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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo principal discutir o estatuto da
fotografia documental contemporanea, a partir de uma revisdo bibliografica
sobre o tema e da analise de cinco séries fotograficas produzidas por Pedro
Martinelli, Claudia Andujar e por este autor, tendo a regido amazodnica como
foco. Concluimos que nos fotodocumentarios contemporaneos percebe-se um
estreitamento entre a realidade e a ficcdo, com a fronteira cada vez mais ténue
entre o registro imparcial dos fatos e a ficcdo construida sobre o real. Dessa
forma, surgem diferentes propostas de documentacdo fotografica, cujos
autores vao buscar desenvolver seus trabalhos com base em sua origem, seu
meio, sua formacado, suas referéncias visuais e nas préticas culturais do seu

tempo.

Palavras-chave: Fotografia documental, Amaz6nia, historia da fotografia.

ABSTRACT

This research aims at discussing the status of the contemporary
documentary photography based on both a literature review and an analysis of
five photographic series focused on Amazonian area. Those series were
produced by three Brazilian photographers: Pedro Martinelli, Claudia Andujar
and myself. We conclude that in contemporary photo documentaries a
narrowing between reality and fiction can be noticed. The border between the
impartial register of the facts and the fiction built over the real has become
tenuous. Therefore different proposals of photo documentation have been
developed based on the origins of its authors, their habitat, training, visuals

references and the cultural practices of their time.

Keywords: Documentary photography, Amazonia, history of photography.
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Com o objetivo de narrar historias por meio de uma seqiéncia de
imagens, a fotografia documental foi usada na transicdo dos séculos XIX para o
século XX como instrumento de luta social e representacdo do cotidiano de
pessoas anbnimas e grupos sociais marcadamente desfavorecidos. Segundo
Plasencia (2008/2009), essas classes subalternas, também chamadas de
vitimas da sociedade, constituem no final dos anos 1920 o tema por exceléncia
de fotodocumentaristas, como, por exemplo, o socidlogo norte-americano
Lewis Hine (1874-1940) e o reporter dinamarqués Jacob Riis (1849-1914), que
produziram registros visuais das questdes sociais da época ao documentarem
as peéssimas condi¢cdes de vida da classe trabalhadora e a exploracdo do
trabalho infantil nos Estados Unidos.

Apesar de a carga informativa (conteudo) ser a principal caracteristica da
fotografia documental, sua estética (expressdo) € também muito almejada e
valorizada por quem a produz e vé. Percebe-se, portanto, que a fotografia
documental, com seus registros considerados fidedignos ao real e usados
inicialmente como dendncia em defesa de ideais civis e discurso politico, vem
sofrendo alteracdes em sua linguagem, principalmente a partir dos anos 1950,
guando surgem novas formas de documentagédo que ndo visavam diretamente a
transformacao da sociedade.

Robert Frank (1924-), Willian Klein (1928-) e Diane Arbus (1923-1971) sao
alguns exemplos de fotodocumentaristas que vao questionar o realismo
fotografico e propor novos paradigmas para 0 género documental ao
desenvolverem diferentes formas de apresentacao da realidade a partir de suas
experiéncias visuais sobre o mundo. As primeiras rupturas na linguagem
documental serdo percebidas a partir de fotégrafos que enxergam que, além da
carga informativa, a sugestdo da interpretacdo e o desenvolvimento do valor
estético pela linguagem pessoal ddo aos seus trabalhos um carater autoral, ao
contrario das alegadas objetividade, transparéncia e imparcialidade perseguidas
pelos pioneiros deste género.

Como afirma Lombardi, a fotografia documental

[...] tem como proposta narrar uma historia por meio de uma
sequéncia de imagens. Com sua especificidade centrada na alianca
do registro documental com a estética, ela assume a funcao de fazer
a mediacdo entre o homem e o seu entorno. E, portanto,
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problematizadora da realidade social, e ao mesmo tempo,
reivindicadora de um modo préprio de expresséo (2007, p.10).

Na contemporaneidade, os fotodocumentaristas assumem abertamente a
subjetividade do olhar, a invencéo e a criacdo de realidades, o que permite aos
espectadores de suas fotografias diferentes interpretacées sobre os temas por
eles abordados. A fotografia documental € um género fotografico de dificil
definicdo, pois reane uma enorme diversidade de propostas éticas e estéticas
gue a torna ambivalente se analisada em sua evolugéo historica.

Diante deste contexto, esta pesquisa tem como objetivo principal discutir o
estatuto da fotografia documental contemporéanea, com énfase na producéo
brasileira centrada na Amazénia. Para isso, analiso cinco séries de fotografias
produzidas por Pedro Martinelli (uma série), Claudia Andujar (duas séries) e por
mim (duas séries), tendo a regido amazoénica como tema. De Claudia Andujar e
dos meus trabalhos, selecionei séries distintas a fim de mostrar as
transformacdes nas linguagens fotograficas desses dois autores.

Entre os anos 2006 e 2010 acompanhei e registrei 0 manejo de pirarucu
(Arapaima gigas) e tambaqui (Colossoma macropomum) da Colbnia de
Pescadores Z-32 de Marada, no Amazonas. Através desta documentacdo
fotogréfica procurei (re)construir a historia desta pesca do ponto de vista social,
econdmico e ambiental, com foco nas relagbes sociais entre os pescadores e
destes com o meio ambiente.

A Colbnia Z-32 de Maraa reune cerca de 600 pescadores associados e
desenvolve com o apoio técnico do Instituto de Desenvolvimento Sustentavel
Mamiraua (IDSM) o manejo de pirarucu desde 2002 no Complexo do Lago Preto,
area de 18,5 quildmetros quadrados, inserida na Reserva de Desenvolvimento
Sustentavel Mamiraua (RDSM). O manejo de pirarucu representa uma
experiéncia concreta de cogestdo de um recurso de importancia cultural e
econdmica para a regido (AMARAL, 2010, p. 10). E de uma atividade
desenvolvida por homens e mulheres que possuem uma profunda sabedoria
sobre a Amazonia e seus fendmenos naturais, cujos objetivos sdo o incremento
em suas rendas, o0 resgate cultural da pesca artesanal do pirarucu e,
principalmente, a conservacao da espécie, outrora ameacada de extingéo.

Acompanhando os trabalhos do manejo de pesca no municipio de Maraa,

percebi que pescador ndo é somente uma profissdo, mas, sobretudo, uma
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cultura, uma maneira de viver. Se meu olhar de fotojornalista estava focado
inicialmente na pesca em si, nos anos 2007, 2008, 2009 e 2010 ele se voltara
para a figura do pescador com as seguintes perguntas: O que significa para o
pescador ser pescador? Qual é a sua visado sobre a pesca manejada? Além do
dinheiro que o pescador obtém no manejo, qual € a importancia da atividade
para a preservagdo do meio ambiente e, sobretudo, para o resgate cultural de
uma atividade (pesca artesanal) desenvolvida pelas geracfes passadas? Qual é
a importancia das mulheres e da familia no manejo? Como os pescadores
enxergam o manejo para o futuro?

Tendo como ponto de partida os estudos de Sousa (2000), Lombardi
(2007), Rouillé (2009), Plasencia (2008/2009), Cotton (2010), entre outros,
apresento no capitulo 1, “Diferentes olhares sobre a fotografia documental”, os
importantes momentos da fotografia documental, que sdo exemplificados com
trabalhos de fotdégrafos que contribuiram para as expressivas alteracbes no
género, como o inicio da atividade quando se consolida a estrutura classica
documental por volta dos 1930, seguindo pelos anos 1950 com as primeiras
rupturas da linguagem classica e o surgimento de novos paradigmas até os dias
atuais marcados por projetos experimentais com novas formas de expressdo e
forte carater autoral.

O objetivo do primeiro capitulo €, portando, apresentar o0s
fotodocumentaristas e analisar as suas imagens, introduzindo alguns fotografos
brasileiros que desenvolvem ensaios do género documental. A selecdo dos
fotodocumentaristas brasileiros deu-se a partir dos estudos de Magalhdes e
Peregrino (2004), Fernandes Jr (2003) e Chiarelli (2002). Analiso o contexto
historico e os aspectos técnicos e estéticos de seus trabalhos a fim de identificar
as principais tendéncias da fotografia documental na contemporaneidade.

As experiéncias das revistas ilustradas e dos jornais brasileiros em
meados do século XX contribuiram para o desenvolvimento da linguagem
fotogréafica no Brasil. E também por meio das agéncias independentes, tais como
a F4, em S&o Paulo, e a Agil, em Brasilia, que os fotdgrafos irdo desenvolver
com mais intensidade, no final dos anos 70 e comecgo dos anos 80, a fotografia
documental no pais ja que a relacdo entre eles e o mercado vai mudar “e o

resultado é o aparecimento de uma producdo comprometida com uma visdo
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autoral e politicamente engajada com os principais problemas sociais do Brasil”
(MAGALHAES e PEREGRINO, 2004, p.89).

O segundo capitulo desta pesquisa, intitulado “O Manejo de Pesca: uma
experiéncia de documentacdo fotografica”, constitui-se na descricdo dos
diferentes momentos do meu trabalho junto aos pescadores da Colonia Z-32 de
Marad e de como ocorreu a mudanca de objetivo da cobertura fotojornalistica
para 0 ensaio documental, com destaque para a pesquisa de campo: minha
abordagem dos pescadores, o deslocamento sobre as aguas, os tipos de
registros utilizados e o processo de edicdo dos mesmos (o caderno de campo, o
gravador de voz e, sobretudo, a fotografia).

No que diz respeito a producdo e edicdo das fotografias deste trabalho,
descrevo ainda no capitulo 2 como se deu a identificacdo dos filmes que
possibilitou, posteriormente, o intercambio de informacdes entre imagens,
entrevistas e cadernos de campo que contém minhas impressdes sobre as
cenas fotografadas. Por fim, enumero os equipamentos usados neste trabalho e
justifico minha escolha pelos filmes preto-e-branco. Como meu objetivo era
mostrar os pescadores e suas técnicas de pesca, a cor ndo representava uma
informacéao tao importante nesta documentagéao.

Apresento no capitulo 3 o “Ensaio Visual” sobre o manejo de pesca da
Colbnia Z-32 de Maraa, no qual as fotografias, que constituem o principal objeto
dessa pesquisa, virdo divididas em categorias e subcategorias ja em decorréncia
de meu processo de reflexdo em torno das mais de 5 mil imagens produzidas
neste projeto. No sentido de reconstruir a histéria do manejo desenvolvido pelos
pescadores no Complexo do Lago Preto, em Marad, elaboro este ensaio sobre
suas atividades na regido, mesclando fotografias figurativas em preto e branco
com legendas e trechos de entrevistas.

No quarto e ultimo capitulo, retomo o meu ensaio visual para entédo
colocar algumas imagens em dialogo com as produzidas por dois
fotodocumentaristas escolhidos em funcdo de sua aproximacdo tematica — a
regido amazonica.

O primeiro deles é o paulista Pedro Martinelli, que comecou no
fotojornalismo e vai se destacar na profissdo ao desenvolver ensaios
documentais sobre temas variados em diferentes locais da Amazonia brasileira.

Em seus trabalhos, percebe-se uma profunda preocupagdo com a vida do
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homem na Amazénia e com as transformacdes sociais e ambientais pelas quais
a regido tem passado nas ultimas décadas de exploracdo de seus recursos
naturais. Extraida do livro Amazonia: O povo das aguas (2000), a série de
fotografias de Martinelli escolhida para estes dialogos apresenta, dentre outros,
um tema similar ao meu, a pesca do pirarucu. Sob o carater testemunhal e
denunciante da fotografia documental, Martinelli aborda criticamente seus temas
e apolia-se no discurso realista da fotografia e no seu valor referencial para
chamar atencédo para a destruicdo da natureza e da cultura cabocla da regiao.

Ja a suica naturalizada brasileira Claudia Andujar tem sua formacéo
inicial na poesia e na pintura e serd conhecida mundialmente por sua extensa
documentacdo fotogréfica sobre os indios Yanomami na Amazbnia, que a
fotbgrafa acompanha desde os anos 1970. S&o ensaios com forte carater
autoral, cujas imagens foram organizadas nessa pesquisa em duas seéries
distinas a fim de mostrar a transformacdo de sua linguagem fotografica e
evidenciar as diferentes possibilidades de criacdo no género documental rumo a
uma abordagem mais conceitual dos temas. Do livro Yanomami (1998), destaco
a primeira série, composta por imagens em preto e branco, que vao dialogar com
algumas fotografias sobre o0 manejo de pesca de Maraa. Ja a segunda série de
imagens de Andujar foi extraida do livro A Vulnerabilidade do Ser (2005). S&o
imagens produzidas a partir da sobreposicdo de fotografias preto-e-branco e
coloridas, cujas caracteristicas estéticas se diferem das suas producdes mais
antigas. Por isso, os dialogos nesse momento serdo realizados com algumas
fotografias coloridas produzidas por mim para o projeto, ainda em andamento,
intitulado Do Rio, no qual abordo de maneira simbdlica a relagdo do pescador
com o ambiente a sua volta.

Partindo da andlise comparativa entre os trabalhos apresentados nessa
pesquisa, mais especificamente aqueles produzidos por Pedro Martinelli, Claudia
Andujar e por este autor, procuro mostrar que a fotografia documental se
transforma assim como as abordagens e as linguagens adotadas por seus
produtores. Similarmente, os modos de percepcdo sobre a fotografia (seus
limites e suas ambiguidades) mudam ao longo do tempo.

Nos fotodocumentarios contemporaneos, percebe-se claramente um
estreitamento entre a realidade e a ficcdo. Com a fronteira cada vez mais ténue

entre o registro imparcial dos fatos e a ficcdo construida sobre o real, surgem
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diferentes propostas de documentacdo fotografica, cujos autores vado buscar
desenvolver seus trabalhos com base em sua origem, seu meio, sua formagéo,

suas referéncias visuais e nas praticas culturais do seu tempo.
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1 - DIFERENTES OLHARES SOBRE A
FOTOGRAFIA DOCUMENTAL
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Tendo como ponto de partida os estudos de Freund (2004), Sousa
(2000), Sontag (2004), Lombardi (2007), Rouillé (2009), Clara Plasencia
(2008/2009), entre outros autores, abordarei, neste capitulo, questdes
referentes a fotografia documental, da origem do termo, passando pelas
transformacdes em sua linguagem, para, finalmente, discutir o seu estatuto na
contemporaneidade. Nao pretendo, no entanto, narrar a histéria do
fotodocumentarismo desde o limiar da atividade até os dias de hoje. Apontarei
importantes momentos da fotografia documental, a partir do trabalho de alguns
fotégrafos que contribuiram para as expressivas alteracdes no género, do inicio
da atividade, quando se consolida a estrutura classica documental de denulncia
e persuasao politica entre décadas de 1920 e 1930 nos Estados Unidos,
passando pela segunda metade do século XX com as primeiras rupturas da
linguagem classica e o surgimento de novos paradigmas, até os dias atuais,
marcados por projetos experimentais no campo da arte com novas formas de
expressao e forte carater autoral.

O principal objetivo neste capitulo, portanto, é tracar um panorama da
fotografia documental com enfoque nos documentaristas brasileiros (e mais
especificamente aqueles que atuaram na Amazonia brasileira) a fim de
colocarmos as fotografias do ensaio documental sobre o0 manejo de pesca da
Colbnia Z-32, realizadas por este autor e apresentadas nos capitulos
seguintes, em dialogo com as imagens de dois fotégrafos citados no presente
capitulo. E necessario ressaltar que, apesar de apresentar nesse momento
trabalhos de diversos fotégrafos que desenvolvem ensaios neste género,
apenas os trabalhos de Pedro Martinelli e Claudia Andujar serdo retomados no

capitulo 4 para o diadlogo imagético proposto.
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1.1 Da origem do termo ao documentarismo moderno

“Tratamento criativo da atualidade”. Esta foi a definicdo dada, no final
dos anos de 1920, ao género documental pelo fundador do movimento
documental britanico, John Grieson, convertendo-o, para a opinidao publica,
num género historicamente indissociavel da construgdo de discursos sobre o
realismo na fotografia e no cinema que fosse capaz de provocar mudancas
sociais (PLASENCIA, 2008/2009, p.7).

A fotografia documental ancora-se — pelo menos no limiar da atividade —
no realismo fotografico e nasce, assim como o fotojornalismo, do entusiasmo
de alguns fotografos de posicionarem suas cameras para um acontecimento a
fim de levar as imagens a quem nao estava no local, ou seja, este género
fotografico tinha claramente uma intengéo testemunhal.

De acordo com Lombardi (2007), a fotografia documental é realizada a
partir de um projeto fotografico previamente pensado e constitui-se em um
conjunto de imagens que formam uma narrativa exposta de forma organizada
no sentido de documentar os mais diversos temas sociais escolhidos por seus

autores. Assim:

Chamamos de documental o trabalho fotografico que comeca a
ser desenvolvido a partir de um projeto elaborado, que requer algum
tipo de apuragdo prévia, estudo, conhecimento e envolvimento com
um tema. A fotografia documental se refere, portanto, a projetos de
longa duracdo, que ndo sejam apenas 0 registro momentaneo e de
passagem sobre determinado assunto (LOMBARDI, 2007, p.34).

Na transicdo dos séculos XIX para o século XX, periodo de forte
crescimento industrial nos Estados Unidos, surgem os movimentos de luta
pelos direitos civis e a fotografia torna-se um instrumento ideoldgico,
comunicativo e simbdlico do estado liberal para a conquista de direitos sociais.
Nesse sentido, o género documental e sua evolucdo histérica emergem da
ideologia reformista, estimulando o0s debates sobre ética e politica
(PLASENCIA, 2008/2009, p.9).

O inicio, portanto, do género documental na fotografia € marcado
historicamente pela representacdo de grupos economicamente desfavorecidos
como, por exemplo, operarios, moradores de rua, imigrantes nas grandes
metrépoles e familias campesinas em deslocamento no interior dos Estados

Unidos. Também chamados de vitimas da sociedade, essas classes
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subalternas constituem, no final dos anos de 1920, o tema por exceléncia dos
fotodocumentaristas desse periodo que, conhecidos como concerned
photographers®, buscavam mudar o mundo por meio de imagens com forte
carater reformista.

O norte-americano Lewis Hine (1874-1940) foi um dos fundadores dessa
fotografia documental (Fig. 1). No despertar do século XX, esse fotégrafo, com
formacdo em sociologia, dedica-se a registrar a vida dos trabalhadores,
especialmente a dos emigrantes europeus e criancas, que tinham péssimas
condicbes de trabalho e viviam marginalizados nos corticos da cidade de Nova
lorque. Outro pioneiro da fotografia documental foi o dinamarqués Jacob Riis
(1849-1914) que migrou em 1870 para os Estados Unidos onde se tornou
reporter policial do jornal New York Tribune. Com a camara na mao, dedicou
seu tempo livre a documentar as favelas de Nova lorque (Fig. 2). Suas fotos
buscavam despertar a consciéncia das classes mais abastadas a fim de

promover reformas sociais no campo da habitagao.

Fig.1 — Lewis Hine. Criancas trabalhadoras em fabrica de vidro. Indiana, 1908.
Imagem disponivel em http://photographyhistory.blogspot.com/

! Cornell Capa escolheu o termo “concerned photographer” para descrever aqueles fotografos
que demonstravam em seus trabalhos um impulso humanitario para usar fotografias que
educassem e mudassem o0 mundo, e ndo apenas para registra-lo. Ver
http://www.hulig.com/13/70093/cornell-capa-concerned-photographer
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Fig. 2 — Jacob Riis. Alojamento a 5 délares. Rua Bayard, Nova lorque, 1889.
Imagem disponivel em http://historymatters.gmu.edu/mse/photos/question3.html

As fotografias das condi¢cbes sociais realizadas por Hine e Riis, assim
como as do fotografo escocés John Thompson (1837-1921), que documentou
nos anos de 1860 culturas distantes de paises como Ceildo, Chipre, india,
Camboja e China, as do francés Eugéne Atget (1856 — 1927) (Fig. 3), que
retratou sua cidade natal, Paris, de forma inusitada, quase sempre desprovida
da figura humana, além de imagens de muitos outros, como Heinrich Zille e
August Sander (Alemanha), Peter Henry Hemerson e Henry Mathew
(Inglaterra), Padre Browe (Irlanda), Carlos Ponti (Italia), Paul Strand (Fig. 4),
Edward Curtis e Adam Vroman (Estados Unidos) circularam em diversas
publicacdes como livros, jornais, revistas ilustradas e construiram a base do

gue se convencionou chamar de fotografia documental no inicio do século XX.

Fig. 3 — Eugene Atget. Rua Valette e Pantheon, Paris, 1925.
Imagem disponivel em http://masters-of-photography.com/index.html
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Imagem disponivel em http://masters-of-photography.com/index.html

Esses trabalhos proporcionaram um cenario que culminaria na segunda
metade da década de 1930 com um dos mais ambiciosos projetos de
fotodocumentagdo da época. Depois que muitos agricultores perderam suas
terras durante o periodo de depressdo econbmica nos Estados Unidos, o
presidente Franklin D. Roosevelt lanca, em 1935, como parte da politica do
New Deal, um programa de ajuda financeira chamado Farm Security
Administration (FSA).

Entre 1935 e 1943, a FSA desenvolveu uma campanha de
documentacdo dos efeitos da depressdo econdmica no mundo agricola no
sudoeste dos Estados Unidos e, para isso, reuniu os melhores fotografos
americanos da época como Dorothea Lange (Fig. 5), Walker Evans (Fig. 6),
Ester Bubley, Arthur Rothstein, Russell Lee, Jack Delano, entre outros.

As imagens promovidas por Roy Striker, diretor do projeto,

mostravam familias campesinas sem posses, em condigéo de
transito e migracdo, mas ao mesmo tempo, num ambiente de afecto
de que se depreende um sentido de comunidade e dignidade perante
as condicdes adversas (PLASENCIA, 2008/2009, p.13).

Nesse sentido, as fotografias buscavam passar

uma imagem da gente corrente e uma ampla nog¢do de
universalidade, que esta na base das retéricas do humanismo que
iram se consolidar em anos sucessivos através das revistas
ilustradas (IDEM, IBIDEM).
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Fig. 5 — Dorothea Lange. Mae Migrante, Califérnia, 1938.
Imagem disponivel em http://www.spartacus.schoolnet.co.uk/USAPlange.htm

Fig. 6 — Walker Evans.
Bud Sharecropper Campos e sua familia em casa. Hale County, Alabama, 1936.
Imagem disponivel em http://www.masters-of-photography.com

Diante desta fotografia documental de carater reformista, surge na
segunda metade dos anos de 1920 um movimento de fotografia documental
ligado a Associacdo Internacional dos Trabalhadores (AIT), oriunda da
Internacional Comunista (1864). Estendendo-se pela Europa, a partir da
Alemanha, esse movimento contou com o fotografo alemédo Willi Miinzenber e
0s soviéticos Arkady Shaikhet, Boris Ignatovich, entre outros, e tinha nas
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revistas AlZ (Arbeiter-lllustrierte Zeitung) e Der Arbeiter Fotograf’, em paralelo
com outras revistas soviéticas, tais como Sovetskoe Foto e Proletarskoe Foto,
uma versdo revolucionaria das revistas ilustradas reformistas (PLASENCIA,
2008/2009, p.16).

No Brasil, as cidades e suas transformacfes urbanas iam sendo
documentadas por brasileiros e estrangeiros que aqui chegavam. Datam de
1862 os primeiros registros da capital paulista realizados pelo carioca Militdo
Augusto de Azevedo (1837-1905). Sédo vistas que mostram uma cidade que
mantinha as aparéncias de seu passado colonial com edificacbes modestas de
taipa e pedra (Fig. 7). Em Porto Alegre, o italiano Luis Terragno (?-1891) atuou
por volta dos anos 1875 com fotografias de monumentos e altos edificios que
demonstram a organizagao social e o crescimento da capital do Rio Grande do
Sul (MAGALHAES e PEREGRINO, 2004, p. 31).

Imagem disponivel em http://www.aprenda450anos.com.br/450anos/vila_metropole/2-

4 espaco_urbano.asp

Em meados do século XIX, a cidade de Belém (PA) torna-se uma
entrada para a Amazonia brasileira, regido prospera e atraente, onde se
estabeleceram importantes estudios fotograficos, como o respeitado Photo
Fidanza, de Felipe Augusto Fidanza (18-- -1903) (Fig. 8), o dos irméos Senna,
entre outros (MANESCHY, 2007, p.22). No norte do pais, destacamos o0s
trabalhos dos alemées Albert Frisch (1840-1905) (Fig. 9) e George Huebner

Z Estas revistas circularam nos meios de comunicacdo da esquerda européia em meados da
década de 1920.
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(1862-1935). Por volta de 1865, Frisch dedicou-se a documentar a regido,
apresentando um trabalho com forte aspecto antropolégico. Sdo dele as
primeiras fotografias dos indios brasileiros no alto rio Solimdes e rio Negro.
Conterraneo de Frisch, George Heubner® (1862-1935) foi outro alemé&o que,
atraido pela selva amazobnica, se estabeleceu na cidade de Manaus em 1898,
tendo percorrido, nessa época, todo o rio Amazonas. A extragdo da borracha
estava vivendo seu auge e Heubner se envolve documentando esta atividade e

produzindo vistas das cidades de Manaus e Belém.

Y

Fig. 8 — Felipe Augusto Fidanza. Docas de Reduto, Belém do Paré, 1875.
Imagem disponivel em http://8e6arteband2010.blogspot.com/2010/03/felipe-augusto-

fidanza.html

Fig. 9 — Albert Frisch. indios Amaudas, Amazonas, 1865.
Imagem disponivel em http://sites.google.com/site/7e5histfoto/o-alto-do-amazonas-de-albert-

frisch

® Nascido Georg Hubner, em Dresden, 1862. Apds fixar residéncia em Manaus, onde faleceu
em 1935, Hubner latinizou seu nome para George Huebner. Ver Valentim (2008).
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A partir dos anos 50 do século XX os fotodocumentaristas se
debrucaram sobre os mais variados temas e “a razdo de ser da prépria
fotografia passou a ser, no Brasil, o registro — ou a construcdo — da identidade
do brasileiro” (CHIARELLI, 2002, p.132). Nesse periodo, a fotografia
documental brasileira vai buscar captar a realidade do homem nas varias
regides do pais, explorando temas como, por exemplo, as tribos indigenas, seu
cotidiano e rituais, os jangadeiros do nordeste e 0s seringueiros do norte, as
comunidades dos pampas no sul, os operariados nas grandes metrépoles, os

flagelados da seca, os sem-terra, 0s rituais afro-brasileiros etc. Assim:

Durante anos, uma parcela bastante significativa da fotografia
brasileira identificou-se com o proprio objeto que optou registrar: o
brasileiro. Documentar, registrar, tornar visivel a paisagem humana do
pais tornou-se o interesse principal de muitos dos nossos principais
fotografos (CHIARELLI, 2002, p.132).
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1.2 As revistas ilustradas e a fotografia documental

Ao longo dos anos de 1930 surgem diversas revistas ilustradas nos
Estados Unidos e Europa e a fotografia encontra em suas paginas um
importante suporte para seus discursos imagéticos até os anos 1950”. Trata-se
do que podemos chamar do auge da fotografia nos meios de comunicacéo,
antes da chegada da televisdo. Revistas como a norte-americana Life (1936-
2000), as francesas Vu (1928-1936) e Paris Match (1949) e a inglesa Picture
Post (1838), entre outras, vao se dedicar, principalmente, a documentacdo da
vida cotidiana e seus problemas.

Assuntos domésticos, musica e livros, natureza, esportes, ciéncia, moda,
artigos e editoriais sdo alguns dos departamentos da Life (Fig. 10), que foi a
primeira revista norte-americana composta inteiramente por fotografias e uma
das mais influentes no século XX, tornando-se um sinénimo de documentacgéo
fotografica do Ocidente. Influenciada pelo estilo fotojornalistico introduzido nos
comeco da década de 1930 pela revista alema Berliner lllustrierte e, mais tarde,
pela francesa Vu (Fig. 11), a Life dedicou-se a contar historias através de suas
séries fotograficas (FREUND, 2004, p. 123).

Fig. 10 — Revista Life, margo de 1968.
Foto da capa de Gordon Parks. “O negro e as cidades”.
Imagem disponivel em http://www.biografia.inf.br/gordon-parks-fotografo.htmi

* No Brasil, as revistas O Cruzeiro e Realidade desempenhariam importante papel no
desenvolvimento da linguagem documental na fotografia. Esse tema sera retomado adiante
neste capitulo.
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Fig. 11 — Revista VU, 1930.
Foto de capa de André Kertész. Retrato distorcido de Carlo Rim.
Imagem disponivel em http://saisdeprata-e-pixels.blogspot.com/2007/10/0-cinema-fotografia-

e-cor.html

E nas revistas ilustradas que surgirdo o0s pioneiros do
fotodocumentarismo moderno. Ou seja, é através destas revistas que os foto
ensaios (photo stories) — em substituicdo a tradicional foto Unica do
fotojornalismo de jornal diario — e os projetos de longa duracdo, assim como a
formacdo de grupos de fotografos que fundardo as agéncias fotograficas, vao
tomar forma e consolidar uma nova geracdo de fotografos documentais
(SOUSA, 2000, p.79).

Nesse periodo, destaca-se o fotdgrafo hingaro André Kertész (1894-
1985), considerado “de alguma forma, o mestre da fotografia humanista
francesa” e pioneiro da fotografia de rua, tendo retratado Paris com cameras de
pequeno formato (SOUSA, 2000, p.79). Kertész (Fig. 12) influenciou grandes
nomes da fotografia, como Robert Doisneau (1912-1994), Brassai (1899-1984)
e Henri Cartier-Bresson (1908-2004). Autor do livro Images a la sauvette
(1952), traduzido para o inglés como “The decisive moment”, Cartier-Bresson
(Fig. 13) buscou em suas imagens a perfeicdo do enquadramento e da
composicao a fim de transmitir o real por meio de uma linguagem nem sempre

direta, muitas vezes poética e metafdrica.
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Fig. 12 — André Kertész. Paris, 1929.
Imagem disponivel em http://mihaibozgan.blogspot.com/2009/06/andre-kertesz.html

Fig. 13 — Henri Cartier-Bresson. Kashmir, 1948.
Imagem disponivel em http://www.afterimagegallery.com/bressonsrinagarnew.htm

Além destes fotdgrafos, podemos também citar os trabalhos de Margaret
Bourke-White (1904-1971), Martin Munkasci (1896-1963), David Douglas
Duncan (1916-), George Rodger (1908-1995), David “Chim” Seymour (1911-
1956), Willy Ronis (1910-2009), Bill Brandt (1904-1983) e muitos outros que
vao trabalhar por volta dos anos trinta nas revistas ilustradas e jornais da
Europa e Estados Unidos, e, posteriormente, fundardo as agéncias
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fotogréficas, como, por exemplo, a Magnum Photo e a Associated Press, nas
quais passam a desenvolver trabalhos independentes de longa duracgao.

De meados dos anos 1930 aos anos 1940 as agéncias de imagens
tornaram-se as principais fontes de fotografias para a imprensa nos Estados
Unidos e Europa. Em 1935 é fundada em Nova lorque a agéncia Black Star. No
mesmo ano iniciam-se 0s servicos da Associated Press (AP). Em geral, os
clientes dessas agéncias exigiam apenas uma fotografia nitida de cada
assunto, sendo crimes, conflitos, acidentes, atos de figuras publicas,
cerimbnias e desporto os temas mais solicitados (SOUSA, 2000, p.105).

Fundada em 1947 por Bresson, Seymour, Capa e Rodger, a agéncia
Magnum é uma cooperativa de fotdégrafos que se destacou das suas
concorrentes por sua ideologia contraria ao comportamento submisso de
muitos fotojornalistas perante as grandes empresas jornalisticas com suas
relacbes de interesse entre os poderes e 0s news media. Para Sousa (2000,
p.141), a Magnum prezava pela integridade moral e humanista dos seus
fotégrafos e, com espirito critico, tornou-se conhecida por possuir em seu
quadro profissionais que desenvolvem trabalhos documentais criativos. Além
de reivindicarem a propriedade dos negativos, que nessa época ainda
pertenciam as empresas para as quais trabalhavam, estes fotdégrafos vao lutar
contra o0 uso indevido de suas imagens®, impondo dessa forma, sua visdo

sobre o tema fotografado.

1.2.1 As revistas brasileiras O Cruzeiro e Realidade

O fotojornalismo sera em todo o mundo um segmento para os fotografos
que ambicionam desenvolver projetos de documentacdo fotografica de longa
duracdo. No Brasil ndo foi diferente e as revistas ilustradas foram de suma
importancia para o desenvolvimento da fotografia documental no pais.

A fotografia ganha relevancia nas paginas das revistas ilustradas
brasileiras que comecam a perceber a sua forca expressiva e seu poder de

comunicacdo. Dentre elas, destacamos a revista O Cruzeiro (Fig. 14), criada

® Além da propriedade dos negativos, os fotégrafos da Magnun comegaram a exigir o direito a
assinatura de suas fotos, o controle da edi¢éo do seu trabalho e tempo suficiente para trabalhar
em seus projetos fotograficos. Ver Sousa (2000, p.140).
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em 1928, cujo conteudo tinha a fotografia como informacdo de igual
importancia ao texto - ou até mais. Por meio de um projeto grafico inovador e
diagramacdo moderna, O Cruzeiro seguia o0 estilo das revistas ilustradas
estrangeiras ao publicar diversas fotografias que, dispostas em sequéncia nas
paginas das grandes reportagens, formavam narrativas visuais inéditas na

imprensa brasileira. Para Rubens Fernandes Jr:

A revista semanal O Cruzeiro foi a mais importante
contribuicdo para o fotojornalismo brasileiro e para a construcdo da
imagem de um pais moderno e sintonizado com a informacao
internacional e os avangos tecnolégicos. [...] Suas reportagens,
baseadas no estilo das estrangeiras Life e Paris Match, abriram
espagos generosos para a fotografia, que passa ser a principal
informacao da revista, iniciando uma narrativa visual inédita para as
publicagdes nacionais até entédo (2003, p.142-143).

Fig. 14 - Primeira edi¢cdo de O Cruzeiro de 10 de novembro de 1928.
Imagem disponivel em www.opontodevistadeligialeal.blogspot.com/2009 12 04 archive.html

De circulacdo nacional, a revista O Cruzeiro teve 0 seu periodo
marcante entre os anos 1944 e 1962, quando da chegada do francés Jean
Manzon (1915-1992), vindo da revista Paris Match. Imprimindo uma marca de
visualidade européia, Manzon (Fig. 15) inaugura os principios editorias de
vanguarda na revista, que vao revolucionar o fotojornalismo brasileiro ao
substituir, dentre outras coisas, a foto Unica da imprensa diaria pelo conceito de
foto-ensaio, valorizando assim o trabalho do repérter fotografico (Magalhaes e
Peregrino, 2004, p.56).
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Fig.15 — Jean Manzon. Colhedora de cana-de-agucar, Brasil, 1950.
Imagem disponivel em www.zoonzum.blogspot.com/2009/11/pierre-verger-dando-uma-

voltinha-pelo.html

Segundo Fernandes Junior (2003, p.142), do final dos anos 1930 ate
meados dos anos 1940, um novo e importante grupo de fotégrafos chegou ao
Brasil, trazendo uma contribui¢céo inestimavel, tanto do ponto de vista técnico
como do ponto de vista estético. Alguns destes fotografos estrangeiros vao se
juntar com um grupo de fotografos brasileiros sintonizados com o movimento
fotografico internacional para formarem a equipe de fotografia da revista O
Cruzeiro, cujos trabalhos valorizardo um Brasil até entdo desconhecido,
colaborando para a construgcdo de uma identidade para a fotografia
contemporanea.

Pierre Verger (1902 -1996), Marcel Gautherot (1910 - 1996), Jean
Manzon, Ed Keffel, Peter Scheier (1908 - 1979), José de Medeiros (1921 -
1990), Luis Carlos Barreto (1928 -), Flavio Damm (1928 -), entre outros, irdo
tracar um novo caminho para a fotografia documental brasileira que estara
voltada, desde os anos 1950 até o final dos anos 1980 do século XX,
dominantemente para o registro do brasileiro.

Como exemplo, temos os trabalhos do fotdgrafo francés Pierre Verger
(1902 -1996) (Fig. 16 e 17) que encontrou o equilibrio entre a antropologia
visual e o documentarismo. Depois de viajar o mundo fotografando, Verger
fixou-se em Salvador, onde concentrou seu trabalho nas manifestacoes
religiosas e profanas da cultura negra na Bahia. Tentando aproximar os lagos
culturais que ligam o Brasil & Africa, Verger produziu um relato visual com forte

carater etnografico no qual documenta as festas religiosas, o cotidiano de vida
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na Bahia, as atividades comerciais e as festas populares, conferindo “a
fotografia de registro antropolégico uma dimenséo poética desconhecida no
Brasil” (HERKENHOFF 1994 apud FERNANDES JUNIOR, 2002, 148).

Fig. 16 — Pierre Verger. Fig. 17 — Pierre Verger.
Carnaval, Embaixada Mexicana, Bahia, 1946-52. Candomblé, lemanja, Bahia, 1946-52.
Imagem disponivel em FERNANDES JR. (2003). Imagem disponivel em FERNANDES JR.

(2003).

As fotografias de José de Medeiros (1921 - 1990) (Fig. 18 e 19) revelam
um Brasil desconhecido do grande publico e abordam temas que vao desde
festas folcloricas até rituais religiosos. Medeiros soube perceber a riqueza
iconogréfica das manifestacdes culturais do povo brasileiro e conseguiu
imprimir sua visao pessoal nos registros de carater antropoldgico. Levado por
Jean Mazon para a revista O Cruzeiro em 1946, o piauiense José Medeiros ira
se tornar um dos icones da fotografia brasileira. Fotografou cenas da politica
nacional, futebol, praia e os indios do Xingu. Um dos seus trabalhos mais
contundentes é a documentacao dos rituais de iniciagdo no candomblé, cujas

fotografias em preto-e-branco vdo compor o livio Candomblé (1957) ©.

® para mais informacdes sobre o livro Candomblé, de José de Medeiros, e a polémica
publicacdo de suas fotos na revista O Cruzeiro em 1951. Ver Tacca (2009).

43



Fig. 18 — Joshé de Mdeiros. ig. 19 — José de Medeiros.

Candomblé, Salvador, Bahia, 1951. Candomblé, Salvador, Bahia, 1951.
Imagem disponivel em Candomblé. Imagem disponivel em Candomblé.
MEDEIROS (1957, p 56). MEDEIROS (1957, p 28).

Nos anos 1960 a fotografia ganhou um espaco significativo como
comunicacdo e expressdo pessoal na revista Realidade (1966-76), uma
publicacdo da Editora Abril, que possuia uma equipe de fotografos composta
por Walter Firmo (1937-), Maureen Bisilliat (1931-), David Zingg (1923-2000),
Luigi Mamprim (1921-1995), Claudia Andujar (1931-), George Love (1937-
1995), dentre outros. De publicacdo mensal, a revista Realidade (Fig. 20)
ganhou destaque no cenario nacional, mas ao contrario de O Cruzeiro
pretendia instalar no Brasil uma nova escola de jornalismo, cujas fotografias
tinham abordagens incomuns, o que mostra “a aguda habilidade e capacidade
de seus profissionais em mergulhar na ficcdo, sem jamais perder a

inventividade e o humor” (Magalhaes e Peregrino, 2004, p.60).
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Fig. 20 — Pelé fotografado para a 1a capa da revista Realidade, Editora Abril, 7 de abril de
1966. Imagem disponivel em MAGALHAES e PEREGRINO (2004, p.60).

O homem era o centro dos fatos na revista Realidade e a fotdgrafa
inglesa Maureen Bisilliat (Fig. 21 e 22) ira se inspirar nos grandes escritores da
literatura brasileira, como Jodo Cabral de Melo Neto, Guimardes Rosa e Jorge
Amado para produzir um dos mais importantes acervos sobre os tipos
brasileiros: os boiadeiros de Minas Gerais, os pescadores da Bahia, os
sertanejos do Ceard, as catadoras de caranguejo da Paraiba, os compositores

de samba no Rio de Janeiro e os indios do Xingu.

Fig. 21 — Maureen Bisilliat. Da série Caranguejeiras. Paraiba, 1970.
Imagem disponivel em Bisilliat (2009, p.64).
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Fig. 22 — Maureen Bisilliat. Da série Sertdo luz e trevas, Vaqueiro. Ceara, 1970.
Imagem disponivel em Bisilliat (2009, p.51).

As revistas ilustradas desempenharam um papel fundamental para a
concepcao da fotografia como meio de comunicacdo, ora propagando
discursos de reforma social e persuasdo ideoldgica, ora difundindo ideais
revolucionarios. Mas, apds a Segunda Guerra Mundial, a fotografia documental
comeca a sofrer algumas mudancas em relacdo ao seu modelo consolidado ao
longo dos anos 1930, periodo considerado como o auge do género quando 0s
fotégrafos estavam preocupados em chamar a atencdo do publico para coisas
e pessoas com a intencdo de mudar a situacdo social ou a politica vigente. Tal
intencdo é ainda perceptivel em muitos trabalhos desta nova geracdo do
periodo poés-guerra, entretanto, além da fotografia humanista, surgem novas
tendéncias na fotografia documental nas quais a livre “expresséo do fotografo”
e sua “verdade interior” vao trazer, de forma mais assumida, uma carga de
subjetividade as imagens.

Para Sousa (2000, p.123), a fotografia de “livre expressdo” é aquela feita
pela pura criacdo do fotografo e a fotografia como “verdade interior”, em certo
sentido, € sempre uma testemunha da vida do fotdégrafo. Ambas vao se
diferenciar da tradicional “fotografia humanista” que se propde a ser o espelho
do real. Percebe-se uma hierarquizagao de valores da fotografia, mas Sousa

ressalta que a realidade primeira da fotografia era a submisséo ao real.
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1.3 O moderno fotodocumentarismo: rupturas na linguagem
documental.

A partir de 1950, as revistas, que eram 0s principais meios de veiculagéo
dos trabalhos documentais, vao entrar em crise devido ao fortalecimento da
televisdo. Essa nova midia comeca a receber do mercado publicitario a maior
parte dos investimentos em anuncios e as revistas acabaram por entrar em
decadéncia. Nessa época, a fotografia documental distancia-se de seu modelo
classico e, apesar de sua estrutura basica ser a mesma, percebe-se que
algumas semelhancas entre as formas de representacdo dos novos
fotodocumentaristas e as dos fotografos ligados ao modelo paradigmatico dos
anos 1930 comegaram a se esvaecer, pois “0os novos fotografos
documentaristas ja ndo tinham mais o mesmo interesse pela tarefa de reformar
a sociedade” (LOMBARDI, 2007, p. 14).

Na segunda metade do século XX, a fotografia documental vai ser
desenvolvida com novas formas de expressao por fotografos que enxergam
que, além da carga informativa, a sugestdo da interpretagdo e o
desenvolvimento do valor estético pela linguagem pessoal ddo aos seus
trabalhos um carater autoral, ao contrario da objetividade e imparcialidade
perseguidas pelos pioneiros deste género.

Os trabalhos desenvolvidos nas décadas de 1950 e 1960 pelo suico
Robert Frank (1924-)’ e pela americana Diane Arbus (1923-1971), por
exemplo, vao reacender o debate sobre o realismo fotografico e, sobretudo,
questionar o estatuto da fotografia documental, apontando para 0Ss novos
conceitos éticos e estéticos deste género na contemporaneidade®.

O carater polissémico das fotografias de Robert Frank (Fig. 23) pde em
xeque 0s conceitos de objetividade do fotojornalismo e do documentario
tradicional. Em 1955, com uma bolsa da Fundacdo Guggenheim, Robert Frank

cruzou o oeste dos Estados Unidos numa missédo fotografica, que resultara no

" Robert Frank nasceu em Zurique, em 1924, e iniciou a sua aprendizagem da arte fotografica
naquela cidade (1940-1942). No final dos anos 40 emigrou para os Estados Unidos, onde
trabalhou como fotojornalista. Atualmente, Frank vive na Nova Escécia, no Canada, onde
mantém a sua atividade como fotografo.

8 O trabalho de Diane Arbus sera retomado mais adiante neste capitulo.
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livio Les Americans (1958) °. Trata-se de uma obra que ir4 transformar os
modos de ver e as maneiras de mostrar do documentério j& que Frank produziu
“um conjunto de imagens fotograficas que registram instantes que rogcam o
absurdo e que quase ndo tém em si um sentido que ndo seja aquele que o
observador lhes possa dar” (SOUSA, 2000, p.148).

Fig. 23 — Robert Frank. Bar-Las Vegas, Nevada. The Americans, New York, 1958.
Imagem disponivel em http://allthingsamity.blogspot.com/2009/07/robert-frank-cafe-in-
beaufort-south.html

Publicado sob duras criticas por parte da sociedade americana, que nao
se identificava nas imagens, o livro de Frank expde, através de uma narrativa
nao-linear, o cotidiano das cidades do oeste americano: bares com suas
vitrolas automaticas (jukebox), casais no parque, cinemas e motociclistas.

Para ROUILLE (2009, p.170), Frank “vai confirmar o desaparecimento
da antiga unidade que reunia imagem e mundo; vai romper a concepcao
perspectivista do espaco, organizada a partir de um ponto Unico”. Ao fazer
prevalecer a sua subjetividade, Robert Frank abre as portas para um longo
debate sobre o realismo fotografico, quando se reiniciam de maneira mais
intensa 0s questionamentos sobre o estatuto da fotografia documental na
contemporaneidade.

Este forte carater autoral no trabalho de Frank vai prenunciar a mudanca
do conceito da fotografia como documento, objetivo, para a fotografia

documental como expresséao pessoal e linguagem subjetiva, ja que:

Com Robert Frank, comecou a perder forca a heranca
ideolégica da objetividade que se havia introduzido no discurso

° Ao completar 50 anos desde a sua primeira publicacdo em 1958, o livro de Robert Frank foi
reeditado em inglés: The Americans. Editora Steidl - National gallery of Art, Washington, 2008.
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fotodocumental e (foto)jornalistico. A polissemia fotografica de Frank
impede a construcdo de sentidos propositadamente univoca do
documentarismo social anterior, assente na verosimilitude (SOUSA,
2000, p.148).

A “fotografia documento”, termo usado por Rouillé (2009), cujas regras
se apoiam no valor referencial da imagem fotografica, na sua objetividade, na
sua funcdo de representacdo e espelho da realidade, comeca a dar lugar a
“fotografia-expressao” na qual as convencdes da estética documental classica
sao substituidas por imagens fluidas, enigmaticas, com visédo introspectiva do
autor que muitas vezes opta por enquadramentos assimétricos e composicdes
incomuns. Frank foi um dos precursores dessa nova linguagem em que suas
escolhas irracionais como rostos escondidos, corpos deslocados, cenas
tremidas e desfocadas imprimem uma maneira individual do fotografo de néo

mais registrar, e sim, produzir, criar a realidade, a sua realidade. Assim:

Se as fotos de Frank rompem com a estética documental é
porque elas ndo representam (alguma coisa que foi), mas
apresentam (alguma coisa que aconteceu); é porque nao remetem as
coisas, mas aos acontecimentos; é porque elas quebram a logica
binaria da aderéncia direta com as coisas pela afirmacdo de uma
individualidade. Da nitidez ao desfocado, da distancia a proximidade,
da objetiva normal a grande angular, da geometria ao acaso, da
transparéncia a enunciacdo: ai se opdem dois regimes de enunciados
fotogréficos, duas praticas da fotografia, e duas concepcdes
filosoficas (ROUILLE, 2009, p.173).

Os cortes inusitados (Fig. 24), as deformacdes, os altos contrastes e até
os desfocados nas imagens (Fig. 25), caracteristicas, de certa forma, proibidas
no modelo classico da fotografia documental, sdo usados por Robert Frank de
maneira proposital, rompendo assim com a estética tradicional do

documentario.

Fig. 24 — Robert Frank. Parade-Hoboken, New Jersey. The Americans, New York, 1958.
Imagem disponivel em http://www.lipsticktracez.com/reggie/2009/07/ryan-mckinley-

does-the-america.php
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Fig. 25 — Robert Frank. Elevator. Miami Beach, 1955.
Imagem disponivel em http://www.indyweek.com/indyweek/acklands-collection-of-prints-from-
robert-franks-the-americans/Content?0id=1212935

Diane Arbus, Raymond Depardon (1942 -), Lee Friedlander (1934-),
Garry Winnogrand (1928-1984) e Willian Klein (1928-) sao alguns dos
fotografos que vao, nas décadas de cinquenta, sessenta e setenta do século
XX, seguir os caminhos primeiramente tracados por Robert Frank. Sé&o
profissionais que vao difundir novas propostas éticas e estéticas no fazer
fotografico, criando diferentes linguagens do moderno documentarismo
fotogréfico.

A fotografa Diane Arbus se dedicou a registrar a cultura norte-
americana, produzindo fotografias de pessoas desconhecidas nas ruas ou
dentro de suas casas. Arbus inicia sua carreira no fotojornalismo em 1960,
publicando fotografias do padrdo de beleza da época em revistas como
Esquire, The New York Times Magazine, Harper's Bazaar, entre outras. Seu
trabalho mais conhecido, no entanto, é a série de retratos despojados de
qualquer glamour que realizou do final dos anos cinquenta até o inicio dos anos
sessenta.

Arbus retratou grupos especificos de pessoas expostas em sua precaria
condicdo humana. Andes e gigantes, travestis e hermafroditas, atores,
mascarados, nudistas, velhos, entre outros, sdo bizarros personagens a posar
para Arbus que, diferentemente dos fotdgrafos humanistas, concentra-se em
vitimas sociais sem compaixao, sentimentalismo ou desejo de reforma. Dessa

maneira:

As fotos de Arbus transmitem a mensagem anti-humanista cujo
impacto perturbador as pessoas de boa vontade, na década de 1970,
qgueriam avidamente sentir, do mesmo modo como, na década de
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1950, desejavam ser consoladas e distraidas por um humanismo
sentimental [...] (SONTAG, 2004, p.45).

Diane Arbus mudou os rumos da fotografia ndo por dedicar-se a
documentacdo de pessoas desconhecidas em seu dia-a-dia, afinal isso ja era
feito por muitos fotégrafos das geracdes anteriores. Seus retratos (Fig.26 e 27)
nao visavam mostrar acidentes com pessoas vitimadas ou eventos que
alterassem o0s rumos da histéria. Ao contrario, “ela se especializou em
desastres privados em camera lenta” (SONTAG, 2004, p.45) e o fez partindo
do didlogo com o0s seus personagens que nao eram fotografados
desprevenidos. Olhando para dentro de sua objetiva, eles sempre estdo

conscientes da presenca de Arbus, o que os faz parecer mais estranhos ainda.

-'.' .

Fig. 26 — Diane Arbus. Ando Mexicano em seu Fig. 27 — Diane Arbus. Gémeas idénticas,
guarto de hotel, Nova lorque, 1970. Roselle, New Jersey, 1967.
Imagem disponivel em www.saisdeprata-e- Imagem disponivel em www.saisdeprata-e-

pixels.blogspot.com/2008/01/diane-arbus.html pixels.blogspot.com/2008/01/diane-arbus.html|

Apesar de as agéncias terem contribuido para a difusdo em massa das
imagens de acontecimentos de diversas partes do mundo, abastecendo os
jornais e revistas e fortalecendo o fotojornalismo de velocidade, muitos
fotodocumentaristas continuavam a desenvolver projetos de longa duragéo e
produzir fotografias como expresséo pessoal sobre temas por eles escolhidos,

mantendo viva a idéia da autoria com a busca pela liberdade de expressao.
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Além de nomes ja consagrados do fotojornalismo e da fotografia
documental como, por exemplo, os fundadores da agéncia Magnum, uma nova
geracdo vai tanto manter a qualidade da producao fotogréfica dos fotografos
ditos “humanistas” como propor novas linguagens para o género. Destacamos
os trabalhos de Werner Bischof (1916-1954), Willian Eugene Smith (1918-
1978), Bruce Davidson (1933-), Elliot Erwit (1928-), Marc Riboud (1923-).

Depois de produzir diversos ensaios, o norte-americano W. Eugene
Smith desenvolveu, entre os anos de 1971 e 1975, aquele que veio a ser um
dos trabalhos que melhor serviu como referéncia para muitos outros
fotodocumentaristas em todo o mundo. Minamata foi um projeto de longa
duracdo, cuja extensa documentag¢do sobre a poluicdo criminosa por mercurio
provocada pela empresa Chisso Corporation numa comunidade pesqueira da
Baia de Minamata no Japao repercutiu em todo o mundo, tornando-se um
manifesto das causas ecolbgicas e humanistas (Fig. 28). A fotografia “Tomoko
banhada por sua mae”, na qual aparece uma menina deficiente devido as
alteracdes genéticas causadas pelo uso da agua com mercurio nos bracos de
sua mae, é a imagem simbolo da luta de Eugene Smith por justica social (Fig.
29).

Fig. 28 — Eugene Smith. Descarga de agua contaminada. Minamata, Japao, 1972.
Imagem disponivel em http://en.wikipedia.org/wiki/Minamata disease
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Fig. 29 — W. Eugene Smith. Tomoko banhada por sua mée. Minamata, Japéo,
1972.
Imagem disponivel em www.masters-of-
photography.com/S/smith/smith _minamata full.htm|

De acordo com Magalhdes e Peregrino (2004), no Brasil, os projetos
pessoais de longa duragdo, caracteristicos da fotografia documental,
comecaram a ser desenvolvidos, principalmente, no final dos anos 70 e
comeco dos anos 80 com a criacao das agéncias cooperativadas de fotografos.
Depois de longo periodo de censura a imprensa e as atividades artisticas em
geral durante a ditadura militar no Brasil, surge uma parcela de fotojornalistas
que vao lutar por uma nova relacdo profissional no mercado. Na época, 0s
fotégrafos eram excluidos dos processos de discussao e edi¢cdo do seu proprio
trabalho, ndo possuindo nem mesmo os direitos autorais dos seus negativos.
Dessa forma, a criagdo das agéncias de fotografias vai Ihes garantir ndo
apenas o direito autoral de suas fotos e mais independéncia nas coberturas
jornalisticas que terdo uma postura mais critica diante do contexto politico-
social no Brasil, como também mais tempo para desenvolverem projetos
investigativos, de longo curso, sobre temas de relevancia social do pais. Com a
criagdo das agéncias independentes de fotografos,

Mudam-se, portanto, as regras, e 0 resultado é o
aparecimento de uma producao comprometida com uma viséo autoral
e politicamente engajada com os principais problemas sociais do
Brasil (MAGALHAES e PEREGRINO, 2004, p.89).
Em Sao Paulo, os fotografos Juca Martins (1949-) (Fig. 30), Ricardo

Malta (1947-), Delfim Martins (1951-) e Nair Benedicto (1940-) (Fig. 31)

53



fundam, em 1979, a agéncia F4 que vai lutar por mudancas nas relagcbes
trabalhistas do mercado fotogréfico, garantindo ao fotégrafo os direitos autorais
sobre suas obras e autonomia para desenvolver projetos de documentacgéo de
temas de seu interesse ou daqueles sugeridos pela agéncia. Em Brasilia, a
agéncia Agil foi fundada em 1980 pelos fotografos Kim-Ir-Sen (1951-), Beth
Cruz (1950-), Julio Bernardes, Duda Bentes (1955-), André Dusek (1956-) e
Milton Guran (1948-) e contava com correspondentes em diversos estados
brasileiros (MAGALHAES e PEREGRINO, 2004, p.90).

*. o t“'."'.-_- L = '_t."f-.r?':'.q.'.

Fig. 30 — Juca Martins. Garimpo. Serra Pelada, Para, 1980.
Imagem disponivel em www.colecaopirellimasp.art.br/autores/10/obra/32

Fig. 31 — Nair Benedicto. Tesdo no Forrd, da série Os Dangarinos.
Imagem disponivel em www.fotojornalismounicap.blogspot.com/2008/11/nair-benedicto.html
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Na Amazoénia, a crise da borracha e a desativacdo da ferrovia Madeira-
Mamoré devido ao projeto militarista de construgdo de rodovias como a
Transamazonica (1972) resultaram num grande fluxo de migragdo na regiao.
Essa corrente migratoria de colonos e latifundiarios contribui para o éxodo, a
destruicdo e o aculturamento das nac¢des indigenas. Neste panorama social,
percebe-se que os fotdgrafos na Amazénia comecaram a usar a fotografia
como registro e dendncia, tornando-a também uma importante ferramenta de
documentacdo de assuntos ligados as questfes politicas e sociais na regiao
(MAGALHAES e PEREGRINO, 1996).

A partir de 1970, a fotografia documental na AmazoOnia comecga a ser
amplamente desenvolvida e a preservagao da cultura indigena, a vida cotidiana
nas comunidades ribeirinhas e os processos de exploracdo dos recursos
naturais da regido sdo temas de diversos projetos fotograficos como Madeira-
Mamoré (1987) de Marcos Santilli (1951-) (Fig. 32 e 33), Yanomami (1998) de
Claudia Andujar (Fig. 34 e 35), Amazonia: o povo das aguas (2000) de Pedro
Martinelli (1950-) (Fig. 36 e 37), e as pesquisas etnograficas do fotografo e
antropologo Milton Guran (Fig. 38 e 39).
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Fig. 32 — Marcos Santilli. Cacador Surui. Parque Indigena do Aripuand, RO, 1978.
Imagem disponivel em http://www.imafotogaleria.com.br

Fig. 33 — Marcos Santilli.Locomotiva abandonada. Santo Anténio, Ronddnia, 1977.
Imagem disponivel em Santilli (1987, p.58).
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Fig. 34 — Claudia Anduijar. indio Yanomani, 1976.
Imagem disponivel em Andujar (1998, p. 37).
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Fig. 35 — Claudia Andujar. Yanomani, 1981.
Imagem disponivel em Andujar (2005, p. 178).
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Fig. 36 — Pedro Martinelli. Pesca do pirarucu. Amazonas, 1996.
Imagem disponivel em Amazdnia. Martinelli (2000, p. 55).

Fig. 37 — Pedro Martinelli. Pesca do pirarucu. Amazonas, 1996.
Imagem disponivel em Amazonia. Martinelli (2000, p. 53).
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Fig. 38 — Milton Guran. indios Arara. Rio Iriri, Para, 1987.
Imagem disponivel em Achutti (1998).

Fig. 39 — Milton Guran. indios Yanomami. Amazonas, 1991.
Imagem disponivel em Achutti (1998).
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1.4 Fotografia Documental Contemporanea

De acordo com o exposto anteriormente, a fotografia documental vem se
transformando técnica e esteticamente, principalmente a partir dos anos 1950.
Dentro do modelo classico dos anos 1930, os pioneiros do género acreditavam
na fotografia engajada e testemunhal enquanto registro objetivo e
representacdo da realidade e a usavam como instrumento de dendncia e
reforma social em seus projetos de carater humanista para “reproduzir”, com
frequéncia, cenas das condi¢des sociais do homem no mundo que, pensavam,
deveriam mudar. Uma suposta objetividade era a palavra de ordem e as
imagens produzidas tinham uma ligacdo maior com seu referente, ou seja,
prezava-se por uma producéo fotografica mais figurativa com imagens quase
sempre editadas e apresentadas por meio de uma narrativa linear da histéria a
ser contada.

Os projetos documentais, principalmente a partir de 1980, tém se
apresentado dentro de um modelo diferente, sobretudo no que diz respeito ao
realismo fotogréafico. Os recursos técnicos ja sdo outros — o0 uso de cameras de
médio e grande formato e dos filmes coloridos, além das cameras digitais.
Percebem-se também mudancas de ordem estética ja que as fotografias, em
alguns casos, tém sua ligacdo com os referentes problematizada devido a
constante busca por efeitos que valorizam a abstracdo: sao imagens “borradas”
(movimento), desfocadas, tremidas, entrecortadas e, é claro, abusando das
cores, as vezes bastante saturadas.

Com producdes que se situam entre o documento e a arte, percebe-se
gue os novos fotodocumentaristas vao apostar na subjetividade e assumir que
ndo h& documentacdo sem criagdo, ou seja, amenizam-se nesse caso as
fronteiras entre o documental e o ficcional.

Do ponto de vista ético, as portas encontram-se abertas para a
construgdo e montagem das cenas que permeiam o imaginario dos fotografos
ao produzirem suas imagens. O resultado € uma nova maneira de abordar e
apresentar os temas, uma nova visualidade que, sem perder o espirito critico,

“propde uma visdo e um julgamento” (COTTON, 2010, p 167).
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Em seu livro A fotografia: entre documento e arte contemporanea (2009),
o francés André Rouillé afirma que a fotografia surge na metade do século XIX
para reformar o “regime de verdade” de uma época na qual as imagens
manuais (pintura, desenho, gravura) tinham a funcdo de representar a
realidade. Para a sociedade daquele periodo, a fotografia tornava-se
necessaria, pois trazia uma visado credivel, uma verdade irrefutavel, gerando a
confianca indispensavel a ciéncia. Dessa forma, a fotografia vai exercer um
papel capital de mediacdo entre os homens e o mundo, pois suas
caracteristicas, como a reprodutibilidade, a facil mobilidade, a rapidez de
producdo e o crédito concedido ao seu conteudo, vdo manté-la em “sintonia
com o sistema, os valores e 0s mais embleméticos fendmenos da sociedade
industrial: a maquina, as grandes cidades e esta extraordinaria rede que as
interliga, a estrada de ferro” (ROUILLE, 2009, p.48).

O valor documental da fotografia baseia-se em seu dispositivo técnico
(6tico e quimico), mas isso nao é suficiente para garanti-lo, ja que este valor é
oriundo de um carater histérico — portanto, momentaneo — estabelecido pela
sociedade industrial e “varia em funcéo das condi¢Bes de recepcao da imagem
e das crencas que existem a respeito” (ROUILLE, 2009, p.28). Em raz&o do
advento da sociedade poés-industrial, ou sociedade da informagéo, na qual o
sistema de comunicacdo é dominado pela televisdo, pelos satélites e, depois
pelas redes digitais, as “imagens-documento” sdo substituidas por imagens
tecnoldgicas, muito mais rapidas e sofisticadas (ROUILLE, 2009, p.65).

A fotografia documental do modelo paradigmatico do comecgo século XX,
ou seja, a fotografia enquanto imagem “objetiva” e “univoca”, encontra-se em

crise, em pleno declinio histérico de seus usos praticos ja que:

O documento fotografico tornou-se incapaz de responder as
necessidades dos setores cultural e tecnologicamente mais
avancgados — principalmente a pesquisa e a producdo dos produtos,
dos conhecimentos e dos servigos -, porque o real da sociedade pés-
industrial ndo € mais o mesmo real da sociedade industrial; porque
em medicina, por exemplo, a fotografia e a radiografia ndo permitem
acesso ao mesmo real do corpo que as ecografias, os dopplers, os
escaneres, e sobretudo as imagens por ressonancia magnética
nuclear (IRM); porque a fotografia impressa ndo é capaz de rivalizar
com a informacéo televisiva difundida continuamente e ao vivo por
satélite. O novo real convoca novas imagens, novos dispositivos de
imagens para novos modos de crenca (ROUILLE, 2009, p.65).
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Segundo ROUILLE (2009), este “novo real” impde, consequentemente,
novas formas de producédo de imagens para “novos modos de crenca”, haja
vista que a partir dos anos 1970 as fotografias comegam a suscitar
desconfiancas por parte da sociedade devido ao controle de sua producéo e
divulgacao: a forma de editar e expor as imagens, a producao de legendas que
mudam o sentido da cena e, finalmente, a manipulagéo digital.

Ao contrario da linguagem “direta” e “objetiva” empregada no inicio do
século XX pelos pioneiros do género, a fotografia documental contemporanea
vai ser produzida por fotografos que ndo acreditam em registro sem criacédo e
que assumem abertamente a ficcdo no documentario e, sobretudo, a
subjetividade do olhar, as relagbes sociais ou subjetivas do fotografo com as
coisas ou com as pessoas fotografadas e a subjetividade prépria da escrita
fotografica (a maneira, o estilo). Ou seja, sdo estes 0s novos paradigmas que
vao desafiar nossa percepc¢ao sobre “a realidade” — acostumada com o modelo
classico documental — e contribuir para a constru¢do de uma nova visualidade
sobre as questdes sociais no mundo.

Mesclando, portanto, os conceitos da fotografia documental classica dos
anos 1930 e a criacdo artistica contemporanea, o moderno documentario
fotogréfico libera os fotdégrafos das convencgbes da representacdo direta da
realidade, permitindo-lhes desenvolver novas formas de apresentacdo das

realidades a partir de suas experiéncias visuais.

A nova fotografia documental combina um estudo atento das
tematicas com um largo espectro de estilos e formas de expresséo
que usualmente se associam a arte, perseguindo mais o simbdlico
que o analdgico, a subjetividade do que a objetividade, perseguindo
mesmo, por vezes, a invencao, a ficcdo construida sobre o real, a
encenacao interpretativa (LEDO, 1995, apud SOUSA, 2000, p.176).

Com a concorréncia da televisdo e das midias digitais, diminuiram-se as
encomendas dos projetos documentais, dessa forma percebe-se que, além dos
editoriais das revistas, os fotodocumentaristas contemporaneos, como 0 norte-
americano Fasal Sheikh (1965 -), a francesa Sophie Ristelhueber (1949 -),
entre outros, tém buscado se inserir no mercado de arte através de
publicacdes de sofisticados livros artisticos e/ou de exposicdes em galerias
com fotos geralmente coloridas e ampliadas em grandes formatos. Afinal,
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numa época em que Se minguou O apoio a projetos de
documentacdo intensiva destinada as paginas editoriais de revistas e
jornais, a galeria acabou se tornando a vitrine para essas
documentacdes da vida humana (COTTON, 2010, p.09).

Se antes o0 conceito da fotografia documental baseava-se em seu
carater testemunhal e objetivo, atualmente este conceito se alargou, permitindo
a inclusdo no género de diferentes propostas de fotdégrafos artisticos
contemporaneos que vao criticar as tradicbes do fotojornalismo e praticar a
chamada “fotografia das consequéncias”, estilo no qual adota-se, como afirma
Charlotte Cotton, “uma postura antirreportagem: desaceleram a tomada de
imagens, permanecem fora do ndcleo da acdo, chegam depois do momento
decisivo” (2010, p. 167). Mesmo engajados politicamente nas causas as quais
decidem documentar, estes fotégrafos vao evitar a producdo de fotos de cenas
chocantes e sensacionalistas para descrever de maneira “comedida e
contemplativa” os conflitos humanos e toda a sua complexa carga de dor e
sofrimento.

Segundo Cotton, vive-se “um momento excepcional para a fotografia”,
pois hoje o mundo da arte acolhe, ao lado da pintura e da escultura, os
trabalhos de fotdgrafos em galerias e livros de arte (2010, p.7). Para Rouillé,
“ao contrario do artista que se situa no mesmo nivel no campo da arte, o
fotégrafo-artista evolui deliberadamente no campo da fotografia” (2009, p.235).
Atuando em dois mundos que se enfrentam e, muitas vezes, se ignoram (o da
fotografia e o da arte), boa parte deles “exerce sua arte a margem de sua
atividade documental, a fotografia preenchendo, ao mesmo tempo, o lugar de
sua profissdo e de sua arte”. Rouillé ressalta ainda que, nessa situacédo, sua
arte fotogréfica pode ser um meio de escapar “as imposi¢des estéticas de um
oficio submetido as leis restritas do documento e da mercadoria” (IDEM,
IBIDEM).

Ao contrario das tradicionais coberturas fotojornalisticas nas quais se
busca o impacto como elemento fundamental, o mundo social sera configurado
de modo diferente, tanto na forma quanto no conteudo, por profissionais que

preferem registrar “a realidade” de modo indireto, inteligente e poético.
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Nesse contexto, destacam-se os trabalhos da fotografa francesa Sophie
Ristelhueber, que documenta desde os anos 1980 os conflitos bélicos em
paises como Libano, Uzbequistdo, Tadjiquistdo e Azerbaijdo. Radicalmente
diferente do fotojornalismo praticado pelos grandes veiculos de comunicacéo,
as imagens de Ristelhueber estimulam a reflexdo sobre as tristes
consequéncias provocadas pela guerras nestes paises. Corpos, sangue, fogo e
fumaga, elementos muito comuns nas fotografias de agdo dos soldados nas
guerras, sao substituidos por estruturas vazias e fachadas destruidas por
rajadas de balas e bombardeios, com a auséncia da figura humana. Na série
Fait (2001), que em francés significa “fato” ou “feito”, Ristelhueber produz,
durante a primeira Guerra do Golfo (1990), fotos aéreas e em solo daquilo que
sobrou dos combates no Kwait. Em 2001, ao avistar uma plantacdo de
palmeiras transformada em tocos queimados pelos bombardeios no Iraque,
Sophie Ristelhueber decide levar ao publico esta visdo (Fig. 40) para mostrar
metaforicamente a destruicdo humana e do meio ambiente causada pela
guerra (COTTON, 2010, p. 167).

Fig. 40 — Sophie Ristelhueber. Triptico. Iraque 2001.
Imagem disponivel em Cotton (2010, p.166).

Mesmo diante de criticas sobre seus usos e fungdes ao longo da
historia, a fotografia documental pode — e continua — servir de testemunha dos
acontecimentos e das condi¢des de vida do homem no mundo. Para manter a
importancia social da fotografia, alguns fotografos tém se dedicado a
documentacédo de grupos ou comunidades que vivem ou viveram tempos de
crise e injustica social. Nestes projetos, os textos de apoio e as legendas das
imagens sao muito importantes, pois ndo apenas transmitem informacdes
sobre as pessoas e suas histérias pessoais (quem sdo, onde e como vivem
etc.) como também inserem suas falas, reforcando o papel do fotégrafo como

seu mediador. O tempo é também um fator importante nestes trabalhos. Ao
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contrario das curtas estadias do fotojornalista no local da apuracgéo, percebe-se
nestes casos a necessidade de o fotodocumentarista permanecer longos
periodos em campo e realizar repetidas visitas aos mesmos locais; de fato,

uma imersao no universo o qual pretende documentar. De acordo com Cotton,

Esse fato € muitas vezes mencionado nos textos de apoio
como sinal da dimensdo ética, ou de contrarreportagem, de um
projeto artistico. O fotografo pdde passar algum tempo com seus
modelos, esperando pelo momento certo e fotografando-os a partir de
uma posicdo informada, embora externa (2010, p.172).

O fotégrafo norte-americano Fasal Sheikh é um artista-ativista que se
dedica, principalmente, & documentac¢éo de individuos e familias em campo de
refugiados em paises como Quénia, Malaui e Tanzania. Contra a cobertura
fotografica superficial e, por vezes, sensacionalista, Sheikh, que possui plena

consciéncia da importancia do tempo em seus trabalhos, explica:

Uma coisa é fotografar um grupo de pessoas, outra coisa é
entendé-los. Para isso é preciso tempo, paciéncia e um respeito inato
pela diferenca — 0 abismo entre a sua condi¢cdo econémica e politica,
sua religido e lingua, e aquela da pessoa em sua frente 10,

Na série Um Camelo para o filho (Fig. 41) Fasal fotografa os refugiados
somalis em campos no Quénia, concentrando-se nas mulheres (80% dos
refugiados naquele pais), que sdo representadas em preto e branco e em

poses que lhes garantem dignidade.

10 “It is one thing to photograph a group of people, it is another to try to understand them. For
that you need time, and patience, and an innate respect for difference — the gulf between your
own religion, politics, economic status, language, and those of the person in front of you”. Ver
http://fazalsheikh.com/.
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Fig. 41 — Fasal Sheikh. Dagahaley, Quénia, 2000.
Imagem disponivel em http://www.fazalsheikh.org/

O dialogismo (fotografo/fotografado), utilizado por Fasal Sheikh para
conhecer e, assim, documentar seus modelos, também é realizado por outros
fotodocumentaristas contemporaneos. Atualmente, percebe-se que as pessoas
fotografadas participam da producdo e controlam a maneira como serao
representadas e o fotografo busca testemunhar a realidade com base em
ampla pesquisa sobre o tema e nos dialogos com seus modelos™. E o que fez
o fotégrafo sul-africano Zwelethu Mthethwa (1960-), que documentou as
pessoas em seus lares nos bairros pobres ao redor da Cidade do Cabo, onde,
devido a emigracdo dos povos negros nos anos 1980 com o fim do apartheid,
formaram-se aglomerados urbanos de ex-habitantes rurais em busca de
trabalho. Mthethwa procura humanizar seus personagens (Fig. 42), produzindo
retratos cuja representacdo é determinada pelos modelos: a escolha da roupa,

da pose e do local com os objetos que irdo compor a imagem.

1 Atualmente, em muitos projetos documentais os modelos — antes apenas figuras passivas
diante das lentes do fotografo — participam da producdo das fotografias a fim de juntos
discutirem o processo de geracdo de sentidos e encontrarem uma maneira de representa-los
imageticamente.
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Fig. 42 — Zwelethu Mthethwa. Sem titulo, 2003.
Imagem disponivel em http://www.artthrob.co.za/O5jan/listings _cape.html acessado
28/11/2010

No documentario contemporaneo, observam-se entre os fotografos
diferentes estilos e formas individuais de trabalhar imageticamente o real:
expressam-se mais livremente sobre variados temas, como € o caso da alema
Karen Knorr (1954-) e da norte-americana Nan Goldin (1953-), que
documentam o cotidiano abusando das cores e tecendo, por vezes, criticas ao
sistema vigente. Numa critica ao capitalismo, Knorr retrata (Fig. 43) de maneira
irdbnica a “alta sociedade” britanica e apresenta em suas fotografias tracos
claros da construcdo de realidades nas imagens, assumindo a ficcdo no
documental. J& a americana Nan Goldin (Fig. 44) aborda temas como sexo,
drogas, violéncia por meio de imagens intimistas, que documentam a vida de

amigos e desconhecidos em poses muitas vezes desinibidas.

Fig. 43 — Karen Knorr. The-Principles-of-Political-Economy. Da série Capital (1991).
Imagem disponivel em http://www.karenknorr.com
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Fig. 44 — Nan Goldin. Backstage de James King. Paris, 1995.
Imagem disponivel em www.mocp.org/collections/permanent/

Antoine D’Agata vive e trabalha em Paris. Fotégrafo da agéncia
Magnum, publicou seu primeiro livro Mala Noche em 1998 (Fig. 45), cujas fotos
noturnas em preto-e-branco expdem seus personagens (prostitutas, travestis,
bébados, moradores de rua) quase sempre em movimento, além de paisagens
insélitas que retratam o caos urbano. Desse fotdgrafo destaco também o
ensaio intitulado Insomnia (2003), no qual produz fotografias (Fig. 46) de nus

em cores muitos saturadas.

*
S -

FigT_45 — Antoine D"Agata. Mala Noche, 1998. -
Imagem disponivel em http://www.visavisworkshop.com/master-photographers.html
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Fig. 46 — Antoine D" Agata. Insomnia, México, 1999.
Imagem disponivel em http://www.visavisworkshop.com/master-photographers.html

Os projetos documentais da norte-americana Jane Evelyn Atwood séo
realizados em longos periodos de tempo e refletem um profundo envolvimento
da fotografa com os seus temas. Refugiados, prostitutas, cegos, vitimas de
doencas como a AIDS e mulheres prisioneiras sdo algumas de suas anénimas
personagens apresentadas quase sempre entrecortadas ou de costas (Fig. 47
e 48).

Fig. 47 — Jane Evelyn Atwood. Mulheres na Prisdo, 2000.
Imagem disponivel em http://www.janeevelynatwood.com/
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Fig. 48 — Jane Evelyn Atwood. Mulheres na Prisdo, 2000.
Imagem disponivel em http://www.janeevelynatwood.com/

No documentarismo contemporaneo australiano, destaco os trabalhos
de Trent Parke e Narelle Autio. Parke desenvolveu o projeto Dream Life and
Beyond (2001), que aborda o dia-a-dia das pessoas nas ruas de Sydney, cujas
imagens (diferentemente dos trabalhos pretensamente imparciais e objetivos
dos documentaristas do passado) expdem as emocgdes pessoais do seu autor e
reinventam a capital de New South Wales. A dura luz solar na Australia resulta
em imagens dramaticas devido aos fortes contrastes entre as sombras e as
areas iluminadas. Seus personagens parecem espiritos a vagar pelas ruas
como num mundo de sonhos (Fig. 49).

Formada em Artes Visuais, Narelle Autio (Fig. 50) desenvolveu um
impressionante trabalho chamado The Seventh Wave (2001), cujas fotos
coloridas mostram o mundo visto por baixo das aguas australianas. Com estilo
bem caracteristico, Autio fotografa seu pais com cores saturadas, dando
sempre um toque surreal a suas imagens, seja por meio de enquadramentos
improvaveis, seja por meio de composic¢des que trabalham elementos variados,

como bolhas, areia e pessoas nas praias de seu pais.
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Fig. 49 — Trent Parke. Dream Life and Beyond, Sydney, 2001.
Imagem disponivel em http://www.in-public.com/TrentParke/image/1510

Fig. 50 — Narelle Autio. The Seventh Wave, 2001.
Imagem disponivel em
http://coincidences.typepad.com/still_images_and_moving_0/2004/05/big_color_and_c.htm

1.4.1 Fotografia documental contemporanea brasileira

No Brasil, a fotografia também tem contribuido de maneira significativa
para a ampliacdo do processo criativo das artes visuais e, nos ultimos anos,
vem se consolidando no universo da arte contemporanea internacional.
Fotdgrafos, curadores, criticos e pesquisadores vém debatendo propostas para
o desenvolvimento da fotografia brasileira e criando politicas culturais para
mapear 0s novos profissionais em todo o territério nacional e incentivar a
pesquisa, a pratica e a divulgacdo da fotografia por meio de exposicdes,
publicacdes, cursos, foruns, festivais etc. Nota-se que o movimento fotogréafico

no Brasil vive um periodo de efervescéncia, cujo resultado € uma ampla e
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variada producdo que ndo apenas experimenta e cria novas linguagens, mas
também prop8e novos paradigmas para a arte fotografica, sobretudo para a
fotografia documental.

Renomado internacionalmente, o fotdgrafo mineiro Sebastido Salgado
(1944-) ¢é considerado um dos mestres da fotografia documental
contemporanea. Ainda que suas imagens sejam consideradas registros da
realidade de classes subalternas e desfavorecidas, as chamadas vitimas da
sociedade — muito fotografadas pelos concerned photographers com seus
ideais reformistas, como o norte-americano Eugene Smith e o suico Ernest
Bischof — Salgado consegue imprimir uma marca pessoal ao seu trabalho, que,
segundo Fernandes Jr, “transcende a instrumentalizacdo politica da fotografia,
e atinge, nesse momento, de maturidade e universalidade, uma qualidade
técnica e estética inédita na fotografia documental” (2003, p.166). Dos seus
mais de dez livros publicados, destaco Trabalhadores (1996) e Exodos (2000),
nos quais Sebastido Salgado (Fig. 51 e 52) aborda, respectivamente, o

trabalho manual e o deslocamento em massa em todo o mundo.

Fig. 51 — Sebastido Salgado. Serra Pelada, 1986.
Imagem disponivel em Salgado (1996).
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Fig. 52 — Sebastido Salgado. Campo de Benako, Tanzénia, 1994.
Imagem disponivel em Salgado (2000).

Fotografo, pintor, diretor de cinema e autor de instalagbes multimidia,
Miguel Rio Branco (1946-) tornou-se reconhecido mundialmente pelos seus
diversos trabalhos no campo das artes visuais. Em um dos seus livros, Silent
Book (1997), ndo h& textos e Rio Branco (Fig. 53) utiliza-se apenas de

fotografias feitas na década de 1990, nas quais

fragmentos do cotidiano séo revelados com extremo lirismo.
Trata-se de um documentario poético, em que o fotégrafo mergulha
em obscura jornada em busca de retratar a dor, a violéncia, o tempo,

a vida e a morte (LOMBARDI, 2007, p. 93).

Seja no Pelourinho na Bahia ou nos corticos de Havana, seja nas
academias de boxe da Lapa, no Rio de Janeiro, e nos circos e prostibulos das
periferias do Brasil, Miguel Rio Branco explora as cenas abusando de cores
saturadas para produzir imagens, que apresentam, muitas vezes, uma relacéo
distanciada dos seus referentes, afinal suas fotografias sdo construidas por
meio de processos artisticos cuja figuragdo encontra-se em alguns casos
problematizada devido a inscricdo do movimento em suas superficies.

Tida como imagem “fixa” por suas capacidades de congelar determinado
espaco no tempo, ou seja, de produzir instantaneos da realidade, a fotografia
continua demonstrando interesse pelo registro do movimento (Fig. 54), mas ao
invés de sua captura, opta, como observa Dubois, pelo realcamento do

“movimento como vestigio, como traco, como rastro no visivel de um tempo
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durativo (que néo se ‘apressa’): bougé, filé, tremblé e flou sdo os nomes dados

a esse modo de figuragédo” (2010, p.141).

Fig. 53 — Miguel Rio Branco.

Fig. 54 — Miguel Rio Branco.
Calca Jeans, Minas Gerais, 1992. Espelho fumaca, 1992.
Imagem disponivel em Imagem disponivel em www.inhotim.org.br

www.miguelriobranco.com.br

No século XXI no Brasil, de acordo com Magalhdes e Peregrino, a
fotografia ganha um lugar de destaque na cena artistica brasileira
contemporanea ao interagir com diferentes expressdes artisticas, “deslocando
os processos fotograficos tradicionais em dire¢cdo a uma transterritorialidade de
linguagens”. Nesse contexto, percebe-se também a importancia da forte
tradicdo documental em todo o pais, onde tanto os fotodocumentaristas jovens
guanto os veteranos “trabalham a fotografia como testemunho dos fenbmenos
culturais e sociais em dire¢do a uma perspectiva politica” (2004, p.103).

Sintonizados com as aspiracbes de uma estética atual, esses
documentaristas vao explorar novos recursos, como o uso de fotos de grande
formato, as narrativas visuais com textos sobre os assuntos enfocados e as
midias eletrbnicas, visando, dessa forma, ressaltar uma perspectiva autoral e
legitimar seus trabalhos no circuito da arte contemporanea (MAGALHAES e
PEREGRINO, 2004, p.104).

Ainda sobre essa sintonia com a linguagem contemporanea e suas
caracteristicas estéticas e politicas, Fernandes Jr. acrescenta que estes novos

documentaristas
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tratam a fotografia como linguagem portadora de idéias
culturais proprias e buscam novos paradigmas para a fotografia
documental, distanciada da tradicdo purista tentando criar um visual
desconcertante (2003, p.174).

Dessa nova fornada de fotodocumentaristas brasileiros, Fernandes Jr.
destaca, entre outros, o trabalho do cearense Tiago Santana (1966-), que
desenvolve projetos de longa duragdo, registrando, sobretudo, as
manifestacdes religiosas e culturais do Nordeste do pais, a partir de intensa
convivéncia com 0s habitantes da regiao.

No livro Benditos, projeto desenvolvido entre os anos de 1992 e 2000
sobre a religiosidade dos habitantes de Juazeiro do Norte, no Ceara, Tiago
Santana buscou retratar o universo dos fiéis de onde viveu o famoso Padre
Cicero e o fez de maneira incomum ao usar lente grande angular e explorar a
proximidade com seus personagens, produzindo imagens (Fig. 55 e 56) com
forte carga dramatica pelo contraste do preto e branco e com profundidade de
campo, em que se percebe um dialogo entre formas e volumes devido a
extrema nitidez dos planos.

E interessante perceber como Tiago Santana reflete sobre seu proprio
trabalho, sobre a relacdo entre a sua fotografia, a realidade de vida dos seus
modelos e, por fim, seu processo criativo e a forma escolhida para apresenta-
los imageticamente. Uma das caracteristicas da fotografia documental é seu
poder informativo, sua capacidade de provocar reflexdes sobre os fatos
apresentados e tentar revelar determinada realidade. Tiago concorda, mas

acredita que isso deva ser feito sutiimente, como explica:

E obvio que, ndo diretamente, o meu trabalho pode gerar
reflexdes. Mas n&o, necessariamente, precisa mostrar pobreza,
mostrar 0 cara como um coitadinho, ali no chao, pedindo esmola.
Vocé pode mostrar de uma outra forma que as pessoas vao ficar
sabendo que a situacdo é dificil. Mas ndo precisa, necessariamente,
mostrar isso de forma explicita, ou jornalistica, completamente direta.
Muitas vezes apelativa. Eu acho que pode ser sutil, dentro desse
mistério. Vocé pode contar essas coisas, sem necessariamente ser
tdo explicito. Isso que torna a fotografia interessante. As vezes vocé
olha uma foto e ela é téo direta que vocé nem fica com ela na cabega.
Eu prefiro as coisas que vao por um outro caminho, pelas sutilezas.
Pelo caos, mas o caos organizado. Pelos fragmentos das coisas, que
ndo precisam estar inteiras para se mostrar (Tiago Santana em
entrevista a Bruno Alencastro, repérter colaborador do site
www.cameraviajante.com.br, acessado 26/11/2010 as 19h)
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Fig. 55 — Tiago Santana. Juazeiro do Norte, Ceara, 1992.
Imagem disponivel em Benditos. SANTANA (2000).
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Fig. 56 — Tiago Santana. Juazeiro do Norte, Cearda, 1992.

Imagem disponivel em Benditos. SANTANA (2000).

Como vimos, a fotografia documental € desenvolvida atualmente dentro
de novos conceitos éticos e estéticos que prezam uma abordagem artistica dos
temas na qual a objetividade cede lugar a subjetividade, o registro ao efeito, a
imparcialidade a autoria, 0 “momento decisivo” ao acaso das relacdes e ao
dialogismo, o apelo antropoldgico a forca simbolica, a constatagdo do fotografo
a sugestao da interpretacdo. Ou seja, vai-se do pretenso sentido univoco da
imagem a sua polissemia assumida. Tratam-se, de fato, de novas formas de
pensar e praticar o documentario, cuja visualidade explora as tematicas
regionais dentro de uma perspectiva universal, explorando os limites entre o
figurativo e a abstracdo e langcando seus autores no campo das artes, sem
abandonar, por vezes, o realismo fotografico, a critica e a agdo consciente no

meio social.
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Sobre as novas formas utilizadas pelos fotodocumentaristas
contemporaneos para registrar a realidade, concordo com Rubens Fernandes
Jr., que chama de nova fotografia documental “aquela que, apesar de registrar
‘a realidade’ sob um ponto de vista, inteligente e sensivel, politizada na forma e
no conteudo, faz emergir nossa identidade com um novo vigor” (2003, p. 174).

Esta mudanca de postura dos fotodocumentaristas contemporaneos é
também muito perceptivel nos trabalhos do gaucho lzan Petterle. Fotégrafo
profissional desde 1975, Petterle colabora com importantes revistas de
fotografia documental do Brasil e do exterior e fotografa ha muitos anos o
Pantanal mato-grossense. No passado ele se dedicou a producao de “registros
documentaristas” da cultura na regido. Recentemente, Petterle acompanhou os
trabalhos de vacinacdo do rebanho bovino na Fazenda Caranda, municipio de
Poconé e, mais interessado agora pelo processo de ocupacdo da regido,
desenvolveu um ensaio intimista (Fig. 57 e 58), no qual explora as paisagens
humanas e geograficas com enquadramentos inusitados e efeitos produzidos
pelo zoom da lente, exaltando fragmentos pantaneiros por meio de imagens
fluidas que refletem o antigo e misterioso estilo de vida local.

Em busca de novas paisagens pantaneiras, que estdo muito mais em
seu imaginério e em sua nova forma de olh4-las do que no meio externo, lzan

Petterle comenta suas redescobertas nesse cenario:

Comecei com fotos que tinham um certo apelo etnoldgico ou
antropolégico, eram registros documentaristas das tradicionais
populacdes locais: indios canoeiros, festas populares e religiosas e
aspectos do cotidiano pantaneiro. [...] Depois dessa documentacao,
interessei-me em olhar para aspectos mitolégicos e/ou simbdlicos.
Tento, na medida em que me liberto de percorrer um caminho batido
e conhecido de todos, aventurar-me por territérios que sdo muito
pessoais (PETTERLE, 2010, s/p).
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Fig. 57— Izan Petterle. Pantanal, 2010.
Imagem disponivel em http://viajeaqui.abril.com.br/national-geographic/blog

Fig. 58— Izan Petterle. Pantanal, 2010.
Imagem disponivel em http://viajeaqui.abril.com.br/national-geographic/blog

Na Amazodnia brasileira, enquanto os primeiros fotégrafos que atuavam
na regido como Albert Frisch, George Huebner, entre outros, encontravam-se
voltados aos registros de aspectos naturais e antropoldgicos, explorando a
representacdo da paisagem e de seus tipos exoticos, uma nova geracao
contemporanea de profissionais da fotografia tem investigado tais aspectos
com caracteristicas particulares, ampliando as possibilidades tanto de
producdo quanto de uso das imagens.

Diante desse contexto, abordarei uma experiéncia singular no campo da
fotografia e da prépria visualidade na Amazénia que vem sendo desenvolvida,
principalmente, por fotografos de Belém (PA). De acordo com Magalhdes e

Peregrino, “coletivamente os paraenses vém discutindo questdes do universo
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amazonico, apoiados por instituicbes publicas e privadas, cujo suporte vem
permitindo a realizagcdo de inumeros projetos no campo das artes visuais”
(1996, p.25). O resultado tem sido a promocdo de exposi¢coes, publicacdes,
cursos e oficinas voltadas para o aprendizado da fotografia como linguagem e
expressao pessoal, muitas delas sob a coordenacédo do fotégrafo-educador
Miguel Chikaoka™.

Nas fotografias de Luis Braga (1956-), Elza Lima (1952-), Patrick Pardini
(1953-), Paula Sampaio (1965-), Guy Veloso (1969-), dentre muitos outros,
percebe-se olhares comprometidos com a regido norte e com a
contemporaneidade de cada um deles. Esses fotografos documentam sua
regido de maneira singular através de imagens compostas de elementos da
cultura popular que sintetizam as relagbes humanas e o meio ambiente de
forma sensivel e poética.

A partir de suas pesquisas sobre a cultura popular na Amazonia, 0
paraense Luiz Braga produz fotografias que vdo muito além dos esteredétipos
presentes em nosso imaginario sobre a regido norte do pais. Ao contrario dos
registros que buscavam documentar a realidade de maneira objetiva e
expunham uma Amazbnia exdtica e longinqua, suas imagens apresentam o
cotidiano da regido, com detalhes da arquitetura e personagens retratados com
intimidade por meio de uma linguagem subjetiva e com forte apelo visual. Sdo
cronicas visuais marcadas por uma poética cheia de luz, movimentos e cores,
nas quais a estética prevalece sobre o documento.

Apesar de Luiz Braga fotografar em preto-e-branco no inicio de sua
trajetdria artistica, a exuberancia das cores € predominante em seus trabalhos
recentes, nos quais exibe de maneira singular a plasticidade amazb6nica. Suas
fotografias (Fig. 59 e 60) abordam temas como o cotidiano das pessoas: suas
casas e barcos, feiras, lojas, além da série de retratos amazodnicos. Braga
costuma fotografar a regido nos finais de tarde, quando, durante crepusculo, a
luz e o contraste entre as cores intensas resultam numa visualidade peculiar da

Amazobnia.

2 Miguel Chiakaoka nasceu em Registro, Sdo Paulo, em 1950. E engenheiro eletrotécnico
formado pela UNICAMP e mora em Belém desde 1980. Idealizou a FotoAtiva, uma oficina
permanente que visa pesquisar, estimular e difundir a fotografia como pratica de linguagem e é
fundador da agéncia Kamara K6, na qual desenvolve reportagens e trabalhos de
documentacdo sobre questdes sociais e ambientais da Amazbnia. Ver Catalogo do
FOTONORTE II: Amazénia, O Olhar Sem Fronteiras, FUNARTE, 1998, p.200.
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Fig. 59 — Luiz Braga. Bab& Patchouli, 1986.
Catélogo da Exposicéo Retratos Amazonicos Luiz Braga. Museu de Arte Moderna de S&o Paulo,
de 17 de fevereiro a 03 de abril, 2005.

Fig. 60 — Luiz Braga. Rosa no Arraial, 1990.
Catélogo da Exposicdo Retratos Amazodnicos Luiz Braga. Museu de Arte Moderna de Sao Paulo,
de 17 de fevereiro a 03 de abril, 2005.

Elza Lima fotografa profissionalmente desde 1985, ano em que patrticipa
do projeto Foto Ativa de documentacdo do nucleo histérico da cidade de Belém.
Dedica-se a documentacdo da vida cotidiana e das manifestacées culturais da
Amazonia, fotografando casas de palafitas, lagos e igarapés e o povo ribeirinho
das cidades do Parad. Suas fotografias (Fig. 61) prezam por composi¢cdes

inusitadas, nas quais personagens e meio ambiente se confundem dando um
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carater ludico em seus ensaios documentais. J& a fotdégrafa mineira Paula
Sampaio comecou em 1990 a desenvolver seus projetos pessoais de
documentagdo sobre a colonizacdo, a ocupagdo e as migracdes na regiao
amazonica. As estradas que cortam a regido norte do Brasil constituem os
cenarios de seus principais documentarios como, por exemplo, a
Transamazonica e a Belém-Brasilia (Fig. 62). Para Maneschy, seu trabalho se
desloca do documentério com fun¢des jornalisticas para o campo da arte, ja que
as identidades de seus personagens, inscritas nos elementos e nas relacdes
com a estrada, encontram-se nos espacos tdo recortados quanto o sédo das
fotografias. Assim, “é naquilo que ndo aparece, que ndo encaixa, naquilo que

recorta, que a artista articula e revela seu universo” (2007, p.40).
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Fig. 61 — Elza Lima.

Rio das Lavandeiras, Altamira, Para, 1989.
Imagem disponivel em Maneschy (2007).

Fig. 62 — Paula Sampaio. Sem Titulo, 1998.
Imagem disponivel em www.fotoclubef508.wordpress.com/page/24/?archives-list=1
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Patrick Pardini (Fig. 63 e 64) fotografou as comunidades remanescentes
de quilombos no rio Trombetas, no oeste do Para, e realizou a documentagéo
audiovisual sobre a vida de criancas e adolescentes na Amazoénia rural. Em suas
séries fotograficas sobre manifestacdes culturais paraenses, como, por exemplo,
o Ritual das Mascaras, 0os concursos de misses ou desfiles militares, percebe-se
gue Pardini, com um olhar critico e atento sobre a cultura amazbnica, revela as
futiidades e o consumo da sociedade na regido. Mas, diferente da maioria de
seus projetos documentais, nos quais seu foco concentrava-se em assuntos de
natureza jornalistica, social e antropolégica, como a situacdo do homem na
Amazbnia, em Arborescer-se (1999 - 2000), o fotografo partiu da nocdo de
paisagem aplicada & regido amazonica para “estudar a fisionomia do vegetal” 3,
seja no meio urbano ou rural. A pesquisa resultou na exposicao ‘Arborescéncia’
em 2001 e foi contemplada com duas bolsas de criacdo artistica consecutivas:

Vitae em 2001/2002 e Instituto de Artes do Para (IAP) em 2003.

: ] ’ o
Fig. 64 — Patrick Pardini. Concurso Rainha das
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Fig. 63 — Patrick Pardini. Da Série

Arborescéncia. Belém, 1999-2000. Rainhas do Carnaval. Belém, 1987.
Imagem disponivel em Imagem disponivel em
http://www.culturapara.art.br http://www.culturapara.art.br

13 patrick Pardini em entrevista ao Jornal Diario do Para no dia 07 de abril de 2010.

82



A religiosidade popular é o tema principal das fotos de Guy Veloso, que,
desde 1989, fotografa a grande procissao do Cirio de Nazaré, em Belém do
Pard. A partir dali seu interesse aumentou e o fotdgrafo realizou outras viagens
ao Nordeste para documentar as romarias de Juazeiro do Norte, Bom Jesus da
Lapa, Canindé, entre outras. Em seu ensaio Entre a Fé e a Febre (2006), Guy
Veloso (Fig. 65 e 66), que € membro da Associagdo Foto Ativa, busca
desvendar como a linha diviséria entre a religiosidade e o fanatismo é encarada
naturalmente no Brasil; como as romarias podem transformar-se em catarse do
povo brasileiro. As fotografias, sempre feitas com camera analdgica, misturam
simbolos em meio as fortes cores refletidas pela luz natural dos locais onde
trabalha. Sado imagens artisticas que prezam pela beleza das cenas e, ao
mesmo tempo, apresentam um forte carater antropologico ao trazer ricos

detalhes da cultura religiosa do pais.
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Fig. 65 — Guy Veloso. Da série Entre a fé e Febre, 2006.
Imagem disponivel em www.olhave.com.br/blog/?p=4986
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Fig. 66 — Guy Veloso. Da série Entre a fé e Febre, 2006.
Imagem disponivel em www.pontosdevista.net/expog.php?id=221

1.4.2 Os coletivos fotograficos no Brasil

Uma tendéncia nos ultimos anos sdo o0s coletivos fotograficos.
Reformulando o conceito de cooperativa de fotdgrafos, tais como as agéncias
Magnun na Franca e a F4 no Brasil, o coletivo fotogréafico € ainda um termo de
dificil definicdo ja que representa muito mais do que um grupo de individuos
gue fotografa e se reune para discutir os préprios trabalhos.

Nos coletivos, a autoria individual do fotégrafo, muito valorizada pelo
mercado de arte, €& desprezada pelos seus integrantes, que,
independentemente do nome inserido como crédito na fotografia, estédo
desenvolvendo importantes trabalhos documentais para o cenario da fotografia
contemporanea brasileira, como os fotografos mineiros Pedro David (1977-),
Pedro Motta (1977-) e Jodo Castilho (1978-).

Ao saber que 1.151 familias seriam removidas de suas terras, situadas
no Vale do Jequitinhonha, norte de Minas Gerais, por causa da construcao da
Usina Hidrelétrica de Irapé, eles criaram em 2002 o projeto “Paisagem
Submersa”, cujo objetivo era documentar por meio de diversos ensaios autorais
0 processo de mudanca dos habitantes da regido (LOMBARDI, 2007, p. 126).
Além da apresentacdo das fotografias (Fig. 67 e 68) no website criado

especialmente para o projeto (www.paisagemsubmersa.com.br), o trabalho

resultou na publicacdo, em 2007, do livro Paisagem Submersa.
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Percebe-se no trabalho dos trés fotografos mineiros que suas narrativas
fotograficas ndo possuem uma linearidade formal no sentido de contar a
historia das pessoas da regido com comeco, meio e fim. No website, as
legendas, contendo o nome do autor, local e data n&o aparecem
simultaneamente com a fotografia. Estas informacdes sdo opcionais,
reforcando o carater coletivo do projeto.

Fig. 67 — Paisagem Submersa (2002-2005).
Imagem disponivel em http://www.paisagemsubmersa.com.br

Fig. 68 — Paisagem Submersa (2002-2005).
Imagem disponivel em http://www.paisagemsubmersa.com.br
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7

“Sem definicdo” € como o proprio grupo de fotégrafos do coletivo Cia de

Foto se define em seu website (www.ciadefoto.com.br/site). Criado pelos

fotojornalistas do jornal Valor Econbémico, Rafael Jacinto e Pio Figueiroa,
atualmente o coletivo conta com mais dois fotografos, Carol Lopes e Jodo Kehl
e a assistente administrativa Flavia Padrdo. Juntos, eles dispensam a autoria
de suas fotos e quebram padrées no meio fotografico, publicando seus
trabalhos como bem entendem em seu principal meio de divulgacao: a internet.

Distribuidos em trés links (estorias, trabalhos e fotos) a Cia de Foto
apresenta 0s mais diversos ensaios com temas que exploram desde cenas do
cotidiano da cidade de S&o Paulo até trabalhos comerciais para grandes
empresas e veiculos jornalisticos do Brasil. Ainda que realizadas pelos
diferentes integrantes do coletivo, as fotografias possuem caracteristicas
similares: cores fortes, composicbes e enquadramentos inusitados,
personagens meigos em cendrios idilicos e personagens grotescos em meio ao
caos da maior metropole brasileira. Trata-se de uma maneira Unica de
documentar (Fig. 69 e 70) na qual — tanto num ensaio autoral quanto num
servico encomendado, ou seja, um trabalho comercial — as linguagens se
confundem e, mais uma vez, a personalidade do grupo se sobressai, seja pelo

olhar dos fotografos, seja pela criatividade no tratamento final das imagens.

Fig. 69 — Cia de Foto.
Imagem disponivel em http://ciadefoto.com.br/site/
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Fig. 70 — Cia de Foto.
Imagem disponivel em http://ciadefoto.com.br/site/

Apés apresentar um panorama da fotografia documental desenvolvida
no mundo, com destaque para a producao brasileira, e apontar os importantes
momentos e trabalhos de fotografos que contribuiram para as expressivas
alteragbes no género desde inicio da atividade até os dias atuais, descrevo no
proximo capitulo a minha experiéncia de documentacdo fotogréfica entre os
pescadores da Colbnia Z-32 de Marad (AM), destacando detalhadamente o
meu trabalho de campo e a producédo do ensaio sobre manejo de pesca na

regiao.
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2 — O MANEJO DE PESCA: UMA
EXPERIENCIA DE DOCUMENTACAO
FOTOGRAFICA
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7

O objetivo deste capitulo é apresentar o trabalho de documentacao
realizado por mim entre os anos de 2006 e 2010 sobre do manejo de pirarucu
(Arapaima gigas) e tambaqui (Colossoma macropomum) da Colbnia de
Pescadores Z-32 de Marad, no Amazonas. O manejo é desenvolvido pelos
pescadores, desde 2002, no Complexo do Lago Preto, area da Reserva de
Desenvolvimento Sustentavel Mamiraua (Fig. 71).

A Reserva de Desenvolvimento Sustentavel Mamiraua (RDSM, daqui em
diante) foi criada em 1990 pelo governo do Estado do Amazonas,
compreendendo uma éarea de 1.124.000 hectares, delimitada pelos rios
Solimdes, Japurd e Uati-Parana, na regido do médio Solimdes, proxima a
cidade de Tefé (600 km a oeste de Manaus) (SCM, 1996). Trata-se de uma
categoria de Unidade de Conservacdo (UC) ** cuja area protegida é de uso
sustentavel com o objetivo de promover a conservacdo da biodiversidade e a

exploragéo racional dos recursos naturais por parte de seus habitantes.

m———
—
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Fig. 71 — Mapa da Reserva Mamiraua e mapas do Brasil e do Estado do Amazonas.
Fonte — Sistema de Informacgéo Geografica do Instituto de Desenvolvimento Sustentavel
Mamiraua (SIG-IDSM).

14 Unidades de Conservacao sao areas legalmente definidas para a conservagdo dos recursos
naturais. Existem duas categorias de Unidades de Conservacdo no Brasil: as de Uso
Sustentavel e as de Protecédo Integral. No caso das UC'’s de uso sustentavel, posteriormente a
protecdo da diversidade bioldgica, dos recursos genéticos, das espécies ameacadas e da
diversidade dos ecossistemas, o Sistema Nacional de Unidade de Conservacdo (SNUC)
estabelece ainda outras regulamentacées que procuram compatibilizar a conservacao a
ocupacdo humana (Lei n. 9.985, de 18 de julho de 2000 — Sistema Nacional de Unidades de
Conservacao - SNUC).
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O manejo de pirarucu foi implementado, em 1999, pelo Projeto
Mamiraua, hoje Instituto de Desenvolvimento Sustentavel Mamiraua (IDSM —
daqui em diante) — Organizacdo Social com Contrato de Gestao assinado com
o Ministério da Ciéncia e Tecnologia (MCT). Juntamente com o Centro
Estadual de Unidades de Conservacdo (CEUC/SDS), o IDSM é responsavel
pela co-gestdo da Reserva Mamiraua e atua no desenvolvimento de pesquisa,
monitoramento e extensdo, visando a conservacdo da biodiversidade da
Amazbnia pelo uso sustentavel dos recursos naturais e participativo das
comunidades ribeirinhas da regiao™®.

A pesca é uma das atividades mais importantes do municipio de Maraa,
pois, além de maior fonte de alimento e trabalho, ela constitui a identidade do
povo da regido. Pescadores locais afirmam que, no passado, 0S recursos
pesqueiros do municipio eram demasiadamente explorados ndo apenas por
seus moradores, mas também por frotas pesqueiras comerciais das cidades de
Tefé e Alvardes e de outros municipios amazonenses, como Manaus e
Manacapuru.

Com a criacdo da Associacdo de Pescadores de Maraa (1998),
transformada, no ano de 2002, em Colénia de Pescadores Z-32'° de Maraa
(COLPEMA, daqui em diante), a atividade pesqueira tornou-se ainda mais
importante para a economia da cidade, especialmente, apds a implantacdo do
manejo de pirarucu, que é realizado, desde 2002, no Complexo do Lago Preto
— area pertencente ao municipio de Marad e inserida também nos limites da
Reserva Mamiraua.

O Complexo do Lago Preto (Fig. 72) esta situado a 17 km em linha reta
da sede do municipio de Marai. E neste local, com cerca de 18,5 km2 e 16
lagos, que os pescadores da COLPEMA comecaram em 1999 o0s seus
trabalhos de preservacdo ambiental. Em 2001, a convite dos pescadores da
COLPEMA, os pesquisadores do Programa de Manejo de Pesca do Instituto

Mamiraua (PMP, daqui em diante) foram ao Complexo do Lago Preto, fizeram

15 Ver www.mamiraua.org.br

' DECRETO - LEI N. 794 - DE 19 DE OUTUBRO DE 1938. O Art.9° destaca que as col6nias
de pescadores sédo agrupamentos de pescadores atuando numa mesma zona constituida, no
minimo, por 150 (cento e cinquienta) profissionais de pesca. Paragrafo Unico. As col6nias serédo
designadas pelo prefixo "Z", seguido do nimero de ordem que lhes couber no seu respectivo
Estado e estabelecer-se-d0 em zonas limitadas pelo Servico de Caca e Pesca. Senado
Federal/ Secretaria de Informacdes.
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0 zoneamento da area, nomeando os lagos e desenhando, primeiramente a
mao, o mapa que foi depois detalhado com a ajuda de imagens de satélite e
constataram que a regido possuia quantidade suficiente de pirarucus para o
inicio do manejo. A partir desta constatacao, elaboraram o projeto de manejo
de pirarucu para a regido, cuja proposta foi enviada e, posteriormente,
aprovada pela Geréncia Executiva do IBAMA no Amazonas para o ano de
2002.

—— e —— =aw mar L]

Fig. 72 — Complexo do Lago Preto, Marad, Amazonas.
Fonte — Sistema de Informagéo Geografica do Instituto de Desenvolvimento
Sustentavel Mamiraua (SIG-IDSM). Imagem de Satélite.

2.1 A documentacao do manejo de pesca
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Em abril de 2006 estive em Maraa para escrever uma reportagem sobre
o curso de Formacao de Agente Ambiental Voluntério'” que o IBAMA oferecera
aos moradores da cidade. Sou jornalista e, na ocasido, trabalhava como
assessor de comunicacdo em um dos projetos do IDSM, em Tefé. Naquele
momento, pude conhecer alguns pescadores e membros da diretoria da
COLPEMA e assistir a um video amador sobre os trabalhos de manejo de
pesca que fora gravado em 2004. Aquelas imagens nunca me sairam da
cabeca: filas extensas de canoas no igarapé'® de acesso aos lagos, uma
enorme quantidade de pirarucus vindo a superficie a todo o momento para
respirar, o frenesi de pescadores conversando animados e comemorando a
cada pirarucu capturado e a natureza exuberante da selva amazbnica
compondo um cenéario bucdlico de homens em meio a mata verde.

No final de julho de 2006, na cidade de Tefé, encontrei-me com Luiz
Gonzaga Medeiros de Matos, o “Luisdo”, a época Presidente da COLPEMA, e
ao saber da inexisténcia de uma documentacdo sobre o manejo de pesca
realizado pela instituicdo, propus uma parceria de trabalho que visava produzir
uma reportagem sobre aquela atividade para ser publicada em veiculos de
comunicacdo, como jornais, revistas etc. O entéo presidente interessou-se pela
proposta e convidou-me para uma reunido com a diretoria da Colbnia em
Marad. Nesse encontro, realizado no dia 03 de agosto, apresentei e entreguei
aos membros da diretoria’® da COLPEMA uma cépia do projeto de
documentacdo fotogréfica da pesca manejada em Marad. O projeto foi
elaborado por mim apds pesquisar e coletar informacdes sobre o manejo de

pesca na Reserva Mamiraua em livros e relatorios disponiveis na biblioteca

" 0 Conselho Nacional de Meio Ambiente (CONAMA) criou, através da resolugdo 03/88, a
figura do Agente Ambiental Voluntario. Os Agentes Ambientais sdo membros da comunidade
local e, ap6s receberem formacdo especifica e documentacdo oficial do IBAMA, tém a
responsabilidade de propagar a educacdo ambiental e fiscalizar o meio ambiente na regido
onde vivem. Ver: http://www.mma.gov.br/conama/.

'® Nome de origem tupi, igarapé significa riacho que nasce na mata e desagua em rio ou canal
natural estreito e navegavel por pequenas embarcacdes que se forma entre duas ilhas fluviais
ou entre uma ilha fluvial e a terra firme.

9 Nesse encontro estavam presentes o entdo Presidente da Col6nia Z-32, Luiz Gonzaga, o
secretario Ruiter Braga e os conselheiros Aluizio de Oliveira, Climério Ramos e Dilson Sena.
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Henry Bates do Instituto de Desenvolvimento Sustentavel Mamiraua, em Tefé
20.

Inicialmente, o projeto tinha o objetivo de registrar apenas as etapas do
manejo: as técnicas de captura do pirarucu e tambaqui, seu transporte e
comercializacdo, ou seja, documentar a cadeia produtiva do pescado
proveniente do manejo de Marad, tendo em vista a publicacdo de uma
reportagem. Para isso, além do servico como fotégrafo, dispus-me a pagar os
gastos referentes aos equipamentos fotograficos (filmes, baterias e outros
acessorios necessarios para se trabalhar em ambientes Umidos, chuvosos e
alagados da Amazonia). Por outro lado, a COLPEMA fornecer-me-ia apoio
logistico necessario para a realizacdo do trabalho, como alimentacgéo,
acomodacdo e transporte para 0 meu deslocamento nos lagos durante a
documentacdo das atividades do manejo. Apesar de os pescadores terem,
gentilmente, me oferecido hospedagem em suas casas, preferi aceitar um
cbmodo na propria sede da COLPEMA, que na época nao estava sendo
utilizado. Nao havia lugar melhor para acomodar-me, afinal tudo se passava ali:
as reunides de pescadores, 0s acertos de contas, enfim, toda a administracédo
da instituigao.

Firmou-se naquele momento uma parceria na qual eu me beneficiaria
com o apoio logistico e, principalmente, com o consentimento dos pescadores
que aceitaram a realizacdo do trabalho e a minha presenca entre eles. Em
contrapartida, além da divulgacdo dos trabalhos da Colénia Z-32 por tal
publicacdo, que muito interessou a diretoria, o projeto previa o direito de uso
das fotografias em seus materiais de divulgacao institucional. Ou seja, para a
COLPEMA, a parceria representou uma oportunidade de divulgacdo de seus
trabalhos para a sociedade e, sobretudo, para as instituicbes que atuam no
setor pesqueiro do pais, além de poder contar com um banco de imagens*

sobre suas atividades.

%% Na época, eu trabalhava para o Instituto Mamiraud e, além das conversas com meus colegas
do Programa de Manejo de Pesca, pude ler relatérios anuais da instituicdo sobre o manejo de
pirarucu na Reserva Mamiraua, sua historia e descricdo detalhada das atividades, o que me
permitiu ter uma visédo mais aprofundada do assunto sobre o qual me propus a documentar.

L Ap6s a realizacdo da documentacéo das atividades do manejo de pesca do ano de 2006, eu
enviei a sede da Colbnia Z-32 em Maraa trés albuns com cerca de 1000 fotografias impressas
em formato 10 por 15 cm, 50 pdsteres em formato 30 por 40 cm e um CD-ROOM contendo
todas as fotografias digitalizadas.
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2.1.1 Da cobertura fotojornalistica para o ensaio documental

Durante minha primeira estadia na regido, entre os meses de julho e
dezembro de 2006, dividia meu tempo na cidade de Maraa entre as leituras de
textos sobre o manejo e documentos da COLPEMA, as entrevistas nas casas
dos pescadores e as coberturas fotograficas de diversas reunibes de
organizacdo para a pesca, bem como de uma oficina de capacitacdo dos
pescadores para a comercializacdo do pescado oferecida pelo Instituto
Mamiraua. Acompanhei também o Presidente da COLPEMA em uma de suas
viagens a Manaus, onde fotografei sua participacdo na 32 Feira Internacional
da Amazénia (FIAM) para a venda antecipada do pescado % e na reunido com
funcionarios do IBAMA e de outras instituicdes ligadas ao manejo de pesca ha
Reserva Mamiraua para definir o licenciamento da atividade daquele ano.

Além das pesquisas na cidade de Marad, onde pude acompanhar a
rotina de vida dos pescadores no dia-a-dia com suas familias e amigos, realizei
diversas viagens ao Complexo do Lago Preto para acompanhar as atividades
do manejo como, por exemplo, a fiscalizacdo dos lagos, a contagem de
pirarucus, a preparacao do acampamento e dos flutuantes de tratamento e
monitoramento do pescado, a pesca do tambaqui e pirarucu, 0 pré-
beneficiamento dos peixes, seu escoamento e comercializacdo nos mercados
de Mara, Tefé e Manaus.

O resultado do trabalho realizado no ano de 2006 é um acervo com mais
de 3.000 fotografias em preto-e-branco, textos em caderno de campo, cépias
de documentos oficiais e entrevistas gravadas com pescadores, membros da
diretoria da COLPEMA, técnicos em pesca e pesquisadores de diversas
instituicbes privadas e governamentais ligadas a gestdo da Reserva Mamiraua
em Marad, Tefé, Manaus e Brasilia, além de donos de barcos, despachantes,

comerciantes, empresarios e consumidores.

22 Em 2006, a Coldnia, através de seu presidente, participou de rodadas de negociagao para a
venda do pirarucu manejado na 32 Feira Internacional do Amazdnia, evento organizado pela
Superintendéncia da Zona Franca de Manaus (Suframa) entre os dias 27 e 30 de agosto
daquele ano. A maior parte dos pirarucus oriundos do manejo de Marad é vendida, antes do
inicio da pesca, pela diretoria da Coldonia Z -32 aos frigorificos de Manaus e outros
compradores do interior do Estado.
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Em janeiro de 2007 voltei a residir em Goiania (GO) e, ao revelar os
filmes e transcrever as entrevistas, relatos e descricbes em meus cadernos de
anotacdes, percebi que havia produzido uma grande quantidade de dados,
reunindo um conjunto de imagens e textos que, se melhor trabalhado, poderia
nao apenas descrever a cadeia produtiva do pescado manejado de Marad em
uma reportagem sucinta a ser publicada em um jornal ou revista, mas,
sobretudo, (re)construir a histdria do manejo de pesca do ponto de vista social,
econdbmico e ambiental, com foco nas rela¢cdes sociais entre 0os pescadores e
destes com 0 meio ambiente.

Uso o termo (re)construir, pois parto do principio de que toda forma de
documentacéo fotogréfica, ainda que se pretenda registrar a realidade tal como
se Vé, traz consigo a subjetividade do olhar do fotégrafo. A meu ver, a camera
fotografica ndo é uma reprodutora neutra da realidade e toda fotografia é
autoral e traz, além de seu conteudo, a expresséo, a forma, a escrita por meio
da qual seu autor se exprime. Assim, construo a histéria do manejo a partir de
fotografias e textos produzidos por mim e minha maneira de olha-lo.

Diante deste contexto, decidi partir para a producédo de um trabalho que
envolvesse uma narrativa visual®® mais extensa, visando & publicacdo de um
livro, suporte mais comumente usado para a publicacdo de fotodocumentarios.
Assim, abandonei a idéia inicial de escrever uma reportagem que, em geral,
aborda o assunto de maneira pouco interpretativa, possui pouco espaco para
as imagens e retrata informacdes imediatistas, sem a preocupacao de
estimular o leitor a producéo de novos sentidos, tendo quase sempre um prazo
muito curto de validade?*.

No periodo de 2007 a 2010, ndo podendo viver em Marad, concentrei

minha pesquisa a distancia, retornando a regido somente durante os meses de

23 A narrativa visual da documentacdo do manejo de pesca da Col6nia Z-32 tem como objetivo
apresentar um conjunto de fotografias que, organizadas em uma sequéncia especifica visa dar
unidade ao trabalho em sua apresentacdo do tema. Sobre narrativas, Martins (2009) explica:
“As narrativas sdo manifestagcdes orais, escritas, sonoras e visuais que se organizam a partir de
uma sucessao de episédios ou ocorréncias de interesse humano que integram uma mesma
acao”.

** Como exemplo, pode-se citar a reportagem sobre o manejo de pirarucu no Amazonas
produzida pelo programa Globo Rural da Rede Globo e exibida no dia 7 de janeiro de 2007 na
qual o caso especifico de Maraa é abordado em poucos minutos, sem refletir de forma
aprofundada sobre a realidade na regido: o ambiente rural e urbano, as técnicas e segredos da
pesca, 0s entraves na comercializacdo, enfim, os aspectos culturais, sociais e financeiros que
envolvem a vida dos pescadores da Colbnia Z-32.
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outubro e novembro, periodo da pesca do pirarucu. A cada ano, permanecia
em Marad por cerca de 20 dias e buscava colher novos dados por meio de
fotografias, entrevistas e relatos escritos em caderno de campo que
abordassem diferentes aspectos sobre o manejo que, a meu ver, ndo haviam
sido percebidos e/ou coletados nos anos anteriores e poderiam, assim, dar
outra perspectiva a minha pesquisa. Ao longo destes 4 anos, ndo apenas
vivenciei todo o processo de organizagcdo, producdo e comercializacdo da
cadeia produtiva do pescado manejado do municipio de Marad, mas também
procurei conhecer a cultura da regido e, sobretudo, a cultura do pescador:
guem é, onde vive, como se relaciona com amigos, familia e o0 meio ambiente.

Ao entrar em contato com bibliografia especializada sobre Cultura
Visual, Fotojornalismo, Fotografia Documental e Antropologia Visual, decidi dar
embasamento cientifico as experiéncias que tive em campo ao longo deste
trabalho. Surgiu, entdo, uma nova questdo: como organizar meus dados no
sentido de elaborar uma narrativa visual, cujo conteudo abrangesse nao
somente a cadeia produtiva do pescado da COLPEMA (meu objetivo inicial),
mas, principalmente, buscasse entender o que é para o pescador ser pescador
(sua vida familiar, social e financeira), como é a sua relagdo com 0 meio
ambiente e com os colegas de pesca e como ele enxerga o0 manejo dentro do
contexto da preservacao dos recursos ambientais de seu municipio.

Para isso, entrei em 2009 no mestrado do Programa de Pos-Graduacao
em Cultura Visual da Universidade Federal de Goias (FAV/UFG) * com um
projeto de pesquisa, cujo objetivo principal é discutir o estatuto da fotografia
documental contemporanea a partir da analise critica do meu trabalho de
documentacdo do manejo de pesca da COLPEMA, realizado entre os anos de
2006 e 2010.

Dessa forma, buscarei a seguir descrever o trabalho de producéo e pés-
producdo desta documentacdo: desde a pesquisa de campo com seus
aspectos técnicos e o0 meu comportamento enquanto pesquisador durante a

vivéncia em meio aos pescadores na regido até o trabalho de edicdo e

%50 Programa de P6s-Graduag&o em Cultura Visual da Faculdade de Artes Visuais (FAV/UFG)
constitui um campo interdisciplinar que articula relacdes entre questdes das Artes Visuais e da
Cultura Visual, abrigando investigacBes sobre processos e sistemas visuais e educacao e
visualidade. Ver: http://www.fav.ufg.br/culturavisual/
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apresentacdo do material num “Ensaio Visual” ?°

para, no capitulo final desta
pesquisa, estabelecer dialogos visuais com os trabalhos dos
fotodocumentaristas brasileiros Pedro Martinelli e Claudia Andujar, cujas

fotografias também abordam temas amazénicos.

% O Ensaio Visual é o conjunto de imagens escolhidas a partir da Narrativa Visual das
fotografias da documentacdo do manejo de pesca, que foi inicialmente pensada para publicar
uma reportagem ou livro sobre o tema. O Ensaio Visual, portanto, compde o corpus fotografico
a ser apresentado e analisado no préximo capitulo desta pesquisa.
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2.2 O trabalho de campo %’

2.2.1 A abordagem aos pescadores

O fato de eu ter morado desde o inicio da pesquisa (julho de 2006) na
sede da COLPEMA, em Marad, representou um fator muito importante para a
aceitacdo da minha presenca por parte dos pescadores em sua comunidade.
Mesmo depois de os membros da diretoria da COLPEMA terem aceitado a
parceria de trabalho, eram ainda poucos os pescadores que me conheciam e o
fato de ter meu quarto/escritorio naquele local permitiu que eu me relacionasse
com muitos deles quase todos os dias.

Para desenvolver um trabalho de campo para a produgéo de um ensaio
documental, ou mesmo uma apurag¢do jornalistica para uma reportagem, €
necesséario que os sujeitos fotografados ndo apenas aceitem a presenca do
pesquisador na comunidade como também participem da elaboracdo dos
dados da pesquisa. Afinal, como questiona Alves, “como o pesquisador podera
fotografar as pessoas se elas nédo o quiserem ali, junto delas? Ou, mesmo se o
aceitarem, e sua presencga causar constrangimentos?” (2004, p. 110).

Diante deste contexto, procurei conhecer ndo apenas 0s pescadores
como todos os moradores da pequena cidade de Maraa. Para isso, foi
fundamental a ajuda de dois dos meus principais informantes nesta pesquisa:
Luiz Gonzaga (o “Luisao”) e Ruiter Braga, respectivamente presidente e
secretario da COLPEMA em 2006. Na cidade de Tefé, a Coordenadora do
Programa de Manejo de Pesca do IDSM, Ellen Amaral, foi minha principal
informante ao longo deste trabalho, sobretudo com relacdo as questdes
técnicas e burocraticas acerca do manejo na Reserva Mamiraua.

Além de ser apresentado informalmente aos pescadores nas ruas da
cidade por Luisdo e Ruiter, houve uma apresentacao formal para todos os
sécios da COLPEMA durante uma das reunifes de organizacdo para a pesca
(Fig. 73 e 74). Nesta ocasido, expus meu projeto de reportagem sobre o
manejo e expliquei que, para realiza-lo, acompanharia as atividades nos lagos

para fazer as entrevistas e fotografias.

%" Este topico foi elaborado com base em Monteiro (2001), sobretudo em seu capitulo 2 —
“Trabalhando com cardiologistas”.
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Fig. 73 — Reunido para a pesca do Fig. 74 — Reunido para a pesca do

tambaqui. Ginasio Municipal de Marad, AM. tambagqui. Ginasio Municipal de Mara3,
25 de setembro de 2006. Foto: Rafael AM. 25 de setembro de 2006. Foto:
Castanheira. Rafael Castanheira.

Depois da reunido percebi que muitos pescadores ainda ndo tinham
entendido exatamente meus objetivos e como se daria o trabalho de registro e
publicacdo da reportagem sobre o manejo. Entdo, mesmo sendo apresentado
publicamente, percebi que teria de conversar individualmente com cada
pescador para que eu pudesse desenvolver meu trabalho de documentacéo
fotografica. Em geral, o pescador de Marad € o caboclo amazonense de vida
simples e modesta.?®.

Como eu estava inserido no universo dos pescadores da COLPEMA e
pouco conhecia sobre a cultura local, busquei acompanhar seu cotidiano de
vida na cidade de Maraa antes do inicio da pesca nos lagos. Aceitava todos 0s
convites que recebia para lanchar, almocar ou jantar em suas casas ou
acompanha-los em suas atividades de trabalho ou lazer. Pelas manhas e nos
finais da tarde costumava ir ao Mercado Municipal da cidade para tomar café,
ver a chegada dos pescadores, acompanhar a comercializacdo do pescado e,
é claro, observar suas formas de sociabilidade. Nesses momentos, procurei
nao fotografar nem realizar entrevistas formais, mas apenas travar conversas
informais por meio das quais pude aos poucos conhecer alguns socios da
COLPEMA.

Durante todo o segundo semestre de 2006, conheci muitos pescadores.
Enquanto buscava conhecer os fendmenos naturais e sociais naquela regiao

da Amazoénia, as técnicas e 0s tipos de pesca e ainda a personalidade de cada

8 As caracteristicas do pescador de Marad serdo detalhadas no préximo capitulo, no tépico
“Os pescadores”.
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pescador, eles, por sua vez, perguntavam-me de onde eu vinha, como era a
minha cidade e minha profissédo, dentre outros assuntos.

Como j& foi comentado anteriormente, enviei a sede da COLPEMA trés
albuns com cerca de mil fotografias e 50 pdsteres que eu havia realizado no
primeiro ano da pesquisa (2006). Em 2007 ampliei muitos retratos em formato
15 por 21 cm e entreguei pessoalmente aos respectivos retratados. Dessa
maneira, nos anos que se seguiram (2008 a 2010) ndo apenas minha
abordagem como também o meu relacionamento com os pescadores mudaria.
Em 2006, eu tinha que aproximar-me dos pescadores, explicar-lhes os motivos
da minha presenca e 0s objetivos do trabalho para, talvez, fazer as entrevistas
e fotografias. Naquele ano, muitos deles mostraram-se receosos e
desconfiados com relacgdo ao meu trabalho. Nos anos seguintes, o0s
pescadores ja me conheciam e se sentiam, portanto, mais a vontade com a
minha presenca e confiantes na minha documentacdo fotogréfica. Assim, o
processo inverteu-se e, ao chegar aos lagos, houve situacdes em que me
chamavam pelo meu nome e me pediam para serem fotografados.
Naturalmente, alguns deles tornaram-se meus amigos, informantes e parceiros
importantes nesse trabalho.

Acredito que muitos dos pescadores queriam ser fotografados, pois,
além de poderem ter seus retratos expostos em suas casas, 0s pOsteres que
eu enviara a Marad com suas imagens em meio aos peixes foram fixados nas
paredes da sede da COLPEMA e todos que por la passavam viam tais
fotografias (Fig. 75). E a visualidade do manejo materializada ajudando a
(re)construir, de alguma forma, a historia da instituicdo no imaginario coletivo

da cidade.
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Fig. 75 — Rafael Castanheira. Painel de fotografias do manejo
expostas na sede da Colbnia Z-32. Marad, AM. Outubro de 2008.

E importante ressaltar que o pesquisador pode se envolver nas
atividades que esta documentando, adquirindo o que chama de recipe-
knowlege (MONTEIRO, 2001, p.43). Mesmo néo sendo pescador, procurava
participar dos trabalhos da COLPEMA: remava junto com pescadores em
nosso deslocamento pelos lagos e igarapés, montava o acampamento a beira
do lago, preparava a refeicdo do dia, ajudava na contagem dos pirarucus e até
mesmo tentei pescar por meio de técnicas que nunca havia experimentado
antes, como, por exemplo, o arpdo. Ao deixar de lado a camera fotografica e o
bloco de notas para participar das atividades do manejo, meu comportamento
pode também ser caracterizado como aquilo que o antropdlogo Bronislaw
Malinowski chamou de observacdo participante®. Isso, sem dlvida, me
aproximou dos pescadores e aumentou nossa cumplicidade, contribuindo de
maneira significativa para o avanco desta documentacao fotografica.

Esta foi 0 meu primeiro fotodocumentéario de longo periodo. Assim, além
da experiéncia profissional como fotégrafo-pesquisador adquirida junto aos
pescadores num ambiente de logistica complexa e de grande diversidade
cultural, esse trabalho tornou-me mais sensivel as variadas realidades de vida

na Amazonia brasileira.

29 A observacdo participante é um termo usado para definir um método de investigacdo social
na qual o pesquisador se envolve nas acdes do grupo social que esta analisando. Este tipo de
observacdo implica na sua participacdo na vida quotidiana da sociedade que se esta
pesquisando, sendo Bronislaw Malinowski um de seus maiores tedricos. Ver Malinowski (1976).
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2.2.2 O deslocamento sobre as aguas e a fotografia

A onipresenca dos rios na Amazonia torna a sabedoria sobre o navegar
gquase um pré-requisito para a sobrevivéncia de seus habitantes. Para o
pescador, é essencial o conhecimento sobre o movimento da agua e sua
relacdo com o meio ambiente, especialmente, com 0s peixes. Trata-se,
portanto, de uma vida que exige versatilidade, afinal todas as atividades de
subsisténcia (agricultura, pesca, caca etc.) dependem da dinamica do nivel das
aguas, que pode sofrer variacdes sazonais de mais 10 metros.

Para o meu deslocamento sobre as aguas dos rios, lagos e igarapés
durante a documentacdo das atividades do manejo de pesca foi-me
apresentado o senhor Sandoval Xavier de Queiroz, o “Seu Doval” (Fig. 76), que

se tornou um dos meus principais parceiros neste trabalho.

Fig. 76 —. Retrato de Sandoval Xavier de Queiroz, o “Seu Doval”.
Lago Preto, Marad, AM. Outubro de 2010. Foto: Rafael Castanheira.

Seu Doval conhece muito bem o Complexo do Lago Preto, pois ja morou
em comunidade ribeirinha préxima a area do manejo. Além de conduzir-me em
sua pequena canoa de madeira, Seu Doval muito contribui nesta
documentacdo, seja ao contar-me suas lembrancas sobre a historia do
municipio de Marad e da pesca na regido, seja a0 apresentar-me aos Seus

amigos pescadores, indicando-me por vezes aqueles mais experientes e,
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portanto, mais aptos a responder minhas perguntas durante as conversas,
entrevistas e sessdes fotograficas.

Saber posicionar-se constitui uma das principais caracteristicas de um
fotégrafo profissional. A escolha do lugar € uma de suas decisdes mais criticas
ja que a alteracdo do ponto de vista pode afetar ndo apenas o enquadramento
e a composicdo, mas também o equilibrio e a iluminacdo de uma fotografia —
consequentemente o(s) seu(s) sentido(s). E preciso, portanto, andar de um
lado ao outro para escolher o melhor enquadramento e composi¢cao da cena.

Para Guran (1998), o ato de fotografar se da num espaco muito curto de
tempo, o que resume toda a singularidade e complexidade da fotografia. Em
um trabalho documental, exige-se do fotdgrafo-pesquisador o reconhecimento
antecipado daquilo que se pretende registrar, ou seja, € necessario prever ou
intuir aquilo que vai acontecer. Afinal, a fotografia se realiza num instante e “o
gue é visto, nao é mais foto, ja passou” (1998, p.91). Segundo Guran, nem tudo
0 gque se vé é fotografavel e pode ser traduzido de forma eficiente através da

linguagem fotografica, mas:

[...] Por outro lado, uma das potencialidades da fotografia é a
de destacar um aspecto particular, que se encontra diluido em um
vasto e seqliencial campo de visdo, explicitando, através da escolha
do momento e do enquadramento, a singularidade e transcendéncia
de uma cena (1998, p.91).

No meu caso, andar de um lado ao outro significava o deslocamento
sobre as aguas dos lagos dentro de uma pequena canoa de dificil equilibrio.
Dessa maneira, a escolha do meu ponto de vista ndo dependia somente de
mim, mas principalmente de Seu Doval que nos conduzia com rapidez e
experiéncia.

Para ndo espantar os peixes durante a pesca, é proibido o uso do motor

de polpa ou “rabeta” *

e todo o deslocamento nos lagos deve ser feito com o
remo. Além de fotografar, eu ajudava Seu Doval a remar em direcdo aos

pescadores e no primeiro ano de trabalho ndo haviamos ainda desenvolvido

%0 Os motores rabetas sdo motores de polpa muito usados na Amazonia. Possuem poténcias
que variam entre 3,5 a 13 cavalos e seu nome (rabeta) deve-se a sua cauda com cerca de 2
metros que liga o motor a hélice. A hélice dos rabetas é muito versatil, pois pode funcionar
quase na superficie da agua e permite o deslocamento das canoas em areas alagadas com
muitos troncos e vegetacao aquatica.
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uma sincronia ideal, comprometendo em algumas situacbes a melhor
composi¢cdo, enquadramento, iluminacdo e momento dos registros de
determinadas cenas do manejo.

Entendo os escritores Milton Hatoum e Samuel Titan quando afirmam
que o fotografo alemdo Marcel Gautherot, ao produzir um vasto material

fotografico sobre o Norte do Brasil, percebeu que:

[...] a quase onipresenca dos rios se traduz num traco anfibio
e por isso ambiguo da paisagem amazénica. [...] Entre um extremo e
outro, 0 movimento das aguas tanto propicia como conspira contra o
bom enquadramento e composicdo; na obra de Gautherot, o
“momento decisivo” nasce da conivéncia passageira entre o fotégrafo
insistente, quase imével, e o universo que se esquiva (HATOUM e
TITAN, 2009, p.19).

2.2.3 Os tipos de registros

Para o estudo da comunidade de pescadores da COLPEMA utilizei
diferentes tipos de registros: caneta e bloco de notas, o registro de 4udio por
meio de gravador e fita cassete (posteriormente gravador digital, formato mp3)
e, especialmente, o registro de imagens por meio da fotografia. A metodologia
utiizada em campo foi sendo desenvolvida ao longo deste trabalho e as
escolhas dos tipos de registro, bem como do meu comportamento em campo,
refletiam minhas experiéncias de vida: minha formacéo pessoal, profissional e
académica. O trabalho de campo envolveu as observacdes e reflexdes
anotadas em cadernos, as entrevistas e as sessoes fotograficas realizadas nos
lagos e nas cidades de Marad, Tefé, Manaus, Brasilia. A seguir, especificarei

guando e como estes registros foram realizados.

2.2.3.1 As entrevistas

Ao longo dos 5 anos de trabalho, realizei cerca de 80 entrevistas com
pescadores, membros da diretoria da COLPEMA, técnicos em pesca e
pesquisadores de diversas instituicdes privadas e governamentais ligadas a
gestdo da Reserva Mamiraua em Marad, Tefé, Manaus e Brasilia, além de

donos de barcos, despachantes, comerciantes e empresarios. Parte das
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entrevistas, especialmente as dos técnicos e pesquisadores em pesca, foi
previamente agendada e o roteiro das perguntas elaborado com base em
pesquisa sobre o assunto abordado. No entanto, a maioria das entrevistas com
pescadores eram abertas, sem roteiro, e as perguntas versavam sobre as
atividades que estavam sendo desenvolvidas no momento, cujo objetivo era
explorar a espontaneidade e naturalidade dos entrevistados. Com tempos de
duracdo que variaram de 10 minutos a quase 2 horas, dependendo do
entrevistado e da riqueza de detalhes do assunto abordado, as entrevistas

foram dividas em 3 grupos:

1. pescadores e membros da diretoria da Col6nia Z-32;
2. pesquisadores, técnicos e funcionarios de oOrgaos ligados a
gestao dos recursos pesqueiros no Brasil;

3. empresarios e comerciantes de pescado.

Para escrever o Projeto de Documentacdo do Manejo de Pesca, realizei
pesquisa em bibliografia especializada sobre o assunto. No entanto, muitas
informacdes, especialmente aquelas referentes a realidade do municipio de
Marad como, por exemplo, as histérias da pesca na regido e da criacdo da
COLPEMA néao estdo documentadas em livros e relatérios e s6 poderiam ser
obtidas por meio de entrevistas com pescadores e moradores antigos da
cidade. Dessa forma, em 2006 realizei as primeiras entrevistas com Luisao,
presidente da COLPEMA, e com alguns pesquisadores do Instituto Mamiraua,
com o objetivo de compreender o processo de implantagdo do manejo em
Marad para, entao, finalizar o projeto e iniciar a documentacao fotografica. As
perguntas dessas entrevistas eram previamente elaboradas e visavam obter as
informacdes béasicas sobre a realidade na regido.

Ha dois momentos e objetivos distintos na realizacdo das entrevistas.
Em 2006, quando o objetivo da documentacdo era a cadeia produtiva do
pirarucu visando a publicacdo de uma reportagem, as entrevistas traziam
perguntas (ANEXO I) que enfocavam a pesca, 0s peixes e a administracdo da
COLPEMA e a maioria dos entrevistados eram membros de sua diretoria,
comerciantes, empresarios do ramo e, principalmente, pesquisadores de

instituicdes ligadas a gestdo dos recursos pesqueiros na Amazo6nia, como, por
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exemplo, a Secretaria de Meio Ambiente de Marad, o Instituto Mamiraua, o
IBAMA, a Secretaria de Desenvolvimento Sustentavel do Amazonas (SDS —
antiga Agroamazon), o Ministério do Meio Ambiente (MMA), o Ministério da
Pesca e Aquicultura (MPA - antiga SEAP) e mais recentemente o Centro
Estadual de Unidades de Conservacéo (CEUC).

A partir de 2007, com a mudanca da reportagem para a producao de um
ensaio fotografico documental, o foco central do trabalho passou a ser o
pescador e suas relacdes sociais durante as atividades do manejo. Nesse
segundo momento, ja com outro objetivo e uma melhor compreensao sobre a
realidade da pesca em Marad, meus entrevistados eram, exclusivamente, 0s
pescadores e suas familias e minhas perguntas (ANEXO II) versavam,
principalmente, sobre os seguintes temas: O que significa para o pescador ser
pescador? Qual é a sua visao sobre a pesca manejada e sua importancia para
a preservagcdo do meio ambiente? Além do dinheiro que o pescador obtém no
manejo, o que também Ihe motiva para os trabalhos da COLPEMA? Qual € o
papel das mulheres e da familia no manejo? Como os pescadores enxergam o
manejo para o futuro?

Com essa perspectiva, as entrevistas foram realizadas com os pescadores
nos lagos, em sua maioria, entre os anos 2008 e 2010 e tiveram como
finalidade n&o apenas conhecer a atividade pesqueira no manejo da
COLPEMA (os métodos, técnicas e conhecimentos do pescador sobre o meio
ambiente), mas, sobretudo, entender o que a profissdo de pescador representa
para eles. Para a selecdo dos pescadores entrevistados foram priorizados os

seguintes aspectos:

1. presenca nas reunides da COLPEMA e nos lagos durante a pesca,

2. nivel de envolvimento nas atividades do manejo.

Todo o material gravado foi duplicado, transcrito e armazenado em
computador. A tarefa de transcricdo das entrevistas revelou-se extremamente
trabalhosa porque, além da quantidade e do longo tempo de algumas, a
maioria dos pescadores possui 0 sotaque tipico do caboclo da Amazbdnia com
suas expressdes e girias locais. Somam-se a isso 0s ruidos caracteristicos de

uma ambiente de pesca, tais como os dos peixes capturados, dos motores das
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canoas, do gerador de luz, da movimentacdo de pessoas e vozes ao fundo,
dentre outros. Nas transcricdes, procurou-se preservar na integra a fala dos
entrevistados: o0 modo, o tempo e as onomatopéias, incluindo, por vezes, a
descricdo das expressOes faciais que eram anotadas em bloco de notas no

momento das entrevistas.

2.2.3.2 Bloco de notas e diario de campo

Para fazer as anotacOes durante as atividades do manejo de pesca
foram considerados 0s seguintes aspectos:

0 evento ou a etapa do manejo que estava sendo documentada;
a data, horario e local da documentacéo;

as acoes e os atores envolvidos na cena observada,

P w0 Dd P

os discursos e dialogos realizados pelos atores envolvidos na

cena observada.

Apesar de serem ambos, bloco de notas (Fig. 77) e diario de campo,
registros escritos sobre as cenas observadas durante este trabalho, €
necessario diferencia-los aqui, pois foram usados em momentos diferentes e

de maneiras distintas, por isso caracterizam particularmente as minhas

escolhas nessa metodologia.

Fig. 77 — Bloco de notas
usado em 2008. Na pagina a
esquerda, escrevi um
esquema de entrevista com
algumas perguntas a serem
feitas aos pescadores. A
direita, foram escritos o0s
ndmeros dos filmes e das
fotografias produzidas no
trabalho em campo e outras
informacdes, como nomes
dos retratados e atividades
registradas. Foto: Rafael
Castanheira, 2011.
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O bloco de notas é um caderno pequeno encapado com material plastico
para que suas folhas com as anotac¢des fossem protegidas da 4gua dos lagos e
das chuvas. Além de estar trabalhando a maior parte do tempo dentro de
canoas sobre as aguas dos rios e lagos, chove quase todos os dias na
Amazoénia. Diferente do diario de campo, o bloco de notas acompanhava-me
durante todo o tempo e em todos os lugares onde eu desenvolvia meu
trabalho. Nele, eu anotava o dia, a hora e o local da pesquisa, 0s niumeros dos
filmes usados e os nomes, quando possivel, dos pescadores fotografados.
Descrevia resumidamente o ambiente (as caracteristicas geograficas, as cores
e 0s cheiros dos locais), os métodos e técnicas de pesca (arpdo ou
malhadeira), como o0s pescadores se distribuiam nos lagos, como se
posicionavam nas canoas, 0 que levavam, comiam e conversavam. No bloco,
também eram relatadas as minhas impressdes sobre a pesca e as conversas
entre 0s pescadores: registros que as fotografias ndo podiam captar. Sobre a
“necessaria complementaridade” (virtudes e potencialidades) da escrita e da
visualidade fotografica, o antropologo Etienne Samain, ao introduzir o livro

Argonautas do Mangue, de André Alves (2004), explica que:

[...] Entre a escrita e a visualidade existem lacos de
cumplicidade necesséarios. Uma e outra, a sua maneira e com a sua
singularidade (ora enunciativa, ora ilustrativa, ora despertadora),
complementam-se. A escrita indica e define o que a imagem é
incapaz de mostrar. A fotografia mostra o que a escrita ndo pode
enunciar claramente (2004, p.61).

O diario de campo, por sua vez, ndo era levado para os lagos, mas
permanecia no acampamento montado na entrada do Complexo do Lago Preto
(Fig. 78). Trata-se de um caderno maior no qual eu reescrevia, ao chegar ao
acampamento, os dados coletados e os relatos das cenas escritos no bloco de
notas durante a pesca e demais atividades do manejo. Nesses momentos, fora
da canoa e sentado a sombra no chdo ou em alguma mesa improvisada, eu
analisava calmamente as informacdes do bloco de notas e as transportava
para o diario de campo com mais detalhes. Afinal, no acampamento eu podia
consultar meus principais informantes e demais pescadores para corrigir alguns

dados e esclarecer o que nao havia entendido completamente durante minhas
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observacGes em campo como, por exemplo, os “segredos” para se arpoar um

pirarucu e 0s nomes corretos dos lagos e dos pescadores fotografados.

Fig. 78 — Diario de campo.
Nas paginas estéo

o - anotados a data, o nimero
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g, = gt o T R — ; atividade registrada. Foto:
= e 4 i Rafael Castanheira.
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2.2.3.3 As fotografias

Nesse trabalho, as fotografias sdo o principal instrumento de registro das
atividades do manejo de pesca. Desde o inicio dessa documentacéo, elas
exerceram um papel fundamental na tomada e, sobretudo, na apresentacdo
dos dados aos pescadores, ja que a maioria deles ndo sabe ler e meus textos
pouco adiantavam. A partir do segundo ano de documentacdo (2007), as
fotografias foram usadas para andlise das atividades do manejo e debate com
alguns pescadores e, principalmente, com meus informantes. Juntos, diante
das imagens produzidas no ano anterior, podiamos discutir e refletir sobre as
cenas registradas. Estas conversas se mostraram extremamente importantes
para a definicdo dos temas e categorias do roteiro de apresentacdo das
fotografias desta pesquisa.

Além das conversas com 0s pescadores sobre as imagens, realizei, via

internet, varias foto-entrevistas® com Ruiter Braga, ex-secretario da COLPEMA

31 Foto-entrevista é a entrevista feita pelo pesquisador com o seu informante na qual se

utilizam fotografias. Para Collier Junior, “as fotografias estimulam a memdaria e dao a entrevista
um carater de proximidade com os objetos. O informante regressa a seu barco de pesca, a seu
trabalho com as madeiras, ou a realizacdo de uma habilidade. A oportunidade projetiva das
fotografias oferece um sentido agradavel de auto-expresséo, enquanto o informante é capaz de
explicar e identificar o contelddo e instruir o entrevistador com o seu conhecimento” (1973,
p.70).
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e um dos principais informantes da pesquisa. Atualmente, Ruiter vive em Tefé
(AM) e trabalha para o Instituto Mamiraua. Ele recebia minhas fotografias e
perguntas por email, as analisava e me respondia, fazendo comentarios
valiosos sobre as imagens, como, por exemplo, sobre as técnicas de
posicionamento das canoas durante as contagens de pirarucus, sobre as
diferentes formas de producdo dos instrumentos de pesca, como hastes e
arpao, ou sobre questdes mais simples, como a corre¢cdo dos nomes dos lagos
ou dos nomes e sobrenomes dos pescadores, citando, por vezes, seus
apelidos.

Com a camera fotografica, procurei registrar as cenas que melhor
descrevessem as diferentes atividades realizadas pelos pescadores no manejo.
Em 2006, ano em que vivi durante seis meses entre os pescadores, produzi
cerca de 3 mil fotografias. Nos anos seguintes este niumero diminui ndo apenas
por ter ficado menos tempo na regido, mas, principalmente, por ter
documentado somente aquilo que acreditava faltar para a conclusédo do
trabalho. A cada ano, apo0s analisar as fotografias dos anos anteriores,
percebia que determinadas atividades ndo haviam sido registradas ou
precisavam ser melhor detalhadas imageticamente. Assim, para 0 ano
seguinte, antes de retornar aos lagos, eu anotava no bloco de notas os temas
gue deveriam ser fotografados e abordados nas entrevistas.

Houve, portanto, um refinamento na producao das fotografias, haja vista
que a medida que o trabalho evoluia diminuiam-se as atividades a serem
registradas. Assim, em 2007 e 2008, o foco do meu trabalho estava na figura
do pescador e, nesses dois anos, realizei a maior parte das entrevistas e
produzi respectivamente 1050 e 540 fotografias, sendo a maioria retratos de
pescadores. No ano de 2009, apenas 216 fotografias foram produzidas, pois
me concentrei basicamente em duas questdes muito importantes: a
identificacdo dos nomes completos dos pescadores fotografados e a coleta de
suas assinaturas para a Cessao de Direito de Uso das Imagens (ANEXO IlII).

Em 2010, estive na cidade de Marad em razao, principalmente, da
necessidade de regularizagdo da minha pesquisa de mestrado junto ao Comité
de Etica em Pesquisa do Instituto Mamiraua. Na ocasido, fiz uma palestra em
que apresentei os resultados parciais da documentacao fotografica e projetei

imagens do manejo (Fig. 79). Os socios aprovaram a continuagdo do meu
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trabalho (Fig. 80) e assinaram os Termos de Consentimento Livre Esclarecido
das entrevistas (ANEXO 1V) e a diretoria da COLPEMA autorizou a publicag&o
da minha pesquisa (ANEXO V).

Fig. 79 — Rafael Castanheira apresenta resultados parciais do trabalho de
documentacdo do manejo de pesca da Colbnia Z-32. Marad, AM. Outubro de
2010. Foto: Ruiter Braga.

Fig. 80 — Pescadores votam durante reunido e aprovam a publicacdo da

pesquisa. Marad, AM. Outubro de 2010. Foto: Ruiter Braga.
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Para esta documentacdo fotogréafica, utilizei duas cameras analdgicas
Nikon (FM2 e N90), um motor-drive MB-10, as objetivas fixas 35, 50, 105 mm,
e duas objetivas zoom 17-35 e 80-200 mm e um tripé Manfroto. Todas as
fotografias foram feitas com filmes preto-e-branco Kodak Tri-x e llford HP5,
ambos de 1SO 400, e os Kodak T-MAX e llford Delta ISO 3200. Devido as
condig@es particulares de trabalhos nos lagos amazonicos, fez-se necessario o
uso de equipamentos para ambientes Umidos e alagados como mochila a
prova d’agua (Lowepro Dry Zone-200), silica gel contra a umidade, bolsas
plasticas, maleta estaque para armazenamento dos filmes e guarda-chuva para

fotografar durante as tempestades.

Fig. 81 — Cameras, objetivas, filmes, tripé, mochila a prova de agua, maleta e

bolsa estaque, silica gel, etiquetas para identificacao dos filmes e produtos para

112



limpeza dos equipamentos usados no trabalho de documentacéo fotogréafica do

manejo de pesca da Colénia Z-32 de Marad. Foto: Rafael Castanheira, 2011.

Cada filme recebia uma etigueta onde eu escrevia seu numero, a data
de uso e, as vezes, 0 nome da atividade e do local fotografados. Assim, todas
as fotografias receberam um numero baseado nas informacdes dessas
etiquetas. Com o filme numerado, € possivel saber, por exemplo, que a foto 70-
05-2006, refere-se ao filme 70 e ao negativo 05 do ano 2006. Esta identificacédo
foi essencial para que eu pudesse ndo apenas encontrar em meu diario de
campo a descricdao da cena com minhas impressdées daquele momento e os
nomes dos locais e pessoas fotografadas, mas também separar e editar as
fotografias pelos temas. Nessa pesquisa, portanto, sempre usarei essa

numeracao junto as imagens e suas legendas.

Fig. 82 — Pranchas contato e filmes revelados sdo devidamente arquivados com a

numeracédo do filme e do seu ano de producdo. Foto: Rafael Castanheira, 2011.

Diferente de um trabalho no qual as fotografias sao feitas e reveladas no
mesmo dia, na documentagdo do manejo de pesca de Marad eu pude revelar
os filmes somente meses depois de usa-los. Isso ndo me possibilitou a
avaliacdo constante e imediata dos resultados do trabalho fotografico,
aumentando minha inseguranca no que diz respeito ao registro de todos o0s
temas da pesquisa. Afinal, se faltasse em determinado ano o registro de
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alguma atividade importante do manejo — como de fato faltaram alguns ao
longo desta documentacédo fotografica — eu tinha de esperar a pesca do ano
seguinte para fazé-lo, como, por exemplo, a fotografia com o detalhe do lacre
que é colocado nos pirarucus durante o monitoramento da pesca (Fig. 83).
Ainda assim, ha acbBes que nao se repetem e eu simplesmente perdia a
oportunidade de registra-las, como alguns momentos raros de sociabilidade
entre 0s pescadores no acampamento ou mesmo uma inusitada captura de um

pirarucu no lago.

Fig. 83 — Pirarucu eviscerado com lacre emitido pelo IBAMA que o identifica como
produto oriundo de area de manejo. Complexo do Lago Preto, outubro de 2008.

Em 2006, por exemplo, fotografei o primeiro filme em agosto e o ultimo
em dezembro. Estes filmes foram revelados com o revelador Microdol, da
Kodak, somente em marco de 2007 por mim e minha colega Elsa Carneiro no
laboratorio do Estadio Maria Célia, em Goiania. Nos outros anos deste trabalho
de documentacdo, os filmes foram revelados no laboratério pessoal do
fotégrafo Jair Mendes, também em Goiania, que utilizou o revelador ID-11 da
lIford.

Na Amazbnia o clima é quente e Umido com temperaturas anuais
variando entre 21° C e 42° C e umidade relativa do ar oscilando entre 67% e
90%. Para evitar os efeitos adversos da luz, calor e umidade, recomenda-se

que os filmes fotograficos sejam mantidos em locais frescos, escuros e de
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temperaturas abaixo de 25° C. Dessa forma, a conservacdo ndo apenas dos
filmes, como também de todo equipamento fotografico, em tais condi¢des é
mais um problema para o fotografo que, além das chuvas e de estar
trabalhando sobre as aguas, ainda tem de se preocupar com a limpeza e
armazenamento do material fotografico. Como o trabalho nos lagos era
realizado sob sol forte e muita umidade e nao havia local adequado para
armazenamento dos filmes, eu procurava voltar, quando possivel, a cidade de
Marad para guarda-los dentro de refrigeradores, onde ficavam mais protegidos.
Para esta documentacdo, optei pelo uso de cameras analégicas em
detrimentos das cameras digitais por alguns motivos. Primeiramente, 0s
equipamentos digitais sdo mais sensiveis as condi¢cdes adversas encontradas
na Amazonia, como as chuvas, umidade e as altas temperaturas, que podem
causar condensacdao suficiente para danificar os circuitos eletrénicos desse tipo
de equipamento, entre 0s quais, 0 proprio sensor da camera. Ademais, a falta
de energia elétrica na floresta ndo permite que suas baterias sejam
recarregadas, inviabilizando seu uso nesta regido por periodos muito longos.
Aléem disso, tenho preferéncias estéticas pela fotografia analogica que é
formada a partir dos grdos de prata encontrados somente nas peliculas
fotogréficas. Apesar de elevar de maneira significativa os custos de producéo,
a fotografia analdgica apresenta, dentre outras coisas, diferentes tonalidades e
texturas e, principalmente, maior latitude de exposicdo®* se comparada a
imagem digital processada por algoritmos matematicos e formada por pixels.
Nesse contexto, a decisdo de utilizar filmes preto-e-branco foi tomada
por motivos técnicos e estéticos. Devido a variacdo de intensidade de luz
encontrada no interior da floresta amazbnica e nos lagos da regido, os
elementos presentes nas fotografias encontravam-se, ao mesmo tempo, em
areas de alta e baixa luz, comprometendo assim o registro de todas as
informacdes da cena fotografada, ou seja, o seu conteddo. Por sua alta latitude
de exposicdo, com capacidade de registrar em sua superficie informagcdes em

alta e baixa luz, os filmes preto-e-branco resolviam este problema. Além disso,

%2 | atitude de exposicéo é a medida que determina a capacidade de um filme ser subexposto
ou sobre-exposto, sem deixar de produzir uma imagem de qualidade aceitavel.
Ao contrario do filmes positivos ou do sensor das cameras digitais, os filmes negativos preto-e-
branco possuem alta latitude e conseguem, portanto, obter uma quantidade maior de tons entre
as areas de altas luzes e as areas de sombra.
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a imagem em preto-e-branco mantém o vigor estético concentrado nas
texturas, formas e volumes dos objetos da cena fotografada. Quando iniciei a
documentacdo fotografica, tinha como referéncia as fotografias de Henri
Cartier-Bresson, Eugene Smith, Pierre Verger, Sebastido Salgado, dentre
outros considerados mestres da fotografia documental, que geralmente utilizam
filmes preto-e-branco em seus trabalhos.

Os filmes coloridos positivos (slides) que costumo usar, Fujichrome
Provia 1ISO 100 ou Kodak Ektachrome ISO 100, pela sua baixa latitude de
exposicado, ndo eram capazes de registrar os detalhes dos pescadores em
meio a mata juntamente com a agua e o céu. A cor também nao representava
em meu trabalho uma informacéo tdo importante, j& que meu objetivo era
mostrar os pescadores e suas técnicas de pesca. Nesse ponto, concordo com
Alves (2004) que, ao documentar a cata de caranguejos nas florestas de
mangue do municipio de Vitéria (ES), concluiu que “a cor ndo era téo
necessaria para registrar as técnicas materiais e corporais dos caranguejeiros”
(2004, p.116). Interessava a ele também mais o registro das formas, das

texturas e das expressdes corporais.
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2.3 Da edicdo das fotografias

Entendo que o fotografo deva criar mecanismos que facilite a
organizacao e edicao de suas fotografias. No meu caso, que havia produzido
cerca de 5 mil fotografias ao longo do trabalho, identificar todos os filmes com
namero e data de uso foi essencial para que eu pudesse, meses depois, edita-
las, criando e separando-as por temas e categorias. Pela numeracéo do filme e
sua data de uso, eu pude analisar simultaneamente fotografias, entrevistas e
anotacdes feitas em meu diario de campo e contrapor as informagdes verbais
com as visuais.

A interacdo das linguagens verbal (escrita) e visual (fotografia) contribuiu
para o trabalho de edicdo das imagens, ja que, ao fotografar, meu olhar
concentrava-se no detalhe recortado pelo enquadramento e ao escrever minha
observacdo voltava-se para o ambiente geral, os cheiros, as vozes e minhas
sensacdes. Nesse contexto, as entrevistas e anotacdes em diario de campo
ampliaram minha visdo sobre o manejo, ou seja, me estimularam para a
producdo de fotografias de cenas que eu simplesmente ndo enxergava, me
indicaram algumas informacdes que as fotografias deveriam apresentar e me
possibilitaram, sobretudo, ver importantes informacdes nas fotografias que ja
haviam sido feitas nos primeiros anos deste trabalho e que, por vezes, eu as
ignorava.

Finalmente, posso afirmar que o trabalho de edicdo das imagens prezou
pela escolha de fotografias que, além da estética, pudessem dizer-me coisas
assim como pudessem instigar-me a descobrir coisas, como explica o fotdégrafo

e antropologo Milton Guran:

A fotografia produzida “para descobrir” corresponde aquele
momento da observagdo participante em que o pesquisador se
familiariza com o seu objeto de estudo, e formula as primeiras
questbes praticas com relagdo a pesquisa de campo propriamente
dita. [...] Muito das coisas percebidas fica no nivel das sensagées,
ndo chegando a se transformar em dados, mas serve para balizar o
trabalho de campo. O pesquisador tem, a esta altura, mais perguntas
do que respostas, e as fotografias vao refletir esta situacdo. [...] A
fotografia “para contar” corresponde ao momento em que O
pesquisador compreende e, de certa forma, domina seu objeto de
estudo, podendo, portanto, utilizar a fotografia para destacar com
seguranca aspectos e situacfes marcantes da cultura estudada, e
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desenvolver sua reflexdo apoiado nas evidencias que a fotografia
pode apontar (1995, p.156).

Percebo que no primeiro ano de documentacgéo, apesar de ter produzido
muitas “fotografias para descobrir”, minhas pesquisas prévias, anotacdes e
entrevistas possibilitaram-me a realizacédo de “fotografias para contar”. A partir
de 2007, eu procurava documentar diretamente os temas que acreditava estar
faltando e tais fotografias caracterizam-se mais como “fotografias para contar”.
Entretanto, a edicdo das imagens para a constru¢cdo do “Ensaio Visual’ desta
pesquisa visou selecionar um conjunto de fotografias que néo apenas indicasse
situacdes, apresentasse informacgdes concretas ou funcionasse como descricéo
e interpretacdo dos fendbmenos estudados, mas que também fosse um ponto
de partida para reflexdo sobre tais fendmenos. Afinal, uma vez analisadas, as
“fotografias para descobrir” produzidas na primeira fase do trabalho puderam
ser num segundo momento eficazes na apresentacdo das conclusdes da
presente pesquisa.

Com os filmes revelados e seus respectivos contatos fotogréaficos
identificados, analisei-os cuidadosamente e, da primeira edicdo das 3 mil fotos
do ano de 2006, selecionei um total de 500 que abordavam todas as etapas da
cadeia produtiva do pescado oriundo do manejo da Colbnia Z-32. Nessa

primeira edi¢cdo, as imagens foram divididas nos seguintes temas:

O Complexo do Lago Preto;
Contagem dos pirarucus;
Pesca do tambaqui

Pesca do pirarucu;

Pré-beneficiamento do pescado;

S A

Escoamento e comercializagdo do pirarucu manejado.

Para o desenvolvimento dessa dissertacdo, selecionei numa segunda
edicdo 680 imagens do total de 5 mil fotografias produzidas durante todos os
anos de documentacdo — inclusive daquelas ja editadas de 2006. Essa nova
selecdo priorizou nao apenas a cadeia produtiva do pirarucu, mas
principalmente as relacbes sociais entre os pescadores, suas familias e sua

cidade. E as imagens foram divididas nos seguintes temas, que orientaram a
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organizacéo de séries fotograficas®® que constituem o Ensaio Visual, um dos

objetos de estudo dessa pesquisa.

O ambiente;
Os peixes;

A pesca;

A

Os pescadores.

ApoOs marcar em cada contato as fotografias mais importantes, ou seja,
as imagens mais informativas e expressivas e que, pelo instante captado,
composicdo, enquadramento, foco etc, melhor descreviam os fendmenos
estudados, eu as ampliei em papel fotografico no formato 10 por 15 cm para,
posteriormente, fazer a terceira e Gltima edicdo destas 680 imagens, das quais
foram selecionadas 90 que constituiram o corpus de estudo dessa dissertacao
e gue serdo apresentadas no préximo capitulo. Por questdes financeiras e de
seguranca, todos os negativos foram digitalizados e os arquivos duplicados
para que eu pudesse usa-los ndo apenas para projecdbes em computadores
durante as conversas, pessoais ou por email, com informantes, como também
para a ampliacdo das copias fotograficas em minilabs®* digitais, cujo custo é
significativamente inferior a uma copia fotografica feita manualmente em

laboratérios profissionais especializados em ampliacées preto-e-branco.

%3 Sobre o conceito de série, ver adiante nesse capitulo.

% Um minilab é um centro de processamento de filmes e cépias fotograficas de dimensdes
reduzidas que atende principalmente fotégrafos amadores, oferecendo precos baixos em
servicos de revelacdo de filmes e ampliacdes fotograficas.

% Cabe ressaltar que em Goiania ndo ha mais laboratérios profissionais que oferecem servigos
de revelacdo de filmes preto-e-branco nem de ampliacdes de cépias em papel fotografico
profissional, com excecdo dos laboratérios pessoais de fotégrafos, que ainda insistem em
trabalhar com equipamentos analégicos.
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2.4 Do Ensaio Visual

Para (re)construir a historia do manejo de pesca do ponto de vista social,
econdbmico e ambiental, com foco nas relacdes sociais entre os pescadores e
destes com o0 meio ambiente, procurei editar as imagens por meio da criacédo
de séries fotogréaficas divididas por temas especificos com suas respectivas
categorias visando a construcédo do Ensaio Visual que pudesse proporcionar ao
leitor a compreenséo nao apenas da cadeia produtiva do pescado manejado de
Marad, mas, sobretudo, do universo social dos pescadores.

O uso de fotografias num trabalho de documentacdo de determinada
realidade envolve questdes referentes as formas de producdo, circulacdo e
recepcado das imagens. Desde a sua invencdo em meados do século XIX, a
fotografia vem documentando fatos e estilos de vida, contando histérias,
atualizando a memoaria e imaginando a histéria, no entanto, “sé recentemente a
historiografia passou a trata-la como objeto de investigacao e de interesse para
além de um inventario de técnicas e aparatos” (Mauad, 2004, p.19).

Diante de uma problematica historica e da procedéncia variada de
olhares e abordagens implementadas no trato com a imagem visual, Mauad
(2004) avalia as questdes recorrentes aos diferentes trabalhos hoje
publicados®® e estabelece trés premissas para se fazer um tratamento critico
das imagens fotograficas do passado e do presente, sendo: a) a nogao de série
e colecdo; b) o principio de intertextualidade; e c) o trabalho transdisciplinar.

Segundo Mauad (2004), para a compreensao da fotografia enquanto
mensagem significativa, € necessario um aparato tedrico-metodologico que
desenvolva novos questionamentos e procedimentos em coordenagdo com
outros saberes como, por exemplo, com as diferentes disciplinas das ciéncias
sociais e um levantamento da cultura histérica do tema com seus codigos de
representacdo que homologam as imagens fotograficas no processo
continuado de producdo de sentido social. Além disso, torna-se também
necesséria a nog¢ao de série ou colecdo destas imagens. Afinal:

% Mauad (2004, p.19) avalia a produc&o recente e para um estudo preciso deste movimento de
renovacao do trabalho com imagens fotograficas, ver Mauad (2000, p. 6-229).
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[...] a fotografia — para ser utilizada como fonte histérica,
ultrapassando seu mero aspecto ilustrativo — deve compor uma série
extensa e homogénea no sentido de dar conta das semelhancas e
diferencas proprias ao conjunto de imagens que se escolheu analisar.
Nesse sentido, o corpus fotografico pode ser organizado em fungao
de um tema, como a morte, a crian¢a, 0 casamento etc., ou em
funcdo de diferentes agéncias de producdo que competem nos
processos de producgdo de sentido social, entre as quais a familia, o
Estado, a imprensa e a publicidade (MAUAD, 2004, p.25).

A escrita e a visualidade sao meios de comunicagdo com linguagens e
técnicas distintas, por isso 0 uso de tais meios em trabalhos cientificos nos
obriga a entender suas especificidades: como séo produzidos, transmitidos e
decodificados. Ainda que a fotografia possua limitagdes no que diz respeito a
sua leitura enquanto documento histérico e antropoldgico, exigindo por vezes o
suporte verbal para se tornar inteligivel, concordamos com Pinheiro (1995),

quando afirma que:

A imagem fotogréfica fala de coisas que a linguagem verbal
ndo consegue falar, esse é o ponto. E € o ponto que, na minha
maneira de perceber, possibilita que a utilizemos como forma de
expressdo, como texto, como metafora, e ndo apenas como registro
ou documento, num trabalho de cunho antropoldgico. Pela fotografia
pode-se fazer convergir ciéncia e arte num s6 trabalho: um ampliando
o outro (1995, p. 132).

Mauad (2004) também encara as fotografias como textos visuais. Nesse
sentido € preciso penséa-las enquanto produtos culturais desenvolvidos por um
autor e em locais especificos, cuja mensagem se organiza num misto de
conteudo e expressao. Assim, para a (re)construcdo da historia deste grupo
social de pescadores de Marad e a compreensdo de seu contexto historico,
busquei criar um Ensaio Visual que estabelecesse um didlogo com textos
verbais.

No préximo capitulo apresentarei as imagens selecionadas para esse
ensaio, distribuidas de acordo com a organizacdo tematica proposta e
apresentada anteriormente neste capitulo (0 ambiente; 0s peixes; a pesca; 0s
pescadores), assim como a descricdo desses grupos teméticos. Algumas
dessas imagens serdo retomadas no ultimo capitulo desta dissertacdo em que
procurarei estabelecer um didlogo com o0s ensaios visuais focados na
Amazobnia brasileira dos fotografos Pedro Martinelli e Claudia Andujar,
selecionados para estudo.
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3 — O ENSAIO VISUAL
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Série 1 — O ambiente (Marad e Complexo do Lago Preto)

Fig. 84 — Orla da cidade de Maraa (AM). Fig. 85 — Praca da Orla. Bairro Benedito Ramos.
Outubro de 2007. Foto: 1-29-2007. Marad, outubro de 2008. Foto 15-5-2008.
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Fig. 86 — Principal igarapé de acesso ao Complexo do Lago Preto,. 29 de  Fig. 87 — Durante a seca na regido, entre os meses de abril e outubro, o
setembro de 2006. Foto 35-25-2006. nivel das aguas abaixa nos principais rios da Amazdnia e os lagos séo
formados. Bacia do Lago Preto, 12 de setembro de 2006. Foto 10-25-2006.
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Fig. 88 — Pescadores entram para os lagos pelo igarapé. Em dupla, um deles  Fig. 89 — O vigia da COLPEMA fiscaliza a Bacia do Lago Preto contra

pilota 0 motor “rabeta”, enquanto o outro, sentado na proa da canoa, orienta invasdo de pescadores na area de preservacao. Lago Preto, 27 de setembro
seu parceiro sobre possiveis obstaculos. Com um remo, ele também pode de 2006. Foto 26-36-2006.

ajudar no direcionamento da canoa. Lago Preto, 2006. Foto 35-07-2006.
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Série 2 — Os peixes

O pirarucu (Arapaima gigas) e o tambaqui (Colossoma macropomun) sdo duas das mais importantes espécies de peixes na
Amazobnia. Essa importancia deve-se nao apenas ao fator ecoldgico, por ter seus estoques deprimidos devido a pesca predatoria,
mas também aos fatores culturais e econémicos, pois apresentam alta demanda nos mercados regionais e nacionais do pais,

representando um aumento significativo na renda dos pescadores artesanais da Amazonia.

O tambaqui € um peixe de escamas da familia dos
caracideos e pode atingir até 90 cm de comprimento e 13
quilos de peso. Possui dorso cinza escuro ou esverdeado,
ventre claro e nadadeira 6ssea com pequenos raios.
Considerada pela populacao local da Amazodnia a carne de
melhor qualidade dentre os peixes, o tambaqui é uma das
espécies mais apreciadas no Estado do Amazonas e a que

atinge os maiores valores de mercado.

Foto: 32-13- 2006
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O pirarucu € um peixe
pertencente a familia dos
osteo glossidae. Seu nome é
de origem Tupi: pira significa
peixe e urucu € a semente de
cor vermelha, uma referéncia
a sua cor avermelhada,
principalmente, na regido da
nadadeira caudal. E
considerado como um dos
maiores peixes de escama de
agua doce do mundo,
podendo alcancar até trés
metros de comprimento e
pesar 200 quilos. Encontrado
em boa parte da regidao Pan-
Amazonica, sua distribuicéo

geografica abrange a bacia

Amazonica, Araguaia-

Fig. 91 — Pirarucu eviscerado e o pescador Jodo de Oliveira no flutuante de pré-beneficiamento

do pescado. Complexo do Lago Preto, Marad, 31 de outubro de 2006. Foto: 68-34-2006. Tocantins e Orinoco.
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Série 3 — A pesca

A contagem dos pirarucus

Para o controle dos estoques, utiliza-se o Método de Contagem de Pirarucu desenvolvido pelo pesquisador Leandro
Castello (2004) em colaboracdo com experientes pescadores da Reserva Mamiraua. Além da respiracao aquatica, feita por meio
de branquias, os pirarucus possuem também a respiracdo aérea. Para respirar o oxigénio atmosférico, eles devem vir a superficie
da agua em intervalos regulares de tempo. No momento em que o pirarucu “bdia” para respirar, 0 pescador consegue rapidamente
visualiza-lo, ouvir sua “boiada” e diferenciar o peixe juvenil do adulto, estimando o seu tamanho e peso. A partir da contagem,

determina-se uma cota sustentavel de 30% do numero de pirarucus adultos.

Fig. 92 — Pescadores se posicionam em fileiras
laterais para o inicio das contagens de pirarucus. O
posicionamento dos pescadores depende da
geografia do lago. Caso o lago seja muito estreito, os
pescadores formam uma fila em linha reta com
distancia de cerca de 200 metros entre canoas. Em
lagos de grandes larguras, como na imagem acima,
E eles se posicionam em filas laterais.

Lago do Canivete, 12 de setembro de 2006. Foto: 7-
= 18-2006.
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Fig. 93 — Pirarucu “b6ia” para respirar enquanto é observado por pescador que o registra em seu caderno durante o0s
trabalhos de contagem nos lagos. Lago Fundo, 20 de setembro de 2006. Foto: 12-27-2006
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Fig. 94 e 95 — O pescador e contador de pirarucu, Pedro de Souza Braga registra mais um pirarucu em seu caderno e confere o tempo em seu reldgio
antes de finalizar a contagem de mais uma area. Lago do Canivete, 13 de setembro de 2006. Fotos: 8-28-2006 e 8-30-2006.
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Os instrumentos de pesca (arpédo e malhadeira)

A pesca do pirarucu é feita basicamente com dois instrumentos: o arpdo e a malhadeira. Ja para a pesca do tambaqui no
manejo, utiliza-se apenas a malhadeira. O arpdo é, na verdade, composto por trés partes: a haste, a arpoeira e o arpao
propriamente dito. A haste é feita de paracuuba (Lecointea amazbnica), uma madeira dura, pesada e resistente com o
comprimento de 2 a 3 metros. Ela pode ser feita de forma sextavada ou rolica. O pescador faz os primeiros cortes na tora de
paracuuba e, para acabar com as imperfei¢cdes ele plaina a peca, dando-a neste momento seu primeiro formato de haste. O arpéo
é feito de ferro fundido e possui duas ou mais puas e uma ponta agucada para perfurar a pele do pirarucu. O arpdo € amarrado

pela arpoeira (cordinha) que sera presa nas duas extremidades da haste. ApOs arpoar o pirarucu, o pescador puxa-o somente pela

arpoeira e o arpéo.

Fig. 96 e 97 — Com a moto-serra, o pescador Antonio de Souza faz os primeiros cortes na tora de paracuuba e depois usa a plaina para acabar com as
imperfeicdes da tora. Mara8, 18 de outubro de 2006. Fotos: 37-16-2006 e 37-28-2006.
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Fig. 98 — Arpéo e a arpoeira (cordinha) amarrada em sua base.
Lago do Canivete. Marad, 26 de outubro de 2006. Foto 40 -40- 2006

Fig. 99 e 100- A arpoeira é presa na ponta da haste por um n6 de facil desmanche. Conectada ao arpéo, ela é mantida esticada por
uma presilha no meio da haste. Quando o pirarucu € arpoado e corre esticando a arpoeira, ela se solta automaticamente da haste.

Fotos 2-8-2009 e 2-9-2009.
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Fig. 101 — A malhadeira € o nome dado pelo caboclo da Amazénia a rede de pesca de malha fina. As malhadeiras
usadas pelos pescadores da COLPEMA séo feitas de nylon e possuem comprimento que variam de 50 a 100 metros.
Para cada espécie de peixe usa-se uma determinada medida de malha. Na foto, o pescador Anténio Veloso tece sua
malhadeira para a pesca do tambaqui. Mara&, 23 de setembro de 2006. Foto 13-11-2006.
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Limpeza do igarapé

Fig. 102 e 103 — Com auxilio de moto-serra, pescadores cortam e retiram tronco do igarapé de acesso aos lagos. A limpeza do igarapé € muito
importante para facilitar o transito no local e os pescadores ndo medem esfor¢cos para contribuir com os trabalhos do manejo. Eles se jogam na agua e
correm o risco de serem mordidos por piranhas, peixes elétricos e outros animais peconhentos.

Complexo do Lago Preto, 26 de setembro de 2006. Fotos 16-17-2006 e 18-37- 2006.
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A pesca do tambaqui

Fig. 104 — Pescadores colocam suas malhadeiras na agua e esperam a
vinda dos tambaquis. Bacia do Lago Preto, 27 de setembro de 2006.

Fig. 105 — Tambaqui é capturado por pescador.
Bacia do Lago Preto, 27 de setembro de 2006. Foto 21-16-2006.
Foto 21-12- 2006.
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Fig. 106 — Cercados pela rede, os tambaquis acuados sao facilmente Fig. 107 — Finalmente, a vegetacédo é retirada do cerco, sobrando
capturados pelos pescadores que, nesse momento, se jogam ha agua e apenas 0s tambaquis que, presos na rede, sdo entéo erguidos pelos
os tiram da rede. pescadores para serem colocados nas canoas.

Bacia do Lago Preto, 29 de setembro de 2006. Foto 31-01-2006. Bacia do Lago Preto, 29 de setembro de 2006. Foto 31 -40- 2006.
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Fig. 108 — Paulo Sergio de Jesus, 0 “Manaquiri”,
rema sua canoa cheia de tambaquis em direcdo
ao flutuante de monitoramento da pesca
localizado na entrado dos lagos. Bacia do Lago
Preto, 27 de setembro de 2006. Foto 27-07-2006.

Fig. 109 — Foram necessarias mais de 10 canoas
para transportar os tambaquis pescados no ultimo
dia de pesca da espécie, em 2006. Os peixes foram
divididos entre aqueles que participaram no trabalho
gue durou toda a manha. Bacia do Lago Preto, 29
de setembro de 2006. Foto 31-34-2006.
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Fig. 110 — Tambaquis sédo colocados em meio ao gelo na cAmara fria localizada no pordo da embarcacdo. Os tambaquis sdo
dispostos lado a lado e a cada camada de peixe coloca-se uma camada de gelo até que se complete a carga na camara fria.
Complexo do Lago Preto, 26 de setembro de 2006. Foto 23-21-2006.
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A pesca do pirarucu
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Fig.111 — No primeiro dia de pesca de 2006, formou-se uma fila de
pescadores na entrada do lago. A frente, vé-se a canoa de aluminio dos
agentes ambientais e fiscais que sdo responsaveis pelo acesso ao lago
da pesca. Lago do Canivete, 27 de outubro de 2006. Foto 40-37-2006.

Fig. 112 — Pescadores remam em direcdo ao lago. Muitos deles vdo em
dupla e levam em suas embarca¢cf6es uma canoa menor da qual um
deles fara uso durante a pesca. A canoa maior serve de apoio para
carregar os mantimentos e os pirarucus capturados.

Lago do Canivete, 27 de outubro de 2006. Foto 41-43- 2006.
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Pesca com arpao

Fig.113 — Pescadores se espalham com seus arp@es pelo lago e aguardam a boiada do pirarucu para arpoa-lo.
Lago Fundo, 30 de outubro de 2006. Foto 63-04-2006.
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Fig. 114 — O pescador Marcelino Orguizes
mantém-se atento para perceber qualquer
movimento na agua. O pirarucu chega a
superficie para respirar e desce muito rapido.
Pescador experiente, Marcelino explica sobre a
prética e agilidade necessérias para perceber a
direcéo do peixe e calcular sua velocidade antes
de arremessar o arpdo. Lago do Canivete, 27 de
outubro de 2006). Foto 40-44-2006.

“Se o0 pescador tem a pratica, ele sabe pra onde o pirarucu vai depois
gue ele bdia pra respirar. Ele sabe se o pirarucu vai andando muito ou
pouco para calcular o local antes de arpoar. Conforme a fundura do
lago, o pescador vai saber se o pirarucu béia e vai para o fundo ou se
ele continua assim meio por cima. Isso a pessoa tem que pegar com a
pratica pra apanhar o bicho. Quando joga o arpao o pirarucu ja esta
debaixo d’agua. Alguns béia manso, outros bravo. Temo que ver a
condicdo. Temo que calcular a fundura e a distancia e analisar bem

rapido o seu movimento pra arpoar ele”

(Marcelino Orguizes, pescador, em entrevista a Rafael Castanheira.
Lago do Canivete, 27 de outubro de 2006).
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Fig. 115 — Pirarucu “bdia” e pescadores jogam os arpdes em sua direcao. Entrada do Lago Fundo, 30 de outubro de 2006.
Foto 58-23-2006.
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Fig. 116 — Pirarucu “boia” ao lado da canoa e pescador langa seu arpao para captura-lo em seguida. Lago Fundo, 31 de outubro de
2006. Foto 65-12-2006.
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Fig. 117 — Pirarucu arpoado é puxado por pescador pela arpoeira.
Lago Baixo, 4 de novembro de 2006. Foto 72-30-2006.

Fig. 118 — Pirarucu se debate ao lado da canoa tentando se salvar, mas
geralmente o arpéo fica muito bem preso ao seu corpo. Quando ele
acalmar-se, o pescador ira entdo dar-lhe uma cacetada na cabeca. Bacia
do Lago Preto, outubro de 2008. Foto 12-9-2008.
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Fig. 119 e 120 — Pescador traz pela arpoeira o pirarucu para proximo da sua canoa e da-lhe em sua cabeca o golpe final com a clava de madeira.
Lago fundo, 30 de outubro de 2006. Fotos 61-33-2006 e 61-41-2006
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Fig. 121 — Apos cortar a lateral da boca do pirarucu, pescador puxa-o para dentro da canoa.
Lago do Canivete, 30 de outubro de 2006. Foto 53-35-2006.
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Fig.122 — Quando o sol esta muito quente, os pescadores buscam uma Fig.123— Depois de uma longa manha de trabalho, os pescadores famintos
sombra para descansar. Trata-se também de uma forma de sociabilidade  sentam-se em circulo para almog¢ar uma aruana (Osteoglossum bicirrhosum)
no lago ja que, nesse intervalo, além de beberem agua e café, comerem assada com farinha e molho de tucupi.

bolachas e fumarem tabaco, eles fazem piadas e trocam experiéncias Lago Comprido do Canivete, outubro de 2007. Foto 16-29-2007.

sobre a pesca e suas vidas de uma maneira geral.

Lago Comprido do Canivete, outubro de 2008. Foto 09-13-2008.
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Pesca sobre o capim

Fig. 124 — Muitos lagos do Complexo do Lago Preto séo
cobertos anualmente por diversas espécies de vegetacao
aquatica que, assim como os pescadores, chamaremos
de capim. Na foto, pescadores abrem caminho sobre o
capim que dificulta o acesso aos lagos. “Cano” do Lago
Fundo, 30 de outubro de 2006. Foto 59-20-2006.

Fig. 125 — Com o caminho
aberto, o acesso fica menos
trabalhoso para os pescadores
retardatarios. “Cano” do Lago
Fundo, 30 de outubro de 2006.
Foto 59-38-2006.
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conhecimentos ainda mais apurados para diferenciar o pirarucu adulto do budeco, afinal essa
identificacdo é feita mais pelo som do que pela visao ja que o peixe encontra-se escondido sob o
capim. Lago Comprido do Canivete, outubro de 2008. Foto 09-18-2008.

Fig. 127 — O pescador cronometra em
seu reldgio o tempo de espera desde a
Ultima boiada do pirarucu. Com base no
tempo médio de respiracdo do pirarucu
(20 minutos) ele sabera quantos minutos
aproximadamente ainda restam para a
préxima boiada e podera se preparar
melhor para arpoa-lo. Lago Comprido do
Canivete. Outubro de 2007. Foto 21-24-
2007.
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Fig. 128 — Com a area de capim cercada pela malhadeira, pescador lanca seu
arpdo. Para quem néo tem experiéncia, este tipo de pesca se mostra
extremamente dificil. O pirarucu acuado faz o minimo de barulho possivel para
respirar e o pescador deve estar atento a qualquer movimento do capim.

Lago Preto, outubro de 2008. Foto 07-9-2008.

Figura 129 — Pescador arpoa o pirarucu e o puxa pela arpoeira.
Lago Preto, outubro de 2008. Foto 07-13-2008.
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Fig. 130 — Pescador golpeia com a clava de madeira a cabeca do pirarucu enquanto é Fig. 131 — Depois de cortar a lateral de sua boca,
observado por seu parceiro que entra na canoa para ajudar-lhe. pescador embarca o pirarucu. Lago Preto,
Lago Preto, outubro de 2008. Foto 07-22-2008. outubro de 2008. Foto 07-29-2008.
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Pesca com malhadeira

Fig. 132 — Pescador coloca malhadeira na agua. Ao fundo, pirarucu se debate ao se prender
na malhadeira. Lago Fundo, 31 de outubro de 2006. Foto 66-30-2006.

Com a malhadeira o pescador consegue tirar
sua cota em poucos dias, mas tem que se
contentar com o pirarucu de qualquer tamanho
e peso. Além de ndo poder escolher o pirarucu
maior e mais pesado, como o faz o pescador
com arpao que observa o tamanho do peixe
antes de langéa-lo, o pescador malhadeira ndo

sente a mesma emog¢ao na captura.

“A diferenca € que a pesca com arpao é mais
emocionante, né. E mais emoc&o, mais prazer
vocé brigar com ele na corda do que tirar na
malhadeira. No arpéo, por exemplo, vocé
capturou ele, na malhadeira é diferente, ela
que capturou pra vocé”

(Wanderlan Corréa, o “Valdé”, pescador em
entrevista a Rafael Castanheira.

Complexo do Lago Preto, outubro de 2008).
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Fig. 133 — Pirarucu se prende na malhadeira e € morto por pescador com sua Fig. 134 — Pescador corta a lateral da boca do pirarucu para puxa-lo para
clava de madeira. dentro da canoa.
Lago Pretinho, outubro de 2008. Foto 06-24-2008. Lago Pretinho, outubro de 2008. Foto 06-26-2008.
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Fig. 135 — Pescador desembaraca o peixe da malhadeira.
Lago Pretinho, outubro de 2008.
Foto 06-28-2008.
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Fig. 136 — Pirarucu é embarcado na pequena canoa. O peixe é grande e pesado
e o pescador deve primeiramente puxa-lo pela cabeca e apoiar seu joelho na
lateral da canoa jogando seu peso para facilitar a entrada do peixe que escorrega
rapidamente para dentro da embarcacao. Lago Pretinho, outubro de 2008. Foto
06-29-2008.
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Pré-beneficiamento do pescado
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Fig. 137 — A pesca em determinados lagos é

bastante produtiva e causa, as vezes, Fig. 138 — Pescadores, fiscais, compradores, monitores e tratadores de pirarucus se
congestionamento de canoas dos pescadores que aglomeram no flutuante para acompanhar os trabalhos de pré-beneficiamento, onde os
precisam aguardar para desembarcarem seus pirarucus sao eviscerados antes do monitoramento.

pirarucus no flutuante de pré-beneficiamento do Complexo do Lago Preto, 27 de outubro de 2006. Foto 47-06-2006.

pescado ancorado na entrada do Complexo do
Lago Preto. Outubro de 2009. Fotos 5-27-2009
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Fig. 139 — Pirarucus séo eviscerados pelos tratadores em cima de cavaletes de madeira. Primeiramente, corta-se a

garganta do peixe e retiram-se a lingua e as guelras. Abre-se entédo o bucho do animal para a retirada das visceras.
Os tratadores sao treinados para o servico e recebem salario pela temporada de trabalho. Complexo do Lago Preto,
28 de outubro de 2006. Fotos 52-29-2006
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Monitoramento da pesca

O monitoramento do manejo de pesca do pirarucu constitui-se de trés procedimentos: a colocacdo do lacre de identificacédo
do pirarucu manejado, a medicdo de seu comprimento e sua pesagem. Todos os dados séo enviados ao Instituto Mamiraua para
gue seus funcionarios os analisem e fagcam os relatérios do manejo no sentido de acompanhar e avaliar a atividade no decorrer
dos anos. Esses relatérios sédo rigorosamente enviados ao IBAMA a fim de que o 6rgdo também possa controlar o manejo e,

mediante aprovacao do relatorio, autorizar a pesca do ano seguinte.

Fig. 140 — As monitoras séo responsaveis pelo preenchimento
das fichas com os dados dos peixes e dos pescadores que
sédo divididos em grupos por ordem alfabética para facilitar o
trabalho de monitoramento.

Complexo do Lago Preto, outubro de 2007. Foto 10-15-2007.
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O Lacre

Fig. 141 — Colocado entre a cabeca e o corpo do pirarucu, o lacre é feito de plastico
e corda de metal e contém nele escrito um niimero e o nome da instituicao co-
gestora da area: Mamiraua. O lacre numerado identifica e garante a origem legal do
pirarucu como proveniente das areas de manejo.

Complexo do Lago Preto, outubro de 2008. Foto 10-16-2008.

“Com os lacres, identificamos o peso, o tamanho e a
origem do pescado. Trata-se de uma identificacdo que
garante que este peixe esta saindo de um local que
desenvolve um trabalho seguro, de uma area de
manejo autorizada pelos 6rgdos de fiscalizacdo do
Estado”

(Raimundo Romaine, Gerente do IBAMA de Tefé-AM,
em entrevista a Rafael Castanheira. Tefé, dezembro
de 2006).
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A medicao dos pirarucus

Fig. 142 — A medicdo dos pirarucus é feita com uma trena pelos monitores quase simultaneamente a
colocacao dos lacres. Os pirarucus poderao ser comercializados somente se tiverem comprimento igual
ou acima de 150 cm, quando adquirem sua maturacao sexual e sdo considerados adultos. Se o pirarucu
capturado nado alcancar este comprimento minimo, ele ndo entrara na cota do pescador e sera doado as
escolas e creches de Marad ou servira de alimento para os funcionarios e pescadores do manejo.
Complexo do Lago Preto, outubro de 2008. Foto 20-14-2007.
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A pesagem dos pirarucus

Fig. 143 — Pirarucu é pesado pelos monitores e o resultado vai para a ficha de monitoramento
gue servira para, posteriormente, somar o peso total dos peixes de cada pescador e 0 peso
total dos peixes vendidos aos compradores de Manaus. Os pescadores acompanham e
fiscalizam todo o trabalho de monitoramento de seus pirarucus. Complexo do Lago Preto,
outubro de 2009. Foto 5-32-2009.
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Escoamento do pescado

= 0

k. o R3]
Fig. 144 — Os pirarucus sdo levados para os barcos e acondicionados em camaras frias com o
gelo. A partir desse momento a responsabilidade pela conservacao do pescado é de seus
transportadores. Os peixes séo higienizados com agua clorada pelos funcionarios da
embarcacao antes de seguir para as cAmaras frias onde sédo dispostos em camadas em meio ao
gelo. O objetivo é transportar 0 maximo de peixes possiveis em cada camara, para isso 0s
peixes devem ser cuidadosamente distribuidos entre as camadas de gelo. Complexo do Lago
Preto, 27 de outubro de 2006. Foto 47-36- 2006.
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Fig. 145 — Para garantir mais qualidade ao
pescado é preciso evitar que o peixe, mesmo
apos sua morte, sofra traumas. Preso a um
gancho e uma corda, o pirarucu é embarcado
cuidadosamente na camara em meio ao gelo.
Complexo do Lago Preto, 27 de outubro de
2006. Foto 45-17- 2006.

Fig. 146 — Os pirarucus tém seus buchos
recheados de gelo e a cada camada de peixe
coloca-se uma camada de gelo para garantir
que o pescado chegue aos mercados de
Manaus com boa qualidade. Complexo do Lago
Preto, 27 de outubro de 2006. Foto 45-23-2006.
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Fig. 147 — Responsavel pelo transporte do pescado, 0 empresario
Rubens Laborda foi também comandante de um dos barcos que fez o
escoamento de parte da producdo da pesca de 2006 aos mercados de
Manaus. Aqui, ele navega pelo Rio Mapixari até chegar a Tefé pelos rios
Japura e Solimdes, onde tera sua carga inspecionada pelo IBAMA antes
de completar o trajeto até Manaus. A viagem dura em média trés dias.
Rio Mapixari, 5 de novembro de 2006. Foto 75-28-2006.

Fig. 148 — Raimundo Romaine, Gerente do IBAMA de Tefé, fiscaliza a carga e
confere os documentos da embarcacédo e do pescado de Maraé. Ao fundo
alguns pirarucus séo retirados para a conferéncia dos lacres. Apés a
fiscalizagdo, o comandante da embarcacgéo recebe a guia de transito que
garante a legalidade do barco e do pescado. Toda a carga € lacrada, podendo
ser aberta somente em Manaus pelos fiscais do IBAMA naquela cidade. Tefé
(AM), 6 de novembro de 2006. Foto 75-32-2006.
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Fig. 149 — Fretado pelos empresarios Rubens e Daniel Laborda, o barco Magnata Il navega pelo
rio SolimGes em direcao aos mercados de Manaus. Além dos riscos de acidentes durante a
navegacao pelos rios da regido, a carga € perecivel e ndo deve permanecer por mais de 25 dias
em meio a gelo nas camaras frias da embarcacdo sob pena de se deteriorar.

Amazonas, 09 de novembro de 2006. Foto 76-19-06.

“Eu queria me envolver neste sistema de
transporte para ver o lucro que daria. Como
transportador minha responsabilidade é
cumprir o contrato que vai desde a chegada
do nosso barco no local da pesca, receber e
conferir o pescado. No transporte desta
carga até Manaus tenho que acompanhar
todas as exigéncias do IBAMA e do Instituto
Mamiraua e eu fiz tudo para ndo haver
nenhum problema que possa atrapalhar
iIsso. Entéo eu tenho que chegar aqui em
Manaus com este pescado na melhor forma
de sanidade e higiene. O pescado tem que

chegar em bom estado”

(Daniel Laborda, empresario, em entrevista
a Rafael Castanheira. Manaus (AM), 10 de
novembro de 2006).
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Comercializagéo do pescado — Manaus (AM)

Fig. 150 — Ancorado na balsa da Feira da Panair, o barco do vendedor Daniel Laborda tem em sua proa um
exemplar de pirarucu que € exibido a fim de atrair os compradores. O pirarucu é vendido inteiro e eviscerado
aos feirantes que tratam e cortam o peixe em partes para revendé-lo no comércio varejista. Manaus, 10 de

novembro de 2006. Foto 79-24-2006.
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Fig. 151 — A comercializacdo de pescado na balsa da
Feira da Panair estende-se até o inicio da manha.
Aqui, pirarucus vendidos serdo transportados pelos
carregadores do porto até os veiculos que os levardo
para as diversas feiras da cidade. Manaus, 17 de
novembro de 2006. Foto 85-13-2006.

Fig. 152 — Carregador transporta pirarucu aos
carros dos compradores que o venderao nas
feiras da cidade. Manaus, 17 de novembro de
2006. Foto 85-25-2006
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Fig. 153 — Pirarucus sao vendidos em partes no comércio varejista da Feira Manaus Moderna. Os precos variam de acordo
com a parte do peixe. A procura maior € pelo filé, parte mais cara do pirarucu, que pode ser vendido seco e salgado ou fresco.
Manaus, 17 de novembro de 2006. Foto 83-39-2006.
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Pagamento dos pescadores

Fig. 154 — Pescadores se aglomeram na porta da sede da COLPEMA para Fig. 155 — O ex- secretario da COLPEMA, Ruiter Braga, pede siléncio aos
receber o pagamento referente a pesca do tambaqui. pescadores para comecar o pagamento da pesca do tambaqui.
Marad, 20 de outubro de 2006. Foto 38-29-2006. Marad, 20 de outubro de 2006. Foto 38-28-2006.
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Série 4 — Os pescadores

“O pescador ndo é uma profissdo, € uma cultura, porque o pescador mesmo, 0 pescador que vive da pesca, que se criou,
gue foi ensinado a pescar, ele dispensa qualquer outro emprego de salario minimo pra ficar na proa da canoa [...] O pescador € 0
semi-analfabeto e o analfabeto, e o ribeirinho também, que é as pessoas que mesmo morando aqui na cidade ele tem a sua
benfeitoria na margem do rio. O pescador € o conhecido caboclo amazonense, € um cidaddo que se originou da mistura, da
miscigenacdo do nordestino com o indio, € o caboclo mesmo. O pescador é o pai de familia que tem, no minimo, como te falei 6, 8,
10 filhos pra criar. Tem familia de costume. Culturalmente o pescador é aquele cidaddo que tem uma grande familia pra sustentar.
Ele ndo anda bem vestido, é aguele que nao cuida, que nao liga muito pra maquiagem, pra beleza, entendeu? Ele é aquela pessoa
que ele tendo o que comer, tendo o que se alimentar tendo o basico pra sobreviver ele ta contente. O sonho de consumo do
pescador é o rabeta, uma canoa e um material pra ele pescar. O pescador é aguela pessoa que ndo tem muita ambicao na vida de
guerer se tornar uma pessoa rica, de morar num condominio, de ter um ar condicionado, entendeu? Entdo é muito comum vocé
entrar na casa de um pescador na margem do rio, ter um fogaozinho de lenha e um mosquiteiro ali né, e o pote de agua. Mas é
aguela pessoa que nao tem grandes ambicdes, porque € como um indigena né, ele tem aquela cultura indigena. Se ele se
alimentou, pra ele t4 tudo bem, pra ele ndo tem muita importancia andar com um ténis importado, ele tendo a sandalinha havaiana
ja é o bastante. Ser pescador € isso, o pescador é que diz. Parece que vocé ja deve ter entrevistado alguns, ja deve ter visto a
vestimenta deles como € que é, o modo, o calgado né, entdo essa pessoa € o chamado caboclo amazonense”

(Edson Siqueira de Brito, Secretario Municipal de Meio Ambiente de Marad, em entrevista a Rafael Castanheira.
Marad, outubro de 2008).
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Fig. 156 — Painel de pescadores da Colbnia Z-32. Retratos produzidos em Mara8, Amazonas, entre os anos 2006 e 2010.
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“Eu digo: querer ser esse tipo gente, de pescador é... a gente
acha mais facil porque o peixe da mais dinheiro que a agricultura
e qualquer outro emprego, porque aqui pra nois aqui no
Amazonas €... € 0 emprego € o salario minimo é... trezentos e
oitenta, noventa, parece que é mais ou menos isso. Ai o pobre
pai de familia ndo tem condicdo de sustentar familia nenhuma. Ai
um pescador consegue fazer isso s6 num dia! Ele consegue
duzentos, trezentos reais s6 num dia, se ele tiver sorte de pesca
ele pega isso. [...] Um pescador profissional associado ele tem
muita responsabilidade, ndo pode pescar um peixe no
clandestino. Ele tem que pescar aquele peixe que ta fora de
preservacéo. E assim que representa mesmo. Eu ndo entendo
muito bem ndo, mas um pescador profissional ele representa
uma criatura assim social, né. Ele é da sociedade com certeza! E

uma pessoa que é reconhecida”

(José de Souza Praiano, “Seu Zeca Praiano”, pescador e

presidente da Colbnia Z-32, 59 anos, em entrevista a Rafael

Fig. 157 —. José de Souza Praiano, “Seu Zeca Praiano”, pescador. .
Marad, novembro de 2010. Foto: 02-22-2010 Castanheira. Complexo do Lago Preto, outubro de 2008).
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“Eu morava no interior, quando eu fui tirar meu documento, eu tirei como
pescador, eu era pescador. Ai o tabelido falou o seguinte: ‘Por que vocé vai tirar
seu documento como pescador? Vocé nao acha que seria...fica meio chato isso
dai porgque o pescador € sem valor’, ele respondeu pra mim. Na época era
mesmo, 0 pescador ndo era conhecido, né. Eu digo, realmente eu nao sei.
Ent&o, ele disse: ‘tira como agricultor’. Eu digo jamais eu fazer isso como
agricultor, porque eu néo sou agricultor. Eu nasci e me criei na companhia do
meu pai. Meu pai ele pescava, ele plantava roca, ele trabalhava na beira, né.
Tinha essas profissdo, mas era mais a pesca. E quando eu me criei, que eu ja
comecei a ver o tipo da pesca, que eu achei bonito e gostei, eu me impatizei por
aquilo e segui. Ai quando eu fui pelo documento, foi quando ele disse isso. Eu
digo, pra mim € importante eu tirar como pescador. Eu vou tirar meu documento,
tire e registre como pescador. Por que? Porgue eu sou pescador, entéo tire meu
documento como pescador. ‘Ai tA bom depois vocé néo vai se arrepender’, ele
disse. Eu digo, ndo tem nenhum problema, eu sou pescador. S6 que eu nao
entendia na época que o pescador ia ter um grande valor, como hoje o pescador
€ conhecido, né. [...] No Amazonas todinho o pescador tem valor porque ele leva
peixe as familias que por ai vocé sabe é muito grande, né. Por toda parte tem o

consumo de peixe. Quer dizer que nois da de comer a quem nédo pesca”’

Fig.158 — Aloisio de Oliveira Veloso, pescador.

Lago Preto, outubro de 2007. Foto: 19-31-2007. (Aloisio de Oliveira Veloso, pescador, 52 anos, em entrevista a Rafael

Castanheira. Complexo do Lago Preto, outubro de 2009).
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[...] E tem a fome que o cabra sofre, né.
Passa o dia todinho sem comer, porque nao
tem condic&o.... E muito sol e, as vez, vai
pela noite, sai ai a noite todinha no sereno, ai
vem a chuva, as vez ndo tem onde se
esconder, a casa ta longe e s6 tem aquele
plasticozinho, ai o carapana (mosquito)
chega. Olha, o cabra passa a noite 0, todo
molhado. E o frio, né... ai ndo tem onde fazer

uma comida, o cabra passa a noite com

L & . . N ~ .
Fig. 159 —. Raimundo Ramires dos Santos, o “Farinha”, pescador. fome, o dia, a noite, as vez ndo tem comida

Marad, novembro de 2010. Foto: 02-04-2010 de dia, deixa pra come de noite, a chuva cai

“Companheiro é meio russo ser pescador. Vocé vé o olho do pescador como é € ndo sabe fazer fogo, né. Ai passa a noite
que é 6. E sono, é sol olhando por espelho d’agua assim 6, que estraga muito a todinha ali tremendo ali com frio, as vez a
vista do pescador. As vez ele no td nem velho e ja ndo enxerga mais. Eu ndo  chuva arreia a noite todinha, vocé cansa de

enxergo mais a letra dessa aqui 6. Eu tenho que bota nessa distancia pra mim  fazer isso, cansa, né amigao? (risadas) “

dizer como é esse nome aqui. Se bota bem aqui ai mistura tudo e eu néo (Raimundo Ramires dos Santos, o “Farinha”,
enxergo mais, 6. Tem um sinosite que da na gente também, pelo sereno. Fora pescador, 49 anos, em entrevista a Rafael
o do olho, tem a resfriedade no corpo, né. O tal de reumatismo que d&, né. E Castanheira. Complexo do Lago Preto,
dor nas costas, antes de ficar véi o bicho ta tudo cheio de dor... outubro de 2008).
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bonito é a gente preservar, né. Porque eu gosto de
ver uma coisa Rafael, que seja bem organizado né,
uma coisa que a gente possa fazer bonito e outra
coisa que me traz a vim aqui € porque eu acho
muito bonito; € porque nds estamos descansando
0 peixe aqui, eu acho bonito, acho animado a
pescaria. E uma coisa que qualquer um fica atraido
por isso. Eu me alegro demais quando estou aqui,
ver todo mundo unido, trabalhando. E amizade,
todo mundo tem amizade aqui um com o outro, um
respeita um ao outro. Acontece as falhas assim da

nossa col6nia, ninguém é perfeito, todo mundo

falha, né? Ninguém é perfeito, mas € isso ai, € uma

Fig. 160 —. Paulo Sérgio d Jesus, 0 ;;Maﬁa'qu'iri", péscador. ; ; , ;
Bacia do Lago Preto, 29 de setembro de 2006. Foto: 32-31-2008. grande alegria aqui dentro, ta todo mundo reunido

aqui, né.”
“E muito importante o dinheiro que vem do manejo. Eu ja tenho uma casa
toda de alvenaria que t fazendo pra mim, tenho meus material, tenho (Paulo Sérgio de Jesus, o “Manaquiri”, pescador,
motor, tenho minha canoa. E uma coisa que pelo menos até hoje esta 40 anos, em entrevista a Rafael Castanheira.
sendo util, né. Mas, além do dinheiro, € uma coisa que eu acho também Complexo do Lago Preto, outubro de 2009).
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“O que motiva nés além do dinheiro que ganhamo no manejo...
eu acho que é o fato de vocé ta sempre vendo alguma coisa
assim diferente, né.Tipo, la em Maraa a gente fica o tempo todo e
guando abre isso aqui fica sendo uma coisa assim diferente, né.
Como se fosse uma festa, né,... tipo assim, a comemoragéao de
alguma coisa. Entdo € mais ou menos isso ai. Por exemplo, no
momento que a pesca € liberada, o pessoal ja tdo ansioso pra vir
pra se divertir e até mesmo pra encontrar os amigos e sair da

rotina de |la do dia-a-dia”

(Wanderlan Corréa da Silva, o “Valdé”, pescador, 38 anos, em
entrevista a Rafael Castanheira. Complexo do Lago Preto,
outubro de 2008).

Fig. 161 —. Wanderlan Corréa da Silva, o “Valdé”, pescador.
Lago Fundo, 30 de outubro de 2006. oto: 61-16-2006.
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“Rapaz, aqui dentro da reserva ave Maria! Pra mim eu acho
demais é bom ta aqui; aqui a gente vai nesses lago vé o pirarucu,
jacaré que tdo aqui boiando, nos outro lago a gente chega e ndo
vé nada. Também vem pescar com aquele prazer de matar, né,
sem ser perseguido pelo IBAMA, por fora a gente mata o IBAMA
toma, a gente mata um pirarucu o IBAMA pega na canoa, toma e
da multa na gente. Aqui ndo, é tudo dentro da lei. [...] Eu acho
gue aqui as pessoas se ajuda porque ta pra acabar [0 prazo da
pesca] e tem gente que ainda ta faltando cota e fica um monte de
gente pra ajudar, quer dizer, doa peixe pra um, pra outro, a

pessoa mata dois peixe, ndo quer um da pra quem ndo matou”

(Raimundo Batista da Silva, o “Neném”, pescador, 43 anos, em
entrevista a Rafael Castanheira. Complexo do Lago Preto,
outubro de 2008).

Fig. 162 —. Raimundo Batista da Silva, o “Neném”,
pescador. Lago Preto, outubro de 2007. Foto: 02-
15-2007
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“Néao existe mais aquela época do patrdo. Agora o patrdo é cada
um de ndés que juntos através do manejo poderemos conservar a
natureza e dela extrair o nosso sustento. [...] O futuro dessa

reserva € vocés [os pescadores da Colbnia Z-32]”

(Luis Gonzaga Medeiros de Matos, o “Luisdo”, 47 anos, discursa
em reunido geral dos pescadores realizada no dia 26 de outubro
de 2006. Complexo do Lago Preto, Maraa (AM).

Fig. 163 —. Luis Gonzaga Medeiros de Matos, o “Luizdo”.
Lago Fundo, 30 de outubro de 2006. Foto: 65-08-2006.
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As mulheres na pesca

Por tradicdo o homem sempre foi o0 responsavel pela caca e pesca nas comunidades da Amazoénia e isso ainda se reflete na
organizacdo de muitas familias de pescadores de Marad. O manejo de pirarucu da COLPEMA é uma atividade pesqueira
reconhecidamente masculina: dos mais de 600 sécios da instituicdo, cerca de 200 sdo mulheres. E um nimero expressivo, no
entanto, o numero de mulheres que pescam € muito inferior ao numero de homens pescadores, ainda mais quando se trata da
pesca com arpao. Este instrumento de pesca exige forca e, principalmente, conhecimentos especificos sobre 0 movimento do
pirarucu na agua.

Apesar de os homens serem maioria no quadro de socios da COLPEMA as mulheres participam de todas as atividades do
manejo, seja nos servicos administrativos na sede da instituicdo em Maraa e nas reunides para organizacado dos pescadores, seja
nos lagos onde se ocupam nos trabalhos de organizacéo e limpeza do acampamento, no monitoramento da pesca e, € claro, na
pesca em Si.

Muitas esposas e filhos de pescadores os acompanham na canoa durante as atividades do manejo. A pesca nestes casos €
realizada em conjunto, pois a mulher e os filhos ajudam o marido na colocagéo da malhadeira e na captura e retirada dos pirarucus

da agua. Juntos, eles remam e fazem o transporte da carga, a montagem do acampamento e o feitio das refeicdes.
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Fig. 164 e 165 — Ester Severiano de Oliveira é

uma das poucas pescadoras que usam o arpao
para pescar pirarucu. Aqui ela navega e pesca

sozinha na Bacia do Lago Preto. Outubro de 2007.

Fotos 18-17-2007 e 18-22-2007.

“Pra uma mulher pra ser pescadora, ela tem que pescar e tem que fazer alguma coisa,
remendar a malhadeira, saber remenda, né. Sabe tratar um pirarucu.[...] A vida de pescador
€ muito sofrida né, mas eu acho bom, acho bom mesmo pescar assim. Pra mim manter com
meus filhos, por que meu marido morreu né. Eu tem que pescar, ajudar meu filho.[...] Além
do dinheiro, eu vou por causa que eu gosto mesmo de pescar, por iSSo que eu vou e eu
acho animado assim. Pra ir assim, todos aqueles pessoal, né, pescar e eu gosto de ta
pescando também. Isso € o motivo pra eu ir pra 1&” (Ester Severiano de Oliveira, pescadora,

39 anos, em entrevista a Rafael Castanheira. Maraa, 03 de novembro de 2010).
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“Eu pesco desde criancga, porque eu fui criada sem pai e tinha que pescar para comer.

Depois que eu casei, comecei a andar por estes lago com meu marido”

Fig. 166 e 167 — Maria Antdnia da Silva é uma das . A . . .
mgis antigas pescadoras da Colonia Z-32 de (Maria Antbnia da Silva, pescadora, 57 anos, em entrevista a Rafael Castanheira.
Marad. Aqui ela pesca com arpao. Lago Fundo. 31 =

de Outubro de 2006. Fotos 66-08-2006 e 65-42- Maraa, 03 de novembro de 2010).

2006.
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Além dos servi¢cos administrativos, da pesca e da organizacdo e limpeza do acampamento, as mulheres participam de uma
das mais importantes atividades do manejo: o0 monitoramento, cuja equipe € composta também por homens. Eles colocam os
lacres, medem e pesam os peixes. Elas sé@o responsaveis pelo controle da atividade ao preencher as fichas de monitoramento,
funcdo que exige muita atencao, afinal, trata-se da coleta de dados dos peixes (pesos e medidas) e dos pescadores (nomes e

categorias) que serao, posteriormente, enviados para o IDSM e IBAMA, 6rgéos fiscalizadores do manejo.

Fig. 168 — Algumas esposas de pescadoras sado
treinadas para o servico de monitoramento da
pesca. Elas acompanham o servico de pesagem e
medicdo dos pirarucus e preenchem as fichas de
monitoramento que levam também o nome do
pescador, sua.categoria e o local da pesca. O
trabalho exige muita atencédo e, as vezes, estende-
se ate a madrugada. Complexo do Lago do Preto.
Outubro de 2007. Foto 5-15-2009.
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A familia na pesca

O manejo de pesca também cumpre um papel educativo muito importante na sociedade maraaense, ja que os filhos de
pescadores aprendem conceitos de preservacao e conservacdo ambiental ao acompanharem seus pais. Além da educacado
ambiental, 0 manejo resgata a cultura tradicional da pesca artesanal do pirarucu, outrora proibida no Amazonas. Muitas criancas e

adolescentes de Marad ja ndo viam mais o pirarucu e, se o viam era quando capturado de forma ilegal.

Fig. 169 e 170 — O pescador leva esposa e filhas para a pesca. Enquanto ele pilota a canoa com o motor “rabeta”, a esposa, sentada na proa, orienta-o
sobre possiveis obstaculos no caminho como troncos e vegetacao. A caixa de isopor serve para guardar agua fresca e conservar peixes pequenos que sao
pescados ali mesmo. A esposa traz farinha, algumas frutas e outros alimentos para preparar a refeicao para toda a familia. Com um guarda-chuva, ela
protege seus filhos contra o sol que também ajudam o pai na captura dos pirarucus. Complexo do Lago Preto, 27 de outubro de 2006. Fotos 40-06-2006 e

42-26-2006.
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Fig. 171 e 172 — A esquerda, esposa de pescador prepara aimogo a beira do lago.
Na panela, ela mexe o ensopado de aruana (Osteoglossum bicirrhosum) enquanto
assa os bodés (Hypostomus plecostomus) na churrasqueira improvisada feita com
galhos cortados das arvores e lenha de paus secos da floresta. Acima, familia de
pescadores almoca na beira do lago.

Lago do Canivete, Marad, 27 de outubro de 2006. Fotos 43-38 2006 e 43-34-2006
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Fig.173 — O pescador Joaquim Furtado leva seu filho na canoa.
Lago Fundo, 30 de outubro de 2006. Foto 60-21-2006.

Fig. 174 — Timoteo de Souza, filho de pescador, 13 anos, em
entrevista a Rafael Castanheira. Lago das Cobras, outubro de 2008.
Foto 06-02-2008.

“Acompanho meu pai desde os nove anos. Aprendi a
remar, atar malhadeira, arpoar, participo de tudo”.
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4 — DIALOGOS VISUAIS: A AMAZONIA EM
TRES OLHARES



No presente capitulo retomarei o0 meu ensaio fotografico sobre o manejo de
pesca, apresentado nos capitulos 2 e 3 para colocar suas imagens em dialogo
com os ensaios visuais produzidos pelos fotodocumentaristas Pedro Martinelli
(2000) e Claudia Andujar (1998 e 2005) a fim de observar suas caracteristicas
técnicas e estéticas e discutir o estatuto da fotografia documental na
contemporaneidade a partir destes trés olhares sobre a Amaz6nia brasileira.

Para esses didlogos, as imagens foram divididas em diferentes séries nas
quais procurei agrupar fotografias com temas similares. Considerando, portanto, a
aproximacao tematica do que foi registrado por seus autores, as imagens virdo

dispostas lado a lado para que sua andlise possa ser acompanhada pelo leitor.

4.1 A escolha das obras e os dialogos visuais

Selecionei os trabalhos de Pedro Martinelli e Claudia Andujar em funcéo de
sua aproximacédo tematica - a regido amazonica - e por suas diferentes escolhas
técnicas e estéticas. Martinelli e Andujar nasceram em épocas e espacos sociais
diferentes, tendo, a partir de suas origens, distintas vivéncias culturais. Apesar de
terem idades com quase 20 anos de diferenca, Andujar (1931-) e Martinelli (1950-)
iniciaram, em meados da década de 1960, suas carreiras como fotojornalistas no
Brasil, atuando respectivamente na revista Realidade e no jornal O Globo, entre
outros veiculos de comunicacao.

No comeco da década de 1970, viajam pela primeira vez para a Amazobnia
para producdo de reportagens sobre a regido. Mais tarde, Martinelli e Anduijar,
atraidos pelas questbes socioambientais, adotam a Amazbdnia como objeto
principal de suas pesquisas e ensaios fotograficos, onde vao desenvolver de
forma autbnoma documentacbes em lugares diferentes, abordando temas e
contextos distintos. Ambos serviram-se de recursos técnicos semelhantes, como
cameras analogicas de pequeno formato e filmes preto-e-branco. No entanto,
percebe-se, ndo apenas pelos temas, mas, sobretudo, pela diferenciacdo do ato
fotografico e das linhas estéticas adotadas, a producédo de diferentes visualidades

em seus trabalhos de documentacéo desenvolvidos na regido até os dias atuais.
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Dessa forma, os didlogos visuais propostos nessa pesquisa visam abordar
a experiéncia fotodocumentaria contemporanea no Brasil desenvolvidas por 3
fotoégrafos que, com visdes de mundo particulares, procuraram usar a fotografia
nao apenas como expressao pessoal, mas, principalmente, como instrumento de
luta social para defender os interesses daqueles os quais estavam documentando,
dando assim visibilidade as questbes pertinentes as suas causas. Sobre o uso da
fotografia por profissionais que buscam determinar seu engajamento social e
politico e, por meio do olhar, reivindicar o reconhecimento de direitos sociais as

comunidades documentadas, Mauad (2008) comenta que:

...a nocdo de engajamento do olhar do fotoégrafo pode ser
delimitada pelas posi¢des que os fotdgrafos ocupam nos espagos sociais
e pela prética propriamente fotogréafica que eles vao adquirindo ao longo
de sua trajetéria. Por pratica, no caso, entendemos o saber-fazer que se
constitui de um conjunto de conhecimentos, técnicas e procedimentos
acumulados pelo fotégrafo no seu aprendizado fotografico e processados
em sua vivencia cultural (2008, p.36).

A combinacdo dos trabalhos de Martinelli e Andujar com os deste autor
numa mesma andlise justifica-se pela proposta de fazer convergir imagens de um
mesmo mundo (amazdnico) e suas questdes técnicas e estéticas, analisando-as
em suas aproximacdes. Primeiramente, realizei uma pesquisa sobre suas
exposicoes, reportagens e livros publicados. Levou-se também em consideragéo a
biografia de seus autores, o contexto no qual suas obras foram produzidas, a
diversidade dos temas por eles abordados e a constru¢ao da narrativa visual, bem
como sua relevancia no cenario da fotografia documental desenvolvida na
Amazobnia brasileira. Para isso, organizei suas respectivas séries de fotografias
com base numa reflexdo acerca das principais publicacdes destes autores, neste
caso, os livros enquanto suportes de divulgacdo mais comumente usados por
estes fotodocumentaristas.

A série de Pedro Martinelli € composta por 224 fotografias reunidas no livro
Amazonia: O povo das aguas, lancado em 2000 pela editora Terra Virgem. Dentre
os trabalhos de Claudia Andujar, selecionei duas séries distintas. A primeira série

é formada por 80 fotografias publicadas no livro Yanomami, editado pela DBA em
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1998, enquanto a segunda série compde-se de 38 fotografias do livro A
Vulnerabilidade do Ser, publicado pela editora Cosac Naify em 2005. Portanto, as
fotografias destes trés livros sdo 0s objetos que compdem o material de analise
comparativa com as imagens do manejo de pesca da Coldnia Z-32 de Maraa. E
preciso ressaltar que, para os didlogos visuais com a segunda série de imagens
de Claudia Andujar, usarei ainda um conjunto de fotografias coloridas produzidas
por mim, simultaneamente a realizacdo do ensaio de documentacdo do manejo de
pesca, para um projeto outro intitulado Do Rio, a fim de destacar as mudancas na
linguagem da fotografia documental e evidenciar as mudancas estéticas na
producao recente destes dois fotégrafos.
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4.2 Pedro Matrtinelli

4.2.1 Biografia

Pedro Martinelli nasceu em 1/1/1950 na cidade de Santo André (SP). Sua
trajetéria como fotégrafo sé d4, essencialmente, no fotojornalismo, pois comeca
em 1967 no jornal Gazeta Mercantil, passando pelo Diario do Grande ABC e
chega ao jornal O Globo em 1970. Desde crianca, Martinelli mantém uma
profunda relacdo com a natureza e com as questdes ambientais, ja que
acompanhava seu pai em cagadas na Serra do Mar, onde aprendeu as primeiras

leituras da floresta:

Além de ser fotografo eu era mateiro. Eu andava com o meu pai
na Serra do Mar. Eu cacava junto com ele desde moleque, entdo eu
aprendi a andar no mato com meu pai. O mato, a mata virgem
deslumbrante, até hoje me tira o foélego. A gente matava macuco e
preparava la com palmito, passava a noite na Serra do Mar. Quando
cheguei na Amazébnia eu atirava. A caga fazia parte da minha cultura.
(Pedro Martinelli, em entrevista a revista Brasileiros, edi¢cdo 17, dezembro
de 2008, p. 48 - 63).

Fig. 175 — Pedro Martinelli, 1998, Alto Rio Negro (AM).
Fonte: MARTINELLI, 2000, p. 11. Foto: Beto Ricardo

Estas vivéncias no mato foram-lhe bastante uteis, pois em 1970, o jornal O

Globo estava cobrindo a abertura da rodovia Cuiaba-Santarém, que passava
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préximo a tribo dos indios Kranhacéarore (hoje chamados Panara, os “indios
gigantes”) e os dois fotégrafos enviados pelo jornal para registrar a expedicéo de
contato, chefiada pelos irmdos Claudio e Orlando Villas Bdas, tiveram que
abandonar a regido por motivos de doenca. Eis que surge o jovem “Pedrdo”, como
€ conhecido entre amigos, que vai permanecer na expedicao durante trés anos até
a aparicdo dos indios. Como se tratava de uma cobertura jornalistica de longo
periodo e altos custos, a maioria dos jornalistas que estavam no local foram
chamados por suas publicacdes. Luigi Manprin, da revista Veja, e Pedro Martinelli,
gue demitiu-se do jornal O Globo para continuar o trabalho, foram os Unicos a
cobrir a expedicdo até o primeiro contato com os indios em 1973. Martinelli, na
época com 23 anos, conseguiu fazer apenas duas fotos da rapida aparicdo de um
Kranhacéarore e uma destas imagens foi para a capa do jornal O Globo — um furo
de reportagem em todo o mundo.

A partir desta experiéncia, a Amazébnia e seus habitantes se tornaram o
principal tema dos trabalhos de Martinelli, que, apesar de ter, posteriormente,
fotografado para a revista Veja entre 1976 e 1983 e chefiado o Estudio Abril entre
1983 e 1994, cobrindo guerras, greves, revolugbes, moda, quatro Copas do
Mundo e Olimpiadas, é conhecido pelos seus ensaios documentais na floresta
amazonica e por sua luta pela preservacdo ambiental e cultural do caboclo, bem
como pela melhoria da qualidade da informacdo sobre a mata. Para isso, ele se
afastou das redacdes — com seu ritmo acelerado das pautas diarias — e tem se
dedicado, desde 1994, a documentacdo dos habitantes da regido em suas casas,
em seus barcos, no trabalho, nas festas religiosas, além dos registros das mais
variadas formas de sobrevivéncia e de exploracdo dos recursos naturais como a
pesca, a extracdo de madeira e minério, a agricultura, a colheita da juta, o feitio da
farinha, dentre outros temas.

Em seus projetos documentais, que demandam longo tempo em pesquisas
e viagens, percebe-se uma profunda preocupagdo com a vida do homem na
Amazonia e com as transformacdes sociais e ambientais pelas quais a regiao tem
passado nas ultimas décadas. Preocupado com o futuro do planeta, e mais

especificamente o da Amazbnia, Martinelli € critico em relacdo as politicas
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ambientais e as a¢cdes humanas sobre a floresta: “A gente esta interceptando toda
a mata, fazendo pequenas ilhas de preservacdo. Estamos acabando com os
corredores de fauna e flora. O bicho precisa andar”. E diante da exploracdo sem
limites empreendida pelos homens e suas indulstrias, ele também se mostra
pessimista: “Pelo que vejo, in loco, pé no chdo, ndo tem mais saida. A degradacdo
humana € imensa. N&o conseguimos nem sequer resolver o problema de lixo, que
é basico. N6s temos um problema elementar de educacg&o”®’.

Conhecedor da Amazonia desde a década de 1970, Pedro Martinelli tem
documentado as modificagbes do sistema ecologico na regido, bem como as
transformacfes sociais pelas quais indios e caboclos vém sofrendo nos ultimos
anos. Ele sabe que é preciso melhorar as informagfes sobre a “mancha verde” e,
ao encarar o desafio de documentar a regiao e trazer imagens de uma Amazonia
ainda pouco conhecida do publico em geral, abandonou seu importante cargo na
imprensa, comprou um barco e se embrenhou na mata. O resultado dessa
empreitada sdo as publicacdes dos seguintes livros: Panaréd: a Volta dos indios
Gigantes (1998), Amazébnia: O povo das aguas (2000), Mulheres da Amazonia
(2004), Gente x Mato (2008).

4.2.2 Amazobnia: O povo das aguas

Amazonia: O povo das aguas ndo apenas aborda uma grande variedade de
temas sobre a regido amazobnica como também retine um conjunto de fotografias
produzidas entre os anos 1970 e 1997, representando bem o trabalho de Pedro
Martinelli. Os longos periodos de pesquisa e viagens que 0s ensaios documentais
demandam s&o uma das caracteristicas, dentre outras, que se difere das praticas
do fotojornalismo, e Martinelli, fotojornalista experiente, explica essa necessidade

por prazos maiores para o desenvolvimento dos fotodocumentarios:

Comprei [0 barco] para fazer o livro Amazdnia: O povo das
aguas. Fiquei seis anos navegando pelo Amazonas nesse barco com o

37 pedro Martinelli, em entrevista & revista Brasil: Almanaque de Cultura Popular , ano 8, no 93.
Janeiro de 2007, p. 12-17. Publicagdo: Nas Nuvens — TAM.
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Almir, meu comandante. Nossas viagens eram intermindveis. A gente
viajava trés meses, andavamos 60 horas pra chegar nos lugares. Foi
uma viagem para fazer livro, o que é raro. Vocé passa a vida inteira sem
ter tempo de fazer as coisas. Vai fazer uma matéria, tem que voltar em
uma semana, o dinheiro € aquele... Vocé sempre vai embora com a
sensacao de perda, de ter deixado o melhor para tras. E sempre tem um
que fala: “Ah, mas se vocé tivesse vindo ontem...”. Vocé nunca chega na
hora certa. Ai resolvi: vou comprar um barco e ficar la até conseguir o que
guero. Para que se tenha uma ideia, levei um ano pra fazer uma cena do
pirarucu sendo arpoado. Um ano! (Pedro Martinelli em entrevista a revista
Brasil: Almanaque de Cultura Popular, ano 8, no 93. Janeiro de 2007, p.
12-17. Publicacdo: Nas Nuvens — TAM).

Além de trazer imagens feitas ao longo dos seis anos durante a década de
90, época em que Martinelli navegou pelo Amazonas em seu barco, o Taba,
comprado exclusivamente para fazer o livro, nele sdo também apresentadas
fotografias mais antigas produzidas em sua primeira viagem a Amazénia nos anos
70, quando da expedicao com os irméos Villas Bdas. Ou seja, esta obra sintetiza o
olhar de Martinelli sobre a regido e seu principal objetivo: contar “uma historia
inédita sobre a Amazodnia”, enfocando “esse povo maravilhoso que é o caboclo,
para quem a gente ndo da a minima bola, ndo presta a minima ateng&o”
(MARTINELLI, 2000, p.11).

Feitas com cameras analdgicas Leica e filmes preto-e-branco (e apenas 12
imagens coloridas), as 224 fotografias que compdem o livro registram a trajetoria
de Pedro Matrtinelli pelos rios, lagos, igarapés, cidades, tribos indigenas e
comunidades ribeirinhas da regido, cujos temas especificos retratram o0s
acontecimentos pela oOtica de seu autor (seu tempo, espaco e suas referéncias
estéticas), construindo uma realidade amazonica contundente, bela e tragica, rica
e desigual. Na tentativa de mostrar a dimensdo desta realidade e toda a
complexidade da vida na Amazonia, a fotografias sédo divididas nos seguintes
temas: Pesca (41 fotos), Desmatamento (32 fotos), Cotidiano nas comunidades
(30 fotos), indios (28 fotos), Retratos (23 fotos), Juta e Malva (19 fotos), Moradias
(18 fotos), Mineracao (15 fotos), Caca (5 fotos), Carvoaria (4 fotos), Mandioca (3
fotos), Festas populares (3 fotos), Retratos Pedro Martinelli (3 fotos dele proprio).

As imagens foram organizadas no livro em pequenas narrativas dos temas
qgue, juntas, expde a dimensdo do todo: a vida dos habitantes da Amazonia.

Portanto, a edicdo das fotografias pressupde a leitura das partes numa narrativa
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linear de modo a situar o leitor neste mundo amazénico, dando-lhe a condi¢éo de
refletir sobre as diversas formas de sobrevivéncia na regiao.

Todas as fotografias sdo acompanhadas de suas respectivas legendas,
gue, dispostas ao lado das imagens, engatilham um discurso sobre o tema exibido
na foto, trazendo informagdes como data, local e breve descri¢do da atividade. E
evidente que tais legendas contribuem para a construcdo de sentidos almejados
pelo seu autor, que, por meio de suas escolhas verbais e visuais, expde suas
idéias, opinides e questionamentos sobre cada tema. Além disso, em seu final o
livro traz o texto As Obsesstes de Pedrdo, de Ledo Serva, no qual os temas séo
ainda mais esmiucados por meio de palavras, mapas e pequenas imagens
diagramados em formato jornalistico, com informagfes detalhadas sobre, por
exemplo, as estacdes climaticas, o transporte, a religido, a pesca e as queimadas
na regido, exaltando, dessa maneira, o carater didatico e educativo da obra.

Apds os textos de abertura com as primeiras imagens de paisagens e
assuntos variados, o tema Pesca é aquele que aparece com maior destaque,
cujas 41 fotografias sdo organizadas numa sequéncia que ocupa 27 paginas no
inicio do livro. Presume-se que o tema assuma importancia especial porque a
pesca € uma das principais atividades econémicas e culturais na Amazbnia. As
imagens da pesca artesanal do pirarucu sdo as primeiras e, juntamente com suas
legendas, descrevem de maneira didatica o passo-a-passo da atividade, desde a
espera do pescador com seu arpdo, passando pela captura até o transporte dos
peixes do lago para sua casa.

A seguir, apresentarei as imagens do tema “A Pesca”, produzidas por mim
e Matrtinelli, cujas aproximacdes estéticas demonstram como ambos 0s autores
exploram a linguagem tradicional da fotografia documental em preto e branco. E
importante ressaltar que quando iniciei a documentacédo fotografica do manejo de

pesca de Maraa eu desconhecia os trabalhos de Pedro Martinelli.
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A pesca — |

G, B
Fig.176 — Reproducgéo de foto e legenda de
Pedro Martinelli (2000, p.49). Lago do Inferno.
Outubro, 1996. Em cima de canoas, no meio do
capinzal as margens do lago, jovens, criancas e
mulheres tentam a sorte grande de poder arpoar
um pirarucu. Para defender-se da acao dos
geleiros, barcos de pesca profissional, que
causam destruicdo ao sistema de reproducéo
dos peixes, a comunidade escala dois homens,
gue ficam todas as noites de plantdo na boca do
lago.

A pesca -l

Fig. 178 — Reproducéo de foto e legenda de
Pedro Martinelli (2000, p.53). Lago do Inferno.
Outubro, 1996. O arpéo possui trés partes. A
haste, feita de paracuuba (ou de tatba-preta),
madeira dura e pesada, que o caboclo apara de
forma sextavada, para dar maior firmeza na hora
do impulso; o arpéo propriamente dito, feito de
ferro fundido; e a arpoeira, cordinha que une a
haste ao arpao.
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Fig. 177 — Foto de Rafael Castanheira.
Pescadores com arpao se distribuem no lago e
aguardam em suas canoas a boiada do

pirarucu com o mexer do capim para tentar
arpoa-lo. Lago Comprido do Canivete, outubro

de 2008.

*
Fig. 179 — Foto de Rafael Castanheira. Arpdo
com duas puas e arpoeira (corda) amarrada em
sua base. Lago do Canivete. Marad, 26 de
outubro de 2006.
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A pesca — Il

Fig. 181 — Foto de Rafael Castanheira. Pirarucu
Pedro Martinelli (2000, p.54). Lago Paraoa. boia pré6ximo a canoa e é percebido por
Setembro, 1996. Nao é confortavel passar o dia pescador que langa o arpdo em sua diregao.
na canoa com as pernas encolhidas, o corpo rijo Lago do Canivete, outubro de 2009.
e a atencgdo voltada para 0 menor movimento na
agua. Pitando um cigarro de fumo picado, o
homem mantém a mao esquerda apontada, como
a mira de uma arma, na direcdo que o arpdo deve
tomar, enquanto com a direita segura a haste
apontada para a agua.

A pesca - IV

Fig. 182 — Reproducéo de foto e legenda de Pedro  Fig. 183 — Foto de Rafael Castanheira. Pirarucu
Martinelli (2000, p.55). Lago Paraoa. Setembro, bodia ao lado da canoa e pescador tentar arpoa-
1996. Ali esta ele. O rabo agita as aguas do lago. lo. Lago Fundo, 31 de outubro de 2006.
Quando tudo era calma no amanhecer do

Solim@es, sem vento, a disparada do peixe acorda

o dia do pescador. Ele vai atirar seu arpao para

tentar pega-lo (a propor¢éo de erros supera muito

a de acertos). O bicho chega a superficie e

desaparece numa fragéo de segundo. Pela posicao

do peixe boiar, o pescador deve imaginar a dire¢do

gue ele vai tomar e calcular a velocidade, lan¢cando

0 arpao na frente para acerta-lo.
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A pesca—-V

F|g 184 Reprodugao de foto e legenda de
Pedro Martinelli (2000, p.56). Lago do Inferno.
Outubro, 1996. Com toda a forca que resta, 0
pirarucu explode ao lado da canoa para tentar se
livrar do arpdo. Nao da mais. Se o peixe for
grande, o companheiro das proximidades é
chamado para cravar outro arpéo.

A pesca — VI

Fig. 185 Foto de Rafael Castanheira. Pirarucu
se debate ao lado da canoa tentando se salvar,
mas geralmente o arpéo fica muito bem preso
ao seu corpo. Quando ele acalmar-se, o
pescador ira entdo dar-lhe uma cacetada na
cabega como golfe final antes de embarca-lo.
Bacia do Lago Preto, outubro de 2008.

Fig. 186 — Reproducéo de foto e legenda de
Pedro Martinelli (2000, p.58). Lago Paraoa.
Setembro, 1996. Ja arpoado e vencido, o
pirarucu, ainda dentro da agua, toma o golpe
final com um porrete feito de piranheira, um tipo
de cip6 duro e impermeéavel. O pescador bate na
cabeca "até ficar chocha”. Um peixe grande meio
morto dentro da canoa, com um leve movimento
pode jogar o caboclo na agua.

Fig. 187 — Foto de Rafael Castanheira.
Pescador traz pela arpoeira o pirarucu para
proximo da sua canoa e da-lhe em sua cabega
o golpe final com a clava de madeira. Lago
Fundo, 30 de outubro de 2006.
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Nos dialogos visuais acima propostos percebe-se que as fotografias de
Martinelli e as do manejo de pesca da Colbnia Z-32 feitas por este autor
apresentam evidentes aproximacgdes, ndo apenas do ponto de vista estético, mas
também na forma como foram apresentadas. S&o fotografias em preto-e-branco
bastante figurativas, cujos conteddos apresentam forte ligacdo com seus
referentes, valorizando, portanto, mais a informacdo do que a expressédo de seus
autores. No entanto, nota-se também que ambos fotégrafos buscaram unir o
documento (informagdo) com a estética (expressdo). Percebe-se que tais
fotografias aproximam-se daquelas feitas pelos pioneiros do género documental
gue, com olhares engajados, buscavam produzir imagens que servissem nao
apenas como testemunho, mas também como forma de se expressar, aliando
plasticidade, arte e autoria a informacdo. Assim como os fotografos da Farm
Security Administration que, segundo Sousa (2000, p.98), comecaram a quebrar
as amarras, rotinas e convencdes do fotodocumentarismo e fotografar com
elevado sentido simbdlico, as fotografias apresentadas nestes didlogos também
expdem o apurado senso estético de seus autores.

Nos dois casos € nitido o uso da narrativa linear. A passagem de uma
imagem a outra busca narrar o desencadeamento dos acontecimentos ligados nao
aos fatos na ordem de sua ocorréncia, pois as fotos séo feitas em locais e datas
distintas, mas sim as etapas da pesca do pirarucu na Amazonia: a espera do
pescador, o lancar do arpdo e o golpe final no peixe para coloca-lo na canoa. O
principio do “comeco, meio e fim” impera em suas narativas. As fotografias devem
ser vistas nesta ordem, pois, caso contrario, podem causar confusdo no leitor e
até mesmo ndo serem compreendidas. As legendas parecem necessarias e sédo
usadas como forma de complementar as informacgdes visuais, passiveis ou nao de
compreensdo por parte do leitor, dependendo de seu grau de conhecimeto sobre
aguela realidade.

Aléem das fotografias da pesca, os retratos de caboclos, criangcas e
comerciantes de peixes sdo demasiadamente recorrentes ao longo do livro de
Martinelli. Dessa forma, no que tange ao tema “Retratos”, cabe aqui incluir alguns

deles nestes dialogos, haja vista que o0s pescadores da Colbnia Z-32 foram
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também muito retratados durante o trabalho de documentacdo do manejo de

pesca em Maraa.

Retratos — |

- a = T !

Fig. 188 — Reproducéo de foto e legenda de Fig. 189 — Foto de Rafael Castanheira.
Pedro Martinelli (2000, p.19). Lago do Inferno. Pescadores reunidos na entrada dos lagos
Outubro, 1996. escutam as palavras do presidente da Colonia Z-
32. Complexo do Lago Preto, 26 de outubro de
2006.
Retratos — Il

Fig. 190 — Reprodugéo de foto de Pedro Fig. 191 — Foto de Rafel Castanheira. Aloisio de
Martinelli. (2000, p.76). Sem legenda. Oliveira, pescador. Lago Preto, Maraa, 2007.

198



Retratos — Il

Fig. 193 — Foto de Rafael Castanheira. Filho de
Pedro Martinelli (2000, p.234). Meninos brincam  pescador brinca com réplica de canoa enquanto
com réplica de voadeiras que passam em frente  seu pai pesca pirarucu. Lago Baixo, Marad, 2006.
suas casas, no Alto Rio Igcana.

Retratos — IV

Fig. 195 — Foto de Rafael

(2000, p.229). Lago do Inferno. Setembro, 1996. Enquanto os Castanheira. Filhas de pescador
pais pescam o pirarucu e as maes cuidam da comida, para as brincam préximo ao pirarucu
criancas ha sempre o que fazer perto do acampamento. No pescado pelo pai. Lago Fundo,
meio de um varadouro, um emaranhado de cipos se transforma Marada, 2006.

em local de diversdo para uma escalada, ou a ponta de um

cip6 vira balango.
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Retratos — V

Fig. 196 — Reproducgédo de foto e legenda de
Pedro Martinelli (2000, p.73). “Oi mogo! Quer
comprar bicho de casco, paca, pirarucu fresco?”
Garotos caminham dentro do mercado de
Manaus, atras do visitante, oferecendo em voz
baixa um monte de coisas proibidas pelo IBAMA,
inclusive tartarugas proibidissimas.

A direita: Fig. 197 — Foto de Rafael Castanheira.
Vendedor exibe cabeca de pirarucu que é
vendido em partes no comércio varejista da Feira
Manaus Moderna. Manaus, 17 de novembro de
2006.

No livro Amazodnia: O povo das aguas Pedro Martinelli registrou também o

ambiente com foco no caboclo e nas suas atividades diarias, mesclando, desse

modo, a paisagem natural e humana da regido através de imagens da floresta e

seus habitantes. O “Ambiente” é também um dos temas da documentacdo do

manejo de pesca em Maraa.
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O ambiente

*‘-Q-A_!

Fig. 199 — Foto de Rafael Casténhéi;a. bescédor

0

Fig. 198 — Reproducéo de foto e legenda de

Pedro Martinelli (2000, p.241). Lago Badajos. da Coldnia Z-32 navega na Bacia do Lago Preto
Setembro, 1995. Com seu “casquinho”, o homem em busca de pescado para refeicdo. Ele aproveita
espera o dia nascer no meio de uma neblina para fiscalizar os lagos contra a invasédo de
suave. Ha alguns dias ele vem acompanhando, pescadores de outras regides. Complexo do Lago
com muita paciéncia, um peixe-boi que vem a Preto, 27 de setembro de 2006.

superficie respirar.

Pedro Martinelli busca documentar uma Amazonia que “nado existe tal como
estd presente no imaginario do homo urbanus ocidental”, pois evita os clichés
comumente produzidos na regido e vistos no Brasil e no mundo; imagens que, em
sua opinido, abordam trés temas principais: a fauna (bichos maravilhosos, araras,
oncas, insetos, tudo perfeito); indios fantasiados e coloridos para festas e rituais; e
vistas aéreas magnificas, cenas classicas do tapete verde, divulgando a ideia da
Amazénia como um paraiso (MARTINELLI, 2000, p.11).

Sobre o realismo fotografico na obra de Martinelli, destaca-se um trecho de
O Pescador de Almas da Amazonia, texto de abertura do liviro Amazénia: O povo
das aguas, no qual o jornalista Ledo Serva escreve que este trabalho é o “conjunto
amplo de uma etnologia fotografica” e afirma, ainda, que as fotos do autor sédo
“retratos dessa Amazonia real - simplesmente real” (SERVA, 2000, p.17). Diante
deste contexto € preciso pensar tal realismo fotogréafico e o estatuto da fotografia
documental de Martinelli no seio destes diadlogos visuais aqui propostos.

Como j& mencionado anteriormente, a formacdo fotografica de Pedro
Martinelli se da dentro da cultura visual do fotojornalismo dito engajado, muito

praticado por fotégrafos como Lewis Hine, W. Eugene-Smith e Robert Capa.
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Como vimos no primeiro capitulo desta dissertacdo, sdo fotdégrafos cujos
trabalhos estdo baseados no tripé da objetividade, verdade e credibilidade,
exaltando o poder testemunhal da fotografia enquanto espelho da realidade. No
livro Amazénia: O povo das aguas, tais conceitos sao perceptiveis nas sequéncias
de fotografias em preto-e-branco editadas a fim de construir uma narrativa linear
das historias amazbnicas a serem contadas — quase sempre com a ajuda de
legendas explicativas. Portanto, percebe-se que a linguagem fotografica adotada
por Martinelli estd em sintonia com os conceitos da “fotografia-documento”, termo
usado por Rouillé (2009) para definir a fotografia, cuja linguagem apodia-se no seu
valor referencial, na sua objetividade, na sua funcdo de representacdo da
realidade, tal como uma prova do real, um testemunho incontestavel do

acontecido.
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4.3 Claudia Andujar

4.3.1 Biografia

Claudia Andujar nasceu na Suica em 1931 e foi criada na Transilvania, na
fronteira da Roménia com a Hungria. Seu pai, Siegfried Haas, e sua familia
paterna, de origem judia, foram perseguidos e mortos pelo exército nazista
durante a Segunda Guerra Mundial. Claudia se refugiou na Suica com a mae,
Germaine Guye, e depois viveu com seu tio durante seis anos nos Estados
Unidos, onde aprendeu inglés, concluiu os estudos secundarios e cursou
Humanidades no Hunter College (Universidade da Cidade de Nova lorque).

Interessada em artes, desde jovem Claudia buscou meios para se
expressar. Numa Nova lorque de vida cultural intensa, praticou inicialmente a
poesia e, posteriormente, dedicou-se a pintura como autodidata, tendo se
interessado especialmente pelos trabalhos abstratos. No final da Segunda Guerra,
sua mae emigrou para Sao Paulo e a convidou para uma visita a cidade. Na época
com aproximadamente 20 anos, Claudia chegou ao Brasil, ficou impressionada
com o intenso contato humano dos brasileiros e decidiu fixar residéncia, ja que por

aqui experimentou:

[...] uma afinidade que jamais havia sentido em lugar algum apés
deixar a Transilvania. N&o havia experimentado isso na Suica, e
tampouco na América do Norte. Aqui havia uma qualidade de contato
humano que eu desconhecia. Minha ligagdo ndo era com o regime
politico, o clima ou a geografia, mas com a sociabilidade e o calor
humano que eu ndo encontrara antes em parte nenhuma (Claudia
Andujar em entrevista a Augusto Massi, Eduardo Branddo e Alvaro
Machado. S&do Paulo, novembro de 2004 (ANDUJAR, 2005, p.105).
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Fig. 200 — Claudia Andujar em seu apartamento. Sao Paulo, outubro de 2010.
Foto de Geodrgia Quintas.

Imagem disponivel em http://www.forumfoto.org.br/pt/2010/10/claudia-andujar-2/

Ao chegar ao Brasil em 1955, Claudia ndo falava portugués, tinha poucos
amigos, pintava e dava aulas de inglés para sobreviver. Nessa época, ela
comecou a fotografar para registrar sua nova vivéncia, sem nenhuma intencéao de
se profissionalizar. A camera tornou-se, portanto, um abrigo, uma maneira de
estabelecer um diadlogo consigo mesma (como forma de autoconhecimento) e com
os outros, “de preferéncia de gente do povo” (PERSICHETTI, 2008, p.13). Em
companhia de sua camera fotografica, Claudia fez suas primeiras viagens de
onibus e barco para conhecer os caicaras do litoral sul e norte paulista. Sem
trabalhar com pautas preestabelecidas, visitava vilarejos e ilhas, lugares isolados
onde procurava aproximar-se dos outros e afastar-se de seu passado marcado por
rupturas, intolerancia e guerra (IDEM, IBIDEM).

O exterminio de parte de sua familia, bem como os anos de refagio na
Suica e Estados Unidos, vdo marcéa-la profundamente e fazé-la questionar sobre o
porqué de as pessoas fazerem o que fazem e viverem num mundo de injustica e
crueldade. Suas experiéncias de vida provocardo sentimentos fortes que,
inevitavelmente, vao se refletir em sua producéo artistica, especialmente em sua
producao fotogréfica.

Além das viagens pelo interior do Brasil, Claudia também empreendeu

viagens a diversos paises da América do Sul, como Argentina, Chile, Peru e
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Bolivia, tendo fotografado os povos andinos nas ruas e em seus rituais. Em suas
primeiras experiéncias com uma camera, ela fotografava, fazia anotacdes e
organizava suas imagens em albuns que compartilhava com seus primeiros
amigos no Brasil, vizinhos de um apartamento que alugava em S&o Paulo. Aos
poucos, foi se interessando pelos registros visuais e buscou aprofundar-se na
linguagem fotogréfica, sendo apresentada ao antropdlogo Darcy Ribeiro, em 1958,
gue, ao perceber seu gosto pela fotografia, a encaminhou para a llha do Bananal.
Na regido central do Brasil, viajou pelas terras dos indios Carajas, onde conheceu
e fotografou seu povo. E o fotojornalismo entra nesse momento em sua vida,
estendendo-se dos anos 1958 a 1971.

Claudia Andujar tera algumas de suas fotos dos indios Carajas publicadas
na imprensa estrangeira. Entre os anos 1959 e 1961, publicard suas fotos em
revistas como Life, Look e Aperture®, entre outras. No Brasil, trabalhou para
diversas publicagbes, como a revista Bondinho®, editada por George Love,
fotégrafo norte-americano e seu marido na época. No grupo Abril, trabalhou para
as revistas 70 e Claudia®, mas sua vida dara, de fato, uma guinada quando, em
1966, Roberto Civita, diretor da revista Realidade a convida, juntamente com
George Love, para trabalhar nesta que seria uma das mais importantes
publicacbes da época. Sua atividade fotojornalistica se intensifica com a producédo
de diversas reportagens sobre os mais variados assuntos de relevancia nacional.
Ao contrario das publicacdes jornalisticas de hoje, na revista Realidade, como

vimos no capitulo 1, os fotégrafos tinham liberdade para propor suas pautas e

3 A Look foi uma revista norte-americana de interesse geral e periodicidade quinzenal publicada
em lowa, entre 0s anos 1937 e 1971. A revista Aperture foi fundada em 1952, nos Estados Unidos,
por fotégrafos como Minor White, Anselm Adams, Dorothea Lange, entre outros, e se dedicava
exclusivamente a publicacdo de ensaios fotograficos. Sobre a revista Life, ver capitulo 1 nesta
dissertacéo.

39 A revista brasileira Bondinho circulou por apenas cinco meses, entre janeiro e maio de 1972.
Patrocinada pelo Grupo P&o de Acucar, foi uma das principais referéncias do jornalismo cultural
feito, até hoje, no Brasil. Ver http://www.revistaogrito.com/page/blog/2009/01/29/bondinho/.

“O'A revista Claudia é uma publicacdo mensal da Editora Abril voltada para o publico feminino que
aborda temas como Moda, Beleza, Familia e Filhos, Carreira, dentre outros. A revista 70 foi
lancada também pela Abril em 1972 com um projeto ousado com énfase em moda. Ver
http://www.cosacnaify.com.br/noticias/extra/modabrasileira/cronologia_modabr.pdf.
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longo tempo para desenvolverem seus trabalhos, caracteristicas muito apreciadas

por Claudia, que reconhece e agradece:

[...] Sou extremamente grata, mais especificamente a revista
Realidade. L& se desenvolveu uma confianga mutua. Eles permitiram os
fotégrafos de fazer trabalhos em profundidade. Deram liberdade para o
fotégrafo desenvolver seu tema. A reportagem ndo era imposta. Para
mim, e para outros fotégrafos da época, isso foi essencial (Claudia
Andujar em entrevista a Rubens Fernandes durante o Il Férum Latino
Americano de Fotografia. Sdo Paulo, 20 de outubro de 2010. Ver
http://www.forumfoto.org.br/ ).

Em 1971, a revista Realidade escalou um grupo de fotégrafos para produzir
uma edicdo especial sobre a Amazonia. Claudia fez parte deste grupo e viajou
para o Norte do pais com algumas pautas, entre as quais a construcdo da rodovia
Transamazbnica, o projeto Jari no Amapd, os sitios arqueoldgicos no Para, as
gueimadas e as primeiras monoculturas na regido. Em Manaus, ela soube que um
padre havia morrido misteriosamente durante uma missao religiosa numa tribo
indigena localizada num afluente do Rio Negro e, apds pedir autorizacdo da
revista para apurar o acontecimento, viajou até a tribo dos indios Yanomami, que
na época ainda tinham pouco contato com a “civilizacao”.

Na edicao especial sobre a Amaz6nia foram publicadas as fotos dos indios,
dentre varias outras produzidas na regido. Mas, para Claudia, o trabalho como
fotojornalista na revista Realidade acabava ali, envolvendo-se a partir de 1972
fortemente com os indios Yanomami.

Entre os anos 1972 e 1977, Claudia, com duas bolsas de estudo da
Fundacdo Guggenheim (1972 e 1974) e outra da Fundacdo de Amparo a
Pesquisa do Estado de S&o Paulo (FAPESP) em 1976, manterd uma intensa
convivéncia com os Yanomami, cuja relacdo de intimidade mutua sera essencial
para desenvolver e legitimar seu trabalho fotografico em meio aos indios. Como

relata a fotografa:

[...] Eu acho que s6 quando vocé comeca a entender a cultura de
um povo, que vocé realmente comeca a transmitir isso num trabalho de
fotografia. Isso é pra mim fundamental. [...] Entre os anos 71 e 77 eu me
dediquei a entender a cultura dos Yanomami. Quando se fala em cultura,
eu vejo a cultura como parte das crencas de um povo. Estas crengas que
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criam a necessidade de encontrar uma cultura. E isso que eu cultivei
durante aqueles sete anos e tentei reproduzir isso em fotografia (Claudia
Andujar em entrevista a Rubens Fernandes durante o Il Férum Latino
Americano de Fotografia. Sdo Paulo, 20 de outubro de 2010. Ver
http://www.forumfoto.org.br/).

Em 1976, durante a ditadura militar no Brasil, Claudia torna-se suspeita de
estar trabalhando para os Estados Unidos e produzindo materiais contra o
Governo e € enquadrada na Lei de Seguranca Nacional, sendo for¢cada a deixar a
regido dos Yanomami. Esta proibicdo durou até 1978, ano em que comecou a
coordenar uma campanha pela demarcacgao das terras indigenas, tornando-se co-
fundadora da Comissédo para a Criacdo do Parque Yanomami (CCPY). Seus
trabalhos foram reconhecidos mundialmente e ajudaram no processo de
demarcacéo e homologacao das terras Yanomami, ocorrida apenas em 1992.

A partir do ano 2000, Claudia Andujar teve de interromper suas viagens as
terras Yanomami por problemas de saldde, mas até hoje mantém contato com eles
e desenvolve projetos de campanha e educacdo por meio da CCPY. Nos ultimos
anos, ela passou a rever e retrabalhar todo o seu acervo, tendo produzido
diversas exposicdes e publicacdes, tais como A Vulnerabilidade do Ser (2005),

Yanomami: La danse des images (2007) e Marcados (2008).

4.3.2 Yanomami

O livro Yanomami (1998) de Claudia Andujar foi escolhido para estes
didlogos porque é uma de suas principais publicacdes, um importante documento
de memodria e preservagdo deste povo, cuja cultura vem sofrendo transformacdes
desde meados do século XX. Dessa forma, esta obra apresenta fotografias que
ndo apenas retratam o cotidiano destes indios, como também revelam, por meio
de uma linguagem poética, suas crencas e rituais, suas almas.

No livro Yanomami, Claudia Andujar apresenta um conjunto de 80
fotografias em preto-e-branco divididas em trés temas: “A casa” (24 fotos), “A

floresta” (26 fotos) e “O invisivel” (30 fotos). Todos os temas sédo introduzidos por
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textos curtos escritos por Davi Kopenawa, um lider Yanomami que, resgatando
suas memorias, descreve de maneira forte, consciente e emocionante a vida dos

indios na floresta. Sobre o tema “A casa”, Kopenawa escreve:

Quando eu era crianga morava numa casa muito grande. Nesse
tempo, antes das fumacas-epidemias dos brancos, os nossos antigos
eram numerosos. Ndo me lembro de té-los visto plantando as vigas
dessa casa nem cobrindo seu teto com folhas de palmeira. S6 me lembro
dela ja construida. Nesse tempo minha méde me levava sempre com ela
ao mato para procurar caranguejos, pescar com timbé ou colher frutas
selvagens. Eu também ia com ela a rogca quando queria colher
macaxeira, bananas, ou cortar lenha. Algumas vezes o0s cacadores
também me chamavam ao nascer do sol quando saiam para a floresta.
Eu os acompanhava, e quando matavam a caga pequena, davam para
mim. Foi assim que comecei a crescer na floresta. Foi nessa casa que
meu pensamento acordou e comegou a endireitar. L4 comecei a observar
como os antigos faziam as coisas que Omama, que criou 0s Yanomami,
Ihes ensinou (In: ANDUJAR, 1998, p.12).

Primeiramente, a vida na casa comunitaria dos Yanomami € representada
por fotografias extremamente contrastadas devido as baixas e altas luzes no local.
A escuriddo é cortada por feixes de luz, que entram pelas portas da maloca e por
entre as frestas das palhas que cobrem sua estrutura de madeira. Sao estes raios
de luz que iluminam diretamente os indios, muitas vezes de maneira obliqua,
dando volume e contorno aos seus rostos e corpos (Fig. 201 e 202). Assim, eles
surgem como espiritos iluminados dos planos escuros da imagem

Em seus momentos de intimidade com os Yanomami, ndo ha flagrantes
nem ‘momentos decisivos’ escolhidos por Claudia, que com eles mantém uma
“relacdo essencialmente afetiva” (ANDUJAR, 1998, p.11). Para nao intimidar, ela
preferiu trabalhar com equipamentos “menores e mais praticos”, levando consigo
“duas cameras Nikon pequenas e ageis” (ANDUJAR, 2005, p. 121). Assim, nota-
se nas imagens uma atmosfera de cumplicidade com os indios ora olhando
diretamente para sua objetiva, ora agindo naturalmente sem ignorar a presenca da
fotoégrafa. Uma conquista que ndo acontece em pouco tempo. Claudia viveu entre
eles durante 14 meses sem fazer uma Unica fotografia. O resultado sdo imagens
de comunhdo nas quais, fotografa e fotografados, compartiham na maloca

momentos intimos do cotidiano, como na fotografia abaixo.
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Fig. 201 — Reproducéo de foto de Claudia Andujar.
Fonte: Yanomami (1998, p.28).

Enquanto eu, em Marad, busquei tal aproximacao por meio de convivéncia
e conversas travadas ao longo de todo o periodo de documentacdo fotogréfica,
tendo conseguido retratar alguns pescadores com mais intimidade somente a
partir do segundo ano do manejo, quando estes jA me conheciam, sabiam sobre

meu trabalho e, portanto, sentiam-se a vontade diante de minha camera, por

vezes muito proxima aos seus rostos, como se observa abaixo:

A casa e 0 manejo de pesca em Maraa — |

Fig. 202 — Reprodugéo de foto de Claudia Fig. 203 — Foto de Rafael Castanheira. Raimundo
Andujar. A casa. Fonte: Yanomami (1998, Rodrigues, pescador. Lago Preto. Maraa, 2007.
p.35)
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Nas fotografias do livro Yanomami, a luz € trabalhada de maneira
dramética. Percebe-se, no entanto, que as solugbes técnicas utilizadas pela
fotoégrafa ndo visam somente a producéo de belas imagens. A estética € pensada
a partir da realidade que estd sendo documentada. Para fazer conhecer e
preservar as crencas Yanomami, seu engajamento ético neste trabalho a faz

buscar uma estética capaz de comunicar tais crengas como, por exemplo

[...] nesta foto do indio descendo da luz (Fig.204), eu tenho que
explicar uma coisa aqui. Meu trabalho com eles se foca muito na questao
da luz. Obviamente a fotografia € uma questdo de luz e sombras. Vocés
vao perceber esta questdo de como a luz bate, que também é mais do
que apenas uma fotografia, € uma questéo cultural das crengas deles. Os
Yanomami acreditam que o mundo tinha trés plataformas. Nos tempos
antigos moravam 0s Yanomami na camada superior. Esta camada
superior se rompeu e com isso desceram aqui, onde chamamos de Terra,
alguns Yanomami que comecaram a viver na floresta. Nos primeiros
tempos eles mantinham esta ligagdo da floresta com este mundo de
cima. Nos rituais eles imitam a subida para este mundo superior, que
depois se rompeu, mantendo esta ligacdo com os espiritos da natureza
gue existia neste vem e vai. Com o rompimento desta comunicacéo, eles
tentam recuperar esta ligagdo com o mundo superior, mas ndo é
possivel, por isso vocés véem 0 que estd acontecendo nesta fotografia
(Claudia Andujar em entrevista a Rubens Fernandes durante o Il Férum
Latino Americano de Fotografia. Sdo Paulo, 20 de outubro de 2010. Ver
http://www.forumfoto.org.br/).

A casa e 0 manejo de pesca em Marad — I

L B

Fig. 204 — Reprodugéo de foto de Claudia Fig. 205 — Foto deRfaeI Castanheira. Igarapé
Andujar. A casa. Fonte: Yanomami (1998, principal de acesso ao Lago Preto. Marad, 2006.
p.18).
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Analisando as duas imagens acima, observamos algumas aproximagodes
estéticas, uma vez que seus conteudos, contextos e objetivos, bem como as
solugbes encontradas por seus autores, sdo distintos. Em ambas, vé-se que a
cena € iluminada por luz natural vinda de cima. Sdo imagens muito contrastadas,
cujas linhas de fuga sao conduzidas pelo feixe de luz principal, sugerindo
caminhos a locais especificos. Em Andujar, o feixe de Iluz refere-se
simbolicamente a “camada superior” por onde desceram 0os Yanomami, enquanto
na outra, propus o igarapé como porta de entrada ao Lago Preto, area que
promove a alegria e a sociabilidade entre os pescadores da Colbnia Z-32, além de
prover-lhes alimento e renda. Trata-se também de referir-se a uma certa camada,
onde o pescador vai uma vez por ano em busca de trabalho, conhecimento e

amizade:

Rapaz, o que eu gosto daqui é por que pra mim eu vé conhecer
muitas pessoas que eu nunca eu Vvi. E, vd torna chega perto daqueles
amigos. Vem gente de outros canto que nem vocé que eu nunca tinha
visto. Entdo espero que todo manejo se encontre com 0s amigos aqui
mesmo de Marad, né, se conhecendo, se conversando, aquela alegria
todo mundo trabalhando. E vé& muita fartura na nossa reserva. Vem muita
gente falando boas conversa pra noéis aqui, boas experiéncia né, que a
gente ndo tem muita experiéncia (Raimundo Ramires dos Santos, o
“Farinha”, pescador, em entrevista a Rafael Castanheira. Complexo do
Lago Preto, outubro de 2008).

J& as fotografias apresentadas em “A floresta”, como o proprio titulo indica,
sdo realizadas no espaco externo. Sao imagens que mostram os indios Yanomami
em suas atividades diarias na mata, tais como a cacga, a extracao de frutos, o
banho nos igarapés e seus momentos de descanso e lazer. Como na floresta a luz
€ precaria devido a densa folhagem das arvores, Claudia Andujar buscou solucdes
técnicas para evidenciar o movimento dos corpos dos indios e do proprio ambiente
a sua volta. Necesséria para se permitir a entrada de uma maior quantidade de
luz, a baixa velocidade de obturador utilizada pela fotografa resulta em imagens
gue evocam tais movimentos e problematizam, em algumas delas, suas ligacdes

com os referentes, como se observa abaixo:
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Fig. 206 — Reprodugéo de foto de Claudia Andujar. A floresta.
Fonte:Yanomami (1998, p.28).

Seja ao prolongar os instantes, provocando o efeito panning *!, seja ao usar
vaselina liquida nas objetivas, ou até mesmo, talvez, ao inverter o posicionamento
de encaixe das objetivas no corpo da camera, causando distorcdes nas
fotografias, Claudia Andujar, “por meio do sacrificio literal dos lugares retratados”
como propde Cotton (2010, p.9), retrata de maneira singular, sensivel e poética a
realidade na floresta, produzindo imagens fluidas, borradas, entrecortadas e, as
vezes, levemente desfocadas. Dessa forma, ela imprime sua linguagem pessoal
na documentacdo dos Yanomami através de fotografias que parecem estar em
perfeita sintonia com os conceitos da “fotografia-expressdo que exprime um
acontecimento, mas nao o representa” (ROUILLE, 2009, p.137).

Nas fotografias produzidas em Marad procurei também registrar momentos
de descanso e lazer dos pescadores e detalhes entrecortados de algumas cenas
da pesca, que, por vezes, foram captadas com o movimento das pessoas
envolvidas na atividade. Nao somente nos lagos, mas também durante o

beneficiamento e transporte dos peixes, as pessoas e 0 ambiente apresentam-se

41 . , L, . . ~ .

Panning é uma técnica de fotografia usada para representar a sensagdo de movimento de um
certo objeto e manter o restante da cena “borrada” ou “riscada” de acordo com o movimento que tal
objeto esta fazendo.
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cambiantes e algumas das fotografias deste trabalho expfem esta sensacéo,
como as apresentadas a seguir:

A floresta e 0 manejo de pesca em Maraé — |

\ S

Fig. 208 — Foto de Rafael Castanheira.
Andujar. A floresta. Fonte: Yanomami (1998, Estocagem do pescado nos pordes de gelo do
p.51). barco. Lago Preto. Mara&, 2006.

A floresta e 0 manejo de pesca em Maraa — Il

e e LS —

Fig. 209 — Reprodugéo de foto de Claudia Fig. 210 — Foto de Rafael Castanheira. Pescadores
Andujar. A floresta. Fonte: Yanomami (1998, descansam no acampamento. Complexo do Lago
p.55). Preto, 30 de outubro de 2006.
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A floresta e 0 manejo de pesca em Maraa — Il

Fig. 211 — Reprodugéo de foto de Claudia
Andujar. A floresta. Fonte: Yanomami (1998, arpoado na cabeca e puxado para dentro da
p.62). canoa. Lago do Canivete, 30 de outubro de 2006.

Um outro exemplo para estes dialogos pode ser apresentado a partir dos
efeitos produzidos por Claudia Andujar em “O invisivel”, nas quais a fotografa
utiliza as luzes oriundas de lampides colocados por ela dentro da maloca
comunitaria para, dessa vez, simbolizar os espiritos invocados pelos xamas
durante os rituais. Neles, os Yanomami inalam o p6 alucindgeno yéakdana, que &
preparado com a resina ou a casca interna da arvore Virola sp. A pratica dos
rituais € muito importante na cultura dos Yanomami, pois, seguindo suas crencgas,
eles buscam, por meio da inalacdo deste pd, dominar os mistérios da vida e da
morte e estabelecer, sob a orientacdo dos xamdas, uma unido com o mundo
espiritual (CARBONCINI, 1998, p.5).

Claudia Andujar procurou conhecer a cultura Yanomami e, mais uma vez,
soube transpo-la para as suas fotografias, cujos significados estdo simbolicamente

expressos em suas superficies através das luzes, como ela mesma explica:

Nesta foto (Fig. 213) € um xama que esta recebendo estas luzes.
Estas luzes sdo os espiritos da natureza que ele invoca durante o
xamanismo, que ele chama pra incorporar ele pra fazer suas curas. Os
xamas sdo gente preparadas durante anos pra saber como lidar com as
doencas. Os espiritos, eles conseguem chamar pra fazer estas curas.
Estas luzes sdo os espiritos que sdo chamados por eles. Depois de
conhecer a cultura, tentei incorporar isso no meu trabalho (Claudia
Andujar em entrevista a Rubens Fernandes durante o Il Férum Latino
Americano de Fotografia. Sdo Paulo, 20 de outubro de 2010. Ver
http://www.forumfoto.org.br/).
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O invisivel e 0 manejo de pesca em Maraa

Fig. 213 — Reprodugéo de foto de Claudia Andujar. Fonte:
Yanomami (1998, p.84).

A direita: Fig. 214 — Foto de Rafael Castanheira.
Pescadores preparam jantar na floresta. Lago Preto, 04
de novembro de 2006.

Ao contrario das narrativas lineares apresentadas por Pedro Martinelli no
livro Amazonia: O povo das aguas (2000) e por este autor em sua documentacao
do manejo de pesca em Maraa, as sequéncias de fotografias propostas por
Claudia Andujar no livro Yanomami apresentam-se dentro de uma estrutura mais
solta. Apesar de estarem organizadas a partir de trés temas especificos, as
fotografias podem ser lidas individualmente, ou em uma outra ordem dentro dos
temas, sem que o foco do livro (a vida Yanomami e sua relacdo com a natureza)
figue comprometido. Afinal, “cada imagem possui uma poética prépria, uma
coeréncia de propositos e uma estrutura que a torna Unica e independente das
outras, juntas constroem porém um discurso amplo e profundo” (CARBONCINI,
1998, p.6).

Chama atencéo, no entanto, uma sequéncia (Fig. 215) de quatro retratos
apresentados nas paginas 86 e 87 do livro Yanomami, em que o rosto de um
xama € captado em diferentes momentos, propondo assim uma sequéncia
cronoldgica referente as sensagdes provocadas pela inalagdo do yakdana.

215



Fig. 215 — Reprodugédo de foto de Claudia Andujar. Fonte: Yanomami (1998, p.86 e 87).

O livro Yanomami € caracterizado, portanto, por uma producdo de
fotografias com menor ligacdo com seus referentes, que sdo apresentadas em
uma narrativa menos linear. Seu processo criativo € assumidamente pessoal, o
que o distancia geralmente da pratica fotojornalistica ou dos fotodocumentarios
classicos praticados no inicio do século XX. Para abordar a vida Yanomami e suas
guestdes socioculturais, a fotégrafa, apesar de engajada politcamente no
movimento para demarcacao de suas terras, ndo se apodia no discurso do realismo
fotografico. Suas imagens ndo propdem reformas sociais e nem denunciam a
invasdo do territério indigena, pelo menos ndo diretamente. Afinal, percebe-se,
pela edicdo das imagens do livro Yanomami, que a fotografa buscou enfatizar a
vida dos indios como era antes da invasdo de seu territorio, optando assim por
ndo mostrar “um quarto tema: o contato dos Yanomami com a sociedade
envolvente”, que apresenta, ao contrario dos outros temas, uma visualidade bem
mais triste sobre sua populacdo (CARBONCINI, 1998, p.5).

Em Os Yanomami em Minha Vida, texto de sua autoria apresentado na
abertura do livro, Claudia Andujar descreve sua relagcdo com os indios, expde as
mudancas que vém acontecendo na regido devido, principalmente, a invasao
garimpeira e, ao contemplar seu arquivo de fotografias antigas, afirma ter
encontrado “uma nova expressdao, um novo sentido visual’”, quando passa a
incorporar ao velho material “novas imagens de viagens recentes”, unindo, assim,
“passado e presente, que é o futuro da vida deles”. E, ao final, declara
categoricamente: “Meu trabalho ainda ndo encontrou sua forma definitiva, que na
verdade creio que nao existe” (ANDUJAR, 1998, p.11). Claudia Andujar, de fato,
ndo tinha encontrado mesmo a “forma definitiva” em seu trabalho, pois, em A
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Vulnerabilidade do Ser (2005), tal declaracdo se confirma, como mostraremos a

seqguir.

4.3.3 A Vulnerabilidade do Ser

Com o proposito de evidenciar as transformacdes estéticas observadas nas
obras de Claudia Andujar e destacar as mudancas ocorridas em sua linguagem
fotografica (sua nova expressdo e novo sentido visual), abordarei nesse tépico
suas producdes mais recentes, muitas delas frutos de reinterpretacbes e
reapropriacdes de fotografias mais antigas produzidas em sua maioria na década
de 1970. Assim, retomarei os dialogos visuais desta pesquisa através da analise
comparativa entre algumas imagens apresentadas em A Vulnerabilidade do Ser
(2005) e as fotografias produzidas por mim para o projeto Do rio, que tem sido
desenvolvido paralelamente ao trabalho de documentacdo do manejo de pesca da
Colbnia Z-32 de Marad, apresentado nos capitulos 2 e 3 desta pesquisa.

Diferentemente do livro Yanomami, A Vulnerabilidade do Ser ndo aborda
um tema especifico, mas, apresenta uma sintese de toda a obra fotogréafica de
Claudia Andujar, pois reane um conjunto de imagens que, em sua primeira parte,
mostra sua trajetoria como fotojornalista a registrar assuntos variados, como as
familias brasileiras (celebridades e anénimos), arquitetura, moda, meio ambiente,
dentre outros temas pautados pelas revistas para as quais trabalhou.

Num dos textos de abertura deste livro, intitulado Experiéncia estética e
simpatia bergsoniana, o socidlogo Laymert Garcia dos Santos compara as
primeiras fotografias de Claudia Andujar com os trabalhos classicos documentais
produzidos por mestres da fotografia norte-americana, como Lewis Hine, W.
Eugene Smith, Walker Evans, Dorothea Lange, Ernst Hass e Robert Frank.
Considerando a relacdo da fotografia com a percepcdo e o valor da vida
fotografica inteira de um fotdgrafo — e ndo apenas o valor de fotos individuais —,

Santos escreve:

[...] folheando pausadamente seu livro, descobrimos o quanto a
producdo de Claudia Andujar é tributéria da época aurea da fotografia
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norte-americana e se inscreve nesse grande movimento que, dos anos
30 a década de 60, soube mesclar a paixdo pelo ato de documentar o
gue se percebe com uma exigéncia radical, vital, o que resultou um
registro grandioso do povo dos Estados Unidos no século XX (2005,
p.47).

Na segunda parte do livro, as fotografias estédo divididas em “Territérios
interiores” (20 fotos) e “Sonhos” (18 fotos) e expdem uma nova fase de producéo
em que a fotdgrafa, ao propor uma outra semantica visual, mais afastada do
pensamento logico e da suposta linguagem objetiva da fotografia, parece desligar-
se da tradicdo humanista da fotografia documental para revelar uma nova
percepcdo em que a estética prevalece sobre o documento nas imagens que, para
Santos, “surgem como vetores de uma transi¢do ndo para um outro mundo, mas
para uma outra instancia, um outro plano deste mesmo mundo” (2005, p.60).

Em “Territorios interiores”, as imagens ndo mantém nenhuma relacéo direta
umas com as outras, mas, a0 mesmo tempo, estabelecem simbolicamente um elo
gue sugere ao leitor um caminho visual em direcdo ao sublime, ao indescritivel,
gue é sutilmente transmitido por fragmentos captados por uma visdo mais intima
da autora sobre este mundo amazobnico, o que pode ser observado na fotografia
da sombra de um louva-a-deus (Fig. 216), que abre a narrativa completada por
imagens de indios, recortes de areas alagadas dos igapds, raizes de arvores,
texturas de rochas e fotos aéreas da floresta. A variedade de assuntos
aparentemente dispersos numa mesma série afirma o tom subjetivo e poético
desses “territorios”, recriando realidades experimentadas pela autora e exaltando,
dessa maneira, o0 carater artistico da obras.

Para este segundo momento de didlogos visuais com a producdo mais
recente de Claudia Andujar, escolhi as fotografias feitas por mim para o projeto,
ainda em progresso, intitulado Do Rio. Trata-se de um ensaio fotogréafico iniciado
em 2005, sem planos, sem pautas e de forma totalmente intuitiva, que desenvolvi
— e continuo desenvolvendo — na mesma época e local do trabalho de

documentacdo do manejo de pesca da Colonia Z-32 de Marad, o que 0s aproxima,
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em certa medida, pelo fato de terem sido ambos produzidos dentro daquilo que
chamo de um mesmo estado de alma* de seu autor.

Do rio € a forma que encontrei para expressar minhas sensacdes e
reflexbes acerca da magia dos rios e de sua influéncia direta no modo de vida
daqueles que neles habitam (homens, bichos e plantas) e que deles dependem
para sobreviver. Ao contrario do manejo de pesca, Do rio apresenta, por meio de
narrativa ndo linear e em linguagem subjetiva, uma série de imagens produzidas a
partir de cenas, as vezes montadas*®, cujo contelido e expressdo misturam-se em
fragmentos recortados da natureza. S&o fotografias repletas de cores em sua
maxima saturacdo. Nelas, um louva-a-deus, agora colorido, aparece sobre uma
cuia e € personagem de uma narrativa composta também por imagens de agua e
seus reflexos que, assim como na seérie “Territorios interiores”, exploram
elementos da natureza para, em conjunto com outras imagens, falar sobre um
assunto mais amplo: o homem e sua relacdo com o meio ambiente. Ainda fazem
parte do trabalho Do rio, fotografias de paisagens, peixes, canoas, casas de

palafita e outros elementos desse mundo amazonico.

“2 Entre os anos 2006 e 2010, eu estava concentrado no trabalho de documentacdo do manejo de
pesca da Colbnia Z-32, mas, como de costume, carregava uma segunda camera fotogréfica, neste
caso com filmes coloridos, que usava para a produgdo do projeto Do rio. Dessa forma, as
fotografias de ambos os trabalhos trazem, muitas vezes, em seu conteldo personagens e acdes
similares. Ainda que em linguagens distintas, elas refletem meu estado de alma neste periodo e
meu principal objetivo: contar estérias por meio de fotografias.

“3 Diferente da documentagéo fotografica do manejo de pesca em que eu registrava as atividades
como elas iam acontecendo em minha frente, em Do Rio algumas das cenas fotografadas foram
por mim dirigidas. Em alguns casos, eu escolhia os objetos e os personagens que queria registrar
e o0s colocava em locais de acordo com minha preferéncia.
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Territérios Interiores e Do Rio — |

Fig. 216 — Reproducéo de foto de Claudia Fig. 217 — Foto de Rafael Castanheira. Da série
Andujar.Louva-a-deus, Wakata-u, TIY, Roraima, Do rio (2005).
1974.

Fonte: A Vulnerabilidade do Ser (2005, p.128).

Territérios Interiores e Do Rio — I

Fig. 218 — Reprodugéo de foto de Claudia Fig. 219 — Foto de Rafael Castanheira. Da série
Andujar. Figueira. Lago Santa, MG, 1973. Do rio (2005).
Fonte: A Vulnerabilidade do Ser (2005, p.148).

Em razdo da escolha do projeto Do rio para compor parte dos dialogos
visuais propostos nessa dissertacdo, apresento a seguir alguns destas fotografias
produzidas por mim entre os anos de 2005 e 2010 a fim de dar ao leitor uma visdo

geral sobre este trabalho ainda em progresso.
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Fotografias Do Rio

Fig. 221 — Foto de Rafael Castanheira.
Da série Do rio (2006)

.hlq E
Fig. 222 — Foto de Rafael Castanheira. Fig. 223 — Foto de Rafael Castanheira.
Da série Do rio (2005). Da série Do rio (2006)

F

Fig. 224 — Foto de Rafael Castanheira. Fig. 225 — Foto de Rafael Castanheira.
Da série Do rio (2006). Da série Do rio (2005).
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Fig. 226 — Foto de Rafael Castanheira. Fig. 227 — Foto de Rafael Castanheira.
Da série Do rio (2007). Da série Do rio (2007).

Na série “Sonhos”, Claudia Andujar revisitou as fotografias em preto-e-
branco dos indios Yanomami produzidos na década de 1970 e os retrabalhou, ja
em seu atelié em Sao Paulo, fazendo sobre eles interferéncias com fotografias
coloridas de elementos da natureza, como agua, plantas e rochas. Nestas
experimentacdes, transparéncias de fotografias coloridas e preto e branco sao
superpostas, produzindo novas imagens que beiram a abstracao, influéncia

provavel de sua origem na pintura, como na figura abaixo.

Fig. 228 — Reprodugédo de imagem de Claudia Andujar.
Fuséo de fotografias da série Sonhos (1974 — 2003).
Fonte: A Vulnerabilidade do Ser (2005, p.199).
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Além das elaboragfes plasticas adotadas por Claudia, que a colocam no
cenario internacional das vanguardas artisticas da fotografia contemporanea, suas
imagens também demonstram seu engajamento politico e social, ja& que a

fotografa:

[...] realizou sem meio-termos o movimento em direcdo a
diversidade, integrando-se por extensos periodos a vida indigena e
atingindo, desse modo, densidade na reflexdo sobre o apagamento de
identidades sob o rolo compressor capitalista em estdgio de
entesouramento de informacédo genética (Branddo e Machado, 2005, p.
175)

Apesar de ndo fazerem parte do livio Yanomami (1998), as imagens da
série “Sonhos” nasceram ali e, mesmo apds sofrerem hibridagfes, continuam
abordando claramente a questdo indigena, agora sob outra perspectiva. Isso
mostra que a transformacao de sua linguagem fotografica ndo se da somente por
razOes estéticas, mas também em funcdo de seu engajamento na causa
Yanomami e de sua necessidade de representar imageticamente as crencas deste
povo acerca da relagcdo homem/natureza, como explica a propria fotografa:

[...] guando estava com eles, fotografei mais em preto e branco,
do que em cor, mas também tem em cor. Quando comecei a fazer em
cor, estava em S&do Paulo em 2003 e 2004. Eu peguei meu trabalho
antigo, retrabalhei estas fotos antigas com superposi¢cdes destas fotos
preto e branco com as coloridas. Eles [os Yanomami] recebem os
espiritos da natureza através dos trabalhos xamanicos e eu tentei
representar isso nas fotos. As fotos tém uma superposicdo dos retratos
com fotos de uma rocha com musgos, entdo todas estas fotos tém
caracteristicas de retratos com fotos de elementos da natureza em cima,
ou bichos da natureza em cima deles. Os Yanomami ndo veem o homem
sendo superior a natureza. Para eles, os homens fazem parte da
natureza. Eu também acho isso, somos parte de uma globalidade da
natureza (Claudia Andujar em entrevista a Rubens Fernandes durante o
Il Férum Latino Americano de Fotografia. Sdo Paulo, 20 de outubro de
2010. Ver http://www.forumfoto.org.br/).

Na figura 229, a partir de sobreposicédo de fotografias, percebe-se o rosto
de um indio localizado no plano superior, talvez no céu ou, segundo suas crencgas,
numa das “plataformas”, a observar a floresta vermelha, cor que pode estar
sugerindo fogo, incéndio, devastacdo. Ao seu lado desta fotografia esta uma

imagem da série Do rio que, também em cores fortes, apresenta um rio amarelado
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e um pescador andbnimo em sua canoa repleta de peixes. Mesmo com objetivos
diferentes, tanto Claudia Andujar como este autor, cada um a sua maneira,
produzem fotografias a partir de elementos presentes em suas areas de

documentacao para simbolizar as peculiaridades das realidades locais.

Fig. 229 — Reproducédo de imagem de Claudia Andujar.
Fuséo de fotografias da série Sonhos (1974 — 2003).
Fonte: A Vulnerabilidade do Ser (2005, p.190).

A direita Fig. 230 — Foto de Rafael Castanheira.
Da série Do rio (2006).

Tanto nas fotografias da série Do rio quanto em Sonhos, homens mesclam-
se com floresta e rios, conferindo unidade para representar algo maior: o equilibrio
da natureza, a consciéncia desta interdependéncia, enfim, a tal globalidade da
natureza a que Claudia Andujar se refere. Sobre esse processo de construcéo de

imagens a fotégrafa comenta:

Nesta foto [Fig. 231], que eu fiz primeiro em preto e branco, é
durante um ritual de danga. Em cima dela coloquei uma foto de um rio, da
agua que esta engolindo, que esti4 penetrando e engolindo todo este
povo. Esta foto € muito significativa pra mim e eu chamo ela de Fim do
Mundo, fim do povo Yanomami. Eles falam de um mito ancestral do fim
do mundo, que esta nocao de terra, de floresta, vai se abrir. A terra vai se
abrir e afundar tudo de novo, porque o homem comeca a cavar a terra, a
abrir um buraco, quando sai um monte de fumaca e sujeira. Entdo, nosso
mundo vai ser engolido e toda a humanidade também. Hoje em dia, os
Yanomami falam que vao morrer, mas vocés [0s homens “brancos”]
também vao morrer, se vocés nao sabem cuidar da natureza. Quero
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enfatizar isso, porque escuto isso das liderangcas Yanomami o tempo
inteiro (Claudia Andujar em entrevista a Rubens Fernandes durante o |l
Férum Latino Americano de Fotografia. Sdo Paulo, 20 de outubro de
2010. Ver http://www.forumfoto.org.br/).

o

Fig. 231 — Reprodugéo de foto de Claudia Andujar.
Fuséo de fotografias da série Sonhos (1974 — 2003).
Fonte: A Vulnerabilidade do Ser (2005, p.193).

Mesmo com forte engajamento a causa indigena, Claudia Andujar
apresenta em “Sonhos” um conjunto de fotografias inventivas e de forte poténcia
visual com caracteristicas estéticas semelhantes as imagens das productes
artisticas contemporaneas. Questionada sobre o fato de a fotografa trazer suas
fotografias da década de 1970 para o centro das artes contemporéaneas e de como
ela vé sua producdo, na qual recorre a processos que envolvem a fusédo de

fotografias, o uso de backlights e projecfes, Andujar responde:

Isso nasceu da minha necessidade de transportar meu trabalho
para a cultura Yanomami e ndo manter unicamente retratos da floresta,
dos indios, mas trazer o trabalho espiritual dos Yanomami para o publico.
Na verdade, ndo tem nada a ver com a idéia de eu tentar adaptar meu
trabalho aos novos tempos fotograficos, da linguagem fotogréfica hoje.
Isso ndo me preocupa! Mas eu tenho necessidade interna de entender
minha relagdo com o mundo. Isso que é importante dentro do meu
carater, em tudo o que eu fago como expressdo, em que eu acredito. E
isso que eu posso dizer (Claudia Andujar em entrevista a Rubens
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Fernandes durante o Il FOrum Latino Americano de Fotografia. S&o
Paulo, 20 de outubro de 2010. Ver http://www.forumfoto.org.br/).

Analisando os dialogos visuais acima propostos, confirmam-se as diversas
possibilidades de criacdo na fotografia documental contemporénea, desde os
trabalhos classicos em preto-e-branco baseados no discurso realista, como o de
Martinelli em Amazonia: o Povo das aguas (2000) e deste autor na documentacao
do manejo de pesca em Marad, até aqueles mais conceituais que buscam outras
vias de acesso aos fatos, como nas séries de Andujar em Yanomami (1998) e
Vulnerabilidade do Ser (2005), bem como em Do rio, projeto que venho

desenvolvendo nos ultimos anos.
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CONSIDERACOES FINAIS
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Ao longo dessa pesquisa discuti o estatuto da fotografia documental e suas
principais tendéncias na contemporaneidade a partir do estudo da documentacéo
fotografica da regido amazobnica de trés fotdgrafos: Pedro Martinelli, Claudia
Andujar e este autor.

Tornou-se, entdo, necessario descrever 0s principais momentos da
fotografia documental — com destaque para a producdo no Brasil e mais
especificamente daquela voltada para a Amazonia brasileira — desde os trabalhos
dos fotodocumentaristas pioneiros, realizados na transicdo dos séculos XIX e XX,
até os dias atuais. A fim de contextualizar este género dentro da historia da
fotografia, destaquei as principais producfes e as diferentes abordagens e
linguagens adotadas por estes profissionais que utilizaram, e ainda utilizam, a
fotografia ndo apenas como instrumento de luta social, mas também como
expressao pessoal, citando por vezes os diferentes espacos e suportes para
divulgacgéo de seus trabalhos.

Entendo a fotografia documental como aquela desenvolvida a partir de um
projeto de longa duracdo previamente elaborado por um autor que possui
conhecimento e envolvimento com o tema abordado, cujas fotografias séo
devidamente organizadas e apresentadas por meio de uma narrativa que
descreve, num determinado tempo e espaco, as acdes e seus personagens.

Ressaltou-se durante o trabalho o fato de que, inicialmente, o valor
documental da fotografia apoiava-se na sua forte ligagcdo com o referente, numa
imagem produzida pelo dispositivo técnico (analdgico), ou seja, pela camera
enquanto aparelho capaz de “reproduzir’ a realidade. Sob o carater testemunhal
da fotografia documental, os pioneiros deste género promoveram nas primeiras
décadas do século XX discursos sobre o realismo fotografico e, por meio de
trabalhos com ideais reformistas em defesa das classes menos favorecidas da
sociedade, denunciaram as mazelas do mundo, propondo mudancas sociais no
sistema vigente. Como exemplo, apresentei as fotografias de imigrantes e
criancas operarias produzidas nos Estados Unidos pelos concerned
photographers Lewis Hine (1874-1940) e Jacob Riis (1849-1914), ambos

considerados fundadores do género documental.
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Todavia, a fotografia documental enquanto “prova” do real, ou seja,
enguanto imagem técnica com linguagem objetiva e univoca operando dentro do
conceito de foto-verdade, comecou a ser questionada em meados do século XX
por alguns fotégrafos como, por exemplo, Robert Frank (1924-) e Diane Arbus
(1923-1971), que néo vao perseguir a ilusdo de uma verdade absoluta em seu
processo de producdo de sentidos. Tais rupturas no modelo classico documental
abriram um novo caminho para o género, que, nos dias atuais, envolve constantes
dialogos com outras linguagens e promove sua difusdo pelas novas redes de
comunicacao, penetrando também em espacgos e suportes como museus, galerias
e 0 mercado editorial.

Apoiando-me em Rouillé (2009), através dos conceitos de “fotografia-
documento” e “fotografia-expressao”, apresentei as mudancas de percepcao sobre
a fotografia e seus usos e funcbes documentais. A “fotografia- documento”,
percebida desde a sua invengdo como prova do real, nega as relacdes sociais ou
subjetivas do fotografo com as coisas ou pessoas e as subjetividades do fotdégrafo
e da propria escrita fotografica. Ja a “fotografia expresséo”, considerada “uma
nova maneira de documento”, é caracterizada pelo elogio da forma, a afirmacéo

da individualidade do fotdégrafo e o dialogismo com os modelos. Assim,

a fotografia expressdo ndo recusa totalmente a finalidade
documental e propde outras vias, aparentemente indiretas, de acesso as
coisas, aos fatos, aos acontecimentos. Tais vias sdo aquelas que a
fotografia-documento rejeita: a escrita, logo, a imagem; o conteudo, logo,
o autor; o dialogismo, logo, o outro (ROUILLE, 2009, p.161).

Nesse contexto, foram citados exemplos de fotodocumentaristas que, mesmo

tecendo criticas sobre os temas abordados, vao explorar linguagens indiretas e

subjetivas e assumir a ficcdo no documental por meio de producdes criativas que

envolvem a negociacdo com seus personagens e, as vezes, até a montagem de

cenas nas fotografias apresentadas, geralmente, em narrativas ndo lineares. Para

Lombardi, percebe-se também nos fotodocumentarios contemporaneos “a maior

producéo de imagens abstratas, em movimento e desfocadas”, argumentando que,

nestes casos, “prevalece a estética sobre o documento” (2007, p.167).
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Transitando entre a fotografia documental, reproduzida em jornais e revistas, e
a arte contemporanea, presente em museus e galerias, esses novos profissionais vao
produzir trabalhos em que, segundo Cotton, “tanto a escolha do tema como a
abordagem fotografica se contrapdem ou desafiam nossa percepg¢do dos limites das
convencdes fotograficas classicas nos documentarios” (2010, p.09). Enquadram-se
nesse contexto os trabalhos dos franceses Antoine D"Agata e Sophie Ristelhueber,
da alem& Karen Knorr, dos australianos Trent Parke e Narelle Autio, dentre outros
gue utilizam a fotografia para apresentar seus temas de maneira contemplativa,
expondo as realidades a partir de suas experiéncias pessoais.

Com relagdo a producgdo brasileira, primeiramente, foram apresentadas as
documentacdes fotograficas das transformacdes urbanas nas principais capitais do
pais, com destague para a regido norte, produzidas por estrangeiros, como Albert
Frisch e George Huebner, entre outros. Entretanto, a fotografia documental brasileira
somente afirmou, de fato, sua singularidade diante de outros géneros quando de sua
insercdo no seio da imprensa entre as décadas de 1940 a 1970, sobretudo nas
revistas ilustradas, como, por exemplo, O Cruzeiro e Realidade, que ousaram na sua
forma de producédo e publicacdo das fotografias, dando-lhes espaco significativo em
suas paginas e permitindo aos fotégrafos liberdade para cobrir os mais diversos
assuntos de relevancia nacional.

Tal liberdade de criacdo solidifica-se no final dos anos 1970 e comec¢o dos
anos 1980 com a criacdo das agéncias cooperativadas, que contribuiu ndo apenas
para o reconhecimento da profissdo, como também para garantir aos fotografos mais
independéncia e, sobretudo, mais tempo para realizar seus projetos de longa
duracao, requisito essencial para o desenvolvimento da fotografia documental.

A partir, principalmente, das experiéncias das revistas e jornais brasileiros,
notou-se 0 desenvolvimento da linguagem fotografica no  pais.
Consequentemente, uma nova geracdo de fotografos comecou a produzir
fotografias mais livres das amarras do realismo, mais descoladas do referente, e,
portanto, mais abertas as experiéncias visuais de seu tempo. Como observa

Fernandes Junior,
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[...] a producdo da fotografia, huma direcdo mais conceitual,
acabou gerando um despertar sobre a especificidade do préprio meio,
oferecendo ao leitor a possibilidade de reflexdo sobre a natureza
intrinseca da imagem fotografica, seus limites, suas ambigiidades, e
sobre as suas caracteristicas comunicativas (2003, p.167).

Atualmente, os fotodocumentaristas no Brasil, assim como no exterior, tém
dado um tratamento mais conceitual aos seus trabalhos, contribuindo para uma maior
insercdo da fotografia no universo da arte contemporanea. Desse modo, a
subjetividade e o ponto de vista particular de cada fotografo irdo marcar os
fotodocumentarios contemporaneos, cujas linguagens exploram a polissemia das
imagens e seus sentidos conotativos e assumem a encenacao, a criacao, o ficcional
no documental. Ao contrario do engajamento humanista dos fotografos do passado,
gue propunham mudancas sociais por meio de fotografias “realistas”, notam-se hoje
profissionais que, ao apresentarem seus temas de maneira alegoérica, evitam o
julgamento, tecendo apenas comentarios sobre as realidades documentadas.

Ainda assim nos dias atuais ha fotdégrafos que seguem, paradoxalmente, a
linha tradicional da fotografia documental em preto e branco e desenvolvem, sob o
carater testemunhal e denunciante da fotografia, projetos que se concentram em
pessoas e nas consequéncias das crises sociais, guerras e injusticas no mundo,
mantendo vivos, ainda hoje, os ideais dos concerned photographers. E o caso, por
exemplo, de Sebastido Salgado para quem a fotografia, segundo Magalhdes e
Peregrino, “apresenta-se como uma possibilidade de resgate dos valores humanistas,
dando visibilidade a um mundo em dissolucéo e cada vez mais marginalizado” (2004,
p.109).

Desse modo, discutir o estatuto da fotografia documental contemporanea
mostrou-se uma tarefa dificil, haja vista a grande diversidade de propostas
desenvolvidas por diferentes fotografos e suas particularidades. Entendeu-se, entéo,
gue as fotografias revelam o pensamento e sentimento de seu autor frente as
situacdes por ele vivenciadas. Sua producéo esta diretamente ligada a sua biografia:
suas origens, 0s espacos sociais frequentados, suas referéncias visuais e as praticas
culturais do seu tempo. Ademais, para a compreensdao das escolhas técnicas e

estéticas que moldam a linguagem visual de um fotdégrafo € preciso conhecer o
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contexto no qual suas obras foram produzidas, a diversidade dos temas por ele
abordados e a construcdo da sua narrativa visual.

Dentro desta perspectiva, apresentei cinco projetos documentais
desenvolvidos na Amazobnia brasileira para, a partir da experiéncia visual de seus
autores, analisar o que se chamou nesta pesquisa de “Visualidades Amazo6nicas”.
Trabalhando dentro de contextos e locais distintos, Pedro Matrtinelli, Claudia Andujar
e este autor abordam seus temas com diferentes linguagens, produzindo documentos
visuais sobre as questdes sociais, politicas e ambientais das regides onde atuaram.
Portanto, ndo apenas as diferencas, mas, sobretudo, as aproximagcdes de suas
linguagens foram analisadas nesta pesquisa, que, por meio dos diadlogos visuais
propostos, fez convergir imagens de um mundo amazodnico e suas variadas
possibilidades de apresentacao.

Inicialmente, apresentei minha experiéncia de documentacao fotogréfica entre
0s pescadores da Colonia Z-32 de Marad, no Amazonas. Situei o leitor sobre o
ambiente, a colonia de pescadores e demais instituicbes envolvidas no manejo de
pesca, contextualizando geografica e historicamente a atividade. Descrevi, entéo,
como se deram a minha chegada ao local, a elaboracéo do projeto de documentacéo,
a abordagem dos pescadores, a mudanca de objetivos ao longo do trabalho, a
logistica na regido, bem como os registros por mim utilizados e a edicdo dos mesmos
para, finalmente, construir e propor o “Ensaio Visual” que compds o corpus fotografico
analisado nesta pesquisa.

Selecionei, posteriormente, as seéries de fotografias de Pedro Martinelli e
Claudia Andujar. Ao analisad-las busquei expor as diferentes abordagens no
tratamento de seus temas. Dessa forma, a escolha das séries que compuseram 0s
“Didlogos Visuais” visou ndo apenas destacar seus trabalhos mais relevantes do
ponto de vista documental, mas, sobretudo, analisar as principais caracteristicas
técnicas e estéticas de suas linguagens. Como vimos, Andujar e Martinelli sdo
fotodocumentaristas contemporaneos que se debrucaram durante anos sobre as
guestdes que envolvem o ambiente e as comunidades por eles documentadas. Num
processo profundo de imersdo na cultura destes grupos sociais — como assim

demandam os projetos documentais — eles souberam encontrar solu¢gées ndo apenas
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de ordem logistica e politica (diga-se a burocracia que envolve a pratica fotografica*?),

mas também de ordem técnica no que se refere a producédo fotografica para, com
olhar critico e engajado, trazer a publico um rico e importante documento visual sobre
a Amazonia e seus habitantes.

A série de fotografias de Pedro Martinelli, extraida do livro Amazénia: O povo
das aguas (2000), expde sua visdo sobre diversos temas amazonicos e sintetiza as
principais caracteristicas de sua linguagem que se apdia no valor referencial da
fotografia e sua funcdo de representacdo da realidade, tal como uma prova
inquestionavel, ou seja, uma “fotografia-documento”. Ao contrario dos clichés que
divulgam a regido como um paraiso verde, suas fotografias buscam apresentar, com
ajuda de legendas explicativas, “uma Amazoénia real” (SERVA, 2000, p.17). Assim
como Dorothea Lange, Robert Capa, W. Eugene Smith, Sebastido Salgado, entre
outros fotodocumentaristas com formacdo no fotojornalismo engajado, conforme a
definicdo de Mauad (2008), Martinelli produziu imagens figurativas em preto-e-branco
e as organizou no livro em pequenas narrativas lineares divididas tematicamente,
caracteristicas do modelo classico documental consolidado nas primeiras décadas do
seculo XX.

Na primeira parte dos “Dialogos Visuais”, procurei colocar, lado a lado, as
fotografias de Pedro Martinelli e as minhas produzidas em Marad, cujos temas
fossem similares: a pesca do pirarucu, retratos de caboclos e o ambiente. A fim de
estabelecer relagbes entre os trabalhos apresentados propus analises simultaneas
das fotografias para que as aproximagbes em suas linguagens fossem mais
facilmente percebidas por seus espectadores.

Tanto nas fotografias sobre o manejo de pesca da Colbnia Z-32 de Maraa

quanto naquelas de Martinelli percebeu-se uma maior valorizagdo do conteudo

“ Para o exercicio da atividade fotogréfica, principalmente quando realizada em Unidades de
Conservagdo, areas indigenas e demais regides sob a gestdo de 6rgdos publicos ou privados,
geralmente exige-se a obtencdo de autorizacdo formal por parte das instituicbes por elas
responsaveis. Ademais, para divulgar seus trabalhos, os fotégrafos precisam também da autorizagao
de uso de imagem devidamente assinada pela pessoa fotografada. Como vimos nessa pesquisa,
Claudia Andujar encontrou restricdes para atuar no territério Yanomami e eu também tive que
conseguir ndo apenas o consentimento e a Carta de Anuéncia dos pescadores da Col6nia Z-32, como
também a autorizagéo para realizacdo da minha pesquisa junto ao Conselho de Etica do Instituto de
Desenvolvimento Sustentavel Mamiraud, 6rgéo gestor da Reserva Mamiraua, onde o manejo de pesca
é realizado.
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informativo em detrimento da expresséo, da estética. Ambos os trabalhos mantém
nitidas relagbes de semelhanca, ndo apenas pela temética, como também pela
linguagem (documental classica) e pela forma de apresentacdo das imagens. No
caso, por exemplo, da pesca, as fotografias foram dispostas dentro de uma estrutura
I6gica e objetiva — mais fechada, portanto, a interpretacées —, cuja sequéncia buscou
respeitar as etapas da atividade pesqueira nos lagos. Ademais, percebeu-se, em
ambos, a preocupacdo em contextualizar a pesca em seu ambiente, mostrando a
paisagem natural e humana da regido através de registros da floresta e retratos de
caboclos.

Na segunda parte dos “Dialogos Visuais” apresentei a fotografa Claudia
Andujar. Seus trabalhos foram divididos em duas séries distintas a fim de mostrar a
transformacdo em sua linguagem fotografica e, principalmente, evidenciar as
possibilidades de criacdo no género documental rumo a uma abordagem mais
conceitual dos temas. A escolha de Andujar para estes dialogos se mostrou bastante
pertinente, ja que, além de documentar a Amazonia, regido em foco nesta pesquisa,
a fotografa, que teve sua formacao inicial na poesia e na pintura abstrata, possui
trabalhos com caracteristicas da “nova fotografia documental”, conforme apresentada
no capitulo 1, que se diferem das visualidades produzidas por Pedro Matrtinelli e por
este autor na documentacdo do manejo de pesca de Maraa.

No livro Yanomami (1998), Andujar apresentou imagens com forte carga
simbolica nas quais suas formas de expressdo demonstram sua sensibilidade ao unir
documento e estética para poeticamente documentar a vida dos indios Yanomami na
floresta. Suas fotografias contrastadas, ora entrecortadas, ora borradas, afirmam sua
linguagem subjetiva. Sua estética ndo é construida de maneira gratuita, mas sim pelo
total dominio das técnicas fotogréficas usadas para captar “o invisivel” — e nao “o
real” — do trabalho “espiritual” dos Yanomami. Assim, Claudia Andujar conseguiu
revelar ao espectador aquilo que s6 uma pessoa que pesquisou e viveu por um longo
periodo em meio aos indios conseguiria fazé-lo. Usando apenas cameras analdgicas,
filmes preto-e-branco e o processo tradicional de revelagdo em laboratorio, ela atingiu
resultados que “constituem por si s6 um exemplo acabado de construcdo pictérica”
(BRANDAO e MACHADO, 2005, p.173).
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A relacdo do seu trabalho com as praticas da arte contemporanea torna-se
ainda mais evidente na analise da segunda série de suas imagens escolhida para
esta pesquisa. As fotografias de “Territorios interiores” e “Sonhos”, extraidas do livro
A Vulnerabilidade do Ser (2005), mostram como a busca de Claudia Andujar pela
plasticidade, visando o prazer visual no registro da cultura Yanomami, transcende a
producdo do documento, informativo e direto, do modelo classico documental. S&o
imagens construidas a partir da sobreposicdo de fotografias preto-e-branco e
coloridas nas quais a estética prevalece sobre o documento, problematizando sua
ligacdo com os referentes. Ao sofrer hibridacgdes, tais imagens recriam, camada sobre
camada, as realidades experimentadas pela autora em épocas distintas, mas num
mesmo mundo Yanomami, revelando esta cultura indigena de maneira singular — e
distanciada esteticamente dos registros antropologicos produzidos por fotdégrafos e
antropologos em outras tribos no Brasil. Além disso, em seus trabalhos as imagens
sao apresentadas dentro de uma estrutura mais solta, uma vez que, apesar de
agrupa-las em seéries especificas, Claudia Andujar ndo propde ao seu espectador
uma sequéncia cronoldgica objetiva, o que torna sua leitura mais livre e aberta a
interpretacoes variadas.

Vimos que as formas de apresentacdo das imagens nos fotodocumentarios
sofreram mudancas a partir da metade do século XX, em especial nas ultimas trés
décadas. E, contemporaneamente, nota-se que as narrativas visuais tendem a nao
seguir o mesmo formato do modelo estabelecido pelos pioneiros do género
documental, sem submeter, contudo, a uma unica perspectiva critica. Uma nova
estética surge entdo dessas novas formas de se contar estorias em que parece
predominar a preferéncia pela nao-linearidade, rompendo assim com o modelo
classico das narrativas lineares. Consequentemente, muda-se 0 processo de
construcdo de sentidos em que o fotografo propde ao espectador outros caminhos de
acesso aos fatos documentados. Sobre estes novos modos de percepgcao propostos

pelas narrativas contemporaneas, Martins explica:

Paradoxais, as narrativas [visuais] mobilizam a sensibilidade
intelectual, ideoldgica e psicolégica das pessoas, interpelando-as e
impelindo-as a refletir ou experimentar multiplas maneiras de perceber e
interpretar. Tém potencial para provocar fissuras semanticas nos modos
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de organizar e interpretar discursos/textos/signos e imagens, rompendo
com os limites das “linguagens” e desestabilizando convengdes, ao
mesticizar figuracdes da voz, do corpo, da vida ou da morte (2009, p.34).

Frente aos trabalhos recentes de Claudia Andujar, que se encontram em
consonancia com as diversas possibilidades de criacdo na fotografia documental
contemporanea, introduzi um projeto, ainda em andamento, que venho
desenvolvendo na mesma época e regido da documentacdo do manejo de pesca em
Marad. A ideia de trazer para esses dialogos as imagens produzidas para o projeto
Do rio, iniciado em 2005, justificou-se pelo fato de sua linguagem experimentar os
limites da representacdo fotografica e abordar conceitualmente a realidade dos
pescadores de pirarucu e do ambiente a sua volta no municipio de Maraa.
Diferentemente da documentacdo do manejo de pesca, Do rio explora subjetivamente
a realidade local e, de maneira simbdlica, fala sobre a vida dos pescadores e de
outros moradores da regido por meio de fotografias as vezes montadas, assumindo

abertamente a ficcdo no documental.

Fig. 232 — Foto de Rafael Castanheira. Da série Do rio, (2007).
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Fig. 233 — Foto de Rafael Castanheira. Da série Do rio, (2006).

Com Do rio procuro mostrar que, mesmo realizando um trabalho de
documentacao fotografica nos moldes classicos do género, como se evidenciou no
“Ensaio Visual” sobre o manejo de pirarucu em Maraé apresentado no capitulo 3, um
mesmo autor pode buscar, as vezes simultaneamente como no meu caso, outras
linguagens para falar sobre determinada realidade sem perder de vista a “acéo

consciente no meio social”, como detalha Sousa:

A fotografia documental dos nossos dias € a herdeira do
documentalismo social dos finais do século passado e principios do
actual, embora ndo existam sempre similaridades evidentes entre as
formas de expressdo que usam os documentalistas na actualidade e
aguelas a que recorriam os pioneiros do género. Com efeito, hoje os
fotégrafos documentais estdo provavelmente mais interessados em
conhecer e compreender do que em mudar o mundo. Assim, o
fotodocumentalismo actual, sem abandonar, por vezes, a acgdo
consciente no meio social, o ponto de vista ou o realismo fotografico
(que, nalguns casos, estamos em crer, € a melhor opgéo), promove
diferentes linhas de actuacéo, leituras diferenciadas do real, enquanto a
grande tradigdo humanista do documentalismo tende menos para a
polissemia no que toca a processos de geracdo de sentido (2000, p.
173).

Assim como os pioneiros do género, os fotodocumentaristas contemporaneos

possuem, geralmente, um vinculo com as comunidades que estdo documentando.
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Mas ao contrario dos registros do passado, produzidos somente pela perspectiva do
fotografo, hoje os modelos costumam participar da producgéo das fotografias a fim de
juntos discutirem o processo de geracao de sentidos e encontrarem uma maneira de
representa-los imageticamente. Nesses casos, fotografo e fotografados encontram-se
engajados politica e socialmente num mesmo projeto e estabelecem relacdes mutuas
de confianga. Assim, se substituem o flagrante e a fotografia roubada (dos paparazzi,
por exemplo) pela construcdo do documento na montagem da cena, onde ambos
negociam como se dard a representacdo de determinada realidade. Ao praticar o
dialogismo e colocar seus modelos no centro do processo, o fotografo vai “produzir o
verdadeiro de maneira muitas vezes coletiva e interdisciplinar”, contrariando assim as
“reportagens onde o Outro € quase apenas um objeto, onde a imagem prevalece
sobre as pessoas” (Rouillé, 2009, p.183).

Nos fotodocumentarios contemporaneos notam-se assim diversas mudancas,
como a producgéo de fotografias coloridas e mais descoladas de seus referentes, o
uso de narrativas nao lineares, o dialogismo e a montagem das cenas, enfim, uma
busca maior pelo prazer estético, visando, muitas vezes, o mercado de arte, sem
esquecer a importancia do conteudo informativo daquilo que poderia ser chamado de
“novo documento”. O que se V&, portanto, € o surgimento de uma nova linguagem
documental que, sem deixar de lado o espirito critico e combativo dos concerned
photographers, busca sintonizar-se, de maneira criativa, com os paradigmas atuais
da fotografia documental.

Com a evolugéo tecnolégica ampliaram-se as possibilidades de producédo e
divulgacéo das fotografias a partir do uso massificado das cameras digitais e da
rapida circulacdo das imagens pela internet. Se, por um lado, o advento da fotografia
digital tornou ainda mais ténue a fronteira entre realidade e ficcdo nos trabalhos
documentais devido a sua facilidade de manipulagdo, por outro, esses novos
recursos técnicos contribuiram de maneira significativa para a ampliacdo da producao
de imagens, que passam a registrar e difundir realidades com uma profusdo nunca
antes vista. Desse modo, tais recursos acabam por renovar o género documental,
gue vinha sofrendo nas ultimas décadas duros ataques no que diz respeito ao

realismo em sua linguagem, como explica Guran:
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No que toca a fotografia documental, ha um aspecto interessante
a ser comentado. Até bem pouco tempo, se anunciava aos quatro ventos
e a plenos pulmbes que a fotografia documental tinha morrido. Alias,
nesta mesma época se duvidava firmemente da lisura da imagem digital
enquanto documento, ja que ela pode ser alterada com muita facilidade.
Mas o fato é que a imagem digital recolocou o carater documental da foto
na ordem do dia, em grande estilo. Seja produzindo documentos
irretorquiveis, como os da tortura em uma base militar americana do
Iraque, seja circulando em blogs e similares, sem que alguém sequer
duvide do estatuto de verdade das imagens apresentadas. A web é hoje
0 maior suporte da fotografia documental em todas as suas modalidades.
A qual, por sinal, vai se fundindo com o video de curta duragdo, abrindo
assim novos espacos criativos que estdo sendo absorvidos com avidez
pela arte contemporéanea (Milton Guran em entrevista ao blog Olhavé no
dia 30 de marco de 2010. Ver www.olhave.com.br/blog/?p=50P8

Diante do exposto, confirmam-se as diversas possibilidades de criacdo na
fotografia documental contemporanea, desde os trabalhos classicos em preto-e-
branco com carater humanista e baseados no discurso realista da fotografia até
agueles mais conceituais em que a estética e o prazer visual imperam nos
processos de producdo de sentidos nas fotografias. Em ambas as propostas,
percebe-se um direcionamento aos novos meios de comunicacdo da era digital e
ao mercado de arte, redefinindo o papel de memoria da fotografia documental.

Ao refletir sobre as mais diferentes abordagens e linguagens dos
fotodocumentéarios contemporaneos, mais especificamente aquelas adotadas por
Pedro Martinelli, Claudia Andujar e por este autor, notou-se que o estatuto da
fotografia documental ndo € fixo, mas varia de acordo com a evolu¢do dos modos
de percepcdo da sociedade de cada época sobre a fotografia no cenario da
comunicacao e das artes.

Mesmo com a maior facilidade de manipulacao digital, a fotografia continua
servindo como instrumento de denuncia e luta social. Diferente do passado, seu
valor documental ndo mais reside em seu dispositivo (6tico e quimico), ou seja,
em suas qualidades técnicas para reproduzir o real, mas sim em sua capacidade
de abordar, com diferentes graus de subjetividade, as questbes sociais do mundo.
A partir do olhar critico e engajado de seus autores, a fotografia documental
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continua estimulando a reflexdo de seus espectadores, que buscardo a sua
verdade propria sobre os temas expostos.

Documentando as realidades em linguagens distintas, Martinelli e Andujar
encontraram solucdes técnicas e estéticas para abordar as questdes referentes as
causas por eles defendidas. Seja pela protecéo da floresta e dos povos ribeirinhos
da Amazobnia, seja pela demarcacao das terras Yanomami e preservacao de sua
cultura ameacada, eles souberam usar a fotografia ndo apenas como instrumento
de Iluta social, mas também como expressdo pessoal. Isso mostra que
independentemente das novas tendéncias da fotografia documental, o género
ainda é marcado, em menor ou maior grau, pelo engajamento social dos seus
autores.

Quanto ao meu trabalho junto aos pescadores da Coldnia Z-32 de Mara3,
posso afirmar que acredito que esse modelo de manejo de pirarucu deva ser
estudado e divulgado ndo apenas para preservar 0s recursos naturais e melhorar
as condicbes de vida dos pescadores, trazendo-os para a formalidade, mas
também para agregar valor ao produto pirarucu em novos mercados e,
principalmente, promover o intercambio de conhecimentos e tecnologias aplicadas
no manejo entre pescadores, pesquisadores e empresarios de outras regidées do
Brasil e do mundo, estimulando-os a criar e implementar novas técnicas que
sejam eficazes tanto para as comunidades de pescadores quanto para a ciéncia e

a industria pesqueira.
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ANEXO |

Perguntas feitas nas entrevistas em 2006 ao:

Pescador:

Ha quanto tempo vocé mora em Maraa?

Quando vocé chegou aqui como era a cidade?

No passado, antes da criacdo da Colénia e do manejo, como era a pesca nestes
lagos? Como era a pesca no Complexo do Lago Preto?

Como a noticia da proibicdo da pesca do pirarucu chegou aqui e como foi a
reacao dos pescadores?

Desde quando o senhor pesca? Quando se tornou profissional da pesca?

Ha quanto tempo € sdcio da Colbnia?

O que mudou na pesca depois da criacao da Colonia z-32 de Maraa?

Quando e com quem o senhor aprendeu a pescar pirarucu?

O senhor prefere pescar de arpao ou de malhadeira? Por que?

Conte-me um pouco sobre a técnica necessaria para arpoar um pirarucu?

Sobre o capim, como o senhor diferencia o pirarucu grande e o juvenil (budeco)?
O que o senhor pensa sobre a entrada de novos socios?

O que o senhor tem feito com a renda do manejo?

Qual é sua maior alegria na época do manejo de pesca?

Diretoria da Coldnia Z-32 (presidente, secretario e conselheiros)

Quais sao as principais atividades econémicas de Maraa?

Como o senhor avalia a condi¢es de vida da populagdo em Maraa?

A Colbnia Z-32 surgiu em 2002 atravées da Associagdo dos Pescadores de Marad.
Como aconteceu esta transformacgéo? Explique a criagao da Z-32.

Como o senhor se tornou presidente? O que o levou a ocupar este cargo?

Ha guantos sdcios e funcionarios trabalhando atualmente na Col6énia?

Quando o Instituto Mamiraud comecou a participar dos trabalhos da Col6nia Z-32?
Como o Instituto Mamirau& ajudou nesse inicio?

Como funcionava a pesca da Associacdo antes da parceria com Instituto
Mamiraua?

Quais sao as principais exigéncias feita pelo IBAMA para 0 manejo?

Quantos lagos existem no Complexo do Lago Preto?

Quem fez e como foi feito 0 zoneamento de lagos?

Existe o sistema de rodizio dos lagos? Quantos sdo usados para comercializagdo?
Por que o manejo é feito no Complexo do Lago Preto? Quais foram o0s critérios
para a escolha deste local?

Quais séo as categorias dos socios e 0 que determina cada uma?

Como funciona o sistema de vigilancia dos lagos? H& quantas bases de vigilancia
flutuantes? Explique o rodizio dos vigias.

O manejo na Reserva do Lago Preto beneficia os pescadores da Colbnia Z-32 de
Marad. E quanto aos pescadores das comunidades ribeirinhas do entorno, existem
conflitos? Quais séo e por qué?
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Quais séo os planos de extensao destes trabalhos para outros locais? A Colonia
pretende ampliar o manejo para outros lagos como o Itatba e o Tigre? O que ja
vem sendo feito neste sentido?

Quais sao as exigéncias dos compradores? O que esta sendo feito de diferente do
ano passado?

Quais sao os possiveis compradores de 20067

Qual é a quantidade (%) de pirarucus vai para o mercado local?

Como o comércio do pirarucu ilegal afeta na comercializacdo do peixe legal?

Além da fiscalizacdo quais séo os custos do pescado dentro do sistema de manejo
autorizado pelo IBAMA?

A Coldnia pretende ampliar e melhorar seus trabalhos, valorizando o pescado da
regido. Dessa forma, quais séo planos de uma unidade de beneficiamento? O que
VOCEs precisam e como esperam conseguir esta unidade?

O que o senhor mais gosta neste trabalho como funcionéario da Colonia Z-327?

Contador de pirarucu:

Conte-me sobre sua experiéncia como contador de pirarucu.

Quando comecou e 0 que mais gosta nesta funcao?

Como vocé diferencia a boiada de um pirarucu grande de um juvenil (budeco)?

Vigia dos lagos:

Por que o senhor decidiu se tornar vigia da Colonia Z-327?
Como € a sua rotina?

Qual é o procedimento tomado com o invasor?

O senhor trabalha armado?

Conte algum episddio ocorrido nos lagos?

Com a vigilancia, o que tem mudado nos lagos?

Técnicos e pesquisadores do Instituto Mamiraua:

Quais foram as pesquisas e descobertas essenciais para o inicio dos trabalhos de
manejo do pirarucu na Reserva de Desenvolvimento Sustentavel Mamiraua?

O senhor poderia falar alguns nimeros da pesquisa cientifica sobre o crescimento
e a reproducao do pirarucu?

Quando e como o senhor comecou a trabalhar no Programa de Manejo de Pesca
do Instituto Mamiraua? Analise o contexto do manejo de pesca nha Reserva
Mamirau& nesta época.

O manejo de pirarucu na iniciou-se em 1998 nas comunidades ribeirinhas da area
focal Reserva Mamiraud. Como se deu a participacdo do Instituto Mamiraua no
comeco deste processo de organizacdo?

Quais sdo suas funcdes do Programa de Manejo de Pescado do Instituto
Mamiraud? Compare a participacdo do Programa de Manejo de Pesca do Instituto
Mamiraud nas comunidades no inicio do manejo em 1999 com as ag¢bes do
programa atualmente?

Quais eram as principais regras estabelecidas no primeiro ano de manejo?
Quando, de fato, comecaram as mudancas na regido, tanto em relagcdo ao
comportamento dos pescadores em relagdo as novas regras de pesca quanto do
aumento dos estoques de pirarucus nos lagos?
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E possivel um pesquisador ensinar o Método de Contagem de Pirarucus de
professor para aluno ou este método pode ser aprendido de forma empirica?
Quando e como o senhor percebeu a capacidade de validar cientificamente a
contagem de pirarucu feita pelos pescadores a partir de seus conhecimentos
tradicionais?

Qual foi a média de acerto nos testes de contagem?

E possivel haver riscos de exploracéo que comprometam os estoques pesqueiros
nesta regido? Como detecta-los e o que o Instituto Mamiraud tem feito neste
sentido?

Como e quando se deram o0s primeiros contatos entre os pescadores da Coldnia
z-32 de Marad e a equipe do Programa de Manejo de Pesca do Instituto
Mamiraua?

Diferente de outras regides, os pescadores de Maraa se interessaram pelo manejo
e buscaram informagfes para desenvolvé-lo. A partir disso, como o senhor avalia
o nivel de consciéncia e a organizacdo da Coldnia z-32, uma vez que 0 proprio
Instituto Mamiraua ndo pbéde estender o projeto de manejo de pesca para a area
subsidiaria da Reserva?

Qual foi a posicdo assumida pelo Programa de Manejo de Pesca do Instituto
Mamiraud quando os representantes da Col6nia z- 32 buscaram apoio para
realizar o manejo no Complexo do Lago Preto, municipio de Maraa?

O manejo de pirarucu realizado no Complexo do Lago Preto pela Colénia Z-32 de
Maraéd (AM) iniciou-se com cerca de 50 pescadores. Atualmente existem mais de
500 pescadores associados. Mesmo com 0 aumento da cota de peixes permitida
pelo IBAMA, nota-se a insatisfacdo de alguns dos pescadores em relacdo a
diminuicdo da suas cotas individuais. E como o senhor avalia sua evolugéo até os
dias de hoje?

Para ampliar seus trabalhos, gerar empregos e, principalmente, agregar valor ao
pescado da regido, a Colbnia Z-32 tem planos de montar uma fabrica de gelo e
uma unidade de processamento do pescado na cidade. Como o senhor vé esta
idéia de descentralizar o beneficiamento do pescado, levando estas unidades para
o interior onde o peixe é produzido?

A Colbnia Z-32 negocia o preco do quilo do pirarucu ao longo destes 5 anos de
manejo com compradores de Manaus. Este preco tem oscilado entre R$ 3 e 5
reais. Entretanto, a Colbnia nunca fez um levantamento preciso dos seus custos
de manejo (fiscalizacdo, combustivel, salarios de funcionérios etc..) para, de fato,
estipular o valor “real” do quilo do pirarucu manejado com selo verde autorizado
pelo IBAMA. Como entdo este preco €é estipulado?

Quais sdo os riscos e consequéncias de se vender o pirarucu manejado sem
saber as despesas com 0 manejo?

Quais sao os prejuizos provocados pela venda de pirarucu ilegal no mercado?
Somente a fiscalizacdo pode resolver esta questao?

Como estimular o consumo de peixe legal e outros recursos provenientes do
manejo sustentavel?

O custo de uma unidade de processamento € muito alto. De onde seria possivel
sair este investimento?

Qual é sua analise sobre o manejo de pesca de uma forma geral no Brasil?
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Trabalhar com a pesca, especialmente na Amazobnia, é realmente um desafio,
tendo em vista o complexo universo que envolve comunidades ribeirinhas,
pescadores urbanos, pequenos e grandes compradores e o governo. O que a
senhora mais gosta e mais lhe neste trabalho?

Funcionarios do IBAMA em Tefé e Manaus:

Quais séo as linhas de acdo do IBAMA na gestdo dos recursos pesqueiros do
Amazonas?

Como estes trabalhos tém sido conduzidos na Reserva Mamiraua?

Quais sao as exigéncias do IBAMA para a aprovacao do manejo de pesca?

Qual é a funcéo do lacre usado individualmente em cada pirarucu capturado?
Somente o pirarucu pescado com a autorizagdo do IBAMA atende a demanda
local?

Ha uma estimativa da quantidade de pirarucu ilegal que € vendida no mercado de
Manaus?

Quais sdo os principais problemas enfrentados pelo IBAMA na fiscalizacdo da
Reserva de Desenvolvimento Mamirau&?

Fala-me sobre as linhas de acdo do IBAMA no que diz respeito a fiscalizacdo dos
recursos pesqueiros no Amazonas e mais especificamente na chegada desse
peixe em Manaus e entorno.

A respeito da fiscalizagdo aqui em Manaus, existem mais ou menos quantos
pontos de vendas?

Como o senhor avalia as condi¢cOes de trabalho dos fiscais do IBAMA? Quais sao
as maiores dificuldades que vocés encontram para realizar este trabalho?

Sobre a venda de pirarucu ilegal, como o senhor avalia suas consequiéncias?

O senhor acha que a tendéncia é trabalhar com cultivo desta espécie?

Para os fiscais, quais sdo os riscos de se trabalhar na fiscalizacdo da exploracéo
de recursos naturais na Amazonia?

Como o consumidor final sabera se o pirarucu € manejado ou ndo?

Como o senhor avalia o nivel de consciéncia e a organizagéo da Colonia z-327?

Técnicos em pesca da AGROAMAZON (atual Secretaria de Desenvolvimento
Sustentavel da Amazonia - SDS):

Quais sdo os objetivos da Agroamazon no que diz respeito aos recursos
pesqueiros do Amazonas?

Como estes trabalhos tém sido conduzidos para o auxilio e estimulo a venda do
pescado oriundo do manejo da Reserva Mamiraua?

Como o senhor analisa estes numeros do manejo realizado pela Colonia Z-32 de
Maraa?

Com este aumento da pesca neste lagos, € possivel que esta atividade
comprometa 0s estoques pesqueiros da regido?

Além da Reserva Mamiraua, o pirarucu legalizado vem apenas das areas de
cultivo, isso? Onde estdo estas areas de cultivo?

Ha uma estimativa da quantidade de pirarucu ilegal que € vendida no mercado de
Manaus?
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O pirarucu € vendido o ano inteiro no Amazonas. Este pescado oriundo das areas
de manejo e de cultivo, ou seja, o pirarucu legalizado para comercializacdo €&
capaz de atender sua demanda?

Quais sdo os prejuizos provocados pela venda de pirarucu ilegal no mercado?
(problemas para o meio ambiente; pescadores e entidades envolvidas no manejo).
Somente a fiscalizacdo pode resolver esta questao?

Como estimular o consumo de peixe e outros recursos provenientes do manejo?
Como o senhor vé esta idéia de descentralizar o beneficiamento do pescado,
levando estas unidades para o interior onde o peixe € produzido?

Comerciante de pirarucu manejado:

Como o senhor conheceu o manejo de pirarucu na Reserva Mamiraua?

Como é o seu envolvimento como comprador do pescado em Mamiraua?
Conte-me como foi a experiéncia de comercializar o pirarucu de manejo

Quais sdo as exigéncias do IBAMA no que diz respeito ao transporte deste
pescado?

O senhor também comercializou parte desta carga no varejo na Balsa do
Desembarque do Pescado de Manaus. Qual € margem de lucro que o senhor tem
com este produto?

Como a venda de peixe clandestino atrapalha o seu comeércio?

Porque o senhor optou por comprar o pirarucu manejado de Mamiraua, quando
este mesmo peixe € vendido clandestinamente em toda a capital por um preco
inferior?

Sendo um produto oriundo de um manejo, capturado e comercializado dentro dos
padrées ambientalmente responsaveis em uma Reserva de Desenvolvimento
Sustentavel, o senhor acha que este pescado pode ter um valor agregado devido
a sua origem?

Quais sao as formas de beneficiar e vender o produto?

O que senhor acha sobre a descentralizacdo das industrias de beneficiamento do
pescado no Amazonas? Como o senhor vé a idéia de montar no interior do Estado
unidades de beneficiamento que agregue mais valor ao pescado, gerando mais
lucro para o pescador?

Como o senhor vé a possibilidade de exportacdo do pirarucu da Reserva de
Mamiraud, uma vez que este pescado € produzido ainda fora das exigéncias do
Ministério da Agricultura e das préprias empresas estrangeiras?

Secretario Municipal de Meio Ambiente de Marad (Sr. Edson Siqueira de
Brito):

Quais sao suas func¢des na secretaria de Meio ambiente de Maraa?

Quais séo as principais atividades econdmicas em Marad?

O senhor poderia me contar um pouco sobre sua infancia aqui em Mara3,
descrevendo como se dava uso dos recursos naturais na regido e sua
comercializagdo entre os moradores?

Como o senhor avalia 0 uso e comercializagcéo destes recursos hoje?

Como a secretaria controla a exploracdo e venda ilegal do pescado, madeira,
dentre outras coisas?
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Secretaria Municipal de Educacdo de Marad em 2006 (Sra. Maria Dorilda):

Como a senhora avalia a educacdo no municipio de Maraa?

Ha quantas escolas e creches em Maraa?

As escolas mantém a merenda com a verba municipal. Assim como em algumas
escolas municipais e estaduais do Brasil, aqui também ocorre a falta de merenda
para as criangcas?Como a secretaria administra esta questdo?

De acordo com o plano de manejo de pesca, parte da producdo deve beneficiar a
populacdo local. Quais sdo as escolas e creches que tém recebido estas
doacgbes?

Até agora quantos quilos de peixe foi doado a escola este ano?

Este peixe alimenta os alunos por quanto tempo?
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ANEXO I

Perguntas feitas nas entrevistas em 2008, 2009, 2010 ao:

Pescador:

Fora do manejo, o senhor também pesca o pirarucu?

Vocé acha que a Colonia Z-32 deveria comeca a pensar no manejo de outras
espécies?

Qual é a diferenca de pescador de arpao e o pescador malhadeira?

Para o senhor, o que significa ser pescador?

Como ¢é a vida do pescador? Conte-me como € sua rotina.

A pesca é a principal atividade econdmica em sua vida?

Como é o dinheiro nessa atividade?

Por que tanta gente em Mara& escolhe a pesca como atividade principal?

O senhor acha que a profissdo de pescador € valorizada aqui na sociedade de
Maraa?

Além do dinheiro que o senhor ganha no manejo, o que mais lhe motiva para esta
pesca?

O que senhor mais gosta no manejo de pesca?

As mulheres do manejo:

A senhora pesca desde quando?

Com quem aprendeu pescar?

Além da pesca, como a senhora ajuda nos trabalhos de manejo?

O que significa para a senhora ser pescadora?

Mais de 200 mulheres séo sécias da Coldnia Z-32 de Marad, no entanto, poucas
sao pescadoras. Qual deve ser na opinido da senhora o papel da mulher no
manejo de pesca?

Além do dinheiro que o senhora ganha no manejo, o que mais Ihe motiva para
esta pesca?

O que senhora mais gosta no manejo de pesca?
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ANEXO Il
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ANEXO IV

Consentimento informado de entrevista
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ANEXO V

Carta de Anuéncia da Colbnia Z-32 de Maraa (AM)
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