos nunca
totalmente percorridos.

Diante de uma fotografia, mas ndo de qualquer fotografia,
surge o dilema, ou melhor, um enigma, que exige esforco
para concretizar a compreensdo dos desvios cada vez mais
inventivos de criacdo e circulacdo das imagens contempo-
raneas. Elas se exibem, com incrivel fascinio e exuberancia,
através de novas sintaxes, que permitem tracar o labirintico
roteiro dos indicios imagéticos.

Mas o que realmente vemos? Essa é a questdo central nessa
perspectiva multidisciplinar, que possibilita apontar pos-
siveis direcOes para repensar a questdo. Curiosamente,
neste mesmo momento, fevereiro de 2014, no International
Center of Photography, em Nova York, realiza-se uma expo-
sicdo, com a curadoria de Carol Squiers, na qual tema pro-
posto também é uma grande questio contemporanea, tio
importante quanto esta provocada pelo convite da curado-
ria do Prémio Didrio Contemporineo de Fotografia: What
is a photograph? - O que é uma foto? Nela, a curadoria
optou por exibir obras nas quais é muito dificil identificar
fotografias, ou aquilo que tradicionalmente entendemos
como fotografia. Além disso, ndo hd na mostra um tema



fécil de identificar, nem formas representativas claras. A
justificativa curatorial é que a pergunta levantada no titulo
da exposicdo deve sertdo aberta e tdo instigante quanto o
periodo atual da fotografia. Por outro lado, em Sdo Paulo,
o Sesc Belenzinho promove, neste momento, uma ampla
discussdo a partir da indagacdo: E agora, fotografia?'
Na verdade, vive-se um periodo de incertezas, no qual
temos muito mais perguntas a fazer do que respostas a
oferecer. O simples fato de nio haver uma proposta temd-
tica para esta edi¢do do V Prémio Didrio Contemporineo
de Fotografia significa ndo apenas uma sincronia com as
iniciativas citadas, mas a proposta de uma abertura que
d4 evidéncias as ddvidas que todos temos nesse cendrio
de crise da avaliagio da fotografia como objeto estético da
maior relevincia nesse inicio do século XXI. Muito dificil?
Simples? Complexo?

Como o tema é aberto e suficientemente amplo para refle-
tirmos sobre ele, optamos por relaciond-lo com a dificul-
dade encontrada para entender o fen6meno em conexio
com as reflexdes sobre a questio da imagem técnica. Tanto
do ponto de vista de criagdo e producdo, quanto do ponto
de vista de edicio, pés-producio e distribui¢do desse pro-
duto cultural —a imagem técnica —, que determina certas
particularidades em diferentes campos da experiéncia
visual na sociedade contemporinea.

Diante disso, devemos entender a questao proposta como
um desafio e uma ampla possibilidade de expressdo por
imagem, mas também como uma dificuldade de criagdo
em termos de linguagem. Se assim for, estamos diante
de um prémio que especificamente privilegia a fotografia
contemporinea e caminha em dire¢io oposta aquela a
qual estamos duramente submetidos cotidianamente em
termos imagéticos.

7

1 “E agora Fotografia?” é uma parceria do Sesc com Eder
Chiodetto, Livia Aquino, Pio Figueroa e Ronaldo Entler, para
refletir sobre questdes fundamentais acerca da pritica foto-
gréfica contemporinea.

Ou seja, nossa atencdo estd mais voltada para a fotogra-
fia que circula em escala global nas redes sociais, por
exemplo, ou mesmo nas principais paginas da midia in-
ternacional, seja ela impressa ou eletronica. O fen6meno
visual das redes sociais, conhecemos muito bem, pois
somos usudrios dos mesmos aplicativos que tornam todos
“artistas”, trabalhando a partir dos mesmos programas
(softwares). Ou seja, vivemos intensamente a era da ima-
gem padrido, quando compartilhar é mais importante
que pensar e criar alguma singularidade a partir desses
aplicativos disponiveis que estdo ao nosso alcance. Por
favor, ndo é uma visdo totalmente pessimista, pois acre-
ditamos, e muito, na poténcia das miquinas semidticas,
aquelas que, paradoxalmente, também carregam em seus
programas as “fendas do acaso”, expressdo criada pelo
poeta russo Maiakowski, para viabilizar novos processos
criativos.

Afotografia que vemos é fruto de uma intermediacdo téc-
nica que, se antes era de natureza fisico-quimica, agora
tem uma mediacéo eletronica diferenciada. As préticas
mudaram e muito, mas o resultado, seja na tela, seja im-
pressa no papel ou em qualquer outro suporte, é suges-
tivamente préximo. Mas, sem ddvida, convivemos com
imagens produzidas e mediadas por novas prdticas, bem
distantes daquelas especulares, sobre as quais aparen-
temente tinhamos dominio completo e quase absoluto.
Ao vermos uma fotografia, normalmente imaginamos
que aquilo que vemos difere daquilo que foi visto pelo
fotégrafo. O que viu o fotégrafo? O que é determinante
numa fotografia que a torna uma imagem? Estamos em
éxtase diante da imagem ou diante de um mundo visivel,
ou de um acontecimento que teve seu fluxo temporal in-
terrompido pela fotografia? E a imagem que nos olha?
Como devemos entendé-la? Essas questdes podem ressoar
por alguns segundos a cada fotografia que surge diante
de nds. Nunca vislumbramos de imediato as respostas,
mas é interessante perceber como a civilizagdo, de modo



geral, ainda estd distante em termos de conhecimento da
poténcia comunicacional da imagem técnica.

As inspiracGes norteadoras dessa producio fotografica
contemporinea estdo sintonizadas com a ideia de contes-
tagdo, ruptura e experimentacdo dos modelos consagrados
pela modernidade. Os artistas que desenvolveram esses
modelos estavam em busca de novos olhares, dngulos e
enquadramentos. O resultado foi o efeito do estranhamen-
to provocado muito mais pela apreensdo da linguagem
como fim, e ndo como meio.

Schiller defendia que “a atividade artistica é a atividade
ndo-alienante por natureza, por exceléncia...” Diante do
entendimento da atividade artistica como prazer e fungio
individual, como desafiar aqueles que ainda acreditam que
a poténcia da fotografia estd circunscrita na sua capacida-
de objetiva de reproducdo? Ora, essa decantada objetivi-
dade da fotografia ndo passa de ilusdo, pois sabemos que
sob aquela prosaica superficie imagética se oculta todo um
universo signico profundamente ambiguo e polissémico,
carregado de subjetividade.

Portanto, como podemos compreender melhor a natureza
da imagem técnica, particularmente a fotografia? Antes
de tudo, é necessdrio entender que existe uma sintaxe
fotografica, uma gramdtica especifica da linguagem foto-
gréfica, que nos ajuda a perceber melhor as articulacdes
visuais propostas pelo artista. Se dominarmos essa grama-
tica, mesmo que parcialmente, teremos mais capacidade
para estabelecer nexos entre o que vemos, o que olhamos,
o que fotografamos, o que nos olha e o que imaginamos.
Para reforcar essa ideia, vale lembrar Didi-Huberman em
seu livro O que Vemos, o que nos Olha: “O ato de ver ndo
é 0 ato de uma mdquina de perceber o real enquanto
composto de evidéncias tautoldgicas. O ato de dar a ver
nio é o ato de dar evidéncias visiveis a pares de olhos
que se apoderam unilateralmente do ‘dom visual’ para
se satisfazer unilateralmente com ele. Dar a ver é sempre
inquietar o ver, em seu ato, em seu sujeito. Ver é sempre

uma operagdo de sujeito, portanto uma operacio fendi-
da, inquieta, agitada, aberta. Todo olho traz consigo sua
névoa, além das informacdes de que poderia num certo
momento julgar-se o detentor.”?

Entdo devemos pensar que a fotografia contemporinea
manifesta-se como uma inquietacdo. Enquanto criado-
res, os fotdgrafos tém quase que a obrigacdo de utilizar o
dispositivo para perturbar, para gerar incertezas, ddvidas.
Nesse sentido, a fotografia contemporinea se desenvol-
ve criando cada vez mais procedimentos que coloquem
em tensdo a tradicdo do fazer tradicional baseado nos
manuais. Ou nds nos submetemos ao programa, lembra
Vilém Flusser,3 ou articulamos processos centrados nos
imprevistos do programa nunca totalmente conhecidos.
A linha que separa a submissio e a subversio é ténue.
Por isso mesmo, o verdadeiro artista é aquele que evita
as armadilhas disponibilizadas pelo sistema e se aventura
cegamente no acaso dos processos criativos. Para isso, é
preciso adquirir conhecimento técnico e estético.
Pensar a fotografia contemporanea é sempre um desafio.
Mas ndo podemos refletir sobre ela, se ndo olharmos re-
trospectivamente e percebermos que também a producio
fotogréfica do século XX, apesar de incomensurdvel, tem
alguns momentos especiais em que ficam expostas suas
nervuras poéticas. Ainda ndo podemos avaliar, em termos
quantitativos, o que efetivamente foi determinante nessa
producdo, mas certamente podemos arriscar e apostar
em alguns artistas que abandonaram a tradicdo e criaram
imagens que carregam uma atmosfera de desorientacdo. O
observador tenta instaurar alguma legibilidade a imagem,
mas, diante de tanta instabilidade, nem sempre encontra
as evidéncias que estdo embaralhadas de forma diversa
do imediatamente reconhecivel.

2 Georges Didi-Huberman. O que vemos, o que nos olha. Sdo Paulo:
editora 34, Sdo Paulo, 1998, p. 77.

3 Vilem Flusser. Filosofia da Caixa Preta — por uma filosofia da foto-
grafia. Rio de Janeiro: editora Relume-Dumara, 2002.



O galerista norte-americano Christofer McCall, da galeria
Pier 24, localizada em S3o Francisco, EUA, disse recen-
temente que ndo existe um consenso em relagdo a foto-
grafia contemporanea ou mesmo em relacdo ao futuro
da fotografia. Para ele, “é preciso haver algum processo
fotografico envolvido, algum pedaco de tecnologia que
reconhecamos como sendo fotografico, mas nio creio que
isso signifique que preciso estar baseado em lentes”. Para
a curadora Carol Squiers, da mostra What is a Photograph?,
“a sensacdo é que o corddo que nos liga a nave-mie foi
cortado e que agora flutuamos no espaco”.

Essa sugestdo, a de que estamos flutuantes no espaco da
criagdo, livres e soltos, nos parece acertada, jd que ndo
aponta para uma so direcdo. Vivemos, sim, um outro tem-
po, muito mais perturbador, porque incerto, mas sabemos:
é um tempo de transicdo para um novo conjunto de valores
para a arte e, em particular, para a fotografia.

Em 1921, 0 poeta T. S. Elliot escreveu: “Parece que os po-
etas, na civilizacdo atual, devem ser dificeis. Nossa civili-
zagdo compreende uma grande variedade e uma grande
complexidade e isto, refletido em uma sensibilidade agu-
cada, deve produzir resultados variados e complexos. O
poeta deve ficar mais e mais inclusivo, mais alusivo, mais
indireto, para forcar a linguagem, deslocé-la se necessdrio,
até fazé-la significar o que ele queira.”

Podemos parecer cegos, mas estamos confiantes nessa
trajetdria de vagueza e imprecisio. Isso é muito mais esti-
mulante, pois ndo s expressa a busca de novos horizontes,
mas acima de tudo, apresenta ideias desafiadoras diante
de nossos olhos. A fotografia contemporianea com a ace-
leracdo dos tempos de hoje, se abre para a construcdo
de novos espacos, através de novas associages, a fim de
criarem seu suporte permanente um ténue equilibrio das
forcas que se organizam entre as referéncias espaciais.
Uma caracteristica, bastante acentuada nesta tendéncia
de expansio de fronteiras € a ilimitada possibilidade de se
produzirimagens sem referéncias e identificacdo. A prética

da fotografia tem sido renovada com o desenvolvimento de
uma outra consciéncia artistica, e nos interessa aprofundar
uma investigacdo sobre os métodos dessa nova experién-
cia estética. A fotografia, nos parece, insere-se agora no
projeto visual de novas buscas sensoriais, perceptuais e
conceituais.

A producio imagética contemporinea deixa de ter relacdes
com o mundo visivel imediato, pois ndo pertence mais a
ordem das aparéncias, mas sugere diferentes possibilida-
des de suscitar incertezas em nossos sentidos. Trata-se de
compreender a fotografia contemporanea a partir de uma
reflexdo mais geral sobre as relacGes entre o inteligivel
e o sensivel, encontradas nas suas dimensdes estéticas.



Artista Convidado

Janduari Simoes



Cidade invisivel

Fdbrica Palmeira. Novembro, 1975
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Cidade invisivel

Fotografo de formacdo documental, trabalhando
para jornais e instituicdes desde meados dos anos
de 1970, Janduari Sim&es construiu sua trajetdria em
Belém, apds o periodo inicial de sua carreira na Bahia,
sua terra natal. Nos anos 1990 comecou um trabalho
voltado ao Mercado do Ver-o-Peso e revelou, em sua
abordagem antropolégica, um olhar pldstico apurado
para as formas e cores presentes no mercado.

Além das pautas convencionais que conduzem o seu
diaadia, Simoes flerta com o espaco urbano, atento
as transformacdes, aos costumes e hdabitos cotidia-
nos inseridos na geografia arquitetonica. Em Cidade
ilnvisivel, redine duas séries de imagens que unem as
extremidades cronolégicas de sua trajetéria: 1975 a
2012-2013.

A série de 2012 centra a atengdo na estrutura formal das
moradias, seja no Paldcio do Rddio, prédio de aparta-
mentos e escritérios na drea central, ou nas habitacdes
em bairros periféricos. Ao compor uma série continua
de fachadas com enquadramento frontal e aplicar a
mesma l6gica na composicdo dos apartamentos, o fo-
tégrafo pde em evidéncia as semelhancas que anulam
o limite entre centro e periferia. As casas populares
assumem uma conformacdo construtivista, apontando
volumes e formas geométricas impensadas, ao passo
que os apartamentos projetados na era moderna da ar-
quitetura revelam, em sua ocupag¢do contemporanea,
assimetrias, linhas irregulares e certo caos distantes
do projeto inicial para o qual foram pensados.

A outra série, realizada em 1975, capta, em preto e
branco, a quadra que abrigava a Fdbrica Palmeira
sendo demolida, periodo desastroso no contexto
ditatorial em que o Brasil teve grande parte de seu
patriménio arquiteténico destruido pelo regime mi-
litar. Esse tempo captado por Janduari Simdes é o
nascimento de uma das maiores cicatrizes urbanas
ocorridas em Belém e que hoje atende pelo nome
de Buraco da Palmeira. As imagens dos restos da
edificacdo da Fdbrica Palmeira sdo melancdlicas, e,
ao mesmo tempo, registros documentais de uma pai-
sagem que ninguém (ou quase ninguém) fotografou.
As imagens da Palmeira, sofisticada fabrica de doces,
massas e amanteigados, revisitam, em sentido mais
global, a estética cldssica da fotografia urbana que
atestou o fim de uma era e o inicio de uma moderni-
dade. Em certa medida, evoca Eugene Atget em uma
Paris desolada e silenciosa na passagem do século
XIX para o XX. A Paris de Atget carrega, apesar da
melancolia, a esperanca moderna da evolugdo das
cidades, e a Belém de Janduari Simdes flagra, com
semelhante melancolia, o fracasso da mesma mo-
dernidade. O artista recoloca em nosso contexto a
invisibilidade de uma cidade; uma cidade que a gente
ndo quer ver ou ndo consegue mais ver.

Mariano Klautau Filho



Paldcio do Rddio.
Agosto de 2013/2014
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Imagem, registro, poética

Uma conversa com Janduari Simées

Janduari Sim@es, artista convidado da quinta edicdo do Prémio
Didrio Contempordneo de Fotografia, tem dedicado sua producdo
fotogrdfica a documentacdo dos aspectos da cultura popular no
Brasil, especialmente da Regido Norte, somada a projetos pessodis
importantes, como as séries sobre o mercado Ver-o-Peso, captado
em diversos perfodos histdricos, e o trabalho sobre a Marujada
na cidade de Braganca, interior do Pard.

Para o Prémio Didrio, foram reunidas duas fases cujo objeto cen-
tral € a cidade e a memdria de suas edificacdes: a série, até entdo
inédita, sobre as ruinas da Fdbrica Palmeira, fotografada em
1975, e um conjunto de imagens sobre fachadas residenciais na
periferia em didlogo com as sacadas de um prédio moderno no
centro de Belém, realizadas entre 2012 e 2013. As idas e vindas
entre Salvador, Roma e Belém, no seu perfodo de formacdo, e as
fusdes entre as prdticas de documentarista, repdrter fotogrdfico e
artista revelam uma producdo significativa e a busca permanente
pela fotografia como expressdo.

O Museu da Universidade Federal do Pard recebeu Janduari
Simdes para uma conversa com o piblico por ocasido de sua ex-
posicdo «Cidade Invisivel», realizada especialmente para o Didrio
Contempordneo. A conversa ocorreu em 27 de maio de 2014 e
teve como mediadora Marisa Mokarzel, colaboradora especial
da quinta edicdo do projeto.

Marisa Mokarzel: Boa noite. Para mim, é um prazer fa-
zer a mediacdo da conversa com o Janduari porque eu ja
o conheco desde o Museu Goeldi, onde a gente teve a
oportunidade de fazer alguns trabalhos juntos. O Janduari
Simdes, artista convidado desta quinta edi¢do do [Prémio]
Didrio Contemporineo, é baiano de Itabuna e veio para
Belém em 1975. Ele tem um arquivo fotografico imenso,

que abrange desde o fotojornalismo até as experiéncias
de documentacdo da cultura popular, incluindo os ensaios
sobre o Ver-o-Peso. Além disso, trabalha também com
questdes da meméria e do patrimonio voltado para o es-
paco urbano. O Janduari vai iniciar mostrando um pouco
da sua producio e, se vocés quiserem, podemos intervir
durante a sua fala. Depois farei algumas perguntas para
dar continuidade a nossa conversa.

Janduari Simoes: Boa noite. Eu vou comegar mostrando al-
gumas coisas que fiz. Tentei fazer uma cronologia e chamei
esse ensaio de Primeiros Passos, porque é um ensaio sobre
mdsicos, um trabalho que comecei a fazer muito aqui em
Belém. Essa inclusive é a minha primeira fotografia, que
eu fizl4 em Salvador, em 1973—74. Foi um filme inteiro, e a
melhor era essa. As outras seguintes, também com mdsi-
cos, sdo coisas que eu fizaqui em Belém. Essa, por exem-
plo, foi quando
eu cheguei aqui
em Belém: era
um show da Gal
Costa. Fotografar
mdsico, para
mim, foi sem-
pre uma busca.
Naquela época,
eu sé pensava
em fotografar
mdsico; fazia ou-
tras coisas, mas
minha histéria
era com musica.
Eu vivia muito a




musica. Tenho muito disco. Eu era fissurado nessa coi-
sa. Entdo calhou também que, nessa época, aconteceu
o Projeto Pixinguinha, e eu ia para o Teatro da Paz com
uma cdmera na mio e entrava numa boa, e ninguém pedia
ingresso na porta. Batiam nas costas e deixavam entrar.
Foi quando eu senti que fotégrafo tinha um prestigio; a
mdquina fazia vocé entrar e ficar no palco com o pessoal
e tal. Foi uma época legal. Hoje é bem diferente.

Essa € a foto do primeiro show da Fafd de Belém. Foi em
76. A jd é o pessoal do Projeto Pixinguinha. Tem o Cartola
que na época estava no auge. Todo mundo sé falava do
Cartola. No Pixinguinha tinha Cartola, Jodo do Vale. Era um
pessoal que estava no ostracismo e o Projeto Pixinguinha,
a partir do Herminio Bello de Carvalho, comecou a resgatar

esse pessoal. Moreira da Silva, o Nelson Cavaquinho, tem
o Paulo Moura. Esse material inclui uns dois ou trés pro-
jetos Pixinguinha
que fotografei
em Belém. Aqui
ja é na lItdlia,
uma foto do Ron
Carter em um
festival de jazz
quetinhald.Eeu
sempre atrds dos
caras. Aqui € a
Sun Ra Arkestra.
Uma coisa que eu
queria ver muito
era uma orques-
tra de jazz. E essa
orquestra foi um
presente porque
os caras eram muito loucos; dancavam pra caramba em
cima do palco, todo mundo vestido de egipcio. Era uma
coisa estranhissima. Esse é o saxofonista Archie Shepp,
também |4 na Itdlia. Aqui j4 é uma parte da minha vida
I4 em Salvador. Quando eu sai de Belém em 8o, o Miguel
[Chikaoka] estava chegando aqui, entdo a gente se encon-
trou as vezes. Eu me lembro vagamente de ter encontrando
o Miguel na rua, mas eu jd estava com a cabeca em outro
lugar; indo embora pra Itélia.

Quando eu voltei da Itdlia, fiquei morando em Salvador e
depois voltei para Belém. Essas sdo imagens de coisas que
fizquando voltei para Belém, sdo umas publicacdes de que
participei, fotos do Museu Emilio Goeldi, alguns cartes
postais. Esse da caveira era do Museu Britdnico; foi de uma
exposicdo sobre a Amazdnia que fizeram |4. Os outros (o da
montanha) é uma obra do [Francisco] Klinger [Carvalho],
uma exposicdo dele na Galeria Theodoro Braga. Ele me
pediu que fizesse a fotografia e virou um cartdo postal.




As outras sdo minhas, cartGes postais que eu tentei editar
aqui uma época. Esses sdo uns livros de que participei.
Além desses livros sobre a iconografia da pesca ribeirinha,
tenho uns livros somente com fotos minhas. Os outros
livros sdo participacdes, como esse, Vilivas da Terra, por
exemplo. Com ele, a gente ganhou um Prémio Jabuti na
época. Era a histdria das senhoras, esposas dos caras que
foram mortos no sul do Pard. Bom, aqui j4 é uma matéria
sobre o livro que saiu na época. Entdo, essa producio toda
sdo colaboragdes; imagens também de matérias sobre
esses projetos além de matérias em que eu participei para
outras revistas, como por exemplo, Caminhos da Terra, da
Editora Abril. Aqui é uma delas, sobre Altamira, que é o
maior municipio do mundo.

Em Salvador, eu participava da Veja Bahia, e aqui em Belém
tinha também a Veja Belém. Isso foi legal porque deu pra
gente fazer bastante coisa, como matérias para a Veja nacio-
nal. Essa é a capa da Veja com a foto do Brizola. Isso foi |4 em
Salvador, no debate na televisdo. As outras sdo matérias que
a gente fez aqui ao longo de dois anos ou alguma coisa...
Aquitem uma série de fotos de Roma. Foi |4 que eu comecei
a fotografar mais na rua. O meu curso era de fotografia
de estiidio. E sempre naquele perrengue, quer dizer, es-
tudante nunca tem dinheiro e o pouco que tem ele tem
que aproveitar. Entdo, minha fotografia de esttdio era
geralmente com comida. O professor enchia meu saco:
“Vocé sempre fotografa comida.” Eu disse: “E porque eu
compro e depois eu como.” Frutas... Entdo eu levava para
casa as frutas para comer. Com a economia, eu comprava
os filmes 35 mm para fotografar na rua. Ficava passeando.
Eu morava perto do Vaticano. Gostava muito. Era o en-
torno, essas imagens do Férum Olimpico, de um campo
de futebol... E, no Vaticano, todos querendo ver o papa
[Jodo Paulo Segundo]. Em Belém, quando o papa esteve
aqui, eu quase fui morto aqui na [antiga] Av. Primeiro de
Dezembro de tanta gente que tinha I4. Em Roma, eu fiquei
um ano, mais ou menos, e ndo me interessei em fotografar

o papa. O papa estava sempre por I4, todo domingo que
ele saia para visitar. O povo ento fazia um caminho para
ele passar em carro aberto. Isso antes de ele ser atingido.
Eu adorava sair para a rua para fotografar. Meu professor
sempre achava que eu tinha essa coisa do Cartier-Bresson,
porque, é engracado, mas nessa época nio tinha muito
essa histdria de vocé ouvir falar do fotégrafo; nio se falava
do fotdgrafo (...) Isso é 1980. Eu lembro que os primeiros
fotdgrafos de quem ouvia falar, independente dos brasi-
leiros (porque a referéncia da revista Realidade, na época,
que deu mais visibilidade para os fotégrafos), era Richard
Avedon. Era esse pessoal que trabalhava mais com publi-
cidade. Eram matérias s6 com fotos, fotos imensas. Eu
me lembro que a primeira vez em que eu vi umas fotos da
Amazonia que me impressionaram foi nessa revista. Eram
do George Love. Eram umas coisas bem abstratas, eram
pedacos, detalhes dos rios, muito invocado... E eram um
pouco parecidas com Peter Turner, um fotégrafo americano
que puxa bem para as cores, bem colorido.

Bom, voltando as imagens das ruas romanas que eram os
passeios que eu adorava fazer. Como essa escultura que
encontrei na drea de um hospital, que fica no meio do rio
da cidade. Aqui sdo uns amigos. Eu tinha que fazer uns
retratos também para o curso, e esse era um colega meu
de pensionato, um nigeriano.

Marisa Mokarzel: Qual foi o curso realizado na Itdlia?
Janduari Simdes: O curso era Comunicacdo Visual, vol-
tado mais para fotografia de estddio. Tinhamos que foto-
grafar coisas. Quando eu cheguei I4, j4 estava atrasado.
Geralmente se trabalhava em dupla porque, como eram
cdmeras grandes, vocé ficava atrds da cdmera, fazendo
foco, olhando a composi¢do e o outro ajudava a sistema-
tizaraluz, arrumar os objetos e coisas assim. Eu ndo tinha
essa ajuda; as vezes o professor vinha para me dar uma
dica. As vezes tinhamos duas horas para realizar o trabalho.
Outras vezes eu passava um tempdo arrumando as coisas
e, quando eu ia fotografar, tinha que fazer tudo rdpido. Ndo



tinha direito nem de mudar, porque jd tinha outra pessoa
para ocupar o estudio — o estidio da prépria escola. Ai
ndo fiz muita coisa, ndo produzi muita coisa. Produzi mais
fora e usava o laboratdrio da escola para fazer as cépias.
Marisa Mokarzel: Quer dizer, tu ndo fazes trabalho de
estlidio e acabou que a viagem e todo o processo do curso
foram feitos mais por tuas andancas?

Janduari Simdes: E isso. Eu usei a cidade para desenvolver
mais a prética de fotografar na rua, que eu ndo tinha muito.
Aquiem Belém eu ia para a rua, mas era pouco. E |4 ndo, 14
s6 era fotografia, eu pensava fotografia 24 horas por dia.
Entdo foi uma beleza! A gente pensa fotografia duas horas
ou entdo quando td fazendo. O resto é para ganhar dinheiro
para pagar a divida, buscar menino na escola etc. Vocé nio
tem muito tempo para pensar. Eu sinto falta disso, quando
o cara “te larga na ribanceira”, e ai vocé sé faz aquilo. Essa
aqui é uma fotografia do escritor Julio Cortdzar.

STy

Na época, ele estava no auge, décadas de 70, 8o. Fui fazer
matéria para um jornal que tinha dentro do pensionato de
estudantes estrangeiros. Eu lia o Cortdzar |4 em Salvador.
Quando o cara me chamou, eu disse: “Rapaz, eu vou até de
graca!” Foi bacana, é uma foto na rua. Ele estava fazendo a
palestra e, quando saiu, a gente ficou conversando. E tinha
outras fotos dele com outro escritor, que eu no sei quem é.
Eu via muita fotografia e sempre li muito, revistas, prin-
cipalmente. Entdo, sempre prestava atengdo nas fotos.
Quando eu comecei a fotografar, no Brasil ndo tinha escola
de fotografia. Vocé aprendia olhando, e alguém me disse
uma vez: vocé quer fotografar, vocé tem que ver muita
foto. Quando eu cheguei a Itélia, o cara falou para mim a
mesma coisa. Entdo, eu olhava muita fotografia. Nunca tive
referéncia de fotdgrafo, mesmo porque eu ndo conhecia
esses caras.

Plateia: Na época, era a dificuldade de acesso aos li-
vros no Brasil. Em Belém havia os encontros chamados
Autografias, que tentavam dar um repertdrio. Imagino
que, na Europa, certamente a possibilidade de ver livro
de fotografia se ampliava consideravelmente.

Janduari Simdes: Sim, sem divida.

Plateia: Estou dizendo isso porque realmente concordo
que as tuas fotos tém uma coisa bressoniana. Tem um
olhar muito elegante. D4 a impressdo mesmo de que é uma
pessoa que jd estd bebendo hd muito tempo [na fonte] de
bons autores.

Janduari Simdes: E, mas eu ndo tinha muito essas referén-
cias. Depois, quando eu voltei da Itdlia que a gente come-
cou aterumas reuniées em Salvador, que eram parecidas
com essas que estavam acontecendo aqui na Fotoativa
com o Miguel [Chikaoka]. A gente teve um grupo |4 que
reuniu Maria Sampaio, Isabel Gouvéa, Aristides Alves,
Adenor Gondim, estavam todos criando ainda esse grupo.
Eu cheguei no jornal para trabalhar um dia e perguntei
para o cara que era chefe de reportagem, que também
era critico de arte, se tinha um grupo em Salvador que



estava fazendo isso. Entdo, ele me mostrou um andncio
que estava ld e, por coincidéncia, o cara estava recrutando
essas pessoas, o Rino Marconi. E nés comegamos a nos
reunir numa casa e tal, e ai foi que comecou e eu comecei a
tomar conhecimento de outros caras. E o Arlindo Machado
foi o primeiro critico de fotografia que eu li navida. Aquele
livro que ninguém entende nada... Eu aprendi a fotografar
aqui em Belém porque 14 em Salvador eu era estudante,
vivia as custas do meu pai e fiz um curso no Sesc/Senac.
Era um curso que comecou com dez pessoas e, no fim,
sobrei eu porque a preocupacio das pessoas era com o
equipamento fotogrdfico. Ninguém tinha dinheiro para
comprar equipamento fotografico. Ou vocé comprava de
segunda ou entdo tinha que ter grana para viajar para
fora, ou mandar buscar. Era a coisa mais dificil, tudo era
dificil. E eu aprendi a fotografar, mas nio tinha cimera.
Aprendi a estudar fotografia porque eu tinha um amigo
que frequentava meu apartamento e que era fotégrafo
de publicidade.

Marisa Mokarzel: E o que que te leva a fotografia, a esse
interesse pela fotografia?

Janduari Simdes: Olha, quando eu sai de Salvador, eu
buscava uma opcio de trabalho. Eu sai com a intencdo
de ir para Sdo Paulo, porque a meca era Sdo Paulo. Entdo,
para trabalharem jornal, eu precisava saber fotografar. Eu
sabia mais ou menos. Podia arranjar um emprego com
fotégrafo. Mas eu vim para Belém, eu fiz o caminho inverso
do nordestino, eu vim para o Norte. Nordestino geral-
mente vai para o Sul e eu vim para o Norte. Eu vim porque
tinha um amigo aqui. A gente morou junto em Salvador
e ele disse: “Olha, vai I4 para Belém. Fica |4 um tempo
comigo e depois vai embora, se quiser. S6 que, quando
eu cheguei aqui, ndo tinha dinheiro para nada. Estava
num mato sem cachorro. Tinha um lugar para morar, sabia
fotografar mais ou menos, mas ndo tinha emprego. Ndo
tinha como trabalhar, nio tinha jornal para me contratar,
ndo tinha experiéncia nenhuma, profissional. E ai, ele me

arranjou um trabalho para fazer na Embrapa. Para ganhar
uma grana com laboratdrio... Uma coisa assim. E depois
surgiu a chance no museu [Emilio Goeldi]. O museu estava
mudando de regime, de estatutdrio para CLT, e ai, eu fui
la. Me disseram: faca um curriculo. Mas curriculo de qué?
Eu nio sei fazer nada. Nunca fiz nada na vida. Como vou
fazer curriculo? “)a fez curso de inglés?”, “J4”, “Entdo bota
aqui: curso de inglés”. “Eu fiz até o terceiro ano cientifico”,
“Entdo, bota aqui, terceiro ano cientifico”. Eu fui fazen-
do, né, mas nio tinha feito nada. Fui 14, apresentei meu
curriculo, chorei minhas mégoas. A d. Clara Galvdo disse
que tudo bem, e eu fui embora. Quinze dias depois, ela
me chamou e disse: “Gostei de vocé, da sua sinceridade.
Vocé vai ficar aqui, eu vou lhe contratar [por] trés meses
no museu. E, nesses trés meses, eu quero que vocé faca
o projeto para o laboratério fotogréfico. Porque eu quero
mudar tudo isso, dinamizar o trabalho.”

Eu ndo sabia nem o que era projeto na minhavida. Fiquei
um tempo sentado no parque. O parque, nessa época,
ndo era pago, entdo entrava todo mundo. E eu ficava |4
sentado no parque, olhando as pessoas, porque eu ndo
sabia o que fazer. Até que alguém, um cara que trabalha-
va 4, o Ricardo, disse: “Nio fique sentado ai que o cara
vai te botar pra fora. Vocé tem que fazer alguma coisa.
Tem um projeto para fazer, e eu vou lhe ensinar.” Ai, d.
Clara me chamou e disse: “Tem um livro. Af atrds tem
umas revistas, vocé vai lendo e vai fazendo.” Por sorte,
tinha uma publicacdo da Kodak que ensinava como fazer
laboratério, e ai eu comecei a fazer um projeto baseado
naquilo ali. O tamanho das pias e as medidas das coisas e
os materiais. Eu tinha um certo conhecimento das coisas.
E passei a fazer o projeto. Eu podia comprar material; eu
pedia material e eles compravam, e era muito... Eram 5o
filmes de slides, eram 5o filmes em preto e branco. E ndo
tinha volume de trabalho dentro do museu para absorver
esses filmes, entdo eu fazia o qué? Eu ficava fotografando
os bichinhos dentro da lagoa. Eu sentava na beira do lago,



ficava fotografando libélula, e entdo eu fui aprendendo
isso. No laboratério, eu revelava, errava. Fazia o revela-
dor, mas sempre com o sentido de um dia sair para poder
fazer um curso. Porque aqui ndo tinha nada. Nio existia
essa possibilidade. O curso que existia de fotografia era na
cadeira de Arquitetura. L4 na Bahia, uma vez me falaram:
Olha, sé tem curso de fotografia em arquitetura. E ai eu
fui aprendendo. O Projeto Pixinguinha, no Teatro da Paz,
eu fiztodo com o material que era do museu. E entio, eu
ia l4 e copiava fotos 30x40... E fui aprendendo na porrada.
Quando eu cheguei a Itdlia para fazer o curso, tive que
reaprender tudo. O que eu fazia aqui, o professor dizia
[que] ndo era assim. Tinha que fazer bem devagarzinho.
Era uma delicadeza que eu ndo tinha aqui, inclusive para
revelar os filmes. Eu sabia que tinha que ser devagar, isso
pouco importava para mim. Porque o que importava era
eu ter a imagem, e ai aprendi todo um detalhamento no
laboratério. Hoje ndo interessa mais coisa nenhuma por-
que vocé pega uma cimera digital e ela faz tudo para vocé.
Nio precisa saber “curva caracteristica”, curva nio sei...
esses detalhes todos que tinhamos que saber do filme para
vocé pegar todas as nuances do preto e do branco. Um pro-
cesso de fisica e quimica sem fim. Entdo, quando eu voltei
para Salvador, eu tive que reaprender a fotografar porque,
quando eu cheguei ao jornal, foi um trauma. Porque o
cara, quando foi revelar meu primeiro filme, parecia que
ele estava fazendo um coquetel. Ele balangava assim... Eu
sai do laboratério traumatizado... Na hora de revelar, era
de qualquer jeito. E af, eu tive que me reeducar e saber
que aquilo que ele estava fazendo é que dava resultado.
O resultado era para o jornal. Eu pensava numa outra fo-
tografia, uma coisa mais delicada. O jornal é uma coisa
de porrada. Na época nio havia cuidado nenhum com
nada. Vocé fazia as fotos 10x15 para botar no jornal e era
uma briga porque nio tinha aquele cuidado de diminuir
aimagem para colocar no lugar. Eles pegavam a foto, iam
diminuindo a imagem até caber no lugar certo. Fotografia

em jornal era um tapa-buraco. A ndo ser foto da primeira
pégina, o resto era isso. Hoje se tem mais cuidado; se
pode diminuir no computador. Na época, era uma briga
com o pessoal dos diagramadores. Eu ficava as vezes do
lado do rapaz dizendo: “N3o faca isso...”, “Ah, aqui é assim
mesmo, faz assim”.

Esse trabalho aqui, acho que vocés conhecem mais. E sobre
o Ver-o-Peso. Na verdade, a histéria do Ver-o-Peso é um
negdcio incrivel. Quando eu morei aqui a primeira vez, ndo
ia ao Ver-o-Peso de manhi. Ndo gostava desse furdunco
dafeira, entendeu? Eu ia a tarde, e era outro publico, outra
gente, um bocado de bandido, ladridozinho, submundo,
mas eu gostava daquilo 14, sabe? E tinha muita gente pes-
cando... Era uma outra histéria. Outro dia eu fui ld e tinha
muito drogado, um fedor de crack, um negécio horroroso,
muito deprimente... E tem esses becos, e a policia estd
I4, mas ndo faz nada. Mas naquela época o Ver-o-Peso
era mais aberto, as barracas. Eu t6 falando de 75. Entdo
ndo sei o que acontecia de manhi na feira. Eu ia mais a
tarde, e eu ainda tenho umas coisas dessa época em que
as barracas eram coisas totalmente diferentes. Eram uns
caminhos assim, entendeu? Entdo, vocé ia ao Ver-o-Peso,
ficava tudo aberto, se via tudo. A interferéncia da feira era
muito pouca na paisagem. Vocé tinha a feira toda aber-
ta, as barracas eram todas abertas. Essas imagens jd sdo
parte de uma época depois de 89, quando eu voltei pra
cd na década de go. Antes da reforma, né? Nessa outra
época, eu jd ia mais de manhi. Esse material foi mostrado
em 2004, no MABE. E foi a Rosely [Nakagawa] que fez a
curadoria dessas imagens. Mas eu tinha feito uma outra
exposicdo que até o Patrick [Pardini] fez a curadoria com
a Ldcia (Hussak). Foram sé retratos. Existem trabalhos de
diferentes fases do mercado, desde os anos 70, negativos
em preto e branco, em cor, cromo, e até recentemente,
um trabalho digital.

Saindo do mercado, tem outras coisas diferentes. Como,
por exemplo, essas que fiz de carro. Ndo foi de propdsito,



foi por acaso que descobri e gostei da brincadeira, e ai pas-
sei a fazer isso sempre agora. Eu fiz esse pequeno ensaio,
completamente aleatério, nio tem controle. As vezes eu
gosto dessas coisas, me lembram Manabu Mabe. Eu fico,
as vezes, querendo fazer uma fotografia nesse estilo. As
vezes, eu fico achando que [com] a pintura, d4 para vocé
viajar mais.

Marisa Mokarzel: Olhando essa imagem, quase abstra-
ta, préxima a pintura. Isso tem a ver como o teu ingresso
recentemente no curso de Artes Visuais? E por que esse
ingresso?

Janduari Simoes: Nio, ndo tem a ver. Isso tudo foi fei-
to antes do curso. Eu estava querendo fazer um curso
na Universidade, aprender algumas coisas e acho que a
Universidade pode me ajudar a organizar mais as minhas
ideias. E af eu fui fazer jornalismo porque eu jd estava no
meio, pelo menos sabia o que eu estava fazendo. Mas ai um
amigo meu disse: “Por que vocé nio vai fazer Artes Visuais?
Acho que estd mais dentro do que vocé estd fazendo.”
E como arte foi uma coisa que sempre me interessou, a
fotografia também como arte, ndo s6 como documento.
Ai eu achei uma boa e troquei. Fui I4, dei uma chorada,
me aceitaram e eu t6 fazendo Artes Visuais.

Plateia: Acho que a Universidade, mesmo ndo querendo
as vezes demonstrar, precisa muito das coisas que vém
do mundo, se nutre delas para a reflexdo. Entdo, esse teu
olhar |4 dentro certamente é um presente para a academia.
Marisa Mokarzel: Como tu recebeste o convite do Mariano
e como foi o processo de curadoria para essa exposicdo que
estd aqui no Museu da UFPA? Como € que vocés chegaram
a escolha dessas fotografias?

Janduari Simdes: Fiquei muito surpreso com o convite,
na verdade. N3o esperava que fosse ser convidado tdo
cedo. A gente nunca sabe o que estdo pensando da gente.
Quando ele comecou a olhar o material, eu tentei mostrar
uma coisa completamente diferente do que estd aqui. Eu
tinha a ideia desse material das casas. Eu tinha umaideia

de fazer outra coisa. E ai, eu tinha umas cépias ampliadas
e ai mostrei para ele umas coisas abstratas e tal... Até que
cheguei nessas fotos da Fébrica Palmeira. Ele comecou a
ver no meu computador e se encantou com isso. Porque é
um material que nunca foi mostrado. Nunca mostrei para
ninguém, em época nenhuma. O material estava super de-
tonado e eu achei que poderia um dia servir. Eu o guardeie
o escaneei de modo horrivel. Quando o Mariano comecou
aolhar, eu disse que precisava de uma pessoa que fizesse
um escaneamento, uma limpeza nesse material porque
eu ndo estava conseguindo fazer. Estava achando muito
ruim. Ele falou com o Alberto [Bitar]. O Alberto detonou
logo. Disse que tinha que lavar, que estava muito ruim. E
af eu passei para o Albany, que deu uma lavada; limpou
com élcool etilico... Alguma coisa assim, e sei que ficou
legal. As cépias ficaram muito boas. Quando o Mariano
viu isso aqui, fez uma ligagdo com outra coisa, vendo o
meu interesse pela cidade e aimagem do Edificio Pal4cio
do Réddio. E uma foto que fiz no meio de uma matéria.
Cheguei a janela e topei com essa visdo do edificio e fiza
foto. Ele se entusiasmou pelo material e a gente fez essa
edicdo, focando nos apartamentos como casinhas. Aminha
ideia era fazer uma exposicdo sé com essas coisas mais
arquitetdnicas dessas fotos do Paldcio. A gente comecou
a conversar sobre o desdobramento do trabalho dentro
do Paldcio do Rédio.

Plateia: O que é que tu mais gostas de fazer: o preto e
branco ou a cor?

Janduari Simdes: Eu gosto mais da cor. Entdo, eu nunca
penso em preto e branco. J4 fotografei muito e gostava
de fotografar em preto e branco. Em geral, eu vejo tudo
colorido. Ndo vejo mais nada em preto e branco. Nem
show de mdsica, nem nada. A cor é uma coisa que me
domina atualmente até mesmo pela histéria da facilidade
digital e aspecto comercial, sem esquecer o trabalho pes-
soal. Quando eu saio, eu faco as duas coisas... Eutenho o
meu olhar que é aquilo que eu gosto. Além disso, tenho



a preocupagio de fazer uma coisa mais documental que
pode servir para alguma outra coisa. Entdo, tem que ser
colorido, porque ninguém compra foto preto e branco.
A nio ser para colocar na parede. Mas para producdo de
revista, ¢ dificil. Agora mesmo, t6 fazendo um material para
um livro sobre o Pard, que é um livro diddtico. Entdo, j4 me
pediram coisas que eu tinha e coisas que eu ndo tenho.
Quando eu ndo tenho, eu tenho que sair para fotografar.
Entio, é s6 aquilo que eu vejo. E outra histéria. Nio tem
nada a ver. As vezes eu acho chato. No meio do trabalho,
comeco a desviar um pouco, porque se vocé é muito cria-
tivo numa foto jornalistica, os caras ndo querem. Tem que
ser o feijio com arroz. A melhor maneira possivel, mas
tem que ser o feijdo com arroz. Ndo d4 para vocé cortar o
objeto na metade ou sé botar um pedacinho porque vocé
gosta pessoalmente daquilo. Mas o cara I4 ndo quer saber
disso, ele quer a informacao inteira.

Plateia: Quando eu vim ver a exposicdo uns dias atrds,
eu fiquei perguntando o que ele escolheu para colocar?
E eu fiquei tdo feliz quando eu vi. Eu sou superfd dos fo-
tégrafos que permitem uma coisa da transversalidade da
imagem. Quando eu vejo um pouquinho o trabalho da
Elza (Lima), da bolsa do IAP, por exemplo. J4d acompanhei
vdrias vezes alguns processos da Elza, e é encantador, é
uma coisa instigante. Ela também jd td usando midias
bastante contempordneas, nos chamando para ver as ima-
gens com outros olhares e, quando eu entrei aqui, fiquei
superencantada em ver a fotografia tradicional, na pare-
de, achei muito bacana. Na verdade, eu sou apaixonada
pelo trabalho dos dois. Me encantou muito ver o fotégrafo
mostrando a cidade, ver cenas absolutamente cotidianas,
na Avenida Presidente Vargas.... E olhando também as
casinhas na periferia, os desenhos no Paldcio do Radio.
Eu adoro fazer cole¢Bes, meu arquivo é cheio de peque-
nas colecbes. Eu dou o nome colegGes, né? Entdo eu vou
fazendo pequenas colecdes e fiquei me perguntando. Mas
eu fiquei me perguntando como é que isso acontece na tua

cabeca. Vocé vai criando determinadas 4reas, mapeando
a cidade? Como tu arrumas isso? Seja no teu arquivo, seja
no computador, enfim...

Janduari Simoes: Sobre essas fachadas, foi o seguinte:
eu estava trabalhando na campanha do [Arnaldo] Jordy
e andava pela periferia da cidade. Entrava nesses becos.
Comecei a fotografar primeiro as casas que tinham grades,
que me impressionaram bastante. Era um lugar pobre, mas
tinha grades. E grade se vé aqui em tudo quanto é casa.
Nio existe mais casa sem grade, um negdcio opressor.
Depois eu comecei a diversificar, a comecar olhar o dese-
nho das casas, as cores, a estética da casa, a luz. Teve um
dia que ele (Arnaldo Jordy) ficou olhando para mim, porque
eu larguei ele de lado e fiquei fotografando as casinhas.
Eram muitas casas, eu ficava louco. Tinha lugar que era
cada uma de um desenho diferente. Entdo eu fiz muita
coisa; tem mais de mil casas fotografadas. Entdo, isso ai
também cria, digamos assim, colecdes. Mas as vezes eu
saio com a cimera e fotografo uma coisa que vai ficar per-
dida e que ndo dd para fazer uma colecio a partir dela. Se
eu fizer outras coisas, tem horas que aquilo me chama a
atencio. As vezes eu faco uma imagem que pode resultar
em uma coisa diferente. Como por exemplo, essa da quase
paisagem, quase miragem. E com isso vou experimentan-
do. As vezes é a luz que me chama 2 atengdo para uma
coisa. Eutenho colecdo de batedor de porta. Sabe aqueles
puxadores de porta antigos? Tem época em que eu saio
fotografando aquilo, eu tenho uma colecdo daquilo. Desde
75 eu ja fazia isso. E af, outro dia eu estava fotografando
s6 azulejos, entdo eu tenho uma porrada de azulejos. E
esse batedor de porta me chamou a atengdo, que é uma
coisa que estd acabando em Belém. Os caras tiram aqueles
batedores antigos para botar qualquer puxador. Tem uns
lindos ali na Cidade Velha.

Alexandre Sequeira: Eu conheco muito e acompanho
muito o teu trabalho. Até mesmo o trabalho com o olhar
sobre a cultura local, o mercado do Ver-o-Peso. Eu te acho



um colorista impressionante. E lindo teu trabalho com a
cor. E eu fiquei muito surpreso e emocionado em ver a
[Fabrica] Palmeira, pois tive a oportunidade, muito mo-
lequinho, de entrar na Palmeira com a minha v6, quando
elaiaao Comércio, “l4d embaixo”, como se dizia na época.
E sempre que ela ia “l4 embaixo”, o passeio tinha que
acabar comendo um pastel de santa clara na Palmeira. A
minha memoria da Palmeira é muito apagada, eu lembro
muito mais do sabor do que do local. Mas eu fiquei muito
emocionado de ver a Palmeira e, a0 mesmo tempo, achei
muito feliz do Mariano o encontro, por exemplo, com o
Pal4cio do Radio, e da gente se deparar com o quanto em
Belém existe um culto da faléncia; no que a gente cultua
a degradacdo tanto duma perda da Palmeira quanto de
uma arquitetura moderna. Eu moro numa casa dos anos
30, 1930. E é incrivel o quanto a arquitetura modernista do
Pard estd na mais completa faléncia. Parece que o paraense
mais se orgulha é de cultuar uma meméria, e ndo um bem
presente [...] emociona muito mais ter uma memoria do
que ter o bem. Entdo achei muito feliz a gente se deparar
com esses dados. E ali eu j4 vi um recorte da cidade se
aproximando do colorista. Porque parece um patchwork,
parece uma colagem e que também é, de certa forma, um
riqueza arquitet6nica e que também a gente desconsidera,
aarquitetura raio que o parta, por exemplo. Algumas pre-
ciosidades em Belém que a gente insiste em ndo valorizar.
Nesse ponto eu achei um conjunto muito feliz, tanto no
que a gente perdeu e quanto no que a gente ainda tem
e estd perdendo bem na nossa frente, sem se dar conta.
Marisa Mokarzel: E o extremo de 1975, 2013 e 2014. Algo da
perda, da auséncia e do que existe. E esse aspecto também
tem aver com o documental, de certa forma muito ligado a
uma coisa formal. E também se observa a questio frontal,
pldstica. E como se conseguiu tecer com delicadeza. O
que é para ti o documental e o que é trabalhar com essa
frontalidade?

Janduari Simdes: Essa posicdo de frontalidade foi por

acaso. A foto me induzia a fazer aquilo. Eu sempre procu-
rava outro dngulo diferente, mas o olhar de frente sempre
me induzia a fazer a fotografia dessa forma. No caso do
Paldcio do Rddio, quando eu cheguei a janela e que eu
vi o prédio de frente, tomei um susto. Pela primeira vez,
durante muito tempo, meu coragdo disparou. Quando eu
comecei a fotografar, meu coragdo disparava com algumas
fotos que fazia porque eu percebia a coisa antes. Algumas
fotos daquelas dali eu senti isso. Até pelo colorido. A luz
me mostrava um pouco daquele colorido. E é também um
pouco documental porque eu estava preocupado com a
coisa da violéncia. N3o sei se eram os papos que eu tinha
com a Berna [Reale] — eu estava fotografando aquelas
performances dela, de violéncia e tal —, a coisa me atingiu
muito assim, porque se anda na cidade, tem umas casas
que antes ndo tinham portio. Hoje tém aquelas fitas que
cortam o campo de concentracgdo, tem cerca elétrica, tem
cdmeras. Entdo, a cidade t4 ficando cada vez mais opres-
sora. Eu passei um més na Alemanha e na cidade em que
eu estava, para perder esse medo, demorou uns 15 dias.
Porque um cara virou para mim e disse: “Aqui vocé pode
sair a qualquer hora do dia e da noite com equipamento
que ninguém vai lhe fazer nada.” E eu tinha medo de fo-
tografar na rua por causa disso. Entdo, depois que eu co-
mecei a sair, fotografava de madrugada. Saia as trés horas
da manhi e nunca ninguém me atravessou na rua. Um dia
aconteceu uma coisa inusitada. Eu estava fotografando um
cara deitado, um mendigo, que é uma coisa dificil de ver
l4. Mendigos aqui, as vezes te agridem. Eles pedem e, se
vocé ndo d4, as vezes eles jogam a lata na sua cabega. L4, o
cara pede esmola de joelhos —uma coisa que me chamou
a atencdo. Ndo gostava de fotografar, que eu fiquei com
medo deles reclamarem. Mas o cara de joelhos no asfalto
para pedir esmola... Entdo, eu estava fotografando um cara
desses. Quando eu tirei a cdimera do rosto, tinha uma fila,
ninguém atravessou na frente. Um negdcio impressionan-
te, sabe? Todo mundo um atrds do outro. Al eu fiz a foto;



eles passaram e eu fiquei todo sem graca. Aqui tem vdrias
fotos que eu fago e tem sempre um cara atravessando na
frente. E eu comecei a curtir isso, sabe? Outro dia, eu fiz
uma foto |4 no Paris N’América. Até postei hoje. Apareceu
um cara assim, com a cara dele em primeiro plano. Eu
comecei a curtir essa coisa do passageiro, do cara que
td passando na frente da sua fotografia. As vezes, baixo
avelocidade para poder dar uma mancha na imagem...
Marisa Mokarzel: Quais teus novos projetos, além da con-
tinuagio da série no Paldcio do Rddio?

Janduari Simoes: Tem um projeto de um livro que espero
fazer com o material do Ver-o-Peso. T6 fazendo também
o trabalho de publicacdo da Marujada de Braganca, que
ja tem algum tempo, e espero poder terminar este ano
ou no proximo. Faltam algumas coisas ainda. Esse é um
trabalho mais documental. As vezes eu me confundo com
essa dualidade do trabalho jornalistico com o trabalho
que vocé faz para vocé. E totalmente diferente. E o traba-
Iho documental primeiro ou é o outro trabalho que vocé
faz? As vezes eu me deixo fazer sé o documental e depois
vou fazer o que eu quero. Esse da Marujada é uma coisa
mais documental do que o do Ver-o-Peso. O Ver-o-Peso,
jd deu mais para sair um pouco do documento. Dar umas
“viajadas”, fazer aquelas coisas abstratas. Até porque é
uma coisa mais familiar para mim. Estou sempre 4. Eu ia
para |4 e passava o dia inteiro, manhi toda. Chegava em
casa fedendo a peixe...

Marisa Mokarzel: Sobre a questdo do documental, o que
é fotografar para uma instituicdo com o Goeldi e fotogra-
far para o fotojornalismo? Qual a diferenca entre essas
abordagens documentais?

Janduari Simdes: Para o museu, é uma coisa mais cientifi-
ca. Eutenho que ter mais um cuidado. Eu fiz mais trabalho
para o museu de documentar expedicdo cientifica. Ld no
campo, as vezes, a foto pedida é completamente diferen-
te. Tem que fazer uma foto cientifica com escala, aquele
cuidado que requer uma publicacio cientifica da drea. No

jornalismo ndo, vocé tem que estar ligado o tempo inteiro
ndo pode perder o momento.

Plateia: Ouvindo sobre a tua trajetéria de Salvador para
cd, ao se tornar fotégrafo, vejo que ela tem idas e vol-
tas. Quando vocé foi para a Itdlia, vocé teve que aprender
como que se fazia fotografia I4. E quando vocé volta, vocé
se choca como as coisas sdo feitas aqui. Aparentemente
vocé estava mais delicado com o processo de trabalhar os
materiais... E ai, de repente vocé volta. Agora vocé sente a
necessidade de ir para a universidade. E vocé fez um co-
mentdrio que eu achei interessante sobre o livro do Arlindo
Machado que ninguém entendia. E o que hoje, depois de
tanto tempo, o que vocé |é sobre as criticas, vocé enten-
de melhor? Por que fazer um curso de Artes Visuais, que
expectativas vocé teria na producéo do teu trabalho apds
esse processo?

Janduari Simoes: Quando eu li o Arlindo Machado, na
época o livro dele era o (nico. O Arlindo falou muita coisa,
era um livro desse tamanho e é uma viagem (nica, que eu
acho. No sou sé eu que falava isso; muita gente ja falou,
mas nio é nenhum demérito dele, era uma nova leitura
da fotografia que se iniciava no Brasil, como dizia Pedro
Vasquez na apresentacgio “subverter o estado de coisas
e resgatar o verdadeiro papel da fotografia, definindo,
analisando e valorizando a especificidade de sua lingua-
gem”. Fotografia no Brasil era muito mais jornalistica e
documental apesar de jd haver os fotégrafos que tinham
seu trabalho préprio e os fotoclubes que tinham maior
liberdade na criacdo e no uso da linguagem. Ndo havia
quem escrevesse sobre a fotografia. O Arlindo foi o primei-
ro a escrever sobre o “o outro lado do espelho fotogrifico,
e o mundo da ilusdo especular”, entdo causou um certo
espanto.

Quanto a volta, deixa eu te falar. Na volta da Itdlia, fiquei
em Salvador por um periodo de dez anos. Nesse tempo,
vim a Belém umas duas vezes, viagens rdpidas. Em Salvador
era uma vazio e entdo alguns fotégrafos se reuniam na



casa de Maria Sampaio, e af a gente tinha essas discus-
soes filosdficas, mas estava todo mundo interessado em
se estabelecer no mercado e o Gnico caminho eram os
jornais; ninguém comprava fotografia para colocar na
parede. O Mario Cravo j4 circulava por 14, mas expunha
no exterior, entdo as nossas referéncias nacionais eram
poucas ou quase nenhuma. As revistas que existiam, IRIS
e FOTOPTICA, nem sempre chegavam e as vezes se limi-
tavam a publicar portfdlios com descricdo dos trabalhos
e informacdes sobre o fotégrafo. Depois do Arlindo, de
novo ele, comecaram a pintar as traducdes e os Barthes e
Sontags, que nos jogaram no olho do furacio, tinhamos
que lé-los, liamos e discutiamos, e isso foi me dando dis-
cernimento e compreensio dos tedricos. Hoje leio bastante
evou lhe dizer, alids, um velho jargdo: “Ateoria, na prética,
é outra.” Toda essa discussdo sobre a imagem fotografica
e publicacdes comecou com a Funarte e o Pedro Vasquez
criando as Semanas de Fotografia — acho que era esse o
nome. E participei da terceira em Fortaleza, onde conheci
oArlindo. No ano seguinte saiu seu livro e a quarta semana
foi aqui em Belém, e ndo vim; tinha saido do jornal, e a
vida comecava a tomar outro rumo, trabalhar como frila
e ser fotojornalista para trabalhar na grande imprensa.

A minhavolta para Belém foi meio por acaso. Vim de férias
e fiquei, e ainda com o espirito jornalistico puro. Depois
do museu e da Veja, isso foi mudando, fui me deixando
levar pela fotografia que tenho na minha cabeca. Hoje sou
mais solto e incorporo outras referéncias ao meu trabalho.
A Universidade veio por uma necessidade pessoal. Senti
vontade de novo da sala de aula, do convivio académico
que, para mim, é novo. A expectativa sobre o curso de Artes
Visuais, eu ndo tenho nenhuma. Porque eu sou fotdgrafo,
sabe? Eu acho que o que pode melhorar dentro do meu co-
nhecimento agora talvez seja escolher melhor que caminho
tomar. Ou juntar todo esse arcabougo de conhecimento
tedrico para tentar melhorar a minha visio da fotografia.
Dentro do que eu penso; da fotografia que eu faco, acho

que ndo tem muito o que mudar. Ndo vejo como mudar
isso. J4 é muito tempo que eu fago essa coisa. Entrei na
faculdade sem expectativa que ela possa me ensinar mais
alguma coisa do ponto de vista de que eu mude esse pen-
samento. Vai enriquecer no sentido de conhecimento, é
claro. Com certeza aprenderei a interpretar e entender o
que ainda ndo consigo. Acredito que vou poder ler melhor
as entrelinhas. Agora, se vai melhorar minha fotografia?
Tecnicamente, o fazer, acho que ndo, ler e interpretar,
provavelmente.

Alexandre Sequeira: Nas Gltimas décadas, o artista visual,
pldstico, fotégrafo, enfim, de uma maneira geral tem sido
muito solicitado a falar sobre a sua produgio. Na verdade,
quando vocé j4 chega como artista na academia, é muito
provavel que as referéncias e a propria ambiéncia de discus-
sdo possa te favorecer muito. Ndo é nem desenvolver, mas
articular melhor discursos em torno da tua producio, que ja
é madura, e que jd estd posta em circulagdo. Isso é um dado
que, sem ddvida, a academia traz de positivo. No teu caso,
isso é muito gratificante na medida em que, certamente, tu
vais ganhar alguma coisa que a academia te oferece, mas a
academia td ganhando muito em ter um artista como vocé
levando determinadas questdes |4 dentro. E tem outra coisa
que tem a ver com a pergunta da Marisa sobre onde acaba
o documental e onde comeca o poético em que o artista
se divide. Eu vivenciei algumas situaces muito curiosas
com o Luiz Braga, quando fez o projeto Arraial da Luz. Ele
me chamou para trabalhar no educativo do projeto. E eu
me lembro das discussdes, inclusive com todos os tedricos
que apareceram para dar palestra, e mesmo no processo de
montagem. O Luiz estava muito angustiado de talvez abrir
mdo de uma determinada producdo que ele considerava
mais publicitdria ou a fotografia de cunho mais social em
comparacio ao trabalho com ensaios mais poéticos. E
os tedricos falando que nio existe essa separagdo. Tem
um tantinho de vocé em toda essa producdo. Toda essa
producdo tem a presenca do artista ali, seja em qualquer



momento; e ele acabou considerando isso e trabalhando
com tendas que, de certa forma, sinalizava os momentos
da carreira dele. Um outro exemplo que eu acho também
emblemdtico e bem mais préximo da gente é o do Alberto
Bitar na condicdo de fotdgrafo de jornal. Ele sai para fazer
as pautas e volta com trabalhos espetaculares, como esse
Ultimo que ele apresentou dos corpos dos mortos pela
periferia de Belém, o Corte Seco, que é maravilhoso. Eu
perguntei a ele como era o processo do trabalho, essa
diferenca. Ele disse: “Tem uma hora em que eu olho paraa
cena e quem t4 olhando ndo é mais o repérter. E o Alberto.”
Entdo, a gente percebe que a gente td em todos os momen-
tos. De certa forma, tu falaste isso, tem momentos em que
vocé td em campo fazendo uma produgio mais cientifica,
mas o Janduari chama para um outro modo de olhar o
momento. O artista pede um break para que ele colha um
material. As vezes, o mundo fica solicitando muito que as
coisas estejam dentro de gavetinhas. E avida ndo é assim.
A gente td todo misturado.

Elza Lima: Tomando como exemplo o caso do Alberto,
também h4 um tempo, quem fez um trabalho parecido com
o dele foi a Marlene Bergamo — nio sei se tu te lembras.
Ela também trabalhava no jornal, ela também fotogra-
fava corpos. E quando tu olhas o trabalho da Marlene e
o trabalho do Alberto, é muito interessante pois cabe o
que o Alexandre fala. A Marlene, ela puxa mais pela cor.
Eram cores exacerbadas, era sangue com a cor acentuada,
que tinha um efeito pldstico. O Alberto é uma fala mais
distante [daquela] da Marlene; é a vida passando naquele
momento. S3o dois fotégrafos que se debrucam sobre o
mesmo tema e mesma situagdo, e a individualidade os
separa na hora do resultado.

Marisa Mokarzel: Para finalizar nossa conversa, como
tu vés a producio atual da fotografia em Belém e quais
mudancas que tu observas em relacdo a produgio daquela
época?

Janduari: Morei aqui de 1975 a 1980 e, nessa época, a foto-
grafia em Belém era basicamente fotojornalismo e social.
Luiz Braga estava comecando e trabalhava na [agéncia de
publicidade] Mendes, eu trabalhava no Museu Goeldi e
a gente trocava figurinhas. Nos juntamos a um grupo de
senhores que curtia fotografia como hobby para recriar o
Foto Cine Clube do Pard. Chegamos a ter um espaco de
reunido com laboratério com o Reinaldo [Silva Jr.], mas era
tudo muito dificil e, depois de algum tempo, cada um foi
cuidar de si. AMesbla, na época, junto com o Foto Clube,
promoveu um concurso fotografico: Luiz em primeiro e
eu em segundo. Ganhei uma lente para Pentax, de rosca;
o Luiz ganhou uma cdmera que ndo me lembro a marca.
Ja para o fim da década de 70 comecava o Jodo Ramid,
Dilermando Cabral, Reinaldo.

Tendo como pardmetro essa época, houve um desabro-
char, até porque se criou um novo modo de ver e ensinar
fotografia, de contar uma histéria, e aqui em Belém houve
um catalisador dessas novas ideias, que foi o Miguel com
a Fotoativa, e mudou o olhar sobre e para a Amazonia.
Marisa Mokarzel: Quer falar mais alguma coisa?
Janduari Simoes: Quero agradecer ao pessoal que com-
pareceu e até a proxima.

Marisa Mokarzel: Entdo agradeco também a presenca de
todos e ao Janduari. Boa noite.



Pequenas cartografias (e 2 performances)

Afotografia pode enfim entrar de vez no terreno amplo da
ficcdo. Vemos nas geragdes das Ultimas décadas a adesdo a
narrativa como ferramenta de observagio do entorno afe-
tivo; um mecanismo de escrita dos universos particulares.
Portanto, a casa, a rua, o rio, a sala, o quarto, a paisagem
da janela; lugares de convivio doméstico sdo agora “fic-
cionalizados”, numa espécie de reescrita da realidade que
ora olha para dentro, ora para fora.

Os artistas paraenses reunidos aqui propdem sutilmente
reelaborar suas realidades, refazer suas pequenas hist6-
rias, apoiados em modos narrativos e na vontade de inven-
tariarimagens e lugares de seu cotidiano mais intimo. Nio
se trata de revelar intimidades, e sim fazer emergir para o
primeiro plano da imagem, coisas que fazem parte da vida
e permanecem muitas vezes discretas e escondidas. Trata-
se de dar aten¢io a maneira como percebemos os lugares
que habitamos ou mesmo as imagens que habitamos. E
o desejo de inventariar, mapear, cartografar os trajetos
corriqueiros e transformda-los em escrita.

Cinthya Marques e Rodrigo José recontam partes de seus
universos particulares. Diante da iminéncia da desapari¢do
da casa onde habita, a Primavera de Rodrigo José parece ter
sido feita no futuro. Uma saudade antecipada ou uma neces-
sdria constatacdo (poética) do fim das coisas? As imagens de
Cinthya indicam um olhar contemplativo, no entanto, dentro
da paisagem vista de seu apartamento no centro, a cidade
ficaescura, vazia e pUrpura. Flat — volto para dormir todos os dias
nas tuinas anuncia um recolhimento, a volta ao lar, mas ao
mesmo tempo o retorno a um lugar estranho; o limite entre
um didrio pessoal e a uma fic¢io cientifica em quadrinhos.
Michel Pinho e Marco Santos adotam um procedimento
documental mais contundente, embora carregados de
siléncio e enigma. Pinho apresenta quatroimagens de um
projeto maior intitulado Patrimdnio. O que poderia ser uma
visita de turista a um campo de concentracio, se transfor-
ma em olhar rigoroso e pontual para objetos e formas. O
aspecto descritivo na fotografia de Michel Pinho tem uma
dimensio especial. Ao compor um conjunto de imagens

desprovidas de carga sentimental cria um didlogo mais efi-
caz e reflexivo entre objeto, arquitetura e corpo. Permanece
a ddvida sobre o sentido de patrimonio e heranca.
Marco Santos é fotojornalista, e re(ine trés imagens pinca-
das em seus percursos como repérter. Captadas em lugares
e tempos diferentes, as imagens possuem unidade em
alguns aspectos. Apresentam um dnico elemento central
independente do assunto: uma drvore, um homem na
chuva e uma casa. Os temas poderiam ser identificados
com a ambiéncia da regido norte do Brasil, mas hd mis-
tério dentro das imagens porque estio desgarrados da
abordagem factual; isoladas em seu aspecto escultérico
(acasa e adrvore) ou imersas num jogo de sombras (o ho-
mem na chuva). Com isso, Santos cria a partir do potencial
descritivo um campo maior de significacdo para o objeto.
H4 um interesse pelo contraponto entre luz e escuriddo
como declara o artista. E nesse jogo que ele imprime o
drama ficticio aos objetos e a natureza.

Completam a mostra Marise Maués e Luciana Magno que
saem da fotografia numa atitude performdtica dentro da
paisagem natural. Como uma pedra no meio do nada, a
artista imével resiste como parte da paisagem. O corpo no
video de Luciana estd numa provocacio a falsa imobilidade
da paisagem. Tudo parece estar sempre no mesmo lugar no
ambiente natural. A relacdo entre fixidez e movimento esta
tensionada entre corpo e paisagem, entre a fotografiae a
videografia. Seu titulo é um desdobramento da imagem:
O Siléncio ancorava as asas: ser pedra depende de prdtica.

O video de Marise Maués, Ndstos é um contrafluxo ao de
Luciana. Com mesmo sentido performdtico, abraga o movi-
mento, a narrativa, o percurso mais sinuoso dos rios para a
visita as origens e aos ensinamentos de familia. Nesse trajeto,
a artista costura outro caminho no qual os objetos sio en-
cenados e os sons da paisagem reativados. O municipio de
Maracapui deixa de ter a imobilidade geogréfica para adquirir
outra cartografia, dessa vez pessoal e imaginativa.

Mariano Klautau Filho
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Para que serve uma imagem fotografica?

Alexandre Santos

Atentativa de responder a pergunta-titulo deste texto ndo
pode obter éxito sem olharmos para a histéria da fotogra-
fia e a complexa trama social e cultural que a envolveu
ao longo dos quase 200 anos de sua existéncia. Trata-se,
sem ddvida, de um curto periodo histérico, no qual, no
entanto, assistiu-se a consolidacdo rdpida da presenca
cotidiana e popular da fotografia em moldes jamais vistos
em qualquer outra manifestacdo da imagem até o seu
advento. Desde 1839, a imagem fotografica vem servin-
do a diferentes propésitos, quase sempre relacionados a
sua propria especificidade como imagem, ou seja, a sua
inevitdvel ligacdo com o real, ainda que, nos seus limites,
a realidade se manifeste apenas parcialmente.

Imagem mecanica descendente da Revolugdo Industrial, a
fotografia nasceu sob o viés histérico e cultural do positi-
vismo do século XIX e seu peculiar sistema de crengas. Por
conseguinte, aimagem fotografica esteve intrinsecamente
relacionada a ciéncia e a uma visdo absoluta sobre a ver-
dade histdrica. Nesta perspectiva, pode-se afirmar que,
historicamente, uma fotografia serve plenamente como
instrumento visual indispensdvel para a afirmacdo dos
regimes de verdade a ela subjacentes.? Olhar o mundo e
os homens nunca foi uma atividade tdo constante, prosaica
e, a0 mesmo tempo, universal quanto a partir do advento
da fotografia.

Pela objetividade na obtencdo da imagem, e também a
partir do forte empenho de seus fabricantes e usudrios,

1 Este texto foi originalmente publicado em BARBOSA, Maria
Carmen Silveira e SANTOS, Maria Angélica dos (Orgs.). Escritos
de alfabetizacdo audiovisual. Porto Alegre: Libretos, 2014.

2 TAGG, John. El peso de la representacién: ensayos sobre fo-
tografias e historias. Barcelona: Gustavo Gili, 2005.

a mdquina fotogréfica afirmou-se como um dispositivo
imagético de poder sem precedentes na histéria da hu-
manidade. Pode-se dizer assim que a mdquina e os seus
subprodutos, as fotografias, instauraram um antidoto
contra a sede de documentar o real em um ambiente que
postulava a sua regulamentacio através do controle e da
disciplina.3

Com o auxilio da ciéncia, gerou-se um olho mecénico e
infalivel, auxiliado pela fisica e pela quimica — portanto,
objetivo e rdpido —, para tornar crivel a emergéncia de
realidades ndo percebidas a olho nu. Por outro lado, a sua
presteza na selecdo e na configuragdo detalhada de aspec-
tos do mundo real é um fato que engendra no imagindrio
sobre o ato fotografico a realizacdo de uma verdadeira
escrita da luz—a qual oferece, na prética, a continuidade
do projeto iluminista do século XVIIl e sua aposta no mo-
delo de uma ciéncia objetiva e esclarecedora —, conforme
sugere etimologicamente a palavra fotografia.+
Entretanto, a fotografia nio pode ser vista como um fato
isolado, e sim como um processo que deu continuidade &
histdria das imagens e a sua relacdo com o desejo de mi-
metizacdo do real desde o aparecimento da humanidade.
Ao debrucar-se sobre um estudo referencial daimagem em
sentido amplo, o estudioso francés Jacques Aumont afirma

3 Ver SANTOS, Alexandre. Corpo e controle: o olho do poder
e o esquadrinhamento individual (uma leitura foucaultiana
dos primérdios da fotografia). In: Porto Arte, v. 1, n. 1. Porto
Alegre: Instituto de Artes/UFRGS, 199o0.

4 Ver FRIZOT, Michel. Fotografia: um destino cultural. In:
SANTOS, Alexandre & CARVALHO, Ana Maria Albani de (Orgs.).
Imagens: arte e cultura. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2012,
p. 26 e 27.



que “a producdo de imagens jamais é gratuita e que [desde
sempre] elas foram fabricadas para determinados usos,
individuais ou coletivos”.5 O autor observa que a imagem
cumpre socialmente pelo menos trés modos, ou fungdes,
os quais também podem ser aplicados a fotografia como
imagem mecdnica que, por sua vez, carrega pressupostos
culturais sedimentados através da histéria das imagens
como um todo: a fungdo simbdlica, a fun¢io epistémica
e a funcdo estética.

No primeiro caso, a imagem relaciona-se a algo sobre o
qual se acredita, sendo ela uma espécie de substituta. Cabe
lembrar que a palavraimagem provém do latim imago e se
relaciona, na Roma Antiga, a representacio dos mortos.®
Relacionam-se a fung¢io simbdlica — a qual se propaga
através da histdria da humanidade desde a Pré-Histdria
até os dias atuais — além das imagens de cardter magico ou
religioso, também aquelas que transmitem valores laicos.
No que concerne a segunda categoria, o modo epistémico,
aimagem é considerada a portadora de informagdes visuais
sobre o mundo, o qual pode assim ser conhecido através
dela, inclusive em alguns de seus aspectos ndo visuais.
Aumont aponta que essa funcio foi consideravelmente
desenvolvida e ampliada desde o inicio da era moderna
com o aparecimento dos géneros pictéricos documenta-
rios, como a paisagem e o retrato. J4 a terceira categoria,
ou funcdo, das imagens promoveria um destino relacio-
nado a “agradar” o espectador a partir do oferecimento
de sensacdes —ou, se quisermos, de aisthesis — especificas.
Nessa modalidade, aimagem cumpriria uma funcdo mais
estreitamente ligada a arte, embora se saiba muito bem
que a sensacdo estética ndo se resume apenas as obras
artisticas, extrapolando inclusive o préprio plano visual.
E evidente que as trés funcées acima apontadas ndo ocor-
rem em estado puro e podem inclusive entrelacar-se em

5 AUMONT, Jacques. Campinas: Papirus, 1993, p. 78.
6 Ver DEBRAY, Régis. Vida e morte da imagem: uma histéria do
olhar no Ocidente. Petrépolis: Vozes, 1993, p. 23.

uma mesma manifestacdo imagética. O mesmo se pode
dizer do peso atribuido a cada uma dessas funcdes, o qual
pode variar, tendendo a constituir grupamentos mais vol-
tados para a fungdo simbdlica ou a epistémica, ou ainda a
estética, de acordo com as concepgdes para as quais foram
predestinadas socialmente, bem como pelos interesses
dos grupos detentores de poder, principais responsdveis
pelasua presenca e circulagdo social. De qualquer modo,
simbolizar, ensinar ou promover sensacdes especificas sdo
operacdes que garantiram, ao longo da histéria, um lugar
fundamental para as imagens, inclusive as fotogréficas, no
que concerne a sua relagdo com os espectadores.

No que se refere a imagem fotografica, cabe destacar
que a primeira apresentagdo publica do daguerreotipo,’
em 19 de agosto de 1839, pelo cientista Frangois Arago
(1786-1853), ocorreu em Paris, em uma cerimonia solene
diante da Academia de Ciéncias e da Academia de Belas
Artes, ocasido na qual o novo invento foi primordialmente
valorizado pela sua aplicabilidade cientifica, situacdo que
contribuiu fortemente para o patenteamento da invencio
pelo governo francés. Dois meses mais tarde, foi a vez do
arquedlogo Désiré Raoul-Rochette (1790-1867) apresentar,
somente para a Academia de Belas Artes de Paris, o pro-
cesso de obtencio de imagens fotogréficas fixadas sobre
papel, inventado por Hippolyte Bayard (1801-1887), como
uma alternativa feliz em relacio as imagens fixadas sobre
metal de Daguerre, técnica que em muito aproximaria
a fotografia das belas artes, justamente por dispensar o
excesso de detalhes que eram impressos pela imagem
daguerreotipica.

A emergéncia da fotografia coincidiu, por outro lado, com o
nascimento de outras formas de exercicio do poder apds os
movimentos revoluciondrios da década de 1840, na Franca,

7 Fixado sobre metal e considerado a primeira imagem foto-
grafica da histdria, o daguerreétipo foi inventado por Louis
Jacques Mandé Daguerre (1787-1851), ap4s uma parceria inicial
com Joseph Nicéphore Niépce (1765-1833).



e com a afirmagdo do Estado Moderno e seu novo aparato
cientifico e institucional. Situagdo que propiciou um maior
acolhimento da fotografia na publicidade e no jornalismo,
bem como enquanto instrumento aplicado as novas insti-
tuicOes que surgiam ou estavam em vias de reforma —de-
partamentos de policia, hospitais, manicémios —, para as
quais a imagem fotografica cabia muito bem como aparato
para a organizacgio de arquivos publicos ou como fonte de
provas legais. Nesta perspectiva, assistiu-se “a apari¢do
de uma moderna economia fotografica segundo a qual a
fotografia como meio [carecia] de significado fora de suas
especificagdes histdricas”.® Entre os usos mais eficazes da
imagem fotografica no contexto cientificista do século XIX,
estd o seu auxilio como ferramenta de controle do corpo
junto as experimentagdes das chamadas pseudociéncias:
afisionomonia, a antropometria, a eugenia, a frenologia,
a antropologia criminal, entre outras.

Se a fisionomonia e a antropometria cabia o estudo das
configuracdes do corpo humano a partir de medidas-pa-
drdo que possibilitassem o acesso ao cardter dos indivi-
duos, a fotografia caberia auxilid-las na construcdo de
tipologias humanas, sobretudo pela crenca em sua capa-
cidade de captacgio exata dos corpos submetidos ao olhar
cientifico. O mesmo se pode dizer da eugenia —teoria cria-
da com base no principio darwiniano da selecdo natural e
aprimoramento da raca, aplicada as coletividades humanas
—e dafrenologia — doutrina segundo a qual a capacidade
intelectual dos individuos relaciona-se a configuracdo da
sua caixa craniana —, para as quais a fotografia, além de
atestar os seus principios, auxiliava na justificacdo antro-
polégica dos propdsitos colonialistas da Europa sobre os
outros continentes.

J4 afotografia, no que diz respeito a antropologia criminal,
era uma auxiliar imprescindivel para a identificacdo, a
categorizacdo e a disciplinarizagdo dos individuos em uma

8 TAGG, op. cit., p. 85.

sociedade, cuja vida urbana, em resposta aos apelos da
Revolucdo Industrial, tornava-se cada vez mais complexa
e perigosa. Os processos de identificacdo internacionais
sio, até hoje, tributdrios deste uso disciplinar da fotogra-
fia, iniciado no século XIX pelo italiano Cesare Lombroso
(1835-1900).

No entanto, cabe ressaltar que, ao travar uma disputa
acirrada entre a ciéncia e a arte desde o seu nascedou-
ro, a imagem fotografica tanto afirmou as realidades que
esquadrinhou quanto construiu novas realidades. O que
permite perceber, desde cedo, o seu estatuto oscilatério
entre o documento e a criagdo artistica, entre o real e o
ficcional, bem como ao que A. D. Coleman chamou de
“método dirigido”, ou seja, a fotografia como um signo
marcado inexoravelmente pela encenacdo.® Desde os pri-
meiros anos do daguerredtipo, e mesmo logo que foram
trazidas as op¢Ges de suporte sobre papel — por Hippolyte
Bayard, na Franca, e por Henry Fox Talbot (1800-1877), na
Inglaterra—, ao mesmo tempo em que as imagens fotogré-
ficas comprovavam a sua ligacdo com o real que as alimen-
tava, oferecendo grande municdo para os experimentos
da ciéncia e para a organizacdo do Estado moderno, elas
também propunham o desvendamento da complexidade
do que chamamos de representacio da realidade, através
de usos diferenciados, sobretudo no territério da arte.

A imagem considerada inaugural sob o ponto de vista da
encenacio ou do método dirigido é creditada a Bayard,
em 1840, na fotografia intitulada Autorretrato Afogado. Ela
mostra uma cena ficcional que cruza um autorretrato do
préprio fotégrafo, como se ele tivesse cometido suicidio
por afogamento. Embora o propésito dessa imagem nio
fosse artistico e estivesse relacionado a uma forma de pro-
testo que acusa o governo francés de ndo ter apoiado as
pesquisas cientificas de Bayard, preferindo patrocinar a

9 VerCOLEMAN, A. D. El método dirigido: notas para una defini-
cion. In: RIBALTA, Jorge (Ed.). Efecto real: debates posmodernos
de la fotografia. Barcelona: Gustavo Gili, 2004.



invencdo de Daguerre, vale pensarmos sobre a ousadia
de seu autor na exploragdo da potencialidade ficcional
da imagem fotografica. Na continuidade da histéria da
fotografia, veremos que, ainda no século XIX, diversas
serdo as tentativas de artistas, ou mesmo de leigos, em
fazer uso da possibilidade de construir narrativas ficcionais
através do signo fotografico.

Obviamente, a fotografia oitocentista influenciou os artis-
tas, os quais passaram a usd-la como imagem matriz para
as suas pinturas, inclusive dispensando a contratacdo de
modelos vivos e encomendando aos fotdgrafos imagens
com variadas tipologias de poses e de gestualidades hu-
manas. Do mesmo modo que aproveitaram a onda das
expedi¢Ges dos fotdgrafos viajantes, muito em voga ainda
no periodo do daguerreédtipo, a quem demandavam ima-
gens exoticas do mundo, principalmente paisagens e vistas
urbanas para servirem de inspiragdo as suas pinturas.™
Através desses usos, a fotografia influenciou profunda-
mente a pintura. Por exemplo, nos enquadramentos, nas
relacbes de luz e sombra, na captacdo de detalhes, como
texturas de elementos, assim como no acesso mais amplo
ao estudo do movimento dos corpos, com a captacdo ins-
tantinea, a partir da década de 1860, e com os estudos do
fisiologista Etienne-Jules Marey (1830-1904) e do inventor e
fotografo Eadweard Muybridge (1830-1904), nos anos 1870.
Ainda que os pintores na época — mesmo aqueles ligados
a ousadias formais modernizantes, como os impressio-
nistas — ndo admitissem a ascendéncia da imagem foto-
grafica sobre o seu trabalho, esta questio é flagrante nos
resultados das obras. O preconceito quanto a fotografia
se deve ao fato de estarmos em um momento histdrico
fortemente marcado pela crenca no imagindrio do artista
génio — detentor de um saber poético especifico, acom-
panhado de um dominio manual do processo de fatura

10 Ver SCHARF, Aaron. Arte y fotografia. Madrid, Alianza Editorial,
1994.

das obras —, fato que ainda promovia a desvalorizacdo da
imagem fotogréfica, com sua obten¢do mecinica e o seu
cardter industrial relacionado a reprodutibilidade técnica
apds o advento dos negativos.™

Os fotégrafos, por sua vez, também se viram influenciados
pela pintura e buscaram novas linguagens com o objetivo
de alcangar um patamar artistico mais amplo, justamente
para fugir das facilidades e da vulgarizacdo da imagem
fotogréfica e seu processo de industrializagdo crescen-
te. Entre eles, destacam-se as imagens do sueco Oscar
Gustave Rejlander (1813-1875), motivadas pela montagem
de cenas através de uma espécie de colagem de nega-
tivos, como se percebe em Os Dois Caminhos da Vida, de
18506, de franca inspiragcdo em A Escola de Atenas, de Rafael
(1509-1511). Ressalta-se que, para essa composicdo foto-
gréfica, o autor lancou mio de mais de 30 negativos em
vidro. Estratégia semelhante também foi utilizada por um
dos pioneiros do movimento pictorialista, Henry Peach
Robinson (1830-1901), para quem o uso artistico da ima-
gem fotografica estava relacionado a questdo da monta-
gem de negativos, que ele batizou de impressdo composta.
A sua obra Os Ultimos Instantes, de 1858, por exemplo, é
formada por cinco negativos, um para cada personagem
da cena e outro para o cendrio de fundo.

O experimentalismo fotografico relacionado a sua condi-
cdo de signo que propde a construcdo narrativa de outras
verdades, em detrimento da visdo positivista, que percebia
relacdes intrinsecas da fotografia com o real, j4 era uma
preocupacdo tanto dos primeiros profissionais que, desde
o século XIX, com ela se depararam, ao fazerem retoques
nos negativos para melhorar os retratos de seus clientes,
quanto daqueles que dela se aproximaram com inten-
¢Oes mais investigativas como os acima mencionados.
Neste dltimo nicho encontram-se, ainda, os amadores da

11 Ver FABRIS, Annateresa. O desafio do olhar: fotografia e artes vi-
suais no perfodo das vanguardas histdricas. V. 1. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2011.



fotografia, que dela exploraram justamente os atributos
relacionados a encenagéo e a alegoria, como se percebe
nos retratos performdticos da italiana Virginia Oldoini,
mais conhecida como Condessa Castiglione (1837-1899),
fotografada por Pierre-Louis Pierson (1822-1913), ou nos
estudos de personagens, retratando parentes e emprega-
dos, da nobre inglesa Julia Margaret Cameron (1815-1879).
Contudo, o primeiro avanco significativo da fotografia na
exploracdo de sua potencialidade artistica voltada ao fic-
cional, ou a encenacio, ocorre principalmente a partir das
vanguardas modernas do inicio do século XX. Do mesmo
modo que ocorreu na pintura, também na fotografia o
experimentalismo vanguardista voltou-se para a investiga-
cdo do meio e suas especificidades. Nessa perspectiva, a
fotografia moderna se desdobrou para duas vertentes prin-
cipais. De um lado, um viés experimental das vanguardas
histéricas relacionado a fotografia de cunho abstrato ou
ficcional, motivado pelo espirito investigativo da lingua-
gem como negacio do estatuto fotografico relacionado ao
real; de outro, um acirrado esforco para resgatar aquilo
que, para alguns, era o que mais caracterizava o signo
fotogréfico, ou seja, a sua relagdo com o real.

Na primeira vertente, temos a exploracdo do meio fo-
togréfico nas décadas de 1920 e 1930 por movimentos
como o surrealismo, o dadaismo, a Bauhaus e o futurismo.
Todos eles interessados em perceber, através dos proces-
sos de obtencio da imagem fotogrifica, elementos que
nublassem a sua relagdo com o real imediato, em busca
de uma imagem mais opaca e interrogativa, que nio se
resumia a mera representacio de recortes do real, mas se
propunha a desfazer as referéncias a ele por meio do uso
de estratégias, como a fotografia direta dos fotogramas,
os processos de solarizagio, o uso de longas exposicdes,
de duplas exposicdes, de sobreposicdes de negativos, de
tomadas com velocidade baixa, além de, entre outros, o
apelo aos recursos da colagem, da fotomontagem e da
encenacgdo. Como era caracteristico as vanguardas acima

mencionadas, a sua fotografia propds recriar o real em
busca de imagens adeptas ao principio da ddvida.

Na segunda, encontram-se os fotdgrafos que provinham da
experiéncia no pictorialismo, os quais, principalmente nos
Estados Unidos dos anos 1910, aderiram a uma pesquisa
direcionada a investigacio do meio, mediante uma pos-
tura menos experimental e relacionada aos principios da
chamada fotografia pura ou straigh photography. Essa visdo
se pautava no rigor quanto aos elementos relacionados a
construgdo da imagem —como o uso correto e parcimonioso
das relacGes entre luz e sombra e dos recursos 6pticos, o
dominio exato dos aspectos técnicos de revelacio, a objetivi-
dade e a precisdo nos enquadramentos e nos aspectos com-
positivos, privilegiando, por exemplo, a linha diagonal tipica
da imagem fotografica em comparago a outras imagens
artisticas. Pode-se perceber que essa corrente acabou por
influenciar pesquisas mais estetizantes dentro do modernis-
mo fotogréfico e em direcdo ao que se reconheceria como
uma fotografia artistica, influenciada pelo fotojornalismo.
A chamada fotografia de autor— que comeca a se delinear
nos Estados Unidos durante a recessdo dos anos 1930,
através do programa do governo americano intitulado
Farm Security Administration —, aliada a postura humanista
dos fotégrafos engajados nesta proposta, assim como ao
crescimento das revistas de fotorreportagem em todo o
mundo — como Life, nos Estados Unidos, Vu, na Franca,
e O Cruzeiro, no Brasil — foram fatores que alimentaram
a producio deste tipo de fotografia. Ao mesmo tempo,
tal processo articulou uma entrada mercadolédgica mais
potente da imagem fotogréfica, sobretudo com a criagio
das grandes agéncias que representavam os profissionais,
principalmente entre as décadas de 1930 a 1950."

12 Sobre a complexa configuracdo da ideia de fotografia de
autor, ver o texto “La invencién de la “fotografia creativa”
y la politica de los autores”, de Jean-Frangois Chevrier. In:
CHEVRIER, Jean-Francois. La fotografia entre las bellas artes
y los medios de comunicacién. Barcelona: Gustavo Gili, 2000.



Os usos da fotografia nas correntes relacionadas ao fo-
tojornalismo moderno ficaram, mais do que nunca, atre-
lados a sua capacidade de representar o real. Através da
eloquéncia imagética, os profissionais da fotorreportagem
passaram a ser vistos como arautos da conscientizacdo
sobre os problemas politicos e sociais do mundo, ocupan-
do um lugar quase mitico de defensores dos fracos e dos
oprimidos ao denunciarem o sofrimento e as injusticas que
recaiam sobre a humanidade, nem que para isso tivessem
de arriscar a sua prépriavida." Se, em seu afi humanista,
essa fotografia cumpriu um papel histérico importante,
para os seus criticos, no entanto, ela também motivou o
enriquecimento e o oportunismo de muitos profissionais.
Henri Cartier-Bresson (1908-2004) é 0 nome que mais se
projeta dentro desta corrente humanista. As suas imagens,
veiculadas em revistas populares, revelavam uma condigio
humana universal ao registrar cenas do cotidiano através
do principio do “instante decisivo’, fator basilar para a
conquista de imagens ao mesmo tempo bonitas e com
efeitos emocionalmente cativantes. E importante salientar
que, em 1955, e ndo pela primeira vez,'* o Museu de Arte
Moderna de Nova York acolhe esta producdo realizan-
do a mostra A Familia Humana, com curadoria de Edward
Steichen (1879-1973), da qual participaram os principais
expoentes da fotografia humanista. Inclusive boa parte das
imagens expostas haviam sido publicadas nas paginas da
revista americana Life.

13 Ver SANTOS, Alexandre. Susan Sontag: uma pacifista diante da
dor dos outros. In: Revista Porto Arte. Porto Alegre: Programa
de P6s-Graduacdo em Artes Visuais — Instituto de Artes da
UFRGS, N. 22, maio de 2005.

14 O papel do MOMA merece destaque no acolhimento a foto-
grafia moderna de cardter documental desde os anos 1930,
sendo um dos primeiros museus a realizar em 1933, exposicoes
de Walker Evans. Para mais detalhes sobre a relagdo do MOMA
com a fotografia, ver ALEXANDER, Stuart. L'institution et le
pratique photographique. In: FRIZOT, Michel (Ed.) La nouvelle
histoire de la photographie. Paris: Larousse, 2001.

No contexto dos retumbantes anos 1960 e 1970, uma nova
postura parece se delinear com a recuperacdo, pelas no-
vas geracdes, do legado das vanguardas artisticas mais
radicais e sua visdo de mundo, pautadas na indistincao
dos limites entre arte e vida. Concomitante ao alcance
da televisdo como forma de lazer acessivel, marcando a
presenca da imagem técnica no cotidiano do homem co-
mum, também se assiste a um novo estatuto da fotogra-
fia na arte, primeiramente pela pop art, e, num segundo
momento, por meio das tendéncias conceituais e seus
desdobramentos. As duas (ltimas décadas do século XX,
assim como a primeira do XXI, continuardo a contribuir
com mais folego para esta direcdo da arte voltada para a
imagem fotogréfica, assim como para a imagem em geral,
uma vez que assistimos ao triunfo do acesso a producio e
ao consumo de imagens com a disseminacdo dos meios
digitais e da comunicacdo em redes.

Se a arte pop ndo chegava a trabalhar diretamente com a
imagem fotografica, o seu interesse pelo mundo das ima-
gens em geral, sobretudo as de segunda geracdo, advindas
dos meios impressos, era flagrante. O consumo crescente
de imagens no pés-guerra é um dos alvos principais do
interesse pop pela metalinguagem, estratégia que moti-
vou o grande protagonismo da fotografia nesta corrente
artistica, tanto em sua matriz europeia quanto estaduni-
dense. Para os artistas pop, tratava-se, nesta medida, de
ver a imagem como imagem, discutindo a sua dimensdo
filosdfica e antropoldgica junto a sociedade de consumo.
Portanto, ndo se estava mais vivenciando uma crenga no
poder daimagem fotogréfica como detentora das verdades
que expunha, mas justamente se buscava discutir a sua
importancia como dispositivo de poder relacionado a cons-
tituicdo da verdade ou dos regimes de verdade. Os artistas
pop pareciam ter tateado algo que jd ndo era uma novida-
de ao longo da histdria da fotografia, mas que parece ter
ficado mais presente desde a sua prdtica artistica: a ideia
de que “o real é um complexo de discursos dominantes e



dominados que determinados textos excluem, separam
e ndo significam”.'s

Esta atitude se revela inclusive nos trabalhos mais suposta-
mente despretensiosos de Andy Warhol (1928-1987) sobre
Marilyn Monroe ou Jackie Kennedy. Isto sem falar naqueles
em que o artista propde uma critica dcida sobre o que
estd subjacente a imagem da qual se apropria. Alguns
exemplos sdo as suas serigrafias, que partem de imagens
apropriadas da imprensa ou de arquivos publicos. Quanto
ao primeiro caso, vale lembrar as fotos retiradas de jornais
nova-iorquinos que, ressignificadas em grandes formatos
e com o uso da cor, resultaram em trabalhos peculiares
sobre a presenca da imagem da violéncia, a qual estamos
cotidianamente submetidos, como Acidente de Automdvel na
Cor Branca, 19 vezes e Tumulto Racial Vermelho, ambos de 1963.
E, no segundo caso, destaca-se a sua série de homens pro-
curados pela policia, também de 1963, cuja apropriagcido
de imagens é oriunda de arquivos policiais de Nova York.
Trata-se de um trabalho vigoroso, no qual o artista resgata
a histéria da fotografia e o seu papel disciplinar junto a
tipologia imagética criminalistica.

O experimentalismo conceitual em relacdo a fotografia
tanto se valeu do sentido pobre da imagem como con-
trapartida a arte inserida no mercado, em um periodo de
proliferacdo de cimeras amadoras de precos acessiveis,
quanto explorou também as potencialidades da linguagem
fotogréfica.® E apenas para ilustrar esses dois interesses,
cabe lembrar Joseph Kosuth (1945) em Uma e Trés Cadeiras,
de 1965, e John Hilliard (1945) em Cdmera Registrando a sua
prépria Condicdo, de 1971. Todavia, o que parece ter marcado
mais a func¢do da fotografia nas correntes conceituais é
justamente o seu atributo mais tradicional, ou seja, o viés

15 TAGG, op. cit., p. 132.

16 Sobre esta tensdo, ver FABRIS, Annateresa. Arte conceitual e
fotografia: um percurso critico-historiografico. In: ArtCultura
— Revista de Histéria, Cultura e Arte. Uberlandia: Editora da
UFU, v. 10., N. 106, Jan-Jun 2008.

documental empregado para produzir a meméria de tra-
balhos de cunho processual, como os diversos projetos de
Robert Smithson (1938-1973) e de Walter de Maria (1935-
2013), somente para ficarmos em exemplos da land art.

No entanto, é preciso certo cuidado para perceber esta ques-
tdo e ndo confundi-la com as formas tradicionais de exercicio
do documental pela fotografia. Embora existam variacdes
de procedimentos nas diferentes experiéncias conceituais,
um aspecto parece nortear boa parte desta producéo: o seu
cardter de imagem que no serve a representacgdo no sentido
cldssico, o qual apresenta, ao mesmo tempo, um carater
de estranheza e opacidade. Em geral, trata-se de imagens
que nio oferecem apelos estéticos, sendo compardveis as
fotografias amadoras. Esse aspecto acentua uma espécie
de negacfo da prépria fotografia mercadoldgica, sobretudo
aquela de cunho estético e relacionada ao fotojornalismo.
Alguns tedricos apontam que o apogeu da fotografia na
arte se dd a partir da década de 1980,"7 momento que sig-
nificou também um retorno a figuracdo e a pintura com
os revisionismos trazidos pelas ideias pés-modernas e
pos-estruturalistas. Diante de uma conjuntura intelec-
tual voltada para a compreensdo do real como producéo
de discurso, a fotografia passa a ser encarada como um
campo discursivo bastante privilegiado. J4 ndo somente de
formaindireta, como ocorrera na arte pop, ou como auxilio
aos processos de criacdo, como prevaleceu nas correntes
conceituais, mas como linguagem em si, cujos fluxos se
interseccionam com outras linguagens e tradicGes repre-
sentativas da histdria da arte e da cultura. Artistas que se
destacaram a partir dos anos 1980, como Cindy Sherman
(1954), Jeff Wall (1946) e Nan Goldin (1953), reativaram o
interesse consciente pela fotografia narrativa —e até mesmo
encenada—, acrescentando novos ingredientes ao caldeirdo
que comporta a complexidade de usos culturais daimagem

17 Ver, por exemplo, ROUILLE, op. cit., CHEVRIER, op. cit.;
COTTON, Charlotte. A fotografia como arte contempordnea.
S0 Paulo: Martins Fontes, 2010.



fotografica. Do mesmo modo que se serviram da pintura,
do cinema e de outras manifestaces da imagem em geral.
Por outro lado, com a disseminagdo dos recursos digitais
que se fizeram presentes principalmente a partir da década
de 1990, pode-se dizer que ji estamos em um momento
po6s-fotografia.’® A obtencdo da imagem eletronica é de
outra ordem do que a fotografia analdgica ou de base
quimica. Contudo, o apelo da cultura fotografica ainda
permanece no seio da sociedade que se molda aos apelos
da era digital. O mundo digital, por sua vez, tornou-se um
receptdculo onipresente no qual cabem todas as outras
formas de imagem, inclusive as mecinicas — cinema, fo-
tografia, video —, as quais podem ser absorvidas em seu
territério abrangente. O fotdgrafo e tedrico da fotografia
Joan Fontcuberta aponta que “os valores de registro, ver-
dade, memdria, arquivo, identidade, fragmentacio que
tinham apoiado ideologicamente a fotografia no século XIX
foram transferidos para a fotografia digital, cujo horizonte
no século XXI se orienta, por sua vez, para o virtual”."

Embora nio seja o propdsito deste texto esgotar o tema
das serventias diferenciadas da fotografia ao longo de sua
histéria e nem mesmo no que tange a contemporaneida-
de, faz-se imprescindivel mencionar que a banalizacio
cotidiana da imagem proporcionada pelos meios digitais
configura uma atitude ambivalente sobre o estatuto da
imagem como revelacdo da realidade. No contexto em
que nos acostumamos a gerar novas identidades a cada
dia, através da disseminacdo das redes de relacionamento
virtual, por exemplo, muitas vezes pautadas pela fantasia e
pela autofabulagio, a encenacgio imagética ja faz parte do
nosso cotidiano. Fotografamos para dilatar a experiéncia
que temos da vida e também para poder esquecer, pois
temos uma relacdo que se tornou mais voldtil e descar-
tdvel com a fotografia e sua frui¢io, agora mediada pelo

18 FONTCUBERTA, Joan. A cdmera de pandora: a fotografia depois
da fotografia. Sdo Paulo: Editora G. Gili, 2012.
19 FONTCUBERTA, idem, p. 14.

computador e por outros aparelhos dele descendentes.
Diante disso, talvez nunca tenhamos tido a oportunidade
de duvidar tanto — e ao mesmo tempo acreditar — na ima-
gem fotogrifica quanto neste inicio de milénio, no qual
programas com recursos que se aprimoram a cada dia
permitem editar, quase sem deixar rastros aparentes, o
que é representado na imagem.

Sem ddvida, pode-se concluir que neste relativo pouco
tempo de existéncia da fotografia houve mudancas que
aceleraram a sua presenca cotidiana em nossas vidas,
paralelamente a derrubada de inmeros tabus marcados
por uma cultura mais plural, inclusive pela contribuicdo
da imagem fotografica. A documentacdo do mundo se
descentralizou e hoje qualquer cimera de amador pode ser
uma fonte para compreender os fatos, assim como também
a arte se tornou mais préxima de todos os homens com o
acesso facilitado a producio e ao consumo de imagens.
Diante de constatacGes como estas, cabe retornarmos a
pergunta inicial do texto, complementando-a com outras
tantas: para que serve uma fotografia? Serd que ao longo
de sua histéria ja esgotamos todas as possibilidades de seu
uso? Serd que ja perdemos a credibilidade em seu estatuto
relacionado ao real? Ou terd sido o real que se transformou
em outra coisa? Perguntas e mais perguntas ndo serdo
suficientes para chegarmos a uma resposta conciliatoria.
O mais interessante talvez seja ndo deixar de investir na
utopia da imagem fotografica como recurso vigoroso, nio
somente para pensarmos sobre o mundo, mas para rein-
ventarmos novos modos de entendé-lo.

Alexandre Santos ¢ historiador, critico de arte, professor de
histdria da arte e pesquisador da fotografia na arte moderna
e contempordnea junto ao Departamento de Artes Visuais do
Instituto de Artes da UFRGS e ao Programa de Pds-Graduagdo
em Artes Visuais — PPGAV, na mesma universidade.
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de Arte do Rio Grande do Sul, Pequenos Formatos -
Atelier Subterrdaneo, Porto Alegre/RS; (2010) Trampolim -
Plataforma de encontro com a arte da Performance, Vitdria/
ES, entre outras.

Keyla Sobral (Belém, PA, 1976)

Vive em Belém. Mestranda em Artes pela UFPA, editora da
revista eletrénica de arte e cultura Ndo-lugar, além de ser
colaboradora do blog de arte e cultura contemporinea
Novas-medias. Entre as exposicOes destaca a individual
Siléncio Povoado (selecionada no Programa de Exposicdes
do Centro Cultural S3o Paulo 2013), Tripé Jambu (SP, 2011),
O Triunfo do Contemporineo (RS, 2012), Entre Lugares (PA,
2012). Ganhou recentemente Prémio Residéncia do Centro
Cultural Sdo Paulo, no Instituto Hilda Hilst (2014), cumpriu
residéncia artistica através da Bolsa de Pesquisa e Criacdo
do Instituto de Artes do Pard na Kunsthaus (Alemanha,
2000), ganhou o Prémio Aquisicdo do Saldo Pequenos
Formatos (PA,2011), o Prémio Aquisicdo do Saldo Arte Pard
(PA, 2011), o Prémio Vivo Arte.Mov de Midias Locativas
Ecorregido Amazénica (PA,2012) e Projeto Amazdnia das
Artes do SESC (2013).

Leticia Lampert (Porto Alegre, RS 1978)

Vive em Porto Alegre. Mestre em Poéticas Visuais, PPGAV-
UFRGS, graduada em Artes Visuais com énfase em
Fotografia — UFRGS e em Design Industrial com énfase
em Programacdo Visual - ULBRA/RS, realizou as seguin-
tes individuais e coletivas em Porto Alegre: Conhecidos
de Vista - Galeria Augusto Meyer (2013), Nalgum lugar
entre |4 e aqui - Sala da Fonte - Pago Municipal (2012),
Escala de Cor das Coisas - Galeria La Photo (2009), (des)



construgdes- Galeria dos Arcos - Usina do Gasémetro
(2008), Ao Sul: paisagens - Bolsa de Arte (2013), Ver/
Habitar- Sala Jodo Fahrion — UFRGS; RE-por — tornar-ino-
var - Arquivo Pdblico, Exposicdo Prémio Acorianos 2009 -
Paco Municipal, FestfotoPoa 2007, 2009 e 2011. Em outras
cidades participou das principais coletivas: Fronteiricos
—Galeria Gravura, Rio de Janeiro e Galeria Emma Thomas,
S3o Paulo, Sydney Designboom Mart - Powerhouse
Museum, Sydney, Austrdlia, Saldo de Abril- Integrante do
Projeto Desvenda, Fortaleza, 12° Saldo Paulista de Arte
Contemporinea- Casa das Rosas, Sdo Paulo, Festival de
la Luz- Centro Cultural Recoleta, Buenos Aires — Argentina
(2012), Saldo Unama de Pequenos Formatos - Galeria Graca
Landeira, Belém, PA (2011). Principais prémios: Prémio
Nacional de Fotografia Pierre Verger (2013), Concurso
Itamaraty de Arte Contemporinea (2011), Prémio Aquisitivo
do Saldo Unama de Pequenos Formatos, Belém, PA (2012),
Prémio Acorianos de Artes Plasticas na categoria “Destaque
em Fotografia”- FestFotoPoa (2009), 1° Prémio Galcho de
Arte Eletronica, Porto Alegre.

Marcelo M. Figueiredo (Belo Horizonte, MG, 1968)

Vive em Nova Lima. Formado em Artes Plasticas - Escola
Guignard/UEMG. Com Especializagdo em Fotografia pela
Escola Guignard/UEMG, Belo Horizonte/MG. Participou
das exposicOes: Mostra de Fotografias Dominox - (MG,
2013), “Além do Real” - Galeria do Teatro da Cidade (MG,
2012), Instalagdo: Sala de meditagdo - Galeria da Escola
Guignard/UEMG - (MG, 2011), Coletiva “Didlogo com
amor” - Espago Cultural Outono 81 - (MG, 2011), entre
outras. Em 2009 realizou o projeto de pesquisa: Expansio
da imagem Plana para o espaco fisico e relacional. Bolsa
de Iniciacdo Cientifica UEMG/FAPEMIG.

Eduardo Veras (Porto Alegre, RS, 1965)

Vive em Porto Alegre. Doutor (2012) e Mestre (2006) em
Artes Visuais pela Universidade Federal do Rio Grande do
Sul, com énfase em Histéria, Teoria e Critica de Arte. Sua
tese, intitulada ‘Seja faca experimente - Enunciados impe-
rativos na arte contemporanea’, recebeu Mencdo Honrosa

no Prémio Capes de Tese 2013. Professor, pesquisador,
jornalista e critico de arte. Também atua como curador
independente. Atualmente, desenvolve pesquisa de Ps-
Doutorado (bolsa Fapergs/Capes) junto ao Programa de
P6s-Graduacdo em Artes Visuais da UFRGS. Acaba de ser
aprovado em primeiro lugar em concurso para Professor
Adjunto no Instituto de Artes da UFRGS. Lecionou nos
cursos de Cinema e Comunicacgdo Social da Universidade
do Vale do Rio dos Sinos entre 2008 e 2012. Foi editor do
caderno Cultura do jornal Zero Hora entre 1999 e 2008.
Curou, entre outras exposicdes, ‘A linha incontorndvel’
(desenhos de Iberé Camargo), na Fundagéo Iberé Camargo
(2011), ‘Base 12 - base g’ (desenhos e pinturas de Gisela
Waetge), no Museu do Trabalho (2012), e ‘J4 ndo é mais
verdo’ (fotografias de Marco A. F.), na Casa de Cultura
Mario Quintana (2013).

Marco A. F. (Lajeado, RS, 19834)

Vive em Sdo Leopoldo. Formado em Comunicagdo Social
pela Unisinos-RS. Participou das exposi¢des coletivas
‘Tanto Mar’ (K Galeria, Lisboa, Portugal), ‘Distancias
Ausentes’ (Madalena CEIl, S3o Paulo), 'Portfélio em
foco’ (9° Festival de Fotografia Paraty em Foco, Paraty),
’Sociedade Andnima dos Artistas’ (Galeria Mascate, Porto
Alegre), ‘Panordmica’ (Galeria dos Arcos, Porto Alegre),
entre outras. Foi um dos ganhadores do XlIl Prémio
Funarte Marc Ferrez de Fotografia com o ensaio ‘Jd ndo
é mais verdo’, que resultou em sua primeira exposicio
individual, apresentada em outubro de 2013 na Casa de
Cultura Mdrio Quintana (Porto Alegre). No mesmo ano
publicou de forma independente o livro ‘Da tua primeira
fotografia’, dentro do projeto coletivo ‘E preciso arrumar a
casa’. Atualmente participa de residéncia artistica junto ao
Coletivo Kameraphoto (Lisboa, Portugal), onde desenvolve
projeto acerca da migragdo/colonizagio portuguesa, tendo
como ponto de partida a meméria de seus antepassados.

Marilsa Urban (Curitiba, PR, 1944)
Vive em Curitiba. Formada pela Escola de Mdsica e Belas
Artes de Curitiba, realizou no Parand as individuais:



Caixa Econdmica (1990), Sistema estadual de Museus
(1999), Espaco de Arte Jayabujamra (2002). Participou
das principais coletivas: 3° Saldo Elke Hering, Mostra
Contemporinea de Arte, Blumenau, SC (1997), 8° Saldo
de Artes da Cidade de Itajai, SC (1999), Faculdade SENAC
de Comunicacio e Artes da Lapa, Sdo Paulo (2000), 33°
Saldo de Arte Contemporinea de Piracicaba, SP, Saldo
de Arte de Pard, Belém-PA (2001), 50° Saldo Araraense de
Artes Pldsticas, Araras, SP (2002), 50° Saldo Paranaense
-MAC, Curitiba, 5° Saldo Nacional de Arte Religiosa- PUC,
Curitiba, (2003), 11° Saldo Unama de Pequenos Formatos,
Belém, PA (2005), Mostra de Artes Pldsticas da Cimara
Municipal de Curitiba (2007), 1° Saldo Nacional de Arte
Contemporianea — SESI Cultural, 10° Saldo Nacional
de Fotografia Pércio Galembeck — Araras — SP (2013),
5° Prémio Didrio contemporaneo — Belém. PA (2014).
Principais prémios: SESC, Curitiba (1971), 1° Saldo de
Artes Plasticas de Tibagi, PR (1999), 23° Saldo de Artes
Pldsticas de Franca, SP, 9° Saldo do Mar, Prémio Prefeitura
Municipal, Antonina, PR, Clic Talento Fotdptica, Kavatan
& Associados Projetos e Eventos Culturais, Sdo Paulo, Clic
S40 José dos Pinhais, PR (2001), 2° Saldo de Artes Pldsticas
de Castro, Mencdo Honrosa, Castro, PR (2002), 1° Saldo
de Artes Plasticas de Umuarama, Mencio do Jdri, PR, 7°
Mostra de Artes Pldsticas, Cimara Municipal de Curitiba,
PR (2005), 4° Mostra de Artes Unimed de Ponta Grossa,
PR (2007).

Marlos Bakker (Rio de Janeiro, R}, 1971)

Vive em S3o Paulo. Formado em Comunicac3o Visual |
PV pela UFRJ. Fez parte dos cursos de extensdo: Grupo
de Estudos Atelié Photo com Eder Chiodetto (2012-
2014), Grupo de estudos com a Curadora Galciani
Neves (2011-2014), ouvinte de Eduardo Branddo FAAP/
SP - Histéria da Fotografia (1998), Scuola L'orenzo di
Medici - Florenca, Itdlia (1991). Participou de coletivas:
V Prémio Didrio Contemporinea de Fotografia (2014),
Photo Espafia (2014), Dizer | Fazer - Espaco RG (2014),
“Pés-paisagem” - Arte Londrina UEL (2013), “Enquanto
Tempo” - Oficina Cultural Oswaldo de Andrade (2012).

Recebeu premiacdes e indicacdes: Bolsa para leitura de
Portfélios Fotofest Houston (2014), Indicacdo ao Prémio
Transatldntica PHoto Espafia AECID (2013), Indicacdo ao
Prémio Descubrimientos PHoto Espaifia (2013), Ledo de
Bronze no Festival Internacional de Publicidade de Cannes
(2009), Prémio Abril de Jornalismo na categoria “Matéria
de Comportamento (2005).

Nelton Pellenz (Sdo Paulo das Missdes, RS, 1967)

Vive em Porto Alegre. Formado em Administracio pela
UFSM e p6s-graduagio pela ULBRA e UFRGS. Possui cur-
sos em artes com Charles Watson, Jailton Moreira e Maria
Helena Bernardes. Iniciou nas artes visuais com o video,
em 2005, e boa parte desta producdo traz a natureza como
tema, e a d4gua, como um condutor de ideias para descrever
uma série de sensacdes. Utiliza, com certa frequéncia, a
camera parada, os planos-seqiiéncia e o acaso, buscan-
do criar tensionamentos entre realidade e ficcio, assim
como gerar a apreensio dos sentidos do espectador. Com
a fotografia, registra ambientes e situagdes onde aspectos
fisicos e/ou naturais modificam visualmente os espacos;
também aqui, o acaso tem parte no processo. Ajustes na
velocidade e na abertura do obturador da cimera tém sido
utilizados para reforcar aspectos de luminosidade dos
locais, apresentando, assim, paisagens e circunstincias
particulares do seu entorno ao observador. Desde 2000,
vem participando de SalGes de Arte, Festivais e Mostras
de video nacionais e internacionais, sendo premiado em
alguns deles.

Paula Huven (Belo Horizonte, MG, 1982)

Vive em Belo Horizonte. Mestre em Arte e Cultura
Contemporanea (UER], 2012) e graduada em Comunicacdo
Social (PUC MG, 2004). Participou do Programa
Aprofundamento 2012, com os professores Anna Bella
Geiger, Fernando Cochiaralle e Marcelo Campos, na Escola
de Artes Visuais do Parque Lage, onde frequentou cursos
livres com outros professores. Foi assistente de Miguel
Rio Branco [R], 2008 — 2010] e trabalha como fotojorna-
lista desde 20006, colaborando para a Folha de S.Paulo,



O Globo, O Tempo e o Estado de Minas. Realizou sua
primeira exposicdo individual “o que nos une, o que nos
separa”, na Galeria IBEU (R}, 2013). Participou das coleti-
vas: “A Lua no Bolso”, Largo das Artes (R}, 2013), curado-
ria Raphael Fonseca; “Terceira Mostra, Parque Lage (R},
2013), curadoria Anna Bella Gei- ger, Fernando Cochiaralle
e Marcelo Campos; “Abre Alas 8”, Gale- ria A Gentil Carioca
(RJ, 2012), curadoria Daniela Labra e Marcelo Campos; Il
Semana da Fotografia de Belo Horizonte (CentoeQuatro,
2012), curadoria Tibério Franca e Jodo Castilho; “entre a
camaeajanela”, projeto EXPOFOTO, Oi Futuro Flamengo
(RJ, 2010), cura- doria Pedro Agilson; “Off Paraty em Foco”
(Paraty, 2010), curadoria Cldudia Buzzetti; “ao mesmo
tempo”, selecionada pelo Edital Artes Visuais Fundacéo
Clévis Salgado, (Sala Arlinda Correa Lima, Paldcio das
Artes, BH, 2008); “Bebel Tiquira” (EAV Parque Lage, R},
2009), curadoria Mdrcio Botner, entre outras. Em 2013,
foi contemplada com o Prémio Mulheres nas Artes Visuais,
da Funarte.

Pedro Clash (Sdo Paulo, SP, 1972)

Vive em Sdo Paulo. Formado em Producdo Audiovisual pela
FMU e em Fotografia pelo IIF (Instituto Internacional de
Fotografia). Atua na drea de producdo em filmagens diver-
sas com destaque para o documentdrio “Farto de Solid4o”
de Renata Moura e Carlos Ebert, no Longa “Brdder” de
Jefferson De, no programa televisivo ‘Trama Multishow”
e também em pequenos projetos autorais, no periodo de
2004 a 2009. Participou brevemente do Coletivo Fotografia
Urbana e atualmente faz parte do Coletivo Cinza. Em 2013
teve trabalhos selecionados para as exposi¢des coletivas
“InstaFoto” no Hotel Galeria e “Pinagram” no Reserva
Cultural com curadoria da Pinacoteca, ambos através do
aplicativo Instagram. Paralelamente, a partir de viagens e
pesquisas, foi desenvolvendo a fotografia de rua. Também
através dessa vivéncia comecou a produzir séries fotogréfi-
cas. Nos Ultimos meses, no intuito de se estabelecer nesse
segmento, tem focado quase totalmente a isso.

Péricles Mendes (Salvador, BA, 1976)

Vive em Salvador. Mestre em Artes Visuais pela Escola de
Belas Artes da UFBA. Desenvolve pesquisa na linha entre
a fotografia documental e experimentacGes conceituais
com os espacos da urbe de Salvador tendo como referén-
cia tedrica a semidtica peirceana. Participou das coleti-
vas: Triangulacdes 2013 (Itinerante) - MAMAM (PE, 2013),
Museu Nacional (DF, 2013) e Museu Carlos Costa Pinto (BA,
2013), Circuito das Artes - Palacete das Artes (BA, 2013),
expds na Bienal do Recdncavo (2008) e no 15 © Saldo do
MAM, com o Coletivo Triptico do qual faz parte, entre ou-
tros. Realizou as individuais: Subtraidos - Uma estética do
desaparecimento. Galeria do Conselho - FUNCEB (2011),
Aguadeiros - Centro Cultural de Porto Seguro (Prémio
Portas abertas para as artes visuais - FUNCEB - 2010), Mar
da Alma - Férum Teixeira de Freitas Justica Federal (BA,
2010) e na Galeria Pierre Verger (Prémio Portas abertas
para as artes visuais - FUNCEB - BA, 2007).

Rafael D’Alo (Porto Alegre, RS, 1981)

Vive no Rio de Janeiro. Mestre em Belas Artes com énfase
em Fotografia pela Hartford Art School, West Hartford,
Estados Unidos e Bacharel em Ciéncias Cinematograficas,
The New School University, Nova lorque, Estados Unidos.
Participou de coletivas: 2013 Split Seconds, CPW25, Nova
lorque, EUA; 2013 Split Seconds, Joseloff Gallery, West
Hartford, EUA; 2012 O FIM, Espaco Santo Antonio, Rio de
Janeiro, Brasil; 2012 Long Lonely Swims, Kominek Gallery,
Berlim, Alemanha; 2012 Wallmania, River Museum, Buenos
Aires, Argentina, entre outras. Premiado: 2011-2012 Bolsa
de Estudos por Mérito, University of Hartford, 2007 Prémio
de Melhor Filme Experimental, New School Invitational
Film Show, 2005 e 2006 Bolsa de Estudos por Mérito, New
School University e 2005, 2000 lista de Alunos com Honras,
New School University.

Randolpho Lamonier (Coronel Fabriciano, MG, 1988)

Vive em Belo Horizonte. Formado em Artes Visuais na
Escola de Belas Artes da UFMG. Participou das mos-
tras: “Fotografia Mineira Contempordnea”. Mostra
de Fotografia de Tiradentes (coletiva, 2013), “Muestra



Marrana”. Exposicdo coletiva. Hangar. Barcelona, Espanha
(2014), “Deriva VII”. Exposicdo coletiva. Centro Cultural da
UFMG. Belo Horizonte (2013), “30/1- Laboratério aberto e
exposicdo efémera”. Exposicdo de Randolpho Lamoniere
Manuel Carvalho. EXA - Espaco Experimental de Arte. Belo
Horizonte (2013), Festival Internacional de Fotografia-
FIF. Exposicdo, “Espacos Compartilhados da Imagem”.
Museu Mineiro. Belo Horizonte (2013), “Memdria da Casa:
De dentro e de fora”. Laboratério e exposicdo coletiva
(Trabalho premiado). EXA- Espaco Experimental de Arte.
Belo Horizonte (2013), “Semana da Fotografia de Belo
Horizonte”. Exposicdo coletiva. Espago 104. Belo Horizonte
(2012), “Mostra!”. Exposicdo coletiva. (Trabalho premiado
no saldo dos alunos de Artes Visuais da EBA-UFMG). Centro
Cultural da UFMG. Belo Horizonte (2012), “Salle d’atten-
te”. Exposicdo coletiva. Livros de Artistas. Paris, Franca
(2012), “100 Artistas”. Exposicdo coletiva. Centro Cultural
Francisco Firmo de Matos. Contagem (2011), “Identidade,
Forma, Diversidade”. Exposicdo coletiva. Centro Cultural
Francisco Firmo de Matos. Contagem. (2007).

Tom Lisboa (Goiénia, GO, 1970)

Vive em Curitiba. Mestre em Comunicacdo e Linguagens.
Atua como artista visual, professor de cinema, fotogra-
fia e curador independente. Recebeu o Prémio FUNARTE
Marc Ferrez de Fotografia (2012) e o Prémio Porto Seguro
de Fotografia, na categoria pesquisas contemporineas,
com a série polaroides (in)visiveis (2005). Neste mesmo
ano, foi ainda mapeado pelo Rumos Itat Cultural. Foi
curador do CLIF - Curitiba luz Imagem Fotografia e tra-
balhou na equipe curatorial da Bienal Internacional de
Curitiba (2013 e 2009). Foi um dos artistas convidados da
Bienal de Cerveira, em Portugal (2013). Participou dos
principais festivais de fotografia do pais (Paraty em Foco,
FestPOA, Foto Arte, Semana da Foto em Curitiba) e do
exterior (Encuentros Abiertos j Argentina). Sua producgdo
foi incluida na mostra organizada por Eder Chiodetto
“Geracdo oo - A Nova Fotografia Brasileira”, que mapeou
importantes contribui¢cdes surgidas na primeira década do
século XXI na drea da fotografia (2011). Integra a colecio

Porto Seguro, Joaquim Paiva, do Governo do Estado do
Parand, da Galeria Graca Landeira e do MAC Campinas.

Victor Galvao (Belo Horizonte, MG, 1994)

Vive em Belo Horizonte. Graduando em Artes Visuais com
énfase em desenho e formacdo complementar em mdsica
eletroacistica pela Universidade Federal de Minas Gerais.
Participou das exposicGes: mostra! - Exposicdo anual dos
alunos | Escola de Belas Artes UFMG (2013), Exposicdo
Deriva 7 | Centro Cultural da UFMG (2013), FIF | Festival
Internacional de Fotografia | projecGes nas ruas de Belo
Horizonte (2013) e Bienal 1 Universitdria de Arte | Espaco
CentoeQuatro (2012).

Yukie Hori (Sdo Paulo, SP, 1979)

Vive em Sdo Bernardo do Campo. Artista visual e designer
grafica, graduada em Artes Pldsticas pela ECA-USP, atu-
almente é mestranda em Poéticas Visuais na mesma ins-
tituicdo. Recebeu o VI Prémio Artes Visuais Marcoantdnio
Vilaca FUNARTE em 2013 e em 2011, 0 prémio residéncia
“Aschberg Bursary Programme for Artists” da UNESCO.
Entre as suas individuais, destacam-se: “Passado
Camuflado | e I1” (2014) no Museu de Arte de Ribeirdo
Preto Pedro Manuel-Gismondi (MARP); “Through the
Boyds’s Looking-Glass House, and What Lady Shadow
Found There” (2011), no Bundanon Trust, Austrdlia;
“Studio Games/Stitideo Clichi” (2010) no Leitrim Sculpture
Centre (LSC), Irlanda. Entre as coletivas, destacam-se:
“Arte Visual Indoamericano” (2011-12), coletiva itineran-
te por capitais da América Latina; “Kamiyama Artist in
Residence+Exhibition” (2010) nos espacos publicos da
cidade de Kamiyama, em Tokushima, Japdo; “Prémio
Didrio Contemporaneo de Fotografia” (2010), no Museu
da Universidade Federal do Pard, Belém.



V Prémio Didrio Contemporineo de Fotografia

COMISSAO DE SELECAO E PREMIAGAO

Alexandre Santos ¢ historiador, critico de arte e curador
independente. Mestre e doutor em Artes Visuais pela
Universidade Federal do Rio Grande do Sul — UFRGS.
Professor de Histdria da Arte do Departamento de Artes
Visuais da mesma instituicdo.

Mariano Klautau Filho é fotdgrafo e pesquisador em arte.
Doutorando em Artes Visuais pela ECA-USP. Professor de
fotografia do curso de Artes Visuais da Universidade da
Amazénia — UNAMA e curador geral do Prémio Didrio
Contemporineo de Fotografia.

Rubens Fernandes Junior é pesquisador, curador e critico
de fotografia. Doutor em Comunicacdo e Semidtica pela
PUC-SP. Professor e diretor da Faculdade de Comunicagéo
da Fundagio Armando Alvares Penteado — FACOM/FAAP
em Sdo Paulo.



PROGRAMACAO DO PROJETO

Espaco Cultural Casa das Onze Janelas
Prémio Didrio Contemporineo de Fotografia— mostra principal
Alberto Bitar, Alex Sandro Oliveira, Amanda Copstein, Carolina de Goés, Daniel Moreira, Diego Bresani, Fabio Del Re, Felipe
Bertareli, Francilins, lonaldo Rodrigues, Isabel Santana Terron, Ivan Padovani, Juliana Kase, Juliano Ventura, Keyla Sobral, Leticia
Lampert, Marcelo Martins, Marco A. F. e Eduardo Veras, Marilsa Urban, Marlos Bakker, Nelton Pellenz, Paula Huven, Pedro Clash,
Péricles Mendes, Rafael D’alo, Randolpho Lamonier, Tom Lisboa, Victor Galvio e Yukie Hori.

Museu da Universidade Federal do Para
Cidade Invisivel
Janduari Simées — Artista convidado
Pequenas cartografias (2 performances) - mostra especial
Cinthya Marques, Luciana Magno, Marco Santos, Marise Maués, Michel Pinho e Rodrigo José.
Museu da UFPA, Instituto de Artes do Pard e Sesc Boulevard
Palestras e encontros
Fotografia: Campos de expansio
Alexandre Santos, Rubens Fernandes Junior e Mariano Klautau Filho
Cidade Invisivel - Janduari Simd&es - mediagdo Marisa Mokarzel
Oficinas e Workshops
Do visivel ao invisivel - Ana Mokarzel
A Fotografia no limite do tempo - Fernando Schmitt
Olhar de brinquedo, Olhar vagabundo, Olhos de assombro: por uma educacdo do educador - Adriele Silva

FICHA TECNICA DO LIVRO

Organizacdo e coordenagdo Editorial
Mariano Klautau Filho
Producao
Mariano Klautau Filho (Revisdo Geral) - Irene Almeida e Lana Machado (Produgio)
Rose Silveira (Revisdo de textos) - Regina Vitdria Fonseca (Ficha Catalogréfica) - Andrea Kellermann (Designer Grifico)
Marketing RBA
Daniella Barion, Natasha Guerreiro, Marcelle Maruska
Textos
Alexandre Santos, Rubens Fernandes Junior, Mariano Klautau Filho e Marisa Mokarzel
Fotografias dos espacos expositivos
Irene Almeida — pdginas 63, 75, 78, 79 € 101
Imagens da Capa
Frente: Diego Bresani — Série ao Lado (Homens brigando na seca)
49 capa: Pedro Clash — O Menino
Imagens de abertura
Marco Santos (Pag. 4), Marco A.F. e Eduardo Veras (Pag. 5), Nelton Pellenz (Pag. 6),
Francilins (Pag. 8), Cinthya Marques (Pag. 10), Michel Pinho (Pag. 12)
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