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A exposicao Um grdo de domingo é um passeio pela delicada obra do cineasta e artista

visual Cao Guimardes. Conhecido por seu olhar poético diante das sutilezas da vida,

aqui vocé é convidado a transitar pelo tempo e pela carreira consolidada por este belo-
horizontino que ganhou o mundo.

Foram selecionadas obras ja consagradas do artista, além de outras inéditas. Em cada
uma das séries e filmes aqui exibidos, nota-se a maestria de Cao Guimaraes em conduzir
narrativas poéticas e delicadas. Como se, em qualquer meio, ele pudesse fazer cinema.
Como se ele conseguisse transportar linguagem cinematografica as fotografias e
instalacdes que vocé vé aqui na Galeria do Centro Cultural Unimed-BH Minas. Sao obras
que alargam momentos, breves instantes. Cada uma é uma permissao para se demorar um
pouco diante do que se descortina em nossa vida.

O didlogo da obra do artista com o tempo €é evidenciado também na escolha dos suportes
para suas obras. De tradicionais projecdes a modernos tablets, passando pelas classicas
fotografias e ainda pelas obsoletas televisdes de tubo, essa exposicao nos incita a olhar
carinhosamente pelo que passou e também pelo que vird. Neste 2025, em que o Minas
Ténis Clube completa 90 anos, convido vocé a participar dessa reflexao com a gente.

Boa visita!

Carlos Henrique Martins Teixeira

[Presidente do Minas Ténis Clube]




Um
grao
de domingo

Luisa Duarte e Lucas Alberto

[Curadoria]

Introducao

A obra de Cao Guimardes vem sendo reconhecida como um territério poético no qual
comparece um olhar atento as entrelinhas do cotidiano, capaz de enxergar ali, onde nada
de extraordinario parece acontecer, uma dimensdo digna de se tornar protagonista, e ndo
mais coadjuvante. Esse olhar, que mira o avesso do espetacular e escuta o que fala mais
baixo em meio ao estardalhaco generalizado, pois atento ao murmdrio, € aliado, por sua
vez, a um modo de experimentar o tempo diferente daquele das horas produtivas marcadas
pelos reldgios. Trata-se, sempre, de tecer uma temporalidade mais dilatada.

Em um trecho de seu livro Rua de Mao Unica, o filésofo Walter Benjamin (1892- 1940)
descreve uma visita a Ndpoles na qual descobriu o que seria uma cidade permeada por uma
dupla porosidade: do espaco, no qual cada atitude privada € “inundada por correntes de
vida comunitaria”, os balcdes, janelas, portdes, escadas e telhados “sao ao mesmo tempo
palco e camarote”; e uma porosidade do tempo, pois “ha um grdo de domingo em cada dia
da semana™. A bela imagem de um grao de domingo que reside em cada dia da semana, ou
seja, de um tempo mais lento, menos Util, infiltrado em cada dia Util, é tomada aqui como
o fio condutor para pensarmos um recorte da obra de Cao Guimaraes.

Os modos de uso das imagens tém hoje um papel primordial no orquestrar das
temporalidades que permeiam nosso cotidiano, sendo a ampla e continua exposicao didria
a produtos visuais, através dos meios digitais, uma superficie fundante para o pensamento
sobre a subjetividade contemporanea. Por meio dos celulares, temos em nossas maos,
a qualquer hora, livre acesso a uma sequéncia de imagens infinitamente encadeadas.

BENJAMIN apud LISSOVSKY, Mauricio. A descoberta da porosidade. In: BALDAN, Luiza. Alguns projetos:
2009-2019.




Uma continuidade lisa e de dificil interrupcao se torna a interface pela qual atualizamos
constantemente nossa relacdo com o outro e com o mundo. Todavia, apesar de seu carater
imperativo, a pregnancia de tais usos imagéticos cede e encontra seus limites.

Nas bordas e esquinas de tal imperativo,encontramos operacdes contrapostas, que acionam
outras dinamicas sensiveis e exercitam rupturas e descontinuidades nos encadeamentos
imagéticos anestesiantes. Na anestesia (an, privado de + aisthesis, sensacdo), estamos
falando justamente de uma privacdo ao sensivel ou ao “estético”, compreendendo que
aisthesis remete a um sé tempo a ambos os sentidos. O recorte da obra de Cao Guimaraes,
aqui apresentado, nos chama para uma ressensibilizacdo ndo sé do olhar, mas também
dos outros sentidos para além da visdo. Forja, assim, um campo fértil para irrigarmos, uma
vez mais, as nossas imaginagoes tao obturadas em meio a crescente algoritmizagao da
existéncia’. Trata-se de, com isso, buscar entre os aparelhos e ferramentas disponiveis ao
nosso redor outras saidas, fazer germinar tal grao de modo que permita a sobrevivéncia de
outras imagens associdveis ao contemporaneo, ndo aquelas consumidas pelas afirmativas
advindas de um pessimismo resignado, que encontra no presente apenas a COMProvagao
de uma atrofia do sensivel em decorréncia da aceleracdao do tempo util.

Na germinacao destas outras operacOes imagéticas surgem distintos pontos que se
contrapdem ao paradigma dominante, nos convocando a recolher, no frame saturado, um
pixel que falha e denuncia o carater granular nas telas, instaurando uma escala menor de
relagao possivel, uma dimensao corporal de trabalho com a imagem. A busca pelo estrato
minimo de sensibilizagdao, o grao que instaura outro tempo, se torna o exercicio proposto
nesta curadoria, que encontra nas obras de Cao as interrupcoes discretas que resistem ao
imperativo da produtividade visual, instaurando ritmos préprios. Com que posicdes nao
perspectivadas somos convidados a lidar diante dessas imagens clandestinas ao regime
instaurado? Um Grdo de Domingo ecoa tal divida e sugere exercicios de retorno ao
cardter vital da experiéncia imagética. A exposicao se configura, entdo, como uma fonte
transmissora de posicOes criticas frente as imagens. Como um terreno experimental,
ensaiam-se outras coreografias, infinitas e contingentes aos testes e desenhos a serem
abertos por cada um durante seu percurso entre as imagens da mostra.

Abaixo, encontram-se comentdrios que passeiam pela exposicdo destacando algumas
de suas obras, acompanhados por pequenas pilulas reflexivas que evocam possiveis

2 Sobre essa algoritmizagao da existéncia em um mundo 24/7, ver: CRARY, Jonathan. 24/7: Capitalismo tardio
e os fins do sono. S3o Paulo: Cosac & Naify, 2014. BERARDI, Franco. Depois do futuro. Sdo Paulo: Uby, 2019.

posicoes criticas sugeridas pela producao de Cao Guimaraes a serem ensaiadas diante
dasimagens. Esses apontamentos ndo pretendem esgotar os sentidos dos trabalhos, mas
antes sugerir entradas provisorias, atalhos e truques que exercitem brechas possiveis
nos regimes visuais.

*k

Hipnose

Imagens sdo mediagoes entre homem e mundo?

Vilém Flusser

O longo percurso entre as primeiras representacoes graficas da humanidade rupestre
até as reproducdes digitais, criadas por inteligéncia artificial, explicita uma obviedade:
a histdria humana é uma histdria contada com imagens. Tal afirmativa, antes de sugerir
uma intimidade entre nds e elas, certa desenvoltura adquirida com o tempo, pode
indicar justamente o oposto. A recorrente presenca das imagens na vida nao garante que
aprendemos a domestica-las, mas antes, que estamos a todo momento confrontados pela
impossibilidade de domina-las ouresolvé-las rapidamente. A repeticao das distintas formas
de imagem nas histérias do mundo evoca, assim, o constante retorno de algo indomavel
que n3do cessa de se inscrever e pedir passagem ao imagindrio. Para o historiador da arte
Georges Didi-Huberman as imagens tendem a nos desafiar ou confundir?, ressaltando a
dificuldade de, diante delas, sairmos ilesos.

O dominio do fogo marca, para alguns, o inicio da civilizagao, mas, apesar da razdo, das
cidades e dos governos, ainda existem incéndios. Em uma metdfora incendiaria, mesmo nos

3 FLUSSER, Vilém. Filosofia da Caixa Preta: Ensaios para uma Futura Filosofia da Fotografia. Sdo Paulo:
Annablume, 2011.

4 DIDI-HUBERMANN, Georges. Critical Image/Imaging Critique. In Oxford Art Journal Vol. 40, No. 2 (2017), pp.
249-261



vendo hoje munidos de distintas ferramentas que permitem a criacao, edicao e reproducao
de imagens, ndo deixamos de nos ver também reféns de seus poderes, como se, de alguma
forma, elas resguardassem a eficacia constante de nos hipnotizar. Hypnosis (2001) é o
video que abre a mostra Um grdo de domingo. Sua disposicao na sala inicial torna inevitavel
que, para acessar a continuidade da exposicao, seja preciso passar por certa hipnose. Nesses
termos, trabalhamos uma duplicidade do potencial avassalador das imagens: o titulo da obra
se refere justamente ao que exerce e induz ao fascinio, o hipnético. Este mesmo dominio
sobre nds exercido inflaciona seu poder quando esta obra se faz como a porta possivel,
a imagem que permite a entrada na narrativa; como em um feitico prévio, o conjunto de
imagens das luzes de um parque de diversdes, em movimentos lentos e orquestrados por
um som instrumental, abre a exposi¢ao nos colocando de frente com o poder inerente as
imagens, e nos convocando a possiveis exercicios de posicionamento diante e junto delas.

Ressonhar

Tudo estd evidente, mas ndo se apavore.®

Yhuri Cruz

O século XX, terreno da constante sofisticacdo da reprodutibilidade das imagens, se inicia
com uma das primeiras tentativas de descricao do funcionamento do aparelho psiquico.
Em 1900, Sigmund Freud se utilizou de uma analogia fundamental para esse proposito:
“devemosrepresentaroinstrumento que executanossas funcdes mentaiscomosemelhante
a um microscopio composto ou a um aparelho fotografico”®. Assimilar o aparelho psiquico
a uma mdaquina fotografica, um dispositivo cuja principal fungao é registrar imagens, abre
espaco para uma longa reflexdao sobre a propria dimensdo fundamental do imagindrio na
construcao da realidade humana; questdo aprofundada por Jacques Lacan, ao compreender
tal dimensdo como um dos trés registros que estruturam a subjetividade.

5 Texto componente da obra “Cripta n.5 - Tudo estd evidente, mas ndo se apavore”, do artista carioca Yhuri Cruz.

6 FREUD, Sigmund. A interpretagdo dos sonhos (1900). Rio de Janeiro: Imago, 1972. (Edicdo standard
brasileira das obras psicolégicas completas de Sigmund Freud, V. 4-5, p. 537).

O aparecimento da analogia freudiana se d3, ndo sem motivos, justamente no livro que
marca o inicio da psicanalise: A interpretacdo dos sonhos. De certa forma, o autor nos induz
a constatar algum tipo de afinidade entre os sonhos e as imagens; os primeiros seriam
justamente compostos por fragmentos imagéticos que, mesmo produzidos pelo sonhador,
desfrutariam de uma ampla autonomia e ndo teriam seus roteiros e narrativas passiveis
de serem controlados e escolhidos por ele. Como uma maquina fotografica involuntdria
ou uma ilha de edicdo independente, o aparelho psiquico produziria diariamente criagbes
imagéticas cuja logica de sequenciamento e figurabilidade se parecem estrangeiras ao
sonhador. Estamos diante de outra forma de dominio exercido pelas imagens: o sonho
surge como formacao fundamental do inconsciente e demanda que seus materiais sejam
transformados em narrativas, interpretaces ou crencas transmitidas entre uns e outros
apds o acordar.

Em Cama para sonhar (2000), trabalho que abre uma das paredes da exposi¢ao, somos
colocados em frente ao convite para o sonho, a convocacao para outra posicao diante
das imagens, a do sonhador, abrindo uma vertente onirica para a narrativa que se exibe
a partir das sequéncias de obras dispostas no conjunto ao redor. Comecar pela cama,
toma-la como um instrumento éptico sobre o qual as imagens se apresentam de maneira
instavel, surge aqui como uma primeira posicdo critica possivel frente a elas. Trata-se de,
com o sonhar, experimentar uma presenca efetivamente nao anestesiada das imagens na
nossa vida, visto que, raramente um sonho nos apresenta imagens que N3o se parecam
minimamente curiosas ou ligeiramente estranhas, sendo mesmo as figuras recorrentes em
nossa vida representadas com certo ineditismo. Para o préprio Freud: “existe pelo menos
um ponto em todo sonho ao qual ele € insonddvel — um umbigo, por assim dizer, que
é seu ponto de contato com o desconhecido”. E nas malhas das imagens oniricas que
podemos concretizar a imaginagao efetiva de coisas que ndo se estabilizam na vida de
vigilia, como a possibilidade de fazer uma refeicdo com um parente falecido ou revisitar a
casa ja inexistente dos nossos avos.

Apresentando jogos e brinquedos possiveis na pracga publica do pensamento, como
no triptico Sem Titulo (2012), o sonho permite certa jogabilidade as figuras e traz o
mundo sob os olhos de um jogo caracteristico a infancia, quando a realidade ainda nao
se estabilizou totalmente sob o limite das formas do conhecido, que, paulatinamente,
vai deixando de ser visivel para se tornar reconhecivel. Em Guardido do Tempo (2025),

7 FREUD, Sigmund. A interpretacdo dos sonhos (1900). Rio de Janeiro: Imago, 1972. (Edigao standard
brasileira das obras psicoldgicas completas de Sigmund Freud, V. 4-5, p. 145).



vemos uma crianca subir e descer em looping as escadas de uma estrutura frente
ao mar. O gesto isolado a se repetir é a propria repeticdo, que resguarda uma pilula
eterna de infancia preservada no tempo. E na crista dessa repeticio que as figuras se
estabilizam e se tornam adultas, no reencontro com o espelho que se adquire a garantia
da imagem pessoal, e, no constante averiguar do retorno da lua sob o céu da noite,
que sua realidade luminosa se efetiva. Reavivar esse grau de experimentalismo com o
mundo, a partir das imagens trémulas, € como sonhar sob o lastro solto do imagindrio
infantil, possibilidade evocada em Sonho de bebé (2015). Rascunha-se assim outra
posicao possivel a ser experimentada frente as imagens, a infantil: retornar ao primeiro
degrau, repetir ndo para sedimentar, mas para tentar chegar antes do ébvio, antecipar
a imagem de sua anestesia para vé-la se concluir sob outros limites, ser surpreendido
por sua imprevisibilidade.

Aressensibilizagao das relacOes possiveis comas imagens pode tomar o sonho eainfancia
como estratégias que rompem com tal anestesia. O sonhar reintroduz algum ineditismo
ao imagindrio, recuperando a infancia do visivel. Para poetas como Louise Gliick, “nds
olhamos para o mundo uma vez, quando criancas, o resto é memaria”®. Estas imagens
rudimentares, ainda nao sedimentadas, mundo mével e volatil que sobrevive nas jovens
retinas, nao se estabelece em perspectiva clara, ndo sofreu ainda as consequéncias da
repeticdo, que tende a reforcar as linhas mestras do visivel em torno de uma realidade
plausivel e compartilhada. Como em Plano de Voo (2015), vemos apenas o rastro de
formas que rascunham imagens incertas, linhas abertas a passar sob nossos olhos e, por
conservarem figurabilidades indecifraveis, pedem para, outra vez, serem reconsteladas.
Tais registros despertam a imaginacao para um trabalho ativo, como no simples gesto
romantico de, junto a um outro, especular sobre o formato das nuvens, como entrever
suas formas possiveis, podendo, até mesmo em seus entornos, ser surpreendidos por
duas pipas, como as mostradas em Paquerinhas (2007).

8 GLUCK, Louise. Meadowlands. Nova lorque: Harper Collins, 1996.

Rolezinho

O mundo é o que vemos e, contudo, precisamos aprender a vé-lo.°

Merleau-Ponty

Tomar distancia de uma imagem para poder enquadra-la e compreendé-la é um dos gestos
recorrentes na tentativa de visualizar melhor ou apreender os limites do que se vé. Se faz
necessdrio estar um pouco recuado para que o foco ocular permita um padrdo de nitidez
considerado ideal para se observar algo. De forma material, esse gesto pode ser feito com
o corpo ou ser produzido artificial e simbolicamente. Por exemplo, é possivel descrever
com palavras uma imagem como se a vissemos de longe, resguardando certa distancia
que garante uma objetivacao visivel; algumas linguagens cientificas preservam justamente
este ponto de relagao com os objetos de estudo, uma suposta posicao imparcial que, em
tom descritivo e por meio de um distanciamento do objeto, revelaria o visivel em sua nudez
de realidade comprovavel.

Para Merleau-Ponty, esse suposto ponto de vista compartilhado, posicao favoravel para
que se descreva com fidedignidade o visivel, se estabelece sobre uma “fé perceptiva”
que objetiva a realidade, de modo a formula-la a partir de frases como “vemos as coisas
mesmas, o mundo é aquilo que vemos™®. E sabido que a prépria perspectiva presume em
sua estrutura um ponto ideal para o observador; € sob este ponto fora da cena que suas leis
se comprovam e permitem a criagao simulada de uma imagem mais fiel ao real. Trata-se
aqui de pensar nao apenas na perspectiva como um amortecedor que exige uma distancia
para que a imagem exista em sua integridade, mas nas préprias consequéncias sensiveis
que tal perspectivagao promove. Como ecoa Erwin Panofsky em A perspectiva como forma
simbdlica,um modo de ver € simultaneamente, um modo de pensar: “A perspectiva central
ndo é uma simples reproducdo da realidade visual, mas uma construcdao mental, uma
projecdo de uma determinada visdo de mundo™.

9 MERLEAU-PONTY, Maurice. O Visivel e o Invisivel. S3o Paulo: Perspectiva, 1999, p. 15.
10 MERLEAU-PONTY, Maurice. O Visivel e o Invisivel. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999, p. 16.
L PANOFSKY, Erwin. A perspectiva como forma simbélica. Lisboa: Edi¢des 70, 2000, p. 16



Em via critica as revelagdes asseguradas pela perspectiva, Freud (& em um de seus
sonhos, um cartaz que diz “pede-se fechar um olho™2 Tal convite suspeito parece nos
sugerir que, talvez sob condi¢des visiveis menos favordveis, outras coisas se mostrem e
revisem a realidade. Mudar o tipo de postura frente a imagem, se aproximar, entrar na
cena para recolher ndo as bordas, mas os detalhes que estruturam o visivel, os rastros
ndo centrais que povoam as imagens, pode ser uma forma de romper com certa projecdo
e parir na ruptura do enquadre outras bordas do real. Trata-se de comecar pelo que ndo
se mostra evidente, mas se camufla ou se esquiva na imagem, adotando o vocabulario de
Roland Barthes, podemos buscar por certo “punctum”, um detalhe especifico que perfura
0 espectador, em contraposicdo a uma imagem maior, 6bvia, que surge de maneira inerte,
o0 “studium™?. Cria-se, assim, outra cena a partir da entrada do espectador, que recolhe em
suas mindcias outras posicOes para olhar de novo a imagem maior, bordejante, como quem
busca “reescrever a histéria” com base nos “pequenos detalhes“.

Retomando Freud, é justamente no detalhe — cuja etimologia pode remeter a des taleq,
sendo talea o “broto de uma planta” — que algo de importante nasce dentro de um sonho:
“Pois o fato notavel é que os sonhos extraem seus elementos ndo dos fatos principais e
excitantes, nem dos interesses poderosos e imperiosos do dia anterior, mas dos detalhes
casuais™®. Algo de notavel se camufla dentro da cena principal, um pequeno detalhe se
confunde com a paisagem. Em Rolezinho (2025) vemos justamente um pequeno ser
se movendo em uma cena sob a qual, a distancia, ele se torna facilmente camuflavel. A
aproximacdo que ganhamos da imagem de uma lagarta da espécie Halysidota destaca
todo um repertério coreogrdfico particular, negligenciado ou facilmente dispersivo se ndo
Nos propusermos a contrapor a cena ampla a um gesto de ruptura e extrema aproximagao,
que nos joga inteiramente para dentro do cendrio e termina por fazer de nés também
integrantes do visivel.

Deixamos de ter algo visto na cena para ter algo a ver com a cena, passamos a integra-
la em certa camuflagem que distorce as fronteiras entre o eu e a imagem, dentro e fora:

2 FREUD, Sigmund. A interpretacdo dos sonhos (1900). Rio de Janeiro: Imago, 1972. (Edi¢ao standard brasi-
leira das obras psicoldgicas completas de Sigmund Freud, V. 4-5, p. 338).

3 BARTHES, Roland. A camara clara: nota sobre a fotografia. Lisboa: Edi¢des 70, 2015

14 | ACAN, Jacques. O Semindrio, livro 1: Os escritos técnicos de Freud. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
1986, p. 23.

5 FREUD, Sigmund. A interpretacdo dos sonhos (1900). Rio de Janeiro: Imago, 1972. (Edicdo standard brasi-
leira das obras psicoldgicas completas de Sigmund Freud, V. 4-5, p. 26).

por um instante o mundo se reduz a danca e ao passeio desta lagarta. Rascunha-se outra
posicao critica possivel frente a imagem, aquela do cimplice que através da proximidade
excessiva ativa uma dimens3o tatil do visivel. Tal fissura e fascinio por um ponto da cena,
que leva a nos aproximarmos e a nos prendermos instantaneamente em um de seus
detalhes, permite que percebamos que ndo somos simplesmente “esse ser puntiforme
que se refere ao ponto geometral desde onde € apreendida a perspectiva™®. Tal postura
proxima revela o que hd na cena de “ambiguo, de varidvel, de ndo dominado de modo algum
por mim”, fazendo “da paisagem coisa diferente de uma perspectiva”, gesto entrevisto
também, logo em seguida, na obra Paisagens reais - homenagem a Guignard (2009).

Clinamen

O visivel estd prenhe do invisivel!®

Merleau-Ponty

Ao radicalizarmos o gesto de aproximagdo a uma imagem para podermos ver o que se
oculta nas capilaridades do quadro perspectivado, chegamos a uma operacao microscopica.
Uma tentativa de ver o que estd ao nivel granular, como o grao que se oculta subterraneo
e precede a formacao de uma vida, sustentando em sua pequenez toda a forma que dele
advém apds a germinagao. Esta manobra visual pode ser realizada de maneira 6tica, com
instrumentos cientificos, por exemplo, mas também se estabelece como uma posicdo
ética, como um modo de fazer com as imagens. Nesse jogo, compreendemos que ética e
6tica guardam mais do que apenas quatro letras em comum, hd uma regido de partilha em
que ver e agir, ver e ser, ver e perceber, se mostram muito implicados. Uma forma de ver
o mundo se torna, assim, uma forma de estar e perceber o mundo, ndo a toa, como afirma
Marilena Chauf: “falamos em visoes de mundo para nos referirmos a diferencas culturais™®.

16 LACAN, Jacques. O Semindrio 11: Os Quatro Conceitos Fundamentais da Psicanalise. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Editor, 2008, P. 98.

7L ACAN, Jacques. O Seminario 11: Os Quatro Conceitos Fundamentais da Psicandlise. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Editor, 2008, P. 98.

18 MERLEAU-PONTY, Maurice. O Visivel e o Invisivel. S&o Paulo: Perspectiva, 1999.

19 CHAUI, M. “Janela da alma, espelho do olhar”. In NOVAES, A. O olhar. S3o Paulo: Companhia das Letras,
1988, P 32.



Buscar pelo coeficiente minimo, adentrar o nivel microscépico de relagdo com algo,
buscando pela origem compartilhada em todos os fendmenos, ndo foi inicialmente
uma operacao visual, mas tedrica, dando lugar a uma das proposicdes inaugurais para o
pensamento filosofico grego. A busca pela arché, principio fundamental de onde tudo
se origina e que fundamenta a physis, natureza como gesto de constante recriacdo e
germinacao, fundou a tradicdo filoséfica ocidental e se desdobrou em um pensamento que
dd origem justamente a dialética e a metafisica.

Em Clindmen (2025), vemos trés fotografias que revelam pequenas bolhas e rastros sobre
uma superficie escura, como se estivéssemos diante de uma observacao microscépica e
especulativa da matéria em seu estado mais elementar. As imagens parecem formular uma
visdo ampliada do que escapa aos olhos: o grao minimo da vida, o limiar do que sustenta
a percepcdo. Nesse sentido, tais imagens performam uma espécie de arqueologia da luz,
que busca no oculto da superficie aquilo que persiste como principio, mas que se esquiva a
evidéncia. A nocdo de clindmen, titulo de uma das obras inéditas apresentadas na mostra,
também remonta a filosofia grega. Formulada por Epicuro, e posteriormente desenvolvida
por Lucrécio, ela trata do desvio minimo, lateral, aleatério e sem causa que permitiu aos
atomos colidirem e, com isso, formarem os mundos. Ao contrdrio da suposta presuncdo de
que os atomos percorreram caminhos lineares, o clinamen convida a um modo disruptivo
de concepcao da origem de uma forma, um direcionamento fora da ordem previsivel: h3
um jogo entre regularidade e desvio, entre repeticdo e surpresa. Também o que se vé nas
imagens ndo é a rigidez de um sistema estatico, mas o instante em que 0 acaso se inscreve
na matéria, como um trago éptico do imprevisivel.

O mundo, entdo, ndo se da pela repeticdo exata, mas pelo evento que rompe com o
esperado — e é nesse momento de ruptura que ele passa a ser visivel. A visualidade,
dessa forma, est3d, desde o inicio, marcada por certa instabilidade e desvio. Os registros
reforgam, com isso, uma virtude omitida das imagens, aquela que lhes garante um
aspecto inerentemente trémulo ou difuso, fazendo delas menos uma prova da realidade
e mais um testemunho do aleatdrio, do erro, do acaso como motores da formacao. Trata-
se de uma proposta para além da estética do detalhe, convocando a uma ética do olhar:
reconhecer que hd mundos nas margens do que se espera, ou mesmo que, Como Mostra
a série de obras Gambiarras (2000-2014), a origem e o0 que sustenta todas as coisas
Se parecem menos com uma imagem resoluta, e se aproximam mais de um desvio, um
improviso e uma engenhosidade fiel ao acaso e ao imprevisivel, que produz, nas malhas
de sua precariedade, uma eficacia.

Olhar evasivo

O retrato é uma estratégia tradicional para se pensar ou comunicar a imagem de um outro.
Ele se estabeleceu como um género pictdrico cujo enfoque mira a representacdo de uma
pessoa, seu rosto e expressao, com o objetivo de capturar sua aparéncia, personalidade
ou estado emocional. Todavia, as origens do significado desta palavra nos deslocam para
regioes dispares. A psicanalista Tania Rivera afirma: “Retrato deriva de traho, que em latim
significa arrastar, levar consigo, cativar, mas também retirar, extrair"?°. O retrato, portanto,
parece operar nao apenas na afirmacao de uma presenca, mas também na producao de
uma auséncia — como se algo fosse extraido e ndo retornasse a imagem, ou melhor, como
se a imagem devolvesse uma recusa, afirmando sobre si uma espécie de zona costeira
inacessivel, uma borda a qual ndo temos visualizagdo possivel.

Na série Retroatos (1997-2016) nos deparamos com figuras retratadas de maneira a revelar
pouco —homens de costas, criangas com cabelos caindo sobre os olhos, rostos encobertos
por 6culos escuros. Essas imagens instauram uma légica nao especular da representacao,
onde o que se vé é justamente aquilo que se ausenta. Trata-se de uma imagem que resiste
ao fechamento da forma e a homogeneizacdo imagindria; ela ndo entrega, ndo se oferece
como totalidade, mas se estabelece como transmissora de lacunas, como portadora de um
furo, de um fora, de um real que ndo se representa.

E nesse sentido que tais imagens fazem um apelo ao que escapa, ao que n3o se inscreve
— e por isso exigem, paradoxalmente, um olhar evasivo. Ha nelas um gesto de recusa ativa,
um ato de retirada que é ao mesmo tempo, modo de inscricdo e presenca: “é em certo
gesto de ‘retirada’ que a presenga se inscreve?. Nesse contexto, o retrato deixa de ser
uma tentativa de captura e passa a ser um dispositivo de deslocamento. Evoca-se aqui
uma imagem que nao se constroi pela reafirmacdo do eu visivel, mas por uma operacao de
desvio, uma torcao da representacao em direcao ao que nao se deixa fixar. Outra posicao
frente a imagem se ensaia aqui, a posicao evasiva.

A evasdo ndo é so fuga — ela é também um tipo de movimento, um modo de relocalizar-
se fora do eixo da visibilidade normativa. Ao mesmo tempo a evasdo é o deslocamento
de um lugar para outro, é esse deslocar-se, gesto de reunir outros referenciais e

20 RIVERA, Tania. O Avesso do imagindrio. Cosac Naify: Sdo Paulo, 2013, p. 113.
2L RIVERA, Tania. O Avesso do imagindrio. Cosac Naify: Sdo Paulo, 2013, p. 113.



coordenadas para se localizar no mundo. Nesse deslocamento, o retrato se torna desvio,
acontecimento, gesto opaco que aponta ndo para o que se mostra, mas para aquilo que
insiste em permanecer a margem — uma imagem que opera como vestigio, ruido ou
rastro do que jamais se deixard representar plenamente. Em Retroatos, o retrato deixa
de ser janela e torna-se dobra, dobra de um olhar que ja ndo busca ver, mas perceber o
que nele mesmo escapa. Ja em Coletivo (2002), somos convocados a uma reflexdo que
também conjuga a imagem em seu aspecto de figurabilidade e auséncia, intimidade e
estrangeirismo: distintos letreiros de 6nibus da cidade de Belo Horizonte nos mostram
nomes proprios que remetem simultaneamente a bairros, pessoas conhecidas e
desconhecidas, termos que ganham um aspecto geral de localizacdo coletiva e também
podem se apresentar nas cartografias mais capilares da vida dos sujeitos.

* %

Cinco posicoes criticas frente a imagem:
um exercicio de éticas éticas

A posicao do hipnotizado revela o sujeito em estado de passividade frente a forca das
imagens. Mais do que intermedidrias da realidade, elas atuam como dispositivos de
afetacdo — nos dominam, nos excedem e nos convocam. O hipnotizado n3o é apenas
aquele que assiste, mas aquele que é capturado. Georges Didi-Huberman lembra que as
imagens tendem a nos desafiar ou confundir — e é precisamente nesse desafio que reside a
poténcia critica dessa posicdo: ndo resistir a imagem, mas evidenciar que ela nos atravessa
com sua densidade indomdvel. O hipnotizado nos ensina que a critica ndo vem sempre pela
negacao ou pelo distanciamento, mas pode emergir da propria entrega, da exposicdo ao
poder que a imagem detém e exerce sobre nossos modos de ver.

A posicao do sonhador convida a uma relagao com a imagem marcada por ambiguidade,
deriva e fabulacdo. Ao associar o aparelho psiquico a uma camera fotografica, Freud ja
sugeria que nossas formagbes inconscientes sdo essencialmente imagéticas, e que os
sonhos seriam montagens visuais autébnomas, opacas, muitas vezes irreconheciveis. O
sonhador ndo controla a imagem: ele a vive, a sofre, a atravessa. Imagens sonhadas surgem
com um grau de estranheza que desafia a légica do visivel estabilizado - elas se movem
por associacoes inesperadas, condensacdes e deslocamentos que exigem mais do que um

olhar objetivo: pedem interpretacao, escuta, acolhimento. Como afirma Freud, “todo sonho
tem um umbigo”, ponto em que se liga ao desconhecido. Assim, a posicao do sonhador é
critica porque reintroduz o mistério e a instabilidade no seio do visivel, permitindo que a
imagem volte a ser campo de invencao, falha e excesso — e nao apenas registro ou espelho.

A posicao da crianca instaura uma relacao inaugural e ndo normatizada com as imagens.
A infancia do olhar é aquela que ainda ndo foi submetida as expectativas da visibilidade
compartilhada e, por isso, conserva algo do assombro diante do mundo. Louise Gliick afirma
que “nés olhamos para o mundo uma vez, quando criangas, o resto é memaria” — nessa
sentenca, reside a ideia de que o olhar infantil € inaugural e irrepetivel, operando por espanto
e nao por reconhecimento. A crianca ndo vé para confirmar, mas para descobrir; seu olhar ndao
interpreta, especula. Ao brincar com o mundo, ela suspende sua obviedade e atualiza o visivel
como matéria em constante transformacao. A critica, aqui, ndo nasce da maturidade da razdo,
mas da poténcia sensivel da infancia, que conserva a imagem em estado de jogo, ndo de prova.

A posicdo de cimplice subverte a tradicdo da distancia como condicdo ideal de visibilidade.
Ao invés de afastar-se para compreender, aproxima-se até o ponto de colapso do enquadre,
mergulhando no detalhe que fura o todo e convoca outro regime de percepcao. Trata-se de
adotar uma ética do microscépio, em que ver e tocar se aproximam, e o olhar se faz também
pele. O punctum, como nos lembra Roland Barthes, é aquilo que nos prende por um detalhe,
algo “que salta aos olhos como uma flecha”. Essa aproximagao nos retira da posicao confortavel
de observadores para nos colocar dentro da ceng, diluindo os limites entre quem vé e o que
é visto. Cria-se uma nova critica: ndo aquela que analisa de longe, mas a que se deixa afetar
intimamente por uma pequena parte da imagem — o detalhe que desequilibra a totalidade.

A posicao do olhar evasivo propoe uma relagao critica com a imagem que se da ndo por sua
centralidade ou nitidez, mas por aquilo que nela se retrai, desvia ou permanece a margem.
Nesse contexto, olhar ndo é fixar, mas acompanhar o deslizamento do que ndo se deixa
representar. Tania Rivera nos lembra que “retratar” vem de traho, verbo latino que significa
também retirar, extrair — e assim, o retrato passa a ser nao s captura de presenca, mas
extracao de auséncia, como uma zona costeira da imagem onde o olhar encalha e ndo
avanca. Essa retirada, no entanto, ndo é auséncia pura: como escreve Rivera, “é em certo
gesto de ‘retirada’ que a presenca se inscreve.” O olhar evasivo, entdo, é aquele que se
esquiva da completude, que nao tenta domesticar o outro pelo reconhecimento direto,
mas acompanha os tracos deixados no fora de campo, nos rastros e dobras do visivel.
Trata-se de uma critica nao frontal, mas lateral, que desloca o espectador para fora do eixo
normativo da visualidade e convida a um tipo de percepcao menos especular, mais errante,
que acolhe a insisténcia da imagem em nao se deixar ver totalmente.
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Lista de obras na exposicao

Cama para Sonhar

(2000)

Fotografia digital

Core P&B

140 x 100 cm e 80 x 80 cm

Guardido do Tempo (2025)

Filme, 16mm, Cor

Extrato do longa metragem “Fim do sem fim”
Direcdo Cao Guimardes, Beto Magalhdes

e Lucas Bambozzi

46 segundos (Loop), mudo

Sem titulo
(2012)
Fotografia
120 x120 cm

Rolezinho

(2025)

Video digital 4K / Cor

13 minutos e 14 segundos
Trilha Sonora O Grivo

Hypnosis

(2001)

DV, Cor

7 minutos 30 segundos
Trilha Sonora O Grivo

Sonho de Bebé
(2015)

Fotografia digital, cor
58 x 42 cm (cada)

Sem titulo
(2012)
Fotografia
120 x120 cm

Plano de voo

(2015)

Fotografia digital, Cor
70 x 40 cm (cada)




Umido

(2015)

Fotografia digital, cor
90 x 60 cm (cada)

Gambiarras

(2001 - 2025)
Fotografia digital, cor
Dimensdes variaveis

Sem titulo
(2012)

100 x 66 cm

Paisagens reais - tributo a Guignard
(2009)

Fotografia digital

52 x 80 cm (cada, sem moldura)

71 x 98.5 cm (cada, com moldura)

Clinamen

(2025)

Série fotografica composta
de 09 fotografias, cor
Dimensdes variadas

Fotografia digital, cor

Coletivo

(2002)

Super-8/DV /P&B

3 minutos e 30 segundos
Mudo

Retroatos

(2016)

Série fotografica: 17 fotografias,
mais um mosaico (20 fotografias)
Core P&B

Dimensdes variadas




Cao Guimaraes, nasceu em 1965, Belo Horizonte, Brasil.
Vive e trabalha entre Belo Horizonte e Montevideu.

Cao Guimardes atua no cruzamento entre o cinema e as artes plasticas. Com producdo
intensa desde o final dos anos 1980, o artista tem suas obras em numerosas colecdes
prestigiadas como a Tate Modern (Reino Unido), o MoMA e o Museu Guggenheim (EUA),
Fondation Cartier (Franga), Coleccion Jumex (México), Inhotim (Brasil), Museu Thyssen-
Bornemisza (Espanha), dentre outras.

Participou de importantes exposicdes como XXV e XXVII Bienal Internacional de Sdo
Paulo, Brasil; Insite Biennial 2005, México; Cruzamentos: Contemporary Art in Brazil,
EUA: Tropicdlia: The 60s in Brazil, Austria; Sharjah Biennial 11 Film Programme, Emirados
Arabes Unidos e Ver é Uma Fdbula, Brasil, uma retrospectiva com grande parte das obras
do artista expostas no Itau Cultural, em S3o Paulo.

Realizou dez longas-metragens: Espera (2018), O Homem das Multidées (2013), Otto
(2012), Elvira Lorelay Alma de Dragon (2012), Ex Isto (2010), Andarilho (2007), Acidente
(2006), Alma do Osso (2004), Rua de Mdo-Dupla (2002) e O Fim do Sem Fim (2001), que
participaram de renomados festivais internacionais como Cannes, Locarno, Sundance,
Veneza, Berlim e Rotterdam.

Ganhou retrospectivas de seus filmes no MoMA, em 2011, Itad Cultural, em 2013, BAFICI
(Buenos Aires) e Cinemateca do México em 2014. Em setembro de 2017 inaugurou a maior
exposicdo e retrospectiva acerca de sua obra em territério europeu, no Eye Filmmuseum,
em Amsterda.

E representado pela GaleriaNara Roesler, de S3o Paulo e Galerie Xippas (Paris e Montevideo).

www.caoguimaraes.com
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