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FOTOETNOGRAFIAS DE UM JAPAO EVANESCENTE: O OLHAR
DE IHEE KIMURA EM AKITA (1952-1978)

Richard Shimada André!

Resumo: Em 1978, foi publicado o fotolivro Akita #kH, obra pdstuma e que
reUne as imagens produzidas pelo fotdgrafo japonés Ihee Kimura AAfF et
(1901-1974). A colet@nea envolve fotografias em torno da Prefeitura de Akita
#KH, situada no nordeste do Japdo, realizadas entre 1952 e 1965, e que
abordam elementos como a paisagem, o trabalho, as prdticas religiosas e os
costumes locais. Tendo em vista essas questdes, o presente artigo tem como
objetivo analisar o fotolivro como fonte primdria, percebendo como Kimura
construiu uma fotoetnografia em torno do local, considerando o recorte
temporal de 1952 a 1978. Do ponto de vista metodoldégico, a fotografia é
compreendida, tal como sugerido por Philippe Dubois, como composicdo
gue envolve o corte sobre o0 espaco e o tempo, além de outras escolhas como
perspectiva, adngulo, planos e opcdes cromdaticas. Da perspectiva tedrica,
compreende-se as imagens como representacdo, partindo do conceito
proposto por Roger Chartier. Como discussdes, a producdo das fotografias
gue infegram a colet@nea é pensada a partir de quatro aspectos: a propria
trajetdria de Kimura, atento aos costumes de determinadas localidades; a
atencdo sobre o campo, em processo de profundas transformacdes nos anos
1950 e 1960; o didlogo com o género discursivo agrarianista e, por fim, mas
ndo menos importante, a correlacdo dessa narrativa com o pods-guerra
nipdnico.

Palavras-chave: Ihee Kimura. Fotografia. Japdo. Akita. Fotoetnografia.

PHOTO-ETHNOGRAPHIES OF AN EVANESCENT JAPAN: THE VIEW OF IHEE
KIMURA IN AKITA (1952-1978)

Abstract: In 1978, the photobook Akita £k FHwas published, a posthumous work
that combines the images produced by Japanese photographer Ihee Kimura
AAHI A (1901-1974). The collection includes photographs around Akita  H
Prefecture, located in northeastern Japan, taken between 1952 and 1965,
which approach elements such as landscape, work, religious practices, and
local customs. Given these issues, this article intends to analyze the photobook
as a primary source, understanding how Kimura constructed a
photoethnography around the place, considering the time frame from 1952
until 1978. From a methodological point of view, photography is understood, as
suggested by Philippe Dubois, as a composition that involves a cut on space
and time, in addition to other choices such as perspective, angle, planes, and
chromatic options. From a theoretical perspective, images are understood as
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representations based on the concept proposed by Roger Chartier. As
discussions, the production of the photographs that make up the collection is
thought from four aspects: Kimura's own trajectory, attentive to the customs of
certain places; the attention to the countryside, in the process of profound
transformations in the 1950s and 1960s; the dialogue with the agrarian
discursive genre and, last but not least, the correlation of this narrative with the
Japanese postwar period.

Keywords: Ihee Kimura. Photography. Japan. Akita. Photoethnography.

1. Consideracgoes iniciais
A guisa de intfroducéo, afigura 1 é emblematica para pensar a proposta
do presente artigo.

Figura 1 - Balsa de transporte de inverno. Cidade de Omagari, Rio Omono. Fevereiro de
19532

Fonte: Kimura, s.d.
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Na imagem, o primeiro plano € composto por quatro criancas — talvez
mais — que foram fotografadas em contraluz, apresentando alto contraste
com os elementos do segundo e terceiro planos. O olhar das pessoas conduz
a observacdo do proprio espectador para o amplo lago no plano seguinte,
bem como para um barco, igualmente figurado em contraluz, em que ha dois
individuos. No ferceiro plano, € possivel verificar a outra margem do lago,
coberta de neve e com algumas darvores, bem como as montanhas geladas.

A cena é construida a partir de um cuidado meticuloso, associando o
olhar das crian¢cas ao barco, ao lago e s montanhas geladas. O contraste &
ressaltado pela utilizacdo da contraluz, enfatizando os elementos da natureza,
claros e enormes, em confraponto com as pessoas enegrecidas pela
exposicdo. O mundo natural é representado de forma majestosa, como
indicado pela vastiddo das montanhas e do lago em si. Nota-se que a
perspectiva adotada pelo fotdgrafo, numa posicdo mais alta que as criancas,
permite envolver em contra-mergulho (ou contra-plongée) as pessoas, o lago
— que, de outra forma, poderia ser minimizado — € as montanhas.

Olhando para a imagem de forma descontextualizada, poderia ser uma
cena bela de qualquer regido gelada do mundo. Porém, com o intuito de
compreender a fotografia como fonte histérica, € necessdario envolver a
producdo no interior de seu contexto de producdo. Trata-se de uma imagem
produzida em fevereiro de 1953 pelo fotdgrafo nipdnico lhee Kimura AfH =
i (1901-1974)3, um dos icones do universo fotogrdfico japonés na passagem
da primeira para a segunda metade do século XX, sendo, além disso, um dos
pilares, juntamente com Ken Domon 1:f4% (1909-1990), de um movimento
chamado Realismo Fotogrdafico (IIZAWA, 2003). A fotografia compreende a
paisagem de Akita #kH - prefeitura situada na regido nordeste do Japdo e
que faz fronteira a oeste com o Mar do Japdo —, tendo sido publicada num
fotolivro intitulado homonimamente Akita (KIMURA, s.d.), lancado
postumamente em 1978 (IIZAWA, 1998).
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No conjunto de imagens que compde a coletdnea, Kimura realizou o que
serd aqui denominado como ‘“foftoetnografia”, isto &€, uma forma de
etnografia fotogrdfica em torno de uma das regides consideradas mais
tradicionais do Japdo. O presente artigo busca compreender as
caracteristicas dessa fotoetnografia em Akita, analisando as possiveis razées
que levaram o fotégrafo a deslocar-se de Téquio AL para a regido norte do
pais para produzir a obra. Como recorte temporal, € estabelecido o periodo
entfre 1952, quando Kimura iniciou essa série, até a publicacdo do fotolivio em
1978.

Sdo levantadas aqui quatro hipdteses explicativas: em primeiro lugar, a
propria trajetéria do autor no sentido de fotografar costumes locais de
diferentes regides do pais; em segundo, a producdo de uma representacdo
em torno do campo, que passava entdo por profundos processos de
transformacdo; em terceiro, o didlogo com um género discursivo corrente no
Japdo desde os primeiros anos da Era Meiji BHIEEH  (1868-1912),
fundamentado em parte no chamado néhonshugi E=AF % — que pode ser
traduzido como "“agrarianismo” (TUNNEY, 2015); por fim, a apropriagcdo dessa
corrente seria realizada a partir de um contexto histérico marcado por
profundas mudancas na sociedade japonesa, o pds-guerra.

O fotolivro € composto exatamente por cem fotografias, as quais
constituem, provavelmente, uma selecdo das imagens produzidas por Kimura
nos anos 1950 e 19604. A edicdo consultada possui prefdcios e posfdcios que
compdem a obra, situando o pensamento do autor. Contudo, € importante
notar que, como apontado, a publicacdo foi realizada quatro anos apds a
morte de Kimura (IIZAWA, 1998), o que implica dois aspectos importantes.

Em primeiro lugar, diferentemente de Domon, Kimura foi um fotdgrafo
que ndo se dedicou a projetos especificos e originalmente concebidos para
tornarem-se fotolivross. Por isso, na contramdo da fotografia japonesa, ele
publicou relativamente poucas coletGneas e que refletiam mais antologias

que reuniam suas imagens a posteriori do que algo concebido de antemado.
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Em segundo, coroldrio da afirmacdo anterior, o proprio fotolivro Akita foi uma
dessas anfologias e que, além disso, transcendeu seu periodo de vida. Nesse
sentfido, ndo houve um frabalho de Kimura na editoracdo da obra, cabendo
sublinhar o papel desempenhado pelos editores na concepcdo do livro
(IZAWA, 1998).

Do ponfo de vista metodoldgico, a fotografia € compreendida como
forma de linguagem que, caracterizada por diferentes aspectos, € mobilizada
pelo fotdografo para produzir a composicdo imagética. Dentre esses
componentes, é possivel citar elementos como o enquadramento e a escolha
do instante. Ambos, como aponta o tedrico da fotografia Philippe Dubois
(1993), sugerem o universo de escolhas do operador, que recorta uma
espacialidade com determinados objetivos, bem como “congela” o fluxo do
tempo, a principio fluido, num instante fotogrdfico imdvel. Ambos os
procedimentos caracterizam a fotografia como “ato”, isto €, como postura
ativa do fotégrafo no sentido de construir uma representacdo fundamentada
numa escolha. Isso distancia a imagem fotogrdfica da concepgdo segundo
a qual ela seria um reflexo sem mediacdo de um real extra cénico, emborag,
como serd abordado mais adiante, a discussdo seja complexa no caso dos
realistas japoneses, em particular no tocante & compreensdo de Kimura.

Todavia, ndo obstante os atos de corte sobre o espaco e o tempo
possam ser praticados por qualquer sujeito — da crianca se familiarizando com
o equipamento fotografico ao profissional que o mobiliza -, hd outros
procedimentos que envolvem uma maior expertise para com a cémera. E
possivel referenciar elementos como a escolha da perspectiva — neutra, em
mergulho (plongée) ou contra-mergulho —, o &dngulo (aberto ou fechado), a
énfase sobre os planos — como primeiro, segundo ou terceiro plano -, a
infinidade de opcdes cromaticas, o posicionamento dos objetos na cena, etc.
(ANDRE, 2014). Malgrado os fotdgrafos produzam a imagem muito
rapidamente, sendo sinftomdtica a onomatopeia do “clique” para se referir ao

procedimento, os elementos que a envolvem constituem escolhas
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aprendidas, praticadas e culturalmente codificadas. Como afima o
historiador Simon Schama (1996, p. 22 e 23), nesse momento, “[...] as velhas
criaturas da cultura saem da toca, arrastando atfrds de si as lembrancas de
geracoes anteriores.”

A observacdo de Schama é importante, pois ndo se trata de uma
abordagem voltada para uma linguagem fotogrdafica ahistorica, mas, antes,
de uma proposta que atenta para as proprias opcdes de composicdo como
produtos de seu espaco e tempo. Nesse sentido, a linguagem acaba por
desdobrar-se em uma série de idiomas fotograficos. Nao coincidentemente,
a historiadora Ana Maria Mauad (2014), ao analisar acervos de fotégrafos
especificos, realizou um inventdrio das opg¢des mobilizadas por esses
operadores, atinando ndo para uma linguagem universal, mas para a
mobilizacdo desses procedimentos pelos sujeitos por trads das cdmeras. No
caso japonés, como sugerem Hiroyuki Abe FiE#E1T (1998) e o préprio Domon
(2009), j& nos anos 1930, a instrucdo em forno de procedimentos fotogrdficos
circulavam em revistas € manuais publicados no pais — alguns deles em
alem&o -, inserindo, portanto, esses idiomas imagéticos no interior de
historicidades especificasé.

Entretanto, com o intuito de compreender a fotografia como fonte, a
imagem em si € insuficiente — 0 que ndo quer dizer que seja, como criticado
pelo historiador inglés Peter Burke (2004), uma “ilustracdo” -, demandando
pelo cruzamento com outros documentos que circulavam no periodo. Isso
oferece vestigios para perceber os cddigos que embasam tanto a producdo
da fotografia em si quanto sua recepcdo. Julia Adeney Thomas (2009), co
analisar e interpretar a fotografia de duas criancas de rua fumando no Japdo
do pds-guerra imediato — obra de Tadahiko Hayashi #& B (1918-1990) e que
se converteu num dos icones do contexto histérico em questdo —, chamou a
atencdo para a necessidade de mapear esses codigos no tempo em foco.
Como os proprios fotdégrafos japoneses do pds-guerra compreendiam suas

obras? Quais sdo as epistemologias que as embasam?e Por isso, mais adiante,
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serd discutido como Kimura fundamentou suas imagens. Essas ideias
circularam, principalmente, nas pdginas de revistas como a Ars Camera ArsA
A5 eaPhoto Art p7 + N7 — b,

Como coroldrio das questdes propriamente metodologicas, a fotografia
€ compreendida como representacdo, partindo da proposta tedrica
delineada pelo historiador francés Roger Chartier (2002). Para o autor, por um
lado, a representacdo é produto de uma sociedade matizada por
determinadas caracteristicas. A fotografia ndo é o reflexo de um social
externo, mas uma forma de linguagem - e também de idioma — que expressa
as caracteristicas de seu espaco e tempo de producdo. Por outro lado,
Chartier postula que a representacdo € ndo apenas o produto da sociedade,
como também molda a forma como os individuos e grupos percebem o
mundo social num sistema que se refroalimenta, havendo, portanto, uma

“histdria cultural da sociedade” e ndo uma “histdria social da cultura”.

2. Questoes que emergem das fotografias

Antes de abordar os elementos com os quais as fotografias de Kimura
dialogam, € importante perceber quais sdo as caracteristicas representadas
em Akita e atinar para as questdoes que emergem residualmente das fontes.
Num olhar globalizante, aparecem as seguintes temdaticas no decorrer do livro:
1) fendmeno religioso; 2) trabalho; 3) atores sociais, tais como homens,
mulheres e criancas em diferentes situacoes; 4) lazer e descanso; 5) beleza
feminina’; 6) indumentdria; 7) cofidiano, categoria genérica que envolve
desde a forma de amamentar os bebés ao ato de lavar os pés; e, por fim, 8)
paisagens.

Para chegar as categorias elencadas, foi utilizado um procedimento
metodoldgico pré-analitico de ver e rever as imagens, especialimente do
fotolivro Akita, mas também da producdo de Kimura de forma mais ampla.

Buscou-se uma vis@do mais global da coletGnea por meio de uma saturacdo

v.5 | n.8 | jan./jun. 2024 | ISSN: 2675-9969



114

inicial do olhar, que consiste, como sugerido, em observar diversas fotografias
de um Unico autor de forma confinua, embora ainda sem um rigor analitico
preciso. As categorias que emergiram ndo sdo totalmente objetivas, na
medida em que, por mais que pertencam a uma etapa pré-analitica, sdo
derivadas também, mas ndo unicamente, da interpretacdo do pesquisador.
A propria escolha terminoldgica € sinfomdatica, envolvendo fambém
implicacdes epistemoldgicas. Aléem disso, pode-se argumentar que as
categorias ndo aparecem de forma totalmente isoldvel no decorrer de Akita,
uma vez que, por exemplo, a beleza feminina surge frequentemente
associada ao trabalho, que se desdobra no interior das paisagens.

Seja como for, as categorias que emergem da saturacdo do olhar
permitem entrever um tfraco que constitui o procedimento de Kimura diante
dos objetos fotograficos. Como ressalta Saburd Kawamoto JIIAR =R (2002),
uma caracteristica que perpassa a obra do fotdégrafo diz respeito ao
daidokoro no me & T® H, literalmente, o “olhar/olho [a partir] da cozinha”. O
fotégrafo nasceu em Téquio, no distrito de Shitaya F& — atual Taitd BE
(IZAWA, 1998) —, regido também denominada Shitamachi T, isto €, “cidade
baixa”. A localidade era conhecida por abrigar, entre outros grupos, a
populacdo trabalhadora de Téquio. Nascendo e crescendo em meio Ao
ambiente, Kimura sensibilizou o olhar para perceber diferentes aspectos do
cotidiano, especialmente o frabalho e os tipos humanoss8. Teria sido essa
experiéncia local, partindo metaforicamente da cozinha, que permitiu olhar o
outro, inclusive distante, considerando caracteristicas préoprias (KAWAMOTO,
2002). Ndo obstante as mudangas em sua estética, o que serd abordado mais
adiante tendo em vista a influéncia do fotdégrafo francés Henri Cartier-Bresson
(1908-2004), o olhar da cozinha é visivel nasimagens de Kimura, desde aquelas
inicialmente produzidas em torno de Okinawa até suas fotografias de Paris
(KIMURA, 2016)°.

Tendo em vista os limites do presente artigo, foram selecionadas apenas

duas categorias para o desenvolvimento da andlise: trabalho e fendmeno
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religioso!0. Como critério explicativo para o estabelecimento do recorte, €
possivel ressaltar que ambas as opcdes, ndo obstante categorizadas,
encontram-se entrelacadas aos outros universos em maior ou menor grau. O
trabalho envolve a mobilizacdo de atores sociais, trajados de determinada
forma e realizando certas performances corporais. O fendmeno religioso, por
sua vez, ndo pode ser circunscrito a uma dimensdo “pura” do sagrado, na
medida em que se volta para o universo social — especialmente no focante
aos ritos de fertilidade —, infegrando uma materialidade.

No interior da categoria “frabalho”, hd uma série de imagens que
envolvem atividades como a pesca, a lavoura —com etapas que se estendem
desde o plantio, a colheita, o transporte e a peneiragem dos grdos — O
cuidado nos estdbulos, os servicos domésticos e as proprias atividades
religiosas. Serd abordada aqui a questdo da lavoura, também considerando

as limitacdes do artigo. Para isso, observe-se a figura 2.

Figura 2 - Plantio de arroz. Cidade de Rokugo. Junho de 195711
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Fonte: Kimurc, s.d.
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No enquadramento horizontal, sdo enfocadas cinco mulheres em meio
ao frabalho de plantacdo de arroz (a Ultima, no canto direito da figura,
aparece parcialmente cortada). As personagens encontram-se em primeiro
plano, curvadas e indicando o movimento de plantio. Todas utilizam trajes
escuros, cujo contraste é ressaltado por uma leve contraluz derivada do
reflexo do céu na superficie da poca que se estende desde o canto inferior
da imagem até parte do segundo plano. Retornando ao vestudrio, frés
mulheres utilizam um chapéu largo, de cores e tons claros; a terceira — da
esquerda para a direita — usa um tecido amarrado a cabeca. Seus reflexos
podem ser vistos na superficie da dgua. Passando para o segundo plano,
nota-se a plantacdo de arroz, distribuida em espacos relativamente uniformes,
que forma uma linha diagonal que conduz o olhar das mulheres até parte da
margem superior direita da imagem. Mais ao fundo, verifica-se a drea coberta
da paisagem, com algumas drvores esparsas, bem como o céu. O &ngulo da
fotografia € medianamente aberto, permitindo enquadrar as mulheres e o
ambiente de forma mais ampla. A perspectiva de Kimura, levemente acima
das mulheres, permite, tal como na figura 1, que todos os aspectos, desde os
humanos até aquelas paisagisticos, aparecam na imagem.

A fotografia parece ressaltar duas questoes importantes: ordem e
coletividade. A primeira emerge a partir do padrdo configurado tanto pela
semelhanca das roupas — com apenas a terceira mulher destoando das
demais, 0 que pode ou ndo ter sido intencional por parte de Kimura -, da
postura corporal curvada, do espacamento uniforme das plantas e da linha
diagonal formada pela plantacdo. Toda a composicdo opera para que esses
elementos sejam evidenciados. A coletividade ancora-se sobre o fator mais
claro, referente ao trabalho grupal — e ndo individual — para o plantio, o que
é reforcado por toda a nocdo de ordem sugerida, com seus padrdes e linhas
retas, que avanca sobre a indefinicdo de formas do mundo natural.

Ambas as nocdes, ordem e coletividade, constituem tracos que

caracterizam as fotografias de Kimura anteriores a 1945. Durante o periodo
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nacionalista e colonialista japonés, especialmente a partir da década de
1930, diversos artistas e intelectuais foram cooptados com o objetivo de
produzir propaganda para o Estado nipdnico (RICHIE, 1997). Dentre eles, €
possivel destacar fotografos como Kimura e Domon, que atuaram em
diferentes publicacdes nacionalistas, especialmente a revista Nippon!2, cujo
editor-chefe foi Natori Yonosuke &EUEZEBI (1910-1962), ele préprio um dos
icones da fotografia japonesa na primeira metade do século XX (FRITSCH,
2018; KANEKO, 2003; WEISENFELD, 2000).

Em 1938, na capa da revista Shashin shoho BEEY(literalmente,
Fotografia semanal), foi publicada uma fotografia atribuida a Kimura (figura
3), em que criancas em fileira, que ocupam o primeiro plano da imagem,
cantam o hino japonés, trajando de forma homogénea uniforme negro, tendo
em maos uma cartilha e apresentando padrdo na performance corporal. Em
segundo plano, numa colagem relativamente comum em revistas do periodo,
o0 Monte Fuji encontra-se encoberto por nuvens. Embora a continuidade
ideoldgica entre as fotografias do pré e pds-guerra seja um ponto em aberto
para discussdo, a composicdo imagética voltada para o padrdo tonal e
corporal € comumente mobilizada por Kimura no intuito de ressaltar a ideia de

ordem e coletividade.
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Figura 3 — Capa da Shashin shGho, 13 fevt 1938

——d
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Fonte: A WINDOW, s.d.

Retornando a figura 2, pode-se afirmar que o conjunto de fotografias que
compode Akita é voltado para a busca, por parte de Kimura, de um Japdo
tradicional que estaria em processo de desaparecimento’. Um dos pilares
dessa cultura “ameacada” - e, aqui, compreende-se a perspectiva do
fotografo — referia-se as formas de trabalho que, nas zonas rurais, seriam
fundamentadas sobre uma atividade coletiva. No sistema de mura #f, como
sdo chamados os vilarejos rurais nipdnicos, a organizacdo social seria
encabecada pelo sonchd & (literalmente, “lider do mura”). Ele deveria
mobilizar a m&o-de-obra local com o intuito de atuar, como coletividade, nas
atividades econdmicas — dentre elas, a producdo agricola — e, também, na
construcdo de casas e no auxilio emergencial no caso de calamidades, como

terremotos e incéndios.
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N&o coincidentemente, um dos principais filosofos japoneses, Tetsurdo
Watsuji #15t BER (1889-1960), afirmava que, em certas expressdes japonesas,
seria impossivel distinguir o singular do plural. Um dos casos sinftomaticos para
pensar a questdo seria a expressdo ningen Af#], que pode traduzida tanto
como “humanidade” quanto como “pessoa”, remetendo ao ideal de
coletividade da cultura japonesa e que seria expresso na linguagem
propriomente dita. A expressividade de Watsuji foi tdo significativa no meio
intelectual que chegou a influenciar expressamente fotégrafos como Domon
na tessitura de suas obras em torno da cultura material budista no Japdo
(FELTENS, 2011).

E importante notar como a representacdo coletivista constitui um codigo
que perpassa a figura 2, o que é alicercado de forma significativa sobre o
plantio do arroz. Embora a correlacdo entre o Japdo e o cultivo de arroz seja
uma construcdo histérica em torno da identidade nacional japonesa - e,
portanto, algo relativamente tardio na histéria do pais e que silenciou outras
atividades econdmicas igualmente importantes -, trata-se de uma
representacdo associada as relagdes sociais de cunho comunitdrio. A
concepcdo € particularmente relevante considerando a imagem do Japdo
tradicional como sociedade agricola e ligada as simbologias em torno do Sol.
Sinfomaticamente, o primeiro ideograma que compde o0 nome do pais em
japonés, Nihon HA, é justamente aquele ligado ao Sol. Além disso, o que
remete a segunda categoria de fotografias que serd analisada no presente
artigo, a principal entidade reverenciada no pantedo xintoista € Amaterasu-
o-mi-kami KEBX#### — da qual descenderia, na ideologia de Estado vigente
até 1945, a propria familia real -, relacionada ao Sol e que permitiria a

existéncia da agricultura propriaomente dita, inclusive do arroz.
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Fonte: Kimura, s.d.

Dando continuidade a andlise de imagens, a figura 4 foi selecionada
como emblemdtica no tocante & categoria inerente ao fendmeno religioso.
Em enquadramento horizontal, € possivel perceber cinco individuos que
formam uma linha diagonal que sai do canto inferior esquerdo até
aproximadamente o centro da imagem. Além disso, na por¢cdo direita da
fotografia, percebe-se um quinto individuo, que olha para a procissco,
carregando um leque cerimonial. Todas as pessoas encontram-se trajadas
ritualmente, utilizando mdscaras e carregando objetos que constituem
representacoes de ledes de acordo com as convencodes locais. O primeiro
plano € composto por um grande descampado e, em segundo, notam-se

vdarias arvores em conftraluz. Além disso, em meio & vegetacdo, verifica-se um
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torii &, situado, na ilusdo fotogrdfica, atrds do quinto e Ultimo individuo na
procissdo.

A composicdo da imagem ressalta o papel dos quatro individuos
performando o rito local, j& que se encontram em primeiro plano (ponto
privilegiado da cena) e, além disso, formando uma linha diagonal que sugere
a ideia de movimento. Considerando que se trata de uma procissdo, a
impressdo de deslocamento é fundamental. Além disso, sdo notdveis o
vestudrio e os objetos cerimoniais, que fogem as roupas e outros artefatos do
mundo profano e bastante fotografados por Kimura em Akita. O torii também
ndo parece casual na construcdo cénica, na medida em que ele prdprio faz
parte da linha diagonal, de forma que a procissdo parece, pela mise en
scene, ter entrado pelo portal, considerando que este demarcaria a fronteira
entre territorio sagrado e profano. Ndo importa saber se, de fato, as pessoas
entraram por ali, mas que aimagem remete a essa leitura.

No Japdo, a presenca de um torii demarca, em geral, a entrada em um
lugar sagrado, especialmente santudrios xintoistas. No caso da fotografia de
Kimura, seria o Kunimi Hachiman Jinja [E 7\ g1t (literalmente, Santudrio de
Kunimi e Hachiman), sittado na cidade de Ota KH, em Akita. O fotégrafo
busca pela marca da religiosidade local, situando as prdticas no contexto
xintoista ao inserir o forii como ponto de passagem, na cena, dos atores sociais
que performam o rito. O foco recai sobre a relacdo enfre a regionalidade,
reduto de costumes em processo de desaparecimento no contexto japonés,
e as praticas religiosas. Isso € particularmente significativo considerando que,
no pos-guerra, segundo Minoru Kiyota (1969), tanto o Xintoismo quanto o
Budismo constituiom manifestacoes religiosas preponderantes no meio rural e
entre camadas mais velhas da populacdo japonesa, em detrimento das
novas dinmicas emergentes nas cidades. Além disso, € importante pontuar
que as prdticas locais eram caracterizadas por particularidades irredutiveis a
um repertério xinfoista generalizado, matizando-as de especificidades

dificiimente encontradas em outras regides japonesas.
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O cardter local do rito fotografado por Kimura ganha relevo ao
compreender o contexto especifico da imagem. Trata-se de uma cerimoénia
chamada Sasara Mai & 58 (literamente, Danca dos Trés Ledes),
geralmente realizada a cada cinco anos com o intuito de apaziguar os
ancestrais — em didlogo com a cultura mortudria budista, principalmente
relacionada ao Obon % — e, ao mesmo tempo, promover abunddncia nas
colheitas (AKITA MINZOKU GEINO AAKAIBUSU, s.d.; SEMBOKUSHI, s.d.). Nota-se
que as prdticas religiosas se encontram em relacdo com as atividades
agricolas, destacadamente a cultura do arroz. Isso tanto na localidade
quanto nas proéprias fotografias que compdem Akita, j&@ que as atividades
econdmicas dividem espaco, iconograficamente, com o universo religioso.

Isso encontra-se em consondncia com o interesse inicial de Kimura pela

fotografia. Como sugere o proprio Kimura (apud IIZAWA, 1998, p. 48 € 49),

Em 1935, “em todas as regides em que aconteciam festivais
com dancas folcléricas promovidos pelas associacdes de
jovens, [me interessei] pelas performances em Ryukyu. Naqguele
verao, figuei um més hospedado na ilha principal de Okinawa™”,
vindo a produzir fotografias.¢

Como a passagem permite analisar, o interesse de Kimura pela fotografia
parece ter emergido tendo em vista performances religiosas locais em regides
consideradas “exdticas” de um ponto de vista de um japonés vindo de Toquio.
Nesse bojo, é possivel destacar Okinawa #i##, anexada ao territério nipdnico
apenas no século XIX e, portanto, reduto de prdticas culturais ainda bastante
distintas do restante do Japdo. O mesmo raciocinio é vdlido para a regido de
Hokkaido dkif#iE, situada no extremo norte, fazendo divisa maritima com a
Russia e anexada como parte do Estado nacional nipdnico apenas no
oitocentos!’. Posteriormente, Kimura realizou fotografias do género até mesmo
na China (IZAWA, 1998), considerando a conjuntura colonial promovida pelo
Japdo nos anos 1930. Nesse sentido, as imagens que realizou de Akita nos anos

1950 e 1960 apresentam, em parte, continuidades em relacdo ao afd de

v.5 | n.8 | jan./jun. 2024 | ISSN: 2675-9969



123

abordar os costumes locais e que caracterizaram 0s primeiros anos de sua
trajetdria fotografica.

Seria possivel estender a discussdo tendo em vista as outras categorias
presentes no fotolivro analisado, mas os dois grupos imagéticos abordados —
o0 mundo do trabalho e o fendmeno religioso — permitem delinear, de forma
geral, alguns dos fracos que definem Akita. Kimura constréi uma
representacdo do Japdo rural como regido que possuiria paisagem
montanhosa, gelada e bela. No local, o frabalho, sobretudo agricola, seria
desenvolvido por intermédio de acdo coletiva e fundamentada sobre a
ordem. A labuta estaria entrelacada com a dimensdo religiosa, na medida
em que os ritos regionais, performados a partir de costumes xintoistas, seriam
voltados para a reveréncia aos ancestrais e & protecdo das colheitas. Os seres
humanos estariom submetidos a um mundo natural que |hes seria maior —
como sugerem as montanhas cobertas de neve e que fransformariam as
pessoas em minusculas figuras em contraluz nas composicdes kimurianas —,
devendo realizar ritos de fertiidade com o objetivo de alcancar as benesses

dessa paisagem bela, mas hostil.

3. Kimura, fotojornalismo e a publicagao de Akita

Na conjuntura dos anos 1950, quando Kimura produziu as fotografias que
viriam a compor Akita, o fotografo ja se encontrava bastante consolidado na
profissdo. Como sugerido, na década de 1930, seu interesse inicial
encontrava-se parcialmente voltado para a abordagem sobre as dancas
folcléricas de variadas regides do Japdo, bem como da propria Ching,
embora seu escopo iconogrdfico tenha se ampliado com o tempo,
envolvendo a producdo de retratos de diferentes figuras relacionadas ¢
infelectualidade japonesa (IIZAWA, 1998). J& nos anos 1930, Kimura havia se

destacado no cendrio fotogrdfico nacional, sendo citado por Domon quando
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este era apenas um aprendiz no estudio de Kotard Ishiuchi A WN#EEAKES
(DOMON, 2009; ABE, 1998).

Segundo RyUichi Kaneko €-F E— (2003), Kimura pode ser considerado
um dos icones do fotojornalismo no Japdo, o que oferece um dos codigos
importantes para compreender sua obra desde os anos 1930. Na conjuntura
historica, fratava-se ainda de uma abordagem em processo de estruturacdo
no pais, diferentfemente do quadro do pds-guerra em que o movimento se
encontrava estabelecido. Em 1932, Kimura, Yasuzo Nojima B8 BE= e lwata
Nakayama #1l &KX foram responsdveis pela fundacdo da revista Koga Y
que, em seu segundo nUmero, publicou um dos textos fundamentais do
fotojornalismo nipdnico: Shashin ni kaere BEIZJ#4L (literalmente, Retorno &
fotografia), de autoria de Nobuo Ina #&R1E 8, com quem Kimura desenvolveu
importantes relacoes de sociabilidade nos anos seguintes'd. Seja como for, no
texto em questdo, Ina defendia a tese de que o fotdgrafo deveria ser uma
espécie de cronista de seu tempo, dialogando com as questdes do presente
(KANEKQO, 2003; WEISENFELD, 2000). Isso se encontra em consondncia com as
fotografias de Kimura, da Téquio devastada no pds-guerra imediato — como
serd analisado mais adiante — as imagens de Akita. O proprio Ina foi o
responsdvel, de forma seminal, pela traducdo do alemdo para o japonés do
termo hodo shashin #iE 5 & (isto é, “fotografia jornalistica”) em 1934 (KANEKO,
2003).

A carreira fotojornalistica de Kimura prosseguiu nos anos 1930, uma vez
gue ele se associou durante um curto periodo de tempo a Natori, ele proprio
iniciador de diversos fotografos, inclusive Domon, em termos profissionais
(DOMON, 2009). Em 1933, Natori, Kimura, Ina, Hiromu Hara & 8h e S6zo Okada
A %= foram responsdveis pela constituicdo do Nippon Kobdo BHAIE
(literalmente, EstUdio Japdo), uma das principais agéncias fotogrdficas na
primeira metade do século XX. Ela foi a matriz a partir da qual foi publicada a

citada Nippon, uma das revistas mais influentes do periodo (KANEKO, 2003;
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WEISENFELD, 2000), uma espécie de periddico de variedades e que esteve,
como outras publicacdes do periodo, a servico do Estado nipdnico em seu
afd expansionista. Confudo, apds desentendimentos iniciais e de natureza
desconhecida, parte significativa da equipe do Nippon Kobo desligou-se da
agéncia, como Kimura, Hara e Okada, passando a constituir outro grupo, o
ChU0 Kobo T E ou Estudio Central em 1934 (WEISENFELD, 2000).

Como sugerido, enfre os anos 1930 até o final da Segunda Guerra
Mundial, segundo Donald Richie (1997), diversos artistas e intelectuais
nipoénicos haviam sido cooptados pelo Estado com o intuito de produzir
propaganda nacionalista. Embora o préprio Richie seja lacunar no tocante a
fotografia, os fotdégrafos desempenharam papel significativo nesse sentido,
sendo possivel ressaltar figuras importantes da velha guarda do século XX,
como Natori, Kimura, Domon e Hamaya (COLE, 2015). Como indicado, a
Nippon atuou de forma expressiva nesse espirito, tendo, inclusive, publicado
fotorreportagens sobre a ocupacdo da Manchuria como suposto simbolo de
progresso levado pelo Japdo até a China, legitimando as ideologias estatais
(WEISENFELD, 2000).

Outro periédico foi o Front, cuja publicacdo foi iniciada em 1942, tendo
como editor-chefe Okada e, como chefe do departamento de fotografia,
Kimura, ambos membros do Chio Kobd. Um dos memibros da Front, Homayaq,
farto com a mobilizacdo politica de suas imagens, desligou-se da revista,
mudando-se para a regido nordeste do Japdo, o que o levou a produzir um
de seus principais fotolivros — e que serd importante para o desenvolvimento
da discussdo mais adiante —, Pais da neve, lancado em 1956 (TUNNEY, 2015;
KANEKO, 2003). Seja como for, ndo obstante o carater sombrio que envolve as
fotografias do periodo nacionalista, € importante notar que revistas como a
Nippon, a Kokusai Bunka Shinkokai EIFfXibikEE% e a prépria Front foram
arquitetadas a partir dos cédigos do fotojornalismo japonés emergente na

década de 1930, consolidando sua linguagem?!?.
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No pos-guerra imediato, assim como outros fotografos do periodo, Kimura
pPAsSsSoU por uma conjuntura de busca de trabalho com o intuito de sobreviver,
0 que é particularmente surpreendente considerando que, no inicio da
década de 1930, ele ja se encontrava aftuante no cendrio fotografico. A
sifuacdo de Kimura ndo era excecdo tendo em vista a conjuntura apds a
rendicdo japonesa, caracterizada, entre outros aspectos, pela destruicdo das
cidades, a caréncia de viveres — que deu margem para a proliferacdo dos
mercados negros —, as epidemias e a disseminacdo da marginalidade, da
mendicé&ncia a prostituicdo (DOWER, 1999; COLE, 2015). Num relato produzido

a posteriori, Kimura (2006, p. 89) afirma:

O ano apds a guerra foi o mais dificil para mim.

A guerra tinha acabado e eu finalmente havia sido liberado do
trabalho que estava envolvido com as forcas armadas. Eu ndo
estava apenas enftristecido, mas também perdido quanto a
como seguir em frente, o que confribuiu para meu senso de
perturbacdo psicolégica.

A vida naqueles tempos cadticos fez uma coisa clara: eu
precisaria tfrabalhar duro pelos vdrios anos vindouros. Mas o
trabalho ndo caiu em minhas mdos e, de fato, todos 0s meios
de subsisténcia vieram a estagnar. Parecia inevitdvel que eu iria
me tornar tdo destituido quanto um pedinte. Eu certamente ndo
tinha os meios para construir uma sala escura onde eu estava
vivendo, no quartel. Eu nem mesmo pensava no que deveria
fotografar. No fim, contudo, esse tempo de luta trouxe-me de
volta a mim mesmo?2.

A passagem € bastante sinfomatica a respeito da conjuntura do pos-
guerra imediato, jd que, entre outros elementos, Kimura cita a questdo da
perturbacdo psicologica derivada do fim da guerra. O proprio John Dower
(1999) ressalta que uma das formas para pensar o periodo em foco dizrespeito
ao kyodatsu i, termo que havia emergido do repertdério psiquidtrico e
passou a ser aplicado ao cofidiano do pds-guerra, sendo definido por um
profundo estado de exaustdo fisica e emocional que teria assolado a
populacdo japonesa nesse interregno. As promessas de guerra ndo haviam

sido cumpridas, considerando, especialmente, os esforcos que vinham desde
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o inicio dos anos 1930 com a ocupacdo da Manchuria. O proprio Kimura,
como apontado, foi mobilizado nesse afd, podendo-se citar a revista Front.
Retornando & passagem do fotografo, a possibilidade de tornar-se um
pedinte, por mais que ndo ftenha sido realizada, constituia algo em seu
horizonte de expectativa. De fato, alguns anos adiante, essa populacdo
marginal tornou-se objeto do movimento realista. Seja como for, os anos
imediatos a rendicdo foram marcados mais pela luta pela sobrevivéncia do
que pela estruturacdo de uma estética. A propria impossibilidade de construir
uma sala escura, condicdo para o frabalho fotografico em era analdgica, é
significativa para pensar que o foco se encontrava na sobrevivéncia, ndo
necessariamente na fotografia?!.

Contudo, apds esse infervalo inicial voltado para a sobrevivéncia,
especialmente a partir de 1949, a atuacdo de Kimura comecou a ser voltada
para revistas fotograficas como a Ars Camera e a Phofo Art. Isso ocorreu,
principalmente, apds a desestruturacdo dos mecanismos de censura impostos
pelo Supreme Commander of Allied Powers (Supremo Comandante das
Forcas Aliadas, sintetizado como SCAP em sua sigla em inglés), nGo obstante
tenha havido certa continuidade até 1952, com o fim da ocupacdo norte-
americana no Japdo (DOWER, 1999; COLE, 2015).

A atuacdo de Kimura — assim como de fotdgrafos como Domon — nessas
revistas aconteceu por meio de frés canais igualmente importantes. Em
primeiro lugar, as fotografias produzidas por Kimura foram publicadas nas
pdginas dessas revistas, que As vezes compunham séries disseminadas em
varias edicdes. Uma delas foi a citada Shin Tokyd Arubamu #H B 7 /L3 A,
lancada na Ars Camera em 1949 (KIMURA, 1949; ver também Julia Adeney
Thomas [2009], bem como os comentdrios de Masao Tanaka [2012], num texto
publicado originaimente em 1953). Essas imagens, geralmente, abriom as
primeiras pdginas da Ars Camera, desempenhando o papel de norteadoras

para os leitores a respeito de como produzirimagens de qualidade.
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Em segundo lugar, Kimura, Domon e diversos criticos de fotografia —
denfre eles, Masao Tanaka REER e Kosho Watanabe EAXAE -
protagonizaram diversos debates na forma de textos sobre inUmeras questoes,
desde a composicdo até aspectos mais filoséficos e politicos da fotografia
(THOMAS, 2008). Embora a posteriori Kimura n&o tenha sido um prolifico
ensaista como Domon, foram nas pdaginas da Ars Camera que o autor de Akita
mais escreveu. Isso, no entanto, estd relativamente circunscrito a fontes
primdrias hoje de dificil acesso, principalmente para o publico ndo japonés.
Em terceiro lugar, Kimura foi jurado fotogrdafico nessas revistas, ndo apenas
selecionando as consideradas melhores imagens submetidas pelos leitores,
como também realizando comentdrios que, igualmente, desempenhavam
papel de norteadores de leitura (COLE, 2015).

Foi no bojo das revistas fotogrdficas, especialimente a Ars Camera, que
Kimura e Domon passaram a protagonizar o chamado Realismo Fotogrdfico.
Isso ocorreu, principalmente, a partir de 1949 com um pequeno fexto de
Domon no periédico, Shinsa ni atatte 5F&IZH 7= - T, literalmente Formando
julgamentos (DOMON, 1949). Com o passar dos anos, 0 movimento ganhou
contornos ndo apenas estéticos, mas também politicos, opondo-se ao que os
fotografos consideravam as mentiras que o governo japonés havia
propagando no periodo nacionalista (FELTENS, 2011). Em linhas gerais, o
Realismo postulava que seria necessdrio franscender os fatos (jijitsu 52)
aparentes para alcancar a realidade (shinjitsu E.5%) profunda, que seria
subjacente as camadas mais superficiais dos fendbmenos.

No entanto, como analisa Tanaka (2012) j& em 1953, a principio, Kimura
e Domon ndo possuiam clareza dessas ideias, de forma que as fotografias das
populacdes marginalizadas — pedintes, prostitutas, soldados repatriados, etc.
— antecederam a definicdo (e politizacdo) propriamente dita do Realismo.
Mesmo fotégrafos considerados ndo realistas, como Hayashi, operavam
privilegiando esses grupos, como sua famosa imagem de duas criancas

fumando em Ginza £REE (THOMAS, 2009). Isso sugere como ndo sGo apenas os
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conteudos das imagens que enquadram o fotdégrafo no interior do movimento
realista, mas o alinhamento politico de sua obra dentro de determinado
repertério, 0 que nem sempre ocorre concomitantemente a producdo de
suas fotografias. E possivel pensar até mesmo em autores que, a principio,
enviaram fotografias para as revistas partindo desses motivos, mas que, na
passagem dos anos 1950 para 1960, foram celebrizados como fotografos
subjetivos, tais como Shomei Tomatsu F#ARRE.

Outras duas observacdes devem ser feitas a respeito do Realismo no
senfido de ndo o superestimar como movimento norteador de uma era. Em
primeiro lugar, como Thomas (2008) sugere, embora houvesse um principio de
oposicdo entre fato e verdade, os proprios envolvidos com o Realismo ndo
concordavam com o que constituia a realidade profunda, seja a denuncia
da marginalizagdo (Tanaka) ou a promogdo do valor das classes médias
(Watanabe).

Em segundo lugar, Domon e Kimura possuiam visdes bastante diferentes
a respeito da fotografia, discussdo que se encontra na transcricdo de uma
mesa redonda promovida pela Ars Camera envolvendo Ina, Kimura, Domon,
Tanaka, Yoshio Watanabe il #i# e YUsaku Kamekura &2 H 3. Para Domon,
a cmera seria 0 equivalente ao pincel, pois abordaria o “real” a partir da
perspectiva do sujeito que fotografa, sem nunca - pelo menos de acordo com
0s principios domonianos — redundar em uma fotografia subjetfiva. Por outro
lado, para Kimura, argumentando sozinho contra todos os demais, a cédmera
seria um instfrumento mecadnico e, apds apertar o disparador, a ciéncia seria
encarregada do restante por meio do processo de revelacdo, ndo havendo
subjetividade. Curiosamente, na mesa redonda em questdo, os demais
participantes atinam para o fato de que, antes do “clique”, o sujeito estaria
presente na producdo da imagem. Ainda assim, Kimura minimiza o
argumento, enfatizando que as diferencas produzidas por um sujeito em torno
de objetos especificos seriam minimas. E alimentando ainda mais o paradoxo,

Kimura aponta para a necessidade do fotdégrafo possuir uma filosofia,
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posicionando-se socialmente ao “capfurar” as pessoas, sua paixdo e
resisténcia no cotidiano (INA et. al., 1953)22.

Seja como for, € notdvel como os postulados de ambos os fotdgrafos sdo
aparentemente contraditérios. Para Domon, sdo utilizados procedimentos
subjetivos de composicdo, mas para trazer a realidade & tona. Para Kimura, €
necessario ser um cronista de seu tempo com o intuito de tomar posicdo, mas
deixar a ciéncia fazer o resto. De um ponto de vista superficial, hd uma
estranha dicotomia entre sujeito e objeto, mas € possivel refletir até que ponto
o0 pensamento japonés, mesmo que influenciado pelo Ocidente (vide o caso
alemao), necessariamente se ancora sobre essa oposicdo. Hipoteticamente,
levanta-se a possibilidade da suposta dicotomia ser, a rigor, uma antinomia,
em que hd a correlacdo orgdnica entre pares apenas superficialmente
antagdnicos, o que se encontra em consondncia com pensadores japoneses
como Daisetsu Teitard Suzuki #8AK K, um dos pilares para interpretar o Zen
Budismo no século XX (SUZUKI, 2005). Isso poderia levar a diferentes leituras de
movimentos como o Realismo, a Fotografia Subjetiva do grupo Vivo e mesmo
as propostas ligadas a revista Provoke A7 +—% . De qualquer forma, trata-
se de uma questdo em aberto e que demanda futuras pesquisas23.

Em 1954, numa palestra infitulada O cardter da fotografia moderna,
Domon anunciou infempestivamente que o Readlismo Fotogrdfico havia
encerrado a primeira fase, iniciando uma segunda cujas caracteristicas ndo
foram delineadas (IIZAWA, 2003). Isso ndo era incomum ao fotégrafo, afeito a
afirmacodes que causavam certa perplexidade, seja entre os colegas e leitores
das revistas, quando, por exemplo, conclamou que prostitutas fossem
fotografadas como beldades (THOMAS, 2008)24. Seja como for, nota-se que
caracteristicas do movimento permaneceram em produgcdes domonianas
posteriores, como nos fotolivros sobre Hiroshima e também a respeito das
criancas da regido de Chikuho. No caso de Kimura, é dificil afirmar com
precisdo, na medida em que o fotdgrafo pouco escreveu apds seu Apice

ensaistico nas revistas Ars Camera e Photo Art, mas, nos escassos textos
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posteriores, ele sequer cita o Realismo, como € o caso da curta narrativa de
cunho autobiogrdafico (KIMURA, 2006), intitulada From postwar Japan to travels
West e publicada na antologia organizada por Ivan Vartanian, Akihiro
Hatanaka I EZ e Yutaka Kambayashi (2006), Setting sun.

Por outro lado, nesse mesmo texto, € notavel como Kimura ressalta, de
forma importante, a influéncia que teria sofrido de fotdgrafos estrangeiros, tais
como o suico Werner Bischof, o hUngaro Robert Capa e, mais decisivamente,
o francés H. Cartier-Bresson (KIMURA, 2006). Com a progressiva consolidacdo
do debate fotografico por meio das revistas nos anos 1950, € notdvel como
existe um processo de estetizacdo das imagens de Kimura, dialogando com
a fotografia artistica, em detrimento, segundo sua percepcdo, de uma
fotografia engajada. Contudo, em 1951, Miki organizou uma exibicdo de
imagens de Cartier-Bresson no Japdo, o que gerou impacto significativo sobre
o olhar de Kimura (KIMURA, 2006; lIZAWA, 1998)25. De acordo com este,

As fotografias de Cartier-Bresson me atravessaram — ndo hd
outfra forma de dizer. Eu fui humilhado? por elas e pensei: “Eu
havia esquecido disso. Eu havia esquecido que esse é o
imperativo da fotografia”. Isso me fez perceber que o
fotojornalismo era meu verdadeiro caminho. E naguele tempo,
isso me despertou e me deu coragem para me distanciar da
fotografia que eu estava fazendo para viver. (KIMURA, 2006,

s.p.)¥

No periodo, Cartier-Bresson j& se enconfrava consolidado no cendrio
fotografico francés — e, de certa forma, internacional — como fotojornalista
ligado a agéncia Magnum. Como a passagem citada sugere, isso impactou
significativamente o olhar de Kimura, o que foi lembrado no relato
autobiografico, em detrimento do Realismo, sobre o qual ha siléncio. Isso teria
sido um dos canais que permitiram a Kimura retornar ao viés fotojornalistico,
distanciando-se da estetizacdo fotogrdfica nas pdaginas da Ars Camera e da
Photo Art, nGo obstante haja entrelacamentos importantes entre as duas

abordagens.
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Seja como for, o peso das composicoes bressonianas € notdvel nas
contraluzes que passaram a caracterizar as imagens de Kimura, como pode
ser percebido na figura 1, que abre o presente texto. Contudo, o elemento de
continuidade nas obras concebidas apds 1951 diz respeito ao citado olhar da
cozinha, atentando para o elemento humano em sua dimensdo ordindriq,
como sugerido pelo debate de 1953 - envolvendo Kimura, Domon, Ing,
Tanaka, Watanabe e Kamekura —, que ressalta a necessidade de atinar para
a paixdo das pessoas, seja no trabalho (figuras 1 e 2), seja nos ritos religiosos
(figura 4). A relagcdo entre Kimura e Cartier-Bresson fortaleceu-se nos anos
seguintes, tendo em vista que o primeiro vigjou para Paris, resultando em
fotoliviro homénimo (KIMURA, 2016), estando com o fotografo francés em
diversas ocasioes (PARR; BADGER, 2004).

A emergéncia das fotografias que compdem Akita ocorreu um ano apos
o contato de Kimura com as fotografias de Cartier-Bresson. Em 1952, ele foi
instado a produzir documentacdo visual a respeito de zonas agricolas na
Prefeitura de Akita e, para isso, visitou a regido em cinco ocasidoes no decorrer
das estacdes daquele ano (KIMURA, 2016); Iwata menciona que o fotdégrafo
visitava a prefeitura cerca de duas ou trés vezes por ano (IWATA, 1956). No
entanto, como indicam as legendas das imagens do fotolivro, ele foi para
Akita praticamente todos os anos até 1965 (KIMURA, s.d.). A respeito do
trabalho em 1952, Kimura anota: “Um vilarejo rural pode ser visto como um
microcosmo de nossa contemporaneidade. Ele se entrega facimente &
fotografia, revelando, como tal, as lacunas ideoldgicas entre as geracoes
novas e antigas. [...]" (KIMURA, 2016, s.p.)2. A passagem é significativa em dois
sentidos. Em primeiro lugar, ressalta o local como microcosmo social, o que lhe
permitiu justamente aplicar o olhar da cozinha. Em segundo, ele ressalta a
diferenca geracional, o que é bastante sintomdtico considerando que, em
1952, o Governo de Ocupacdo encerrou suas atividades no Japdo, mas
deixando uma marca profunda em termos de disseminacdo de cdodigos

comportamentais que passavam por aspectos como formas de sociabilidade,
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vestimenta, hdbitos alimentares, relacdes de género, etc. Nesse sentido, vigjar
para Akita constituiu uma busca pelo Japdo antigo numa conjuntura histérica
de transformacdes bastante profundas, ponto que serd retomado mais
adiante.

Embora Kimura j& possuisse experiéncia com a fotografia de pessoas
ordindrias em diferentes regides do Japdo e do mundo, ele afiima que a
experiéncia em Akita permitiu que ganhasse confianca para fotografar seres
humanos (KIMURA, 2016, s.d.). Embora o fotolivro Paris possa ser visto como
contfraditério as imagens de vilarejos rurais em Akita, parece haver uma
correlacdo entre ambas as coletGneas, na medida em que a experiéncia
fotoetnogrdfica no Japdo permitiu justamente a confianca para que vigjasse
para o exterior.

Contudo, retornando ¢s fotografias de Akita, de acordo com Kimura,
aparentemente as imagens ndo foram bem recebidas no periodo (2016).
Originalmente, foram publicadas algumas fotografias em revistas fotograficas
j& na primeira metade da década de 1950, mas elas careceriam de sentido
narrativo tendo em vista uma historia previamente concebida, o que s6 viria
a acontecer de forma sistematica no fotolivro de 1978. Segundo Kimura, o
contato com a obra de Henri Cartier-Bresson teria gerado uma mudanca em
seu proprio estilo de fotojornalismo: ao invés de fundamentar-se num conceito
previomente estabelecido, seguindo o padrdo da Life, seria necessario
construir progressivamente a narrativa em contato proximo e continuo com o
objeto fotografado. Isso ndo teria sido possivel nos primeiros ensaios
imagéticos publicados nas revistas, j&@ que Kimura ndo conheceria de forma
profunda as pessoas e as relacdes de sociabilidade em Akita (IIZAWA, 1998).

Por um lado, o tfrabalho em Akita parece ser uma continuidade quando
comparado as primeiras incursdes do fotdgrafo em regides como Okinawa.
Por outro, se a mudanca de metodologia — baseada num fotojornalismo
bressoniano — for assumida como um elemento importante, é possivel afirmar

que houve um ponto de virada na forma de desenvolvimento da
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fotoetnografia em questdo. Seja como for, Iwata Kosuke, em uma importante
fonte datada de 1956, oferece pistas importantes para compreender o
método de trabalho de Kimura. Como afirmado, Iwata atuou como auxiliar
do fotégrafo nos trabalhos desenvolvidos em Akita. Em uma fronteira fluida
enfre traco de personalidade e método fotoetnogrdfico, Kimura enconfrava-
se bastante atento ndo apenas aos momentos propriamente fotograficos de
sua afividade, mas também ao conteudo das conversas que realizava na
casa dos aldedes durante as refeicdes, a ponto de Iwata afirmar que ele seria
um mestre na “arte da conversa” (em japonés, wajutsu &EfiT). Como se tratava
de figura aparentemente carismdtica, o fotégrafo foi bem acolhido entre a
populacdo local, sendo fratado de forma até mesmo familiar pela anfitrid do
ryokan — uma pousada em estilo japonés — em que costumava se hospedar
(IWATA, 1956).

Outro aspecto que caracterizava as praticas desenvolvidas em Akita diz
respeito as articulacdes entre tfrabalho e boemia, cujas fronteiras encontram-
se igualmente borradas. Ainda segundo o texto de Iwata, Kimura e seus dois
assistentes saiom para fotografar por volta 8h30. Dentro do frem, chamavam
a atencdo dos outros passageiros por conversarem em voz alta sobre
fotografia e mulheres. Entre 21h00 e 22h00, retornavam ao ryokan para sair
logo seguida, num ritmo praticamente didrio, para a vida boémia, onde
contavam piadas grosseiras, no dizer de Iwata, sobre as mulheres (IWATA,
1956). Ndo € impossivel que, para Kimura, a boemia também fizessem parte
do trabalho, na medida em que, tal como nas refeicdoes nas casas dos
aldedes, permitiria que o fotdgrafo tivesse contato com o conteldo das
conversas, desde as piadas as demais formas de entretenimento das pessoas.
Ou talvez fosse apenas boemia independente de método, mas que acabava
servindo ao desenvolvimento de certo olhar sobre 0 mundo social.

Seja como for, nas fronteiras borradas entre fotografia e wajutsu, trabalho
e boemia, Kimura parece ter desenvolvido uma metodologia pessoal voltada

para o que lizawa (1998, p. 49) denomina alcancar “a vida das pessoas” (no
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original, T AMIDATREDEZE] ) ou “revelar arealidade da vida das pessoas em
sociedade” ( TAATEOFESHBLEL Y ¥ ). Isso parece ser derivado
tanto de sua propria experiéncia desde Shitamachi quanto da mudanca de
olhar referente ao contato com o fotojornalismo de Cartier-Bresson. Como
serd mais bem discutido adiante, Kimura ndo foi o Unico fotografo a utilizar de
um olhar etnogrdafico para abordar seus motivos??,

Retornando ao fotolivro Akita, trata-se de uma obra publicada em 1978
e, portanto, quatro anos apds o falecimento de Kimura, em 1974 (IIZAWA,
1998). Ainda que as imagens que componham a coletGnea tenham sido
produzidas entre 1952 e 1965, um fotolivro — que ndo parecia se encontrar no
horizonte de expectativa de Kimura quando realizou as fotografias nos
vilarejos —implica ato de criacdo de uma obra a parte, que pode envolver ou
ndo o fotografo propriamente dito. Como Chartier (2002) sugere, o papel do
editor sobre o livro € significativo, uma vez que a forma como concebe a obra
é resultante de escolhas como sequenciamento, material utilizado,
diagramacdo, acréscimo de textos e imagens, entre outros aspectos, que a
tornam algo diferente de outras edicoes.

No caso de Akita, a obra foi organizada e publicada na série Nikkon saron
bukusu 4 =2 a7 w7 A—4 (Nikkon salon books 4) pela Nikkoru Kurabu
=v a7 77 (Nikkor Club) em 1978. A figura responsdvel pela organizacdo
do fotolivro foi Y. Kamekura, que, no periodo em questdo, foi um renomado
designer grdfico no Japdo. Ele criou producdes visuais para a Nikkon — que, o
gue ndo parece casual, publicou Akita — e, inclusive, a prépria logo para as
Olimpiadas de 1964, realizada em Téquio. Kamekura j& possuia relacdo de
longa data com Kimura, na medida em que atuou no design de revistas como
a Nippon desde a década de 1930 (YUSAKU, s.d.). Além disso, o designer
participou dos debates nas revistas fotogrdficas dos anos 1950, sendo um dos
membros da discussdo de 1953 envolvendo Kimura, Domon e outros

personagens na Ars Camera.
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O papel do editor implica uma capa com imagem — uma moca de
Akita, de semi perfil com um grande chapéu amarrado ao queixo e que se
tornou icone, praticamente, para pensar a obra de Kimurad!; intfroducdo de
prefdcios e posfdcios; sequenciamento imagético e, entre outros aspectos,
distribuicdo de imagens, ocupando meia pdagina, uma pdagina ou duas. O
resultado final do fotolivro, ainda que contenha as imagens dos anos 1950 e
1960, é potencialmente diferente, como obra a parte, das fotografias avulsas.
Por fim, € importante ressaltar, como indica lizawa (1998), que, a principio, a
primeira edicdo teve circulacdo limitada, sendo distribuida apenas

infernamente ao Nikkor Club.

4. Akita como género discursivo

Uma vez circunstanciaodo o contexto de producdo de Akita,
considerando como o proprio Kimura concebia sua obra em didlogo com as
questoes de seu tempo, € importante compreender que a fotoetnografia em
questdo ndo constitui obra & parte, pertencendo, antes, a um género
discursivo. Envolvendo ou ndo a regido de Akita, no cendrio japonés,
representacdes com as caracteristicas aqui analisadas — beleza da paisagem,
o papel da agricultura, o tfrabalho coletivo, as religides e as religiosidades —
pertencem a um padrdo discursivo que se manifesta em diferentes
linguagens, como a literatura, o cinema e a propria fotografia (TUNNEY, 2015).

De acordo com Ross Tunney (2015), esse género emergiu a partir da Era
Meiji (1868-1912), periodo marcado por rdpidas e profundas transformacoes
na sociedade japonesa. O padrdo discursivo seria voltado para o chamado
nohonshugi EAFF ou agrarianismo, tendo sido encabecado por Kanji Kato
INFEE AR (1870-1939), possuindo quatro elementos fundamentais: a disciplina
do corpo, que pode ser manifesta no trabalho coletivo e nos padrdes de
comportamento; o papel da agricultura, especialmente nas plantacdes de

arroz; o culto nos santudrios e, por fim, a pratica das artes marciais. A despeito
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da dist@ncia temporal entre o agrarianismo de Kato e as fotografias de Kimura,
€ notavel como, nas imagens deste, aparecem trés dos elementos elencados,
excetuando a questdo das artes marciais.

No decorrer do século XX, o agrarianismo surgiu em diferentes obras,
sendo possivel chamar a atencdo para o livro Yukiguni ZEH (literalmente, Pais
das neves), de autoria de Yasunari Kawabata JIlIHERL (1899-1972), publicado
originalmente entre 1935 e 1937. Na obra, o protagonista, origindrio de Téquio,
vigja para o nordeste do Japdo, local coberto de neve (o que dd nome a
obra), conhecendo a paisagem e os costumes locais. Kawabata constréi uma
representacdo exdtica e, ao mesmo tempo, romdéntica a respeito da regido,
enquadrando-se no género do agrarianismo (TUNNEY, 2015). Na década de
1930, Kawataba foi um intelectual publico e, portanto, reconhecido no
ambito literdrio. O literato foi, inclusive, fotografado por Domon (2022) em seu
fotolivro de retfratos infitulado FObo JiFi, publicado em 1953. Tanto Domon
qguanto Kimura foram retratistas atentos ao universo intelectual de seu periodo,
conectando potencialmente suas obras fotogrdficas a discursos existentes em
outras linguagens. Tratam-se de fotdgrafos eruditos, o que se reflete tanto na
temdtica de suas colet@neas quanto nos argumentos levantados em seus
textos, que vao do universo artistico a filosofia.

Todavia, o agrarianismo ndo ficou circunscrito as outras artes, na medida
em que exerceu influéncia sobre a propria fotografia. Como sugerido,
Hamaya foi um fotégrafo que publicou fotolivro homénimo G obra de
Kawabata em 1956 (TUNNEY, 2015). NGo parece casual que Homaya tenha
pertencido ao circulo de Kimura, uma vez ambos os fotdgrafos atuaram na
mesma revista nos anos 1940, a Front. Contudo, diferentemente do Ultimo, que
produziu suas imagens ao longo de uma década, Haomaya de fato desligou-
se da Front, mudou-se para o norte do Japdo (KANEKO, 2003), |4 residindo e
se encantando de tal forma com a paisagem e os costumes locais que
chegou a queimar as imagens que havia produzido de Téquio, considerando-

as superficiais e destituidas de sentido (TUNNEY, 2015). Portanto, a regido de
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Akita gerou, no caso de Hamaya, uma mudanca profunda em sua vida,
refletindo tanfo em sua obra quanto em suas praticas. Seja como for, o
fotolivro de Kimura guarda semelhangas notdveis com o Pais das neves de
Haomaya, destacando-se aspectos como a paisagem, a agricultura, o
trabalho coletivo e as prdticas religiosas (TUNNEY, 2015).

Mesmo fotdgrafos posteriores a Kimura lancaram-se d empreitada de
produzir obras a respeito de vilarejos rurais no norte do Japdo, podendo-se
ressaltar Eikd Hosoe #iI &4 — ou Eikoh Hosoe, na latinizacdo utilizada pelo
proprio autor — em Kamaitachi #Elle Masatoshi Naitd RBRIEElem Baba
bakuhatsu #8327V (FRITSCH, 2018)32. Nesse sentido, € dificil negar a
conexdo temdtica que perpassa as obras de Kimura, Homaya e, de forma
mais ampla, outros fotografos e demais intelectuais que se dedicaram ao
agrarianismo. Todavia, ao invés de enfatfizar o elemento discursivo comum
ignorando as especificidades, € importante contextualizar historicamente o
que significa a apropriacdo do repertério temdtico em foco. Por isso, o
agrarianismo pode implicar fendmenos diferenciados tendo em vista seus usos
no interior de determinadas conjunturas, seja reagindo a modernizacdo no
alvorecer da Era Meiji (Kato), seja fugindo aos usos nacionalistas da fotografia
(Hamaya).

Diferentemente de Hamaya, que assumiu o olhar sobre Akita como um
projeto de vida, Kimura deslocou-se para a regido, a principio, com o intuito
de produzir fotografias a partir da solicitacdo do editor da revista em que
trabalhava. Essa demanda mais pragmdtica ndo foi incomum a génese de
alguns fotolivros importantes dos anos 1950, como € o caso do prdprio
Hiroshima £ B I< de Domon. Em relacdo a Kimura, € necessdrio destacar a
inclinacdo, desde os anos 1930, no sentido de fotografar os costumes
tradicionais no Japdo e na China. Por isso, mesmo tendo sido uma solicitacdo
de seu editor, ndo é impossivel que o fotdégrafo tenha abracado a questdo

considerando seus gostos pessoais.
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Contudo, € importante indagar o porqué de uma temdatica agrarianista
ter emergido nos anos 1950. Por isso, um segundo ponto aqui destacado diz
respeito as proprias fransformacdes que estavam ocorrendo no Japdo no
periodo, na medida em gque houve crescimento das cidades em detrimento
do campo. A despeito dos efeitos causados pelas guerras nas décadas de
1930 e 1940, houve inversdo populacional entre os dois ambientes, fruto do
desenvolvimento econdmico industrial e das mudancas nos meios de
producdo nas dreas rurais. Isso chegou a afetar, inclusive, o cendrio religioso —
elemento abordado por Kimura e Hamaya -, uma vez que as religides
tradicionais, isto €, as escolas budistas e as diferentes vertentes xintoistas,
enconfravam-se associadas ao campo e as populacdes mais velhas. A
disseminacdo das chamadas Novas Religides Japonesas — envolvendo
expressdes como a Tenrikydo K¥E# e a Seicho-no-ie K DZFE - encontrou
ambiente propicio nas cidades e entre os estratos mais jovens da populacdo
japonesa (KIYOTA, 1969).

Ainda hoje, Akita € uma regido que possui como fonte econdmica a
agricultura, a pesca e assilvicultura. Considerando a escassez de possibilidades
profissionais, ndo € incomum que haja deslocamento populacional para
zonas metropolitanas como Toéquio. Porisso, em estatisticas recentes, € possivel
verificar que ha escassez de populacdo abaixo dos quinze anos de idade, o
gue oferece um confraste com o puUblico acima dos sessenta e quatro anos.
Nesses quesitos, Akita € a prefeitura com os indices mais exfremos
considerando o territério japonés como um todo (STATISTICS BUREAU OF
JAPAN, s.d.).

Retornando & questdo da inversdo populacional, ndo obstante seja
possivel argumentar que o processo, de maneira ampla, tenha sido iniciado
desde a Era Meiji, 0 movimento culminou, aparentemente, na passagem da
primeira para a segunda metade do século XX. Por isso, as fotografias de
Kimura desempenharam o papel elegiaco de abordar um fendébmeno

evanescente, jd que elementos da vida rural sobreviviam por meio de vestigios
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que, por sua vez, foram reconstruidos romanticamente em imagens. Tendo em
vista as transformacdes em questdo, talvez ndo seja coincidéncia que as
primeiras imagens kimurianas de Akita tenham sido um fracasso, considerando
0 publico que consumia as revistas e suas expectativas no focante ao universo
fotogrdafico.

Outro ponto que merece andlise € a emergéncia das fotografias de
Kimura sobre Akita no pds-guerra e suas implicacdes. Apds a derrota na
Segunda Guerra Mundial, o que se estendeu até 1952, o Japdo tornou-se
palco de um Governo de Ocupacdo. Por meio de uma série de mecanismos
que faziam parte da estrutura do SCAP, desde departamentos voltados para
a difusdo da educacdo e da informacdo até divisdes especializadas em
censura, buscou-se disseminar elementos da cultura norte-americana no
Japdo. Dentre esses aspectos, € possivel ressaltar a igualdade de género, o
consumismo € o individualismo, ancorado sob a nocdo dos self-made man
(COLE, 2015; RICHIE, 1997; DOWER, 1999), o que se contrapunha ao ideal
coletivista e sintetizado na no¢cdo watsujiaona de ningen (FELTENS, 2011).

Apesar de ndo ter sido alvo de bombas nucleares como aquelas que
atingiram Hiroshima e Nagasaki, Toquio foi atacada de forma intensiva, até
agosto de 1945, por bombas incendidrias. Além disso, como visto, no pds-
guerra imediato, a cidade foi assolada por fome, doencas, mercados negros
e populacdes marginais (DOWER, 1999; THOMAS, 2008), o que afetou a propria
vida de Kimura, bem como criou condicdes para a emergéncia dos
movimentos fotograficos dos anos vindouros. Kimura ndo foi indiferente a esse
cendrio de desolacdo, na medida em que produziu diferentes fotografias
representando a cidade. Em uma delas (figura 5), em enquadramento
horizontal, uma via, situada na porcdo esquerda da imagem, corta
diagonalmente a zona urbana, perpassada por escombros em primeiro plano
e, no segundo, por alguns prédios ainda de pé. No caminho, apenas uma
pessoa, de forma mais visivel, anda em direcdo ao Ultimo plano da fotografia,

embora pequena e praticamente reduzida a uma silhueta. O senfido da cena
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vista de culturas orientais

é voltado de forma expressiva para a destruicdo, ainda que o caminho a

seguir seja a reconstrucdo.

ab

Figura 5 — Toquio bombardeada
e o

y e E
Fonte: Shimonaka (7, p. Hl) -

Além dos escombros da cidade, Kimura produziu significativa obra
fotografica em torno do cotidiano da capital no pds-guerra imediato, o que
foi publicado nas revistas fotograficas abordadas. Em contraste a figura 5, ele
fotografou a presenca de soldados norte-americanos, os chamados G,
passeando de maos dadas com criancas no Parque Ueno, construindo uma
representacdo pacifica em torno de uma conjuntura violenta, o que pode
implicar, ainda, os efeitos da censura do SCAP sobre as fotografias. Além disso,
em séries como Shin Tokyo Arubamu, Kimura abordou as relacdoes de
sociabilidade nas ruas de Téquio, desde criancas — outro tema comum em seu
repertério — diante de uma loja de doces aos casais em pracas publicas da

cidade.
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Portanto, no pds-guerra imediato, Kimura fotografou de forma intensiva o
cendrio de Toquio, abordando questdes como locais devastados, a presenca
de novos atores sociais e as relacdes de sociabilidade. Nesse sentido, as
imagens em torno de Akita ndo deixam de constituir um contraste marcante
em relacdo a capital, ainda que haja continuidades derivadas do olhar da
cozinha. Ele se afasta do ambiente urbano para aproximar-se da zona rural;
as avenidas, as ruas e as vielas ddo lugar as plantacdes de arroz e aos barcos
circundados por montanhas geladas; e, entre outros aspectos, os Gl sdo
substituidos por homens e mulheres que, vestidos com trajes incomuns G
populacdo citadina, trabalham coletivamente e com movimentos
padronizados. Por isso, € possivel interpretar que Akita tenha emergido - seja
em razGo de demandas editoriais, seja pela inclinacdo de Kimura aos
costumes fradicionais — justamente em funcdo das transformacdes inerentes

ao pods-guerra, colorindo o agrarianismo de outros matizess3,

Consideragoes finais

Como visto no decorrer do artigo, Akita € um fotolivro que, apropriando-
se do género literdrio agrarianista, constréi representacdes em torno de
aspectos como a paisagem gelada de um vilarejo ao norte do Japdo, a forma
coletivista de trabalho, as religides e as religiosidades, entre outros aspectos. A
andlise das imagens pertencentes a duas categorias, a labuta e o fendmeno
religioso, permitiu interpretar que Kimura desenvolveu cuidadoso trabalho de
composicdo fotogrdfica, escolhendo questdes como enguadramentos,
perspectivas, dngulos, explorando linhas e o balanco tonal de suas imagens.

Ndo obstante a afimacdo de Kimura que a fotografia seria apenas a
implicacdo de uma ciéncia que faria todo o resto apds o clique sobre o
disparador, o fotdgrafo posicionou-se no mundo social, lembrando o ensaio
publicado por Ina na Koga. Esse engajamento foi realizado por intermédio do

fotojornalismo, tdo importante para Kimura desde a década de 1930, e que,
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aparentemente, foi apenas pontualmente matizado pelo Realismo
Fotografico na passagem dos anos 1940 para os 1950. A descoberta de
Cartier-Bresson em 1951 trouxe implicacdes significativas sobre a obra de
Kimura, concebendo tanto a dimensdo ética quanto a estética, reforcando a
necessidade de posicionar-se como fotojornalista.

Kimura lancou-se fotograficamente sobre a regido de Akita a partir de
demandas editoriais, mas mobilizando interesses que o acompanharam
desde os anos 1930, quando abordou Okinawa e, também, diferentes regides
da China. No norte do Japdo, o fotdégrafo atentou para o cendrio, a
populacdo e as atividades locais a partir do olhar da cozinha, ressaltando
aspectos cotidiano como as pessoas, o trabalho, o sagrado e sua correlagcdo
com a paisagem. Ainda que o agrarianismo de Kimura possua afinidades com
aqguele realizado por outros intelectuais, dentfre eles o préprio Hamaya —
corroborando a andlise realizada por Tunney —, suas caracteristicas especificas
sdo voltadas para uma producdo que, no pods-guerra, dialogava com a
diminuicdo da expressividade das dreas rurais e, também, com o processo de
transformacdo e americanizacdo da sociedade nipdnica. SGo imagens de um

Japdo percebido como evanescente.
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2 No caso das imagens que compdoem o fotolivro Akita #UE (KIMURA, s.d.), serdo utilizadas as
mesmas legendas, mas fraduzidas, existentes na coletdnea. No original, T&®MiE L5, Keht
##Ml, 1953, 2H1 .0 mése oano indicados sdo da fotografia propriamente dita, ndo
do fotolivro.

3 Embora o primeiro nome do fotografo, RE&Ef, seja latinizado como “Ihei”, é utilizado aqui
como padrdo o sistema Hepburn de latinizacdo, de tal forma que a grafia adotada é “lhee”.
Utilizando o sistema Hepburn, todos os termos japoneses — com excecdo dagueles que
passaram pelo aportfuguesamento —, inclusive topdnimos e antropdnimos, sdo seguidos da
escrita em lingua japonesa. No caso dos Ultimos, contudo, alguns nomes ndo puderam ser
identificados.

4Considerando que Kimura fotografou a regi@o ao longo de quase duas décadas, é bastante
presumivel que o volume de imagens produzidas fosse significativo. Por isso, a escolha de
apenas cem fotografias torna-se importante considerando o processo de inclusdo e exclusdo,
bem como do prdprio sequenciamento.

5 No Japdo, o fotolivro € um dos principais formatos de difusdo de fotografias. Embora tenha
sido popularizado a partir dos anos 1960 (PARR; BADGER, 2004), h& publicacdes importantes
dessa natureza j&@ na década anterior, como a obra Hiroshima ERB <<, de Domon (1985),
originalmente lancada em 1958. De forma mais ou menos geral, era relativamente comum
que os fotdgrafos apresentassem suas fotografias em revistas e mesmo exibicdes e,
dependendo do sucesso, organizassem a iniciativa em fotolivros. Mesmo assim, considerando
diferentes fotégrafos, hd casos que fogem ao delineamento indicado.

6 Na primeira metade do século XX, a influéncia alemd no campo fotogrdfico ocorreu ndo
apenas por meio das ideias propriamente ditas, como também por intermédio dos
equipamentos utilizados, tais como c@meras e lentes, destacando-se a Leica. Kimura
destacou-se como um dos principais entusiastas de mdquinas pertencentes & empresaq,
chegando a publicar um fotolivro em 1938 intitulado Japan through a Leica (IZAWA, 1998).

7 No decorrer da trajetéria de Kimura, a temdatica em torno da beleza feminina apareceu em
diferentes obras, especialmente durante o periodo em que o fotégrafo atuou de forma mais
direta em revistas como a Ars Camera e a Photo Art (IZAWA, 1998). Aparentemente, ndo se
fratava apenas de um interesse profissional, na medida em que Kosuke Iwata BH=ER — que
atuou como guia de Kimura em Akita, inclusive nas noites de boemia — afirma que, nos anos
1950, mesmo no interior do trem, os dois costumavam falar animadamente em torno de
assuntos como fotografia e mulheres, chamando a atencdo dos demais passageiros (IWATA,
1956).

8 Todavia, o fato de ter nascido e residido em Shitamachi ndo deve levar & conclusdo de que
Kimura pertencesse aos grupos sociais que fotografava. Aparentemente, sua familia dispunha
de boas condicoes econdmicas, a tal ponto que o fotégrafo ganhou sua primeira cédmera do
pai ainda no terceiro ano do shogakko /gt (SHIMONAKA, 2007), o que se aproxima do
Ensino Fundamental brasileiro. Embora ganhar uma mdquina fosse relativamente comum na
segunda metade do século XX, isso ndo se aplica as primeiras décadas do novecentos,
considerando o valor alto dos equipamentos fotogrdficos no periodo. Além disso, € preciso
destacar que, diferentemente de Domon - que, de fato, era proveniente de uma familia
economicamente humilde (DOMON, 2009) —, Kimura desenvolveu um estilo de vida boémio
marcado por bares e dlcool (IWATA, 1956). A posicdo social de Kimura, nesse sentido, ndo é
apenas uma constatacdo sem implicacdes sobre a obra fotogrdfica, uma vez havia um
distanciamento entre o fotdgrafo e os fotografados, o que talvez explique como o outro pdde
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ser abordado etnograficamente a partir de certa estranheza, ndo obstante a proximidade
observada em Shitamachi.

? Na década de 1950, Kimura fotografou Paris, 0 que deu margem para fotolivro homénimo e
publicado, originalmente, em 1974 (KIMURA, 2016).

10 Como serd discutido mais adiante, as duas categorias apresentam paralelos com a andlise
realizada por Ross Tunney (2015) a respeito da obra de Hiroshi Hamaya 4, Yukiguni,
literalmente Pais da neve. Isso se deve ao fato das imagens de Kimura e Hamaya poderem
ser enquadradas num mesmo género narrativo, como também serd mais bem explicado.

"' No original, TH#E, HET, 1957, 6 A1 .

12 No original, o titulo da revista € grafado em caracteres ocidentais, ndo utilizando quaisquer
alfabetos japoneses.

13 Na capa da revista, o titulo da revista em japonés aparece grafado com ideogramas em
padrdo antigo e, por isso, relativamente distinto do aqui informado.

14 E interessante notar que a busca pelo pais evanescente ndo constituia apenas traco dos
préprios artistas e intelectuais japoneses, como também caracterizava certo lugar comum
discursivo entre os préprios ocidentais em sua jornada em direcdo ao “verdadeiro Japdo”
que, arigor, era fruto de uma construgcdo romantica.

15No original, &5, AHETER, 1965, 8A] .

¢ No original, T—AZREIZ [FEMADEEZFROASAFTEIETITONE-RYIC, BREROER
ICHEKZHEL, BEICLGSEHEL-TETNE., THRERKABSIZ—MAREE] LTHERELEEEN
k5, I

17 No caso de Hokkaido, além das caracteristicas inerentes d prépria paisagem gelada, é
possivel destacar a presenca da populacdo origindria ainu 74 X, cujas organizacoes
socioculturais sdo irredutiveis aos demais grupos residentes no Japdo. O conjunto dessas
caracteristicas fornou Hokkaidd uma drea atraente para a nascente fotoetnografia no final
do século XIX.

18 Nas décadas seguintes, como critico fotogrdfico, Ina foi importante interlocutor de Kimura
nas revistas fotogrdficas, inclusive aquelas do pds-guerra. Além disso, ele foi autor de prefdcios
dedicados & obra kimuriana (IIZAWA, 1998).

19 As revistas do periodo nacionalista, apesar da ténica voltada para as “coisas japonesas”,
tinham como modelo, ironicamente, o periddico norte-americano Life. Tratava-se de uma
revista de variedades de alta qualidade, principalmente de suas fotografias, e que acabou
influenciando uma série de periddicos em escala internacional.

20 No original, “The year after the war was the tfoughest for me.
The war was over, and | was finally released from my work that was involved with the military. |
was not only saddened, but also at a loss about how to get on with things, all of which

contributed to my sense of psychological turmail.

Life in those chaotic fimes made one thing clear: | would need to work hard for many years to
come. But work didn’t fall intfo my hands, indeed, all livelihood came to a standstill. It seemed
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inevitable that | would become as destitute as a beggar. | certainly didn't have the means to
build a darkroom where I'd been living, in the barracks. | wasn't even to think about what |
ought to be shooting. In the end, however, this time of struggle brought me back to myself.”

21 Todavia, tendo em vista a condicdo socioeconomicamente privilegiada de Kimura, é
possivel problematizar a passagem em torno da possibilidade de tornar-se um pedinte. Como
a narrativa foi construida a posteriori — constituindo a elaboracdo de uma memdadria e ndo
propriamente um relato da época -, ndo € impossivel que o fotdgrafo tenha arquitetado
discurso maximizando os efeitos do pds-guerra imediato. Por outro lado, na conjuntura
histérica em foco, mesmo figuras ligadas as elites japonesas foram vitimas das circunsténcias
sociais, embora presumivelmente de forma desigual quando comparadas ds camadas de
base da sociedade nipdnica. Dower (1999) cita até mesmo o caso de um juiz, Yamaguchi
Yoshitada (os ideogramas de seu nome ndo foram encontrados), que havia morrido de fome
por negar-se a recorrer aos viveres disponiveis no mercado negro. Portanto, retornando &
sifuacdo de Kimura, mais do que algo conclusivo, a passagem citada encontra-se aberta a
diferentes interpretacoes.

22 Qutro aspecto inerente & prdatica fotogrdfica de Kimura, diferentemente de Domon, diz
respeito ao chamado snapshot. Trata-se de uma modalidade de producdo de imagens de
forma mais espontdnea e rdpida, nem sempre utilizando o visor ético da cdmera para o
enquadramento, uma vez que o fotégrafo pode apertar o disparador com o equipamento
pendurado ao pescoco. A propria existéncia do snapshot &€ decorrente, em parte, das
inovacodes tecnoldgicas relacionados as cdmeras de pequeno formato ou de 35mm.
Contudo, a esponfaneidade ndo deve ser confundida com auséncia de procedimentos de
composicdo, que sdo mobilizados, ainda que de forma mais rdpida, quando comparados ds
modalidades mais convencionais de fotografia. No caso de Kimura, tanto as imagens
tfradicionais quanto os snapshots sdo utilizados em seu repertério (IZAWA, 1998). O snapshot
kimuriano € uma das ferramentas que o autor utiliza como fotégrafo de rua, o que é também
significativo no tocante & prdtica etnogrdfica. Caso emblemdtico de uso do snapshot diz
respeito a um episdédio em que, na regido de Akita, Kimura e seu guia, Iwata, fotografavam
durante uma nevasca; enquanto o Ultimo perguntava ao primeiro se estava tudo bem, Kimura
debochava de seu interlocutor e fotografava sem olhar para o visor da c@mera (IWATA, 1956;
o episddio foi citado também em IIZAWA, 1998).

23 No tocante & discuss@o, abrindo espaco para a utilizacdo da primeira pessoa, sou grato
tanto aos pareceristas do artigo quanto aos meus alunos que assistiram & disciplina que
ministrei na Universidade Estadual de Londrina, especialmente Amanda Keiko Yokoyama e
Jayne Coupertino da Nébrega.

24 Ndo é casual que as prostitutas tenham sido convertidas num dos principais motivos para
fotografos realistas ou aqueles que aspiravam se inserir no movimento. Embora a prostituicdo
seja anterior ao Governo de Ocupacdo propriamente dito — fratando-se de tépico que
perpassa a histéria japonesa de diferentes formas —, a presenca dos soldados norte-
americanos gerou medo entfre a populagcdo nipdnica a respeito das possibilidades de abuso
sexual, uma vez que os militares eram representados em termos de grande virilidade. Logo
apds a derrota na Segunda Guerra Mundial, o préprio governo japonés reorganizou uma
estrutura de bordéis com o intuito de atender &s demandas sexuais estadunidenses,
congregando mulheres nipdnicas para tal, compostas ndo apenas por aquelas que ja eram
prostitutas, como também 6rfds de guerra e outras vitimas da pobreza. A instituicGo durou
cerca de um ano, quando foi desestruturada pelo Governo de Ocupacdo, preocupado —
sob a roupagem de um discurso moralizante — com a disseminacdo de doencas venéreas
entre os soldados. Ainda assim, na prdtica, a prostituicGo ndo subsidiada permaneceu no
decorrer da presenca estadunidense no Japdo (DOWER, 1999), o que se refletiu em diferentes
formas de arte.
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25 E importante destacar que o préprio Miki, contempordneo tanto de Domon quanto de
Kimura, foi um profissional bastante influenciado pelas obras estrangeiras, sendo, inclusive, o
primeiro fotdgrafo japonés a atuar formalmente na revista Life. Além disso, assim como Kimura,
Miki foi um entusiasta dos equipamentos fotogrdficos produzidos pela Leica (DEZEM, 2024).

26 Embora a expressdo humbled (no original, conforme a préxima nota de rodapé) possa ser
fraduzida como "“humilhado”, ela nGo necessariamente possui o sentido pejorativo presente
na palavra em lingua portuguesa. Ela possui os sentidos também de “ser agradecido”, “estar
honrado” ou também pode expressar a situacdo de alguém que se coloca numa posicdo
modesta diante de outra pessoa. Seria importante ter o acesso ao texto em japonés, o que,

no entanto, ndo foi possivel.

27 No original, “Cartier-Bresson’'s photographs shot through me—there's no other way to say if.
| was humbled by them, and | thought: ‘I'd forgotten this. I'd forgotten that this is the imperative
of photography.’ It made me realize that photojournalism was my true path. And at the same
fime, it woke me up, and gave me the courage to move away from the photography | had
been doing to make a living.”

28 No original, “A farming village can be seen as a microcosm of our contemporary times. It
easily lends itself to photography, revealing as it does the ideological gaps between old and
new generations.”

29 Além disso, € preciso considerar que a fotoetnografia de Kimura emergiu num periodo em
que a propria etnografia japonesa havia sido fortalecida. Desde o inicio do século XX, figuras
como Kunio Yanagita havia foi um dos pilares para o movimento, entrevistando aldedes em
vilarejos rurais com o infuito de mapear e registrar as crencas locais (BREEN; TEEUWEN, 2010).
Mais tarde, é possivel destacar o papel desempenhado por intelectuais como Shinji Ichikawa
e Keizd0 Shibusawa. O primeiro propunha um método etnogrdfico fundamentado no
“caminhar, ver e senfir” (no original, THWT, BT, B&L %1 ), o que acabou influenciando
de forma importante um fotdgrafo e colega de Kimura, Hiroshi Haomaya (TUNNEY, 2015).

30 Infelizmente, até o momento de escrita do presente artigo, ndo foi possivel saber qual era a
posicdo de Kimura no que tange d editoracdo de suas obras, considerando que tivesse uma
leitura a esse respeito. Na histéria da fotografia japonesa, hd fotdégrafos que buscam controlar
de forma mais préxima a editoracdo de seus fotolivros, enquanto outros abrem margem
ampla para os editores.

31 Como sugerido, em razdo do interesse expressivo de Kimura pela beleza feminina, a moca
de Akita ndo é a Unica fotografia emblemdtica que o fotdgrafo produziu a respeito de
mulheres. E possivel destacar imagens de gueixas — embora ndo fosse o caso da garota de
Akita — em regides como Okinawa e Quioto. Seja como for, entre agricultoras de arroz e
gueixas, parece haver um didlogo entre essas fotografias, que compartiham de conceitos e
composicdes em comum.

Seja como for, retornando da personagem de Akita, outra referéncia aparentemente
importante diz respeito s chamadas Akita bijin F{BZE A, literalmente “belezas de Akita”. As
bijin & A referem-se a certo padrdo de beleza, geralmente feminino, que se converteram em
objetos privilegiados em producdes artisticas japonesas, como o ukiyo-e iFit#&, popular entre
os séculos XVII e XIX. Na regido de Akita, em particular, a ideia de bijin ganhava contornos
locais, remetendo a certo tipo de beldade, com pele de tez alva e voz clara (FOREVER, 2016).
Kimura era um conhecedor e apreciador de multiplas formas de arte, tendo inclusive iniciado
sua carreira fotografando performances teatrais regionalizadas (IZAWA, 1998). Nesse sentido,
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ndo é impossivel que buscasse reconstruir em linguagem fotogrdfica as Akita bijin, sugerindo
o didlogo fértil ndo apenas entre fotdgrafos, mas artistas de forma mais ampla.

32 Qutros lugares privilegiados para a busca desse Japdo romdéntico foram os vilarejos de
pescadores, tendo como motivo especial figuras como as ama #E%&, as mulheres que
mergulham para coletar ostras no fundo do mar e com os seios desnudos. Em termos literdrios,
um caso emblemdtico nesse sentido foi o romance Mar inquieto, de Yukio Mishima &H#tx
(2002).

33 No presente artigo, a busca romdantica por um Japdo evanescente foi abordada apenas a
partir do olhar de artistas e intelectuais japoneses. Contudo, seria pertinente — embora fuja ao
escopo do texto — verificar como essas representacdes sdo mobilizadas, inclusive, por
ocidentais seduzidos pela cultura japonesa. Uma dessas figuras foi o italiano Fosco Maraini
que, na passagem da primeira para a segunda metade do século XX, esteve no Japdo e
produziu significativa documentacdo fotogrdfica a respeito das ama (DEZEM, 2022).
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