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IMPACTO POTENCIAL DESTA PESQUISA  

 

Esta pesquisa envolve o trabalho com arquivos fotográficos que se formaram durante as décadas 

de 1950 e 1960 por meio do trabalho fotógrafos, amadores e profissionais, com origem 

imigrante japonesa, em cidades localizadas no estado de São Paulo e do Paraná. Essas imagens 

foram produzidas pelos fotógrafos Haruo Ohara, Londrina (PR); Tony Miyasaka, Ribeirão 

Preto (SP); Kenji Ueta, Maringá (PR); e Hidetaka Hasegawa, Adamantina (SP); são artefatos e 

documentos imagéticos importantes para a constituição da memória e a construção da história 

dessas cidades e regiões. Portanto, o impacto esperado com esta pesquisa é contribuir com a 

divulgação desse material fotográfico e consequentemente dos arquivos de instituições públicas 

e privadas onde estão guardadas; pois enquanto documentos sociais, históricos e culturais 

colaboram para conhecermos a história e o desenvolvimento de nossas cidades ï dialogando 

diretamente com os esforços do Objetivo de Desenvolvimento Sustentável 11.4, que envolve a 

salvaguarda do patrimônio cultural material e imaterial. Também se espera contribuir com a 

produção bibliográfica na área de ciências sociais, no campo da antropologia visual, através de 

uma perspectiva interdisciplinar que aborda os arquivos e fotografias por meio de um diálogo 

entre a antropologia, a sociologia, a história, a história da arte, a literatura, as teorias fotográficas 

e as práticas curatoriais para refletir acerca de um modo de fazer, pesquisar e refletir com 

imagens e fotografias de arquivo. Sendo assim, esta pesquisa se propõe, portanto, a colaborar 

com a reflexão teórica, metodológica e prática no campo das ciências sociais e da antropologia 

visual, em conjunto com a valorização do direito ao patrimônio cultural e imagético dos 

arquivos fotográficos, importantes instrumentos socioculturais para conhecermos a história, 

inventar nossa identidade e refletir sobre a memória da sociedade brasileira. 

 

 

 

POTENTIAL IMPACT OF THIS RESEARCH  

 

This research involves working with photographic archives that were formed during the 1950s 

and 1960s through the work of amateur and professional photographers of Japanese immigrant 

origin in cities located in the states of São Paulo and Paraná. These images were produced by 

photographers Haruo Ohara, Londrina (PR); Tony Miyasaka, Ribeirão Preto (SP); Kenji Ueta, 

Maringá (PR); and Hidetaka Hasegawa, Adamantina (SP); they are important artifacts and 

image documents for the constitution of memory and the construction of the history of these 

cities and regions. Therefore, the expected impact of this research is to contribute to the 

dissemination of this photographic material and consequently of the archives of public and 

private institutions where they are kept; because as social, historical and cultural documents 

they help us to know the history and development of our cities - dialoguing directly with the 

efforts of Sustainable Development Goal 11.4, which involves safeguarding material and 

immaterial cultural heritage. We also hope to contribute to bibliographic production in the 

social sciences, in the field of visual anthropology, through an interdisciplinary perspective that 

approaches archives and photographs through a dialog between anthropology, sociology, 

history, art history, literature, photographic theories and curatorial practices to reflect on a way 

of making, researching and reflecting with archival images and photographs. Therefore, this 

research aims to collaborate with theoretical, methodological and practical reflection in the field 

of social sciences and visual anthropology, together with valuing the right to the cultural and 

imagistic heritage of photographic archives, which are important socio-cultural tools for 

learning about history, inventing our identity and reflecting on the memory of Brazilian society. 

 

 



 

 

 
 

EL POTENCIAL EFECTO DE ESTA INVESTIGACIÓN  

 

Esta investigación consiste en trabajar con archivos fotográficos que se formaron durante las 

décadas de 1950 y 1960 a través del trabajo de fotógrafos aficionados y profesionales de origen 

inmigrante japonés en ciudades situadas en los estados de São Paulo y Paraná. Estas imágenes 

fueron producidas por los fotógrafos Haruo Ohara, Londrina (PR); Tony Miyasaka, Ribeirão 

Preto (SP); Kenji Ueta, Maringá (PR); y Hidetaka Hasegawa, Adamantina (SP); son 

importantes artefactos y documentos de imagen para la constitución de la memoria y la 

construcción de la historia de estas ciudades y regiones. Por lo tanto, el impacto esperado de 

esta investigación es contribuir a la difusión de este material fotográfico y consecuentemente 

de los archivos de instituciones públicas y privadas donde se conservan; porque como 

documentos sociales, históricos y culturales nos ayudan a conocer la historia y el desarrollo de 

nuestras ciudades - en diálogo directo con los esfuerzos del Objetivo de Desarrollo Sostenible 

11.4, que implica la salvaguardia del patrimonio cultural material e inmaterial. También 

esperamos contribuir a la producción bibliográfica en ciencias sociales, en el campo de la 

antropología visual, a través de una perspectiva interdisciplinaria que se acerca a los archivos 

y las fotografías a través de un diálogo entre la antropología, la sociología, la historia, la historia 

del arte, la literatura, las teorías fotográficas y las prácticas curatoriales con el fin de reflexionar 

sobre una forma de hacer, investigar y reflexionar con imágenes de archivo y fotografías. Por 

lo tanto, esta investigación pretende colaborar con la reflexión teórica, metodológica y práctica 

en el campo de las ciencias sociales y la antropología visual, junto con la valorización del 

derecho al patrimonio cultural e imaginario de los archivos fotográficos, que son importantes 

herramientas socioculturales para conocer la historia, inventar nuestra identidad y reflexionar 

sobre la memoria de la sociedad brasileña. 
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RESUMO 

 

Nas últimas décadas, os arquivos ganharam centralidade nas reflexões de diferentes áreas do 

campo das ciências sociais, o mesmo se passou com a imagem que se impôs com muita força 

em nossa vida por meio de suas dimensões culturais, estéticas, históricas, sociais e técnicas. 

Portanto, esta pesquisa se vincula à abordagem teórica e metodológica constituinte da 

antropologia visual em uma perspectiva que se propõe refletir, pensar e produzir conhecimento 

sobre os regimes e sistemas visuais fotográficos. Para isso, mobilizo imagens oriundas de 

diferentes arquivos fotográficos produzidas por quatro imigrantes japoneses que atuaram como 

fotógrafos, de forma amadora e/ou profissional, principalmente no período que abarca as 

décadas de 1950 e 1960, em cidades localizadas no interior dos estados do Paraná e de São 

Paulo, são eles: Haruo Ohara, Tony Miyasaka, Kenji Ueta e Hidetaka Hasegawa, que viveram 

e fotografaram respectivamente nas cidades de Londrina (PR), Ribeirão Preto (SP), Maringá 

(SP) e Adamantina (SP). Essas fotos estão armazenadas, guardadas e salvaguardadas em 

arquivos heterogêneos, pois estão em instituições públicas e privadas responsáveis por esses 

patrimônios imagéticos e nas residências de familiares e herdeiros-guardiões, além de serem 

múltiplos os artefatos imagéticos que os compõem. Dessa forma, pensar com e por meio de 

imagens envolveu construir um campo para a realização da pesquisa que se apresenta em duas 

dimensões: o bibliográfico-biográfico e o gráfico-visual, e por meio deles caminhei por esses 

arquivos e com suas ñfotografias viajantesò. Diante da multiplicidade das imagens encontradas 

e acessadas, e de seus contextos arquivísticos diretamente conectados com as trajetórias de vida 

dos fotógrafos, o primeiro movimento da pesquisa envolveu compreender as trajetórias desses 

indivíduos, ou seja, fazer da intenção biográfica um exercício etnográfico e, assim, promover 

um diálogo entre as fotos e suas vidas. As imagens fotográficas abordadas enquanto artefatos e 

objetos-imagem carregam consigo a qualidade de tornar real o passado, além de se constituírem 

como as principais interlocutoras da pesquisa e, portanto, é com elas e por meio delas que 

construí, montei e propus uma abordagem criativa para esses arquivos fotográficos. Essa 

experiência de pensar com e fazer pensar as fotografias foi construída à maneira de um artesão, 

por meio do gesto da montagem que envolveu desmontar, montar e remontar as imagens para 

então dispô-las em álbuns e outros experimentos a fim de apresentar não só os modos de ver, 

mas também de inventar uma forma de estar e imaginar a cidade por meio do fotográfico. 

 

Palavras-chave: Antropologia Visual; Arquivos fotográficos; Fotografia; Montagem; 

Trajetórias;   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 
 

ABSTRACT  

 

In recent decades, archives have gained centrality in the reflections of different areas of the 

social sciences. The same has happened with the image, which has imposed itself very strongly 

on our lives through its cultural, aesthetic, historical, social and technical dimensions. 

Therefore, this research is linked to the theoretical and methodological approach of visual 

anthropology from a perspective that aims to reflect, think and produce knowledge about 

photographic visual regimes and systems. To do this, I mobilize images from different 

photographic archives produced by four Japanese immigrants who worked as photographers, 

amateur and/or professional, mainly in the 1950s and 1960s, in cities located in the interior of 

the states of Paraná and São Paulo: Haruo Ohara, Tony Miyasaka, Kenji Ueta and Hidetaka 

Hasegawa, who lived and photographed respectively in the cities of Londrina (PR), Ribeirão 

Preto (SP), Maringá (SP) and Adamantina (SP). These photos are stored, guarded and 

safeguarded in heterogeneous archives, as they are in public and private institutions responsible 

for these image assets and in the homes of family members and heir-guardians, in addition to 

the multiple image artifacts that make them up. In this way, thinking with and through images 

involved constructing a field for the research that has two dimensions: the bibliographical-

biographical and the graphic-visual, and through them I walked through these archives and with 

their "traveling photographs". Faced with the multiplicity of images found and accessed, and 

their archival contexts directly connected to the photographers' life trajectories, the first move 

of the research involved understanding the trajectories of these individuals, in other words, 

turning the biographical intention into an ethnographic exercise and thus promoting a dialog 

between the photos and their lives. The photographic images approached as artifacts and image-

objects carry with them the quality of making the past real, as well as constituting the main 

interlocutors of the research and, therefore, it is with them and through them that I built, 

assembled and proposed a creative approach to these photographic archives. This experience of 

thinking with and making photographs think was constructed in the manner of a craftsman, 

through the gesture of assembly, which involved disassembling, assembling and reassembling 

the images to then arrange them in albums and other experiments in order to present not only 

ways of seeing, but also of inventing a way of being and imagining the city through 

photography. 

 

Keywords: Visual Anthropology; Photographic archives; Photography; Montage; Trajectories; 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 
 

RESUMEN 

 

En las últimas décadas, los archivos han ocupado un lugar central en las reflexiones de 

diferentes áreas de las ciencias sociales. Lo mismo ha sucedido con la imagen, que se ha 

impuesto con gran fuerza en nuestras vidas a través de sus dimensiones culturales, estéticas, 

históricas, sociales y técnicas. Por lo tanto, esta investigación se vincula al enfoque teórico y 

metodológico de la antropología visual desde una perspectiva que pretende reflexionar, pensar 

y producir conocimiento sobre los regímenes y sistemas visuales fotográficos. Para ello, 

movilizo imágenes de diferentes archivos fotográficos producidos por cuatro inmigrantes 

japoneses que trabajaron como fotógrafos, aficionados y/o profesionales, principalmente en las 

décadas de 1950 y 1960, en ciudades ubicadas en el interior de los estados de Paraná y São 

Paulo: Haruo Ohara, Tony Miyasaka, Kenji Ueta y Hidetaka Hasegawa, que vivieron y 

fotografiaron respectivamente en las ciudades de Londrina (PR), Ribeirão Preto (SP), Maringá 

(SP) y Adamantina (SP). Estas fotos están almacenadas, custodiadas y salvaguardadas en 

archivos heterogéneos, al igual que en instituciones públicas y privadas responsables de estos 

bienes de imagen y en los domicilios de familiares y herederos, además de los múltiples 

artefactos de imagen que los componen. De este modo, pensar con y a través de las imágenes 

supuso construir un campo para la investigación que tiene dos dimensiones: la bibliográfico-

biográfica y la gráfico-visual, y a través de ellas recorrí estos archivos y sus "fotografías 

viajeras". Ante la multiplicidad de imágenes encontradas y accedidas, y sus contextos 

archivísticos directamente conectados a las trayectorias vitales de los fotógrafos, el primer 

movimiento de la investigación implicó comprender las trayectorias de estos individuos, es 

decir, convertir la intención biográfica en un ejercicio etnográfico y promover así un diálogo 

entre las fotos y sus vidas. Las imágenes fotográficas abordadas como artefactos e imágenes-

objeto llevan consigo la cualidad de hacer real el pasado, además de constituir los principales 

interlocutores de la investigación y, por lo tanto, es con ellos y a través de ellos que construí, 

monté y propuse un abordaje creativo de estos archivos fotográficos. Esta experiencia de pensar 

y hacer pensar las fotografías se construyó a la manera de un artesano, a través del gesto de 

ensamblar, que implicó desmontar, montar y volver a montar las imágenes para luego 

ordenarlas en álbumes y otros experimentos con el fin de presentar no sólo formas de ver, sino 

también de inventar una manera de ser e imaginar la ciudad a través de la fotografía. 

 

Palabras clave: Antropología visual; Archivos fotográficos; Fotografía; Montaje; 

Trayectorias; 
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 1 Introdução 

 Atualmente as imagens em seus diferentes formatos e suportes habitam nossas vidas e 

constituem suas próprias trajetórias, desde seu momento de produção até sua existência 

enquanto objeto imagético circulando por diferentes contextos, não apenas como registros 

documentais compondo a burocracia do Estado, mas como as fotos 3x4 as quais carregamos 

em nossas bolsas e carteiras e também as fotos de família e os álbuns fotográficos que invadiram 

as residências desde a invenção da fotografia. As fotos continuam sendo muito utilizadas pela 

publicidade e também documentam e registram as experiências vernaculares, os fatos 

cotidianos e da mesma forma o sagrado, os antepassados, que em alguns casos são 

ressignificados pela imagem e reassumem sua presença em rituais por meio das fotografias.   

As imagens estão por todos os lados. Pois, como nos lembra Georges Didi-Huberman 

(2012, p. 209), ñ[...] nunca a imagem se imp¹s com tanta for­a em nosso universo est®tico, 

técnico, cotidiano, político, hist·rico. [...]ò. Al®m disso, os arquivos fotogr§ficos tamb®m se 

multiplicam e proliferam pelas cidades, bairros e casas, muitos se constituem pelo desejo de 

guardar essas imagens, agrupá-las, interpelá-las e revivê-las por meio das multiplicidades de 

relações possíveis com as imagens. As casas brasileiras, por exemplo, são povoadas por 

fotografias armazenadas em caixas de sapato guardadas em gavetas ou no fundo dos armários, 

acumuladas e organizadas em álbuns, e atualmente estão nas palmas das mãos através dos 

smartphones.  

Também estão nos acervos das bibliotecas, nos arquivos públicos e históricos, nas 

gerências de patrimônio e outros órgãos públicos e privados responsáveis por salvaguardar os 

artefatos imagéticos, em especial os fotográficos, produzidos durante os últimos dois séculos 

aproximadamente. Em muitos casos, essas fotos encontradas em diferentes materiais e suportes 

são abandonadas e negligenciadas, deixadas ao acaso do tempo, esquecidas e longe dos olhos.  

 As imagens, consequentemente, estão conectadas às nossas vidas. Não só carregamos 

fotos em nossas carteiras, bolsas e smartphones, mas também acumulamos e descartamos 

imagens como nunca antes se imaginou, principalmente em seu formato digital. O escritor 

argentino Alberto Manguel no seu livro Lendo Imagens: uma história de amor e ódio (2001) 

reconstrói, por meio de uma narrativa, sua primeira memória de uma experiência com as 

imagens, quando, aos 09 anos de idade, por intermédio de uma tia pintora, foi influenciado e 

estimulado a entrar em contato com uma reprodu­«o do quadro ñBarcos na praia da Saintes-
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Maries, do pintor holandês Vincent Van Gogh, nas páginas de um livro dedicado a ele 

(Manguel, 2001, p.19-20). 

Figura 1 ï Barcos de Pesca na Praia de Saintes-Maries-de-la-Mer, Vincent van Gogh, 1888.  

 

Fonte: Van Gogh Museum, Amsterdam (Vincent van Gogh Foundation).  

 Como narra o escritor argentino, o contato com a imagem apresentada por sua tia 

proporcionou uma experiência totalmente diferente da que ele estava acostumado. Além disso, 

nos lembra Manguel, aquela reprodução do quadro de Van Gogh estava sozinha, desprovida de 

um texto explicativo, havia apenas o título da pintura, seu local e a data. Essas imagens isoladas 

de informações são desafiadoras, nos instigam e nos seduzem, engajam nossos olhos a vê-las. 

Com efeito, a imagem ganhou vida aos olhos de Manguel, quando ele a interpelou de forma 

lenta e demorada, estimulado e provocado a imaginar, reimaginar, inventar, preencher ou 

construir poss²veis leituras para ela por meio de  seu ñarquivo de experi°ncias visuaisò, afinal 

ñQualquer que seja o caso, as imagens, assim como as palavras, s«o a mat®rias de que somos 

feitos.ò (Manguel, 2001, p.21).    

Assim como o escritor argentino, o sociólogo e filósofo francês Roland Barthes já 

indicava em seu livro A câmara clara: nota sobre a fotografia (2011) que as imagens têm não 

só a qualidade de nos provocar, nos incomodar, nos cutucar, mas também estabelecem uma 
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relação com o observador que nem sempre é fácil de determinar sua natureza (Barthes, 2011, 

p.36). A partir de sua primeira experiência com uma imagem, Alberto Manguel narra essa 

situa­«o de ser afetado, ñpicadoò por uma imagem e, de certo, marcado por ela a ponto de nunca 

a esquecer. Algumas imagens, portanto, vivem em nós, não as esquecemos, com elas nos 

movemos, imaginamos e caminhamos.      

 Foram com os filmes que tive minhas primeiras experiências de contato íntimo com as 

imagens, o cinema teve um papel importante para meu encanto com elas, assim como os 

cineastas e suas diferentes formas de narrar, construir linguagens e promover verdadeiras 

experiências nas salas de exibição. Cresci frequentando videolocadoras, esses lugares 

recheados de filmes VHS de todos os tipos e organizados de diferentes maneiras, que por fim 

foram substituídos pelo DVDs. Eram locais onde encontrávamos novos autores e cineastas, 

conhecíamos pessoas, conversávamos sobre as descobertas e os encantamentos, logo eram 

espaços de sociabilidade que hoje já não existem mais, uma vez que \o avanço da internet e a 

invenção dos serviços de streaming para filmes fizeram com que as videolocadoras se 

tornassem  memória evanescente de um tempo perdido, mas que ainda resiste nas imagens 

presentes em nosso arquivo visual oriundo dessas experiências.  

Os caminhos que me trouxeram até aqui remontam a um contato com as imagens no 

contexto acadêmico, foi quando se abriu a possibilidade de aliar um interesse intelectual com 

uma paixão, um encanto e um interesse pelas imagens. A fotografia e o cinema, enquanto 

formas expressivas, desde sua invenção foram incorporadas entre as ferramentas utilizadas 

pelos pesquisadores das ciências sociais, da antropologia, da sociologia, entre outros campos 

de atuação. As imagens experienciadas no cinema e no home vídeo proveniente da locação de 

filmes vivem em mim, assim como as lembranças de frequentar os balcões das lojas de 

fotografia, os antigos foto estúdio, aonde íamos para fazer nossas fotos 3x4 e revelar os rolos 

de filmes produzidos durante os eventos familiares, as festas de aniversário, a formatura da 

escola e outros ritos pelos quais passamos, assim como os registros despretensiosos do 

cotidiano. Pois, nos lembra Alberto Manguel (2001, p.21), que  

As imagens, assim como as histórias, nos informam. Aristóteles sugeriu que 

todo processo de pensamento requeria imagens. [...] Sem dúvida, para o cego, 

outras formas de percepção, sobretudo por meio do som e do tato, suprem a 

imagem mental a ser decifrada. Mas, para aqueles que podem ver, a existência 

se passa em um rolo de imagens que se desdobra continuamente [...].   

O escritor argentino ao continuar sua reflexão sobre as imagens vai além ao indicar que 

entre os elementos que nos constituem, ou seja, nossa ñmat®riaò, est«o as palavras e as imagens 
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(Manguel, 2001, p.21). No meu caso, o que me constituiu enquanto um pesquisador do campo 

das imagens e das formas expressivas, e desse modo da antropologia visual, foi uma trajetória 

de pesquisa que se iniciou com minha dissertação de mestrado1. Na ocasião, realizei um 

levantamento bibliográfico sobre a história e os caminhos percorridos pela fotografia no Brasil. 

Durante esse processo me deparei com um artigo de Boris Kossoy, fotógrafo, teórico e 

historiador da fotografia, intitulado Retratos e Auto-retratos: Imigrantes japoneses no Estado 

de São Paulo (2010).  

Em seu artigo, Kossoy aponta para uma ausência, uma lacuna nas pesquisas que se 

propõem a refletir sobre a história da fotografia e a presença de fotógrafos imigrantes de origem 

japonesa que atuaram pelo estado de São Paulo. Ou seja, em compreender a importância e o 

papel que esses imigrantes-fotógrafos exerceram para o desenvolvimento, a difusão e, em certo 

sentido, a popularização das atividades profissionais ou amadoras relacionadas à fotografia 

durante as décadas de 1950 e 1960 e que se espalharam pelo interior paulista. Importante 

lembrar que Boris Kossoy se propôs a compreender o contexto do estado de São Paulo em 

relação à imigração japonesa e suas relações com a fotografia, esta que também teve uma de 

suas principais áreas de expansão na região norte e noroeste do estado do Paraná, onde viveu 

um dos principais nomes da fotografia moderna no Brasil, Haruo Ohara, fotógrafo e imigrante 

japonês. 

Inspirado e instigado por essa observação de Boris Kossoy, proponho nesta pesquisa a 

possibilidade de expandir a reflexão iniciada nos tempos do mestrado, a partir da produção 

fotográfica de Tony Miyasaka, imigrante e fotógrafo japonês, para procurar compreender a 

atuação e a contribuição de outros três fotógrafos, também japoneses e de origem imigrante. 

Dessa forma, em um primeiro momento proponho enveredar pela trajetória desses quatro 

fotógrafos e, posteriormente, por suas produções fotográficas desenvolvidas durante as décadas 

de 1950 e 1960. Em virtude disso, penso ser importante apresentar brevemente os quatro 

fotógrafos selecionados para a realização desta pesquisa.  

Tony Miyasaka (1932-2004) viveu e foi um dos principais fotógrafos profissionais da 

cidade de Ribeirão Preto (SP). Através de seu estúdio, o Foto Miyasaka, foi responsável por 

produzir milhares de fotos sobre a cidade e sua população, além de ter participado do Cine-Foto 

                                                           
1 A dissertação é intitulada: O Japonês da gravata borboleta ï Trajetória, Arquivo e Imagem: a experiência de 

pesquisa no e com o Arquivo Miyasaka (2017). A pesquisa foi realizada com auxílio de uma bolsa da Capes, junto 

ao Programa de Pós-Graduação em Ciências Sociais da Faculdade de Ciências e Letras (Unesp) e defendida no 

ano de 2017.  
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Clube Ribeirão Preto, como fotógrafo associado e em um mandato como membro da diretoria 

da instituição, além de ter se associado a outros movimentos artísticos da cidade.  

Haruo Ohara (1909-1999) viveu e fotografou na cidade de Londrina (PR). Ohara não 

teve uma atuação enquanto profissional da fotografia, abrindo um estúdio fotográfico ou 

comercializando produtos e serviços. Sua prática fotográfica foi amadora, no sentido de atuação 

e produção em um campo não profissional, permitindo a ele produzir fotografias por um longo 

período e sem as obrigações, os estatutos e as cartilhas que regiam a atuação dos profissionais 

da fotografia. Foi um amador no sentido do ato e da prática fotográfica que se compromete com 

o prazer estético ao registrar o cotidiano. É considerado um dos grandes fotógrafos nipo-

brasileiros e um dos principais nomes da fotografia moderna brasileira, principalmente durante 

as décadas de 1950 e 1960, devido à sua atuação junto a diferentes Foto Clubes e a produção 

que fecundou dessa experiência.  

Kenji Ueta (1927-2020)2 foi um dos principais fotógrafos que atuaram na cidade de 

Maringá (PR), em seu estúdio fotográfico, o Foto Maringá, onde realizou diferentes serviços 

fotográficos registrando e documentando diferentes eventos ocorridos na cidade. Meu primeiro 

contato com esse fotógrafo se deu através do documentário As lentes de Kenji (2008) dirigido 

pelo jornalista Antonio Roberto de Paula, que retrata aspectos da longa atuação como um 

profissional da fotografia na cidade de Maringá e sua contribuição enquanto um fotógrafo que 

atuou e fotografou toda a região.   

Hidetaka Hasegawa (1926-2016) foi um importante fotógrafo que viveu e fotografou na 

cidade de Adamantina (SP) localizada na região oeste do estado de São Paulo. Meu contato 

com esse fotógrafo se deu através de algumas fotografias encontradas na rede em um artigo 

publicado por Fabio Noda Hasegawa, e oriundo de sua dissertação de mestrado: Hidetaka 

Hasegawa: o artesão do imaginário de progresso da cidade de Adamantina ï SP (2013). O 

fotógrafo de origem japonesa oferecia seus serviços fotográficos por meio do seu estúdio, o 

Foto Paulista, que teve grande destaque na cidade e na regi«o, mas tamb®m como ñfot·grafo 

volanteò, viajando e oferecendo seus servi­os pelas cidades da Alta Paulista, como ® conhecida 

essa região do estado.  

                                                           
2 Seu nome chegou a mim por caminhos interessantes, foi durante a participação no II Seminário Imagem, Pesquisa 

e Antropologia ï SIPA no ano de 2018, na Universidade Estadual de Campinas (Unicamp), que a Profa. Dra. Suely 

Kofes (Unicamp), historiadora e antropóloga, sugeriu que eu pesquisasse sobre um fotógrafo que havia atuado na 

cidade de Maringá, Paraná. 
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Com o objetivo de compreender essas trajetórias e conhecer suas produções fotográficas 

propus realizar uma etnografia, e para isso me inspirei nas reflexões propostas pela antropóloga 

Suely Kofes, de tal forma que, assim como ela, fiz da biografia uma experiência etnográfica 

construindo o campo da pesquisa por meio de livros, artigos, documentários, entrevistas e 

narrativas que constituem as trajetórias de vida de cada um dos fotógrafos (Kofes, 2001). A 

experiência de assumir essa postura etnográfica com esses materiais, uma forma de viagem pelo 

ñcampo biogr§ficoò, culmina na experi°ncia narrada no cap²tulo ñQuatro fot·grafos e suas 

trajetórias, um exerc²cio etnogr§ficoò, no qual n«o apenas procuro sistematizar essa imers«o no 

campo biográfico construído como também compor e montar uma narrativa que nos permita 

compreender essas trajetórias e suas produções fotográficas.  

Ou seja, o que proponho é não só falar sobre as pessoas que interessam a essa pesquisa, 

os quatro fotógrafos, mas construir com elas as narrativas que ajudem a compreendê-las (Ingold, 

2019, p. 13). Mas, por se tratar de uma pesquisa etnográfica, sujeita aos acontecimentos e 

percalços que constituem nossas vidas, principalmente em uma sociedade globalizada na qual 

os eventos que se passam em locais distantes influenciam diretamente o desenvolvimento das 

atividades cotidianas, alguns fatores podem influenciar no seu desenvolvimento. O ano de 2020 

ficou marcado por um evento importante da história recente, a eclosão da pandemia da Sars-

Cov-2, ou Coronavírus, ou Covid-19, emergência sanitária e política que nos pegou 

desprevenidos. Como lembra Christian Dunker (2020, p.311),  

A pandemia mundial, causada pelo vírus Sars-CoV-2, alastrou-se como uma 

série de epidemias cruzadas, a partir do primeiro caso registrado em 20 de 

fevereiro de 2020. Primeiro o Norte amazônico, depois o Sudeste e, enfim, o 

Nordeste e o Sul, em um processo de interiorização paralelo, que migra das 

grandes metrópoles para o Brasil profundo e do litoral para o interior. Como 

uma espécie de recolonização às avessas, o vírus aportou em uma atmosfera 

de divisão social e negacionismo científico, artístico e cultural, pauperização 

regressiva na economia e cruzada moral contra instituições. [...].  

Esse vírus, invisível aos olhos das pessoas, rompeu as fronteiras e se espalhou pelo 

mundo. Foram os perdigotos, as micro gotículas que saem de nossas bocas, nos lembra Bruno 

Latour (2020, p. 2-3), as responsáveis diretas pela pandemia ao viajarem atracadas nas milhões 

de mercadorias e pessoas que circularam pelas rotas aéreas e marítimas. O que se iniciou como 

epidemia, rapidamente se tornou uma pandemia que alterou as dinâmicas, os fluxos, as rotinas 

e as relações que constituem nossas vidas. 

Foi no mês de março do ano de 2020 que sentimos de fato os efeitos da pandemia, 

especificamente no dia 13 de março quando as primeiras medidas restritivas de circulação de 



22 

 

 
 

pessoas foram instituídas pelos decretos governamentais. Esses acontecimentos afetaram 

diretamente as relações de trabalho, de ensino-aprendizado e as possibilidades de acessar 

presencialmente esses arquivos fotográficos, andar por seus espaços, sentir seus cheiros, ter 

contato com a materialidade dos artefatos fotográficos, conversar com os guardiões e 

responsáveis pelos materiais. Naquela ocasião, nos primeiros meses do ano de 2020, o único 

fotógrafo que ainda estava vivo era Kenji Ueta, mas devido às restrições impostas não apenas 

fomos impedidos de nos conhecer como também ele, infelizmente, foi uma das 705.0543 

pessoas no Brasil que vieram a óbito vítimas da pandemia do Covid-19.  

O contexto pandêmico durante os primeiros meses de 2020, inimaginável no 

planejamento inicial da pesquisa, impactou e modificou diretamente as estratégias 

anteriormente estabelecidas. As imagens fotográficas, nesse contexto, ganham centralidade e 

para abordá-las adotei a perspectiva epistemológica, teórica e metodológica que tem nelas as 

principais interlocutoras (Edwards, 2012; Martins, 2013), e, portanto, construir com elas uma 

relação que nos permite pensar, refletir e produzir conhecimento a partir dessa experiência com 

as imagens, que enquanto ñobjeto de reflex«oò engendra um caminho para pensar com e por 

meio de imagens, bem como fazê-las pensar.  

Uma das premissas para o trabalho antropol·gico est§ em assumir a postura da ñpartidaò, 

ou seja, em sair e olhar o mundo, se distanciar do seu cotidiano, caminhar por outros espaços, 

tecer novas relações. Mas diante da conjuntura vivenciada esse movimento de pesquisa se 

mostrou impossível e, portanto, foi preciso repensá-lo. O grande desafio era acessar os arquivos 

e as imagens fotográficas, pois devido ao isolamento social as instituições públicas e privadas 

que salvaguardam as fotos de Ohara, Miyasaka, Ueta e Hasegawa alteraram seu funcionamento 

e, em alguns casos, suspenderam suas atividades, como também dificultou o acesso e a 

comunicação com os descendentes e as famílias dos fotógrafos e seus arquivos familiares.  

Nesse sentido, foi preciso repensar a forma como realizar essa ñpartidaò ou viagem em 

busca dos arquivos fotográficos, para isso adotei algumas estratégias para não só construir, 

estabelecer e manter o contato com os familiares dos fotógrafos, mas também com as 

instituições públicas e privadas. E mesmo com as dificuldades enfrentadas os diálogos foram 

estabelecidos e as relações tecidas, resultando na possibilidade de, em alguns casos, as 

instituições e algumas famílias disponibilizarem cópias digitais e passíveis de serem acessadas 

à distância.  

                                                           
3 Dados retirados do site: https://covid.saude.gov.br/ https://covid.saude.gov.br/.  

https://covid.saude.gov.br/
https://covid.saude.gov.br/
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Esse processo de contatar as instituições e famílias, descobrir a existência das imagens, 

negociar o acesso a elas, encontrá-las, posteriormente recolher essas fotos e agrupá-las em 

conjuntos, espécies de retalhos-de-acervos-fotográficos, para então juntá-los e montar o arquivo 

desta pesquisa, foi uma etapa importante e constituiu o segundo momento do trabalho 

etnogr§fico, ou seja, a constru­«o do ñcampo imag®ticoò da pesquisa (Mendon­a, 2017). As 

fotografias que viajaram até mim são oriundas de arquivos em posse das famílias Miyasaka, 

Arquivo de Fotografias e Negativos de Tony Miyasaka; Hasegawa, Acervo de fotografias de 

Fábio Hasegawa; e Ueta, Arquivo Foto Maringá - Kenji Ueta; outras imagens estavam nos 

arquivos e acervos de instituições públicas como o Arquivo Público e Histórico de Ribeirão 

Preto (SP), o Arquivo Histórico de Adamantina4 (SP), a Gerência do Patrimônio Histórico de 

Maringá (PR), e de instituições privadas como o Museu UniCesumar (PR), o sitio eletrônico 

Acervo Maringá Histórica (PR) e o Instituto Moreira Salles (SP).  

A coleta dessas imagens e a construção do campo imagético foi um momento importante 

para o estabelecimento de alguns gestos de pesquisa que contribuíram para estabelecer uma 

forma de trabalhar com essas imagens em um contexto digital, visto que as materialidades se 

transformam. Nesse sentido, para me relacionar com esse campo imagético foi preciso 

interpelar as fotos com o objetivo de estabelecer ñlinhas de for­aò, que se mostram em sua 

multiplicidade, como uma forma de circunscrever diferentes leituras, temáticas e narrativas para 

esse conjunto de imagens fotogr§ficas, de tal forma que foi poss²vel constituir o ñn¼cleo duroò 

de fotos com as quais trabalhei (Chiodetto, 2013). É no capítulo ñCaminhar com fotos de 

arquivo: coletar, construir o campo e montar imagensò que proponho narrar e construir 

reflexões sobre os gestos estabelecidos e a construção do campo imagético, onde aponto um 

caminho para trabalhar com essas fotografias de arquivo. 

Mesmo atreladas às trajetórias de Haruo Ohara, Tony Miyasaka, Kenji Ueta e Hidetaka 

Hasegawa, essas imagens tamb®m ñtra­amò e continuam suas vidas mesmo ap·s a morte de 

seus produtores, mas a eles continuam atreladas e carregam em si a inscrição daquilo que foi e 

est«o impregnadas pelo ñmodo de verò do fot·grafo, portanto podem ser entendidas como 

objetos que carregam a marca da autoria e, segundo Alfred Gell (2020), como extensão das 

pessoas que as produziram, os fotógrafos. São imagens que viajam, espécie de ñimagens 

viajantesò que sobrevivem e continuam seus caminhos. Enquanto imagens fotogr§ficas de 

                                                           
4 O Arquivo Histórico de Adamantina está localizado dentro da Biblioteca Municipal Jurema Gomes Moreira 

Citeli na cidade de Adamantina, São Paulo. Nesta pesquisa ao me referir ao arquivo e seu acervo usarei como 

referência: Arquivo Histórico de Adamantina.  
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arquivo, apesar de serem objetos relacionais que carregam informações latentes e visíveis, 

também são compostas de outras informações que só se apresentam quando nos relacionamos 

com elas, mas mesmo assim são cheias de lacunas que podem ser preenchidas pela imaginação 

do observador (Leite, 1993a, 1993b). Portanto, por serem ñimagens viajantesò tamb®m 

podemos com elas e por elas caminhar.  

Dessa forma, essas fotografias que foram recolhidas e viajaram até mim constituem o 

campo imagético da pesquisa, segundo Maurício Lissovsky (2009) essas imagens de arquivo 

podem ser pensadas como sobreviventes e habitantes de um espaço, tanto físico quanto digital, 

que, de forma po®tica, ele nomeou como ño pa²s das imagens de arquivoò. Para caminhar por 

esse ñpa²sò de fotografias viajantes foi preciso reajustar minha percep­«o para construir uma 

relação que me possibilitou conhecer as imagens em profundidade. Portanto, ao assumir a 

postura do caminhante no pa²s das imagens foi poss²vel decalcar e perceber diferentes ñlinhas 

de for­aò compondo o ñcampo imag®ticoò que foram apresentadas por meio da s®rie: ñquatro 

fotografias an¹nimasò constru²das atrav®s do gesto da montagem, que procurou promover 

associações, cruzamentos e choques entre as fotografias nos permitindo perceber diferentes 

ñformas de verò as cidades por eles fotografadas (Berger, 2022). 

A montagem enquanto um gesto que nos compele a pensar e fazer pensar as imagens 

foi um procedimento importante para trabalhar com essas fotografias que viajam, assim como 

todas as imagens de arquivo que sobrevivem e em algum momento voltam a cintilar (Lissovsky, 

2009). Caminhar com e por essas imagens, viajar pelo campo imagético e conviver intimamente 

com as fotos de Ohara, Miyasaka, Ueta e Hasegawa me possibilitou construir uma relação com 

essas ñimagens viajantesò que, assim como Roland Barthes (2011), devem ser abordadas a 

partir de uma perspectiva fenomenológica. Ou seja, a relação se pauta por uma espécie de força, 

o afeto, quase como uma picada, uma cutucada, quando as imagens ao entrarem em contato 

com o observador pulsam, rutilam, convocam e nos provocam, é quando elas se fazem existir 

para nós.  

Para isso, as fotografias foram entendidas não só como as principais interlocutoras, mas 

também enquanto objetos relacionais que quando associados, chocados e cruzados nos 

incentivam a pensar e sugerem pensamentos e reflexões (Barbosa, 2016; Berger, 2022; Didi-

Huberman, 2017; Samain, 1995, 2012a). As montagens foram a forma que encontrei para 

apresentar, construir e expressar as reflexões produzidas com as imagens, pois ao dispormos 

imagens em uma mesa de montagem, entendida como uma folha, uma prancha e mesmo a 
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página de um álbum, ou um caderno de pensamento, elas ganham novos sentidos e significados 

(Leite, 1993a; 1993b).  

As montagens produzidas ao longo do processo de pesquisa expressam uma forma de 

trabalhar, refletir e pensar com as imagens e por meio delas. Segundo Susan Sontag (2004), as 

imagens são uma possibilidade de darmos forma ao mundo visível, elas também nos permitem 

imaginar e reimaginar as cenas daquilo que já foi. Os álbuns fotográficos são esses espaços 

onde imaginamos, organizamos, montamos e dispomos em um ordenamento imagético uma 

forma de ver e enxergar determinado acontecimento. Portanto, o álbum fotográfico enquanto 

um dispositivo de montagem se apresenta como uma forma interessante de expressar uma 

leitura poss²vel para as ñimagens viajantesò de Ohara, Miyasaka, Ueta e Hasegawa. Segundo 

Natália Biraben (2021), a montagem de álbuns fotográfico envolve o estabelecimento de uma 

experiência de proximidade com as imagens, um recorte, a seleção final das fotos e sua 

disposição nas páginas, ou seja, um exercício de curadoria e a construção de uma possível 

narrativa para um conjunto de imagens.  

Dessa forma, no cap²tulo ñCaderno de Montagens: um §lbum para cada fot·grafoò 

apresento quatro álbuns montados para cada um dos fotógrafos, como culminância de minhas 

reflexões, a partir de uma perspectiva relacional, e exercícios de montagem construídos durante 

a pesquisa em diálogo com a trajetória dos fotógrafos e que apontam para uma forma de ver e 

enxergar essas ñimagens viajantesò. No ap°ndice est§ o ñcaderno de pensamento visualò 

produzido ao longo da pesquisa enquanto registro do trabalho com as principais interlocutoras 

da pesquisa, as fotografias, na mesa de montagem, ou seja, o campo operatório para o trabalho 

processual e relacional com as imagens.  
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2 Quatro fotógrafos e suas trajetórias, um exercício etnográfico 

 

[...] fazer da intenção biográfica um exercício etnográfico  

(Kofes, 2001, p.13) 

 

 

Logo de início, durante os primeiros movimentos da pesquisa me perguntava: como 

conhecer a vida de outra pessoa? Ou seja, procurava saber que caminhos trilhar para refletir 

sobre a experiência de vida de quatro indivíduos, com suas histórias, trajetórias e singularidades 

e, além disso, que atuaram como fotógrafos, amadores ou profissionais, nas cidades em que 

viveram e tendo elas como um de seus principais temas. Grande parte dessas fotografias foram 

produzidas durante as décadas de 1950 e 1960, período que circunscreve os interesses desta 

pesquisa, pois dialoga com um momento interessante da trajetória desses fotógrafos que não só 

iniciavam suas carreiras enquanto fotógrafos, mas também inauguraram os foto estúdios, como 

foram as experiências de Miyasaka, Ueta e Hasegawa.  

Muitas fotografias que constituem o ñcampo imag®ticoò da pesquisa foram inicialmente 

guardadas nos arquivos dos estúdios fotográficos, que devido à transformação do mercado 

profissional por meio do desenvolvimento da fotografia digital entraram em decadência e 

consequentemente encerraram suas atividades. Mas parte desses arquivos fotográficos e seus 

artefatos imagéticos resistiram e, em alguns casos, felizmente, ganharam uma nova vida ao 

serem doados a arquivos e órgãos públicos ou privados de gestão do patrimônio histórico e 

cultural, ou foram incorporados aos arquivos familiares de seus herdeiros.    

Conhecer as trajetórias de vida desses fotógrafos entendidas enquanto um conjunto de 

experiências circunscritas a um contexto, composto por diferentes relações, se mostra um 

caminho interessante para iniciar o diálogo com Ohara, Miyasaka, Ueta e Hasegawa e sua 

produ­«o fotogr§fica. Uma vez que, segundo a antrop·loga Lilia Schwarcz (2013, p. 65) ñ[...] 

As imagens dialogam entre si, assim como com o momento que as viu nascer.ò, isto ® 

compreender os contextos em que eles constituíram suas experiências de vida permite 

estabelecer um caminho para olhar, interpelar e refletir com suas imagens fotográficas 

arquivadas.   

A afirmação de Suely Kofes na epígrafe acima indica o movimento epistemológico que 

pretendo construir para refletir sobre essas experiências de vida dos fotógrafos, a fim de seguir 

as marcas, os rastros e os trajetos realizados por Haruo Ohara, Tony Miyaska, Kenji Ueta e 

Hidetaka Hasegawa. Quatro imigrantes japoneses que encontraram ou reencontraram a 

fotografia e construíram com ela uma relação que se funda na paixão e na magia pela imagem 
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fotográfica, pois como lembra Georges Didi-Huberman (2011, p.48), ñ[...] Os fotógrafos são, 

primeiro, viajantes, explica Denis Roche: como insetos em deslocamento, com seus grandes 

olhos sens²veis ¨ luz. [...]ò, fotografando os lugares por onde passam; e tamb®m enquanto uma 

oportunidade de exercer um ofício, uma profissão para se integrarem na sociedade e deixarem 

a vida no campo e o trabalho na lavoura.  

Diante das circunstâncias que me encontrava, e envolveram os acontecimentos do 

contexto de emergência político-sanitário vivenciados pela pandemia do Covid-19, estava 

impedido de me locomover até as cidades onde viveram os fotógrafos para tentar estabelecer 

contato com seus familiares e herdeiros, arquivistas e outros diretamente envolvidos  nos 

processos de preservação dos artefatos imagéticos em âmbito familiar ou nos processos de 

patrimonialização histórica e cultural em instituições públicas e privadas (Castro, 2008, p.37-

39). Além do fato de também não poder escutar as narrativas de vida diretamente dos fotógrafos, 

como utilizado pelo método biográfico clássico em antropologia, pois até então, no ano de 2020, 

Haruo Ohara, Tony Miyasaka e Hidetaka Hasegawa já haviam morrido, restava Kenji Ueta que 

infelizmente faleceu nesse ano como mais um dos milhares de vítimas da pandemia.  

Com efeito, foi preciso estabelecer um conjunto de referências biográfica-bibliográficas 

por meio das quais se tornou possível dialogar com os múltiplos rastros que esses fotógrafos 

deixaram, inclusive suas fotografias. Portanto, nos lembra Suely Kofes (2001, p.21), é 

necessário primeiro perseguir os rastros mais imperceptíveis, mas que aos poucos ganham 

densidade e robustez e nos permite compreender as trajetórias desses fotógrafos e estabelecer 

os nexos com suas fotografias. Portanto, o campo em que realizo minhas pesquisas é composto 

por uma multiplicidade de fontes: as imagens fotográficas e audiovisuais; os textos e as 

entrevistas5, ora enquanto documentos escritos e audiovisuais, ora as conversas possíveis 

estabelecidas com alguns herdeiros de Miyasaka, Ueta e Hasegawa, ou responsáveis de 

instituições públicas e privadas; os livros, as pesquisas, os artigos, as dissertações e os diferentes 

materiais publicados e encontrados sobre os fotógrafos também o compõem. 

O contexto de realização da pesquisa, assim como o campo, é criado, inventado e tecido 

pelo pesquisador como um constructo com o objetivo de estabelecer um sentido e um 

significado para as experiências vivenciadas e as associações produzidas ao nos depararmos 

com diferentes formas simbólicas: narrativas, objetos, imagens, etc. Portanto, para o 

                                                           
5 Grande parte dessas conversas aconteceram à distância através de chamadas de vídeo, trocas de e-mail, ligações 

telefônicas e as diferentes formas de contato disponíveis por meio de aplicativos de mensagens. Essas conversas 

também compõem o campo, mas não são os elementos principais para a realização da pesquisa, as imagens e as 

fontes e narrativas sobre as experiências de vida dos fotógrafos são centrais para a reflexão desenvolvida. 
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antropólogo Roy Wagner (2012, p.111-112), ñUm contexto ® uma parte da experi°ncia ï e 

também algo que nossa experiência constrói; é um ambiente no interior do qual elementos 

simbólicos se relacionam entre si e é formado pelo ato de relacioná-los. [...]ò. 

Entendo o campo da pesquisa como um conjunto de relações estabelecidas de forma 

intencional pelo pesquisador entre as diferentes narrativas, materiais, documentos e artefatos 

imag®ticos que s«o engendrados a fim de se constituir como um ñlugarò do qual partimos para 

construir e desenvolver nossa análise e reflexão. Portanto, o campo foi tecido durante o processo 

de pesquisa, e nele o pesquisador atua à maneira de um tecelão promovendo relações entre os 

diferentes materiais biográfico-bibliográfico sobre cada um dos fotógrafos; e conforme os 

encontrava e mobilizava, promovia uma série de associações entre esses materiais, que ao serem 

cerzidos ganharam sentido e significado para a pesquisa e juntos  estabeleceram um campo 

contextual para a pesquisa. Ou seja, é através desse artesanato relacional que construímos o 

contexto de realização da pesquisa, campo por onde caminhei e me debrucei para conhecer suas 

vidas e imagens.  

A antrop·loga Suely Kofes (2001, p.23) nos lembra que ñ[...] a experi°ncia de um 

sujeito preciso não escapa das concretudes socioculturais que tensamente o realizam enquanto 

pessoa. [...]ò, dessa forma refletir sobre as trajet·rias desses fot·grafos e os aspectos sociais, 

culturais, políticos e históricos que constituem os contextos em que estão inseridos permite 

compreender as fotografias e suas várias camadas em diálogo com suas vidas, que as 

engendram. Por isso, não apenas suas vidas e trajetórias interessam para essa pesquisa, como 

também as fotografias e os arquivos que se formaram durante o período que estiveram vivos e 

que ainda resistem após suas mortes, ocupando a memória da família e como patrimônio 

histórico e cultural.  

Proponho abordar as fotos enquanto artefatos imagéticos, isto é, objetos de análise, de 

conhecimento e de reflexão, pois como nos lembra a antropóloga e historiadora Elizabeth 

Edwards (2016, p.182), ñ[...] o significado fotogr§fico n«o pode, necessariamente, ser explicado 

tão e somente pelo do visual.ò. Dessa forma, as imagens s«o pensadas enquanto objetos sociais 

que estão imbricadas nas vidas desses fotógrafos e envoltas por relações íntimas, portanto ao 

compreende-las em diálogo com as trajetórias experienciadas pelo fotógrafos nos ajuda a 

perceber por meio de suas fotos a forma como cada um dos fotógrafos olhavam e enxergavam 

as cidades em que viveram, seus ñmodos de verò, imaginar e inventar uma forma de estar na 

cidade.   
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Construíram durante suas vidas, seja na esfera particular ou na profissional, grandes 

arquivos fotográficos, que após suas mortes ganharam novos significados e uma nova vida, 

traçando e tecendo novas relações. Haruo Ohara, Tony Miyasaka, Kenji Ueta e Hidetaka 

Hasegawa viveram em cidades do interior paulista e norte e noroeste paranaense e foram 

responsáveis por fotografar os acontecimentos envolvendo o cotidiano das cidades de Londrina 

(PR), Ribeirão Preto (SP), Maringá (PR) e Adamantina (SP), respectivamente. Os quatro 

compartilham a experiência de serem imigrantes de origem japonesa que chegaram ao Brasil 

entre o final da década de 1920 e ao longo da década de 1930 para, a princípio, trabalharem 

principalmente como mão de obra na lavoura cafeeira e, em menor escala, para outros cultivos. 

Exceto Hasegawa, os fotógrafos Ohara, Miyasaka e Ueta tiveram o primeiro contato com a 

fotografia enquanto uma possibilidade de profissão ou interesse estético-expressivo, ou 

simplesmente uma paixão no Brasil. A família de Hasegawa já exercia o ofício nos tempos pré-

imigração que viveram no Japão, e ao imigrarem também trouxeram consigo o conhecimento, 

a paixão e o interesse profissional sobre a fotografia.  

Os quatro imigrantes chegaram até a fotografia por caminhos distintos, mas com 

algumas similaridades entre eles. Por compartilharem o mesmo contexto histórico, ao migrarem 

do trabalho no campo, com as lavouras de café, para a vida na cidade, algumas possibilidades 

profissionais se abriram e a atuação como fotógrafo profissional se apresentou para Miyasaka, 

Ueta e Hasegawa. O último retomou em parceria com seu pai e irmãos a atividade profissional 

que sua família já exercia no Japão, enquanto os dois primeiros junto com seus irmãos e seus 

pais aprenderam sobre o ofício de fotógrafo e montaram suas empresas. Na cidade de 

Adamantina foi fundado o Foto Paulista, enquanto em Ribeirão Preto o Foto Miyasaka e em 

Maringá foi criado o Foto Maringá.  

Assim, os imigrantes japoneses que optaram por não continuar com o trabalho rural ao 

chegarem na cidade abriram armazéns que vendiam produtos variados para a agricultura, 

estabelecimentos especializados em secos e molhados, farmácias, tinturarias e estúdios 

fotográficos. Aqueles que optaram pelo ofício da fotografia, no entanto não possuíam os 

recursos financeiros necessários para seu estúdio, atuaram como fotógrafos volantes, 

ambulantes, percorrendo as cidades e comunidades rurais oferecendo serviços fotográficos à 

maneira dos caixeiros viajantes, e não apenas os artefatos imagéticos mas um modo de inventar 

e estar no mundo (Kossoy, 2010; Takeuchi, 2010).  

A fotografia, portanto, se apresentou como um caminho interessante para a inserção 

social para alguns imigrantes japoneses que mudaram do campo para as cidades. Os foto estúdio 
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além de funcionarem como local de trabalho, onde se localizavam o laboratório e o estúdio 

fotográfico, também eram lojas para comércio de fotos, materiais e serviços fotográficos, e em 

alguns casos tamb®m foram uma esp®cie de ñescola de fotografiaò quando receberam 

aprendizes oriundos de famílias imigrantes japonesas. Entre os quatro fotógrafos, apenas Haruo 

Ohara não atuou como fotógrafo profissional, seu caminho se inicia fotografando a vida e o 

cotidiano rural ou urbano no qual que viveu.  

Haruo Ohara, Tony Miyasaka, Kenji Ueta e Hidetaka Hasegawa fotografaram durante 

grande parte de suas vidas e são pioneiros no trabalho fotográfico, amador ou profissional, nas 

cidades que viveram e desenvolveram suas carreiras de fotógrafos, laboratoristas, comerciantes 

e prestadores de serviços fotográficos em um momento que o acesso democrático à fotografia 

estava em processo. Afinal, naquele tempo ñtirar um retratoò ainda era caro. Por outro lado, 

esse pioneirismo coloca para suas fotografias e seus arquivos fotográficos um interesse 

particular em não só contribuir com a historiografia da fotografia como também com a memória 

e a história dessas por meio de suas fotos que nos permitem questionar e abordar assuntos que 

dialogam com o passado, se refletem no presentes e nos permito imaginar e inventar outras 

possibilidades para o futuro.  

Os fotógrafos iniciaram sua trajetória na fotografia no final da década de 1940 e início 

de 1950 e continuaram a fotografar de forma profissional ou amadora durante as décadas 

seguintes. Produziram imagens sobre diferentes assuntos, mas todos tiveram uma atenção 

especial envolvendo as cidades que viveram e onde criaram diferentes formas de olhar para os 

espaços urbanos e seu cotidiano, seja através de planos abertos e paisagísticos, ou por meio de 

olhares que valorizam os detalhes, aquilo que é efêmero e evanescente ou ainda permanece, e 

os movimentos, as linhas, as marcas e os rastros que constituem a vida urbana.   

Esse contexto envolvendo o início das trajetórias de Ohara, Miyasaka, Ueta e Hasegawa, 

nas décadas de 1950 e 1960, como já dito anteriormente, também é um momento de intensas 

transformações culturais e sociais, ademais um dos principais espaços que se constituíram nesse 

período para a realização de experimentações, reflexões e práticas fotográficas foram os foto 

clubes. O movimento foto clubista foi um acontecimento mundial, se espalhou por diversos 

centros urbanos na Europa, na América do Norte e no Japão. O fotoclubismo em terras 

brasileiras se expandiu a partir das primeiras décadas do século XX nas principais capitais dos 

estados brasileiros de todas as regiões do país, por exemplo: Belém, Aracaju, Recife, Salvador, 

São Paulo, Rio de Janeiro, Belo Horizonte, Porto Alegre, entre outras. (Costa; Silva, 2004).  
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No Brasil houve dois momentos de florescimento do movimento fotoclubista. O 

primeiro ocorreu entre as décadas de 1920 e 1930, tendo a cidade do Rio de Janeiro (RJ) como 

grande protagonista pela atuação do Photo Club do Rio de Janeiro e do Photo Club Brasileiro; 

após a 2ª Guerra Mundial, nos anos finais da década de 1940, se formou o período mais 

expressivo da produção fotográfica fotoclubista brasileira que se estendeu até o final da década 

de 1960. Durante essa segunda onda o movimento fotoclubista se recompôs no país e ganhou 

um novo ímpeto tendo a cidade de São Paulo (SP) como o centro dos acontecimentos, ele não 

apenas ganhou força na capital do estado como também se espalhou por diferentes regiões em 

cidades pequenas e médias como Santos, Campinas, Santo André, São Carlos, São José do Rio 

Preto, Barretos, Jaú, Araraquara, Bauru e Ribeirão Preto (Bezzon, 2017; Costa; Silva, 2004). 

 Nesse período, o movimento fotoclubista teve como seu maior expoente o Foto Cine 

Clube Bandeirante - FCCB, fundado no ano de 1939 na cidade de São Paulo. Segundo Helouise 

Costa e Renato Rodrigues da Silva (2004, p.34), o Bandeirante foi o centro agenciador da 

produção fotográfica moderna no Brasil e sua atuação pode ser dividida em três momentos: os 

pioneiros; a Escola Paulista; e a Diluição da Experiência Moderna. Foi principalmente por meio 

da produção realizada pelos fot·grafos vinculados ao movimento ñOs pioneirosò e ñA Escola 

Paulistaò que se produziu um questionamento da est®tica fotogr§fica pictorialista, perspectiva 

que orientou grande parte da produção fotográfica no Brasil a partir da década de 1920.  

A renovação modernista na fotografia brasileira se inicia no Foto Cine Clube 

Bandeirante. Helouise Costa nos lembra que de início houve uma contestação dos princípios 

est®ticos que orientavam a pr§tica fotogr§fica pictorialista, ñ[...] especialmente em relação aos 

temas idealizados e à obrigatoriedade do uso das técnicas pictoriais consideradas artísticas, o 

que possibilitou a conforma­«o de um novo modo de entender a fotografia. [...]ò (Costa, 2005, 

p.5). O ano de 1950, portanto, marca o momento de afirmação da fotografia como meio de 

express«o aut¹nomo e a ñEscola Paulista de fotografiaò, termo cunhado pela cr²tica 

especializada para designar a produção fotográfica realizada no contexto do Foto Cine Clube 

Bandeirante, se constitui nesse momento.  

Período no qual  houve uma grande exploração das propriedades da imagem fotográfica, 

por meio da experimentação com os enquadramentos, a geometrização dos temas, a exploração 

dos jogos de luz e sombra ou pela quebra das regras clássicas de composição e do processo 

fotográfico tradicional; além das cidades também se constituírem como um espaço privilegiado 

para a prática fotográfica a partir dos  diferentes símbolos, signos e sintomas do processo de 

modernização que foram capturados pelas objetivas, sensibilizados nos filmes fotográficos e 
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um assunto privilegiado pela ñfotografia modernaò. No entanto, essa produ­«o fotogr§fica n«o 

se circunscreve apenas pela sua expressão moderna, a aquela de orientação pictorialista também 

foi muito praticada, difundida e discutida entre os foto clubes. Inclusive, essa abertura para o 

convívio entre diferentes formas de fazer e pensar as imagens fotográficas, apesar de fundar um 

campo de disputas, era entendida como positiva e além disso concebe um discurso sobre a 

fotografia em torno do ecletismo criando as condições para a convivência entre o pictorialismo 

e o modernismo no movimento fotoclubista (Costa; Silva, 2004).   

De qualquer forma, a Escola Paulista marcou o período de auge da produção fotográfica 

moderna brasileira. O Foto Cine Clube Bandeirante atrav®s do ñBoletim Foto Cineò difundia e 

tornava acessível os debates e as práticas fotográficas debatidas nos encontros, palestras e salões 

promovidos no Bandeirante para outros fotógrafos, amadores e profissionais, espalhados pelo 

país e vinculados aos diversos clubes de fotografia que se formavam nas cidades brasileiras. 

Haruo Ohara, Tony Miyasaka, Kenji Ueta e Hidetaka Hasegawa se desenvolveram como 

fotógrafos e produtores de imagem nesse período e também participam de clubes de fotografia, 

por exemplo, na década de 1950, Haruo Ohara se associou ao Foto Cine Clube de Londrina 

(PR) e ao Foto Cine Clube Bandeirante (SP), o mesmo se passou com Tony Miyasaka que foi 

associado ao Cine Foto Clube Ribeirão Preto (SP), enquanto Kenji Ueta participou do Clube de 

Fotografia de Maringá6.     

Os caminhos trilhados pelos quatro fotógrafos por si só já são interessantes, mas quando 

pensamos em suas trajetórias de vida podemos refletir como as experiências que viveram se 

misturam e se emaranham às fotografias que produziram. Esses artefatos imagéticos, que nos 

fazem questionar e refletir sobre diferentes questões por meio do fotográfico, e no limite do 

visual, são os principais interlocutores da pesquisa, pois além de estarem emaranhados às 

narrativas que constituem a vida desses fotógrafos foi com ele, as imagens, que convivi e 

dialoguei. As fotos, como lembra a antropóloga e historiadora Elizabeth Edwards (2012), fazem 

parte do fluxo da vida e estão intimamente amalgamadas com as pessoas, tanto as que produzem 

quanto as que guardam e com elas realizam suas pesquisas. Se, como disse Didi-Huberman 

(2011) os fotógrafos são como insetos sensíveis à luz reagindo através de suas câmeras e 

produzindo rastros luminosos por onde passam, podemos pensar com Alfred Gell (2020) na 

forma que eles sobrevivem por meio de suas fotos  atrav®s de seus ñmodos de verò e inventar 

formas de estar nas cidades e, como propõe Celso Castro (2008), enquanto artefatos que se 

                                                           
6 Informação fornecida por Shiniti Ueta, filho do fotógrafo, em conversa no ano de 2022. Não temos a informação 

sobre a associação de Hidetaka Hasegawa a um clube de fotografia, o que se sabe é que se formavam uma espécie 

de ñsindicato de fot·grafosò com o objetivo de monopolizar os pre­os dos servi­os (Hasegawa, 2013).  
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engendram em um registro emocional e carregam a qualidade de tornar real o passado, e nos 

permite com elas e por meio delas pensar e fazê-las pensar por associações, choques e 

encontros. 

As fotos estabelecem relações com as pessoas e com os lugares onde foram produzidas, 

ganham proeminência social compondo diferentes momentos de nossas vidas, podem ser 

manuseadas e mobilizadas para contar histórias, para ativar memórias, podem ser 

compartilhadas, trocadas e enquanto imagens digitais viajam pelas redes, podem ser vendidas 

ou apagadas, são guardadas e expostas, podem ser organizadas e selecionadas para comporem 

álbuns fotográficos, mas emaranhadas à malha de experiências, desejos, relações, vidas e 

saberes que constituem nossas trajetórias (Edwards, 2012; 2023).  

As pesquisas antropológicas, como lembrou Agier (2015), sempre prescindem de uma 

partida, viajar a outros espaços é uma característica marcante do trabalho do antropólogo e de 

todos os pesquisadores que se propõem a trabalhar nessa perspectiva. As viagens podem ser 

realizadas em diferentes escalas, das grandes distâncias como nas monografias antropológicas 

clássicas da antropologia desenvolvidas na Oceania, África e América do Sul, àquelas 

realizadas com itinerários de escalas menores, em pequenas distâncias percorridas durante as 

jornadas experienciadas ao sair de nossa própria casa e nos deslocarmos a outro lugar dentro da 

cidade, do bairro ou mesmo na própria rua, nos arquivos e outros espaços, compostos por 

diferentes materiais ï audiovisuais, biográfico-bibliográfico, fotográficos - que se constituem 

como os ñcampos de pesquisaò (Edwards, 2023) por onde caminhamos e nos debru­amos para 

realizar a pesquisa.  

 

2.1 HARUO OHARA , O FOTÓGRAFO LAVRADO R 

Haruo Ohara (1909-1999) foi um amador da fotografia, um amante da arte de fotografar 

produzia suas imagens à revelia das cartilhas e manuais que muitas vezes orientavam os 

trabalhos dos fotógrafos profissionais. Foi um amador no sentido mais artístico e apaixonado 

do termo, daquele que fotografa sem a pressa e a urgência que envolve os compromissos de 

trabalho e volta seu olhar para enxergar os detalhes, as formas e os acontecimentos do cotidiano, 

ou seja, para tudo aquilo que é imperceptível para muitas pessoas pois seus olhares não são 

sensibilizados como os dos insetos-fotógrafos (Didi-Huberman, 2011).  

Natural da cidade de Koschi, no Japão, o fotógrafo chegou ao Brasil no dia 14 de 

novembro de 1927, então com 17 anos, junto aos seus pais Massaharu e Kuniji Ohara e seus 

irmãos (Fontanari, 2017, p.81). A família Ohara, assim como a grande maioria dos imigrantes 
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japoneses que chegaram ao país entre os anos de 1920 e 1930, vieram ao país com o propósito 

de trabalharem na lavoura, principalmente na cultura cafeeira. Haruo Ohara chegou ao porto de 

Santos (SP) em vias de atingir a maioridade, dessa forma, durante seus primeiros anos na nova 

terra, sua principal atividade esteve diretamente ligada com a lida da terra, diferente de 

Miyasaka, Ueta e Hasegawa, que imigraram ainda na infância ou adolescência.  

Inicialmente a família Ohara chegou para trabalhar com o cultivo da batata na cidade de 

Cotia localizada próxima à cidade de São Paulo, mas logo se mudaram para o oeste paulista e 

se instalaram na cidade de Santo Anastácio (SP), na atual região metropolitana de Presidente 

Prudente (SP), para trabalharem na lavoura cafeeira. Nos idos do ano de 1928 a família Ohara 

foi contatada por Hikoma Udihara, que naquele tempo era o representante da Cia. De Terras 

Norte do Paraná, empresa responsável pela fundação de vários núcleos coloniais para 

imigrantes japoneses no estado do Paraná.  

Hikoma Udihara entrou em contato com Massaharu Ohara, pai de Haruo, e lhe ofereceu 

uma oportunidade para adquirir terras no norte do Paraná, região que estava sendo loteada e 

colonizada pela companhia. A ocasião da oferta não só permitia à família Ohara adquirir seu 

pedaço de terra, mas, da mesma forma, possibilitava abandonar as condições de trabalho 

degradantes enfrentadas regularmente pelos imigrantes japoneses do período que trabalharam 

no cultivo do café e de outras culturas.   

A possibilidade em adquirir uma terra e se tornar proprietário se apresentou como um 

horizonte interessante para muitos imigrantes, situação vivenciada pela família Ohara que no 

ano de 1929, por iniciativa de Massaharu Ohara, se juntou a outros interessados em adquirir 

uma gleba dessas terras localizadas no norte do Paraná e, em caravana, foram conhecê-las. Um 

ano após a visita, em 1930, a família Ohara adquiriu a chácara Arara, um terreno com área de 

aproximadamente 20 alqueires localizada na cidade Londrina (PR), região norte do estado 

paranaense. Mas a família só se mudou oficialmente de Santo Anastácio (SP) para a nova casa 

Londrina no ano de 1933 (Boni, 2008).  

Pouco depois de se mudar para a cidade de Londrina, no ano de 1934, Haruo Ohara teve 

seu primeiro contato com a fotografia por meio do trabalho de José Juliani7, fotógrafo 

responsável por registrar a cerimônia de seu casamento com Kô Sanada. Além de atuar 

profissionalmente na cidade paranaense, Juliani também se tornou amigo e uma espécie de 

ñmentor fotogr§ficoò de Ohara, que quatro anos depois, no ano de 1938, adquiriu do amigo sua 

                                                           
7 José Juliani (1896-1976), descendente de imigrante italianos, foi um fotógrafo autodidata que se estabeleceu na 

cidade de Londrina (PR) no ano de 1933 com seu estúdio fotográfico e também atuou como contratado da Cia de 

Terras Norte do Paraná entre 1933 e 1946 registrando o processo de ocupação da região (Visalli, 2011, p.08).    
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primeira câmera fotográfica. O contato de Ohara com a fotografia modificou a forma como ele 

enxergava o mundo, a câmera se tornou sua grande companheira, e mesmo realizando o trabalho 

pesado, ele não deixava de fotografar ao final do dia e muitas vezes durante suas atividades na 

lavoura, com seu olhar sempre atento aos detalhes, gestos, luzes e sombras que o envolviam.  

Munido de sua primeira câmera e com os ensinamentos passados por José Juliani, Ohara 

começou a fotografar, revelar seus negativos e produzir suas ampliações fotográfica que 

registravam o dia a dia de sua família, do trabalho e a produção com a terra e as relações com 

a natureza envolvidas nas elações cotidianas.  As fotos produzidas entre os anos finais da década 

de 1930 e durante os anos 1940 tinham nas pessoas e sua lida e trabalho coma terra uma atenção 

especial do fotógrafo,  pois Ohara, lembra Paulo César Boni (2008, p.120), ñ[...] Era um homem 

simples; vivia na roça e reproduzia poeticamente, nesse ambiente, a relação do homem com a 

natureza.ò. 

O ano de 1950 marca um momento de inflexão na trajetória de Haruo Ohara e sua 

família, após um período vivendo na chácara Arara eles receberam uma proposta de 

ressarcimento por seus 20 alqueires de terra do governo do estado do Paraná, que tinha o 

objetivo de utilizar a gleba como parte do terreno para a construção do aeroporto da cidade de 

Londrina. A família aceitou a proposta e migraram para a cidade de Londrina, ao chegarem 

adquiriram uma casa na região central da cidade, onde Ohara montou seu laboratório 

fotográfico e deu continuidade a seu trabalho como fotógrafo tendo a cidade, com sua dinâmica 

e elementos próprios, como objeto de suas fotos.  

A mudança para a cidade não só trouxe uma transformação nos assuntos e temas que 

habitava as lentes da câmera do fotógrafo, mas também possibilitou a ele, devido ao conforto 

financeiro adquirido pela venda das terras, se dedicar exclusivamente à fotografia como sua 

principal atividade. A cidade de Londrina se tornou sua nova morada e um lugar, um território 

imagético onde o fotógrafo aprimorou suas práticas fotográficas por meio do contato com 

equipamentos modernos, novas informações e técnicas. A distância das grandes cidades, 

especialmente da cidade de São Paulo que à época era o principal centro fotográfico do país, 

não inibiu a curiosidade e o interesse do fotógrafo.   

Os primeiros anos da década de 1950 foram inteiramente dedicados à prática 

fotográfica. Em 1951, Ohara se juntou a outros fotógrafos interessado e iniciaram o Foto-cine 

Clube de Londrina, e no mesmo ano ele se filiou ao Foto Cine Clube Bandeirante, localizado 

na cidade de São Paulo e considerado à época o principal expoente da fotografia moderna no 

Brasil (Boni, 2008; Costa; Silva, 2004). Os clubes de fotografia, além de serem espaços que 
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reuniam os amantes e interessados pela fotografia, eram também lugares para acessar, debater 

e difundir as novidades relacionadas à produção e técnicas fotográficas.  

Figura 2 ï ñAguap®ò, Haruo Ohara, 1954. 

 

Fonte: Haruo Ohara / Instituto Moreira Salles, São Paulo (SP). 

Após sua associação à dois fotos clubes, o Ohara se envolveu e se dedicou a participar 

de diferentes salões fotográficos no Brasil e no exterior, ocasiões em que ganhou prêmios como 

no 1º Salão Nacional de Arte Fotográfica da Biblioteca Municipal de Londrina e na Exposição 

Internacional de Fotografia de Paris, ambos no ano de 1956 (Fontanari, 2017). Três anos após 

suas primeiras premiações, no ano de 1959, e junto de outros integrantes de foto clubes, Haruo 

Ohara participou do 2° Salão de Arte Fotográfica da Biblioteca Pública Municipal de Londrina 

(PR). Suas imagens e seu modo de ver o cotidiano e inventar uma forma de estar na cidade 

ganharam espaço através das exposições e salões fotográficos, ou seja, essas ñfotografias 

viajantesò circularam por diferentes lugares, mas ficaram por muito tempo desconhecidas, por 

estarem guardadas no arquivo fotográfico de Ohara.  
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Foi só perto de seu falecimento que Haruo Ohara, já sofrendo da doença de Alzheimer, 

então com 88 anos, começou a ser reconhecido por sua produção fotográfica e nesse processo 

o ano de 1998 é um marco. Pois, suasò fotografias viajantesò retomaram suas andanças e 

movimento com a organização da exposição Olhares, a primeira mostra individual do fotógrafo 

que ocorreu na Casa de Cultura de Londrina durante a programação do Festival Internacional 

de Londrina ï Filo que homenageou os 90 anos da imigração japonesa (Fontanari, 2017, p.83). 

Suas fotos ainda continuaram a ñviajarò e no mesmo ano a exposi­«o tamb®m integrou a 

programação da 2ª Bienal de Fotografia de Curitiba.  

Figura 3 ï ñTerno e Gravataò, Haruo Ohara, 1947. 

 

Fonte: Haruo Ohara / Instituto Moreira Salles, São Paulo (SP). 

Um ano após suas fotografias serem expostas ao público, em 1999, Haruo Ohara faleceu 

aos 89 anos de idade. Porém, mesmo após sua morte, as fotos continuam a circular, ñviajarò, e 

foram exibidas como parte da programação da III Bienal Internacional de Fotografia de 

Curitiba. Suas imagens continuam a viajar, assim como seu arquivo fotográfico composto por 

aproximadamente 20 mil imagens, sendo sua maioria negativos coloridos e em preto e branco, 

que após sua morte foram administrados por sua família e posteriormente doados ao Instituto 

Moreira Salles. Segundo informações encontradas no próprio site do instituto, o arquivo de 

fotografias de Haruo Ohara ® composto por ñ(...) por cerca de oito mil negativos em preto e 
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branco, dez mil negativos coloridos, dezenas de álbuns e centenas de fotografias de época, além 

de equipamentos fotográficos, documentos pessoais, objetos, diários e livros. (...)ò8.A doação 

do arquivo de fotografias de Haruo Ohara ocorreu no ano de 2008 e, desde então, instituição é 

responsável por salvaguardar e preservar em sua Reserva Técnica Fotográfica localizada na 

cidade do Rio de Janeiro (RJ); além de responsável por difundir e democratizar o acesso e o 

conhecimento sobre as fotos de Ohara.  

Ou seja, o arquivo do fotógrafo não é composto apenas por suas fotografias, mas envolve 

outros artefatos imagéticos e objetos, como os álbuns, que estão diretamente ligados à sua 

trajetória e vida como fotógrafo. Das quase 20 mil imagens, apenas 182 fotografias estão 

disponíveis para consulta pública online em formato digital, são em sua maioria em preto e 

branco e produzidas entre as décadas de 1940, 1950 e 1960. O conjunto de imagens que 

inicialmente se apresentou disponível para consulta não é pequeno em quantidade, mas diante 

do grande número de fotos que compõem seu arquivo aquilo que está acessível representa uma 

pequena amostra de sua produção.  

Figura 4 ï ñBR 369, Rodovia Melo Peixotoò, Haruo Ohara, 1958. 

 

Fonte: Haruo Ohara / Instituto Moreira Salles, São Paulo (SP).  

Os primeiros contatos com o Instituto Moreira Salles foram realizados durante o ano de 

2020, principalmente no período de confinamento que vivenciamos. Devido a esse fato, eles 

                                                           
8 Todas as informações biográficas e sobre o acervo de Haruo Ohara, foram retiradas do site: haruo.ims.com.br. 

http://haruo.ims.com.br/
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foram realizados por mensagens via e-mail oficial para pesquisadores disponibilizados no site 

da instituição. A principal informação coletada foi que o material acessível para consulta 

naquele momento era o disponibilizado no site da instituição, por meio da base de dados da 

Biblioteca de Fotografia, plataforma digital para o acesso às imagens.  

Figura 5 ï ñP§tio da Esta­«o Ferrovi§ria de Londrina ap·s chuvaò, Haruo Ohara, d®cada de 1950. 

 

Fonte: Haruo Ohara / Instituto Moreira Salles, São Paulo.  

Nada mais foi dito ou informado pela representante da instituição, nem se havia a 

possibilidade de acessar outras fotografias de forma online nem se seria possível uma visita 

presencial para olhar as imagens, ou mesmo qualquer outra informação relevante. Mas, devido 

principalmente ao contexto pandêmico, a sede do Instituto Moreira Salles, localizada no bairro 

da Gávea, na cidade de Rio de Janeiro (RJ) permaneceu fechada para consultas presenciais; 

além de ter suas atividades suspensas, no mês de março de 2023 até o ano de 2026, devido a 

uma reforma em suas instalações técnicas, de pesquisa e difusão9. A unidade do Instituto 

                                                           
9 Segundo o site da instituição a reforma tem previsão para durar quatro anos, com término no ano de 2027. Mas 

informações pelo link: https://ims.com.br/2022/05/11/ims-rio-restauracao-e-ampliacao/.  

https://ims.com.br/2022/05/11/ims-rio-restauracao-e-ampliacao/
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Moreira Salles, localizada na Avenida Paulista, na cidade de São Paulo, também permaneceu 

com atividades de consulta e pesquisa, assim como suas atividades culturais, suspensas até os 

últimos meses do ano de 2021.   

Segundo o antropólogo Michel Agier (2015), o pesquisador, não importa se atua no 

campo das ciências sociais, da antropologia ou de áreas afins, deve assumir a postura de ser 

inquieto na busca por suas informações, nesse sentido, não se contentar ou se acomodar na 

buscar por elas. Ou seja, ao assumir essa postura não me contentei com os primeiros contatos 

junto ao Instituto Moreira Salles e continuei a buscar um diálogo com os representantes da 

instituição, com o objetivo de acessar seu arquivo e investigar as fotografias de Ohara.  

Somente nos meses finais de 2021, quando as atividades culturais e de pesquisa foram 

retomadas em seu formato presencial, que foi possível contatar o instituto e acessar, através de 

um terminal localizado na Biblioteca de Fotografia da unidade paulista da instituição, parte das 

fotografias digitalizadas como parte do processo de preservação e salvaguarda o arquivo de 

Ohara e não estavam disponíveis para consulta pública. Dessa forma, pude acessar e conhecer 

com um pouco mais de profundidade a produção fotográfica de Haruo Ohara, principalmente 

suas imagens que tematizam e expressam seu modo de ver e enxergar para o cotidiano da cidade 

de Londrina. 

As fotografias mais conhecidas e difundidas de Haruo Ohara são aquelas produzidas em 

interlocução com sua experiência enquanto um lavrador, um homem que vive da lida com a 

terra e no contato cotidiano com a natureza, as temporalidades ligadas à passagem natural do 

tempo, as luzes que hora ofuscam e em outras se fazem fugidias. Seu olhar e seu modo de 

enxergar se voltam para a vida no campo, as atividades relacionadas ao trabalho rural e os 

registros de seus familiares em diferentes situações do cotidiano, seus principais ñmodelos 

fotogr§ficosò. Outro aspecto bastante conhecido de sua produ­«o s«o as fotos abstratas que n«o 

só expressam mais uma particularidade de seus interesses e temas fotográficos, mas apontam e 

são um sintoma desse profícuo diálogo e grande influência do movimento cineclubista e da 

fotografia moderna que se desenvolvia no período principalmente no Foto Cine Clube 

Bandeirante do qual Ohara foi associado.   
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Figura 6 ï ñCena de Ruaò, Haruo Ohara, 1951. 

 

Fonte: Haruo Ohara / Instituto Moreira Salles, São Paulo (SP).  

Conforme acessava suas fotografias pude reconhecer uma produção fotográfica 

interessante e composta por um grande conjunto de imagens, um corpus fotográfico, produzido 

a partir de sua experiência na cidade de Londrina (PR), principalmente entre os anos de 1950 e 

1960.  Embora Ohara tenha fotografado e registrado diferentes aspectos da transformação da 

cidade através de sua câmera, podemos inferir e perceber nas suas ñfotografias urbanasò uma 

experimentação pelas ruas da cidade, seus conflitos, dinâmicas, nuances, os olhares furtivos 

para a câmera e outros que a invadem.  

Em suas ñfotografias urbanasò, um corpus imagético muitas vezes não notado, seu olhar 

e seu modo de enxergara vida no campo migrou para o cotidiano urbano, a velocidade da cidade, 

os transeuntes pelas ruas, os letreiros incendiando os passeios e ruas mal iluminadas do período, 

os movimentos caracter²stico da vida e da ñsinfoniaò urbana, e, tamb®m, a presença da natureza 

resistindo, persistindo e muitas vezes sobrevivendo no espaço urbano. A cidade, o território 

urbano e as diferentes formas de olhá-lo, enxergá-lo e percebê-lo fotograficamente são 

características presentes não apenas no trabalho de Haruo Ohara e sua relação com a cidade de 
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Londrina (PR), como também são comuns às fotografias produzidas e diretamente relacionadas 

às experiências de Tony Miyasaka em Ribeirão Preto (SP), Kenji Ueta em Maringá (PR) e 

Hidetaka Hasegawa em Adamantina (SP). Essa ñparticularidade compartilhadaò entre os 

fotógrafos é um ponto, uma marca, um rastro, uma ñlinha de forçaò que orienta meu caminhar, 

olhar e interesse para o trabalho desses fotógrafos.  

Como lembra Susan Sontag (2004, p.70), ñO fot·grafo ® uma versão armada do solitário 

caminhante que perscruta, persegue, percorre o inferno urbano, o errante voyeurístico que 

descobre a cidade como uma paisagem de extremos voluptuosos. [...]ò. Haruo Ohara poder ser 

imaginado como um desses caminhantes solitários, munido de sua câmera e a empunhando 

pelas ruas de Londrina (PR) a qual ao caminhar ele contempla, examina, observa, registra e 

inventa com seus olhos sensíveis, tudo que adere à sua experiência, por meio de suas fotos.  

As fotografias, nos lembra Roland Barthes (2011), sempre carregam consigo seus 

referentes, são de certa forma indissociáveis, mas as imagens fotográficas têm a qualidade de 

nos fazer enxergar para al®m do registro no suporte. Pois, ñ[...] Seja o que for o que ela dê a ver 

e qualquer que seja a maneira, uma foto ® sempre invis²vel: n«o ® ela que vemos.ò (Barthes, 

2011, p.16), ao passo que elas ganham vida ao entrarem em contato com o observador e 

provocar sua imaginação e memória, acessando o passado e relacionando ao presente, 

fabulando imaginários e mundos novos e possíveis através das imagens. 

Nem todas fotografias de Ohara me cutucaram e provocaram a olhá-las, mas, aquelas, 

em sua maioria registros de pequenos acontecimentos do cotidiano urbano e seus detalhes e 

nuances, quando em contato com meu olhar fustigaram, incendiaram e para mim ganharam 

vida. É o que acontece, por exemplo, com as fotografias produzidas por Ohara, que registram 

esses momentos aparentemente prosaicos do cotidiano como a troca de pneus de um automóvel 

- figura 6 - ou a travessia de uma rua lamacenta - figura 7. Uma forma de olhar que se sensibiliza 

para os indícios e sintomas presentes na paisagem urbana de uma cidade em pleno processo de 

modernização e transformação de sua dinâmica evidenciado por meio dos automóveis, das 

carroças, dos calçamentos, dos passeios, do chão de terra batida e das ruas enlameadas. 

Sintomas de permanências, sobrevivências e novidades, típicas desses processos, como foi 

experienciado na cidade de Londrina (PR), durante a década de 1950 e 1960.  
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Figura 7 ï ñLamaò, Haruo Ohara, 1950. 

 

Fonte: Haruo Ohara / Instituto Moreira Salles, São Paulo. 

O chão de terra batida reaparece em outra de suas fotos, a figura 7, mas com uma textura 

diferente. É o lamaçal formado em uma das ruas da cidade, provavelmente após uma noite de 

chuvas pelo que indica o céu limpo e o horizonte visível com o sol a secar as po­as dô§gua 

formadas durante a noite. Um homem vestido de calça e paletó segurando uma sacola listrada, 

típica para ir à feira, se lança no lamaçal ao atravessá-lo. A cena, aparentemente construída, por 

si só chama a atenção tanto pela sensibilidade de Ohara, seja ao imaginar, fabular e materializar 

a fotografia, como para perceber e recortar um acontecimento do fluxo de experiências do seu 

cotidiano.  

O fotógrafo foi um autodidata e alimentou o desejo de conhecer a fundo seu ofício, 

assim, segundo Marcos Losnak e Rogério Ivano (2007), ele aprendeu e conheceu ao máximo 

as técnicas e movimentos artísticos e estéticos de seu tempo com o objetivo de explorar todas 

as potencialidades da fotografia enquanto forma para expressar sua experiência com a cidade 

de Londrina (PR) e outras situações que engendram seu estar no mundo. Portanto, suas 

ñfotografias urbanasò além de documentarem suas experiências enquanto fotógrafo caminhante 

pela cidade, também dialogam com os movimentos fotográficos de seu tempo. Além dessa 

interlocução com as perspectivas pictorialista e modernistas, a qualidade de suas imagens 
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resulta de seu olhar sensível aliado a seus conhecimentos do processo de revelação e do trabalho 

laboratorial com a imagem fotográfica (Fontanari, 2020).   

Figura 8  ï ñEspectadoresò, Haruo Ohara, 1961. 

 

Fonte: Haruo Ohara / Instituto Moreira Salles, São Paulo. 

O fotógrafo, a meu ver, tem sua prática centrada em um modo de olhar atento aos 

detalhes constituintes da vida cotidiano, visíveis em nossas observações, mas também 

imaginado e montados com o objetivo de apresentar formas, texturas, luzes, sombras, 

experiências e tudo aquilo que sensibiliza sua experiência de estar inserido na cidade. As 

ñfotografias urbanasò de Haruo Ohara se inserem em uma vertente de imagens que têm na 

experiência vivenciada no cotidiano o grande mote de seu modo de ver, seu ñolhar fotogr§ficoò 

e, assim, dialoga com a tradição de fotógrafos modernos que, ao descortinar a realidade através 

de suas câmeras, criam imagens para expressar e inventar um modo de ver e estar no mundo 

por meio das fotografias.  

Do chão de barro ao calçamento em paralelepípedos, da lama ao lambe-lambe, as ruas, 

as casas, os prédios e o movimento das pessoas estão presentes nas fotografias produzidas por 

Haruo Ohara e mostram uma cidade se transformando e sendo fabulada por meio das 

experimentações de seu olhar dele para a cidade de Londrina (PR). Como lembra Susan Sontag 

(2004, p.79), ñO fot·grafo saqueia e tamb®m preserva, denuncia e consagra. (...)ò, ou seja, as 

fotografias de Ohara carregam essa marca do olhar-rapina, do fotógrafo que documenta e 
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desvela os acontecimentos vernaculares através de outros ângulos e novos enquadramentos, 

revelando as coisas despretensiosas, ordinárias, simples e costumeiras que compõem nosso dia 

a dia. Suas fotos, portanto, despertam e renovam o interesse de quem as olha, pois elas permitem 

ñ[...] ver o novo no j§ visto ao inquerir novos pontos de vista [...]ò (Fontanari, 2020, p.78).  Essa 

® uma ñparticularidade compartilhadaò presente n«o apenas na obra de Ohara, mas também nas 

imagens fotográficas de Miyasaka, Ueta e Hasegawa. 
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Um álbum para Haruo Ohara 
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2.2 TONY M IYASAKA , O JAPONÊS DA GRAVATA BORBOLETA  

Meu primeiro contato com fotógrafos de origem imigrante japonesa se iniciou com a 

pesquisa que realizei de 2015 a 201710 sobre Tony Miyasaka (1932-2004). Naquela 

oportunidade, tive a possibilidade de conhecer sua extensa produção fotográfica por meio de 

seu arquivo fotográfico em diálogo com sua trajetória enquanto um fotógrafo, laboratorista e 

comerciante de materiais e serviços fotográficos que atuou na cidade de Ribeirão Preto (SP), 

assim como nas cidades próximas, ganhando notoriedade e relevância para a fotografia local.  

A cidade de Ribeirão Preto está localizada na região oeste do estado de São Paulo e foi 

considerada a capital do café, principalmente nas primeiras três décadas do século XX. A 

economia que se estruturou em torno do café possibilitou à cidade uma grande dinamização de 

suas atividades, principalmente com o estabelecimento de diversas iniciativas culturais 

responsáveis por atraírem pessoas de diferentes regiões. Nesse período, o município e seu 

espaço urbano passaram por diferentes transformações culminando na chegada de ñ[...] 

companhias de teatro, empresários de cinematógrafos, grandes comerciantes, gentes de vários 

estados, alterando sintomaticamente o cotidiano do ribeirão-pretano e fazendo da cidade um 

importante centro de lazer e consumo do estado de S«o Paulo [...]ò (Paziani, 2004, p.96), ou 

seja, a cidade fervilhava e se constituiu como um importante polo cultural  a 330 quilômetros 

da capital, São Paulo.  

Como na grande maioria das cidades interioranas do período, em Ribeirão Preto as 

atividades e os eventos culturais, políticos e sociais se concentravam na área central, e conforme 

as obras públicas e privadas transformavam a paisagem urbana por meio da construção de novos 

prédios e da mudança no desenho do município, a região central adquiriu ares de modernidade. 

A abertura das salas de cinema, dos cafés, dos cassinos, dos bulevares e seus comércios, e a 

construção do Teatro Carlos Gomes11 onde aconteciam as festas e os bailes da época, criaram 

um cotidiano e uma experiência urbana distinta de outros lugares, e foram responsáveis pela 

cidade receber a alcunha de ñPetit Parisò.  

                                                           
10 Me refiro à dissertação intitulada O Japonês da Gravata Borboleta ï Trajetória, Arquivo e Imagem: a 

experiência de pesquisa no e com o Arquivo Miyasaka, a pesquisa contou com apoio da Capes e foi realizada junto 

ao Programa de Pós-Graduação em Ciências Sociais da Faculdade de Ciências e Letras de Araraquara na 

Universidade Estadual Paulista (UNESP).  
11 O teatro ficava na Praça XV de Novembro, localizado na região central, funcionou até a década de 1940. No 

ano de 1944 o teatro foi demolido por não ser mais considerado necessário pela administração municipal da época. 

Pois grande parte das atividades culturais migraram e se concentraram no Theatro Pedro II, desde o início da sua 

inauguração em 1930.  
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A região de Ribeirão Preto (SP) recebeu os primeiros contingentes de imigrantes 

japoneses que chegaram ao Brasil no ano de 1908 para trabalharem como agricultores 

principalmente no cultivo do café. Ao longo do século XX o oeste paulista se consolidou como 

um polo de trabalho responsável por atrair e absorver esses imigrantes., O mesmo se passou 

com Tony Miyasaka e sua família, que aportaram na cidade de Santos (SP), na primeira metade 

da década de 1930, e assim como outros imigrantes que se espalharam pelas fazendas de café 

localizadas na região da estrada de ferro Mogiana, eles também seguiram esse caminho e tão 

logo chegaram ao país no mês de agosto de 1934, se deslocaram para a região. 

Figura 9 ï Parque infantil da Vila Tibério, Tony Miyasaka, 1961. 

 

Fonte: Arquivo Público e Histórico de Ribeirão Preto / Arquivo de Fotografias e Negativos de Tony 

Miyasaka.    

A família Miyasaka é originária da província japonesa de Aichi, localizada na principal 

ilha do Japão, Honshu. Ao chegarem no Brasil, se instalaram em uma fazenda produtora de café 

na região de Ribeirão Preto (SP), para trabalharem na lavoura cafeeira inicialmente por um 

período de dois anos, devido ao contrato firmado antes da vinda ao país. Permaneceram na 

fazenda São Martinho durante o tempo acordado previamente na contratação e após seu 

vencimento trabalharam em outras fazendas da região, sempre tendo a lida com a terra a sua 

principal atividade.  

Tony Miyasaka chegou ao Brasil com dois anos de idade e viveu sua infância e 

juventude, durante os anos de 1934 a 1945, na zona rural onde sua família trabalhou em 
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atividades agrícolas na lavoura cafeeira e outras culturas que se desenvolveram na região, como 

o plantio de arroz e feijão. O próprio fotógrafo, em documento autobiográfico encontrado entre 

os materiais de seu arquivo, lembra das andanças e mudanças por diferentes fazendas da região; 

segundo ele ñ[...] Durante toda minha infância [de Tony Miyasaka] minha família mudava de 

fazenda em fazenda, motivo pelo qual nunca completei o curso prim§rio. [...]ò (Miyasaka, 19--

)12. No ano de 1945 a família Miyasaka toma outro rumo, devido a um acidente envolvendo 

Tony e uma cobra cascavel, o fotógrafo, então com 15 anos, foi mordido pela cobra e recebeu 

o atendimento médicos necessário. Mas, devido ao local em que viviam à época e as 

dificuldades de locomoção e assistência para urgências de saúde, a família resolveu migrar do 

campo para a cidade.  

Ao chegarem Ribeirão Preto (SP) o objetivo era  retomar a vida, o trabalho e as 

atividades urbanas, que possuíam nos tempos vividos  no Japão; mas chegam à cidade sem 

nenhum recurso financeiro, pois não conseguiram acumular por meio do trabalho com a 

lavoura, e assim, Tony e seus irmãos aprenderam diferentes atividades profissionais ao se 

inserirem no mercado de trabalho. Antes de se enveredar pela fotografia, Tony, o caçula, 

trabalhou como balconista em um bar, vendedor ambulante de peixes pelas ruas da cidade e 

entregador de uma farmácia. Seus irmãos também seguiram outros caminhos para ingressarem 

no mercado profissional da época, Kazuo, o irmão mais velho, aprendeu o ofício de tintureiro; 

Takeshi, o segundo filho, aprendeu o ofício da fotografia com uma família japonesa na cidade 

de Igarapava (SP); Tatsuo, o terceiro, aprendeu o ofício da marcenaria; enquanto Shigeyo, a 

única filha mulher, instruiu-se como costureira. 

Os imigrantes japoneses não apenas se deslocaram de seu país de origem para o Brasil, 

devido às condições muitas vezes precárias que enfrentaram, mas se moveram do campo para 

as cidades e essa mobilidade permitiu a retomada da vida urbana bem como atuarem diversas 

atividades, entre elas: o botequim; o armazém de secos e molhados; os comércios de 

implementos agrícolas; o transporte de cargas; o mascate, o popular vendedor ambulante; e 

também como fotógrafo, tantos nos estúdios fotográficos quanto viajando e oferecendo os 

serviços pelas fazendas e cidades localizadas pelos interiores (Comissão de elaboração da 

História dos 80 anos da Imigração Japonesa no Brasil, 1992).  

A fotografia chegou à família Miyasaka através do aprendizado adquirido por Takeshi 

na cidade de Igarapava (SP), por meio de um foto estúdio inserido em uma ñrede de apoioò 

construída entre os imigrantes japoneses para o compartilhamento do aprendizado de novas 

                                                           
12 O excerto foi extraído de um documento autobiográfico encontrado em seu arquivo.  
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atividades e ofícios profissionais, entre eles a fotografia. No caso de Tony Miyasaka, não só foi 

um aprendizado que se tornou sua profissão, mas também parte de sua vida, além de permitir à 

família Miyasaka se transmutar de agricultores para comerciantes e se integrarem na vida 

urbana e na sociedade ribeirão-pretana. 

Figura 10 ï Edif²cio Diederichsen, ñQuarteir«o Paulistaò13, Tony Miyasaka, 1960. 

 

Fonte: Arquivo Público e Histórico de Ribeirão Preto / Arquivo de Fotografias e Negativos de Tony 

Miyasaka. 
Takeshi, segundo filho da família Miyasaka e irmão mais velho do fotógrafo, 

permaneceu por dois anos como aprendiz de fotografia em um foto estúdio na cidade de 

Igarapava (SP), onde não só aprendeu o ofício da fotografia, do manuseio da câmera às técnicas 

laboratoriais de fixação, revelação e ampliação fotográfica, como também estagiou e trabalhou 

no estabelecimento  como contrapartida pelo seu aprendizado. Tereza Miyasaka14, viúva de 

Tony, certa vez narrou que a família Miyasaka também recebeu em seu foto estúdio, o Foto 

Miyasaka, alguns descendentes de japoneses para aprenderem sobre o trabalho técnico, prático 

                                                           
13 O ñQuarteir«o Paulistaò ® um conjunto arquitet¹nico tombado localizado na regi«o central da cidade, na rua 

Álvares Cabral e entre as ruas Duque de Caxias e General Osório e em frente à Praça XV de Novembro.  
14 A conversa aconteceu  
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e laboratorial com a fotografia e a exercerem como uma profissão. Após o período em 

Igarapava, Takeshi retornou para a cidade de Ribeirão Preto (SP) e compartilhou com seus 

irmãos os aprendizados sobre as técnicas e os saberes da fotografia, com o intuito da família 

Miyasaka entrar para o ramo de serviços fotográficos como um caminho possível para se 

estabelecerem na cidade.  

O ano de 1950 marca o início da família Miyasaka nessa trajetória comercial e 

profissional, comandada pelo patriarca Sakuma Miyasaka, a família inaugurou o Foto Miyasaka 

na cidade de Ribeirão Preto (SP), localizado na região central, próximo à catedral 

metropolitana. Os primeiros contatos de Tony aconteceram no contexto envolvendo o negócio 

da família quando através de seu irmão Takeshi, começou seu aprendizado fotográfico 

retocando os negativos e as ampliações fotográficas. Após dois anos aprendendo as técnicas e 

o trabalho laboratorial diretamente envolvido na produção fotográfica, Tony começou a operar 

as c©meras fotogr§ficas e desenvolver e iniciar sua forma­«o, de forma ñamadoraò, ou seja, sem 

inicialmente estar associado às obrigações profissionais, seu relacionamento com a prática 

fotográfica que com o passar dos anos se aperfeiçoou.  

Ao mesmo tempo que aprendeu e se desenvolveu no trabalho com o laboratório 

fotográfico, Tony e Kazuo foram formados por Takeshi em relação às técnicas fotográficas para 

o trabalho em estúdio, em especial aquelas necessárias para a produção das fotos retrato, muito 

populares no período. Durante os primeiros anos do Foto Miyasaka, o fotógrafo conciliou o 

aprendizado, o domínio e o refinamento de suas técnicas fotográficas com a formação técnica 

em comércio cursada no ano de 1950 na Escola dos Pobres. O talento fotográfico de Tony 

Miyasaka aliado à sua aptidão para o comércio fizera com que ele assumisse a função de 

fotógrafo retratista oficial do Foto Miyasaka, o qual a partir de 1955, conquistou 

reconhecimento na cidade e na região pela qualidade dos serviços fotográficos oferecidos.  

 A atuação profissional de Tony Miyasaka não se resumia aos trabalhos como fotógrafo 

de estúdio, ele também atuou prestando serviços fotográficos para diferentes jornais da 

imprensa local como A Cidade, Diário da Manhã e outros de maior circulação como Gazeta 

Esportiva e Folha de São Paulo, dando início às suas atividades com a fotorreportagem. Nesse 

período, o fotógrafo também começou a diversificar os serviços fotográficos oferecidos pelo 

Foto Miyasaka, inserindo em seu portfólio as reportagens sociais, os registros de batizados, os 

casamentos, os eventos públicos como festas cívicas e sociais, além de diferentes produtos 

como álbuns comemorativos. Ele também prestou serviços para diferentes órgãos públicos da 

administração municipal, sendo responsável por registrar os eventos culturais e políticos, os 
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desfiles comemorativos, além de serviços para a perícia forense da polícia, entre outras 

atividades.  

Como certa vez me contou Elza Miyasaka, filha do fotógrafo e a guardiã de seu arquivo, 

Tony tinha por hábito carregar a tiracolo uma câmera fotográfica, assim, em suas horas vagas 

ao caminhar pela cidade ou mesmo entre um trabalho e outro, ele caminhava e fotografava pelos 

bairros, ruas e avenidas e documentava as transformações que ocorreram pelo espaço urbano. 

Ou seja, tudo aquilo que sensibilizava seus olhos e o impelia a fotografar. O fotógrafo, dessa 

forma, além de produzir as fotos comercializadas em sua loja e contratadas nos serviços 

fotográficos, também desenvolveu um projeto pessoal de documentação da cidade de Ribeirão 

Preto, registrando por meio de suas imagens os retratos de personalidades assim como os 

edifícios antigos, as obras, ,as festas cívicas, os eventos culturais e políticos  que compunham 

a paisagem urbana. Formando e inventando um ñmodo de verò a cidade e uma forma de estar 

nela.  

Figura 11 - Retrato de estúdio, Tony Miyasaka, 1963. 

 

Fonte: Arquivo Público e Histórico de Ribeirão Preto / Arquivo de Fotografias e Negativos de Tony 

Miyasaka. 

A dinâmica e o movimento característico da região central, os edifícios históricos, as 

praças públicas, as ruas e as avenidas, os luminosos e letreiros, entre outros temas, estão 
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presentes nas imagens fotográficas encontradas no Arquivo de Fotografias e Negativos de Tony 

Miyasaka. O fotógrafo também teve uma grande paixão por fotografias aéreas e, assim, a cidade 

também foi enxergada, inventada e registrada de uma perspectiva distinta do transeunte que 

caminha por ruas e avenidas. Essas imagens permitem perceber o espaço urbano por meio da 

valorização de sua morfologia, decalcando suas linhas e traçados. Como narrou Elza Miyasaka, 

eram aos finais de semana que o fotógrafo destinava para à prática e a produção das fotos aéreas. 

Pois, Tony tinha por hábito, quando as condições climáticas permitiam, alugar aviões 

monomotores e posteriormente helicópteros para sobrevoar e fotografar determinadas regiões 

da cidade, em especial a região central os novos bairros que se formaram com a expansão da 

cidade. 

Além de olhar para o ambiente urbano, Tony Miyasaka também produziu uma grande 

quantidade fotos retratos em seu estúdio. Esse conjunto de imagens têm como principal temática 

o registro de grande parte dos homens e mulheres proeminente e integrantes d elite intelectual, 

política e religiosa ida sociedade ribeirão-pretana da época das décadas de 1950 e 1960, 

formada majoritariamente por prefeitos, ex-prefeitos, juristas, professores e professoras 

universitário(a)s, médicos, membros da igreja, os grandes empresários da cidade, e outras 

pessoas em destaques por motivos sociais ou culturais. O fotógrafo, além de suas atividades 

profissionais, também se envolveu em diferentes movimentos artísticos e culturais do período 

formados na cidade como os foto clubes e outras iniciativas envolvendo o cinema, aa produção 

e a circulação de imagens.  

No mesmo ano que a família Miyasaka fundou o Foto Miyasaka, 1950, também ocorreu 

em Ribeirão Preto a formação do Cine-Foto Clube de Ribeirão Preto15, que seguiu o modelo 

do Foto Cine Clube Bandeirante, principal referência à época do movimento foto cineclubista 

no Brasil. Durante os primeiros anos de atuação, desenvolveu atividades diversas e importantes 

junto aos foto clubes espalhados pelo interior paulista, de outras regiões e estados, , organizando 

e promovendo salões e exposições fotográficas, além de fomentar a cultura fotográfica na 

cidade por meio de eventos culturais e formar novos fotógrafos. 

O Cine-Foto teve uma atuação importante para o desenvolvimento e a popularização da 

fotografia em Ribeirão Preto (SP), pois se tornou um espaço privilegiado para o conhecimento 

e a reflexão sobre a fotografia em uma cidade do interior paulista distante geograficamente dos 

principais eixos culturais do período. Além dos cursos, conferências, exposições e salões 

                                                           
15 O Cine-Foto Clube de Ribeirão Preto, popularmente conhecido por Cine-Foto, se mantém em atividade até os 

dias atuais, mas sem a mesma força, importância e presença que teve principalmente durante as décadas de 1950 

e 1960. 
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promovidos na cidade, outra iniciativa importante foi a criação, entre 1951 e 1952, da revista A 

Objetiva publicada pelo Cine-Foto Clube de Ribeirão Preto, que atualmente é considerada como 

uma das primeiras revistas especializadas em fotografia publicadas no Brasil durante a década 

de 1950. À época, suas companheiras no mercado editorial de publicações especializadas em 

fotografia eram a revista publicada pelo Foto Cine Clube Bandeirante: Foto-Cine Boletim, e 

outras como a revista IRIS, 1949, a revista SFF, 1949, da Sociedade Fluminense de Fotografia, 

a revista Habitat, 1951, a revista Anhembi (1951), e a revistas  A Paulistania, 1952, e Foto-

Arte, 1958.  (Feitosa, 2013).  

Figura 12 ï Foto noturna letreiro ñJ.S. Correa S.A.ò, Tony Miyasaka, década de 1950. 

 

Fonte: Arquivo Público e Histórico de Ribeirão Preto / Arquivo de Fotografias e Negativos de Tony 

Miyasaka. 

Tony Miyasaka foi um associado bastante ativo junto ao Cine-Foto, pois não só 

participava e organizava várias atividades fotográficas promovidas na cidade de Ribeirão Preto, 

e também compôs a diretoria da instituição durante o biênio de 1957 a 1959, ocasião em que 

atuou como um dos curadores e jurados da associação, além de trabalhar na área administrativa. 

A produção fotográfica de Miyasaka floresce nesse contexto de intensas atividades culturais 

que envolveu o movimento de criação e formação de novos Foto Cine Clubes pelas cidades 
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brasileiras, principalmente no interior paulista, além do acesso ao cinema por meio da abertura 

de novas salas de cinema (Kishimoto, 2013).  

Portanto, é possível perceber na produção fotográfica de Tony Miyasaka o diálogo com 

as duas principais tendências fotográficas mais influentes do período e muito difundidos nos 

contextos cineclubistas, além de estarem presentes nas revistas de mais circulação do período; 

em suas fotos há uma presença importante da estética academicista, bem como traços de 

orientação modernista, principalmente pela forma como ele compunha e enquadrava os 

elementos constituintes de suas fotos, além dos assuntos e temas diretamente relacionados à sua 

experiência de caminhar pela cidade e enxergá-la. Suas imagens e inventaram uma forma de 

ver e apresentar a cidade de Ribeirão Preto por meio dos diferentes ângulos, enquadramentos e 

detalhes envolvidos no cotidiano.   

A partir do início década de 1970, Tony Miyasaka se dedicou exclusivamente ao 

com®rcio da fotografia, se aposentando das atividades de ñfot·grafo profissionalò. Enquanto 

um empresário do ramo fotográfico, expandiu as atividades do Foto Miyasaka envolvendo a 

prestação de serviços de revelação e ampliação fotográfica, momento em que ganhou grande 

destaque não só como comerciante de equipamentos e insumos fotográficos, mas também 

enquanto laboratorista. Criou um curso de fotografia responsável por formar uma grande 

quantidade de novos fotógrafos e divulgou a cultura e a prática fotográfica na cidade. Porém, 

mesmo aposentado como fotógrafo profissional, Tony permaneceu fotografando a cidade de 

Ribeirão Preto até o ano de sua morte em 2004, período especialmente dedicado às fotos aéreas 

comercializadas em suas lojas.  

Pouco antes do fotógrafo falecer, ele realizou uma espécie de auto curadoria com suas 

fotografias que, após o fechamento de algumas de suas lojas no início dos anos 2000, migraram 

dos arquivos do Foto Miyasaka para seu arquivo pessoal organizado em sua antiga residência. 

Como narrou Elza Miyasaka, o fotógrafo selecionou e guardou os artefatos imagéticos que ele 

entendeu como os mais importantes e interessante e literalmente descartou os demais em sacos 

de lixo.  
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Figura 13 ï Foto aérea da região central de Ribeirão Preto, Tony Miyasaka, 1968 (circa). 

 

Fonte: Arquivo Público e Histórico de Ribeirão Preto / Arquivo de Fotografias e Negativos de Tony 

Miyasaka. 

O Arquivo de Fotografias e Negativos de Tony Miyasaka,  sob guarda de Elza Miyasaka, 

pode ser dividido em dois grandes conjuntos de imagens, o primeiro é o composto pelas 

fotografias produzidas sobretudo entre os anos de 1950 e 1960 ; e o segundo é formado por 

fotografias produzidas entre os anos de 1990 e 2004,  as quais não integram o campo imagético 

desta pesquisa, e que foi doado pela família Miyasaka ao grupo de pesquisa Gestão do Ambiente 

Urbanizado ï GESTAU vinculado à Universidade Federal de São Carlos ï UFSCAR, composto 

por negativos coloridos em 35mm e suas ampliações sendo, em sua maioria, fotos aéreas 

documentando a expansão de cidades da região de Ribeirão Preto e de outras como Franca (SP), 

Sertãozinho (SP), Batatais (SP), Dumont (SP) e Araraquara (SP). 

O primeiro conjunto de fotografias é composto por aproximadamente 3 mil negativos 

em preto e branco, em sua maioria no tamanho 10x15, que correspondem à produção fotográfica 

de Miyasaka realizada entre as décadas de 1950 e 1960. Parte desse conjunto encontra-se 

digitalizado. A grande maioria dessas fotografias foram produzidas em negativos de acetato e 

estão em diferentes estágios de deterioração devido à ação do tempo; diante disso, a guardiã do 

acervo Elza Miyasaka realizou uma série de medidas para diminuir a velocidade de deterioração 
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desse material, e fez um esforço de digitalização das imagens com o objetivo de preservá-las. 

A maior parte dos negativos, devido às características do suporte em acetato aliado às condições 

de armazenamento, apresentam estágios de deterioração visíveis por meio da presença de 

diferentes sintomas e, como abaulamentos, bolhas, craquelamento, perda de gelatina e, em 

alguns casos, o desaparecimento das imagens. O material foi digitalizado de forma ñartesanalò, 

ou seja, utilizando os equipamentos disponíveis como câmera fotográfica e projetor; após os 

negativos serem fotografados foram transferidos para um computador e armazenados em um 

HD externo, posteriormente foram positivados e ñreveladosò com o aux²lio de um software, 

permitindo visualizar as imagens.  

Figura 14 ï Obra de asfaltamento de rua no Morro do Cipó, atual Parque Municipal Morro do São 

Bento16, Tony Miyasaka, 1962. 

 

Fonte: Arquivo Público e Histórico de Ribeirão Preto / Arquivo de Fotografias e Negativos de Tony 

Miyasaka. 

Devido à atuação de Tony Miyasaka como foto repórter e prestador de serviços para 

diferentes órgãos da administração municipal, há um grande conjunto de fotografias também 

                                                           
16 No ano de 1995, a área formada pelo Bosque "Fábio Barreto" (Zoológico, áreas verdes, Jardim Japonês, etc.), 

pelo Complexo Esportivo (conjunto poliesportivo Elba de Pádua Lima e Ginásio da Cava do Bosque) e o 

Complexo Cultural "Antônio Palocci", foram transformados no Parque Municipal do Morro do São Bento, antigo 

Morro do Cipó. Fonte: https://www.ribeiraopreto.sp.gov.br/portal/culturaeturismo/morro-do-sao-bento.   

https://www.ribeiraopreto.sp.gov.br/portal/culturaeturismo/morro-do-sao-bento
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produzidas entre os anos de 1950 e 1960 que fazem parte do Arquivo Público e Histórico de 

Ribeirão Preto. Desse conjunto, uma pequena parte foi higienizada, identificada e digitalizada, 

processo ocorrido entre os anos de 2011 e 201217. São um total de mil e oitocentas fotografias 

digitalizadas, sendo quatrocentos e cinquenta imagens produzidas por Tony Miyasaka, que 

também foram incorporadas ao Arquivo de Fotografia e Negativos de Tony Miyasaka. Ou seja, 

assim como o fotógrafo, suas fotografias também migraram e viajaram do arquivo público para 

o arquivo privado, do arquivo comercial em suas lojas para seu arquivo pessoal, e se tornaram 

herança ou espólio de família, novamente migrando para outros espaços.       

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
17 Conforme registros encontrados na ñPlanilha de Controle e Registro de Fotografiasò, que faz parte dos 

instrumentos de pesquisa do Arquivo Público e Histórico de Ribeirão Preto.  
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Um álbum para Tony Miyasaka  
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2.3 KENJI UETA , UM DOS FOTÓGRAFOS PIONEIROS DA ñCIDADE CANÇÃOò 

Localizada na região noroeste do estado do Paraná, a cem quilômetros de Londrina (PR), 

está a cidade de Maringá (PR)18 para onde imigrou Kenji Ueta (1927-2020), fotógrafo que 

voltou seu olhar por meio da câmera para enxergar a cidade em que viveu, fotografou, construiu 

a maior parte de sua trajetória de vida. Durante as décadas de 1940 e 1950, a região norte e 

noroeste do Paraná recebeu um grande fluxo de imigrantes de origem japonesa, principalmente 

aqueles interessados em adquirir um pedaço de terra, que permitiu a essas pessoas abandonarem 

a vida enquanto colonos e também se tornarem proprietários de seus negócios em cidades novas 

e em pleno processo de expansão.  

A empresa responsável por colonizar a região noroeste paranaense foi a Companhia 

Melhoramento Norte do Paraná, assim, inicialmente, a cidade de Maringá foi planejada e, em 

seu projeto foi pensada e planejada com avenidas largas e arborizadas, grandes quarteirões, 

além de ter os bairros e o espaço urbano esquadrinhado e organizados em zonas, cada qual com 

funções específicas. A cidade foi estruturada para valorizar as áreas verdes, essa característica 

foi responsável pela primeira alcunha atribuída à Maringá, a cidade verde. Mas esse apelido 

não se manteve por muito tempo, como a cidade foi planejada e construída para receber e 

acolher ao longo dos anos um grande fluxo de imigrantes, sua população acabou se tornando 

mais ñvelhaò que a pr·pria urbe, o que a tornou conhecida como cidade menina.   

Porém, na década de 1960, a cidade de Maringá recebeu o apelido que a acompanha até 

os dias de hoje. Em 1962, o então radialista Antenor Sanches, que nesse período também teve 

experi°ncia como secret§rio de administra­«o da cidade, apresentava o programa de r§dio ñA 

voz do Povoò, quando um certo dia recebeu uma carta de uma estudante interessada em saber 

mais detalhes sobre a ñcidade que havia nascido de uma cançãoò19. O radialista sensibilizado 

pela carta da ouvinte e percebendo o ñenvelhecimentoò de Maring§, no ano de 1962 ela 

completou quinze anos desde sua fundação, iniciou por meio de seu programa no rádio uma 

campanha para alterar o apelido oficial da cidade. O epíteto escolhido para Maringá foi Cidade 

Canção, a designação tão logo oficializada pela administração pública, caiu no gosto do povo 

e ainda é utilizada até os dias de hoje por seus habitantes.     

                                                           
18 Além da capital do estado, Curitiba, as cidades de Londrina e Maringá são importantes e muito relevantes em 

termos econômicos e as mais populosas.  
19 A origem do nome da cidade de Maringá tem várias versões, mas a mais aceita é que ela surge da canção 

ñMaring§ò (1931) de Joubert de Carvalho. Em 1972, o autor da música recebeu como homenagem a nomeação de 

uma rua. Fonte: http://www2.maringa.pr.gov.br/turismo/?cod=nossa-cidade/4.   

http://www2.maringa.pr.gov.br/turismo/?cod=nossa-cidade/4
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Figura 15 ï Homem no topo da cruz da igreja matriz, Kenji Ueta, década de 1960 (circa). 

 

Fonte: Arquivo Foto Maringá ï Kenji Ueta20; Acervo Museu UniCesumar; Acervo Maringá Histórica.  

Meu primeiro contato com as fotografias produzidas por Kenji Ueta aconteceu por acaso 

e, de certa forma, despertou minha curiosidade para conhecer outros fotógrafos que atuaram em 

cidades fora dos grandes centros. Quando digo: ñaconteceu por acasoò, me refiro à forma como 

cheguei ao seu nome, foi graças a uma indicação21 sobre a presença e a atuação de fotógrafos 

de origem imigrante japonesa que atuaram na região norte e noroeste do estado do Paraná. 

Quando iniciei as pesquisas e o levantamento de informações sobre me deparei com o nome de 

Kenji Ueta, algumas fotos.  

                                                           
20 As fotografias de Kenji Ueta apresentadas nesta pesquisa foram digitalizadas por seu filho Shiniti Ueta, um de 

meus interlocutores. Essas fotografias fazem parte do Arquivo Foto Maringá ï Kenji Ueta, e foram 

disponibilizadas pelo fotógrafo ainda em vida para comporem o acervo de fotografias do Museu Unicesumar e do 

site Maringá Histórica (maringahistorica.com.br).      
21 Agradeço essa ñpista de pesquisaò à professora Suely Kofes que na ocasião do II SIPA ï Seminário Imagem, 

Pesquisa e Antropologia (2018), ocorrido na Unicamp na cidade de Campinas, São Paulo, apontou para essa região 

como um lugar interessante para investigar a presença de fotógrafos japoneses de origem imigrante.  

https://www.maringahistorica.com.br/
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Durante a pesquisa inicial encontrei imagens fotográficas produzidas pelo fotógrafo 

disponíveis para consulta, a fotografia acima (Figura 15) foi uma delas, ao observá-la, logo um 

detalhe curioso chamou minha atenção. O fotógrafo, durante o ato fotográfico, conseguiu captar 

o momento exato que um homem sobe na cruz no topo da igreja e aparentemente olha 

diretamente para a câmera. Essa foto curiosa por si só pelo tema abordado, agiu em mim como 

uma espécie de armadilha capturando meu olhar além de despertar meu interesse em conhecer 

mais do trabalho e da vida de Kenji Ueta. Logo após encontrar esse primeiro conjunto de 

imagens, me deparei com o documentário As Lentes de Kenji (2008) produzido e dirigido pelo 

jornalista maringaense Antonio Roberto de Paula, em ocasião da comemoração do centenário 

da imigração japonesa para o Brasil no ano de 2008, quando o fotógrafo foi homenageado pela 

sua trajetória no ramo fotográfico e como um dos cidadãos ilustres da cidade.  

A família Ueta é natural da província de Fukushima, localizada na região de Tohoku, 

na ilha de Honshu, lugar onde os pais do fotógrafo se conheceram, casaram e constituíram sua 

família formada por seus três filhos: Yukio, Kenji e Tetsuaki. Eles embarcaram com destino ao 

Brasil no ano de 1932 e a viagem terminou no ano de 1933 quando aportam no novo país de 

residência. No Japão os pais de Kenji eram operários e trabalharam na indústria de fiação de 

seda, possuíam uma boa estrutura financeira permitindo a eles viver com conforto e 

tranquilidade mesmo em um contexto econômico complexo enfrentado em seu país. Mas a vida 

no Japão não era suficiente para o Sawaichi Ueta, o patriarca, que impelido por um desejo de 

ofertar melhores condições de vida para sua família e influenciado pela propaganda brasileira 

que tinha por objetivo atrair novos imigrantes, tomou a decisão de migrar para o Brasil 

(Caetano, 2018, p.15-16).      

Aos cinco anos de idade, Kenji Ueta chegou ao Brasil com sua família. Assim como 

grande parte das famílias imigrantes japonesas do período, os Ueta também foram trabalhar 

como mão de obra para a lavoura cafeeira e logo ao chegarem se instalaram em uma fazenda 

de café na região de Ribeirão Preto (SP), cidade localizado traçado da estrada de ferro Mogiana. 

Segundo Loide Caetano (2018), historiadora e biógrafa de Kenji Ueta, a experiência da família 

com o trabalho na lavoura exigia uma grande capacidade física das pessoas devido ao trabalho 

extenuante da lida com a terra. Aliado a isso, as relações de trabalho eram baseadas na ameaça, 

no controle e na vigilância, e juntos esses fatores foram responsáveis por mostrar aos Ueta que 

as promessas da propaganda do governo braisleiro não se realizariam na prática e pouco a pouco 

se evanesceram durante o dia a dia de trabalho.   
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As condições de trabalho do imigrante japonês não eram nada parecidas com aquelas 

divulgadas na propaganda prometendo melhores condições de vida e riqueza fácil para aqueles 

que emigrassem para o Brasil, como lembra o escritor japonês Tatsuzô Ishikawa (2019, p.37), 

ñ[...] a verdadeira face do Brasil era terrível. As áreas rurais ficavam em locais remotos, como 

que num mundo à parte, onde as casas mais próximas entre si ficavam distantes de doze a 

quarenta quilômetros. Nesses locais não havia cesso a rádio, jornais ou revistas. Não se fazia 

nem mesmo entre de correspond°ncias. [...]ò.  Desse modo, Sawaichi Ueta, o patriarca da 

família, que no Japão atuava como engenheiro mecânico e economista, procurava 

incessantemente nesse contexto maneiras de alterar a condição e a situação de sua família. No 

ano de 1936, Sawaichi encontrou um fazendeiro japonês que havia adquirido terras na região 

da cidade de Bauru (SP), oeste do estado de São Paulo, e lhe ofereceu emprego em sua fazenda, 

onde já viviam oito famílias japonesas.  

A mudança para a fazenda Kuwana e a interação com outras famílias imigrantes 

japonesas facilitou a adaptação da família Ueta ao Brasil. Mas tão logo as coisas melhoraram, 

ao se integrarem à colônia formada e localizada na fazenda, a família vivenciou uma grande 

perda seguida por um período de luto devido à morte de Sawaichi Ueta, que adoeceu e não 

resistiu aos  efeitos da moléstia que o contaminou e logo morreu. Após sua morte, a matriarca 

Tsune Ueta junto com seus filhos assumiu as principais responsabilidades envolvendo o 

trabalho na lavoura de algodão, permitindo a manutenção da família na colônia Kuwana por 

mais um tempo.   

Com o passar dos anos, a família percebeu que a lavoura de algodão não oferecia as 

melhores condições para eles superarem as dificuldades financeiras. Foi então que Tsune, após 

se casar novamente, conversou com seus filhos e decidiram procurar por oportunidades de 

aprender uma nova profissão na cidade, de preferência naquelas localizadas próximas à fazenda 

em que viviam. Os filhos seguiram os conselhos da mãe e enquanto o caçula, Tetsuaki, foi para 

a cidade de São Paulo (SP) trabalhar em uma tinturaria; Yukio, o mais velho, decidiu aprender 

o ofício de fotógrafo com uma família de imigrantes japoneses na cidade de Pompéia (SP); por 

sua vez Kenji acompanhou o primogênito, mas encontrou trabalho como balconista e vendedor 

em uma loja de tecidos (Caetano, 2018, p.21).  
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Figura 16 ï Av. Brasil em frente à Praça da Rodoviária, Kenji Ueta, 1951. Interessante notar que 

algumas fotos receberam inserções digitais com o objetivo de identificá-las. 

 

Fonte: Arquivo Foto Maringá - Kenji Ueta; Museu UniCesumar - Acervo de fotografias.   

A fotografia enquanto um ofício ou uma profissão possível de ser exercida se apresentou 

para os membros da família Ueta como uma alternativa interessante ao trabalho na lavoura, 

além de ser uma atividade profissional que possibilitou a inserção e a integração da família na 

cidadePois, após a morte de Sawaichi e as dificuldades enfrentadas devido ao trabalho 

extenuante na lavoura, a migração para a cidade se tornou um caminho natural a ser percorrido 

pela família. Nesse contexto, enquanto os filhos aprendiam os novos ofícios para se inserirem 

na vida urbana, a matriarca, Tsune, adoeceu gravemente ao desenvolver um câncer que se 

manifestou de forma agressiva e, devido às complicações enfrentadas pela doença, rapidamente 

e de forma inesperada faleceu.   

Mesmo enfrentando novamente um drama familiar, a família Ueta manteve os planos e 

os irmãos aprenderam as novas profissões. Enquanto Kenji aprendia os meandros do trabalho 

no comércio e desenvolvia suas habilidades de vendedor, ele conheceu e se apaixonou por 

Yoshiko Nakagawa, namoraram e casaram. Kenji e sua esposa permaneceram no interior 

paulista próximos à cidade de Marília (SP), pois seu sogro era proprietário de um sítio e 
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ofereceu ao casal recém-constituído um lugar para construírem suas vidas. No entanto, mesmo 

trabalhando em um negócio familiar, a lida com a terra e as dificuldades financeiras eram uma 

preocupação para Kenji que naquele momento buscava novas oportunidades de melhorar 

famílias condições materiais de sua família.   

Seu irmão mais velho Yukio também havia se casado e em uma viagem com sua esposa, 

para visitar seu sogro que morava na cidade de Bom Sucesso (PR) localizada próximo à cidade 

de Maringá (PR), se encantou com a região e principalmente com as possibilidades de 

crescimento econômico oferecidas pelo comércio local. Yukio, que havia aprendido o ofício de 

fotógrafo, junto de sua família, decide se mudar para a cidade de Maringá e investir suas 

economias na compra de um estúdio fotográfico, o Foto Lux, e oferecer seus serviços 

fotográficos.  

Após iniciar o empreendimento no mercado fotográfico e principalmente devido ao 

grande volume de trabalho e serviços a serem realizados, Yukio contatou os irmãos e pediu 

ajuda com o seu foto estúdio. Os irmãos atendem ao chamado e no ano de 1951, Kenji e sua 

família resolveram conhecer a pequena e próspera cidade do noroeste paranaense, se 

encantaram, se mudaram e fizeram dela sua morada. Com a chegada tanto de Kenji quanto de 

Tetsuaki, os irmãos Ueta constituem uma sociedade e fundam o Foto Maringá localizado na 

região central próximo à praça da rodoviária, atual praça Napoleão Moreira da Silva, onde 

ofereciam seus serviços. Kenji Ueta chegou a Maringá sem saber nada sobre o ofício da 

fotografia, no começo tinha a função de trabalhar no balcão comercializando as fotografias e os 

serviços, mas aos poucos aprendeu com o auxílio de seu irmão mais velho não apenas as 

técnicas fotográficas e os macetes para operar as câmeras fotográficas, mas o conhecimento 

necessário para o trabalho laboratorial com a fotografia, fixando, revelando e ampliando as 

imagens.   

Assim como grande parte dos fotógrafos que aturam em cidades emergentes e distantes 

dos grandes centros no período, os irmãos Ueta ofereceram e prestaram seus serviços para os 

habitantes de Maringá (PR) e das cidades da região. Eram uma espécie de fotógrafos volantes 

ou viajantes, que passavam pelas cidades oferecendo serviços fotográficos à maneira dos 

caixeiros viajantes. Mas não só, também caminharam pela cidade de Maringá e prestaram 

serviços fotográficos para diferentes órgãos públicos da cidade, produzindo de ñfotos policiaisò 

para integrarem os inquéritos e relatórios da polícia, às fotografias de casamento e outros 

eventos que marcam a vida social. Mas, a parceria comercial entre os irmãos Ueta não foi 
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longeva pois, poucos anos depois de iniciarem o Foto Maringá, tanto Yukio quanto Tatsuo 

abriram mão da sociedade e o foto estúdio ficou sob comando de Kenji.   

Figura 17 ï Família Ueta, no interior do Foto Maringá. Kenji Ueta está com seu filho Shiniti à sua 

frente, de roupa branca. Autoria desconhecida, década de 1950. 

 

Fonte: Arquivo Foto Maringá - Kenji Ueta; Museu Unicesumar - Acervo de fotografias; Acervo 

Maringá Histórica.  

O fotógrafo Kenji Ueta não foi o primeiro da cidade de Maringá, mas seu arquivo 

fotográfico chama atenção pela heterogeneidade de fotografias cujo assunto é a cidade e as 

transformações por ela vivenciadas, documentadas e registradas de maneira extensiva e 

intensiva (Caetano, 2018). O fotógrafo desenvolveu uma sensibilidade própria por meio de um 

olhar atento para perceber os detalhes e as mudanças no cotidiano da cidade. Movido por um 

projeto pessoal aliado a uma boa dose de ñobsess«o fotogr§ficaò, caminhou, fotografou e 

documentou as ruas, as avenidas, os prédios construídos e os demolidos, as fontes luminosas, 

as luzes que invadiram a cidade e as fotos aéreas que destacam a morfologia da cidade. Ou seja, 

Kenji Ueta por meio da fotografia imaginou, inventou e viveu um modo de olhar para a cidade 

e com ela se relacionar.     

Ao longo de sua trajetória, o fotógrafo registrou por meio de suas imagens as 

transformações da paisagem urbana, o principal assunto das fotografias a que tive acesso e que 

compõem o campo imagético desta pesquisa. Assim como sua vida foi cheia de caminhadas, 
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mudanças e viagens, suas fotografias também viveram essa experiência de migrarem para 

diferentes contextos. Uma delas se passou quando o fotógrafo, ainda em vida, decidiu doar 

cópias digitais de suas fotografias sobre a cidade para o Museu Unicesumar22; que na ocasião 

também adquiriu dois álbuns de fotografias históricas sobre a cidade produzido por Kenji. 

Fundado no ano de 2011, o museu tem como objetivo abrigar artefatos, documentos, materiais 

e objetos que permitem a construção de uma memória sobre a cidade e seus principais atores 

sociais, além de conservar e divulgar a história de Maringá (PR).    

Figura 18 - Praça Napoleão M. da Silva, Kenji Ueta, 1962. 

 

Fonte: Arquivo Foto Maringá - Kenji Ueta; Museu Unicesumar - Acervo de fotografias; Acervo 

Maringá Histórica.  

Suas imagens fotográficas também estão presentes nos arquivos e acervos de diferentes 

instituições responsáveis por preservar a história da cidade e da região como a Gerência do 

Patrimônio Histórico de Maringá, uma instituição vinculada à administração municipal; o 

Museu da Bacia do Paraná, sob administração da Universidade Estadual de Maringá (UEM); 

e o arquivo do site Acervo Maringá Histórica; ou seja, suas fotos também viajaram para outros 

contextos e por lá circulam. O mesmo se passou com as fotografias do Arquivo Foto Maringá 

ï Kenji Ueta que se encontra em posse de sua família, sob a guarda de seu filho mais velho 

                                                           
22 Todas as informações sobre o Museu Unicesumar foram retiradas do site da instituição, disponível por este link: 

https://www.unicesumar.edu.br/museu/.  

https://www.unicesumar.edu.br/museu/
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Shiniti Ueta, que após a morte do fotógrafo e o encerramento das atividades comerciais do Foto 

Maringá, ficou como o responsável por migrar as fotografias do arquivo comercial do foto 

estúdio para sua residência. Onde foram acondicionadas em caixas e organizadas em prateleiras, 

e constituem o Arquivo Foto Maringá ï Kenji Ueta.     

Figura 19 - ñChegada do Tremò, 1954, Kenji Ueta. 

 

Fonte: Arquivo Foto Maringá - Kenji Ueta; Gerência do Patrimônio Histórico de Maringá.  

Kenji Ueta faleceu no ano de 2020, vítima de Covid-19, poucos dias após a morte de 

sua esposa, Yoshiko. Diante disso, o contato com sua família durante o ano de 2020 foi 

impossibilitado tanto pelos efeitos das medidas de contenção da pandemia, quanto pelo drama 

familiar enfrentado pelos descendentes da família Ueta. Assim, a comunicação com as outras 

instituições, públicas ou privadas, que abrigam suas fotografias se mostrou um caminho 

interessante para conseguir acessar suas imagens e mergulhar em sua produção fotográfica. A 

primeira instituição contatada foi o Museu Unicesumar por meio da historiadora, e à época 

diretora do museu, Loide Caetano, que prontamente se colocou à disposição e permitiu o acesso 

e disponibilizou as cópias digitais das imagens fotográficas doadas por Kenji. Em paralelo 
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entrei em contato com Shiniti Ueta para dialogar sobre o arquivo fotográfico e, mesmo sabendo 

do drama e do luto, compreender melhor o arquivo fotográfico e acessar esse conjunto 

imagético.   

Os contatos com Shiniti Ueta, filho do fotógrafo, se deram cheios de idas e vindas. Tal 

fato não só aconteceu pelo contexto pandêmico que enfrentávamos, aliado ao luto 

experienciado e vivenciado pelos descendentes do fotógrafo, assim como, pelo próprio Shiniti. 

Pois, ele mesmo, como vim a saber depois, enfrentava sérios problemas de saúde que 

dificultaram o estabelecimento de uma relação de proximidade. Desse modo, logo no primeiro 

contato por meio de ligação telefônica, ele já falou sobre a impossibilidade de acessar o arquivo 

fotográfico presencialmente, afinal estávamos em um contexto de emergência sanitária devido 

a uma pandemia, pois seria necessário um tempo para finalizar a organização dos artefatos 

imag®ticos do arquivo, essas ñfotografias viajantesò em sua casa.   

Afinal, como ele relatou durante a conversa, o arquivo fotográfico é composto por uma 

grande quantidade de imagens, organizados em três grandes conjuntos: retratos de estúdio, 

tematizando as principais personalidades da cidade; fotografias sobre colônia japonesa de 

Maringá; fotos que documentam o crescimento e as transformações da cidade; foi com esse 

último corpus fotográfico que integra o campo imagético desta pesquisa e foram com essas 

imagens as quais me relacionei ao longo da pesquisa23.  

Não sabemos ao certo a quantidade exata de artefatos imagéticos, entre negativos 

fotográficos, provas de contato, ampliações, cópias digitalizadas, álbuns fotográficos, entre 

outros, que compõem o arquivo. Pois, como contou Shiniti, é um material fotográfico numeroso 

e que ainda precisa desempacotado, aberto, higienizado, identificado e organizado e só então 

poderemos saber seu conteúdo exato, assim como a quantidade de fotografias. Porém, lembra 

ele, sabemos que são centenas, e o mais provável é que cheguem aos milhares de fotografias 

ampliadas em papel, negativos de diferentes tamanhos (6x9; 9x12; 13x18) e até chapas de vidro 

guardadas, identificadas e organizadas por temas definidos por Kenji Ueta, que trabalhava nesse 

material pouco antes de sua morte.  

As fotos aéreas são uma outra característica do acervo de Ueta, como lembra seu filho. 

Pois o fotógrafo gostava da sensação de voar e sobrevoar a cidade, se tornando uma espécie de 

hobby, de paixão que se misturou ao seu projeto pessoal de documentar a cidade e suas 

transformações. Mas também existia um interesse comercial e profissional ao fotografar a 

                                                           
23 A divisão do arquivo nos três grupos: retratos de estúdio, colônia japonesa e cidade de Maringá foi proposta 

pelo próprio Shiniti Ueta.   
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cidade do alto, ainda mais por ser um dos serviços prestados pelo Foto Maringá e as fotos 

produzidas eram comercializadas não apenas para o público interessado em adquiri-las e 

também para empresas como a Companhia de Terras Norte do Paraná24. O próprio Kenji Ueta 

lembrou, em entrevista realizada ao programa Espaço Pioneiro da TV Câmara de Maringá (PR) 

no ano de 2011, que as fotografias produzidas documentaram os projetos realizados pela 

empresa e foram utilizadas para divulgar os investimentos para a melhoria da infraestrutura 

urbana realizados pela empresa com o objetivo de atrair novos moradores para a cidade a região.  

Figura 20 - Praça José Bonifácio, Kenji Ueta, final da década de 1950. 

 

Fonte: Arquivo Foto Maringá - Kenji Ueta; Museu Unicesumar - Acervo de fotografias; Acervo 

Maringá Histórica.  

Maringá passou por uma grande transformação em seu tecido urbano a partir dos anos 

1950, e isso é visível e latente na produção de Kenji Ueta por meio dos diferentes assuntos, 

sintomas desse processo,  presentes nas fotografias como: os terrenos vazios, a construção de 

novos prédios, o os empreendimentos imobiliários, as fotos aéreas e o corpo da cidade,  a 

expansão urbana, as ruas de terra, os novos calçamentos, a abertura das avenidas e outros 

                                                           
24 A empresa alterou seu nome para Companhia Melhoramentos Norte do Paraná. Todas as informações foram 

obtidas no site, disponível por meio deste link: http://www.cmnp.com.br/melhoramentos/historia/. 

 

http://www.cmnp.com.br/melhoramentos/historia/
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caminhos para circular pela cidade. Assim como também os novos meios de transporte e a tão 

aguardada, fascinante e sedutora chegada do trem na estação ferroviária, a construção do 

aeroporto e os aviões são alguns dos grandes acontecimentos do contexto que indicam essa 

mudança. Como lembrou o fotógrafo em entrevista ao programa Espaço Pioneiro25, a 

iluminação pública modificou a dinâmica da cidade e as fontes luminosas construídas nas 

praças públicas atraíam a população, os letreiros e luminosos afixados nas fachadas dos 

comércios  que se espalharam pelas ruas da cidade é outro traço dessa modernização, além de 

serem elementos presentes em suas fotografias e sensibilizaram seu olhar para fotografá-los. O 

conjunto de imagens fotográficas coletados ao longo da pesquisa e compõem o campo 

imagético com o qual trabalho, são circunscritas por um olhar documental para a cidade de 

Maringá (PR) e suas intensas transformações durante as décadas de 1950 e 1960. Essa as 

imagens integram a ñdimens«o fotogr§ficaò mais conhecida e popular da produ­«o e do arquivo 

fotográfico de Kenji Ueta.  

O contexto dos anos 50 e 60 do século XX é um período de intenso desenvolvimento 

das técnicas e práticas artísticas e profissionais diretamente relacionadas à fotografia. Momento 

de retomada de uma ñcultura fotogr§ficaò que se desenvolveu no interior dos fotoclubes e cine 

fotoclubes formados nos diferentes estados do Brasil espalhadas em suas metrópoles e pelas 

cidades do interior, experiência sociocultural muito difundida nas camadas médias urbanas 

(Costa; Silva, 2004, p.23). Na cidade de Londrina (PR), localizada próxima a Maringá (PR), se 

formou no período o Foto Cine Clube de Londrina, que teve entre seus associados o fotógrafo 

Haruo Ohara. Durante as conversas com Shiniti Ueta, ele mencionou a existência de uma 

associação de fotógrafos a qual ele se referiu como ñClube de Fotografia de Maringáò; que 

publicou suas atividades por meio de um jornal local conhecido como ñDi§rio do Norte do 

Paran§ò.  Mas, exceto a men­«o realizada por Shiniti, n«o sabemos ao certo qual a rela­«o do 

fotógrafo com o movimento fotoclubista, o que se sabe é que Kenji era um sujeito inquieto e 

envolvido de corpo e alma com a atividade fotográfica. Tanto que participou de uma espécie de 

ñsindicato de fot·grafosò que se reuniam mensalmente para compartilhar informa­»es, novas 

técnicas e práticas fotográficas, debater as questões, refletir sobre os problemas e se unir 

enquanto classe profissional (Caetano, 2018).    

Suas fotografias apresentam um grande rigor técnico na sua composição e se 

assemelham muitas vezes ao formalismo academicista que influenciou grande parte da 

                                                           
25 A entrevista está disponível no Youtube, através deste link: 

https://www.youtube.com/watch?v=jc7xID_B6Yw&t=255s.  

https://www.youtube.com/watch?v=jc7xID_B6Yw&t=255s
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produção do período. Suas fotos não propõem experimentalismos formais ou mesmo 

relacionados ao processo de produção da fotografia, com intervenções nos negativos ou nos 

processos de revela­«o e amplia­«o. Seu ñolhar modernoò se faz presente pela onipresen­a da 

cidade e seu cotidiano em suas fotos., que estão emaranhadas com os acontecimentos e a vida 

na cidade de Maringá (PR) e seus habitantes. Por meio de suas fotos inventou um ñmodo de 

verò a cidade. S«o imagens que circulam e transitam, ñviajamò do arquivo do fot·grafo para 

outras instituições, públicas e privadas, e do arquivo do Foto Maringá para um cômodo na casa 

de seu filho. Assim como o fotógrafo, suas imagens são viandantes, transitam no país dos 

arquivos, inclusive no desta pesquisa e seu campo imagético.  

Suas fotografias apresentam um grande rigor técnico na sua composição e se 

assemelham muitas vezes ao formalismo academicista que influenciou grande parte da 

produção do período, em suas fotos não propõem experimentalismos formais ou mesmo 

relacionados ao processo de produção da fotografia, com intervenções nos negativos ou nos 

processos de revela­«o e amplia­«o. Seu ñolhar modernoò se faz presente pela onipresen­a da 

cidade e seu cotidiano em suas fotos. Que estão emaranhadas com os acontecimentos e a vida 

da cidade de Maringá e seus habitantes, se misturam e constituem parte da memória visual da 

cidade. S«o imagens que circulam e transitam, ñviajamò do arquivo do fot·grafo para outras 

instituições, públicas e privadas, e do arquivo de Foto Maringá para um cômodo na casa de seu 

filho. Assim como o fotógrafo, suas imagens são viandantes, transitam no país dos arquivos.  
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Um álbum para Kenji Ueta 
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