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RESUMO 
 

Esta pesquisa tem como objetivo principal discutir o estatuto da 

fotografia documental contemporânea, a partir de uma revisão bibliográfica 

sobre o tema e da análise de cinco séries fotográficas produzidas por Pedro 

Martinelli, Claudia Andujar e por este autor, tendo a região amazônica como 

foco. Concluímos que nos fotodocumentários contemporâneos percebe-se um 

estreitamento entre a realidade e a ficção, com a fronteira cada vez mais tênue 

entre o registro imparcial dos fatos e a ficção construída sobre o real. Dessa 

forma, surgem diferentes propostas de documentação fotográfica, cujos 

autores vão buscar desenvolver seus trabalhos com base em sua origem, seu 

meio, sua formação, suas referências visuais e nas práticas culturais do seu 

tempo. 

 

Palavras-chave: Fotografia documental, Amazônia, história 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 histórias por meio de uma seqüência de 

imagens, a fotografia documental foi usada na transição dos séculos XIX para o 

século XX como instrumento de luta social e representação do cotidiano de 

pessoas anônimas e grupos sociais marcadamente desfavorecidos. Segundo 

Plasencia (2008/2009), essas classes subalternas, também chamadas de 

vítimas da sociedade, constituem no final dos anos 1920 o tema por excelência 

de fotodocumentaristas, como, por exemplo, o sociólogo norte-americano 

Lewis Hine (1874-1940) e o repórter dinamarquês Jacob Riis (1849-1914), que 

produziram registros visuais das questões sociais da época ao documentarem 

as péssimas condições de vida da classe trabalhadora e a exploração do 

trabalho infantil nos Estados Unidos.  

Apesar de a carga informativa (conteúdo) ser a principal característica da 

fotografia documental, sua estética (expressão) é também muito almejada e 

valorizada por quem a produz e vê. Percebe-se, portanto, que a fotografia 

documental, com seus registros considerados fidedignos ao real e usados 

inicialmente como denúncia em defesa de ideais civis e discurso político, vem 

sofrendo alterações em sua linguagem, principalmente a partir dos anos 1950, 

quando surgem novas formas de documentação que não visavam diretamente a 

transformação da sociedade.  

Robert Frank (1924-), Willian Klein (1928-) e Diane Arbus (1923-1971) são 

alguns exemplos de fotodocumentaristas que vão questionar o realismo 

fotográfico e propor novos paradigmas para o gênero documental ao 

desenvolverem diferentes formas de apresentação da realidade a partir de suas 

experiências visuais sobre o mundo. As primeiras rupturas na linguagem 

documental serão percebidas a partir de fotógrafos que enxergam que, além da 

carga informativa, a sugestão da interpretação e o desenvolvimento do valor 

estético pela linguagem pessoal dão aos seus trabalhos um caráter autoral, ao 

contrário das alegadas objetividade, transparência e imparcialidade perseguidas 

pelos pioneiros deste gênero. 

Como afirma Lombardi, a fotografia documental  

 

[...] tem como proposta narrar uma história por meio de uma 
seqüência de imagens. Com sua especificidade centrada na aliança 
do registro documental com a estética, ela assume a função de fazer 
a mediação entre o homem e o seu entorno. É, portanto, 
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problematizadora da realidade social, e ao mesmo tempo, 
reivindicadora de um modo próprio de expressão (2007, p.10). 

 
Na contemporaneidade, os fotodocumentaristas assumem abertamente a 

subjetividade do olhar, a invenção e a criação de realidades, o que permite aos 

espectadores de suas fotografias diferentes interpretações sobre os temas por 

eles abordados. A fotografia documental é um gênero fotográfico de difícil 

definição, pois reúne uma enorme diversidade de propostas éticas e estéticas 

que a torna ambivalente se analisada em sua evolução histórica.  

Diante deste contexto, esta pesquisa tem como objetivo principal discutir o 

estatuto da fotografia documental contemporânea, com ênfase na produção 

brasileira centrada na Amazônia. Para isso, analiso cinco séries de fotografias 

produzidas por Pedro Martinelli (uma série), Claudia Andujar (duas séries) e por 

mim (duas séries), tendo a região amazônica como tema. De Claudia Andujar e 

dos meus trabalhos, selecionei séries distintas a fim de mostrar as 

transformações nas linguagens fotográficas desses dois autores. 

 Entre os anos 2006 e 2010 acompanhei e registrei o manejo de pirarucu 

(Arapaima gigas) e tambaqui (Colossoma macropomum) da Colônia de 

Pescadores Z-32 de Maraã, no Amazonas. Através desta documentação 

fotográfica procurei (re)construir a história desta pesca do ponto de vista social, 

econômico e ambiental, com foco nas relações sociais entre os pescadores e 

destes com o meio ambiente. 

A Colônia Z-32 de Maraã reúne cerca de 600 pescadores associados e 

desenvolve com o apoio técnico do Instituto de Desenvolvimento Sustentável 

Mamirauá (IDSM) o manejo de pirarucu desde 2002 no Complexo do Lago Preto, 

área de 18,5 quilômetros quadrados, inserida na Reserva de Desenvolvimento 

Sustentável Mamirauá (RDSM). O manejo de pirarucu representa uma 

experiência concreta de cogestão de um recurso de importância cultural e 

econômica para a região (AMARAL, 2010, p. 10). É de uma atividade 

desenvolvida por homens e mulheres que possuem uma profunda sabedoria 

sobre a Amazônia e seus fenômenos naturais, cujos objetivos são o incremento 

em suas rendas, o resgate cultural da pesca artesanal do pirarucu e, 

principalmente, a conservação da espécie, outrora ameaçada de extinção.  

Acompanhando os trabalhos do manejo de pesca no município de Maraã, 

percebi que pescador não é somente uma profissão, 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 voltará 

para a figura do pescador com as seguintes perguntas: O que significa para o 

pescador ser pescador? Qual é a sua visão sobre a pesca manejada? Além do 

dinheiro que o pescador obtém no manejo, qual é a importância da atividade 

para a preservação do meio ambiente e, sobretudo, para o resgate cultural de 

uma atividade (pesca artesanal) desenvolvida pelas gerações passadas? Qual é 

a importância das mulheres e da família 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 capítulo 1, “Diferentes olhares sobre a fotografia documental”, os 

importantes momentos da fotografia documental, que são exemplificados com 

trabalhos de fotógrafos que contribuíram para as expressivas alterações no 

gênero, como o início da atividade quando se consolida a estrutura clássica 

documental por volta dos 1930, seguindo pelos anos 1950 com as primeiras 

rupturas da linguagem clássica e o surgimento de novos paradigmas até os dias 

atuais marcados por projetos experimentais com novas formas de expressão e 

forte caráter autoral.  

O objetivo do primeiro capítulo é, portando, apresentar os 

fotodocumentaristas e analisar as suas imagens, introduzindo alguns fotógrafos 

brasileiros que desenvolvem ensaios do gênero documental. A seleção dos 

fotodocumentaristas brasileiros deu-se a partir dos estudos de Magalhães e 

Peregrino (2004), Fernandes Jr (2003) e Chiarelli (2002). Analiso o contexto 

histórico e os aspectos técnicos e estéticos de seus trabalhos a fim de identificar 

as principais tendências da fotografia documental na contemporaneidade.  

As experiências das revistas ilustradas e dos jornais brasileiros em 

meados do século XX contribuíram para o desenvolvimento da linguagem 

fotográfica no Brasil. É também por meio das agências independentes, tais como 

a F4, em São Paulo, e a Ágil, em Brasília, que os fotógrafos irão desenvolver 

com mais intensidade, no final dos anos 70 e começo dos anos 80, a fotografia 

documental no país já que a relação entre eles e o mercado vai mudar “e o 

resultado é o aparecimento de uma produção comprometida com uma visão 
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autoral e politicamente engajada com os principais problemas sociais do Brasil” 

(MAGALHÃES e PEREGRINO, 2004, p.89). 

O segundo capítulo desta pesquisa, intitulado “O Manejo de Pesca: uma 

experiência de documentação fotográfica”, constitui-se na descrição dos 

diferentes momentos do meu trabalho junto aos pescadores da Colônia Z-32 de 

Maraã e de como ocorreu a mudança de objetivo da cobertura fotojornalística 

para o ensaio documental, com destaque para a pesquisa de campo: minha 

abordagem dos pescadores, o deslocamento sobre as águas, os tipos de 

registros utilizados e o processo de edição dos mesmos (o caderno de campo, o 

gravador de voz e, sobretudo, a fotografia).  

No que diz respeito à produção e edição das fotografias deste trabalho, 

descrevo ainda no capítulo 2 como se deu a identificação dos filmes que 

possibilitou, posteriormente, o intercâmbio de informações entre imagens, 

entrevistas e cadernos de campo que contêm minhas impressões 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 não representava uma 

informação tão importante nesta documentação.   

Apresento no capítulo 3 o “Ensaio Visual” sobre o manejo de pesca da 

Colônia Z-32 de Maraã, no qual as fotografias, que constituem o principal objeto 

dessa pesquisa, virão divididas em categorias e subcategorias já em decorrência 

de meu processo de reflexão em torno das mais de 5 mil imagens produzidas 

neste projeto. No sentido de reconstruir a história do manejo desenvolvido pelos 

pescadores no Complexo do Lago Preto, em Maraã, elaboro este ensaio sobre 

suas atividades na região, mesclando fotografias figurativas em preto e branco 

com legendas e trechos de entrevistas. 

No quarto e último capítulo, retomo o meu ensaio visual para então 

colocar algumas imagens em diálogo com as produzidas por dois 

fotodocumentaristas escolhidos em função de sua aproximação temática – a 

região amazônica.  

O primeiro deles é o paulista Pedro Martinelli, que começou no 

fotojornalismo e vai se destacar na profissão ao desenvolver ensaios 

documentais sobre temas variados em diferentes locais da Amazônia brasileira. 

Em seus trabalhos, percebe-se uma profunda preocupação com a vida do 
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homem na Amazônia e com as transformações sociais e ambientais pelas quais 

a região tem passado nas últimas décadas de exploração de seus recursos 

naturais. Extraída do livro Amazonia: O povo das águas (2000), a série de 

fotografias de Martinelli escolhida para estes diálogos apresenta, dentre outros, 

um tema similar ao meu, a pesca do pirarucu. Sob o caráter testemunhal e 

denunciante da fotografia documental, Martinelli aborda criticamente seus temas 

e apóia-se no discurso realista da fotografia e no seu valor referencial para 

chamar atenção para a destruição da natureza e da cultura cabocla da região. 

 Já a suíça naturalizada brasileira Claudia Andujar tem sua formação 

inicial na poesia e na pintura e será conhecida mundialmente por sua extensa 

documentação fotográfica sobre os índios Yanomami na Amazônia, que a 

fotógrafa acompanha desde os anos 1970. São ensaios com forte caráter 

autoral, cujas imagens foram organizadas nessa pesquisa em duas séries 

distinas a fim de mostrar a transformação de sua linguagem fotográfica e 

evidenciar as diferentes possibilidades de criação no gênero 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 vão dialogar com 

algumas fotografias sobre o manejo de pesca de Maraã. Já a segunda série de 

imagens de Andujar foi extraída do livro A Vulnerabilidade do Ser (2005). São 

imagens produzidas a partir da sobreposição de fotografias preto-e-branco e 

coloridas, cujas características estéticas se diferem das suas produções mais 

antigas. Por isso, os diálogos nesse momento serão realizados com algumas 

fotografias coloridas produzidas por mim para o projeto, ainda em andamento, 

intitulado Do Rio, no qual abordo de maneira simbólica a relação do pescador 

com o ambiente a sua volta. 

Partindo da análise 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 percepção sobre a fotografia (seus 

limites e suas ambiguidades) mudam ao longo do tempo. 

Nos fotodocumentários contemporâneos, percebe-se claramente um 

estreitamento entre a realidade e a ficção. Com a fronteira cada vez mais tênue 

entre o registro imparcial dos fatos e a ficção construída sobre o real, surgem 



 26 

diferentes propostas de documentação fotográfica, cujos autores vão buscar 

desenvolver seus trabalhos com base em sua origem, seu meio, sua formação, 

suas referências visuais e nas práticas culturais do seu tempo.  
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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 capítulo, questões 

referentes à fotografia documental, da origem do termo, passando pelas 

transformações em sua linguagem, para, finalmente, discutir o seu estatuto na 

contemporaneidade. Não pretendo, no entanto, narrar a história do 

fotodocumentarismo desde o limiar da atividade até os dias de hoje. Apontarei 

importantes momentos da fotografia documental, a partir do trabalho de alguns 

fotógrafos que contribuíram para as expressivas alterações no gênero, do início 

da atividade, quando se consolida a estrutura clássica documental de denúncia 

e persuasão política entre décadas de 1920 e 1930 nos Estados Unidos, 

passando pela segunda metade do século XX com as primeiras rupturas da 

linguagem clássica e o surgimento de novos paradigmas, até os dias atuais, 

marcados por projetos experimentais no campo da arte com novas formas de 

expressão e forte caráter autoral.  

O principal objetivo neste capítulo, portanto, é traçar um panorama da 

fotografia documental com enfoque nos documentaristas brasileiros (e mais 

especificamente aqueles que atuaram na Amazônia brasileira) a fim de 

colocarmos as fotografias do ensaio documental sobre o manejo de pesca da 

Colônia Z-32, realizadas por este autor e apresentadas nos capítulos 

seguintes, em diálogo com as imagens de dois fotógrafos citados no presente 

capítulo. É necessário ressaltar que, apesar de apresentar nesse momento 

trabalhos de diversos fotógrafos que desenvolvem ensaios neste gênero, 

apenas os trabalhos de Pedro Martinelli e Claudia Andujar serão retomados no 

capítulo 4 para o diálogo imagético proposto. 
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1.1 Da origem do termo ao documentarismo moderno 

 

“Tratamento criativo da atualidade”. Esta foi a definição dada, no final 

dos anos de 1920, ao gênero documental pelo fundador do movimento 

documental britânico, John Grieson, convertendo-o, para a opinião pública, 

num gênero historicamente indissociável da construção de discursos sobre o 

realismo na fotografia e no cinema que fosse capaz de provocar mudanças 

sociais (PLASENCIA, 2008/2009, p.7). 

A fotografia documental ancora-se – pelo menos no limiar da atividade – 

no realismo fotográfico e nasce, assim como o fotojornalismo, do entusiasmo 

de alguns fotógrafos de posicionarem suas câmeras para um acontecimento a 

fim de levar as imagens a quem não estava no local, ou seja, este gênero 

fotográfico tinha claramente uma intenção testemunhal.  

De acordo com Lombardi (2007), a fotografia documental é realizada a 

partir de um projeto fotográfico 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 fotográfico que começa a 
ser desenvolvido a partir de um projeto elaborado, que requer algum 
tipo de apuração prévia, estudo, conhecimento e envolvimento com 
um tema. A fotografia documental se refere, portanto, a projetos de 
longa duração, que não sejam apenas o registro momentâneo e de 
passagem sobre determinado assunto (LOMBARDI, 2007, p.34). 
 

Na transição dos séculos XIX para o século XX, período de forte 

crescimento industrial nos Estados Unidos, surgem os movimentos de luta 

pelos direitos civis e a fotografia torna-se um instrumento ideológico, 

comunicativo e simbólico do estado liberal para a conquista de direitos sociais. 

Nesse sentido, o gênero documental e sua evolução histórica emergem da 

ideologia reformista, estimulando os debates sobre ética e política 

(PLASENCIA, 2008/2009, p.9). 

O início, portanto, do gênero documental na fotografia é marcado 

historicamente pela representação de grupos economicamente desfavorecidos 

como, por exemplo, operários, moradores de rua, imigrantes nas grandes 

metrópoles e famílias campesinas em deslocamento no interior dos Estados 

Unidos. Também chamados de vítimas da sociedade, essas classes 
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subalternas constituem, no final dos anos de 1920, o tema por excelência dos 

fotodocumentaristas desse período que, conhecidos como concerned 

photographers1, buscavam mudar o mundo por meio de imagens com forte 

caráter reformista.  

O norte-americano Lewis Hine (1874-1940) foi um dos fundadores dessa 

fotografia documental (Fig. 1). No despertar do século XX, esse fotógrafo, com 

formação em sociologia, dedica-se a registrar a vida dos trabalhadores, 

especialmente a dos emigrantes europeus e crianças, que tinham péssimas 

condições de trabalho e viviam marginalizados nos cortiços da cidade de Nova 

Iorque. Outro pioneiro da fotografia documental foi o dinamarquês Jacob Riis 

(1849-1914) que migrou em 1870 para os Estados Unidos onde se tornou 

repórter policial do jornal New York Tribune. Com a câmara na mão, dedicou 

seu tempo livre a documentar as favelas de Nova Iorque (Fig. 2). Suas fotos 

buscavam despertar a consciência das classes mais abastadas a fim de 

promover reformas sociais no campo da habitação. 

 

 
                  Fig.1 – Lewis Hine. Crianças trabalhadoras em fábrica de vidro. Indiana, 1908. 

 Imagem disponível em http://photographyhistory.blogspot.com/ 
 

                                                 
1 Cornell Capa escolheu o termo “concerned photographer” para descrever aqueles fotógrafos 
que demonstravam em seus trabalhos um impulso humanitário para usar fotografias que 
educassem e mudassem o mundo, e não apenas para registrá-lo. Ver 
http://www.huliq.com/13/70093/cornell-capa-concerned-photographer 
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     Fig. 2 – Jacob Riis. Alojamento a 5 dólares. Rua Bayard, Nova Iorque, 1889. 

Imagem disponível em http://historymatters.gmu.edu/mse/photos/question3.html 
 

As fotografias das condições sociais realizadas por Hine e Riis, assim 

como as do fotógrafo escocês John Thompson (1837-1921), que documentou 

nos anos de 1860 culturas distantes de países como Ceilão, Chipre, Índia, 

Camboja e China, as do francês Eugène 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 (Itália), Paul Strand (Fig. 4), 

Edward Curtis e Adam Vroman (Estados Unidos) circularam em diversas 

publicações como livros, jornais, revistas ilustradas e construíram a base do 

que se convencionou chamar de fotografia documental no início do século XX. 

 

 
                         Fig. 3 – Eugene Atget. Rua Valette e Pantheon, Paris, 1925. 

Imagem disponível em http://masters-of-photography.com/index.html 

 



 32 

 
                         Fig. 4 – Paul Strand. Wall Strett. Nova Iorque, 1915. 

Imagem disponível em http://masters-of-photography.com/index.html 

 

Esses trabalhos proporcionaram um cenário que culminaria na segunda 

metade da década de 1930 com um dos mais ambiciosos projetos de 

fotodocumentação da época. Depois que muitos agricultores perderam suas 

terras durante o período de depressão econômica nos Estados Unidos, o 

presidente Franklin D. Roosevelt lança, em 1935, como parte da política do 

New Deal, um programa de ajuda financeira chamado Farm Security 

Administration (FSA).  

Entre 1935 e 1943, a FSA desenvolveu uma campanha de 

documentação dos efeitos da depressão econômica no mundo agrícola no 

sudoeste dos Estados Unidos e, para isso, reuniu os melhores fotógrafos 

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 famílias campesinas sem posses, em condição de 
trânsito e migração, mas ao mesmo tempo, num ambiente de afecto 
de que se depreende um sentido de comunidade e dignidade perante 
as condições adversas (PLASENCIA, 2008/2009, p.13).  

 

Nesse sentido, as fotografias buscavam passar 

 

uma imagem da gente corrente e uma ampla noção de 
universalidade, que está na base das retóricas do humanismo que 
iriam se consolidar em anos sucessivos através das revistas 
ilustradas (IDEM, IBIDEM).  
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Fig. 5 – Dorothea Lange. Mãe Migrante, Califórnia, 1938. 

Imagem disponível em http://www.spartacus.schoolnet.co.uk/USAPlange.htm 

 

 
Fig. 6 – Walker Evans.  

Bud Sharecropper Campos e sua família em casa. Hale County, Alabama, 1936. 
Imagem disponível em http://www.masters-of-photography.com 

 

Diante desta fotografia documental de caráter reformista, surge na 

segunda metade dos anos de 1920 um movimento de fotografia documental 

ligado à Associação Internacional dos Trabalhadores (AIT), oriunda da 

Internacional Comunista (1864). Estendendo-se pela Europa, a partir da 

Alemanha, esse movimento contou com o fotógrafo alemão Willi Münzenber e 

os soviéticos Arkady Shaikhet, Boris Ignatovich, entre outros, e tinha nas 
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revistas AIZ (Arbeiter-Illustrierte Zeitung) e Der Arbeiter Fotograf2, em paralelo 

com outras revistas soviéticas, tais como Sovetskoe Foto e Proletarskoe Foto, 

uma versão revolucionária das revistas ilustradas reformistas (PLASENCIA, 

2008/2009, p.16).  

No Brasil, as cidades e suas transformações urbanas iam sendo 

documentadas por brasileiros e estrangeiros que aqui chegavam. Datam de 

1862 os primeiros registros da capital paulista realizados pelo carioca Militão 

Augusto de Azevedo (1837-1905). São vistas que mostram uma cidade que 

mantinha as aparências de seu passado colonial com edificações 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 edifícios que 

demonstram a organização social e o crescimento da capital do Rio Grande do 

Sul (MAGALHÃES e PEREGRINO, 2004, p. 31). 

 

 

Fig. 7– Augusto Militão de Azevedo. Largo do Piques, São Paulo, 1862. 

Imagem disponível 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 Amazônia brasileira, região próspera e atraente, onde se 

estabeleceram importantes estúdios fotográficos, como o respeitado Photo 

Fidanza, de Felipe Augusto Fidanza (18-- -1903) (Fig. 8), o dos irmãos Senna, 

entre outros (MANESCHY, 2007, p.22). No norte do país, destacamos os 

trabalhos dos alemães Albert Frisch (1840-1905) (Fig. 9) e George Huebner 

                                                 
2 Estas revistas circularam nos meios de comunicação 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 região, 

apresentando um trabalho com forte aspecto antropológico. São dele as 

primeiras fotografias dos índios brasileiros no alto rio Solimões e rio Negro. 

Conterrâneo de Frisch, George Heubner3 (1862-1935) foi outro alemão que, 

atraído pela selva amazônica, se estabeleceu na cidade de Manaus em 1898, 

tendo percorrido, nessa época, todo o rio Amazonas. A extração da borracha 

estava vivendo seu auge e Heubner se envolve documentando esta atividade e 

produzindo vistas das cidades de Manaus e Belém.  

 

 
Fig. 8 – Felipe Augusto Fidanza. Docas de Reduto, Belém do Pará, 1875. 

Imagem disponível em http://8e6arteband2010.blogspot.com/2010/03/felipe-augusto-

fidanza.html 

 

 
Fig. 9 – Albert Frisch. Índios Amaúas, Amazonas, 1865. 

Imagem disponível em http://sites.google.com/site/7e5histfoto/o-alto-do-amazonas-de-albert-

frisch 

                                                 
3 Nascido Georg Hubner, em Dresden, 1862. Após fixar residência 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 

debruçaram sobre os mais variados temas e “a razão de ser da própria 

fotografia passou a ser, no Brasil, o registro – ou a construção – da identidade 

do brasileiro” (CHIARELLI, 2002, p.132). Nesse período, a fotografia 

documental brasileira vai buscar captar a realidade do homem nas várias 

regiões do país, explorando temas como, por exemplo, as tribos indígenas, seu 

cotidiano e rituais, os jangadeiros do nordeste e os seringueiros do norte, as 

comunidades dos pampas no sul, os operariados nas grandes metrópoles, os 

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

 

Durante anos, uma parcela bastante significativa da fotografia 
brasileira identificou-se com o próprio objeto que optou registrar: o 
brasileiro. Documentar, registrar, tornar visível a paisagem humana do 
país tornou-se o interesse principal de muitos dos nossos principais 
fotógrafos (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 páginas um 

importante suporte para seus discursos imagéticos até os anos 19504. Trata-se 

do que podemos chamar do auge da fotografia nos meios de comunicação, 

antes da chegada da televisão. 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, vão se dedicar, principalmente, à documentação da 

vida cotidiana e seus problemas.  

Assuntos domésticos, música e livros, natureza, esportes, ciência, moda, 

artigos e editoriais são 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 sinônimo de documentação 

fotográfica do Ocidente. Influenciada pelo estilo fotojornalístico introduzido nos 

começo da década de 1930 pela revista alemã Berliner Illustrierte e, mais tarde, 

pela francesa Vu (Fig. 11), a Life dedicou-se a contar histórias através de suas 

séries fotográficas (FREUND, 2004, p. 123).  

 

 
Fig. 10 – Revista Life, março de 1968. 

Foto da capa de Gordon Parks. “O negro e as cidades”. 
Imagem disponível em http://www.biografia.inf.br/gordon-parks-fotografo.html 

                                                 
4 No Brasil, as revistas O Cruzeiro e Realidade desempenhariam importante papel no 
desenvolvimento da linguagem documental na fotografia. Esse tema será retomado adiante 
neste capítulo. 
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Fig. 11 – Revista VU, 1930.  
Foto de capa de André Kertész. Retrato distorcido de Carlo Rim. 

Imagem disponível em http://saisdeprata-e-pixels.blogspot.com/2007/10/o-cinema-fotografia-

e-cor.html 

 

É nas revistas ilustradas que surgirão os pioneiros do 

fotodocumentarismo moderno. Ou seja, é através destas revistas que os foto 

ensaios (photo stories) – em substituição à tradicional foto única do 

fotojornalismo de jornal diário – e os projetos de longa duração, assim como a 

formação de grupos de fotógrafos que fundarão as agências fotográficas, vão 

tomar forma e consolidar uma nova geração de fotógrafos documentais 

(SOUSA, 2000, p.79). 

Nesse período, destaca-se o fotógrafo húngaro André Kertész (1894-

1985), considerado “de alguma forma, o mestre da fotografia humanista 

francesa” e pioneiro da fotografia de rua, tendo retratado Paris com câmeras de 

pequeno formato (SOUSA, 2000, p.79). Kertész (Fig. 12) influenciou grandes 

nomes da fotografia, como Robert Doisneau (1912-1994), Brassaï (1899-1984) 

e Henri Cartier-Bresson (1908-2004). Autor do livro Images a la sauvette 

(1952), traduzido para o inglês como “The decisive moment”, Cartier-Bresson 

(Fig. 13) buscou em suas imagens a perfeição do enquadramento e da 

composição a fim de transmitir o real por meio de uma linguagem nem sempre 

direta, muitas vezes poética e metafórica. 
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Fig. 12 – André Kertész. Paris, 1929. 

Imagem disponível em http://mihaibozgan.blogspot.com/2009/06/andre-kertesz.html 

 

 

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

 

Além destes fotógrafos, 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 

vão trabalhar por volta dos anos trinta nas revistas ilustradas e jornais da 

Europa e Estados Unidos, e, posteriormente, fundarão as agências 
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fotográficas, como, por exemplo, a Magnum Photo e a Associated Press, nas 

quais passam a desenvolver trabalhos independentes de longa duração.  

De meados dos anos 1930 aos anos 1940 as agências de imagens 

tornaram-se as principais fontes de fotografias para a imprensa nos Estados 

Unidos e Europa. Em 1935 é fundada em Nova Iorque a agência Black Star. No 

mesmo ano iniciam-se os serviços da Associated Press (AP). Em geral, os 

clientes dessas agências exigiam apenas uma fotografia nítida de cada 

assunto, sendo crimes, conflitos, acidentes, atos de figuras públicas, 

cerimônias e desporto os temas mais solicitados (SOUSA, 2000, p.105). 

Fundada em 1947 por Bresson, Seymour, Capa e Rodger, a agência 

Magnum é uma cooperativa de fotógrafos que se destacou das suas 

concorrentes por sua ideologia contrária ao comportamento submisso de 

muitos fotojornalistas perante as grandes empresas jornalísticas com suas 

relações de interesse entre os poderes e os news media. Para Sousa (2000, 

p.141), a Magnum prezava pela integridade moral e humanista dos seus 

fotógrafos e, com espírito crítico, 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 às empresas para as quais trabalhavam, estes fotógrafos vão lutar 

contra o uso indevido de suas imagens5, impondo dessa forma, sua visão 

sobre o tema fotografado.  

 

1.2.1 As revistas brasileiras O Cruzeiro  e Realidade  

 

O fotojornalismo será em todo o mundo um segmento para os fotógrafos 

que ambicionam desenvolver projetos de documentação fotográfica de longa 

duração. No Brasil não foi diferente e as revistas ilustradas foram de suma 

importância para o desenvolvimento da fotografia documental no país. 

A fotografia ganha relevância nas páginas das revistas ilustradas 

brasileiras que começam a perceber a sua força expressiva e seu poder de 

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

                                                 
5 Além da propriedade dos negativos, os fotógrafos da Magnun começaram a exigir o direito à 
assinatura de suas fotos, o controle da edição do seu trabalho e tempo suficiente para trabalhar 
em seus projetos fotográficos. Ver Sousa (2000, p.140). 
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em 1928, cujo conteúdo tinha a fotografia como informação de igual 

importância ao texto - ou até mais. Por meio de um projeto gráfico inovador e 

diagramação moderna, O Cruzeiro seguia o estilo das revistas ilustradas 

estrangeiras ao publicar diversas fotografias que, dispostas em seqüência nas 

páginas das grandes reportagens, formavam narrativas visuais inéditas na 

imprensa brasileira. Para Rubens Fernandes Jr: 

 

A revista semanal O Cruzeiro foi a mais importante 
contribuição para o fotojornalismo brasileiro e para a construção da 
imagem de um país moderno e sintonizado com a informação 
internacional e os avanços tecnológicos. [...] Suas reportagens, 
baseadas no estilo das estrangeiras Life e Paris Match, abriram 
espaços generosos para a fotografia, que passa ser a principal 
informação da revista, iniciando uma narrativa visual inédita para as 
publicações nacionais até então (2003, p.142-143). 

 

 

Fig. 14 - Primeira edição de O Cruzeiro de 10 de novembro de 1928. 
Imagem disponível em www.opontodevistadeligialeal.blogspot.com/2009_12_04_archive.html 

 

De circulação nacional, a revista O Cruzeiro teve o seu período 

marcante entre os anos 1944 e 1962, quando da chegada do francês Jean 

Manzon (1915-1992), vindo da revista Paris Match. Imprimindo uma marca de 

visualidade européia, Manzon (Fig. 15) inaugura os princípios editorias de 

vanguarda na revista, que vão revolucionar o fotojornalismo brasileiro ao 

substituir, dentre outras coisas, a foto única da imprensa diária pelo conceito de 

foto-ensaio, valorizando assim o trabalho do repórter fotográfico (Magalhães e 

Peregrino, 2004, p.56).   
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Fig.15 – Jean Manzon. Colhedora de cana-de-açúcar, Brasil, 1950. 

Imagem disponível 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 até 

meados dos anos 1940, um novo e importante grupo de fotógrafos chegou ao 

Brasil, trazendo uma contribuição inestimável, tanto do ponto de vista técnico 

como do ponto de vista estético. Alguns destes fotógrafos estrangeiros vão se 

juntar com um grupo de fotógrafos brasileiros sintonizados com o movimento 

fotográfico internacional para formarem a equipe de fotografia da revista O 

Cruzeiro, cujos trabalhos valorizarão um Brasil até então desconhecido, 

colaborando para a construção de uma identidade para a fotografia 

contemporânea.  

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 -), Flávio Damm (1928 -), entre outros, irão 

traçar um novo caminho para a fotografia documental brasileira que estará 

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 fotógrafo francês Pierre Verger 

(1902 -1996) (Fig. 16 e 17) que encontrou o equilíbrio entre a antropologia 

visual e o documentarismo. Depois de viajar o mundo fotografando, Verger 

fixou-se em Salvador, onde concentrou seu trabalho nas manifestações 

religiosas e profanas da cultura negra na Bahia. Tentando aproximar os laços 

culturais que ligam o Brasil à África, Verger produziu um relato visual com forte 

caráter etnográfico no qual documenta as festas religiosas, o cotidiano de vida 
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na Bahia, as atividades comerciais e as festas populares, conferindo “à 

fotografia de registro antropológico uma dimensão poética desconhecida no 

Brasil” (HERKENHOFF 1994 apud FERNANDES JUNIOR, 2002, 148).  

 

  
Fig. 16 – Pierre Verger.  

Carnaval, Embaixada Mexicana, Bahia, 1946-52. 
 Imagem disponível em FERNANDES JR. (2003). 

Fig. 17 – Pierre Verger.  
 Candomblé, Iemanjá, Bahia, 1946-52.  

Imagem disponível em FERNANDES JR. 
(2003). 

 

As fotografias de José de Medeiros (1921 - 1990) (Fig. 18 e 19) revelam 

um Brasil desconhecido do grande público e abordam temas que vão desde 

festas folclóricas até rituais religiosos. Medeiros soube perceber a riqueza 

iconográfica das manifestações culturais do povo brasileiro e conseguiu 

imprimir sua visão pessoal nos registros de caráter antropológico. Levado por 

Jean Mazon para a revista O Cruzeiro em 1946, o piauiense José Medeiros irá 

se tornar um dos ícones da fotografia brasileira. Fotografou cenas da política 

nacional, futebol, praia e os índios do Xingu. Um dos seus trabalhos mais 

contundentes é a documentação dos rituais de iniciação no candomblé, cujas 

fotografias em preto-e-branco vão compor o livro Candomblé (1957) 6.  

 

                                                 
6 Para mais informações sobre o livro Candomblé, de José de Medeiros, e a polêmica 
publicação de suas fotos na revista O Cruzeiro em 1951. Ver Tacca (2009). 
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Fig. 18 – José de Medeiros. 

Candomblé, Salvador, Bahia, 1951. 
Imagem disponível em Candomblé. 

MEDEIROS (1957, p 56). 

Fig. 19 – José de Medeiros. 
Candomblé, Salvador, Bahia, 1951. 
Imagem disponível em Candomblé. 

MEDEIROS (1957, p 28). 
 

Nos anos 1960 a fotografia ganhou um espaço significativo como 

comunicação e expressão pessoal na revista Realidade (1966-76), uma 

publicação da Editora Abril, que possuía uma equipe de fotógrafos composta 

por Walter Firmo (1937-), Maureen Bisilliat (1931-), David Zingg (1923-2000), 

Luigi Mamprim (1921-1995), Cláudia Andujar (1931-), George Love (1937-

1995), dentre outros. De publicação mensal, a revista Realidade (Fig. 20) 

ganhou destaque no cenário nacional, mas ao contrário 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 ficção, sem jamais perder a 

inventividade e o humor” (Magalhães 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 disponível em MAGALHÃES e PEREGRINO (2004, p.60). 
 

O homem era o centro dos fatos na revista Realidade e a fotógrafa 

inglesa Maureen Bisilliat (Fig. 21 e 22) irá se inspirar nos grandes escritores da 

literatura brasileira, como João Cabral de Melo Neto, Guimarães 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 Ceará, as catadoras de caranguejo da Paraíba, os compositores 

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

 

 
Fig. 21 – Maureen Bisilliat. Da série Caranguejeiras. Paraíba, 1970. 

Imagem disponível em Bisilliat (2009, p.64). 
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Fig. 22 – Maureen Bisilliat. Da série Sertão luz e trevas, Vaqueiro. Ceará, 1970.  

Imagem disponível em Bisilliat (2009, p.51). 

 

As revistas ilustradas desempenharam um papel fundamental para a 

concepção da fotografia como meio de comunicação, ora propagando 

discursos de reforma social e persuasão ideológica, ora difundindo ideais 

revolucionários. Mas, após a Segunda Guerra Mundial, a fotografia documental 

começa a sofrer algumas mudanças em relação ao seu modelo consolidado ao 

longo dos anos 1930, período considerado como o auge do gênero quando os 

fotógrafos estavam preocupados em chamar a atenção do público para coisas 

e pessoas com a intenção de mudar a situação social ou a política vigente. Tal 

intenção é ainda perceptível em muitos trabalhos desta nova geração do 

período pós-guerra, entretanto, além da fotografia humanista, surgem novas 

tendências na fotografia documental nas quais a livre “expressão do fotógrafo” 

e sua “verdade interior” vão trazer, de forma mais assumida, uma carga de 

subjetividade às imagens.  

Para Sousa (2000, p.123), a fotografia de “livre expressão” é aquela feita 

pela pura criação do fotógrafo e a fotografia como “verdade interior”, em certo 

sentido, é sempre uma testemunha da vida do fotógrafo. Ambas vão se 

diferenciar da tradicional “fotografia humanista” que se propõe a ser o espelho 

do real. Percebe-se uma hierarquização de valores da fotografia, mas Sousa 

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

documental.  

 

A partir de 1950, as revistas, que eram os principais meios de veiculação 

dos trabalhos documentais, vão entrar em crise devido ao fortalecimento da 

televisão. Essa nova mídia começa a receber do mercado publicitário a maior 

parte dos investimentos em anúncios e as revistas acabaram por entrar em 

decadência. Nessa época, a fotografia documental distancia-se de seu modelo 

clássico e, apesar de sua estrutura básica ser a mesma, percebe-se que 

algumas semelhanças entre as formas de representação dos novos 

fotodocumentaristas e as dos fotógrafos ligados ao modelo paradigmático dos 

anos 1930 começaram a se esvaecer, pois “os novos fotógrafos 

documentaristas já não 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 expressão por fotógrafos que enxergam 

que, além da carga informativa, a sugestão da interpretação e o 

desenvolvimento do valor estético pela linguagem pessoal dão aos seus 

trabalhos um caráter autoral, ao contrário da objetividade e imparcialidade 

perseguidas pelos pioneiros deste gênero.  

Os trabalhos desenvolvidos nas décadas de 1950 e 1960 pelo suíço 

Robert Frank (1924-)7 e pela americana Diane Arbus (1923-1971), por 

exemplo, vão reacender o debate sobre o realismo fotográfico e, sobretudo, 

questionar o estatuto da fotografia documental, apontando para os novos 

conceitos éticos e estéticos deste gênero na contemporaneidade8. 

O caráter polissêmico das fotografias de Robert Frank (Fig. 23) põe em 

xeque os conceitos de objetividade do fotojornalismo e do documentário 

tradicional. Em 1955, com uma bolsa da Fundação Guggenheim, Robert Frank 

cruzou o oeste dos Estados Unidos numa missão fotográfica, que resultará no 

                                                 
7 Robert Frank nasceu em Zurique, em 1924, e iniciou a sua aprendizagem da arte fotográfica 
naquela cidade (1940-1942). No final dos anos 40 emigrou para os Estados Unidos, onde 
trabalhou como fotojornalista. Atualmente, Frank vive na Nova Escócia, no Canadá, onde 
mantém a sua atividade como fotógrafo.  
8 O trabalho de Diane Arbus será retomado mais adiante neste capítulo.  
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livro Les Americans (1958) 9. Trata-se de uma obra que irá transformar os 

modos de ver e as maneiras de mostrar do documentário já que Frank produziu 

“um conjunto de imagens fotográficas que registram instantes que roçam o 

absurdo e que quase não têm em si um sentido que não 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 disponível em http://allthingsamity.blogspot.com/2009/07/robert-frank-cafe-in-
beaufort-south.html 

 

Publicado sob duras críticas por parte da sociedade americana, que não 

se identificava nas imagens, o livro de Frank expõe, através de uma narrativa 

não-linear, o cotidiano das cidades do oeste americano: bares com suas 

vitrolas automáticas (jukebox), casais no parque, cinemas e motociclistas.  

Para ROUILLÉ (2009, p.170), Frank “vai confirmar o desaparecimento 

da antiga unidade que reunia imagem e mundo; vai romper a concepção 

perspectivista do espaço, organizada a partir de um ponto único”. Ao fazer 

prevalecer a sua subjetividade, Robert Frank abre as portas para um longo 

debate sobre o realismo fotográfico, quando se reiniciam de maneira mais 

intensa os questionamentos sobre o estatuto da fotografia documental na 

contemporaneidade.  

Este forte caráter autoral no trabalho de Frank vai prenunciar a mudança 

do conceito da fotografia como documento, objetivo, para a fotografia 

documental como expressão pessoal e linguagem subjetiva, já que: 

  

Com Robert Frank, começou a perder força a herança 
ideológica da objetividade que se havia introduzido no discurso 

                                                 
9 Ao completar 50 anos desde a sua primeira publicação em 1958, o livro de Robert Frank foi 
reeditado em inglês: The Americans. Editora Steidl - National gallery of Art, Washington, 2008. 
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fotodocumental e (foto)jornalístico. A polissemia fotográfica de Frank 
impede a construção de sentidos propositadamente unívoca do 
documentarismo social anterior, assente na verosimilitude (SOUSA, 
2000, p.148). 

 

A “fotografia documento”, termo usado por Rouillé (2009), cujas regras 

se apóiam no valor referencial da imagem fotográfica, na sua objetividade, na 

sua função de representação e espelho da realidade, começa a dar lugar à 

“fotografia-expressão” na qual as convenções da estética documental clássica 

são substituídas por imagens fluídas, enigmáticas, com visão introspectiva do 

autor que muitas vezes opta por enquadramentos assimétricos e composições 

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 fotógrafo de não 

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 não representam (alguma coisa que foi), mas 
apresentam (alguma coisa que aconteceu); é porque não remetem às 
coisas, mas aos acontecimentos; é porque elas quebram a lógica 
binária da aderência direta com as coisas pela afirmação de uma 
individualidade. Da nitidez ao desfocado, da distância à proximidade, 
da objetiva normal à grande angular, da geometria ao acaso, da 
transparência à enunciação: aí se opõem dois regimes de enunciados 
fotográficos, duas práticas da fotografia, e duas concepções 
filosóficas (ROUILLÉ, 2009, p.173). 

 

Os cortes inusitados (Fig. 24), as deformações, os altos contrastes e até 

os desfocados nas imagens (Fig. 25), características, de certa forma, proibidas 

no modelo clássico da fotografia documental, são usados por Robert Frank de 

maneira proposital, rompendo assim com a estética tradicional do 

documentário. 

 
Fig. 24 – Robert Frank. Parade-Hoboken, New Jersey. The Americans, New York, 1958. 

Imagem disponível 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 disponível em http://www.indyweek.com/indyweek/acklands-collection-of-prints-from-
robert-franks-the-americans/Content?oid=1212935 

 

Diane Arbus, Raymond Depardon (1942 -), Lee Friedlander (1934-), 

Garry Winnogrand (1928-1984) e Willian Klein (1928-) são alguns dos 

fotógrafos que vão, nas décadas de cinqüenta, sessenta e setenta do século 

XX, seguir os caminhos primeiramente traçados por Robert Frank. São 

profissionais que vão difundir novas propostas éticas e estéticas no fazer 

fotográfico, criando diferentes linguagens do moderno documentarismo 

fotográfico. 

A fotógrafa 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 padrão 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 início dos anos 

sessenta. 

Arbus retratou grupos específicos de pessoas expostas em sua precária 

condição humana. Anões e gigantes, travestis e hermafroditas, atores, 

mascarados, nudistas, velhos, entre outros, são bizarros personagens a posar 

para Arbus que, diferentemente dos fotógrafos humanistas, concentra-se em 

vítimas sociais sem compaixão, 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, 
queriam avidamente sentir, do mesmo modo como, na década de 
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1950, desejavam ser consoladas e distraídas por um humanismo 
sentimental [...] (SONTAG, 2004, p.45). 

 

Diane Arbus mudou os rumos da fotografia não por dedicar-se à 

documentação de pessoas desconhecidas em seu dia-a-dia, afinal isso já era 

feito por muitos fotógrafos das gerações anteriores. Seus retratos (Fig.26 e 27) 

não visavam mostrar acidentes com pessoas vitimadas ou eventos que 

alterassem os rumos da história. Ao contrário, “ela se especializou em 

desastres privados em câmera lenta” (SONTAG, 2004, p.45) e o fez partindo 

do diálogo com os seus personagens que não eram fotografados 

desprevenidos. Olhando para dentro de sua objetiva, eles sempre estão 

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

 

  
Fig. 26 – Diane Arbus. Anão Mexicano em seu 

quarto de hotel, Nova Iorque, 1970. 
 

Imagem disponível em www.saisdeprata-e-
pixels.blogspot.com/2008/01/diane-arbus.html 

Fig. 27 – Diane Arbus. Gêmeas idênticas, 
Roselle, New Jersey, 1967. 

 
Imagem disponível em www.saisdeprata-e-

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

Apesar de as agências terem contribuído para a difusão 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 duração e 

produzir fotografias como expressão pessoal sobre temas por eles escolhidos, 

mantendo viva a idéia da autoria com a busca pela liberdade de expressão.  
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Além de nomes já consagrados do fotojornalismo e da fotografia 

documental como, por exemplo, os fundadores da agência Magnum, uma nova 

geração vai tanto manter a qualidade da produção fotográfica dos fotógrafos 

ditos “humanistas” como propor novas linguagens para o gênero. 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 referência para muitos outros 

fotodocumentaristas em todo o mundo. Minamata foi um projeto de longa 

duração, cuja extensa documentação sobre a poluição criminosa por mercúrio 

provocada pela empresa Chisso Corporation numa comunidade pesqueira da 

Baía de Minamata no Japão repercutiu em todo o mundo, tornando-se um 

manifesto das causas ecológicas e humanistas (Fig. 28). A fotografia “Tomoko 

banhada por sua mãe”, na qual aparece uma menina deficiente devido às 

alterações genéticas causadas pelo uso da água com mercúrio nos braços de 

sua mãe, é a imagem símbolo da luta de Eugene Smith por justiça social (Fig. 

29). 

 

 
Fig. 28 – Eugene Smith. Descarga de água contaminada. Minamata, Japão, 1972. 

Imagem disponível em http://en.wikipedia.org/wiki/Minamata_disease 
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        Fig. 29 – W. Eugène Smith. Tomoko banhada por sua mãe. Minamata, Japão, 

1972. 
Imagem disponível em www.masters-of-

photography.com/S/smith/smith_minamata_full.html 
 

De acordo com Magalhães e Peregrino (2004), no Brasil, os projetos 

pessoais de longa duração, característicos da fotografia documental, 

começaram a ser desenvolvidos, principalmente, no final dos anos 70 e 

começo dos anos 80 com a criação das agências cooperativadas de fotógrafos. 

Depois de longo período de censura à imprensa e às atividades artísticas em 

geral durante a ditadura militar no Brasil, surge uma parcela de fotojornalistas 

que vão lutar por uma nova relação profissional no mercado. Na época, os 

fotógrafos eram excluídos dos processos de discussão e edição do seu próprio 

trabalho, não possuindo nem mesmo os direitos autorais dos seus negativos. 

Dessa forma, a criação das agências de fotografias vai lhes garantir não 

apenas o direito autoral de suas fotos e mais independência nas coberturas 

jornalísticas que terão uma postura mais crítica diante do contexto político-

social no Brasil, como também mais tempo para desenvolverem projetos 

investigativos, de longo curso, sobre temas de relevância social do país. Com a 

criação das agências independentes de fotógrafos, 

 

Mudam-se, portanto, as regras, e o resultado é o 
aparecimento de uma produção comprometida com uma visão autoral 
e politicamente engajada com os principais problemas sociais do 
Brasil (MAGALHÃES e PEREGRINO, 2004, p.89).  

 
Em São Paulo, os fotógrafos Juca Martins (1949-) (Fig. 30), Ricardo 

Malta (1947-), Delfim Martins (1951-) e Nair Benedicto (1940-) (Fig. 31) 
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fundam, em 1979, a agência F4 que vai lutar por mudanças nas relações 

trabalhistas do mercado fotográfico, garantindo ao fotógrafo os direitos autorais 

sobre suas obras e autonomia para desenvolver projetos de documentação de 

temas de seu interesse ou daqueles sugeridos pela agência. Em Brasília, a 

agência Ágil foi fundada em 1980 pelos fotógrafos Kim-Ir-Sen (1951-), Beth 

Cruz (1950-), Júlio Bernardes, Duda Bentes (1955-), André Dusek (1956-) e 

Milton Guran (1948-) e contava com correspondentes em diversos estados 

brasileiros (MAGALHÃES e PEREGRINO, 2004, p.90).  

 

 
Fig. 30 – Juca Martins. Garimpo. Serra Pelada, Pará, 1980. 

Imagem disponível em www.colecaopirellimasp.art.br/autores/10/obra/32 

 

 
Fig. 31 – Nair Benedicto. Tesão no Forró, da série Os Dançarinos. 

Imagem disponível em www.fotojornalismounicap.blogspot.com/2008/11/nair-benedicto.html 
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Na Amazônia, a crise da borracha e a desativação da ferrovia Madeira-

Mamoré devido ao projeto militarista de construção de rodovias como a 

Transamazônica (1972) resultaram num grande fluxo de migração na região. 

Essa corrente migratória de colonos e latifundiários contribui para o êxodo, a 

destruição e o aculturamento das nações indígenas. Neste panorama social, 

percebe-se que os fotógrafos na Amazônia começaram a usar a fotografia 

como registro e denúncia, tornando-a também uma importante ferramenta de 

documentação de assuntos ligados às questões políticas e sociais na região 

(MAGALHÃES e PEREGRINO, 1996).  

A partir de 1970, a fotografia documental na Amazônia começa a ser 

amplamente desenvolvida e a preservação da cultura indígena, a vida cotidiana 

nas comunidades ribeirinhas e os processos de exploração dos recursos 

naturais da região são temas de diversos projetos fotográficos como Madeira-

Mamoré (1987) de Marcos Santilli (1951-) (Fig. 32 e 33), Yanomami (1998) de 

Cláudia Andujar (Fig. 34 e 35), Amazônia: o povo das águas (2000) de Pedro 

Martinelli (1950-) (Fig. 36 e 37), e as pesquisas etnográficas do fotógrafo e 

antropólogo Milton Guran (Fig. 38 e 39).  
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Fig. 32 – Marcos Santilli. Caçador Suruí. Parque Indígena do Aripuanã, RO, 1978. 

Imagem disponível em http://www.imafotogaleria.com.br 
 

 

 

 
Fig. 33 – Marcos Santilli.Locomotiva abandonada. Santo Antônio, Rondônia, 1977. 

Imagem disponível em Santilli (1987, p.58). 
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Fig. 34 – Cláudia Andujar. Índio Yanomani, 1976. 

Imagem disponível em Andujar (1998, p. 37). 

 

 

Fig. 35 – Cláudia Andujar. Yanomani, 1981. 
Imagem disponível em Andujar (2005, p. 178). 
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Fig. 36 – Pedro Martinelli. Pesca do pirarucu. Amazonas, 1996.  

Imagem disponível em Amazônia. Martinelli (2000, p. 55). 
 

 

 
Fig. 37 – Pedro Martinelli. Pesca do pirarucu. Amazonas, 1996. 

Imagem disponível em Amazônia. Martinelli (2000, p. 53). 
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Fig. 38 – Milton Guran. Índios Arara. Rio Iriri, Pará, 1987. 
Imagem disponível em Achutti (1998). 

 
 

 

 
Fig. 39 – Milton Guran. Índios Yanomami. Amazonas, 1991. 

Imagem disponível em Achutti (1998). 
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1.4 Fotografia Documental Contemporânea 

 

De acordo com o exposto anteriormente, a fotografia documental vem se 

transformando técnica e esteticamente, principalmente a partir dos anos 1950. 

Dentro do modelo clássico dos anos 1930, os pioneiros do gênero acreditavam 

na fotografia engajada e testemunhal enquanto registro objetivo e 

representação da realidade e a usavam como instrumento de denúncia e 

reforma social em seus projetos de caráter humanista para “reproduzir”, com 

frequência, cenas das condições sociais do homem no mundo que, pensavam, 

deveriam mudar. Uma suposta objetividade era a palavra de ordem e as 

imagens produzidas tinham uma ligação maior com seu referente, ou seja, 

prezava-se por uma produção fotográfica mais figurativa com imagens quase 

sempre editadas e apresentadas por meio de uma narrativa linear da história a 

ser contada.  

Os projetos documentais, principalmente a partir de 1980, têm se 

apresentado dentro de um modelo diferente, sobretudo no que diz respeito ao 

realismo fotográfico. Os recursos técnicos já são outros – o uso de câmeras de 

médio e grande formato e dos filmes coloridos, além das câmeras digitais. 

Percebem-se também mudanças de ordem estética já que as fotografias, em 

alguns casos, têm sua ligação com os referentes problematizada devido à 

constante busca por efeitos que valorizam a abstração: são imagens “borradas” 

(movimento), desfocadas, tremidas, entrecortadas e, é claro, abusando das 

cores, às vezes bastante saturadas.  

Com produções que se situam entre o documento e a arte, percebe-se 

que os novos fotodocumentaristas vão apostar na subjetividade e assumir que 

não há documentação sem criação, 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 

construção e montagem das cenas que permeiam o imaginário dos fotógrafos 

ao produzirem suas imagens. O resultado é uma nova maneira de abordar e 

apresentar os temas, uma nova visualidade que, sem perder o espírito crítico, 

“propõe uma visão e um julgamento” (COTTON, 2010, p 167).  
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Em seu livro A fotografia: entre documento e arte contemporânea (2009), 

o francês 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 função de representar a 

realidade. Para a sociedade daquele período, a fotografia tornava-se 

necessária, pois trazia uma visão credível, uma verdade irrefutável, gerando a 

confiança indispensável à ciência. Dessa forma, a fotografia vai exercer um 

papel capital de mediação entre os homens e o mundo, pois suas 

características, como a reprodutibilidade, a fácil mobilidade, a rapidez de 

produção e o crédito concedido ao seu conteúdo, vão mantê-la em “sintonia 

com o sistema, os valores e os mais emblemáticos fenômenos da sociedade 

industrial: a máquina, as grandes cidades e esta extraordinária rede que as 

interliga, a estrada de ferro” (ROUILLÉ, 2009, p.48). 

O valor documental da fotografia baseia-se em seu dispositivo técnico 

(ótico e químico), mas isso não é suficiente para garanti-lo, já que este valor é 

oriundo de um caráter histórico – portanto, momentâneo – estabelecido pela 

sociedade industrial e “varia em função das condições de recepção da imagem 

e das crenças que existem a respeito” (ROUILLÉ, 2009, p.28). Em razão do 

advento da sociedade pós-industrial, ou sociedade da informação, na qual o 

sistema de comunicação é dominado pela televisão, pelos satélites e, depois 

pelas redes digitais, as “imagens-documento” são substituídas por imagens 

tecnológicas, muito mais rápidas e sofisticadas (ROUILLÉ, 2009, p.65).  

A fotografia documental do modelo paradigmático do começo século XX, 

ou seja, a fotografia enquanto imagem “objetiva” e “unívoca”, encontra-se em 

crise, em pleno declínio histórico de seus usos práticos já que:  

 

O documento fotográfico tornou-se incapaz de responder às 
necessidades dos setores cultural e tecnologicamente mais 
avançados – principalmente a pesquisa e a produção dos produtos, 
dos conhecimentos e dos serviços -, porque o real da sociedade pós-
industrial não é mais o mesmo real da sociedade industrial; porque 
em medicina, por exemplo, a fotografia e a radiografia não permitem 
acesso ao mesmo real do corpo que as ecografias, os dopplers, os 
escâneres, e sobretudo as imagens por ressonância magnética 
nuclear (IRM); porque a fotografia impressa não é capaz de rivalizar 
com a informação televisiva difundida continuamente e ao vivo por 
satélite. O novo real convoca novas imagens, novos dispositivos de 
imagens para novos modos de crença (ROUILLÉ, 2009, p.65). 
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Segundo ROUILLÉ (2009), este “novo real” impõe, consequentemente, 

novas formas de produção de imagens para “novos modos de crença”, haja 

vista que a partir dos anos 1970 as fotografias começam a suscitar 

desconfianças por parte da sociedade devido ao controle de sua produção e 

divulgação: a forma de editar e expor as imagens, a produção de legendas que 

mudam o sentido da cena e, finalmente, a manipulação digital.  

Ao contrário da linguagem “direta” e “objetiva” empregada no início do 

século XX pelos pioneiros do gênero, a fotografia documental contemporânea 

vai ser produzida por fotógrafos que não acreditam em registro sem criação e 

que assumem abertamente a ficção no documentário e, sobretudo, a 

subjetividade do olhar, as relações sociais ou subjetivas do fotógrafo com as 

coisas ou com as pessoas fotografadas e a subjetividade própria da escrita 

fotográfica (a maneira, o estilo). Ou seja, são estes os novos paradigmas que 

vão desafiar nossa percepção sobre “a realidade” – acostumada com o modelo 

clássico documental – e contribuir para a construção de uma nova visualidade 

sobre as questões sociais no mundo. 

Mesclando, portanto, os conceitos da fotografia documental clássica dos 

anos 1930 e a criação artística contemporânea, o moderno documentário 

fotográfico libera os fotógrafos das convenções da representação direta da 

realidade, permitindo-lhes desenvolver novas formas de apresentação das 

realidades a partir de suas experiências visuais.  

 

A nova fotografia documental combina um estudo atento das 
temáticas com um largo espectro de estilos e formas de expressão 
que usualmente se associam à arte, perseguindo mais o simbólico 
que o analógico, a subjetividade do que a objetividade, perseguindo 
mesmo, por vezes, a invenção, a ficção construída sobre o real, a 
encenação interpretativa (LEDO, 1995, apud SOUSA, 2000, p.176). 

 

Com a concorrência da televisão e das mídias digitais, diminuíram-se as 

encomendas dos projetos documentais, dessa forma percebe-se que, além dos 

editoriais das revistas, os fotodocumentaristas contemporâneos, como o norte-

americano Fasal Sheikh (1965 -), a francesa Sophie Ristelhueber (1949 -), 

entre outros, têm buscado se inserir no mercado de arte através de 

publicações de sofisticados livros artísticos e/ou de exposições 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 
documentação intensiva destinada às páginas editoriais de revistas e 
jornais, a galeria acabou se tornando a vitrine para essas 
documentações da vida humana (COTTON, 2010, p.09). 

 

Se antes o conceito da fotografia documental baseava-se em seu 

caráter testemunhal e objetivo, atualmente este conceito se alargou, permitindo 

a inclusão no gênero de diferentes propostas de fotógrafos artísticos 

contemporâneos que vão criticar as tradições do fotojornalismo e praticar a 

chamada “fotografia das consequências”, estilo no qual adota-se, como afirma 

Charlotte Cotton, “uma postura antirreportagem: desaceleram a tomada de 

imagens, permanecem fora do núcleo da ação, chegam depois do momento 

decisivo” (2010, p. 167). Mesmo engajados politicamente nas causas as quais 

decidem documentar, estes fotógrafos vão evitar a produção 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 fotógrafos em galerias e livros de arte (2010, p.7). Para Rouillé, 

“ao contrário do artista que se situa no mesmo nível no campo da arte, o 

fotógrafo-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 à margem de sua 

atividade documental, a fotografia preenchendo, ao mesmo tempo, o lugar de 

sua profissão e de sua arte”. Rouillé ressalta ainda que, nessa situação, sua 

arte fotográfica pode ser um meio de escapar “às imposições estéticas de um 

ofício submetido às leis restritas do documento e da mercadoria” (IDEM, 

IBIDEM).   

Ao contrário das tradicionais coberturas fotojornalísticas nas quais se 

busca o impacto como elemento fundamental, o mundo social será configurado 

de modo diferente, tanto na forma quanto no conteúdo, por profissionais que 

preferem registrar “a realidade” de modo indireto, inteligente e poético.  
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Nesse contexto, destacam-se os trabalhos da fotógrafa francesa Sophie 

Ristelhueber, que documenta desde os anos 1980 os conflitos bélicos em 

países como Líbano, Uzbequistão, Tadjiquistão e Azerbaijão. Radicalmente 

diferente do fotojornalismo praticado pelos grandes veículos de comunicação, 

as imagens de Ristelhueber estimulam a reflexão sobre as tristes 

conseqüências provocadas pela guerras nestes países. Corpos, sangue, fogo e 

fumaça, elementos muito comuns nas fotografias de ação dos soldados nas 

guerras, são substituídos por estruturas vazias e fachadas destruídas por 

rajadas de balas e bombardeios, com a ausência da figura humana. Na série 

Fait (2001), que em francês 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 plantação de 

palmeiras transformada em tocos queimados pelos bombardeios no Iraque, 

Sophie Ristelhueber decide levar ao público esta visão (Fig. 40) para mostrar 

metaforicamente a destruição humana e do meio ambiente causada pela 

guerra (COTTON, 2010, p. 167).  

 

   
Fig. 40 – Sophie Ristelhueber. Tríptico. Iraque 2001.  
Imagem disponível em Cotton (2010, p.166). 

  

 

Mesmo diante de críticas sobre seus usos e funções ao longo da 

história, a fotografia documental pode – e continua – servir de testemunha dos 

acontecimentos e das condições de vida do homem no mundo. Para manter a 

importância social da fotografia, alguns fotógrafos têm se dedicado à 

documentação de grupos ou comunidades que vivem ou viveram tempos de 

crise e injustiça social. Nestes projetos, os textos de apoio e as legendas das 

imagens são muito importantes, pois não apenas transmitem informações 

sobre as pessoas e suas histórias pessoais (quem são, onde e como vivem 

etc.) como também inserem suas falas, reforçando o papel do fotógrafo como 

seu mediador. O tempo é também um fator importante nestes trabalhos. Ao 
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contrário das curtas estadias do fotojornalista no local da apuração, percebe-se 

nestes casos a necessidade de o fotodocumentarista permanecer longos 

períodos em campo e realizar repetidas visitas aos mesmos locais; de fato, 

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

 

Esse fato é muitas vezes mencionado nos textos de apoio 
como sinal da dimensão ética, ou de contrarreportagem, de um 
projeto artístico. O fotógrafo pôde passar algum tempo com seus 
modelos, esperando pelo momento certo e fotografando-os a partir de 
uma posição informada, embora externa (2010, p.172).      

 

O fotógrafo norte-americano Fasal Sheikh é um artista-ativista que se 

dedica, principalmente, à documentação de indivíduos e famílias em campo de 

refugiados em países como Quênia, Malauí e Tanzânia. Contra a cobertura 

fotográfica superficial e, por vezes, sensacionalista, Sheikh, que possui plena 

consciência da importância do tempo em seus trabalhos, explica: 

  

Uma coisa é fotografar um grupo de pessoas, outra coisa é 
entendê-los. Para isso é preciso tempo, paciência e um respeito inato 
pela diferença – o abismo entre a sua condição econômica e política, 
sua religião e língua, 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 Quênia, concentrando-se nas mulheres (80% dos 

refugiados naquele país), que são 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, Quênia, 2000. 

Imagem disponível em  http://www.fazalsheikh.org/ 

 

O dialogismo (fotógrafo/fotografado), utilizado por Fasal Sheikh para 

conhecer e, assim, documentar seus modelos, também é realizado por outros 

fotodocumentaristas contemporâneos. Atualmente, percebe-se que as pessoas 

fotografadas participam da produção e controlam a maneira como serão 

representadas e o fotógrafo busca testemunhar a realidade com base em 

ampla pesquisa sobre o tema e nos diálogos com seus modelos11. É o que fez 

o fotógrafo sul-africano Zwelethu Mthethwa (1960-), que documentou as 

pessoas em seus lares nos bairros pobres ao redor da Cidade do Cabo, onde, 

devido à emigração 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 representação é determinada pelos modelos: a escolha da roupa, 

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

 

                                                 
11 Atualmente, em muitos projetos documentais os modelos – antes apenas figuras passivas 
diante das lentes do fotógrafo – participam da produção das fotografias a fim de juntos 
discutirem o processo de geração de sentidos e encontrarem uma maneira de representá-los 
imageticamente. 
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Fig. 42 – Zwelethu Mthethwa. Sem título, 2003. 

 Imagem disponível em http://www.artthrob.co.za/05jan/listings_cape.html acessado 
28/11/2010 

 

No documentário contemporâneo, observam-se entre os fotógrafos 

diferentes estilos e formas individuais de trabalhar imageticamente o real: 

expressam-se mais livremente sobre variados temas, como é o caso da alemã 

Karen Knorr (1954-) e da norte-americana Nan Goldin (1953-), que 

documentam o cotidiano abusando das cores e tecendo, por vezes, críticas ao 

sistema vigente. Numa crítica ao capitalismo, Knorr retrata (Fig. 43) de maneira 

irônica a “alta sociedade” britânica e apresenta em suas fotografias traços 

claros da construção de realidades nas imagens, assumindo a ficção no 

documental. Já a americana Nan Goldin (Fig. 44) aborda temas como sexo, 

drogas, violência 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 disponível em http://www.karenknorr.com 
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Fig. 44 – Nan Goldin. Backstage de James King. Paris, 1995. 
Imagem disponível em www.mocp.org/collections/permanent/ 

 

Antoine D´Agata vive e trabalha em Paris. Fotógrafo da agência 

Magnum, publicou seu primeiro livro Mala Noche em 1998 (Fig. 45), cujas fotos 

noturnas em preto-e-branco expõem seus personagens (prostitutas, travestis, 

bêbados, moradores de rua) quase sempre em movimento, além de paisagens 

insólitas que retratam o caos urbano. Desse fotógrafo destaco também o 

ensaio intitulado Insomnia (2003), no qual produz fotografias (Fig. 46) de nus 

em cores muitos saturadas.  

 

 
Fig. 45 – Antoine D´Agata. Mala Noche, 1998. 

Imagem disponível em http://www.visavisworkshop.com/master-photographers.html 
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Fig. 46 – Antoine D´Agata. Insomnia, México, 1999.  

Imagem disponível em http://www.visavisworkshop.com/master-photographers.html 
 

Os projetos documentais da norte-americana Jane Evelyn Atwood são 

realizados em longos períodos de tempo e refletem um profundo envolvimento 

da fotógrafa com os seus temas. Refugiados, prostitutas, cegos, vítimas de 

doenças como a AIDS e mulheres prisioneiras são algumas de suas anônimas 

personagens apresentadas quase sempre entrecortadas ou de costas (Fig. 47 

e 48). 

 

 
Fig. 47 – Jane Evelyn Atwood. Mulheres na Prisão, 2000. 

Imagem disponível em http://www.janeevelynatwood.com/ 
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Fig. 48 – Jane Evelyn Atwood. Mulheres na Prisão, 2000. 

Imagem disponível em http://www.janeevelynatwood.com/ 
 

No documentarismo contemporâneo 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) expõem as emoções pessoais do seu autor e 

reinventam a capital de New South Wales. A dura luz solar na Austrália resulta 

em imagens dramáticas devido aos fortes contrastes entre as sombras e as 

áreas iluminadas. Seus personagens parecem espíritos 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 águas australianas. Com estilo 

bem característico, Autio fotografa seu país com cores saturadas, dando 

sempre um toque surreal a suas imagens, seja por meio de enquadramentos 

improváveis, seja por meio de composições que trabalham elementos variados, 

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

 

 
Fig. 50 – Narelle Autio. The Seventh Wave, 2001. 

Imagem disponível em 
http://coincidences.typepad.com/still_images_and_moving_o/2004/05/big_color_and_c.htm 

 

 

1.4.1 Fotografia documental contemporânea brasileira 

 

No Brasil, a fotografia também tem contribuído de maneira significativa 

para a ampliação do processo criativo das artes visuais e, nos últimos anos, 

vem se consolidando no universo da arte contemporânea internacional. 

Fotógrafos, curadores, críticos e pesquisadores vêm debatendo propostas para 

o desenvolvimento da fotografia brasileira e criando políticas culturais para 

mapear os novos profissionais em todo o território nacional e incentivar a 

pesquisa, a prática e a divulgação da fotografia por meio de exposições, 

publicações, cursos, fóruns, festivais etc. Nota-se que o movimento fotográfico 

no Brasil vive um período de efervescência, cujo resultado é uma ampla e 
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variada produção que não apenas experimenta e cria novas linguagens, mas 

também propõe novos paradigmas para a arte fotográfica, sobretudo para a 

fotografia documental.  

Renomado internacionalmente, o fotógrafo mineiro Sebastião Salgado 

(1944-) é considerado um dos mestres da fotografia documental 

contemporânea. Ainda que suas imagens sejam consideradas registros da 

realidade de classes subalternas e desfavorecidas, as chamadas vítimas da 

sociedade – muito fotografadas pelos concerned photographers com seus 

ideais reformistas, como o norte-americano Eugene Smith e o suíço Ernest 

Bischof – Salgado consegue imprimir uma marca pessoal ao seu trabalho, que, 

segundo Fernandes Jr, “transcende a instrumentalização política 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 Êxodos (2000), 

nos quais Sebastião Salgado (Fig. 51 e 52) aborda, respectivamente, o 

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

 

 
Fig. 51 – Sebastião Salgado. Serra Pelada, 1986. 

Imagem disponível em Salgado (1996). 
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Fig. 52 – Sebastião Salgado. Campo de Benako, Tanzânia, 1994. 

Imagem disponível em Salgado (2000). 

 

Fotógrafo, pintor, diretor de cinema e autor de instalações multimídia, 

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), não há textos e Rio Branco (Fig. 53) utiliza-se apenas de 

fotografias feitas na década de 1990, nas quais  

 

fragmentos do cotidiano são revelados com extremo lirismo. 
Trata-se de um documentário poético, em que o fotógrafo mergulha 
em obscura jornada em busca de retratar a dor, a violência, o tempo, 
a vida e a morte (LOMBARDI, 2007, p. 93). 

 

Seja no Pelourinho na Bahia ou nos cortiços de Havana, seja nas 

academias de boxe da Lapa, no Rio de Janeiro, e nos circos e prostíbulos das 

periferias do Brasil, Miguel Rio Branco explora as cenas abusando de cores 

saturadas para produzir imagens, que apresentam, muitas vezes, uma relação 

distanciada dos seus referentes, afinal suas fotografias são construídas por 

meio de processos artísticos cuja figuração encontra-se em alguns casos 

problematizada devido à inscrição do movimento em suas superfícies.   

Tida como imagem “fixa” por suas capacidades de congelar determinado 

espaço no tempo, ou seja, de produzir instantâneos da realidade, a fotografia 

continua demonstrando interesse pelo registro do movimento (Fig. 54), mas ao 

invés de sua captura, opta, como observa Dubois, pelo realçamento do 

“movimento como vestígio, como traço, como rastro no visível de um tempo 
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durativo (que não se ‘apressa’): bougé, filé, tremblé e flou são os nomes dados 

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

 

  
Fig. 53 – Miguel Rio Branco. 

Calça Jeans, Minas Gerais, 1992. 
Imagem disponível em 

www.miguelriobranco.com.br 

Fig. 54 – Miguel Rio Branco.  
Espelho fumaça, 1992. 

Imagem disponível em www.inhotim.org.br 

 

No século XXI no Brasil, de acordo com Magalhães e Peregrino, a 

fotografia ganha um lugar de destaque na cena artística brasileira 

contemporânea ao interagir com diferentes expressões artísticas, “deslocando 

os processos fotográficos tradicionais em direção a uma transterritorialidade de 

linguagens”. Nesse contexto, percebe-se também a importância da forte 

tradição documental em todo o país, onde tanto os fotodocumentaristas jovens 

quanto os veteranos “trabalham a fotografia como testemunho dos fenômenos 

culturais e sociais em direção a uma perspectiva política” (2004, p.103). 

Sintonizados com as aspirações de uma estética atual, esses 

documentaristas vão explorar novos recursos, como o uso de fotos de grande 

formato, as narrativas visuais com textos sobre os assuntos enfocados e as 

mídias eletrônicas, visando, dessa forma, ressaltar uma perspectiva autoral e 

legitimar seus trabalhos no circuito da arte contemporânea (MAGALHÃES e 

PEREGRINO, 2004, p.104).  

Ainda sobre essa sintonia com a linguagem contemporânea e suas 

características estéticas e políticas, Fernandes Jr. acrescenta que estes novos 

documentaristas  
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tratam a fotografia como linguagem portadora de idéias 
culturais próprias e buscam novos paradigmas para a fotografia 
documental, distanciada da tradição 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 duração, registrando, sobretudo, as 

manifestações religiosas e culturais do Nordeste do país, a partir de intensa 

convivência com os habitantes da região.  

No livro Benditos, projeto desenvolvido entre os anos de 1992 e 2000 

sobre a religiosidade dos habitantes de Juazeiro do Norte, no Ceará, Tiago 

Santana buscou retratar o universo dos fiéis de onde viveu o famoso Padre 

Cícero 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 dramática pelo contraste do preto e branco e com profundidade de 

campo, em que se percebe um diálogo entre formas e volumes devido à 

extrema nitidez dos planos.  

É interessante perceber como Tiago Santana reflete sobre seu próprio 

trabalho, sobre a relação entre a sua fotografia, a realidade de vida dos seus 

modelos e, por fim, seu processo criativo e a forma escolhida para apresentá-

los imageticamente. Uma das características da fotografia documental é seu 

poder informativo, sua capacidade de provocar reflexões sobre os fatos 

apresentados e tentar revelar determinada realidade. Tiago concorda, mas 

acredita que isso deva ser feito sutilmente, como explica: 

  

É obvio que, não diretamente, o meu trabalho pode gerar 
reflexões. Mas não, necessariamente, precisa mostrar pobreza, 
mostrar o cara como um coitadinho, ali no chão, pedindo esmola. 
Você pode mostrar de uma outra forma que as pessoas vão ficar 
sabendo que a situação é difícil. Mas não precisa, necessariamente, 
mostrar isso de forma explícita, ou jornalística, completamente direta. 
Muitas vezes apelativa. Eu acho que pode ser sutil, dentro desse 
mistério. Você pode contar essas coisas, sem necessariamente ser 
tão explícito. Isso que torna a fotografia interessante. Às vezes você 
olha uma foto e ela é tão direta que você nem fica com ela na cabeça. 
Eu prefiro as coisas que vão por um outro caminho, pelas sutilezas. 
Pelo caos, mas o caos organizado. Pelos fragmentos das coisas, que 
não precisam estar inteiras para se mostrar (Tiago Santana em 
entrevista a Bruno Alencastro, repórter colaborador do site 
www.cameraviajante.com.br, acessado 26/11/2010 às 19h)  

 



 76 

 
Fig. 55 – Tiago Santana. Juazeiro do Norte, Ceará, 1992. 

Imagem disponível em Benditos. SANTANA (2000). 

 

 
Fig. 56 – Tiago Santana. Juazeiro do Norte, Ceará, 1992.  

Imagem disponível em Benditos. SANTANA (2000). 

 

Como vimos, a fotografia documental é desenvolvida atualmente dentro 

de novos conceitos éticos e estéticos que prezam uma abordagem artística dos 

temas na qual a objetividade cede lugar à subjetividade, o registro ao efeito, a 

imparcialidade à autoria, o “momento decisivo” ao acaso das relações e ao 

dialogismo, o apelo antropológico à força simbólica, a constatação do fotógrafo 

à sugestão da interpretação. Ou seja, vai-se do pretenso sentido unívoco da 

imagem à sua polissemia assumida. Tratam-se, de fato, de novas formas de 

pensar e praticar o documentário, cuja visualidade explora as temáticas 

regionais dentro de uma perspectiva universal, explorando os limites entre o 

figurativo e a abstração e lançando seus autores no campo das artes, sem 

abandonar, por vezes, o realismo fotográfico, a crítica e a ação consciente no 

meio social.   



 77 

Sobre as novas formas utilizadas pelos fotodocumentaristas 

contemporâneos 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 sensível, politizada na forma e 

no conteúdo, faz emergir nossa identidade com um novo vigor” (2003, p. 174). 

Esta mudança de postura dos fotodocumentaristas contemporâneos é 

também muito perceptível nos trabalhos do gaúcho Izan Petterle. Fotógrafo 

profissional desde 1975, Petterle colabora com importantes revistas de 

fotografia documental do Brasil e do exterior e fotografa há muitos anos o 

Pantanal mato-grossense. No passado ele se dedicou à produção de “registros 

documentaristas” da cultura na região. Recentemente, Petterle acompanhou os 

trabalhos de vacinação do rebanho bovino na Fazenda Carandá, município de 

Poconé e, mais interessado agora pelo processo de ocupação da região, 

desenvolveu um ensaio intimista (Fig. 57 e 58), no qual explora as paisagens 

humanas e geográficas 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 estão muito mais em 

seu imaginário e em sua nova forma de olhá-las do que no meio externo, Izan 

Petterle comenta suas redescobertas nesse cenário: 

 

Comecei com fotos que tinham um certo apelo etnológico ou 
antropológico, eram registros documentaristas das tradicionais 
populações locais: índios canoeiros, festas populares e religiosas e 
aspectos do cotidiano pantaneiro. [...] Depois dessa documentação, 
interessei-me em olhar para aspectos mitológicos e/ou simbólicos. 
Tento, na medida em que me liberto de percorrer um caminho batido 
e conhecido de todos, aventurar-me por territórios que são muito 
pessoais (PETTERLE, 2010, s/p). 
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Fig. 57– Izan Petterle. Pantanal, 2010. 
Imagem disponível em http://viajeaqui.abril.com.br/national-geographic/blog 

 

 
Fig. 58– Izan Petterle. Pantanal, 2010. 

Imagem disponível em http://viajeaqui.abril.com.br/national-geographic/blog 
 

Na Amazônia brasileira, enquanto os primeiros fotógrafos que atuavam 

na região como Albert Frisch, George Huebner, entre outros, encontravam-se 

voltados aos registros de aspectos naturais e antropológicos, explorando a 

representação da paisagem e de seus tipos exóticos, uma nova geração 

contemporânea de profissionais da fotografia tem investigado tais aspectos 

com características particulares, ampliando as possibilidades tanto de 

produção quanto de uso das imagens.  

Diante desse contexto, abordarei uma experiência singular no campo da 

fotografia e da própria visualidade na Amazônia que vem sendo desenvolvida, 

principalmente, por fotógrafos de Belém (PA). De acordo com Magalhães e 

Peregrino, “coletivamente os paraenses vêm discutindo questões do universo 
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amazônico, apoiados por instituições públicas e privadas, cujo suporte vem 

permitindo a realização de inúmeros projetos no campo das artes visuais” 

(1996, p.25). O resultado tem sido a promoção de exposições, publicações, 

cursos e oficinas voltadas para o aprendizado da fotografia como linguagem e 

expressão pessoal, muitas delas sob a coordenação do fotógrafo-educador 

Miguel Chikaoka12. 

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 região norte e com a 

contemporaneidade de cada um deles. Esses fotógrafos documentam sua 

região de maneira singular através de imagens compostas de elementos da 

cultura popular que sintetizam as relações humanas e o meio ambiente de 

forma sensível e poética.  

A partir de suas pesquisas sobre a cultura popular na Amazônia, o 

paraense Luiz Braga produz fotografias que vão muito além dos estereótipos 

presentes em nosso imaginário sobre a região norte do país. Ao contrário dos 

registros que buscavam documentar a realidade de maneira objetiva e 

expunham uma Amazônia exótica e longínqua, suas imagens apresentam o 

cotidiano da região, com detalhes da arquitetura e personagens retratados com 

intimidade por meio de uma linguagem subjetiva e com forte apelo visual. São 

crônicas 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 início de sua 

trajetória artística, a exuberância das cores é predominante em seus trabalhos 

recentes, nos quais exibe de maneira singular a plasticidade amazônica. Suas 

fotografias (Fig. 59 e 60)  abordam temas como o cotidiano das pessoas: suas 

casas e barcos, feiras, lojas, além da série de retratos amazônicos. Braga 

costuma fotografar a região nos finais de tarde, quando, durante crepúsculo, a 

luz e o contraste entre as cores intensas resultam numa visualidade peculiar da 

Amazônia.  
                                                 
12 Miguel Chiakaoka nasceu em Registro, São Paulo, em 1950. É 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 prática de linguagem e é 
fundador da agência Kamara Kó, na qual desenvolve reportagens e trabalhos de 
documentação sobre questões sociais e ambientais da Amazônia. Ver Catálogo do 
FOTONORTE II: Amazônia, O Olhar Sem Fronteiras, FUNARTE, 1998, p.200. 
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Fig. 59 – Luiz Braga. Babá Patchouli, 1986. 

Catálogo da Exposição Retratos Amazônicos Luiz Braga. Museu de Arte Moderna de São Paulo, 
de 17 de fevereiro a 03 de abril, 2005. 

 

 
Fig. 60 – Luiz Braga. Rosa no Arraial, 1990. 

Catálogo da Exposição Retratos Amazônicos Luiz Braga. Museu de Arte Moderna de São Paulo, 
de 17 de fevereiro a 03 de abril, 2005. 

 

Elza Lima fotografa profissionalmente desde 1985, ano em que participa 

do projeto Foto Ativa de documentação do núcleo histórico da cidade de Belém. 

Dedica-se à documentação da vida cotidiana e das manifestações culturais da 

Amazônia, fotografando casas de palafitas, lagos e igarapés e o povo ribeirinho 

das cidades do Pará. Suas fotografias (Fig. 61) prezam por composições 

inusitadas, nas quais personagens e meio ambiente se confundem dando um 
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caráter lúdico em seus ensaios documentais. Já a fotógrafa mineira Paula 

Sampaio começou em 1990 a desenvolver seus projetos pessoais de 

documentação sobre a colonização, a ocupação e as migrações na região 

amazônica. As estradas que cortam a região norte do Brasil constituem os 

cenários de seus principais documentários como, por exemplo, a 

Transamazônica e a Belém-Brasília (Fig. 62). Para Maneschy, seu trabalho se 

desloca do documentário com funções jornalísticas para o campo da arte, já que 

as identidades de seus personagens, inscritas nos elementos e nas relações 

com a estrada, encontram-se nos espaços tão recortados quanto o são das 

fotografias. Assim, “é naquilo que não aparece, que não encaixa, naquilo que 

recorta, que a artista articula e revela seu universo” (2007, p.40).   

 

 
Fig. 61 – Elza Lima. 

Rio das Lavandeiras, Altamira, Pará, 1989. 
Imagem disponível em Maneschy (2007). 

 

 
Fig. 62 – Paula Sampaio. Sem Título, 1998. 

Imagem disponível 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 Pará, e realizou a documentação 

audiovisual sobre a vida de crianças e adolescentes na Amazônia rural. Em suas 

séries fotográficas sobre manifestações culturais paraenses, como, por exemplo, 

o Ritual das Máscaras, os concursos de misses ou desfiles militares, percebe-se 

que Pardini, com um olhar crítico e atento sobre a cultura amazônica, revela as 

futilidades e o consumo da sociedade na região. Mas, diferente da maioria de 

seus projetos documentais, nos quais seu foco concentrava-se em assuntos de 

natureza jornalística, social e antropológica, como a situação do homem na 

Amazônia, em Arborescer-se (1999 - 2000), o fotógrafo partiu da noção de 

paisagem aplicada à região amazônica para “estudar a fisionomia do vegetal” 13, 

seja no meio urbano ou rural. A pesquisa resultou na exposição ‘Arborescência’ 

em 2001 e foi contemplada com duas bolsas de criação artística consecutivas: 

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

 

  
Fig. 63 – Patrick Pardini. Da Série 
Arborescência. Belém, 1999-2000. 

Imagem disponível em 
http://www.culturapara.art.br 

        Fig. 64 – Patrick Pardini. Concurso Rainha das 
Rainhas do Carnaval. Belém, 1987. 

Imagem disponível em  
http://www.culturapara.art.br 

 

                                                 
13 Patrick Pardini em entrevista ao Jornal Diário do Pará no dia 07 de abril de 2010. 
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A religiosidade popular é o tema principal das fotos de Guy Veloso, que, 

desde 1989, fotografa a grande procissão do Círio de Nazaré, em Belém do 

Pará. A partir dali seu interesse aumentou e o fotógrafo 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 é membro da Associação Foto Ativa, busca 

desvendar como a linha divisória 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 câmera analógica, misturam 

símbolos em meio às fortes cores refletidas pela luz natural dos locais onde 

trabalha. São imagens artísticas que prezam pela beleza das cenas e, ao 

mesmo tempo, apresentam um forte caráter antropológico ao trazer ricos 

detalhes da cultura religiosa do país.   

 

 

          Fig. 65 – Guy Veloso. Da série Entre a fé e Febre, 2006. 
Imagem disponível 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 disponível em www.pontosdevista.net/expog.php?id=221 

 

1.4.2 Os coletivos fotográficos no Brasil  

 

Uma tendência nos últimos anos são os coletivos fotográficos. 

Reformulando o conceito de cooperativa de fotógrafos, tais como as agências 

Magnun na França e a F4 no Brasil, o coletivo fotográfico é ainda um termo de 

difícil definição já que representa muito mais do que um grupo de indivíduos 

que fotografa e se reúne para discutir os próprios trabalhos.  

Nos coletivos, a autoria individual do fotógrafo, muito valorizada pelo 

mercado de arte, é desprezada pelos seus integrantes, que, 

independentemente do nome inserido como crédito na fotografia, estão 

desenvolvendo importantes trabalhos documentais para o cenário da fotografia 

contemporânea brasileira, como os fotógrafos mineiros Pedro David (1977-), 

Pedro Motta (1977-) e João Castilho (1978-).  

Ao saber que 1.151 famílias seriam removidas de suas terras, situadas 

no Vale do Jequitinhonha, norte de Minas Gerais, por causa da construção da 

Usina Hidrelétrica de Irapé, eles criaram em 2002 o projeto “Paisagem 

Submersa”, cujo objetivo era documentar por meio de diversos ensaios autorais 

o processo de mudança dos habitantes da região (LOMBARDI, 2007, p. 126). 

Além da apresentação das fotografias (Fig. 67 e 68) no website criado 

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

resultou na publicação, em 2007, do livro Paisagem Submersa. 
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Percebe-se no trabalho dos três fotógrafos mineiros que suas narrativas 

fotográficas não possuem uma linearidade formal no sentido de contar a 

história das pessoas da região com começo, meio e fim. No website, as 

legendas, contendo o nome do autor, local e data não aparecem 

simultaneamente com a fotografia. Estas informações são opcionais, 

reforçando o caráter coletivo do projeto.  

 

 
Fig. 67 – Paisagem Submersa (2002-2005). 

Imagem disponível em http://www.paisagemsubmersa.com.br 

 

 
               Fig. 68 – Paisagem Submersa (2002-2005). 
Imagem disponível em http://www.paisagemsubmersa.com.br 
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“Sem definição” é como o próprio grupo de fotógrafos do coletivo Cia de 

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

fotojornalistas do jornal Valor Econômico, Rafael Jacinto e Pio Figueiroa, 

atualmente o coletivo conta com mais dois fotógrafos, Carol Lopes e João Kehl 

e a assistente administrativa Flávia Padrão. Juntos, eles dispensam a autoria 

de suas fotos e quebram padrões no meio fotográfico, publicando seus 

trabalhos como bem entendem em seu principal meio de divulgação: a internet.  

Distribuídos em três links (estórias, trabalhos e fotos) a Cia de Foto 

apresenta os mais diversos ensaios com temas que exploram desde cenas do 

cotidiano da cidade de São Paulo até trabalhos comerciais para grandes 

empresas e veículos jornalísticos do Brasil. Ainda que realizadas pelos 

diferentes integrantes do coletivo, as fotografias possuem características 

similares: cores fortes, composições e enquadramentos inusitados, 

personagens meigos em cenários idílicos e personagens grotescos em meio ao 

caos da maior metrópole brasileira. Trata-se de uma maneira única de 

documentar (Fig. 69 e 70) na qual – tanto num ensaio autoral quanto num 

serviço encomendado, ou seja, um trabalho comercial – as linguagens se 

confundem e, mais uma vez, a personalidade do grupo se sobressai, seja pelo 

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

 

 
Fig. 69 – Cia de Foto. 

Imagem disponível em http://ciadefoto.com.br/site/ 
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Fig. 70 – Cia de Foto. 

Imagem disponível em http://ciadefoto.com.br/site/ 
 

Após apresentar um panorama da fotografia documental desenvolvida 

no mundo, com destaque para a produção brasileira, e apontar os importantes 

momentos e trabalhos de fotógrafos que contribuíram para as expressivas 

alterações no gênero desde início da atividade até os dias atuais, descrevo no 

próximo capítulo a minha experiência de documentação fotográfica entre os 

pescadores da Colônia Z-32 de Maraã (AM), destacando detalhadamente o 

meu trabalho de campo e a produção do ensaio sobre manejo de pesca na 

região.  
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O objetivo deste capítulo é apresentar o trabalho de documentação 

realizado por mim entre os anos de 2006 e 2010 sobre do manejo de pirarucu 

(Arapaima gigas) e tambaqui (Colossoma macropomum) da Colônia de 

Pescadores Z-32 de Maraã, no Amazonas. O manejo é desenvolvido pelos 

pescadores, desde 2002, no Complexo do Lago Preto, área da Reserva de 

Desenvolvimento Sustentável Mamirauá (Fig. 71).  

A Reserva de Desenvolvimento Sustentável Mamirauá (RDSM, daqui em 

diante) foi criada em 1990 pelo governo do Estado do Amazonas, 

compreendendo uma área de 1.124.000 hectares, delimitada pelos rios 

Solimões, Japurá e Uati-Paraná, na região do médio Solimões, próxima a 

cidade de Tefé (600 km a oeste de Manaus) (SCM, 1996). Trata-se de uma 

categoria de Unidade de Conservação (UC) 14 cuja área protegida é de uso 

sustentável com o objetivo de promover a conservação da biodiversidade e a 

exploração racional dos recursos naturais por parte de seus habitantes. 

 

 
Fig. 71 – Mapa da Reserva Mamirauá e mapas do Brasil e do Estado do Amazonas. 

Fonte – Sistema de Informação Geográfica do Instituto de Desenvolvimento Sustentável 
Mamirauá (SIG-IDSM). 

 

                                                 
14 Unidades de Conservação são áreas legalmente definidas para a conservação dos recursos 
naturais. Existem duas categorias de Unidades de Conservação no Brasil: as de Uso 
Sustentável e as de Proteção Integral. No caso das UC’s de uso sustentável, posteriormente à 
proteção da diversidade biológica, dos recursos genéticos, das espécies ameaçadas e da 
diversidade dos ecossistemas, o Sistema Nacional de Unidade de Conservação (SNUC) 
estabelece ainda outras regulamentações que procuram compatibilizar a conservação à 
ocupação humana (Lei n. 9.985, de 18 de julho de 2000 – Sistema Nacional de Unidades de 
Conservação - SNUC). 
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O manejo de pirarucu foi implementado, em 1999, pelo Projeto 

Mamirauá, hoje Instituto de Desenvolvimento Sustentável Mamirauá (IDSM – 

daqui em diante) – Organização Social com Contrato de Gestão assinado com 

o Ministério da Ciência e Tecnologia (MCT). Juntamente com o Centro 

Estadual de Unidades de Conservação (CEUC/SDS), o IDSM é responsável 

pela co-gestão da Reserva Mamirauá e atua no desenvolvimento de pesquisa, 

monitoramento e extensão, visando à conservação da biodiversidade da 

Amazônia pelo uso sustentável dos recursos naturais e participativo das 

comunidades ribeirinhas da região15.  

A pesca é uma das atividades mais importantes do município de Maraã, 

pois, além de maior fonte de alimento e trabalho, ela constitui a identidade do 

povo da região. Pescadores locais afirmam que, no passado, os recursos 

pesqueiros do município eram demasiadamente explorados não apenas por 

seus moradores, mas também por frotas pesqueiras comerciais das cidades de 

Tefé e Alvarães e de outros municípios amazonenses, como Manaus e 

Manacapuru.  

 Com a criação da Associação de Pescadores de Maraã (1998), 

transformada, no ano de 2002, em Colônia de Pescadores Z-3216 de Maraã 

(COLPEMA, daqui em diante), a atividade pesqueira tornou-se ainda mais 

importante para a economia da cidade, especialmente, após a implantação do 

manejo de pirarucu, que é realizado, desde 2002, no Complexo do Lago Preto 

– área pertencente ao município de Maraã e inserida também nos limites da 

Reserva Mamirauá. 

O Complexo do Lago Preto (Fig. 72) está situado a 17 km em linha reta 

da sede do município de Maraã. É neste local, com cerca de 18,5 km² e 16 

lagos, que os pescadores da COLPEMA começaram em 1999 os seus 

trabalhos de preservação ambiental. Em 2001, à convite dos pescadores da 

COLPEMA, os pesquisadores do Programa de Manejo de Pesca do Instituto 

Mamirauá (PMP, daqui em diante) foram ao Complexo do Lago Preto, fizeram 
                                                 
15 Ver www.mamiraua.org.br   
 
16 DECRETO - LEI N. 794 - DE 19 DE OUTUBRO DE 1938. O Art.9º destaca que as colônias 
de pescadores são agrupamentos de pescadores atuando numa mesma zona constituída, no 
mínimo, por 150 (cento e cinqüenta) profissionais de pesca. Parágrafo único. As colônias serão 
designadas pelo prefixo "Z", seguido do número de ordem que lhes couber no seu respectivo 
Estado e estabelecer-se-ão em zonas limitadas pelo Serviço de Caça e Pesca. Senado 
Federal/ Secretaria de Informações. 
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o zoneamento da área, nomeando os lagos e desenhando, primeiramente à 

mão, o mapa que foi depois detalhado com a ajuda de imagens de satélite e 

constataram que a região possuía quantidade suficiente de pirarucus para o 

inicio do manejo. A partir desta constatação, elaboraram o projeto de manejo 

de pirarucu para a região, cuja proposta foi enviada e, posteriormente, 

aprovada pela Gerência Executiva do IBAMA no Amazonas para o ano de 

2002.  

 

 

Fig.  72 – Complexo do Lago Preto, Maraã, Amazonas. 
Fonte – Sistema de Informação Geográfica do Instituto de Desenvolvimento 

Sustentável Mamirauá (SIG-IDSM). Imagem de Satélite. 
 

 

 

 

 

 

 

2.1 A documentação do manejo de pesca  
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Em abril de 2006 estive em Maraã para escrever uma reportagem sobre 

o curso de Formação de Agente Ambiental Voluntário17 que o IBAMA oferecera 

aos moradores da cidade. Sou jornalista e, na ocasião, trabalhava como 

assessor de comunicação em um dos projetos do IDSM, em Tefé. Naquele 

momento, pude conhecer alguns pescadores e membros da diretoria da 

COLPEMA e assistir a um vídeo amador sobre os trabalhos de manejo de 

pesca que fora gravado em 2004. Aquelas imagens nunca me saíram da 

cabeça: filas extensas de canoas no igarapé18 de acesso aos lagos, uma 

enorme quantidade de pirarucus vindo à superfície a todo o momento para 

respirar, o frenesi de pescadores conversando animados e comemorando a 

cada pirarucu capturado e a natureza exuberante da selva amazônica 

compondo um cenário bucólico de homens em meio à mata verde. 

No final de julho de 2006, na cidade de Tefé, encontrei-me com Luiz 

Gonzaga Medeiros de Matos, o “Luisão”, à época Presidente da COLPEMA, e 

ao saber da inexistência de uma documentação sobre o manejo de pesca 

realizado pela instituição, propus uma parceria de trabalho que visava produzir 

uma reportagem sobre aquela atividade para ser publicada em veículos de 

comunicação, como jornais, revistas etc. O então presidente interessou-se pela 

proposta e convidou-me para uma reunião com a diretoria da Colônia em 

Maraã. Nesse encontro, realizado no dia 03 de agosto, apresentei e entreguei 

aos membros da diretoria19 da COLPEMA uma cópia do projeto de 

documentação fotográfica da pesca manejada em Maraã. O projeto foi 

elaborado por mim após pesquisar e coletar informações sobre o manejo de 

pesca na Reserva Mamirauá em livros e relatórios disponíveis na biblioteca 

                                                 
17 O Conselho Nacional de Meio Ambiente (CONAMA) criou, através da resolução 03/88, a 
figura do Agente Ambiental Voluntário. Os Agentes Ambientais são membros da comunidade 
local e, após receberem formação específica e documentação oficial do IBAMA, têm a 
responsabilidade de propagar a educação ambiental e fiscalizar o meio ambiente na região 
onde vivem. Ver: http://www.mma.gov.br/conama/. 
 
18 Nome de origem tupi, igarapé significa riacho que nasce na mata e deságua em rio ou canal 
natural estreito e navegável por pequenas embarcações que se forma entre duas ilhas fluviais 
ou entre uma ilha fluvial e a terra firme. 
 
19 Nesse encontro estavam presentes o então Presidente da Colônia Z-32, Luiz Gonzaga, o 
secretário Ruiter Braga e os conselheiros Aluízio de Oliveira, Climério Ramos e Dílson Sena. 
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Henry Bates do Instituto de Desenvolvimento Sustentável Mamirauá, 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 

comercialização, ou seja, documentar a cadeia produtiva do pescado 

proveniente do manejo de Maraã, tendo em vista a publicação de uma 

reportagem. Para isso, além do serviço como fotógrafo, dispus-me a pagar os 

gastos referentes aos equipamentos fotográficos (filmes, baterias e outros 

acessórios necessários para se trabalhar em ambientes úmidos, chuvosos e 

alagados da Amazônia). Por outro lado, a COLPEMA fornecer-me-ia apoio 

logístico necessário para a realização do trabalho, como alimentação, 

acomodação e transporte para o meu deslocamento nos lagos durante a 

documentação das atividades do manejo. Apesar de os pescadores terem, 

gentilmente, me oferecido hospedagem em suas casas, preferi aceitar um 

cômodo na própria sede da COLPEMA, que na época não estava sendo 

utilizado. Não havia lugar melhor para acomodar-me, afinal tudo se passava ali: 

as reuniões de pescadores, os acertos de contas, enfim, toda a administração 

da instituição. 

Firmou-se naquele momento uma parceria na qual eu me beneficiaria 

com o apoio logístico e, principalmente, com o consentimento dos pescadores 

que aceitaram a realização do trabalho e a minha presença entre eles. Em 

contrapartida, além da divulgação dos trabalhos da Colônia Z-32 por tal 

publicação, que muito interessou à diretoria, o projeto previa o direito de uso 

das fotografias em seus materiais de divulgação institucional. Ou seja, para a 

COLPEMA, a parceria representou uma oportunidade de divulgação de seus 

trabalhos para a sociedade e, sobretudo, para as instituições que atuam no 

setor pesqueiro do país, além de poder contar com um banco de imagens21 

sobre suas atividades.  

                                                 
20 Na época, eu trabalhava para o Instituto Mamirauá e, além das conversas com meus colegas 
do Programa de Manejo de Pesca, pude ler relatórios anuais da instituição sobre o manejo de 
pirarucu na Reserva Mamirauá, sua história e descrição detalhada das atividades, o que me 
permitiu ter uma visão mais aprofundada do assunto sobre o qual me propus a documentar. 
 
21 Após a realização da documentação das atividades do manejo de pesca do ano de 2006, eu 
enviei à sede da Colônia Z-32 em Maraã três álbuns com cerca de 1000 fotografias impressas 
em formato 10 por 15 cm, 50 pôsteres em formato 30 por 40 cm e um CD-ROOM contendo 
todas as fotografias digitalizadas. 
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2.1.1 Da cobertura fotojornalística para o ensaio documental  

 

Durante minha primeira estadia na região, entre os meses de julho e 

dezembro de 2006, dividia meu tempo na cidade de Maraã entre as leituras de 

textos sobre o manejo e documentos da COLPEMA, as entrevistas nas casas 

dos pescadores e as coberturas fotográficas de diversas reuniões de 

organização para a pesca, bem como de uma oficina de capacitação dos 

pescadores para a comercialização do pescado oferecida pelo Instituto 

Mamirauá. Acompanhei também o Presidente da COLPEMA em uma de suas 

viagens a Manaus, onde fotografei sua participação na 3ª Feira Internacional 

da Amazônia (FIAM) para a venda antecipada do pescado 22 e na reunião com 

funcionários do IBAMA e de outras instituições ligadas ao manejo de pesca na 

Reserva Mamirauá para definir o licenciamento da atividade daquele ano. 

Além das pesquisas na cidade de Maraã, onde pude acompanhar a 

rotina de vida dos pescadores no dia-a-dia com suas famílias e amigos, realizei 

diversas viagens ao Complexo do Lago Preto para acompanhar as atividades 

do manejo como, por exemplo, a fiscalização dos lagos, a contagem de 

pirarucus, a preparação do acampamento e dos flutuantes de tratamento e 

monitoramento do pescado, a pesca do tambaqui e pirarucu, o pré-

beneficiamento dos peixes, seu escoamento e comercialização nos mercados 

de Maraã, 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, cópias 

de documentos oficiais e entrevistas gravadas com pescadores, membros da 

diretoria da COLPEMA, técnicos em pesca e pesquisadores de diversas 

instituições privadas e governamentais ligadas à gestão da Reserva Mamirauá 

em Maraã, Tefé, Manaus e Brasília, além de donos de barcos, despachantes, 

comerciantes, empresários e consumidores. 

                                                                                                                                               
 
22 Em 2006, a Colônia, através de seu presidente, participou de rodadas de negociação para a 
venda do pirarucu manejado na 3ª Feira Internacional do Amazônia, evento organizado pela 
Superintendência 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 Maraã é vendida, antes do 
início da pesca, pela diretoria da Colônia Z -32 aos frigoríficos de Manaus e outros 
compradores do interior do Estado.  
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Em janeiro de 2007 voltei a residir em Goiânia (GO) e, ao revelar os 

filmes e transcrever as entrevistas, relatos e descrições em meus cadernos de 

anotações, percebi que havia produzido uma grande quantidade de dados, 

reunindo um conjunto de imagens e textos que, se melhor trabalhado, poderia 

não apenas descrever a cadeia produtiva do pescado manejado de Maraã em 

uma reportagem sucinta a ser publicada em um jornal ou revista, mas, 

sobretudo, (re)construir a história do manejo de pesca do ponto de vista social, 

econômico e ambiental, com foco nas relações sociais entre os pescadores e 

destes com o meio ambiente. 

Uso o termo (re)construir, pois parto do princípio de que toda forma de 

documentação fotográfica, ainda que se pretenda registrar a realidade tal como 

se vê, traz consigo a subjetividade do olhar do fotógrafo. A meu ver, a câmera 

fotográfica não é uma reprodutora neutra da realidade e toda fotografia é 

autoral e traz, além de seu conteúdo, a expressão, a forma, a escrita por meio 

da qual seu autor se exprime. Assim, construo a história do manejo a partir de 

fotografias e textos produzidos por mim e minha maneira de olhá-lo. 

Diante deste contexto, decidi partir para a produção de um trabalho que 

envolvesse uma narrativa visual23 mais extensa, visando à publicação de um 

livro, suporte mais comumente usado para a publicação de fotodocumentários. 

Assim, abandonei a idéia inicial de escrever uma reportagem que, em geral, 

aborda o assunto de maneira pouco interpretativa, possui pouco espaço para 

as imagens e retrata informações imediatistas, sem a preocupação de 

estimular o leitor à produção de novos sentidos, tendo quase sempre um prazo 

muito curto de validade24.  

No período de 2007 a 2010, não podendo viver em Maraã, concentrei 

minha pesquisa à distância, retornando à região somente durante os meses de 

                                                 
23 A narrativa visual da documentação do manejo de pesca da Colônia Z-32 tem como objetivo 
apresentar um conjunto de fotografias que, organizadas em uma sequência específica visa dar 
unidade ao trabalho em sua apresentação do tema. Sobre narrativas, Martins (2009) explica: 
“As narrativas são manifestações orais, escritas, sonoras e visuais que se organizam a partir de 
uma sucessão de episódios ou ocorrências de interesse humano que integram uma mesma 
ação”.  
  
24 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 específico de Maraã é abordado em poucos minutos, sem refletir de forma 
aprofundada sobre a realidade na região: o ambiente rural e urbano, as técnicas e segredos da 
pesca, os entraves na comercialização, enfim, os aspectos culturais, sociais e financeiros que 
envolvem a vida dos pescadores da Colônia Z-32.  
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outubro e novembro, período da pesca do pirarucu. A cada ano, permanecia 

em Maraã 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, não haviam 

sido percebidos e/ou coletados nos anos anteriores e poderiam, assim, dar 

outra perspectiva a minha pesquisa. Ao longo destes 4 anos, não apenas 

vivenciei todo o processo de organização, produção e comercialização da 

cadeia produtiva do pescado manejado do município de Maraã, mas também 

procurei conhecer a cultura da região e, sobretudo, a cultura do pescador: 

quem é, onde vive, como se relaciona com amigos, família e o meio ambiente.  

Ao entrar em contato com bibliografia especializada sobre Cultura 

Visual, Fotojornalismo, Fotografia Documental e Antropologia Visual, decidi dar 

embasamento científico às experiências que tive em campo ao longo deste 

trabalho. Surgiu, então, uma nova questão: como organizar meus dados no 

sentido de elaborar uma narrativa visual, cujo conteúdo abrangesse não 

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 relação com o meio 

ambiente e com os colegas de pesca e como ele enxerga o manejo dentro do 

contexto da preservação dos recursos ambientais de seu município. 

Para isso, entrei em 2009 no mestrado do Programa de Pós-Graduação 

em Cultura Visual da Universidade Federal de Goiás (FAV/UFG) 25 com um 

projeto de pesquisa, cujo objetivo principal é discutir o estatuto da fotografia 

documental contemporânea a partir da análise crítica do meu trabalho de 

documentação do manejo de pesca da COLPEMA, realizado entre os anos de 

2006 e 2010.  

Dessa forma, buscarei a seguir descrever o trabalho de produção e pós-

produção desta documentação: desde a pesquisa de campo com seus 

aspectos técnicos e o meu comportamento enquanto pesquisador durante a 

vivência em meio aos pescadores na região até o trabalho de edição e 

                                                 
25 O Programa de Pós-Graduação em Cultura Visual da Faculdade de Artes Visuais (FAV/UFG) 
constitui um campo interdisciplinar que articula relações entre questões das Artes Visuais e da 
Cultura Visual, abrigando investigações sobre processos e sistemas visuais e educação e 
visualidade. Ver: http://www.fav.ufg.br/culturavisual/. 
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apresentação do material num “Ensaio Visual” 26 para, no capítulo final desta 

pesquisa, estabelecer diálogos visuais com os trabalhos dos 

fotodocumentaristas brasileiros Pedro Martinelli e Cláudia Andujar, cujas 

fotografias também abordam temas amazônicos. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
26 O Ensaio Visual é o conjunto de imagens escolhidas a partir da Narrativa Visual das 
fotografias da documentação do manejo de pesca, que foi inicialmente pensada para publicar 
uma reportagem ou livro sobre o tema.  O Ensaio Visual, portanto, compõe o corpus fotográfico 
a ser apresentado e analisado no próximo capítulo desta pesquisa.  
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2.2 O trabalho de campo 27 

 

2.2.1 A abordagem aos pescadores 

 

O fato de eu ter morado desde o início da pesquisa (julho de 2006) na 

sede da COLPEMA, em Maraã, representou um fator muito importante para a 

aceitação da minha presença 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/escritório naquele local permitiu que eu me relacionasse 

com muitos deles quase todos os dias.  

Para desenvolver um trabalho de campo para a produção de um ensaio 

documental, ou mesmo uma apuração jornalística para uma reportagem, é 

necessário que os sujeitos fotografados não apenas aceitem a presença do 

pesquisador na comunidade como também participem da elaboração dos 

dados da pesquisa. Afinal, como questiona Alves, “como o pesquisador poderá 

fotografar as pessoas se elas não o quiserem ali, junto delas? Ou, mesmo se o 

aceitarem, e sua presença causar constrangimentos?” (2004, p. 110). 

Diante deste contexto, procurei conhecer não apenas os pescadores 

como todos os moradores da pequena cidade de Maraã. Para isso, foi 

fundamental a ajuda de dois dos meus principais informantes nesta pesquisa: 

Luiz Gonzaga (o “Luisão”) e Ruiter Braga, respectivamente presidente e 

secretário 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 relação às questões 

técnicas e burocráticas acerca do manejo na Reserva Mamirauá.  

Além de ser apresentado informalmente aos pescadores nas ruas da 

cidade por Luisão e Ruiter, houve uma apresentação formal para todos os 

sócios da COLPEMA durante uma das reuniões de organização para a pesca 

(Fig. 73 e 74). Nesta ocasião, expus meu projeto de reportagem sobre o 

manejo e expliquei que, para realizá-lo, acompanharia as atividades nos lagos 

para fazer as entrevistas e fotografias.  

                                                 
27 Este tópico foi elaborado com base em Monteiro (2001), sobretudo em seu capítulo 2 – 
“Trabalhando com cardiologistas”.  
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Fig. 73 – Reunião para a pesca do 
tambaqui. Ginásio Municipal de Maraã, AM. 
25 de setembro de 2006. Foto: Rafael 
Castanheira. 

Fig. 74 – Reunião para a pesca do 
tambaqui. Ginásio Municipal de Maraã, 
AM. 25 de setembro de 2006. Foto: 
Rafael Castanheira. 

 

Depois da reunião percebi que muitos pescadores ainda não tinham 

entendido exatamente meus objetivos e como se daria o trabalho de registro e 

publicação da reportagem sobre o manejo. Então, mesmo sendo apresentado 

publicamente, percebi que teria de conversar individualmente com cada 

pescador para que eu pudesse desenvolver meu trabalho de documentação 

fotográfica. Em geral, o pescador de Maraã é o caboclo amazonense de vida 

simples e modesta.28.  

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 Maraã antes do início da pesca nos lagos. Aceitava todos os 

convites que recebia para lanchar, almoçar ou jantar em suas casas ou 

acompanhá-los em suas atividades de trabalho ou lazer. Pelas manhãs e nos 

finais da tarde costumava ir ao Mercado Municipal da cidade para tomar café, 

ver a chegada dos pescadores, acompanhar a comercialização do pescado e, 

é claro, observar suas formas de sociabilidade. Nesses momentos, procurei 

não fotografar nem realizar entrevistas formais, mas apenas travar conversas 

informais por meio das quais pude aos poucos conhecer alguns sócios da 

COLPEMA.  

Durante todo o segundo semestre de 2006, conheci muitos pescadores. 

Enquanto buscava conhecer os fenômenos naturais e sociais naquela região 

da Amazônia, as técnicas e os tipos de pesca e ainda a personalidade de cada 

                                                 
28 As características do pescador de Maraã serão detalhadas no próximo capítulo, no tópico 
“Os pescadores”. 



 100 

pescador, eles, por sua vez, perguntavam-me de onde eu vinha, como era a 

minha cidade e minha profissão, dentre outros assuntos.  

Como já foi comentado anteriormente, enviei à sede da COLPEMA três 

álbuns com cerca de mil fotografias e 50 pôsteres 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) não 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 presença e os objetivos do trabalho para, talvez, fazer as entrevistas 

e fotografias. Naquele ano, muitos deles mostraram-se receosos e 

desconfiados com relação ao meu trabalho. Nos anos seguintes, os 

pescadores já me conheciam e se sentiam, portanto, mais à vontade com a 

minha presença e confiantes na minha documentação fotográfica. Assim, o 

processo inverteu-se e, ao chegar aos lagos, houve situações 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, os pôsteres que 

eu enviara a Maraã com suas imagens em meio aos peixes foram fixados nas 

paredes da sede da COLPEMA e todos que por lá passavam viam tais 

fotografias (Fig. 75). É a visualidade do manejo materializada ajudando a 

(re)construir, de alguma forma, a história da instituição no imaginário coletivo 

da cidade.  
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Fig. 75 – Rafael Castanheira. Painel de fotografias do manejo 
expostas na sede da Colônia Z-32. Maraã, AM. Outubro de 2008. 

 

É importante ressaltar que o pesquisador pode se envolver nas 

atividades que está documentando, adquirindo o que chama de recipe-

knowlege (MONTEIRO, 2001, p.43). Mesmo não sendo pescador, procurava 

participar dos trabalhos da COLPEMA: remava junto com pescadores em 

nosso deslocamento pelos lagos e igarapés, montava o acampamento à beira 

do lago, preparava a refeição 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 arpão. Ao deixar de lado a câmera fotográfica e o 

bloco de notas para participar das atividades do manejo, meu comportamento 

pode também ser caracterizado como aquilo que o antropólogo Bronislaw 

Malinowski chamou de observação participante29. Isso, sem dúvida, me 

aproximou dos pescadores e aumentou nossa cumplicidade, contribuindo de 

maneira significativa para o avanço desta documentação fotográfica.  

Esta foi o meu primeiro fotodocumentário de longo período. Assim, além 

da experiência profissional como fotógrafo-pesquisador adquirida junto aos 

pescadores num ambiente de logística complexa e de grande diversidade 

cultural, esse trabalho tornou-me mais sensível às variadas realidades de vida 

na Amazônia brasileira.   

 

                                                 
29  A observação participante é um termo usado para definir um método de investigação social 
na qual o pesquisador se envolve nas ações do grupo social que está analisando. Este tipo de 
observação implica na sua participação na vida quotidiana da sociedade que se está 
pesquisando, sendo Bronislaw Malinowski um de seus maiores teóricos. Ver Malinowski (1976). 
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2.2.2 O deslocamento sobre as águas e a fotografia 

 

A onipresença dos rios na Amazônia torna a sabedoria sobre o navegar 

quase um pré-requisito para a sobrevivência de seus habitantes. Para o 

pescador, é essencial o conhecimento sobre o movimento da água e sua 

relação com o meio ambiente, especialmente, com os peixes. Trata-se, 

portanto, de uma vida que exige versatilidade, afinal todas as atividades de 

subsistência (agricultura, pesca, caça etc.) dependem da dinâmica do nível das 

águas, que pode sofrer variações sazonais de mais 10 metros. 

Para o meu deslocamento sobre as águas dos rios, lagos e igarapés 

durante a documentação 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, Maraã, AM. Outubro de 2010. Foto: Rafael Castanheira. 

 

Seu Doval conhece muito bem o Complexo do Lago Preto, pois já morou 

em comunidade ribeirinha próxima à área do manejo. Além de conduzir-me em 

sua pequena canoa de madeira, Seu Doval muito contribui nesta 

documentação, seja ao contar-me suas lembranças sobre a história do 

município de Maraã e da pesca na região, seja ao 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 sessões fotográficas. 

Saber posicionar-se constitui uma das principais características de um 

fotógrafo profissional. A escolha do lugar é uma de suas decisões mais críticas 

já que a alteração do ponto de vista pode afetar não apenas o enquadramento 

e a composição, mas também o equilíbrio e a iluminação de uma fotografia – 

consequentemente o(s) seu(s) sentido(s). É preciso, portanto, andar de um 

lado ao outro para escolher o melhor enquadramento e composição da cena.  

Para Guran (1998), o ato de fotografar se dá num espaço muito curto de 

tempo, o que resume toda a singularidade e complexidade da fotografia. Em 

um trabalho documental, exige-se do fotógrafo-pesquisador o reconhecimento 

antecipado daquilo que se pretende registrar, ou seja, é necessário prever ou 

intuir aquilo que vai acontecer. Afinal, a fotografia se realiza num instante e “o 

que é visto, não é mais foto, já passou” (1998, p.91). Segundo Guran, nem tudo 

o que se vê é fotografável e pode ser traduzido de forma eficiente através da 

linguagem fotográfica, mas: 

 

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

  

No meu caso, andar de um lado ao outro significava o deslocamento 

sobre as águas dos lagos dentro de uma pequena canoa de difícil equilíbrio. 

Dessa maneira, a escolha do meu ponto de vista não dependia somente de 

mim, mas principalmente de Seu Doval que nos conduzia com rapidez e 

experiência.  

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

de polpa ou “rabeta” 30 e todo o deslocamento nos lagos deve ser feito com o 

remo. Além de fotografar, eu ajudava Seu Doval a remar em direção aos 

pescadores e no primeiro ano de trabalho não havíamos ainda desenvolvido 

                                                 
30 Os motores rabetas são motores de polpa muito usados na Amazônia. Possuem potências 
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 versátil, pois pode funcionar 
quase na superfície da água e permite o deslocamento das canoas em áreas alagadas com 
muitos troncos e vegetação aquática.    
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uma sincronia ideal, comprometendo em algumas situações a melhor 

composição, enquadramento, iluminação e momento dos registros de 

determinadas cenas do manejo.  

Entendo os escritores Milton Hatoum e Samuel Titan quando afirmam 

que o fotógrafo alemão Marcel Gautherot, ao produzir um vasto material 

fotográfico sobre o Norte do Brasil, percebeu que: 

 

[...] a quase onipresença dos rios se traduz num traço anfíbio 
e por isso ambíguo da paisagem amazônica. [...] Entre um extremo e 
outro, o movimento das águas tanto propicia como conspira contra o 
bom enquadramento e composição; na obra de Gautherot, o 
“momento decisivo” nasce da conivência passageira entre o fotógrafo 
insistente, quase imóvel, 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 áudio por 

meio de gravador e fita cassete (posteriormente gravador digital, formato mp3) 

e, especialmente, o registro de imagens por meio da fotografia. A metodologia 

utilizada 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 experiências de vida: minha formação pessoal, profissional e 

acadêmica. O trabalho de campo envolveu as observações e reflexões 

anotadas em cadernos, as entrevistas e as sessões fotográficas realizadas nos 

lagos e nas cidades de Maraã, Tefé, Manaus, Brasília. A seguir, especificarei 

quando 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 instituições privadas e governamentais ligadas à 

gestão da Reserva Mamirauá em Maraã, Tefé, Manaus e Brasília, além de 

donos de barcos, despachantes, comerciantes e empresários. 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 

duração 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 Colônia Z-32;   

2. pesquisadores, técnicos e funcionários de órgãos ligados à 

gestão dos recursos pesqueiros no Brasil; 

3. empresários e comerciantes de pescado. 

 

Para escrever o Projeto de Documentação do Manejo de Pesca, realizei 

pesquisa em bibliografia especializada sobre o assunto. No entanto, muitas 

informações, especialmente aquelas referentes à realidade do município de 

Maraã como, por exemplo, as histórias da pesca na região e da criação da 

COLPEMA não estão documentadas em livros e relatórios e só poderiam ser 

obtidas por meio de entrevistas com pescadores e moradores antigos da 

cidade. Dessa forma, em 2006 realizei as primeiras entrevistas com Luisão, 

presidente da COLPEMA, e com alguns pesquisadores do Instituto Mamirauá, 

com o objetivo de compreender o processo de implantação do manejo em 

Maraã para, então, finalizar o projeto e iniciar a documentação fotográfica. As 

perguntas dessas entrevistas eram previamente elaboradas e visavam obter as 

informações básicas sobre a realidade na região.  

Há dois momentos e objetivos distintos na realização das entrevistas. 

Em 2006, quando o objetivo da documentação era a cadeia produtiva do 

pirarucu visando à publicação de uma reportagem, as entrevistas traziam 

perguntas (ANEXO I) que enfocavam a pesca, os peixes e a administração da 

COLPEMA e a maioria dos entrevistados eram membros de sua diretoria, 

comerciantes, empresários do ramo e, principalmente, pesquisadores de 

instituições ligadas à gestão dos recursos pesqueiros na Amazônia, como, por 
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exemplo, a Secretaria de Meio Ambiente de Maraã, o Instituto Mamirauá, o 

IBAMA, a Secretaria de Desenvolvimento Sustentável do Amazonas (SDS – 

antiga Agroamazon), o Ministério do Meio Ambiente (MMA), o Ministério da 

Pesca e Aqüicultura (MPA - antiga SEAP) e mais recentemente o Centro 

Estadual de Unidades de Conservação (CEUC).   

A partir de 2007, com a mudança da reportagem para a produção de um 

ensaio fotográfico documental, o foco central do trabalho passou a ser o 

pescador e suas relações sociais durante as atividades do manejo. Nesse 

segundo momento, já com outro objetivo e uma melhor compreensão sobre a 

realidade da pesca em Maraã, meus entrevistados eram, exclusivamente, os 

pescadores e suas famílias e minhas perguntas (ANEXO II) versavam, 

principalmente, sobre os seguintes temas: O que significa para o pescador ser 

pescador? Qual é a sua visão sobre a pesca manejada e sua importância para 

a preservação do meio ambiente? Além do dinheiro que o pescador obtém no 

manejo, o que também lhe motiva para os trabalhos da COLPEMA? Qual é o 

papel das mulheres e da família 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 não 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 profissão de pescador representa 

para eles. Para a seleção dos pescadores entrevistados foram priorizados os 

seguintes aspectos: 

 

1. presença nas reuniões da COLPEMA e nos lagos durante a pesca; 

2. nível de envolvimento nas atividades do manejo. 

 

Todo o material gravado foi duplicado, transcrito e armazenado em 

computador. A tarefa de transcrição das entrevistas revelou-se extremamente 

trabalhosa porque, além da quantidade e do longo tempo de algumas, a 

maioria dos pescadores possui o sotaque típico do caboclo da Amazônia com 

suas expressões e gírias locais. Somam-se a isso os ruídos característicos de 

uma ambiente de pesca, tais como os dos peixes capturados, dos motores das 
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canoas, do gerador de luz, da movimentação de pessoas e vozes ao fundo, 

dentre outros. Nas transcrições, procurou-se preservar na íntegra a fala dos 

entrevistados: o modo, o tempo e as onomatopéias, incluindo, por vezes, a 

descrição das expressões faciais que eram anotadas em bloco de notas no 

momento das entrevistas.  

 

2.2.3.2 Bloco de notas e diário de campo  

 

Para fazer as anotações durante as atividades do manejo de pesca 

foram considerados os seguintes aspectos: 

 

1. o evento ou a etapa do manejo que estava sendo documentada; 

2. a data, horário e local da documentação; 

3. as ações e os atores envolvidos na cena observada; 

4. os discursos e diálogos realizados pelos atores envolvidos na 

cena observada. 

 

Apesar de serem ambos, bloco de notas (Fig. 77) e diário de campo, 

registros escritos sobre as cenas observadas durante este trabalho, é 

necessário diferenciá-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 página à 
esquerda, escrevi um 
esquema de entrevista com 
algumas perguntas a serem 
feitas aos pescadores. À 
direita, foram escritos os 
números dos filmes e das 
fotografias produzidas no 
trabalho em campo e outras 
informações, 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 plástico 

para que suas folhas com as anotações fossem protegidas da água dos lagos e 

das chuvas. Além de estar trabalhando a maior parte do tempo dentro de 

canoas sobre as águas dos rios e lagos, chove quase todos os dias na 

Amazônia. Diferente do diário 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, os números dos 

filmes usados e os nomes, quando possível, dos pescadores fotografados. 

Descrevia resumidamente o ambiente (as características geográficas, as cores 

e os cheiros dos locais), os métodos e técnicas de pesca (arpão ou 

malhadeira), como os pescadores se distribuíam nos lagos, como se 

posicionavam nas canoas, o que levavam, comiam e conversavam. No bloco, 

também eram relatadas as minhas impressões sobre a pesca e as conversas 

entre os pescadores: registros que as fotografias não podiam captar. Sobre a 

“necessária complementaridade” (virtudes e potencialidades) da escrita e da 

visualidade fotográfica, o antropólogo Etienne Samain, ao introduzir o livro 

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

 

[...] Entre a escrita e a visualidade existem laços de 
cumplicidade necessários. Uma e outra, à 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 não pode 
enunciar claramente (2004, p.61).  

 

O diário de campo, por sua vez, não 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 à sombra no chão ou em alguma mesa improvisada, eu 

analisava calmamente as informações do bloco de notas e as transportava 

para o diário 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 não havia entendido completamente durante minhas 
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observações em campo como, por exemplo, os “segredos” para se arpoar um 

pirarucu e os nomes corretos dos lagos e dos pescadores fotografados. 

 

Fig. 78 – Diário de campo. 
Nas páginas estão 
anotados a data, o número 
do filme e a descrição da 
atividade registrada. Foto: 
Rafael Castanheira. 

 

2.2.3.3 As fotografias 

 

Nesse trabalho, as fotografias são o principal instrumento de registro das 

atividades do manejo de pesca. Desde o início dessa documentação, elas 

exerceram um papel fundamental na tomada e, sobretudo, na apresentação 

dos dados aos pescadores, já que a maioria deles não sabe ler e meus textos 

pouco adiantavam. A partir do segundo ano de documentação (2007), as 

fotografias foram usadas para análise das atividades do manejo e debate com 

alguns pescadores e, principalmente, com meus informantes. Juntos, diante 

das imagens produzidas no ano anterior, podíamos discutir e refletir sobre as 

cenas registradas. Estas conversas se mostraram extremamente importantes 

para a definição dos temas e categorias do roteiro de apresentação das 

fotografias desta pesquisa.  

Além das conversas com os pescadores sobre as imagens, realizei, via 

internet, várias foto-entrevistas31 com Ruiter Braga, ex-secretário 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 memória e dão à entrevista 
um caráter de proximidade com os objetos. O informante regressa a seu barco de pesca, a seu 
trabalho com as madeiras, ou à realização de uma habilidade. A oportunidade projetiva das 
fotografias oferece um sentido agradável de auto-expressão, enquanto o informante é capaz de 
explicar e identificar o conteúdo 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 Mamirauá. Ele recebia minhas fotografias e 

perguntas por email, as analisava e me respondia, fazendo comentários 

valiosos sobre as imagens, como, por exemplo, sobre as técnicas de 

posicionamento das canoas durante as contagens de pirarucus, sobre as 

diferentes formas de produção dos instrumentos de pesca, como hastes e 

arpão, ou sobre questões mais simples, como a correção dos nomes dos lagos 

ou dos nomes e sobrenomes dos pescadores, citando, por vezes, seus 

apelidos. 

Com a câmera fotográfica, 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 número diminui não apenas 

por ter ficado menos tempo na região, mas, principalmente, por ter 

documentado somente aquilo que acreditava faltar para a conclusão do 

trabalho. A cada ano, após analisar as fotografias dos anos anteriores, 

percebia que determinadas atividades não haviam sido registradas ou 

precisavam ser melhor detalhadas imageticamente. Assim, para o ano 

seguinte, antes de retornar aos lagos, eu anotava no bloco de notas os temas 

que deveriam ser fotografados e abordados nas entrevistas.    

Houve, portanto, um refinamento na produção das fotografias, haja vista 

que à medida que o trabalho evoluía diminuíam-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 questões muito importantes: a 

identificação dos nomes completos dos pescadores fotografados e a coleta de 

suas assinaturas para a Cessão de Direito de Uso das Imagens (ANEXO III).  

Em 2010, estive na cidade de Maraã em razão, principalmente, da 

necessidade de regularização da minha pesquisa de mestrado junto ao Comitê 

de Ética em Pesquisa do Instituto Mamirauá. Na ocasião, fiz uma palestra em 

que apresentei os resultados parciais da documentação fotográfica e projetei 

imagens do manejo (Fig. 79). Os sócios aprovaram a continuação do meu 
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trabalho (Fig. 80) e assinaram os Termos de Consentimento Livre Esclarecido 

das entrevistas (ANEXO IV) e a diretoria da COLPEMA autorizou a publicação 

da minha pesquisa (ANEXO V). 

 

 
Fig. 79 – Rafael Castanheira apresenta resultados parciais do trabalho de 

documentação do manejo de pesca da Colônia Z-32. Maraã, AM. Outubro de 

2010. Foto: Ruiter Braga. 

 

 
Fig. 80 – Pescadores votam durante reunião e aprovam a publicação da 

pesquisa. Maraã, AM. Outubro de 2010. Foto: Ruiter Braga. 
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Para esta documentação fotográfica, utilizei duas câmeras analógicas 

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 Ilford HP5, 

ambos de ISO 400, e os Kodak T-MAX e Ilford Delta ISO 3200. Devido às 

condições particulares de trabalhos nos lagos amazônicos, fez-se necessário o 

uso de equipamentos para ambientes úmidos e alagados como mochila a 

prova d’água (Lowepro Dry Zone-200), sílica gel contra a umidade, bolsas 

plásticas, maleta estaque para armazenamento dos filmes e guarda-chuva para 

fotografar durante as tempestades. 

 

 
Fig. 81 – Câmeras, objetivas, filmes, tripé, mochila a prova de água, maleta e 

bolsa estaque, sílica gel, etiquetas para identificação dos filmes e produtos para 
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limpeza dos equipamentos usados no trabalho de documentação fotográfica do 

manejo de pesca da Colônia Z-32 de Maraã. Foto: Rafael Castanheira, 2011. 

Cada filme recebia uma etiqueta onde eu escrevia seu número, a data 

de uso e, às vezes, o nome da atividade e do local fotografados. Assim, todas 

as fotografias receberam um número baseado nas informações dessas 

etiquetas. Com o filme numerado, é possível saber, por exemplo, que a foto 70-

05-2006, refere-se ao filme 70 e ao negativo 05 do ano 2006. Esta identificação 

foi essencial para que eu pudesse não apenas encontrar em meu diário de 

campo a descrição da cena com minhas impressões 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 

numeração junto às imagens e suas legendas.  

 

 
Fig. 82 – Pranchas contato e filmes revelados são devidamente arquivados com a 

numeração do filme e do seu ano de produção. Foto: Rafael Castanheira, 2011. 

 

Diferente de um trabalho no qual as fotografias são feitas e reveladas no 

mesmo dia, na documentação do manejo de pesca de Maraã eu pude revelar 

os filmes somente meses depois de usá-los. Isso não me possibilitou a 

avaliação constante e imediata dos resultados do trabalho fotográfico, 

aumentando minha insegurança no que diz respeito ao registro de todos os 

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 documentação fotográfica – eu tinha de esperar a pesca do ano 

seguinte para fazê-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, há ações que não se repetem e eu simplesmente perdia a 

oportunidade de registrá-las, como alguns momentos raros de sociabilidade 

entre os 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 área de manejo. Complexo do Lago Preto, outubro de 2008. 

 

Em 2006, por exemplo, fotografei o primeiro filme em agosto e o último 

em dezembro. Estes filmes foram revelados com o revelador Microdol, da 

Kodak, somente em março de 2007 por mim e minha colega Elsa Carneiro no 

laboratório do Estúdio Maria Célia, em Goiânia. Nos outros anos deste trabalho 

de documentação, os filmes foram revelados no laboratório pessoal do 

fotógrafo Jair Mendes, também em Goiânia, que utilizou o revelador ID-11 da 

Ilford.  

Na Amazônia o clima é quente e úmido com temperaturas anuais 

variando entre 21º C e 42º 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 fotográficos sejam mantidos em locais frescos, escuros e de 
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temperaturas abaixo de 25º C. Dessa forma, a conservação não apenas dos 

filmes, como também de todo equipamento fotográfico, em tais condições é 

mais um problema para o fotógrafo que, além das chuvas e de estar 

trabalhando sobre as águas, ainda tem de se preocupar com a limpeza e 

armazenamento do material fotográfico. Como o trabalho nos lagos era 

realizado sob sol forte e muita umidade e não havia local adequado para 

armazenamento dos filmes, eu procurava voltar, quando possível, à cidade de 

Maraã para guardá-los dentro de refrigeradores, onde ficavam mais protegidos.  

Para esta documentação, optei pelo uso de câmeras analógicas em 

detrimentos das câmeras digitais por alguns motivos. Primeiramente, os 

equipamentos digitais são mais sensíveis às condições adversas encontradas 

na Amazônia, como as chuvas, umidade e as altas temperaturas, que podem 

causar condensação suficiente para danificar os circuitos eletrônicos desse tipo 

de equipamento, entre os quais, o próprio sensor da câmera. Ademais, a falta 

de energia elétrica na floresta não permite que suas baterias sejam 

recarregadas, inviabilizando seu uso nesta região por períodos muito longos. 

Além disso, tenho preferências estéticas pela fotografia analógica que é 

formada a partir dos grãos de prata encontrados somente nas películas 

fotográficas. Apesar de elevar de maneira significativa os custos de produção, 

a fotografia analógica apresenta, dentre outras coisas, diferentes tonalidades e 

texturas e, principalmente, maior latitude de exposição32 se comparada à 

imagem digital processada por algoritmos matemáticos e formada por pixels. 

Nesse contexto, a decisão de utilizar filmes preto-e-branco foi tomada 

por motivos técnicos e estéticos. Devido à variação de intensidade de luz 

encontrada no interior da floresta amazônica e nos lagos da região, os 

elementos presentes nas fotografias encontravam-se, ao mesmo tempo, em 

áreas de alta e baixa luz, comprometendo assim o registro de todas as 

informações da cena fotografada, ou seja, o seu conteúdo. Por sua alta latitude 

de exposição, com capacidade de registrar em sua superfície informações em 

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

                                                 
32 Latitude de exposição é a medida que determina a capacidade de um filme ser subexposto 
ou sobre-exposto, sem deixar de produzir uma imagem de qualidade aceitável.  
Ao contrário do filmes positivos ou do sensor das câmeras digitais, os filmes negativos preto-e-
branco possuem alta latitude e conseguem, portanto, obter uma quantidade maior de tons entre 
as áreas de altas luzes e as áreas 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 

documentação fotográfica, tinha como referência as fotografias de Henri 

Cartier-Bresson, Eugène Smith, Pierre Verger, Sebastião 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 ISO 100 ou Kodak Ektachrome ISO 100, pela sua baixa latitude de 

exposição, não eram capazes de registrar os detalhes dos pescadores em 

meio à mata juntamente com a água e o céu.  A cor também não representava 

em meu trabalho uma informação tão importante, já 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 município de Vitória (ES), concluiu que “a cor não era tão 

necessária 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 expressões corporais.  
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2.3 Da edição das fotografias 
 

Entendo que o fotógrafo deva criar mecanismos que facilite a 

organização e edição de suas fotografias. No meu caso, que havia produzido 

cerca de 5 mil fotografias ao longo do trabalho, identificar todos os filmes com 

número e data de uso foi essencial para que eu pudesse, meses depois, editá-

las, criando e separando-as por temas e categorias. Pela numeração do filme e 

sua data de uso, eu pude analisar simultaneamente fotografias, entrevistas e 

anotações feitas em meu diário de campo e contrapor as informações verbais 

com as visuais.  

A interação das linguagens verbal (escrita) e visual (fotografia) contribuiu 

para o trabalho de edição das imagens, já que, ao fotografar, meu olhar 

concentrava-se no detalhe recortado pelo enquadramento e ao escrever minha 

observação voltava-se para o ambiente geral, os cheiros, as vozes e minhas 

sensações. Nesse contexto, as entrevistas e anotações em diário de campo 

ampliaram minha visão sobre o manejo, ou seja, me estimularam para a 

produção de fotografias de cenas que eu simplesmente não enxergava, me 

indicaram algumas informações que as fotografias deveriam apresentar e me 

possibilitaram, sobretudo, ver importantes informações nas fotografias que já 

haviam sido feitas nos primeiros anos deste trabalho e que, por vezes, eu as 

ignorava. 

Finalmente, posso afirmar que o trabalho de edição 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 fotógrafo 

e antropólogo Milton Guran: 

 

A fotografia produzida “para descobrir” corresponde àquele 
momento da observação participante em que o pesquisador se 
familiariza com o seu objeto de estudo, e formula as primeiras 
questões práticas com relação à pesquisa de campo propriamente 
dita. [...] Muito das coisas percebidas fica no nível das sensações, 
não 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 vão refletir esta situação. [...] 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 
segurança aspectos e situações marcantes da cultura estudada, e 
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desenvolver sua reflexão apoiado nas evidencias que a fotografia 
pode apontar (1995, p.156). 

  

Percebo que no primeiro ano de documentação, apesar de ter produzido 

muitas “fotografias para descobrir”, minhas pesquisas prévias, anotações e 

entrevistas possibilitaram-me a realização 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 edição das imagens para a construção do “Ensaio Visual” desta 

pesquisa visou selecionar um conjunto de fotografias que não apenas indicasse 

situações, apresentasse informações concretas ou funcionasse como descrição 

e interpretação dos fenômenos estudados, mas que também fosse um ponto 

de partida para reflexão sobre tais fenômenos. Afinal, uma vez analisadas, as 

“fotografias para descobrir” produzidas na primeira fase do trabalho puderam 

ser num segundo momento eficazes na apresentação das conclusões da 

presente pesquisa.   

 Com os filmes revelados e seus respectivos contatos fotográficos 

identificados, analisei-os cuidadosamente e, da primeira edição 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 Colônia Z-32. Nessa 

primeira edição, as imagens foram divididas nos seguintes temas: 

 
1. O Complexo do Lago Preto; 

2. Contagem dos pirarucus; 

3. Pesca do tambaqui 

4. Pesca do pirarucu; 

5. Pré-beneficiamento do pescado; 

6. Escoamento e comercialização do pirarucu manejado. 

 

 Para o desenvolvimento dessa dissertação, selecionei numa segunda 

edição 680 imagens do total de 5 mil fotografias produzidas durante todos os 

anos de documentação – inclusive daquelas já editadas de 2006. Essa nova 

seleção priorizou não apenas a cadeia produtiva do pirarucu, mas 

principalmente as relações sociais entre os pescadores, suas famílias e sua 

cidade. E as imagens foram divididas nos seguintes temas, que orientaram a 
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organização de séries fotográficas33 que constituem o Ensaio Visual, um dos 

objetos de estudo dessa pesquisa. 

 

1. O ambiente; 

2. Os peixes; 

3. A pesca; 

4. Os pescadores.  

 

Após marcar em cada contato as fotografias mais importantes, ou seja, 

as imagens mais informativas e expressivas e que, pelo instante captado, 

composição, enquadramento, foco etc, melhor descreviam os fenômenos 

estudados, eu as ampliei em papel fotográfico no formato 10 por 15 cm para, 

posteriormente, fazer a terceira e última edição destas 680 imagens, das quais 

foram selecionadas 90 que constituíram o corpus de estudo dessa dissertação 

e que serão apresentadas no próximo capítulo. Por questões financeiras e de 

segurança, todos os negativos foram digitalizados e os arquivos duplicados 

para que eu pudesse usá-los não apenas para projeções em computadores 

durante as conversas, pessoais ou por email, com informantes, como também 

para a ampliação das cópias fotográficas em minilabs34 digitais, cujo custo é 

significativamente inferior a uma cópia fotográfica feita manualmente em 

laboratórios profissionais especializados em ampliações preto-e-branco35.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
33 Sobre o conceito de série, ver adiante nesse capítulo.  
 
34 Um minilab é um centro de processamento de filmes e cópias fotográficas de dimensões 
reduzidas que atende principalmente fotógrafos amadores, oferecendo preços baixos em 
serviços de revelação de filmes e ampliações fotográficas.  
 
35 Cabe ressaltar que em Goiânia não há mais laboratórios profissionais que oferecem serviços 
de revelação de filmes preto-e-branco nem de ampliações de cópias em papel fotográfico 
profissional, com exceção dos laboratórios pessoais de fotógrafos, que ainda insistem em 
trabalhar com equipamentos analógicos.   
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2.4 Do Ensaio Visual  
 

 

Para (re)construir a história do manejo de pesca do ponto de vista social, 

econômico e ambiental, com foco nas relações sociais entre os pescadores e 

destes com o meio ambiente, procurei editar as imagens por meio da criação 

de séries fotográficas divididas por temas específicos com suas respectivas 

categorias visando à construção do Ensaio Visual que pudesse proporcionar ao 

leitor a compreensão não apenas da cadeia produtiva do pescado manejado de 

Maraã, mas, sobretudo, do universo social dos pescadores.  

O uso de fotografias num trabalho de documentação de determinada 

realidade envolve questões referentes às formas de produção, circulação e 

recepção das imagens. Desde a sua invenção em meados do século XIX, a 

fotografia vem documentando fatos e estilos de vida, contando histórias, 

atualizando a memória e imaginando a história, no entanto, “só recentemente a 

historiografia passou a tratá-la como objeto de investigação e de interesse para 

além de um inventário de técnicas e aparatos” (Mauad, 2004, p.19).  

Diante de uma problemática histórica e da procedência variada de 

olhares e abordagens implementadas no trato com a imagem visual, Mauad 

(2004) avalia as questões recorrentes aos diferentes trabalhos hoje 

publicados36 e estabelece três premissas para se fazer um tratamento crítico 

das imagens fotográficas do passado e do presente, sendo: a) a noção de série 

e coleção; b) o princípio de intertextualidade; e c) o trabalho transdisciplinar.  

Segundo Mauad (2004), para a compreensão da fotografia enquanto 

mensagem significativa, é necessário um aparato teórico-metodológico que 

desenvolva novos questionamentos e procedimentos em coordenação com 

outros saberes como, por exemplo, com as diferentes disciplinas das ciências 

sociais e um levantamento da cultura histórica do tema com seus códigos de 

representação que homologam as imagens fotográficas no processo 

continuado de produção de sentido social. Além disso, torna-se também 

necessária a noção de série ou coleção destas imagens. Afinal: 

 

                                                 
36 Mauad (2004, p.19) avalia a produção recente e para um estudo preciso deste movimento de 
renovação do trabalho com imagens fotográficas, ver Mauad (2000, p. 6-229).  
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[...] a fotografia – para ser utilizada como fonte histórica, 
ultrapassando seu mero aspecto ilustrativo – deve compor uma série 
extensa e homogênea no sentido de dar conta das semelhanças e 
diferenças próprias ao conjunto de imagens que se escolheu analisar. 
Nesse sentido, o corpus fotográfico pode ser organizado em função 
de um tema, como a morte, a criança, o casamento etc., ou em 
função de diferentes agências de produção que competem nos 
processos de produção de sentido social, entre as quais a família, o 
Estado, a imprensa e a publicidade (MAUAD, 2004, p.25). 

 

A escrita e a visualidade são meios de comunicação com linguagens e 

técnicas distintas, por isso o uso de tais meios em trabalhos científicos nos 

obriga a entender suas especificidades: como são produzidos, transmitidos e 

decodificados. Ainda que a fotografia possua limitações no que diz respeito a 

sua leitura enquanto documento histórico e antropológico, exigindo por vezes o 

suporte verbal para se tornar inteligível, concordamos com Pinheiro (1995), 

quando afirma que: 

 

A imagem fotográfica fala de coisas que a linguagem verbal 
não consegue falar, esse é o ponto. E é o ponto que, na minha 
maneira de perceber, possibilita que a utilizemos como forma de 
expressão, como texto, como metáfora, e não apenas como registro 
ou documento, num trabalho de cunho antropológico. Pela fotografia 
pode-se fazer convergir ciência e arte num só trabalho: um ampliando 
o outro (1995, p. 132). 

 

Mauad (2004) também encara as fotografias como textos visuais. Nesse 

sentido é preciso pensá-las enquanto produtos culturais desenvolvidos por um 

autor e em locais específicos, cuja mensagem se organiza num misto de 

conteúdo e expressão. Assim, para a (re)construção da história deste grupo 

social de pescadores de Maraã e a compreensão de seu contexto histórico, 

busquei criar um Ensaio Visual que estabelecesse um diálogo com textos 

verbais. 

No próximo capítulo apresentarei as imagens selecionadas para esse 

ensaio, distribuídas de acordo com a organização temática proposta e 

apresentada anteriormente neste capítulo (o ambiente; os peixes; a pesca; os 

pescadores), assim como a descrição desses grupos temáticos. Algumas 

dessas imagens serão retomadas no último capítulo desta dissertação em que 

procurarei estabelecer um diálogo com os ensaios visuais focados na 

Amazônia brasileira dos fotógrafos Pedro Martinelli e Claudia Andujar, 

selecionados para estudo. 
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Série 1 – O ambiente (Maraã e Complexo do Lago Preto) 

 

 

 

  

 
Fig. 84 – Orla da cidade de Maraã (AM).  
Outubro de 2007. Foto: 1-29-2007. 

 
Fig. 85 – Praça da Orla. Bairro Benedito Ramos.  
Maraã, outubro de 2008. Foto 15-5-2008. 
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Fig. 86 – Principal igarapé de acesso ao Complexo do Lago Preto,. 29 de 
setembro de 2006. Foto 35-25-2006. 

 
Fig. 87 – Durante a seca na região, entre os meses de abril e outubro, o 
nível das águas abaixa nos principais rios da Amazônia e os lagos são 
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 
pilota o motor “rabeta”, enquanto o outro, sentado na proa da canoa, orienta 
seu parceiro sobre possíveis obstáculos. Com um remo, ele também pode 
ajudar no direcionamento da canoa. Lago Preto, 2006. Foto 35-07-2006. 

 
Fig. 89 – O vigia da COLPEMA fiscaliza a Bacia do Lago Preto contra 
invasão de pescadores na área de preservação. Lago Preto, 27 de setembro 
de 2006. Foto 26-36-2006. 
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Série 2 – Os peixes 

 

O pirarucu (Arapaima gigas) e o tambaqui (Colossoma macropomun) são duas das mais importantes espécies de peixes na 

Amazônia. Essa importância deve-se não apenas ao fator ecológico, por ter seus estoques deprimidos devido à pesca predatória, 

mas também aos fatores culturais e econômicos, pois apresentam alta demanda nos mercados regionais e nacionais do país, 

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

 

 
Fig. 90 – Tambaqui. Bacia do Lago Preto, Maraã, 29 de setembro de 2006.  
Foto: 32-13- 2006 

 
 

O tambaqui é um peixe de escamas da família dos 

caracídeos e pode atingir até 90 cm de comprimento e 13 

quilos de peso. Possui dorso cinza escuro ou esverdeado, 

ventre claro e nadadeira óssea com pequenos raios. 

Considerada pela população local da Amazônia 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. 
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Fig. 91 – Pirarucu eviscerado e o pescador João de Oliveira no flutuante de pré-beneficiamento 
do pescado. Complexo do Lago Preto, Maraã, 31 de outubro de 2006. Foto: 68-34-2006. 

O pirarucu é um peixe 

pertencente à família dos 

osteo glossidae. Seu nome é 

de origem Tupi: pira significa 

peixe e urucu é a semente de 

cor vermelha, uma referência 

à sua cor avermelhada, 

principalmente, na região da 

nadadeira caudal. É 

considerado como um dos 

maiores peixes de escama de 

água doce do mundo, 

podendo alcançar até três 

metros de comprimento e 

pesar 200 quilos. Encontrado 

em boa parte da região Pan-

Amazônica, sua distribuição 

geográfica abrange a bacia 

Amazônica, Araguaia-

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 colaboração com experientes pescadores da Reserva Mamirauá. Além da respiração aquática, feita por meio 

de brânquias, os pirarucus possuem também a respiração aérea. Para respirar o oxigênio atmosférico, eles devem vir à superfície 

da água em intervalos regulares de tempo. No momento em que o pirarucu “bóia” para respirar, o pescador consegue rapidamente 

visualizá-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 sustentável de 30% do número de pirarucus adultos. 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
Fig. 92 – Pescadores se posicionam em fileiras 
laterais para o início 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 
distância de cerca de 200 metros entre canoas. Em 
lagos de grandes larguras, como na imagem acima, 
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 “bóia” para respirar enquanto é observado por pescador que o registra em seu caderno durante os 
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 relógio 

antes de finalizar a contagem de mais uma área. Lago do Canivete, 13 de setembro de 2006. Fotos: 8-28-2006 e 8-30-2006. 
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Os instrumentos de pesca (arpão e malhadeira) 

A pesca do pirarucu é feita basicamente com dois instrumentos: o arpão e a malhadeira. Já para a pesca do tambaqui no 

manejo, utiliza-se apenas a malhadeira. O arpão é, na verdade, composto por três partes: a haste, a arpoeira e o arpão 

propriamente dito. A haste é feita de paracuuba (Lecointea amazônica), uma madeira dura, pesada e resistente com o 

comprimento de 2 a 3 metros. Ela pode ser feita de forma sextavada ou roliça. O pescador faz os primeiros cortes na tora de 

paracuuba e, para acabar com as imperfeições ele plaina a peça, dando-a neste momento seu primeiro formato de haste. O arpão 

é feito de ferro fundido e possui duas ou mais puas e uma ponta aguçada para perfurar a pele do pirarucu. O arpão é amarrado 

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

arpoeira e o arpão.  

 

  
 

   Fig. 96 e 97 – Com a moto-serra, o pescador Antônio de Souza faz os primeiros cortes na tora de paracuuba e depois usa a plaina para acabar com as 
imperfeições da tora. Maraã, 18 de outubro de 2006. Fotos: 37-16-2006 e 37-28-2006. 
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   Fig. 98 – Arpão e a arpoeira (cordinha) amarrada em sua base. 

         Lago do Canivete. Maraã, 26 de outubro de 2006. Foto 40 -40- 2006 
 

  
Fig. 99 e 100– A arpoeira é presa na ponta da haste por um nó de fácil desmanche. Conectada ao arpão, ela é mantida esticada por 
uma presilha no meio da haste.    Quando o pirarucu é 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 é o nome dado pelo caboclo da Amazônia à rede de pesca de malha fina. As malhadeiras 
usadas pelos pescadores da COLPEMA são 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 Antônio Veloso tece sua 
malhadeira para a pesca do tambaqui. Maraã, 23 de setembro de 2006. Foto 13-11-2006. 
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Limpeza do igarapé  

 

 

  
 

Fig. 102 e 103 – Com auxílio de moto-serra, pescadores cortam e retiram tronco do igarapé de acesso aos lagos. A limpeza do igarapé é muito 
importante para facilitar o transito no local e os pescadores não medem esforços para contribuir com os trabalhos do manejo. Eles se jogam na água e 
correm o risco de serem mordidos por piranhas, peixes elétricos e outros animais peçonhentos.  
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 água e esperam a 
vinda dos tambaquis. Bacia do Lago Preto, 27 de setembro de 2006. 
Foto 21-12- 2006. 

 
Fig. 105 – Tambaqui é capturado por pescador.  
Bacia do Lago Preto, 27 de setembro de 2006. Foto 21-16-2006. 
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Fig. 106 – Cercados pela rede, os tambaquis acuados são facilmente 
capturados pelos pescadores que, nesse momento, se jogam na água e 
os tiram da rede.  
Bacia do Lago Preto, 29 de setembro de 2006. Foto 31-01-2006. 

 
Fig. 107 – Finalmente, a vegetação é retirada do cerco, sobrando 
apenas os tambaquis que, presos na rede, são então erguidos pelos 
pescadores para serem colocados nas canoas.  
Bacia do Lago Preto, 29 de setembro de 2006. Foto 31 -40- 2006. 
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Fig. 108 – Paulo Sergio de Jesus, o “Manaquiri”, 
rema sua canoa cheia de tambaquis em direção 
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 necessárias mais de 10 canoas 
para transportar os tambaquis pescados no último 
dia de pesca da espécie, em 2006. Os peixes foram 
divididos entre aqueles que participaram no trabalho 
que durou toda a manhã. Bacia do Lago Preto, 29 
de setembro de 2006. Foto 31-34-2006. 
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Fig. 110 – Tambaquis são colocados em meio ao gelo na câmara fria localizada no porão da embarcação. Os tambaquis são 
dispostos lado a lado e a cada camada de peixe coloca-se uma camada de gelo até que se complete a carga na câmara fria. 
Complexo do Lago Preto, 26 de setembro de 2006. Foto 23-21-2006. 
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A pesca do pirarucu 

 

 

  
 
Fig.111 – No primeiro dia de pesca de 2006, formou-se uma fila de 
pescadores na entrada do lago. À frente, vê-se a canoa de alumínio dos 
agentes ambientais e fiscais que são responsáveis pelo acesso ao lago 
da pesca. Lago do Canivete, 27 de outubro de 2006. Foto 40-37-2006. 

 
Fig. 112 – Pescadores remam em direção ao lago. Muitos deles vão em 
dupla e levam em suas embarcações uma canoa menor da qual um 
deles fará 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 arpão 

 

 
 

Fig.113 – Pescadores se espalham com seus arpões pelo lago e aguardam a boiada do pirarucu para arpoá-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 água. O pirarucu chega à 
superfície para respirar e desce muito rápido. 
Pescador experiente, Marcelino explica sobre a 
prática e agilidade necessárias para perceber a 
direção do peixe e calcular sua velocidade antes 
de arremessar o arpão. Lago do Canivete, 27 de 
outubro de 2006). Foto 40-44-2006.  

 

 

 

“Se o pescador tem a prática, ele sabe pra onde o pirarucu vai depois 

que ele bóia 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 bóia e vai para o fundo ou se 

ele continua assim meio por cima. Isso a pessoa tem que pegar com a 

prática pra apanhar o bicho. Quando joga o arpão o pirarucu já está 

debaixo d’água. Alguns bóia manso, outros bravo. Temo que ver a 

condição. Temo que calcular a fundura e a distância e analisar bem 

rápido 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 “bóia” e pescadores jogam os arpões em sua direção. Entrada do Lago Fundo, 30 de outubro de 2006.  

Foto 58-23-2006. 
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Fig. 116 – Pirarucu “bóia” ao lado da canoa e pescador lança seu arpão para capturá-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 arpão fica muito bem preso ao seu corpo. Quando ele 
acalmar-se, o pescador irá então dar-lhe uma cacetada na cabeça. 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 próximo da sua canoa e dá-lhe em sua cabeça 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 – Após 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 está muito quente, os pescadores buscam uma 
sombra para descansar. Trata-se também de uma forma de sociabilidade 
no lago já que, nesse intervalo, além de beberem água e café, comerem 
bolachas e fumarem tabaco, eles fazem piadas e trocam experiências 
sobre a pesca e suas vidas de uma maneira geral. 
Lago Comprido do Canivete, outubro de 2008. Foto 09-13-2008. 

 
Fig.123– Depois de uma longa manhã de trabalho, os pescadores famintos 
sentam-se em círculo para almoçar uma aruanã (Osteoglossum bicirrhosum) 
assada com farinha e molho de tucupi.  
Lago Comprido do Canivete, outubro de 2007. Foto 16-29-2007. 
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Pesca sobre o capim 

 

  
Fig. 124 – Muitos lagos do Complexo do Lago Preto são 
cobertos anualmente por diversas espécies de vegetação 
aquática 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 
retardatários. “Cano” do Lago 
Fundo, 30 de outubro de 2006. 
Foto 59-38-2006. 
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Fig. 126 – A pesca sobre o capim é feita basicamente com o arpão e exige do pescador 
conhecimentos ainda mais apurados para diferenciar o pirarucu adulto do budeco, afinal essa 
identificação é feita mais pelo som do que pela visão já 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 relógio o tempo de espera desde a 
última boiada do pirarucu. Com base no 
tempo médio de respiração do pirarucu 
(20 minutos) ele saberá quantos minutos 
aproximadamente ainda restam para a 
próxima boiada e poderá se preparar 
melhor para arpoá-lo. Lago Comprido do 
Canivete. Outubro de 2007. Foto 21-24-
2007. 
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Fig. 128 – Com a área de capim cercada pela malhadeira, pescador lança seu 
arpão. Para quem não tem experiência, este tipo de pesca se mostra 
extremamente difícil. O pirarucu acuado faz o mínimo de barulho possível 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 cabeça do pirarucu enquanto é 
observado por seu parceiro que entra na canoa para ajudar-lhe.  
Lago Preto, outubro de 2008. Foto 07-22-2008. 

 
Fig. 131 – Depois de cortar a lateral de sua boca, 
pescador embarca o pirarucu. Lago Preto, 
outubro de 2008. Foto 07-29-2008. 
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Pesca com malhadeira 

 

 
 

Fig. 132 – Pescador coloca malhadeira na água. 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 não poder escolher o pirarucu 

maior e mais pesado, como o faz o pescador 

com arpão que observa o tamanho do peixe 

antes de lançá-lo, o pescador malhadeira não 

sente a mesma emoção na captura.  

 

“A diferença é que a pesca com arpão é mais 

emocionante, né. É mais emoção, mais prazer 

você brigar com ele na corda do que tirar na 

malhadeira. No arpão, por exemplo, você 

capturou ele, na malhadeira é diferente, ela 

que capturou pra você” 

 (Wanderlan Corrêa, 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 é morto por pescador com sua 
clava de madeira.  
Lago Pretinho, outubro de 2008. Foto 06-24-2008. 

 
Fig. 134 – Pescador corta a lateral da boca do pirarucu para puxá-lo para 
dentro da canoa.  
Lago Pretinho, outubro de 2008. Foto 06-26-2008. 
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Fig. 135 – Pescador desembaraça o peixe da malhadeira. 
Lago Pretinho, outubro de 2008.  
Foto 06-28-2008. 

 
Fig. 136 – Pirarucu é embarcado na pequena canoa. O peixe é grande e pesado 
e o pescador deve primeiramente puxá-lo pela cabeça e apoiar seu joelho na 
lateral da canoa jogando seu peso para facilitar a entrada do peixe que escorrega 
rapidamente para dentro da embarcação. Lago Pretinho, outubro de 2008. Foto 
06-29-2008. 
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Pré-beneficiamento do pescado 

 

  
Fig. 137 – A pesca em determinados lagos é 
bastante produtiva e causa, às vezes, 
congestionamento de canoas dos pescadores que 
precisam aguardar para desembarcarem seus 
pirarucus no flutuante de pré-beneficiamento do 
pescado ancorado na entrada do Complexo do 
Lago Preto. Outubro de 2009. Fotos 5-27-2009 

 
Fig. 138 – Pescadores, fiscais, compradores, monitores e tratadores de pirarucus se 
aglomeram no flutuante para acompanhar os trabalhos de pré-beneficiamento, onde os 
pirarucus são eviscerados antes do monitoramento. 
Complexo do Lago Preto, 27 de outubro de 2006. Foto 47-06-2006. 
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Fig. 139 – Pirarucus são eviscerados pelos tratadores em cima de cavaletes de madeira. Primeiramente, corta-se a 

garganta do peixe e retiram-se a língua e as guelras. Abre-se então o bucho do animal para a retirada das vísceras. 

Os tratadores são treinados para o serviço e recebem salário 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 três procedimentos: a colocação do lacre de identificação 

do pirarucu manejado, a medição de seu comprimento e sua pesagem. Todos os dados são enviados ao Instituto Mamirauá para 

que seus funcionários os analisem e façam os relatórios do manejo no sentido de acompanhar e avaliar a atividade no decorrer 

dos anos. Esses relatórios são rigorosamente enviados ao IBAMA a fim de que o órgão também possa controlar o manejo e, 

mediante aprovação do relatório, autorizar a pesca do ano seguinte. 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 140 – As monitoras são responsáveis pelo preenchimento 
das fichas com os dados dos peixes e dos pescadores que 
são divididos em grupos por ordem alfabética para facilitar o 
trabalho de monitoramento.  
Complexo do Lago Preto, outubro de 2007. Foto 10-15-2007. 



 158 

 

O Lacre  

 

 

      
 
 
 

 
“Com os lacres, identificamos o peso, o tamanho e a 

origem do pescado. Trata-se de uma identificação que 

garante que este peixe está saindo de um local que 

desenvolve um trabalho seguro, de uma área de 

manejo autorizada pelos órgãos de fiscalização do 

Estado” 

 
(Raimundo Romaine, Gerente do IBAMA de Tefé-AM, 

em entrevista a Rafael Castanheira. Tefé, dezembro 

de 2006). 

 
Fig. 141 – Colocado entre a cabeça e o corpo do pirarucu, o lacre é feito de plástico 
e corda de metal e contém nele escrito um número e o nome da instituição co-
gestora da área: Mamirauá. O lacre numerado identifica e garante a origem legal do 
pirarucu como proveniente das áreas de manejo. 
Complexo do Lago Preto, outubro de 2008. Foto 10-16-2008. 
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A medição dos pirarucus  

 

 
 Fig. 142 – A medição dos pirarucus é feita com uma trena pelos monitores quase simultaneamente a 
colocação dos lacres. Os pirarucus poderão ser comercializados somente se tiverem comprimento igual 
ou acima de 150 cm, quando adquirem sua maturação sexual e são considerados adultos. Se o pirarucu 
capturado não alcançar este comprimento mínimo, ele não entrará na cota do pescador e será doado às 
escolas e creches de Maraã ou servirá de alimento para os funcionários 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 
que servirá para, posteriormente, somar o peso total dos peixes de cada pescador e o 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 

 

 
   Fig. 144 – Os pirarucus são levados para os barcos e acondicionados em câmaras frias com o 

gelo. A partir desse momento a responsabilidade pela conservação do pescado é de seus 
transportadores. Os peixes são higienizados com água clorada pelos funcionários da 
embarcação antes de seguir para as câmaras frias onde são dispostos em camadas em meio ao 
gelo. O objetivo é transportar o máximo de peixes possíveis em cada câmara, para isso os 
peixes devem ser cuidadosamente distribuídos 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 
após sua morte, sofra traumas. Preso a um 
gancho e uma corda, o pirarucu é embarcado 
cuidadosamente na câmara em meio ao gelo. 
Complexo do Lago Preto, 27 de outubro de 
2006. Foto 45-17- 2006. 

Fig. 146 – Os pirarucus têm 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 – Responsável pelo transporte do pescado, o empresário 
Rubens Laborda foi também comandante de um dos barcos que fez o 
escoamento de parte da produção da pesca de 2006 aos mercados de 
Manaus. Aqui, ele navega pelo Rio Mapixari até chegar a Tefé pelos rios 
Japurá e Solimões, onde terá sua carga inspecionada pelo IBAMA antes 
de completar o trajeto até Manaus. A viagem dura em média três 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 embarcação e do pescado de Maraã. Ao fundo 
alguns pirarucus são retirados para a conferência dos lacres. Após a 
fiscalização, o comandante da embarcação recebe a guia de trânsito que 
garante a legalidade do barco e do pescado. Toda a carga é 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 empresários Rubens e Daniel Laborda, o barco Magnata II navega pelo 
rio Solimões em direção aos mercados de Manaus. Além dos riscos de acidentes durante a 
navegação pelos rios da região, a carga é perecível e não deve permanecer por mais de 25 dias 
em meio a gelo nas câmaras frias da embarcação 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 exigências do IBAMA e do Instituto 

Mamirauá e eu fiz tudo para não haver 

nenhum problema que possa atrapalhar 

isso. Então 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, empresário, em entrevista 

a Rafael Castanheira. Manaus (AM), 10 de 

novembro de 2006). 
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Comercialização 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 é 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 revendê-lo no comércio varejista. Manaus, 10 de 
novembro de 2006. Foto 79-24-2006. 
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Fig. 151 – A comercialização de pescado na balsa da 
Feira da Panair estende-se até o início da manhã. 
Aqui, pirarucus vendidos serão transportados pelos 
carregadores do porto até os veículos que os levarão 
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 venderão nas 
feiras da cidade. Manaus, 17 de novembro de 
2006. Foto 85-25-2006 
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Fig. 153 – Pirarucus são vendidos em partes no comércio varejista da Feira Manaus Moderna. Os preços variam de acordo 
com a parte do peixe. A procura maior é 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 
receber o pagamento referente à pesca do tambaqui.  
Maraã, 20 de outubro de 2006. Foto 38-29-2006. 

 
Fig. 155 – O ex- secretário da COLPEMA, Ruiter Braga, pede silêncio aos 
pescadores para começar o pagamento da pesca do tambaqui.  
Maraã, 20 de outubro de 2006. Foto 38-28-2006. 
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Série 4 – Os pescadores 

 

“O pescador não é uma profissão, é uma cultura, porque o pescador mesmo, o pescador que vive da pesca, que se criou, 

que foi ensinado a pescar, ele dispensa qualquer outro emprego de salário mínimo pra ficar na proa da canoa [...] O pescador é o 

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 é o conhecido caboclo amazonense, é um cidadão que se originou da mistura, da 

miscigenação do nordestino com o índio, é o caboclo mesmo. O pescador é o pai de família que tem, no mínimo, como te falei 6, 8, 

10 filhos pra criar. Tem família de costume. Culturalmente o pescador é aquele cidadão que tem uma grande família pra sustentar. 

Ele não anda bem vestido, é aquele que não cuida, que não liga muito pra maquiagem, pra beleza, entendeu? Ele é aquela pessoa 

que ele tendo o que comer, tendo o que se alimentar tendo o básico pra sobreviver ele tá contente. O sonho de consumo do 

pescador é o rabeta, uma canoa e um material pra ele pescar. O pescador é aquela pessoa que não tem muita ambição na vida de 

querer se tornar uma pessoa rica, de morar num condomínio, de ter um ar condicionado, entendeu? Então é muito comum você 

entrar na casa de um pescador na margem do rio, ter um fogãozinho de lenha e um mosquiteiro ali né, e o pote de água. Mas é 

aquela pessoa que não tem grandes ambições, porque é como um indígena né, ele tem aquela cultura indígena. Se ele se 

alimentou, pra ele tá tudo bem, pra ele não tem muita importância andar com um tênis importado, ele tendo a sandalinha havaiana 

já é o bastante. Ser pescador é isso, o pescador é que diz. Parece que você já deve ter entrevistado alguns, já deve ter visto a 

vestimenta deles como é que é, o modo, o calçado né, então essa pessoa é o chamado caboclo amazonense”    

 

(Edson Siqueira de Brito, Secretário Municipal de Meio Ambiente de Maraã, em entrevista a Rafael Castanheira. 

 Maraã, outubro de 2008). 
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Fig. 156 – Painel de pescadores da Colônia Z-32. Retratos produzidos em Maraã, Amazonas, entre os anos 2006 e 2010. 
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Fig. 157 –. José de Souza Praiano, “Seu Zeca Praiano”, pescador. 
Maraã, novembro de 2010. Foto: 02-22-2010 

“Eu digo: querer ser esse tipo gente, de pescador é... a gente 

acha mais fácil porque o peixe dá mais dinheiro que a agricultura 

e qualquer outro emprego, porque aqui pra nóis aqui no 

Amazonas é... é o emprego é o salário mínimo é... trezentos e 

oitenta, noventa, parece que é mais ou menos isso. Aí o pobre 

pai de família não tem condição de sustentar família nenhuma. Aí 

um pescador consegue fazer isso só num dia! Ele consegue 

duzentos, trezentos reais só num dia, se ele tiver sorte de pesca 

ele pega isso. [...] Um pescador profissional associado ele tem 

muita responsabilidade, não pode pescar um peixe no 

clandestino. Ele tem que pescar aquele peixe que tá fora de 

preservação. É assim que representa mesmo. Eu não entendo 

muito bem não, mas um pescador profissional ele representa 

uma criatura assim social, né. Ele é da sociedade com certeza! É 

uma pessoa que é reconhecida” 

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

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

Castanheira. Complexo do Lago Preto, outubro de 2008). 
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Fig.158 – Aloísio de Oliveira Veloso, pescador. 
Lago Preto, outubro de 2007. Foto: 19-31-2007.  

     “Eu morava no interior, quando eu fui tirar meu documento, eu tirei como 

pescador, eu era pescador. Ai o tabelião falou o seguinte: ‘Por que você vai tirar 

seu documento como pescador? Você não acha que seria...fica meio chato isso 

daí porque o pescador é sem valor’, ele respondeu pra mim. Na época era 

mesmo, o pescador não era conhecido, né. Eu digo, realmente eu não sei. 

Então, ele disse: ‘tira como agricultor’. Eu digo jamais eu fazer isso como 

agricultor, porque eu não sou agricultor. Eu nasci e me criei na companhia do 

meu pai. Meu pai ele pescava, ele plantava roça, ele trabalhava na beira, né. 

Tinha essas profissão, mas era mais a pesca. E quando eu me criei, que eu já 

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 é importante eu tirar como pescador. Eu vou tirar meu documento, 

tire e registre como pescador. Por que? Porque eu sou pescador, então tire meu 

documento como pescador. ‘Aí tá bom depois você não vai se arrepender’, ele 

disse. Eu digo, não tem nenhum problema, eu sou pescador. Só que eu não 

entendia na época que o pescador ia ter um grande valor, como hoje o pescador 

é conhecido, né. [...] No Amazonas todinho o pescador tem valor porque ele leva 

peixe às famílias que por ai você sabe é muito grande, né. Por toda parte tem o 

consumo de peixe. Quer dizer que nóis dá de comer a quem não pesca” 

(Aloísio de Oliveira Veloso, pescador, 52 anos, em entrevista a Rafael 
Castanheira. Complexo do Lago Preto, outubro de 2009). 
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Fig. 159 –. Raimundo Ramires dos Santos, o “Farinha”, pescador. 
Maraã, novembro de 2010. Foto: 02-04-2010 

 
“Companheiro é meio russo ser pescador. Você vê o olho do pescador como é 

que é ó. É sono, é sol olhando por espelho d’água assim ó, que estraga muito a 

vista do pescador. Às vez ele não tá nem velho e já não enxerga mais. Eu não 

enxergo mais a letra dessa aqui ó. Eu tenho que botá nessa distância pra mim 

dizer como é esse nome aqui. Se botá bem aqui aí mistura tudo e eu não 

enxergo mais, ó. Tem um sinosite que dá na gente também, pelo sereno. Fora 

o do olho, tem a resfriedade no corpo, né. O tal de reumatismo que dá, né. É 

dor nas costas, antes de ficar véi o bicho tá tudo cheio de dor... 

[...] E tem a fome que o cabra sofre, né. 

Passa o dia todinho sem comer, porque não 

tem condição.... É muito sol e, às vez, vai 

pela noite, sai aí a noite todinha no sereno, ai 

vem a chuva, às vez não tem onde se 

esconder, a casa tá longe e só tem aquele 

plásticozinho, aí o carapanã (mosquito) 

chega. Olha, o cabra passa a noite ó, todo 

molhado. É o frio, né... aí não tem onde fazer 

uma comida, o cabra passa a noite com 

fome, o dia, a noite, às vez não tem comida 

de dia, deixa pra come de noite, a chuva cai 

e não sabe fazer fogo, né. Ai passa a noite 

todinha ali tremendo ali com frio, às vez a 

chuva arreia a noite todinha, você cansa de 

fazer isso, cansa, né amigão? (risadas) “ 

(Raimundo Ramires dos Santos, o “Farinha”, 

pescador, 49 anos, em entrevista a Rafael 

Castanheira. Complexo do Lago Preto, 

outubro de 2008). 
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Fig. 160 –. Paulo Sérgio de Jesus, o “Manaquiri”, pescador.  
Bacia do Lago Preto, 29 de setembro de 2006. Foto: 32-31-2006. 

 

“É muito importante o dinheiro que vem do manejo. Eu já tenho uma casa 

toda de alvenaria que tô fazendo pra mim, tenho meus material, tenho 

motor, tenho minha canoa. É uma coisa que pelo menos até hoje está 

sendo útil, né. Mas, além do dinheiro, é uma coisa que eu acho também  

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 é porque eu acho 

muito bonito; é porque nós estamos descansando 

o peixe aqui, eu acho bonito, acho animado a 

pescaria. É uma coisa que qualquer um fica atraído 

por isso. Eu me alegro demais quando estou aqui, 

ver todo mundo unido, trabalhando. É amizade, 

todo mundo tem amizade aqui um com o outro, um 

respeita um ao outro. Acontece as falhas assim da 

nossa colônia, ninguém é perfeito, todo mundo 

falha, né? Ninguém é perfeito, mas é isso aí, é uma 

grande alegria aqui dentro, tá todo mundo reunido 

aqui, né.” 

  

(Paulo Sérgio de Jesus, o “Manaquiri”, pescador, 

40 anos, em entrevista a Rafael Castanheira. 

Complexo do Lago Preto, outubro de 2009). 
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Fig. 161 –. Wanderlan Corrêa da Silva, o “Valdé”, pescador. 
Lago Fundo, 30 de outubro de 2006. oto: 61-16-2006. 

 

 

 

“O que motiva nós além do dinheiro que ganhamo no manejo... 

eu acho que é o fato de você tá sempre vendo alguma coisa 

assim diferente, né.Tipo, lá em Maraã a gente fica o tempo todo e 

quando abre isso aqui fica sendo uma coisa assim diferente, né. 

Como se fosse uma festa, né,... tipo assim, a comemoração de 

alguma coisa. Então é mais ou menos isso aí. Por exemplo, no 

momento que a pesca é liberada, o pessoal já tão ansioso pra vir 

pra se divertir e até mesmo pra encontrar os amigos e sair da 

rotina de lá do dia-a-dia” 

 

 

(Wanderlan Corrêa da Silva, o “Valdé”, pescador, 38 anos, em 

entrevista a Rafael Castanheira. Complexo do Lago Preto, 

outubro de 2008). 
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Fig. 162 –. Raimundo Batista da Silva, o “Neném”, 
pescador. Lago Preto, outubro de 2007. Foto: 02-
15-2007 

 

“Rapaz, aqui dentro da reserva ave Maria! Pra mim eu acho 

demais é bom tá aqui; aqui a gente vai nesses lago vê o pirarucu, 

jacaré que tão aqui boiando, nos outro lago a gente chega e não 

vê 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 

dá multa na gente. Aqui não, é tudo dentro da lei. [...] Eu acho 

que aqui as pessoas se ajuda porque tá pra acabar [o prazo da 

pesca] e tem gente que ainda tá faltando cota e fica um monte de 

gente pra ajudar, quer dizer, doa peixe pra um, pra outro, a 

pessoa mata dois peixe, não quer um dá pra quem não matou” 

 

 

(Raimundo Batista da Silva, o “Neném”, pescador, 43 anos, em 

entrevista a Rafael Castanheira. Complexo do Lago Preto, 

outubro de 2008). 
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Fig. 163 –. Luis Gonzaga Medeiros de Matos, o “Luizão”. 
Lago Fundo, 30 de outubro de 2006. Foto: 65-08-2006. 

 

 

 

 

“Não existe mais aquela época do patrão. Agora o patrão é cada 

um de nós que juntos através do manejo poderemos conservar a 

natureza e dela extrair o nosso sustento. [...] O futuro dessa 

reserva é vocês [os pescadores da Colônia Z-32]” 

 

 

(Luis Gonzaga Medeiros de Matos, o “Luisão”, 47 anos, discursa 

em reunião geral dos pescadores realizada no dia 26 de outubro 

de 2006. Complexo do Lago Preto, Maraã (AM). 
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As mulheres na pesca 

 

Por tradição o homem sempre foi o responsável pela caça e pesca nas comunidades da Amazônia e isso ainda se reflete na 

organização de muitas famílias de pescadores de Maraã. O manejo de pirarucu da COLPEMA é uma atividade pesqueira 

reconhecidamente masculina: dos mais de 600 sócios da instituição, cerca de 200 são mulheres. É um número expressivo, no 

entanto, o número de mulheres que pescam é muito inferior ao número de homens pescadores, ainda mais quando se trata da 

pesca com arpão. Este instrumento de pesca exige força e, principalmente, conhecimentos específicos sobre o movimento do 

pirarucu na água. 

Apesar de os homens serem maioria no quadro de sócios da COLPEMA as mulheres participam de todas as atividades do 

manejo, seja nos serviços administrativos na sede da instituição em Maraã e nas reuniões para organização dos pescadores, seja 

nos lagos onde se ocupam nos trabalhos de organização e limpeza do acampamento, no monitoramento da pesca e, é claro, na 

pesca em si.  

Muitas esposas e filhos de pescadores os acompanham na canoa durante as atividades do manejo. A pesca nestes casos é 

realizada em conjunto, pois a mulher e os filhos ajudam o marido na colocação da malhadeira e na captura e retirada dos pirarucus 

da água. Juntos, eles remam e fazem o transporte da carga, a montagem do acampamento e o feitio das refeições.  
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Fig. 164 e 165 – Ester Severiano de Oliveira é 
uma das poucas pescadoras que usam o arpão 
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 

é 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 tá 

pescando também. Isso é o motivo pra eu ir pra lá” (Ester Severiano de Oliveira, pescadora, 

39 anos, em entrevista a Rafael Castanheira. Maraã, 03 de novembro de 2010). 
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Fig. 166 e 167 – Maria Antônia da Silva é uma das 
mais antigas pescadoras da Colônia Z-32 de 
Maraã. Aqui ela pesca com arpão. Lago Fundo. 31 
de Outubro de 2006. Fotos 66-08-2006 e 65-42-
2006. 

 
 

“Eu pesco desde criança, 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” 

 

(Maria Antônia da Silva, pescadora, 57 anos, em entrevista a Rafael Castanheira. 

Maraã, 03 de novembro de 2010). 
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Além dos serviços administrativos, da pesca e da organização e limpeza do acampamento, as mulheres participam de uma 

das mais importantes atividades do manejo: o monitoramento, cuja equipe é composta também por homens. Eles colocam os 

lacres, medem e pesam os peixes. Elas são responsáveis pelo controle da atividade ao preencher as fichas de monitoramento, 

função que exige muita atenção, afinal, trata-se da coleta de dados dos peixes (pesos e medidas) e dos pescadores (nomes e 

categorias) que serão, posteriormente, enviados para o IDSM e IBAMA, órgãos fiscalizadores do manejo. 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 168 – Algumas esposas de pescadoras são 
treinadas para o serviço de monitoramento da 
pesca. Elas acompanham o serviço de pesagem e 
medição 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 atenção e, às vezes, estende-
se ate a madrugada. Complexo do Lago do Preto. 
Outubro de 2007. Foto 5-15-2009. 
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A família na pesca 

 

O manejo de pesca também cumpre um papel educativo muito importante na sociedade maraaense, já que os filhos de 

pescadores aprendem conceitos de preservação e conservação ambiental ao acompanharem seus pais. Além da educação 

ambiental, o manejo resgata a cultura tradicional da pesca artesanal do pirarucu, outrora proibida no Amazonas. Muitas crianças e 

adolescentes de Maraã já não 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 possíveis obstáculos no caminho como troncos e vegetação. A caixa de isopor serve para guardar água fresca e conservar peixes pequenos que são 
pescados ali mesmo. A esposa traz farinha, algumas frutas e outros alimentos para preparar a refeição para toda a família. 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 – À esquerda, esposa de pescador prepara almoço a beira do lago. 
Na panela, ela mexe o ensopado de aruanã (Osteoglossum bicirrhosum) enquanto 
assa os bodós (Hypostomus plecostomus) na churrasqueira improvisada feita com 
galhos cortados das árvores e lenha de paus secos da floresta. Acima, família de 
pescadores almoça na beira do lago.  
Lago do Canivete, Maraã, 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 – Timóteo 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”. 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

4 – DIÁLOGOS VISUAIS: A AMAZÔNIA EM 

TRÊS OLHARES 
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No presente capítulo retomarei o meu ensaio fotográfico sobre o manejo de 

pesca, apresentado nos capítulos 2 e 3 para colocar suas imagens em diálogo 

com os ensaios visuais produzidos pelos fotodocumentaristas Pedro Martinelli 

(2000) e Cláudia Andujar (1998 e 2005) a fim de observar suas características 

técnicas e estéticas e discutir o estatuto da fotografia documental na 

contemporaneidade a partir destes três olhares sobre a Amazônia brasileira.  

Para esses diálogos, as imagens foram divididas em diferentes séries nas 

quais procurei agrupar fotografias com temas similares. Considerando, portanto, a 

aproximação temática do que foi registrado por seus autores, as imagens virão 

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

  

 

  4.1 A escolha das obras e os diálogos visuais  
 

Selecionei os trabalhos de Pedro Martinelli e Cláudia Andujar em função de 

sua aproximação temática - a região amazônica - e por suas diferentes escolhas 

técnicas e estéticas. Martinelli e Andujar nasceram em épocas e espaços sociais 

diferentes, tendo, a partir de suas origens, distintas vivências culturais. Apesar de 

terem idades com quase 20 anos de diferença, 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 veículos de comunicação.  

No começo da década de 1970, viajam pela primeira vez para a Amazônia 

para produção de reportagens sobre a região. Mais tarde, Martinelli e Andujar, 

atraídos pelas questões socioambientais, adotam a Amazônia como objeto 

principal de suas pesquisas e ensaios fotográficos, onde vão desenvolver de 

forma autônoma documentações em lugares diferentes, abordando temas e 

contextos distintos. Ambos serviram-se de recursos técnicos semelhantes, como 

câmeras analógicas de pequeno formato e filmes preto-e-branco. No entanto, 

percebe-se, não apenas pelos temas, mas, sobretudo, pela diferenciação do ato 

fotográfico e das linhas estéticas adotadas, a produção de diferentes visualidades 

em seus trabalhos de documentação desenvolvidos na região até os dias atuais.  



 187 

Dessa forma, os diálogos visuais propostos nessa pesquisa visam abordar 

a experiência fotodocumentária contemporânea no Brasil desenvolvidas por 3 

fotógrafos que, com visões de mundo particulares, procuraram usar a fotografia 

não apenas como expressão pessoal, mas, principalmente, como instrumento de 

luta social para defender os interesses daqueles os quais estavam documentando, 

dando assim visibilidade às questões pertinentes às suas causas. Sobre o uso da 

fotografia por profissionais que buscam determinar seu engajamento social e 

político e, por meio do olhar, reivindicar o reconhecimento de direitos sociais às 

comunidades documentadas, Mauad (2008) comenta que: 

 

...a noção de engajamento do olhar do fotógrafo pode ser 
delimitada pelas posições que os fotógrafos ocupam nos espaços sociais 
e pela prática propriamente fotográfica que eles vão adquirindo ao longo 
de sua trajetória. Por prática, no caso, entendemos o saber-fazer que se 
constitui de um conjunto de conhecimentos, técnicas e procedimentos 
acumulados pelo fotógrafo no seu aprendizado fotográfico e processados 
em sua vivencia cultural (2008, p.36).  

 

A combinação dos trabalhos de Martinelli e Andujar com os deste autor 

numa mesma análise justifica-se pela proposta de fazer convergir imagens de um 

mesmo mundo (amazônico) e suas questões técnicas e estéticas, analisando-as 

em suas aproximações. Primeiramente, realizei uma pesquisa sobre suas 

exposições, reportagens e livros publicados. Levou-se também em consideração a 

biografia de seus autores, o contexto no qual suas obras foram produzidas, a 

diversidade dos temas por eles abordados e a construção da narrativa visual, bem 

como sua relevância no cenário da fotografia documental desenvolvida na 

Amazônia brasileira. Para isso, organizei suas respectivas séries de fotografias 

com base numa reflexão acerca das principais publicações destes autores, neste 

caso, os livros enquanto suportes de divulgação mais comumente usados por 

estes fotodocumentaristas.  

A série de Pedro Martinelli é composta por 224 fotografias reunidas no livro 

Amazônia: O povo das águas, lançado 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 compõe-se de 38 fotografias do livro A 

Vulnerabilidade do Ser, publicado pela editora Cosac Naify em 2005. Portanto, as 

fotografias destes três livros são os objetos que compõem o material de análise 

comparativa com as imagens do manejo de pesca da Colônia Z-32 de Maraã. É 

preciso ressaltar que, para os diálogos visuais com a segunda série de imagens 

de Claudia Andujar, usarei ainda um conjunto de fotografias coloridas produzidas 

por mim, simultaneamente à realização do ensaio de documentação do manejo de 

pesca, para um projeto outro intitulado Do Rio, a fim de destacar as mudanças na 

linguagem da fotografia documental e evidenciar as mudanças estéticas na 

produção recente destes dois fotógrafos.   
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4.2 Pedro Martinelli 

 

4.2.1 Biografia  

 

Pedro Martinelli nasceu em 1/1/1950 na cidade de Santo André (SP). Sua 

trajetória como fotógrafo sé dá, essencialmente, no fotojornalismo, pois começa 

em 1967 no jornal Gazeta Mercantil, passando pelo Diário do Grande ABC e 

chega ao jornal O Globo em 1970. Desde criança, Martinelli mantém uma 

profunda relação com a natureza e com as questões ambientais, já que 

acompanhava seu pai em caçadas na Serra do Mar, onde aprendeu as primeiras 

leituras da floresta: 

 

Além de ser fotógrafo eu era mateiro. Eu andava com o meu pai 
na Serra do Mar. Eu caçava junto com ele desde moleque, então eu 
aprendi a andar no mato com meu pai. O mato, a mata virgem 
deslumbrante, até hoje me tira o fôlego. A gente matava macuco e 
preparava lá com palmito, passava a noite na Serra do Mar. Quando 
cheguei na Amazônia eu atirava. A caça fazia parte da minha cultura. 
(Pedro Martinelli, em entrevista à revista Brasileiros, edição 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 vivências no mato foram-lhe bastante úteis, pois em 1970, o jornal O 

Globo estava cobrindo a abertura da rodovia Cuiabá-Santarém, que passava 



 190 

próximo à tribo dos índios Kranhacãrore (hoje chamados Panará, os “índios 

gigantes”) e os dois fotógrafos enviados pelo jornal para registrar a expedição de 

contato, chefiada pelos irmãos Cláudio e Orlando Villas Bôas, tiveram que 

abandonar a região por motivos de doença. Eis que surge o jovem “Pedrão”, como 

é conhecido entre amigos, que vai permanecer na expedição durante três anos até 

a aparição dos índios. Como se tratava de uma cobertura jornalística de longo 

período e altos custos, a maioria dos jornalistas que estavam no local foram 

chamados por suas publicações. Luigi Manprin, da revista Veja, e Pedro Martinelli, 

que demitiu-se do jornal O Globo para continuar o trabalho, foram os únicos a 

cobrir a expedição até o primeiro contato com os índios em 1973. Martinelli, na 

época com 23 anos, conseguiu fazer apenas duas fotos da rápida aparição de um 

Kranhacãrore e uma destas imagens foi para a capa do jornal O Globo – um furo 

de reportagem em todo o mundo.  

A partir desta experiência, a Amazônia 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 Estúdio Abril entre 

1983 e 1994, cobrindo guerras, greves, revoluções, moda, quatro Copas do 

Mundo e Olimpíadas, é conhecido pelos seus ensaios documentais na floresta 

amazônica e por sua luta pela preservação ambiental e cultural do caboclo, bem 

como pela melhoria da qualidade da informação sobre a mata. Para isso, ele se 

afastou das redações – com seu ritmo acelerado das pautas diárias – e tem se 

dedicado, desde 1994, à documentação dos habitantes da região em suas casas, 

em seus barcos, no trabalho, nas festas religiosas, além dos registros das mais 

variadas formas de sobrevivência e de exploração dos recursos naturais como a 

pesca, a extração 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 preocupação com a vida do homem na 

Amazônia e com as transformações sociais e ambientais pelas quais a região tem 

passado nas últimas décadas. Preocupado com o futuro do planeta, e mais 

especificamente o da Amazônia, Martinelli é crítico em relação às políticas 
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ambientais e as ações humanas sobre a floresta: “A gente está interceptando toda 

a mata, fazendo pequenas ilhas de preservação. Estamos acabando com os 

corredores de fauna e flora. O bicho precisa andar”. E diante da exploração sem 

limites empreendida pelos homens e suas indústrias, ele também se mostra 

pessimista: “Pelo que vejo, in loco, pé no chão, não tem mais saída. A degradação 

humana é imensa. Não conseguimos nem sequer resolver o problema de lixo, que 

é básico. Nós temos um problema elementar de educação” 37. 

 Conhecedor da Amazônia desde a década de 1970, Pedro Martinelli tem 

documentado as modificações do sistema ecológico na região, bem como as 

transformações sociais pelas quais índios e caboclos vêm sofrendo nos últimos 

anos. Ele sabe que é preciso melhorar as informações sobre a “mancha verde” e, 

ao encarar o desafio de documentar a região e trazer imagens de uma Amazônia 

ainda pouco conhecida do público em geral, abandonou seu importante cargo na 

imprensa, comprou um barco e se embrenhou na mata. O resultado dessa 

empreitada são as publicações dos seguintes livros: Panará: a Volta dos Índios 

Gigantes (1998), Amazônia: O povo das águas (2000), Mulheres da Amazônia 

(2004), Gente x Mato (2008). 

 

4.2.2 Amazônia: O povo das águas   

 

Amazônia: O povo das águas não apenas aborda uma grande variedade de 

temas sobre a região amazônica como também reúne um conjunto de fotografias 

produzidas entre os anos 1970 e 1997, representando bem o trabalho de Pedro 

Martinelli. Os longos períodos de pesquisa e viagens que os ensaios documentais 

demandam são uma das características, dentre outras, que se difere das práticas 

do fotojornalismo, e Martinelli, fotojornalista experiente, explica essa necessidade 

por prazos maiores para o desenvolvimento dos fotodocumentários:  

 

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

                                                 
37 Pedro Martinelli, em entrevista à revista Brasil: Almanaque de Cultura Popular , ano 8, no 93. 
Janeiro de 2007, p. 12-17. Publicação: Nas Nuvens – TAM.  
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Almir, meu comandante. Nossas viagens eram intermináveis. A gente 
viajava três meses, andávamos 60 horas pra chegar nos lugares. Foi 
uma viagem para fazer livro, o que é raro. Você passa a vida inteira sem 
ter tempo de fazer as coisas. Vai fazer uma matéria, tem que voltar em 
uma semana, o dinheiro é aquele… Você sempre vai embora com a 
sensação de perda, de ter deixado o melhor para trás. E sempre tem um 
que fala: “Ah, mas se você tivesse vindo ontem…”. Você nunca chega na 
hora certa. Aí resolvi: vou comprar um barco e ficar lá até conseguir o que 
quero. Para que se tenha uma ideia, levei um ano pra fazer uma cena do 
pirarucu sendo arpoado. Um ano! (Pedro Martinelli em entrevista à revista 
Brasil: Almanaque de Cultura Popular, ano 8, no 93. Janeiro de 2007, p. 
12-17. Publicação: 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 são também apresentadas 

fotografias mais antigas produzidas em sua primeira viagem à Amazônia nos anos 

70, quando da expedição com os irmãos Villas Bôas. Ou seja, esta obra sintetiza o 

olhar de Martinelli sobre a região e seu principal objetivo: contar “uma história 

inédita sobre a Amazônia”, enfocando “esse povo maravilhoso que é o caboclo, 

para quem a gente não dá a mínima bola, não presta a mínima atenção” 

(MARTINELLI, 2000, p.11).  

Feitas com câmeras analógicas Leica e filmes preto-e-branco (e apenas 12 

imagens coloridas), as 224 fotografias que compõem o livro registram a trajetória 

de Pedro Martinelli pelos rios, lagos, igarapés, cidades, tribos indígenas e 

comunidades ribeirinhas da região, cujos temas específicos retratram os 

acontecimentos pela ótica de seu autor (seu tempo, espaço e suas referências  

estéticas), construindo uma realidade amazônica contundente, bela e trágica, rica 

e desigual. Na tentativa de mostrar a dimensão desta realidade e toda a 

complexidade da vida na Amazônia, a fotografias são divididas nos seguintes 

temas: Pesca (41 fotos), Desmatamento (32 fotos), Cotidiano nas comunidades 

(30 fotos), Índios (28 fotos), Retratos (23 fotos), Juta e Malva (19 fotos), Moradias 

(18 fotos), Mineração (15 fotos), Caça (5 fotos), Carvoaria (4 fotos), Mandioca (3 

fotos), Festas populares (3 fotos), Retratos Pedro Martinelli (3 fotos dele próprio).  

As imagens foram organizadas no livro em pequenas narrativas dos temas 

que, juntas, expõe a dimensão do todo: a vida dos habitantes da Amazônia. 

Portanto, a edição das fotografias pressupõe a leitura das partes numa narrativa 
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linear de modo a situar o leitor neste mundo amazônico, dando-lhe a condição de 

refletir sobre as diversas formas de sobrevivência na região.  

Todas as fotografias são acompanhadas de suas respectivas legendas, 

que, dispostas ao lado das imagens, engatilham um discurso sobre o tema exibido 

na foto, trazendo informações como data, local e breve descrição da atividade. É 

evidente que tais legendas contribuem para a construção de sentidos almejados 

pelo seu autor, que, por meio de suas escolhas verbais e visuais, expõe suas 

idéias, opiniões e questionamentos sobre cada tema. Além disso, em seu final o 

livro traz o texto As Obsessões de Pedrão, de Leão Serva, no qual os temas são 

ainda mais esmiuçados por meio de palavras, mapas e pequenas imagens 

diagramados em formato jornalístico, com informações detalhadas sobre, por 

exemplo, as estações climáticas, o transporte, a religião, a pesca e as queimadas 

na região, exaltando, dessa maneira, o caráter didático e educativo da obra.   

Após 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 são organizadas numa sequência que ocupa 27 páginas no 

início do livro. Presume-se que o tema assuma importância especial porque a 

pesca é uma das principais atividades econômicas e culturais na Amazônia. As 

imagens da pesca artesanal do pirarucu são as primeiras e, juntamente com suas 

legendas, descrevem de maneira didática o passo-a-passo da atividade, desde a 

espera do pescador com seu arpão, 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 Martinelli, cujas aproximações estéticas demonstram como ambos os autores 

exploram a linguagem tradicional da fotografia documental em preto e branco. É 

importante ressaltar que quando iniciei a documentação fotográfica do manejo de 

pesca de Maraã eu desconhecia os trabalhos de Pedro Martinelli. 
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A pesca – I 

 

 
Fig.176 – Reprodução de foto e legenda de 
Pedro Martinelli (2000, p.49). Lago do Inferno. 
Outubro, 1996. Em cima de canoas, no meio do 
capinzal às margens do lago, jovens, crianças e 
mulheres tentam a sorte grande de poder arpoar 
um pirarucu. Para defender-se da ação dos 
geleiros, barcos de pesca profissional, que 
causam destruição ao sistema de reprodução 
dos peixes, a comunidade escala dois homens, 
que ficam todas as noites de plantão na boca do 
lago. 

Fig. 177 – Foto de Rafael Castanheira. 
Pescadores com arpão se distribuem no lago e 
aguardam em suas canoas a boiada do 
pirarucu com o mexer do capim para tentar 
arpoá-lo. Lago Comprido do Canivete, outubro 
de 2008. 
 

 

 

A pesca – II 

 

 
Fig. 178 – Reprodução de foto e legenda de 
Pedro Martinelli (2000, p.53). Lago do Inferno. 
Outubro, 1996. O arpão possui três partes. A 
haste, feita de paracuuba (ou de taúba-preta), 
madeira dura e pesada, que o caboclo apara de 
forma sextavada, para dar maior firmeza na hora 
do impulso; o arpão propriamente dito, feito de 
ferro fundido; e a arpoeira, cordinha que une a 
haste ao arpão. 

Fig. 179 – Foto de Rafael Castanheira. Arpão 
com duas puas e arpoeira (corda) amarrada em 
sua base. Lago do Canivete. Maraã, 26 de 
outubro de 2006. 
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A pesca – III 

 

 
Fig. 180 – Reprodução de foto e legenda de 
Pedro Martinelli (2000, p.54). Lago Paraoá. 
Setembro, 1996. Não é confortável passar o dia 
na canoa com as pernas encolhidas, o corpo rijo 
e a atenção voltada para o menor movimento na 
água. Pitando um cigarro de fumo picado, o 
homem mantém a mão esquerda apontada, como 
a mira de uma arma, na direção que o arpão deve 
tomar, enquanto com a direita segura a haste 
apontada para a água. 

Fig. 181 – Foto de Rafael Castanheira. Pirarucu 
bóia próximo à canoa e é percebido por 
pescador que lança o arpão em sua direção. 
Lago do Canivete, outubro de 2009. 
 

 
A pesca – IV 

 

 
Fig. 182 – Reprodução de foto e legenda de Pedro 
Martinelli (2000, p.55). Lago Paraoá. Setembro, 
1996. Ali está ele. O rabo agita as águas do lago. 
Quando tudo era calma no amanhecer do 
Solimões, sem vento, a disparada do peixe acorda 
o dia do pescador. Ele vai atirar seu arpão para 
tentar pegá-lo (a proporção de erros supera muito 
a de acertos). O bicho chega à superfície e 
desaparece numa fração de segundo. Pela posição 
do peixe boiar, o pescador deve imaginar a direção 
que ele vai tomar e calcular a velocidade, lançando 
o arpão na frente para acertá-lo. 

Fig. 183 – Foto de Rafael Castanheira. Pirarucu 
bóia ao lado da canoa e pescador tentar arpoá-
lo. Lago Fundo, 31 de outubro de 2006. 
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A pesca – V 

 

  
Fig. 184 – Reprodução de foto e legenda de 
Pedro Martinelli (2000, p.56). Lago do Inferno. 
Outubro, 1996. Com toda a força que resta, o 
pirarucu explode ao lado da canoa para tentar se 
livrar do arpão. Não dá mais. Se o peixe for 
grande, o companheiro das proximidades é 
chamado para cravar outro arpão. 

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

 

A pesca – VI 

 

 
Fig. 186 – Reprodução de foto e legenda de 
Pedro Martinelli (2000, p.58). Lago Paraoá. 
Setembro, 1996. Já arpoado e vencido, o 
pirarucu, ainda dentro da água, toma o golpe 
final com um porrete feito de piranheira, um tipo 
de cipó duro e impermeável. O pescador bate na 
cabeça ”até ficar chocha”. Um peixe grande meio 
morto dentro da canoa, com um leve movimento 
pode jogar o caboclo na água. 

Fig. 187 – Foto de Rafael Castanheira. 
Pescador traz pela arpoeira o pirarucu para 
próximo da sua canoa e dá-lhe em sua cabeça 
o golpe final com a clava de madeira. Lago 
Fundo, 30 de outubro de 2006. 
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Nos diálogos visuais acima propostos percebe-se que as fotografias de 

Martinelli e as do manejo de pesca da Colônia Z-32 feitas por este autor 

apresentam evidentes aproximações, não apenas do ponto de vista estético, mas 

também na forma como foram apresentadas. São fotografias em preto-e-branco 

bastante figurativas, cujos conteúdos apresentam forte ligação com seus 

referentes, valorizando, portanto, mais a informação do que a expressão de seus 

autores. No entanto, nota-se também que ambos fotógrafos buscaram unir o 

documento (informação) com a estética (expressão). Percebe-se que tais 

fotografias aproximam-se daquelas feitas pelos pioneiros do gênero documental 

que, com olhares engajados, buscavam produzir imagens que servissem não 

apenas como testemunho, mas também como forma de se expressar, aliando 

plasticidade, arte e autoria à informação. Assim como os fotógrafos da Farm 

Security Administration que, segundo Sousa (2000, p.98), começaram a quebrar 

as amarras, rotinas e convenções do fotodocumentarismo e fotografar com 

elevado sentido simbólico, as fotografias apresentadas nestes diálogos também 

expõem o apurado senso estético de seus autores. 

Nos dois casos é nítido o uso da narrativa linear. A passagem de uma 

imagem a outra busca narrar o desencadeamento dos acontecimentos ligados não 

aos fatos na ordem de sua ocorrência, pois as fotos são feitas em locais e datas 

distintas, mas sim às etapas da pesca do pirarucu na Amazônia: a espera do 

pescador, o lançar do arpão e o golpe final no peixe para colocá-lo na canoa. O 

princípio do “começo, meio e fim” impera em suas narativas. As fotografias devem 

ser vistas nesta ordem, pois, caso contrário, podem causar confusão no leitor e 

até mesmo não serem compreendidas. As legendas parecem necessárias e são 

usadas como forma de complementar as informações visuais, passíveis ou não de 

compreensão por parte do leitor, dependendo de seu grau de conhecimeto sobre 

aquela realidade.  

Além das fotografias da pesca, os retratos de caboclos, crianças e 

comerciantes de peixes são demasiadamente recorrentes ao longo do livro de 

Martinelli. Dessa forma, no que tange ao tema “Retratos”, cabe aqui incluir alguns 

deles nestes diálogos, haja vista que os pescadores da Colônia Z-32 foram 
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também muito retratados durante o trabalho de documentação do manejo de 

pesca em Maraã.  

 

Retratos – I 

 

  
Fig. 188 – Reprodução de foto e legenda de 
Pedro Martinelli (2000, p.19). Lago do Inferno. 
Outubro, 1996. 

Fig. 189 – Foto de Rafael Castanheira. 
Pescadores reunidos na entrada dos lagos 
escutam as palavras do presidente da Colônia Z-
32. Complexo do Lago Preto, 26 de outubro de 
2006. 

 

Retratos – II 

 

  
Fig. 190 – Reprodução de foto de Pedro 
Martinelli. (2000, p.76). Sem legenda. 

Fig. 191 – Foto de Rafael Castanheira. Aloísio de 
Oliveira, pescador. Lago Preto, Maraã, 2007. 
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Retratos – III 

 

  
Fig. 192 – Reprodução de foto e legenda de 
Pedro Martinelli (2000, p.234). Meninos brincam 
com réplica de voadeiras que passam em frente 
suas casas, no Alto Rio Içana. 

Fig. 193 – Foto de Rafael Castanheira. Filho de 
pescador brinca com réplica de canoa enquanto 
seu pai pesca pirarucu. Lago Baixo, Maraã, 2006. 

 

Retratos – IV 

 

  
Fig. 194 – Reprodução de foto e legenda de Pedro Martinelli 
(2000, p.229). Lago do Inferno. Setembro, 1996. Enquanto os 
pais pescam o pirarucu e as mães cuidam da comida, para as 
crianças há sempre o que fazer perto do acampamento. No 
meio de um varadouro, um emaranhado de cipós se transforma 
em local de diversão para uma escalada, ou a ponta de um 
cipó vira balanço. 

Fig. 195 – Foto de Rafael 
Castanheira. Filhas de pescador 
brincam próximo ao pirarucu 
pescado pelo pai. Lago Fundo, 
Maraã, 2006. 
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Retratos – V 

 

 
Fig. 196 – Reprodução de foto e legenda de 
Pedro Martinelli (2000, p.73). “Oi moço! Quer 
comprar bicho de casco, paca, pirarucu fresco?” 
Garotos caminham dentro do mercado de 
Manaus, atrás do visitante, oferecendo em voz 
baixa um monte de coisas proibidas pelo IBAMA, 
inclusive tartarugas proibidíssimas. 
 
À direita: Fig. 197 – Foto de Rafael Castanheira. 
Vendedor exibe cabeça de pirarucu que é 
vendido em partes no comércio varejista da Feira 
Manaus Moderna. Manaus, 17 de novembro de 
2006. 

  

No livro Amazônia: O povo das águas Pedro Martinelli registrou também o 

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

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

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

manejo de pesca em Maraã. 
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O ambiente  

 

  
Fig. 198 – Reprodução de foto e legenda de 
Pedro Martinelli (2000, p.241). Lago Badajós. 
Setembro, 1995. Com seu “casquinho”, o homem 
espera o dia nascer no meio de uma neblina 
suave. Há alguns dias ele vem acompanhando, 
com muita paciência, um peixe-boi que vem a 
superfície respirar. 

Fig. 199 – Foto de Rafael Castanheira. Pescador 
da Colônia Z-32 navega na Bacia do Lago Preto 
em busca de pescado para refeição. Ele aproveita 
para fiscalizar os lagos contra a invasão de 
pescadores de outras regiões. Complexo do Lago 
Preto, 27 de setembro de 2006. 

 

Pedro Martinelli busca documentar uma Amazônia que “não existe tal como 

está presente no imaginário do homo urbanus ocidental”, pois evita os clichês 

comumente produzidos na região e vistos no Brasil e no mundo; imagens que, em 

sua opinião, abordam três temas principais: a fauna (bichos maravilhosos, araras, 

onças, insetos, tudo perfeito); índios fantasiados e coloridos para festas e rituais; e 

vistas aéreas magníficas, cenas clássicas do tapete verde, divulgando a ideia da 

Amazônia como um paraíso (MARTINELLI, 2000, p.11).  

Sobre o realismo fotográfico na obra de Martinelli, destaca-se um trecho de 

O Pescador de Almas da Amazônia, texto de abertura do livro Amazônia: O povo 

das águas, no qual o jornalista Leão Serva escreve que este trabalho é o “conjunto 

amplo de uma etnologia fotográfica” e afirma, ainda, que as fotos do autor são 

“retratos dessa Amazônia real - simplesmente real” (SERVA, 2000, p.17). Diante 

deste contexto é preciso pensar tal realismo fotográfico e o estatuto da fotografia 

documental de Martinelli no seio destes diálogos visuais aqui propostos.  

Como já mencionado anteriormente, a formação fotográfica de Pedro 

Martinelli se dá dentro da cultura visual do fotojornalismo dito engajado, muito 

praticado por fotógrafos como Lewis Hine, W. Eugene-Smith e Robert Capa. 
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Como vimos no primeiro capítulo desta dissertação, são fotógrafos cujos  

trabalhos estão baseados no tripé da objetividade, verdade e credibilidade, 

exaltando o poder testemunhal da fotografia enquanto espelho da realidade. No 

livro Amazônia: O povo das águas, tais conceitos são perceptíveis nas sequências 

de fotografias em preto-e-branco editadas a fim de construir uma narrativa linear 

das histórias amazônicas a serem contadas – quase sempre com a ajuda de 

legendas explicativas. Portanto, percebe-se que a linguagem fotográfica adotada 

por Martinelli está em sintonia com os conceitos da “fotografia-documento”, termo 

usado por Rouillé (2009) para definir a fotografia, cuja linguagem apóia-se no seu 

valor referencial, na sua objetividade, na sua função de representação da 

realidade, tal como uma prova do real, um testemunho incontestável do 

acontecido.  
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4.3 Cláudia Andujar 

 

4.3.1 Biografia  

 

 Claudia Andujar nasceu na Suíça em 1931 e foi criada na Transilvânia, na 

fronteira da Romênia com a Hungria. Seu pai, Siegfried Haas, e sua família 

paterna, de origem judia, foram perseguidos e mortos pelo exército nazista 

durante a Segunda Guerra Mundial. Cláudia se refugiou na Suíça com a mãe, 

Germaine Guye, e depois viveu com seu tio durante seis anos nos Estados 

Unidos, onde aprendeu inglês, concluiu os estudos secundários e cursou 

Humanidades no Hunter College (Universidade da Cidade de Nova Iorque). 

Interessada em artes, desde jovem Claudia buscou meios para se 

expressar. Numa Nova Iorque de vida cultural intensa, praticou inicialmente a 

poesia e, posteriormente, dedicou-se à pintura como autodidata, tendo se 

interessado especialmente pelos trabalhos abstratos. No final da Segunda Guerra, 

sua mãe emigrou para São Paulo e a convidou para uma visita à cidade. Na época 

com aproximadamente 20 anos, Claudia chegou ao Brasil, ficou impressionada 

com o intenso contato humano dos brasileiros e decidiu fixar residência, já que por 

aqui experimentou: 

 

[...] uma afinidade que jamais havia sentido em lugar algum após 
deixar a Transilvânia. Não havia experimentado isso na Suíça, e 
tampouco na América do Norte. Aqui havia uma qualidade de contato 
humano que eu desconhecia. Minha ligação não era com o regime 
político, o clima ou a geografia, mas com a sociabilidade e o calor 
humano que eu não encontrara antes em parte nenhuma (Claudia 
Andujar em entrevista à Augusto Massi, Eduardo Brandão e Alvaro 
Machado. São Paulo, novembro de 2004 (ANDUJAR, 2005, p.105).         
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Fig. 200 – Claudia Andujar em seu apartamento. São Paulo, outubro de 2010. 

Foto de Geórgia Quintas.  

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

 

Ao chegar ao Brasil em 1955, Claudia não falava português, tinha poucos 

amigos, pintava e dava aulas de inglês para sobreviver. Nessa época, ela 

começou a fotografar para registrar sua nova vivência, sem nenhuma intenção de 

se profissionalizar. A câmera tornou-se, portanto, um abrigo, uma maneira de 

estabelecer um diálogo consigo mesma (como forma de autoconhecimento) e com 

os outros, “de preferência de gente do povo” (PERSICHETTI, 2008, p.13). Em 

companhia de sua câmera fotográfica, Claudia fez suas primeiras viagens de 

ônibus e barco para conhecer os caiçaras 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, intolerância e guerra (IDEM, IBIDEM).  

 O extermínio de parte de sua família, bem como os anos de refúgio na 

Suíça e Estados Unidos, vão marcá-la profundamente e fazê-la questionar sobre o 

porquê de as pessoas fazerem o que fazem e viverem num mundo de injustiça e 

crueldade. Suas experiências de vida provocarão sentimentos fortes que, 

inevitavelmente, vão se refletir em sua produção artística, especialmente em sua 

produção fotográfica.  

Além das viagens pelo interior do Brasil, Claudia também empreendeu 

viagens a diversos países da América do Sul, como Argentina, Chile, Peru e 
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Bolívia, tendo fotografado os povos andinos nas ruas e em seus rituais. Em suas 

primeiras experiências com uma câmera, ela fotografava, fazia anotações e 

organizava suas imagens em álbuns que compartilhava com seus primeiros 

amigos no Brasil, vizinhos de um apartamento que alugava em São Paulo. Aos 

poucos, foi se interessando pelos registros visuais e buscou aprofundar-se na 

linguagem fotográfica, sendo apresentada ao antropólogo Darcy Ribeiro, em 1958, 

que, ao perceber seu gosto pela fotografia, a encaminhou para a Ilha do Bananal. 

Na região central do Brasil, viajou pelas terras dos índios Carajás, onde conheceu 

e fotografou seu povo. E o fotojornalismo entra nesse momento em sua vida, 

estendendo-se dos anos 1958 a 1971.  

Claudia Andujar terá algumas de suas fotos dos índios Carajás publicadas 

na imprensa estrangeira. Entre os anos 1959 e 1961, publicará suas fotos em 

revistas como Life, Look e Aperture38, entre outras. No Brasil, trabalhou para 

diversas publicações, como a revista Bondinho39, editada por George Love, 

fotógrafo norte-americano e seu marido na época. No grupo Abril, trabalhou para 

as revistas 70 e Claudia40, mas sua vida dará, 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 

publicações da época. Sua atividade fotojornalística se intensifica com a produção 

de diversas reportagens sobre os mais variados assuntos de relevância nacional. 

Ao contrário das publicações jornalísticas de hoje, na revista Realidade, como 

vimos no capítulo 1, os fotógrafos tinham liberdade para propor suas pautas e 

                                                 
38 A Look foi uma revista norte-americana de interesse geral e periodicidade quinzenal publicada 
em Iowa, entre os anos 1937 e 1971. A revista Aperture foi fundada em 1952, nos Estados Unidos, 
por fotógrafos como Minor White, Anselm Adams, Dorothea Lange, entre outros, e se dedicava 
exclusivamente à publicação de ensaios fotográficos. Sobre a revista Life, ver capítulo 1 nesta 
dissertação. 
 
39 A revista brasileira Bondinho circulou por apenas cinco meses, entre janeiro e maio de 1972. 
Patrocinada pelo Grupo Pão de Açúcar, foi uma das principais referências do jornalismo cultural 
feito, até hoje, no Brasil. Ver http://www.revistaogrito.com/page/blog/2009/01/29/bondinho/. 
 
40 A revista Claudia é uma publicação mensal da Editora Abril voltada para o público feminino que 
aborda temas como Moda, Beleza, Família e Filhos, Carreira, dentre outros. A revista 70 foi 
lançada também pela Abril em 1972 com um projeto ousado com ênfase em moda. Ver 
http://www.cosacnaify.com.br/noticias/extra/modabrasileira/cronologia_modabr.pdf. 
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longo tempo para desenvolverem seus trabalhos, características muito apreciadas 

por Claudia, que reconhece e agradece: 

 

[...] Sou extremamente grata, mais especificamente à revista 
Realidade. Lá se desenvolveu uma confiança mútua. Eles permitiram os 
fotógrafos de fazer trabalhos em profundidade. Deram liberdade para o 
fotógrafo desenvolver seu tema. A reportagem não era imposta. Para 
mim, e para outros fotógrafos da época, isso foi essencial (Claudia 
Andujar em entrevista à Rubens Fernandes durante o II Fórum Latino 
Americano de Fotografia. São Paulo, 20 de outubro de 2010. Ver 
http://www.forumfoto.org.br/ ). 

 

Em 1971, a revista Realidade escalou um grupo de fotógrafos para produzir 

uma edição especial sobre a Amazônia. Claudia fez parte deste grupo e viajou 

para o Norte do país com algumas pautas, entre as quais a construção da rodovia 

Transamazônica, o projeto Jari no Amapá, os sítios arqueológicos no Pará, as 

queimadas e as primeiras monoculturas na região. Em Manaus, ela soube que um 

padre havia morrido misteriosamente durante uma missão religiosa numa tribo 

indígena localizada num afluente do Rio Negro e, após pedir autorização da 

revista para apurar o acontecimento, viajou até a tribo dos índios Yanomami, que 

na época ainda tinham pouco contato com a “civilização”.  

Na edição especial sobre a Amazônia foram publicadas as fotos dos índios, 

dentre várias outras produzidas na região. Mas, para Claudia, o trabalho como 

fotojornalista na revista Realidade acabava ali, envolvendo-se a partir de 1972 

fortemente com os índios Yanomami.  

Entre os anos 1972 e 1977, Claudia, com duas bolsas de estudo da 

Fundação Guggenheim (1972 e 1974) e outra da Fundação de Amparo à 

Pesquisa do Estado de São Paulo (FAPESP) em 1976, manterá uma intensa 

convivência com os Yanomami, cuja relação de intimidade mútua será essencial 

para desenvolver e legitimar seu trabalho fotográfico em meio aos índios. Como 

relata a fotógrafa: 

 

[...] Eu acho que só quando você começa a entender a cultura de 
um povo, que você realmente começa 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 crenças de um povo. Estas crenças que 
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criam a necessidade de encontrar uma cultura. É isso que eu cultivei 
durante aqueles sete anos e tentei reproduzir isso em fotografia (Claudia 
Andujar em entrevista à Rubens Fernandes durante o II Fórum Latino 
Americano de Fotografia. São 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 é enquadrada na Lei de Segurança Nacional, sendo forçada a deixar a 

região dos Yanomami. Esta proibição durou até 1978, ano em que começou a 

coordenar uma campanha pela demarcação das terras indígenas, tornando-se co-

fundadora da Comissão para a Criação do Parque Yanomami (CCPY). Seus 

trabalhos foram reconhecidos mundialmente e ajudaram no processo de 

demarcação e homologação das terras Yanomami, ocorrida apenas em 1992.   

A partir do ano 2000, Claudia Andujar teve de interromper suas viagens às 

terras Yanomami por problemas de saúde, mas até hoje mantém contato com eles 

e desenvolve projetos de campanha e educação por meio da CCPY. Nos últimos 

anos, ela passou a rever e retrabalhar todo o seu acervo, tendo produzido 

diversas exposições e publicações, 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 

diálogos porque é uma de suas principais publicações, um importante documento 

de memória e preservação deste povo, cuja cultura vem sofrendo transformações 

desde meados do século XX. Dessa forma, esta obra apresenta fotografias que 

não apenas retratam o cotidiano destes índios, como também revelam, por meio 

de uma linguagem poética, suas crenças e rituais, suas almas.  

No livro Yanomami, Claudia Andujar apresenta um conjunto de 80 

fotografias em preto-e-branco divididas em três temas: “A casa” (24 fotos), “A 

floresta” (26 fotos) e “O invisível” (30 fotos). Todos os temas são introduzidos por 
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textos curtos escritos por Davi Kopenawa, um líder Yanomami que, resgatando 

suas memórias, descreve de maneira forte, consciente e emocionante a vida dos 

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

 

Quando eu era criança morava numa casa muito grande. Nesse 
tempo, antes das fumaças-epidemias dos brancos, os nossos antigos 
eram numerosos. Não me lembro de tê-los visto plantando as vigas 
dessa casa nem cobrindo seu teto com folhas de palmeira. Só me lembro 
dela já construída. Nesse tempo minha mãe me levava sempre com ela 
ao mato para procurar caranguejos, pescar com timbó ou colher frutas 
selvagens. Eu também ia com ela à roça quando queria colher 
macaxeira, bananas, ou cortar lenha. Algumas vezes os caçadores 
também me chamavam ao nascer do sol quando saíam para a floresta. 
Eu os acompanhava, e quando matavam a caça pequena, davam para 
mim. Foi assim que comecei a crescer na floresta. Foi nessa casa que 
meu pensamento acordou e começou a endireitar. Lá comecei a observar 
como os antigos faziam as coisas que Omama, que criou os Yanomami, 
lhes ensinou (In: ANDUJAR, 1998, p.12).  

 

Primeiramente, a vida na casa comunitária dos Yanomami é representada 

por fotografias extremamente contrastadas devido às baixas e altas luzes no local. 

A escuridão 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. São estes raios 

de luz que iluminam diretamente os índios, muitas vezes de maneira oblíqua, 

dando volume e contorno aos seus rostos e corpos (Fig. 201 e 202). Assim, eles 

surgem como espíritos iluminados dos planos escuros da imagem  

Em seus momentos de intimidade com os Yanomami, não há flagrantes 

nem ‘momentos decisivos’ escolhidos por Claudia, que com eles mantém uma 

“relação essencialmente afetiva” (ANDUJAR, 1998, p.11). Para não intimidar, ela 

preferiu trabalhar com equipamentos “menores e mais práticos”, levando consigo 

“duas câmeras Nikon pequenas e ágeis” (ANDUJAR, 2005, p. 121). Assim, nota-

se nas imagens uma atmosfera de cumplicidade com os índios ora olhando 

diretamente para sua objetiva, ora agindo naturalmente sem ignorar a presença da 

fotógrafa. Uma conquista que não acontece em pouco tempo. Claudia viveu entre 

eles durante 14 meses sem fazer uma única fotografia. O resultado são imagens 

de comunhão nas quais, fotógrafa e fotografados, compartilham na maloca 

momentos íntimos do cotidiano, como na fotografia abaixo. 
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Fig. 201 – Reprodução de foto de Claudia Andujar.  

Fonte: Yanomami (1998, p.28). 

  

Enquanto eu, em Maraã, busquei tal aproximação por meio de convivência 

e conversas travadas ao longo de todo o período de documentação fotográfica, 

tendo conseguido retratar alguns pescadores com mais intimidade somente a 

partir do segundo ano do manejo, quando estes já me conheciam, sabiam sobre 

meu trabalho e, portanto, sentiam-se à vontade diante de minha câmera, por 

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

 

A casa e o manejo de pesca em Maraã – I 

 

 
Fig. 202 – Reprodução de foto de Claudia 
Andujar. A casa. Fonte: Yanomami (1998, 
p.35) 

Fig. 203 – Foto de Rafael Castanheira. Raimundo 
Rodrigues, pescador. Lago Preto. Maraã, 2007. 
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Nas fotografias do livro Yanomami, a luz é trabalhada de maneira 

dramática. Percebe-se, no entanto, que as soluções técnicas utilizadas pela 

fotógrafa não visam somente à produção de belas imagens. A estética é pensada 

a partir da realidade que está sendo documentada. Para fazer conhecer e 

preservar as crenças Yanomami, seu engajamento ético neste trabalho a faz 

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

 

[...] nesta foto do índio descendo da luz (Fig.204), eu tenho que 
explicar uma coisa aqui. Meu trabalho com eles se foca muito na questão 
da luz. Obviamente a fotografia é uma questão de luz e sombras. Vocês 
vão perceber esta questão de como a luz bate, que também é mais do 
que apenas uma fotografia, é uma questão cultural das crenças deles. Os 
Yanomami acreditam que o mundo tinha três plataformas. Nos tempos 
antigos moravam os Yanomami na camada superior. Esta camada 
superior se rompeu e com isso desceram aqui, onde chamamos de Terra, 
alguns Yanomami que começaram a viver na floresta. Nos primeiros 
tempos eles mantinham esta ligação da floresta com este mundo de 
cima. Nos rituais eles imitam a subida para este mundo superior, que 
depois se rompeu, mantendo esta ligação com os espíritos da natureza 
que existia neste vem e vai. Com o rompimento desta comunicação, eles 
tentam recuperar esta ligação com o mundo superior, mas não é 
possível, por isso vocês vêem o que está acontecendo nesta fotografia 
(Claudia Andujar em entrevista à Rubens Fernandes durante o II Fórum 
Latino Americano de Fotografia. São Paulo, 20 de outubro de 2010. Ver 
http://www.forumfoto.org.br/). 

 

A casa e o manejo de pesca em Maraã – II 

 

 
Fig. 204 – Reprodução de foto de Claudia 
Andujar. A casa. Fonte: Yanomami (1998, 
p.18). 

Fig. 205 – Foto de Rafael Castanheira. Igarapé 
principal de acesso ao Lago Preto. Maraã, 2006. 
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Analisando as duas imagens acima, observamos algumas aproximações 

estéticas, uma vez que seus conteúdos, contextos e objetivos, bem como as 

soluções encontradas por seus autores, são distintos. Em ambas, vê-se que a 

cena é iluminada por luz natural vinda de cima. São imagens muito contrastadas, 

cujas linhas de fuga são conduzidas pelo feixe de luz principal, sugerindo 

caminhos a locais específicos. Em Andujar, o feixe de luz refere-se 

simbolicamente à “camada superior” por onde desceram os Yanomami, enquanto 

na outra, propus o igarapé como porta de entrada ao Lago Preto, área que 

promove a alegria e a sociabilidade entre os pescadores da Colônia 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 vô conhecer 
muitas pessoas que eu nunca eu vi. É, vô torná chegá perto daqueles 
amigos. Vem gente de outros canto que nem você que eu nunca tinha 
visto. Então espero que todo manejo se encontre com os amigos aqui 
mesmo de Maraã, né, se conhecendo, se conversando, aquela alegria 
todo mundo trabalhando. E vê muita fartura na nossa reserva. Vem muita 
gente falando boas conversa pra nóis aqui, boas experiência né, que a 
gente não tem muita experiência (Raimundo Ramires dos Santos, o 
“Farinha”, pescador, em entrevista a Rafael Castanheira. Complexo do 
Lago Preto, outubro de 2008). 

 

Já as fotografias apresentadas em “A floresta”, como o próprio título indica, 

são realizadas no espaço externo. São imagens que mostram os índios Yanomami 

em suas atividades diárias na mata, tais como a caça, a extração de frutos, o 

banho nos igarapés e seus momentos de descanso e lazer. Como na floresta a luz 

é precária devido à densa folhagem das árvores, Claudia Andujar buscou soluções 

técnicas para evidenciar o movimento dos corpos dos índios e do próprio ambiente 

a sua volta. Necessária para se permitir a entrada de uma maior quantidade de 

luz, a baixa velocidade de obturador utilizada pela fotógrafa resulta em imagens 

que evocam tais movimentos e problematizam, em algumas delas, suas ligações 

com os referentes, como se observa abaixo: 
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Fig. 206 – Reprodução de foto de Claudia Andujar. A floresta. 

Fonte:Yanomami (1998, p.28). 
 

Seja ao prolongar os instantes, provocando o efeito panning 41, seja ao usar 

vaselina líquida nas objetivas, ou até mesmo, talvez, ao inverter o posicionamento 

de encaixe das objetivas no corpo da câmera, causando distorções nas 

fotografias, Claudia Andujar, “por meio do sacrifício literal dos lugares retratados” 

como propõe Cotton (2010, p.9), retrata de maneira singular, sensível e poética a 

realidade na floresta, produzindo imagens fluidas, borradas, entrecortadas e, às 

vezes, levemente desfocadas. Dessa forma, ela imprime sua linguagem pessoal 

na documentação dos Yanomami através de fotografias que parecem estar em 

perfeita sintonia com os conceitos da “fotografia-expressão que exprime um 

acontecimento, mas não o representa” (ROUILLÉ, 2009, p.137). 

Nas fotografias produzidas em Maraã 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. Não somente nos lagos, mas também durante o 

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

                                                 

41 Panning é uma técnica de fotografia usada para representar a sensação de movimento de um 
certo objeto e manter o restante da cena “borrada” ou “riscada” de acordo com o movimento que tal 
objeto está fazendo. 
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cambiantes e algumas das fotografias deste trabalho expõem esta sensação, 

como as apresentadas a seguir: 

 

A floresta e o manejo de pesca em Maraã – I 

 

 
Fig. 207 – Reprodução de foto de Claudia 
Andujar. A floresta. Fonte: Yanomami (1998, 
p.51). 

Fig. 208 – Foto de Rafael Castanheira. 
Estocagem do pescado nos porões de gelo do 
barco. Lago Preto. Maraã, 2006. 

 

 

A floresta e o manejo de pesca em Maraã – II 

 

 
Fig. 209 – Reprodução de foto de Claudia 
Andujar. A floresta. Fonte: Yanomami (1998, 
p.55). 

Fig. 210 – Foto de Rafael Castanheira. Pescadores 
descansam no acampamento. Complexo do Lago 
Preto, 30 de outubro de 2006. 
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A floresta e o manejo de pesca em Maraã – III 

 

 
Fig. 211 – Reprodução de foto de Claudia 
Andujar. A floresta. Fonte: Yanomami (1998, 
p.62). 

Fig. 212 – Foto de Rafael Castanheira. Pirarucu é 
arpoado na cabeça e puxado para dentro da 
canoa. Lago do Canivete, 30 de outubro de 2006. 

 

Um outro exemplo para estes diálogos pode ser apresentado a partir dos 

efeitos produzidos por Claudia Andujar em “O invisível”, nas quais a fotógrafa 

utiliza as luzes oriundas de lampiões colocados por ela dentro da maloca 

comunitária para, dessa vez, simbolizar os espíritos invocados pelos xamãs 

durante os rituais. Neles, os Yanomami inalam o pó alucinógeno yãkõana, que é 

preparado com a resina ou a casca interna da árvore Virola sp. A prática dos 

rituais é muito importante na cultura dos Yanomami, pois, seguindo suas crenças, 

eles buscam, por meio da inalação deste pó, dominar os mistérios da vida e da 

morte e estabelecer, sob a orientação dos xamãs, uma união com o mundo 

espiritual (CARBONCINI, 1998, p.5).  

Claudia Andujar procurou conhecer a cultura Yanomami e, mais uma vez, 

soube transpô-la para as suas fotografias, cujos significados estão simbolicamente 

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

 

Nesta foto (Fig. 213) é um xamã que esta recebendo estas luzes. 
Estas luzes são os espíritos da natureza que ele invoca durante o 
xamanismo, que ele chama pra incorporar ele pra fazer suas curas. Os 
xamãs são gente preparadas durante anos pra saber como lidar com as 
doenças. Os espíritos, eles conseguem chamar pra fazer estas curas. 
Estas luzes são os espíritos que são chamados por eles. Depois de 
conhecer a cultura, tentei incorporar isso no meu trabalho (Claudia 
Andujar em entrevista à Rubens Fernandes durante o II Fórum Latino 
Americano de Fotografia. São Paulo, 20 de outubro de 2010. Ver 
http://www.forumfoto.org.br/). 
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O invisível e o manejo de pesca em Maraã 

  

 
Fig. 213 – Reprodução de foto de Claudia Andujar. Fonte: 
Yanomami (1998, p.84). 
 
À direita: Fig. 214 – Foto de Rafael Castanheira. 
Pescadores preparam jantar na floresta. Lago Preto, 04 
de novembro de 2006.  

 

Ao contrário das narrativas lineares apresentadas por Pedro Martinelli no 

livro Amazônia: O povo das águas (2000) e por este autor em sua documentação 

do manejo de pesca em Maraã, as sequências de fotografias propostas por 

Claudia Andujar no livro Yanomami apresentam-se dentro de uma estrutura mais 

solta. Apesar de estarem organizadas a partir de três temas específicos, 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 relação com a natureza) 

fique comprometido. Afinal, “cada imagem possui uma poética própria, uma 

coerência de propósitos e uma estrutura que a torna única e independente das 

outras, juntas constroem porém um discurso amplo e profundo” (CARBONCINI, 

1998, p.6).  

Chama atenção, no entanto, uma sequência (Fig. 215) de quatro retratos 

apresentados nas páginas 86 e 87 do livro Yanomami, em que o rosto de um 

xamã é captado em diferentes momentos, propondo assim uma seqüência 

cronológica referente às sensações provocadas pela inalação do yãkõana.    
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Fig. 215 – Reprodução de foto de Claudia Andujar. Fonte: Yanomami (1998, p.86 e 87). 

 

O livro Yanomami é caracterizado, portanto, por uma produção de 

fotografias com menor ligação com seus referentes, que são apresentadas em 

uma narrativa menos linear. Seu processo criativo é assumidamente pessoal, o 

que o distancia geralmente da prática fotojornalística ou dos fotodocumentários 

clássicos praticados no início do século XX. Para abordar a vida Yanomami e suas 

questões socioculturais, a fotógrafa, apesar de engajada politicamente no 

movimento para demarcação de suas terras, não se apóia no discurso do realismo 

fotográfico. Suas imagens não propõem reformas sociais e nem denunciam a 

invasão do território indígena, pelo menos não diretamente. Afinal, percebe-se, 

pela edição das imagens do livro Yanomami, que a fotógrafa buscou enfatizar a 

vida dos índios como era antes da invasão de seu território, optando assim por 

não mostrar “um quarto tema: o contato dos Yanomami com a sociedade 

envolvente”, que apresenta, ao contrário dos outros temas, uma visualidade bem 

mais triste sobre sua população (CARBONCINI, 1998, p.5).  

Em Os Yanomami em Minha Vida, texto de sua autoria apresentado na 

abertura do livro, Claudia Andujar descreve sua relação com os índios, expõe as 

mudanças que vêm acontecendo na região devido, principalmente, à invasão 

garimpeira e, ao contemplar seu arquivo de fotografias antigas, afirma ter 

encontrado “uma nova expressão, 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 não encontrou sua forma definitiva, que na 

verdade creio que não existe” (ANDUJAR, 1998, p.11). Claudia Andujar, de fato, 

não tinha encontrado mesmo a “forma definitiva” em seu trabalho, pois, em A 
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Vulnerabilidade do Ser (2005), tal declaração se confirma, como mostraremos a 

seguir.  

 

4.3.3 A Vulnerabilidade do Ser  

 

Com o propósito de evidenciar as transformações estéticas observadas nas 

obras de Claudia Andujar e destacar as mudanças ocorridas em sua linguagem 

fotográfica (sua nova expressão e novo sentido visual), abordarei nesse tópico 

suas produções mais recentes, muitas delas frutos de reinterpretações e 

reapropriações de fotografias mais antigas produzidas em sua maioria na década 

de 1970. Assim, retomarei os diálogos visuais desta pesquisa através da análise 

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 documentação do manejo de pesca da 

Colônia Z-32 de Maraã, apresentado nos capítulos 2 e 3 desta pesquisa.   

 Diferentemente do livro Yanomami, A Vulnerabilidade do Ser não aborda 

um tema específico, mas, apresenta uma síntese de toda a obra fotográfica de 

Claudia Andujar, pois reúne um conjunto de imagens que, em sua primeira parte, 

mostra sua trajetória como fotojornalista a registrar assuntos variados, como as 

famílias brasileiras (celebridades e anônimos), arquitetura, moda, meio ambiente, 

dentre outros temas pautados pelas revistas para as quais trabalhou.  

Num dos textos de abertura deste livro, intitulado Experiência estética e 

simpatia bergsoniana, o sociólogo Laymert Garcia dos Santos compara as 

primeiras fotografias de Claudia Andujar com os trabalhos clássicos 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 relação da fotografia com a percepção e o valor da vida 

fotográfica inteira de um fotógrafo – e não apenas o valor de fotos individuais –, 

Santos escreve:  

 

[...] folheando pausadamente seu livro, descobrimos o quanto a 
produção de Cláudia Andujar é tributária da época áurea da fotografia 
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norte-americana e se inscreve nesse grande movimento que, dos anos 
30 à década de 60, soube mesclar a paixão pelo ato de documentar o 
que se percebe com uma exigência 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 estão divididas em “Territórios 

interiores” (20 fotos) e “Sonhos” (18 fotos) e expõem uma nova fase de produção 

em que a fotógrafa, ao propor uma outra semântica visual, mais afastada do 

pensamento lógico e da suposta linguagem objetiva da fotografia, parece desligar-

se da tradição humanista da fotografia documental para revelar uma nova 

percepção em que a estética prevalece sobre o documento nas imagens que, para 

Santos, “surgem como vetores de uma transição não para um outro mundo, mas 

para uma outra instância, um outro plano deste mesmo mundo” (2005, p.60).  

Em “Territórios interiores”, as imagens não mantêm nenhuma relação direta 

umas com as outras, mas, ao mesmo tempo, estabelecem simbolicamente um elo 

que sugere ao leitor um caminho visual em direção ao sublime, ao indescritível, 

que é sutilmente transmitido por fragmentos captados por uma visão mais íntima 

da autora sobre este mundo amazônico, o que pode ser observado na fotografia 

da sombra de um louva-a-deus (Fig. 216), que abre a narrativa completada por 

imagens de índios, recortes de áreas alagadas dos igapós, raízes de árvores, 

texturas de rochas e fotos aéreas da floresta. A variedade de assuntos 

aparentemente dispersos numa mesma série afirma o tom subjetivo e poético 

desses “territórios”, recriando realidades experimentadas pela autora e exaltando, 

dessa maneira, o caráter artístico da obras. 

Para este segundo momento de diálogos visuais com a produção 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 fotográfico 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 

documentação do manejo de pesca da Colônia Z-32 de Maraã, o que os aproxima, 



 219 

em certa medida, pelo fato de terem sido ambos produzidos dentro daquilo que 

chamo de um mesmo estado de alma42 de seu autor.  

Do rio é a forma que encontrei para expressar minhas sensações e 

reflexões acerca da magia dos rios e de sua influência direta no modo de vida 

daqueles que neles habitam (homens, bichos e plantas) e que deles dependem 

para sobreviver. Ao contrário do manejo de pesca, Do rio apresenta, por meio de 

narrativa não linear e em linguagem subjetiva, uma série de imagens produzidas a 

partir de cenas, às vezes montadas43, cujo conteúdo e expressão misturam-se em 

fragmentos recortados da natureza. São fotografias repletas de cores em sua 

máxima saturação. Nelas, um louva-a-deus, agora colorido, aparece sobre uma 

cuia e é personagem de uma narrativa composta também por imagens de água e 

seus reflexos que, assim como na série “Territórios interiores”, exploram 

elementos da natureza para, em conjunto com outras imagens, falar sobre um 

assunto mais amplo: o homem e sua relação com o meio ambiente. Ainda fazem 

parte do trabalho Do rio, fotografias de paisagens, peixes, canoas, casas de 

palafita e outros elementos desse mundo amazônico.   

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
42 Entre os anos 2006 e 2010, eu estava concentrado no trabalho de documentação do manejo de 
pesca da Colônia Z-32, mas, como de costume, carregava uma segunda câmera fotográfica, neste 
caso com filmes coloridos, que usava para a produção do projeto Do rio. Dessa forma, as 
fotografias de ambos os trabalhos trazem, muitas vezes, em seu conteúdo personagens e ações 
similares. Ainda que em linguagens distintas, elas refletem meu estado de alma neste período e 
meu principal objetivo: contar estórias por meio de fotografias. 
 
43 Diferente da documentação fotográfica 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 os colocava em locais de acordo com minha preferência. 
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Territórios Interiores  e Do Rio  – I 

 

 
Fig. 216 – Reprodução de foto de Claudia 
Andujar.Louva-a-deus, Wakata-ú, TIY, Roraima, 
1974.  
Fonte: A Vulnerabilidade do Ser (2005, p.128). 
 

Fig. 217 – Foto de Rafael Castanheira. Da série 
Do rio (2005). 
 

 

Territórios Interiores  e Do Rio  – II 

 

Fig. 218 – Reprodução de foto de Claudia 
Andujar. Figueira. Lago Santa, MG, 1973. 
Fonte: A Vulnerabilidade do Ser (2005, p.148). 
 

Fig. 219 – Foto de Rafael Castanheira. Da série 
Do rio (2005). 
 

 

Em razão da escolha do projeto Do rio para compor parte dos diálogos 

visuais propostos nessa dissertação, apresento a seguir alguns destas fotografias 

produzidas por mim entre os anos de 2005 e 2010 a fim de dar ao leitor uma visão 

geral sobre este trabalho ainda em progresso. 
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Fotografias Do Rio  

 

 
Fig. 220 – Foto de Rafael Castanheira. 

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

Da série Do rio (2006) 
 

 
Fig. 222 – Foto de Rafael Castanheira. 

Da série Do rio (2005). 
Fig. 223 – Foto de Rafael Castanheira. 

Da série Do rio (2006) 
 

  

Fig. 224 – Foto de Rafael Castanheira. 
Da série Do rio (2006). 

Fig. 225 – Foto de Rafael Castanheira. 
Da série Do rio (2005). 
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Fig. 226 – Foto de Rafael Castanheira. 

Da série Do rio (2007). 
Fig. 227 – Foto de Rafael Castanheira. 

Da série Do rio (2007). 
 

Na série “Sonhos”, Claudia Andujar revisitou as fotografias em preto-e-

branco dos índios Yanomami produzidos na década de 1970 e os retrabalhou, já 

em seu ateliê em São Paulo, fazendo sobre eles interferências com fotografias 

coloridas de elementos da natureza, como água, plantas e rochas. Nestas 

experimentações, transparências de fotografias coloridas e preto e branco são 

superpostas, produzindo novas imagens que beiram a abstração, influência 

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

 

 
Fig. 228 – Reprodução de imagem de Claudia Andujar.  
Fusão de fotografias da série Sonhos (1974 – 2003). 

Fonte: A Vulnerabilidade do Ser (2005, p.199). 
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Além das elaborações plásticas adotadas por Claudia, que a colocam no 

cenário internacional das vanguardas artísticas da fotografia contemporânea, suas 

imagens também demonstram seu engajamento político e social, já que a 

fotógrafa: 

 

[...] realizou sem meio-termos o movimento em direção à 
diversidade, integrando-se por extensos períodos à vida indígena e 
atingindo, desse modo, densidade na reflexão sobre o apagamento de 
identidades sob o rolo compressor capitalista em estágio de 
entesouramento de informação genética (Brandão e Machado, 2005, p. 
175) 

 

Apesar de não fazerem parte do livro Yanomami (1998), as imagens da 

série “Sonhos” nasceram ali e, mesmo após sofrerem hibridações, continuam 

abordando claramente a questão indígena, agora sob outra perspectiva. Isso 

mostra que a transformação de sua linguagem fotográfica não se dá somente por 

razões estéticas, mas também em função de seu engajamento na causa 

Yanomami e de sua necessidade de representar imageticamente as crenças deste 

povo acerca da relação homem/natureza, como explica a própria fotógrafa: 

 

[...] quando 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 São Paulo em 2003 e 2004. Eu peguei meu trabalho 
antigo, retrabalhei estas fotos antigas com superposições destas fotos 
preto e branco com as coloridas. Eles [os Yanomami] recebem os 
espíritos da natureza através dos trabalhos xamãnicos e eu tentei 
representar isso nas fotos. As fotos têm uma superposição dos retratos 
com fotos de uma rocha com musgos, então todas estas fotos têm 
características de retratos com fotos de elementos da natureza em cima, 
ou bichos da natureza em cima deles. Os Yanomami não 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 à Rubens Fernandes durante o 
II Fórum Latino Americano de Fotografia. São Paulo, 20 de outubro de 
2010. Ver http://www.forumfoto.org.br/). 

 

Na figura 229, a partir de sobreposição de fotografias, percebe-se o rosto 

de um índio localizado no plano superior, talvez no céu ou, segundo suas crenças, 

numa das “plataformas”, a observar a floresta vermelha, cor que pode estar 

sugerindo fogo, incêndio, devastação. Ao seu lado desta fotografia está uma 

imagem da série Do rio que, também em cores fortes, apresenta um rio amarelado 
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e um pescador anônimo 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 áreas de 

documentação para simbolizar as peculiaridades das realidades locais.    

 

 
Fig. 229 – Reprodução de imagem de Claudia Andujar.  
Fusão de fotografias da série Sonhos (1974 – 2003). 
Fonte: A Vulnerabilidade do Ser (2005, p.190). 
 
 
À 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 equilíbrio 

da natureza, a consciência desta interdependência, enfim, a tal globalidade da 

natureza a que Claudia Andujar se refere. Sobre esse processo de construção de 

imagens a fotógrafa comenta:  

 

Nesta foto [Fig. 231], que eu fiz primeiro em preto e branco, é 
durante um ritual de dança. Em cima dela coloquei uma foto de um rio, da 
água que está engolindo, que está penetrando e engolindo todo este 
povo. Esta foto é 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 noção de terra, de floresta, vai se abrir. A terra vai se 
abrir e afundar tudo de novo, porque o homem começa a cavar a terra, a 
abrir um buraco, quando sai um monte de fumaça e sujeira. Então, nosso 
mundo vai ser engolido e toda a humanidade também. Hoje em dia, os 
Yanomami falam que vão morrer, mas vocês [os homens “brancos”] 
também vão morrer, se vocês não sabem cuidar da natureza. Quero 
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enfatizar isso, porque escuto isso das lideranças Yanomami o tempo 
inteiro (Claudia Andujar em entrevista à Rubens Fernandes durante o II 
Fórum Latino Americano de Fotografia. São Paulo, 20 de outubro de 
2010. Ver http://www.forumfoto.org.br/). 

. 
 

 

Fig. 231 – Reprodução de foto de Claudia Andujar.  
Fusão de fotografias da série Sonhos (1974 – 2003). 

Fonte: A Vulnerabilidade do Ser (2005, p.193). 
 

 Mesmo com forte engajamento à causa indígena, Claudia Andujar 

apresenta em “Sonhos” um conjunto de fotografias inventivas e de forte potência 

visual com características estéticas semelhantes às imagens das produções 

artísticas contemporâneas. Questionada sobre o fato de a fotógrafa trazer suas 

fotografias da década de 1970 para o centro das artes contemporâneas e de como 

ela vê sua produção, na qual recorre a processos que envolvem a fusão de 

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

 

Isso nasceu da minha necessidade de transportar meu trabalho 
para a cultura Yanomami e não manter unicamente retratos da floresta, 
dos índios, mas trazer o trabalho espiritual dos Yanomami para o público. 
Na verdade, não tem nada a ver com a idéia de eu tentar adaptar meu 
trabalho aos novos tempos fotográficos, da linguagem fotográfica hoje. 
Isso não me preocupa! Mas eu tenho necessidade interna de entender 
minha relação com o mundo. Isso que é importante dentro do meu 
caráter, em tudo o que eu faço como expressão, em que eu acredito. É 
isso que eu posso dizer (Claudia Andujar em entrevista à Rubens 
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Fernandes durante o II Fórum Latino Americano de Fotografia. São 
Paulo, 20 de outubro de 2010. Ver http://www.forumfoto.org.br/). 

 

Analisando os diálogos visuais acima propostos, confirmam-se as diversas 

possibilidades de criação na fotografia documental contemporânea, desde os 

trabalhos clássicos em preto-e-branco baseados no discurso realista, como o de 

Martinelli em Amazônia: o Povo das águas (2000) e deste autor na documentação 

do manejo de pesca em Maraã, 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 últimos anos.  
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Ao longo dessa pesquisa discuti o estatuto da fotografia documental e suas 

principais tendências na contemporaneidade a partir do estudo da documentação 

fotográfica da região amazônica de três fotógrafos: Pedro Martinelli, Claudia 

Andujar e este autor.  

Tornou-se, então, necessário descrever os principais momentos da 

fotografia documental – com destaque para a produção no Brasil e mais 

especificamente daquela voltada para a Amazônia brasileira – desde os trabalhos 

dos fotodocumentaristas pioneiros, realizados na transição dos séculos XIX e XX, 

até os dias atuais. A fim de contextualizar este gênero dentro da história da 

fotografia, destaquei as principais produções e as diferentes abordagens e 

linguagens adotadas por estes profissionais que utilizaram, e ainda utilizam, a 

fotografia não apenas como instrumento de luta social, mas também como 

expressão pessoal, citando por vezes os diferentes espaços e suportes para 

divulgação de seus trabalhos.  

Entendo a fotografia documental como aquela desenvolvida a partir de um 

projeto de longa duração previamente elaborado por um autor que possui 

conhecimento e envolvimento com o tema abordado, cujas fotografias são 

devidamente organizadas e apresentadas por meio de uma narrativa que 

descreve, num determinado tempo e espaço, as ações e seus personagens.  

Ressaltou-se durante o trabalho o fato de que, inicialmente, o valor 

documental da fotografia apoiava-se na sua forte ligação com o referente, numa 

imagem produzida pelo dispositivo técnico (analógico), ou seja, pela câmera 

enquanto aparelho capaz de “reproduzir” a realidade. Sob o caráter testemunhal 

da fotografia documental, os pioneiros deste gênero promoveram nas primeiras 

décadas do século XX discursos sobre o realismo fotográfico e, por meio de 

trabalhos com ideais reformistas em defesa das classes menos favorecidas da 

sociedade, denunciaram as mazelas do mundo, propondo mudanças sociais no 

sistema vigente. Como exemplo, apresentei as fotografias de imigrantes e 

crianças operárias produzidas nos Estados Unidos pelos concerned 

photographers Lewis Hine (1874-1940) e Jacob Riis (1849-1914), ambos 

considerados fundadores do gênero documental.  
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Todavia, a fotografia documental enquanto “prova” do real, ou seja, 

enquanto imagem técnica com linguagem objetiva e unívoca operando dentro do 

conceito de foto-verdade, começou a ser questionada em meados do século XX 

por alguns fotógrafos como, por exemplo, Robert Frank (1924-) e Diane Arbus 

(1923-1971), que não vão perseguir a ilusão de uma verdade absoluta em seu 

processo de produção de sentidos. Tais rupturas no modelo clássico documental 

abriram um novo caminho para o gênero, que, nos dias atuais, envolve constantes 

diálogos com outras linguagens e promove sua difusão pelas novas redes de 

comunicação, penetrando também em espaços e suportes como museus, galerias 

e o mercado editorial. 

Apoiando-me em Rouillé (2009), através dos conceitos de “fotografia-

documento” e “fotografia-expressão”, apresentei as mudanças de percepção sobre 

a fotografia e seus usos e funções documentais. A “fotografia- documento”, 

percebida desde a sua invenção como prova do real, nega as relações sociais ou 

subjetivas do fotógrafo com as coisas ou pessoas e as subjetividades do fotógrafo 

e da própria escrita fotográfica. Já a “fotografia expressão”, considerada “uma 

nova maneira de documento”, é caracterizada pelo elogio da forma, a afirmação 

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

 

 a fotografia expressão não recusa totalmente a finalidade 
documental e propõe outras vias, aparentemente indiretas, de acesso às 
coisas, aos fatos, aos acontecimentos. Tais vias são aquelas que a 
fotografia-documento rejeita: a escrita, logo, a imagem; o conteúdo, logo, 
o autor; o dialogismo, logo, o outro (ROUILLÉ, 2009, p.161). 

 

Nesse contexto, foram citados exemplos de fotodocumentaristas que, mesmo 

tecendo críticas sobre os temas abordados, vão explorar linguagens indiretas e 

subjetivas e assumir a ficção no documental por meio de produções criativas que 

envolvem a negociação com seus personagens e, às vezes, até a montagem de 

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

Lombardi, percebe-se também nos fotodocumentários contemporâneos “a maior 

produção 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 contemporânea, presente em museus e galerias, esses novos profissionais vão 

produzir trabalhos em que, segundo Cotton, “tanto a escolha do tema como a 

abordagem fotográfica se contrapõem ou desafiam nossa percepção dos limites das 

convenções fotográficas clássicas nos documentários” (2010, p.09). Enquadram-se 

nesse contexto os trabalhos dos franceses Antoine D´Agata e Sophie Ristelhueber, 

da alemã Karen Knorr, dos australianos Trent Parke e Narelle Autio, dentre outros 

que utilizam a fotografia para apresentar seus temas de maneira contemplativa, 

expondo as realidades a partir de suas experiências pessoais.  

Com relação à produção brasileira, primeiramente, foram apresentadas as 

documentações fotográficas das transformações urbanas nas principais capitais do 

país, com destaque para a região 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 gêneros quando de sua 

inserção 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 produção e publicação das fotografias, dando-lhes espaço significativo em 

suas páginas e permitindo aos fotógrafos liberdade para cobrir os mais diversos 

assuntos de relevância nacional.  

Tal liberdade de criação solidifica-se no final dos anos 1970 e começo dos 

anos 1980 com a criação das agências cooperativadas, que contribuiu não apenas 

para o reconhecimento da profissão, como também para garantir aos fotógrafos mais 

independência e, sobretudo, mais tempo para realizar seus projetos de longa 

duração, requisito essencial para o desenvolvimento da fotografia documental.  

A partir, principalmente, das experiências das revistas e jornais brasileiros, 

notou-se o desenvolvimento da linguagem fotográfica no país. 

Consequentemente, uma nova geração de fotógrafos começou a produzir 

fotografias mais livres das amarras do realismo, mais descoladas do referente, e, 

portanto, mais abertas às experiências visuais de seu tempo. Como observa 

Fernandes Junior, 
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 [...] a produção da fotografia, numa direção mais conceitual, 
acabou gerando um despertar sobre a especificidade do próprio meio, 
oferecendo ao leitor a possibilidade de reflexão sobre a natureza 
intrínseca da imagem fotográfica, seus limites, suas ambigüidades, e 
sobre as suas características comunicativas (2003, p.167). 

 

Atualmente, os fotodocumentaristas no Brasil, assim como no exterior, têm 

dado um tratamento mais conceitual aos seus trabalhos, contribuindo para uma maior 

inserção da fotografia no universo da arte contemporânea. Desse modo, a 

subjetividade e o ponto de vista particular de cada fotógrafo irão marcar os 

fotodocumentários contemporâneos, cujas linguagens exploram a polissemia das 

imagens e seus sentidos conotativos e assumem a encenação, a criação, o ficcional 

no documental. Ao contrário do engajamento humanista dos fotógrafos do passado, 

que propunham mudanças sociais por meio de fotografias “realistas”, notam-se hoje 

profissionais que, ao apresentarem seus temas de maneira alegórica, evitam o 

julgamento, tecendo apenas comentários sobre as realidades documentadas.  

Ainda assim nos dias atuais há fotógrafos que seguem, paradoxalmente, a 

linha tradicional da fotografia documental em preto e branco e desenvolvem, sob o 

caráter testemunhal e denunciante da fotografia, projetos que se concentram em 

pessoas e nas consequências das crises sociais, guerras e injustiças no mundo, 

mantendo vivos, ainda hoje, os ideais dos concerned photographers. É o caso, por 

exemplo, de Sebastião Salgado para quem a fotografia, segundo Magalhães e 

Peregrino, “apresenta-se como uma possibilidade de resgate dos valores humanistas, 

dando visibilidade a um mundo em dissolução e cada vez mais marginalizado” (2004, 

p.109). 

Desse modo, discutir o estatuto da fotografia documental contemporânea 

mostrou-se uma tarefa difícil, haja vista a grande diversidade de propostas 

desenvolvidas por diferentes fotógrafos e suas particularidades. Entendeu-se, então, 

que as fotografias revelam o pensamento e sentimento de seu autor frente às 

situações por ele vivenciadas. Sua produção está diretamente ligada a sua biografia: 

suas origens, os espaços sociais frequentados, suas referências visuais e as práticas 

culturais do seu tempo. Ademais, para a compreensão das escolhas técnicas e 

estéticas que moldam a linguagem visual de um fotógrafo é preciso conhecer o 
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contexto no qual suas obras foram produzidas, a diversidade dos temas por ele 

abordados e a construção da sua narrativa visual. 

Dentro desta perspectiva, apresentei cinco projetos documentais 

desenvolvidos na Amazônia brasileira para, a partir da experiência visual de seus 

autores, analisar o que se chamou nesta pesquisa de “Visualidades Amazônicas”. 

Trabalhando dentro de contextos e locais distintos, Pedro Martinelli, Claudia Andujar 

e este autor abordam seus temas com diferentes linguagens, produzindo documentos 

visuais sobre as questões sociais, políticas e ambientais das regiões onde atuaram. 

Portanto, não apenas as diferenças, mas, sobretudo, as aproximações de suas 

linguagens foram analisadas nesta pesquisa, que, por meio dos diálogos visuais 

propostos, fez convergir imagens de um mundo amazônico e suas variadas 

possibilidades de apresentação.          

Inicialmente, apresentei minha experiência de documentação fotográfica entre 

os pescadores da Colônia Z-32 de Maraã, no Amazonas. Situei o leitor sobre o 

ambiente, a colônia de pescadores e demais instituições envolvidas no manejo de 

pesca, contextualizando geográfica e historicamente a atividade. Descrevi, então, 

como se deram a minha chegada ao local, a elaboração do projeto de documentação, 

a abordagem dos pescadores, a mudança de objetivos ao longo do trabalho, a 

logística na região, bem como os registros por mim utilizados e a edição dos mesmos 

para, finalmente, construir e propor o “Ensaio Visual” que compôs o corpus fotográfico 

analisado nesta pesquisa.    

Selecionei, posteriormente, as séries de fotografias de Pedro Martinelli e 

Claudia Andujar. Ao analisá-las busquei expor as diferentes abordagens no 

tratamento de seus temas. Dessa forma, a escolha das séries que compuseram os 

“Diálogos Visuais” visou não apenas destacar seus trabalhos mais relevantes do 

ponto de vista documental, mas, sobretudo, analisar as principais características 

técnicas e estéticas de suas linguagens. Como vimos, Andujar e Martinelli são 

fotodocumentaristas contemporâneos que se debruçaram durante anos sobre as 

questões que envolvem o ambiente e as comunidades por eles documentadas. Num 

processo profundo de imersão na cultura destes grupos sociais – como assim 

demandam os projetos documentais – eles souberam encontrar soluções não apenas 
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de ordem logística e política (diga-se a burocracia que envolve a prática fotográfica44), 

mas também de ordem técnica no que se refere à produção fotográfica para, com 

olhar crítico e engajado, trazer a público um rico e importante documento visual sobre 

a Amazônia e seus habitantes. 

A série de fotografias de Pedro Martinelli, extraída do livro Amazônia: O povo 

das águas (2000), expõe sua visão sobre diversos temas amazônicos e sintetiza as 

principais características de sua linguagem que se apóia no valor referencial da 

fotografia e sua função de representação da realidade, tal como uma prova 

inquestionável, ou seja, uma “fotografia-documento”. Ao contrário dos clichês que 

divulgam a região como um paraíso verde, suas fotografias buscam apresentar, com 

ajuda de legendas explicativas, “uma Amazônia real” (SERVA, 2000, p.17). Assim 

como Dorothea Lange, Robert Capa, W. Eugene Smith, Sebastião Salgado, entre 

outros fotodocumentaristas com formação no fotojornalismo engajado, conforme a 

definição de Mauad (2008), Martinelli produziu imagens figurativas em preto-e-branco 

e as organizou no livro em pequenas narrativas lineares divididas tematicamente, 

características do modelo clássico documental consolidado nas primeiras décadas do 

século XX. 

Na primeira parte dos “Diálogos Visuais”, procurei colocar, lado a lado, as 

fotografias de Pedro Martinelli e as minhas produzidas em Maraã, cujos temas 

fossem similares: a pesca do pirarucu, retratos de caboclos e o ambiente. A fim de 

estabelecer relações entre os trabalhos apresentados propus análises simultâneas 

das fotografias para que as aproximações em suas linguagens fossem mais 

facilmente percebidas por seus espectadores.  

Tanto nas fotografias sobre o manejo de pesca da Colônia Z-32 de Maraã 

quanto naquelas de Martinelli percebeu-se uma maior valorização do conteúdo 

                                                 
44 Para o exercício da atividade fotográfica, principalmente quando realizada em Unidades de 
Conservação, áreas indígenas e demais regiões sob a gestão de órgãos públicos ou privados, 
geralmente exige-se a obtenção de autorização formal por parte das instituições por elas 
responsáveis. Ademais, para divulgar seus trabalhos, os fotógrafos precisam também da autorização 
de uso de imagem devidamente assinada pela pessoa fotografada. Como vimos nessa pesquisa, 
Claudia Andujar encontrou restrições para atuar no território Yanomami e eu também tive que 
conseguir não apenas o consentimento e a Carta de Anuência dos pescadores da Colônia Z-32, como 
também a autorização para realização da minha pesquisa junto ao Conselho de Ética do Instituto de 
Desenvolvimento Sustentável Mamirauá, órgão gestor da Reserva Mamirauá, onde o manejo de pesca 
é realizado.    
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informativo em detrimento da expressão, da estética. Ambos os trabalhos mantêm 

nítidas relações de semelhança, não apenas pela temática, como também pela 

linguagem (documental clássica) e pela forma de apresentação das imagens. No 

caso, por exemplo, da pesca, as fotografias foram dispostas dentro de uma estrutura 

lógica e objetiva – mais fechada, portanto, a interpretações –, cuja sequência buscou 

respeitar as etapas da atividade pesqueira nos lagos. Ademais, percebeu-se, em 

ambos, a preocupação em contextualizar a pesca em seu ambiente, mostrando a 

paisagem natural e humana da região através de registros da floresta e retratos de 

caboclos.      

  Na segunda parte dos “Diálogos Visuais” apresentei a fotógrafa Claudia 

Andujar. Seus trabalhos foram divididos em duas séries distintas a fim de mostrar a 

transformação em sua linguagem fotográfica e, principalmente, evidenciar as 

possibilidades de criação no gênero documental rumo a uma abordagem mais 

conceitual dos temas. A escolha de Andujar para estes diálogos se mostrou bastante 

pertinente, já que, além de documentar a Amazônia, região em foco nesta pesquisa, 

a fotógrafa, que teve sua formação inicial na poesia e na pintura abstrata, possui 

trabalhos com características da “nova fotografia documental”, conforme apresentada 

no capítulo 1, que se diferem das visualidades produzidas por Pedro Martinelli e por 

este autor na documentação do manejo de pesca de Maraã.  

No livro Yanomami (1998), Andujar apresentou imagens com forte carga 

simbólica nas quais suas formas de expressão demonstram sua sensibilidade ao unir 

documento e estética para poeticamente documentar a vida dos índios Yanomami na 

floresta. Suas fotografias contrastadas, ora entrecortadas, ora borradas, afirmam sua 

linguagem subjetiva. Sua estética não é construída de maneira gratuita, mas sim pelo 

total domínio das técnicas fotográficas usadas para captar “o invisível” – e não “o 

real” – do trabalho “espiritual” dos Yanomami. Assim, Claudia Andujar conseguiu 

revelar ao espectador aquilo que só uma pessoa que pesquisou e viveu por um longo 

período em meio aos índios conseguiria fazê-lo. Usando apenas câmeras analógicas, 

filmes preto-e-branco e o processo tradicional de revelação em laboratório, ela atingiu 

resultados que “constituem por si só um exemplo acabado de construção pictórica” 

(BRANDÃO e MACHADO, 2005, p.173).  
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A relação do seu trabalho com as práticas da arte contemporânea torna-se 

ainda mais evidente na análise da segunda série de suas imagens escolhida para 

esta pesquisa. As fotografias de “Territórios interiores” e “Sonhos”, extraídas 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 

produção do documento, informativo e direto, do modelo clássico documental. São 

imagens construídas a partir da sobreposição de fotografias preto-e-branco e 

coloridas nas quais a estética prevalece sobre o documento, problematizando sua 

ligação com os referentes. Ao sofrer hibridações, tais imagens recriam, camada sobre 

camada, as realidades experimentadas pela autora em épocas distintas, mas num 

mesmo mundo Yanomami, revelando esta cultura indígena de maneira singular – e 

distanciada esteticamente dos registros antropológicos produzidos por fotógrafos e 

antropólogos em outras tribos no Brasil. Além disso, em seus trabalhos as imagens 

são apresentadas dentro de uma estrutura mais solta, uma vez que, apesar de 

agrupá-las em séries específicas, Claudia Andujar não propõe ao seu espectador 

uma sequência cronológica objetiva, o que torna sua leitura mais livre e aberta a 

interpretações variadas.  

Vimos que as formas de apresentação das imagens nos fotodocumentários 

sofreram mudanças a partir da metade do século XX, em especial nas últimas três 

décadas. E, contemporaneamente, nota-se que as narrativas visuais tendem a não 

seguir o mesmo formato do modelo estabelecido pelos pioneiros do gênero 

documental, sem submeter, contudo, a uma única perspectiva crítica. Uma nova 

estética surge então dessas novas formas de se contar estórias em que parece 

predominar a preferência pela não-linearidade, rompendo assim com o modelo 

clássico das narrativas lineares. Consequentemente, muda-se o processo de 

construção de sentidos em que o fotógrafo propõe ao espectador outros caminhos de 

acesso aos fatos documentados. Sobre estes novos modos de percepção propostos 

pelas narrativas contemporâneas, Martins explica: 

 

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

  

Frente aos trabalhos recentes de Claudia Andujar, que se encontram em 

consonância com as diversas possibilidades de criação na fotografia documental 

contemporânea, introduzi um projeto, ainda em andamento, que venho 

desenvolvendo na mesma época e região da documentação do manejo de pesca em 

Maraã. A ideia de trazer para esses diálogos as imagens produzidas para o projeto 

Do rio, iniciado em 2005, justificou-se pelo fato de sua linguagem experimentar os 

limites da representação fotográfica e abordar conceitualmente a realidade dos 

pescadores de pirarucu e do ambiente a sua volta no município de Maraã. 

Diferentemente da documentação do manejo de pesca, Do rio explora subjetivamente 

a realidade local e, de maneira simbólica, fala sobre a vida dos pescadores e de 

outros moradores da região por meio de fotografias às vezes montadas, assumindo 

abertamente a ficção 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 

documentação fotográfica nos moldes clássicos do gênero, como se evidenciou no 

“Ensaio Visual” sobre o manejo de pirarucu em Maraã apresentado no capítulo 3, um 

mesmo autor pode buscar, às vezes simultaneamente como no meu caso, outras 

linguagens para falar sobre determinada realidade sem perder de vista a “ação 

consciente no meio social”, como detalha Sousa:   

 

A fotografia documental dos nossos dias é a herdeira do 
documentalismo social dos finais do século passado e princípios do 
actual, embora não existam sempre similaridades evidentes entre as 
formas de expressão que usam os documentalistas na actualidade e 
aquelas a que recorriam os pioneiros do gênero. Com efeito, hoje os 
fotógrafos documentais estão provavelmente mais interessados em 
conhecer e compreender do que em mudar o mundo. Assim, o 
fotodocumentalismo actual, sem abandonar, por vezes, a acção 
consciente no meio social, o ponto de vista ou o realismo fotográfico 
(que, nalguns casos, estamos em crer, é a melhor opção), promove 
diferentes linhas de actuação, leituras diferenciadas do real, enquanto a 
grande tradição humanista do documentalismo tende menos para a 
polissemia no que toca a processos de geração de sentido (2000, p. 
173).  

 

Assim como os pioneiros do gênero, os fotodocumentaristas contemporâneos 

possuem, geralmente, um vínculo com as comunidades que estão documentando. 
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Mas ao contrário dos registros do passado, produzidos somente pela perspectiva do 

fotógrafo, hoje os modelos costumam participar da produção das fotografias a fim de 

juntos discutirem o processo de geração de sentidos e encontrarem uma maneira de 

representá-los imageticamente. Nesses casos, fotógrafo e fotografados encontram-se 

engajados política e socialmente num mesmo projeto e estabelecem relações mútuas 

de confiança. Assim, se substituem o flagrante e a fotografia roubada (dos paparazzi, 

por exemplo) pela construção do documento na montagem da cena, onde ambos 

negociam como se dará a representação de determinada realidade. Ao praticar o 

dialogismo e colocar seus modelos no centro do processo, o fotógrafo vai “produzir o 

verdadeiro de maneira muitas vezes coletiva e interdisciplinar”, contrariando assim as 

“reportagens onde o Outro é quase apenas um objeto, onde a imagem prevalece 

sobre as pessoas” (Rouillé, 2009, p.183). 

Nos fotodocumentários contemporâneos notam-se assim diversas mudanças, 

como a produção de fotografias coloridas e mais descoladas de seus referentes, o 

uso de narrativas não 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 importância do conteúdo informativo daquilo que poderia ser chamado de 

“novo documento”. O que se vê, portanto, é o surgimento de uma nova linguagem 

documental que, sem deixar de lado o espírito crítico e combativo dos concerned 

photographers, busca sintonizar-se, de maneira criativa, com os paradigmas atuais 

da fotografia documental.  

Com a evolução tecnológica ampliaram-se as possibilidades de produção e 

divulgação das fotografias a partir do uso massificado das câmeras digitais e da 

rápida circulação das imagens pela internet. Se, por um lado, o advento da fotografia 

digital tornou ainda mais tênue a fronteira entre realidade e ficção nos trabalhos 

documentais devido a sua facilidade de manipulação, por outro, esses novos 

recursos técnicos contribuíram de maneira significativa para a ampliação da produção 

de imagens, que passam a registrar e difundir realidades com uma profusão nunca 

antes vista. Desse modo, tais recursos acabam por renovar o gênero documental, 

que vinha sofrendo nas últimas décadas duros ataques no que diz respeito ao 

realismo em sua linguagem, como explica Guran:  
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No que toca à fotografia documental, há um aspecto interessante 
a ser comentado. Até bem pouco tempo, se anunciava aos quatro ventos 
e a plenos pulmões que a fotografia documental tinha morrido. Aliás, 
nesta mesma época se duvidava firmemente da lisura da imagem digital 
enquanto documento, já que ela pode ser alterada com muita facilidade. 
Mas o fato é que a imagem digital recolocou o caráter documental da foto 
na ordem do dia, em grande estilo. Seja produzindo documentos 
irretorquíveis, 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 
o maior suporte da fotografia documental em todas as suas modalidades. 
A qual, por sinal, vai se fundindo com o vídeo de curta duração, abrindo 
assim novos espaços criativos que estão sendo absorvidos com avidez 
pela arte contemporânea (Milton Guran em entrevista ao blog Olhavê no 
dia 30 de março de 2010. Ver www.olhave.com.br/blog/?p=5028). 

 
Diante do exposto, confirmam-se as diversas possibilidades de criação na 

fotografia documental contemporânea, desde os trabalhos clássicos em preto-e-

branco com caráter humanista e baseados no discurso realista da fotografia até 

aqueles mais conceituais em que a estética e o prazer visual imperam nos 

processos de produção de sentidos nas fotografias. Em ambas as propostas, 

percebe-se um direcionamento aos novos meios de comunicação da era digital e 

ao mercado de arte, redefinindo o papel de memória da fotografia documental.  

Ao refletir sobre as mais diferentes abordagens e linguagens dos 

fotodocumentários contemporâneos, mais especificamente aquelas adotadas por 

Pedro Martinelli, Claudia Andujar e por este autor, notou-se que o estatuto da 

fotografia documental não é fixo, mas varia de acordo com a evolução dos modos 

de percepção da sociedade de cada época sobre a fotografia no cenário da 

comunicação e das artes.  

Mesmo com a maior facilidade de manipulação digital, a fotografia continua 

servindo como instrumento de denúncia e luta social. Diferente do passado, seu 

valor documental não mais reside em seu dispositivo (ótico e químico), ou seja, 

em suas qualidades técnicas para reproduzir o real, mas sim em sua capacidade 

de abordar, com diferentes graus de subjetividade, as questões sociais do mundo. 

A partir do olhar crítico e engajado de seus autores, a fotografia documental 
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continua estimulando a reflexão de seus espectadores, que buscarão a sua 

verdade própria sobre os temas expostos. 

Documentando as realidades em linguagens distintas, Martinelli e Andujar 

encontraram soluções técnicas e estéticas para abordar as questões referentes às 

causas por eles defendidas. Seja pela proteção da floresta e dos povos ribeirinhos 

da Amazônia, seja pela demarcação das terras Yanomami e preservação de sua 

cultura ameaçada, eles souberam usar a fotografia não apenas como instrumento 

de luta social, mas também como expressão pessoal. Isso mostra que 

independentemente das novas tendências da fotografia documental, o gênero 

ainda é marcado, em menor ou maior grau, pelo engajamento social dos seus 

autores.       

Quanto ao meu trabalho junto aos pescadores da Colônia Z-32 de Maraã, 

posso afirmar que acredito que esse modelo de manejo de pirarucu deva ser 

estudado e divulgado não apenas para preservar os recursos naturais e melhorar 

as condições de vida dos pescadores, trazendo-os para a formalidade, mas 

também para agregar valor ao produto pirarucu em novos mercados e, 

principalmente, promover o intercâmbio de conhecimentos e tecnologias aplicadas 

no manejo entre pescadores, pesquisadores e empresários de outras regiões 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 ciência e 

a indústria pesqueira. 
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ANEXO I 
 

 
Perguntas feitas nas entrevistas em 2006 ao: 
 
Pescador: 
Há quanto tempo você mora em Maraã? 
Quando você chegou aqui como era a cidade? 
No passado, antes da criação da Colônia e do manejo, como era a pesca nestes 
lagos? Como era a pesca no Complexo do Lago Preto?  
Como a notícia da proibição da pesca do pirarucu chegou aqui e como foi a 
reação dos pescadores?  
Desde quando o senhor pesca? Quando se tornou profissional da pesca? 
Há quanto tempo é sócio da Colônia? 
O que mudou na pesca depois da criação da Colônia z-32 de Maraã? 
Quando e com quem o senhor aprendeu a pescar pirarucu? 
O senhor prefere pescar de arpão ou de malhadeira? Por que? 
Conte-me um pouco sobre a técnica necessária 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 sócios? 
O que o senhor tem feito com a renda do manejo? 
Qual é sua maior alegria na época do manejo de pesca? 
 
Diretoria da Colônia Z-32 (presidente, secretário e conselheiros) 
Quais são as principais atividades econômicas de Maraã?   
Como o senhor avalia a condições de vida da população em Maraã? 
A Colônia Z-32 surgiu em 2002 através da Associação dos Pescadores de Maraã. 
Como aconteceu esta transformação? Explique a criação da Z-32. 
Como o senhor se tornou presidente? O que o levou a ocupar este cargo? 
Há quantos sócios e funcionários trabalhando atualmente na Colônia?  
Quando o Instituto Mamirauá começou a participar dos trabalhos da Colônia Z-32?  
Como o Instituto Mamirauá ajudou nesse início? 
Como funcionava a pesca da Associação antes da parceria com Instituto 
Mamirauá? 
Quais são as principais exigências feita pelo IBAMA para o manejo? 
Quantos lagos existem no Complexo do Lago Preto?  
Quem fez e como foi feito o zoneamento de lagos?  
Existe o sistema de rodízio dos lagos? Quantos são usados para comercialização? 
Por que o manejo é feito no Complexo do Lago Preto? Quais foram os critérios 
para a escolha deste local?  
Quais são as categorias dos sócios e o que determina cada uma?  
Como funciona o sistema de vigilância dos lagos? Há quantas bases de vigilância 
flutuantes?  Explique o rodízio dos vigias. 
O manejo na Reserva do Lago Preto beneficia os pescadores da Colônia Z-32 de 
Maraã. E quanto aos pescadores das comunidades ribeirinhas do entorno, existem 
conflitos? Quais são e por quê? 
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Quais são os planos de extensão destes trabalhos para outros locais? A Colônia 
pretende ampliar o manejo para outros lagos como o Itaúba e o Tigre? O que já 
vem sendo feito neste sentido? 
Quais são as exigências dos compradores? O que está sendo feito de diferente do 
ano passado?  
Quais são os possíveis compradores de 2006? 
Qual é a quantidade (%) de pirarucus vai para o mercado local? 
Como o comércio do pirarucu ilegal afeta na comercialização do peixe legal? 
Além da fiscalização quais são os custos do pescado dentro do sistema de manejo 
autorizado pelo IBAMA? 
A Colônia pretende ampliar e melhorar seus trabalhos, valorizando o pescado da 
região. Dessa forma, quais são planos de uma unidade de beneficiamento? O que 
vocês precisam e como esperam conseguir esta unidade? 
O que o senhor mais gosta neste trabalho como funcionário da Colônia Z-32?  
 
Contador de pirarucu: 
Conte-me sobre sua experiência como contador de pirarucu.  
Quando começou e o que mais gosta nesta função? 
Como você diferencia a boiada de um pirarucu grande de um juvenil (budeco)? 
 
Vigia dos lagos: 
Por que o senhor decidiu se tornar vigia da Colônia Z-32?  
Como é a sua rotina? 
Qual é o procedimento tomado com o invasor? 
O senhor trabalha armado? 
Conte algum episódio ocorrido nos lagos? 
Com a vigilância, o que tem mudado nos lagos?  
 
Técnicos e pesquisadores do Instituto Mamirauá: 
Quais foram as pesquisas e descobertas essenciais para o inicio dos trabalhos de 
manejo do pirarucu na Reserva de Desenvolvimento Sustentável Mamirauá?  
O senhor poderia falar alguns números da pesquisa científica sobre o crescimento 
e a reprodução do pirarucu? 
Quando e como o senhor começou a trabalhar no Programa de Manejo de Pesca 
do Instituto Mamirauá? Analise o contexto do manejo de pesca na Reserva 
Mamirauá nesta época. 
O manejo de pirarucu na iniciou-se em 1998 nas comunidades ribeirinhas da área 
focal Reserva Mamirauá. Como se deu a participação do Instituto Mamirauá no 
começo deste processo de organização? 
Quais são suas funções do Programa de Manejo de Pescado do Instituto 
Mamirauá? Compare a participação do Programa de Manejo de Pesca do Instituto 
Mamirauá nas comunidades no início do manejo em 1999 com as ações do 
programa atualmente?   
Quais eram as principais regras estabelecidas no primeiro ano de manejo? 
Quando, de fato, começaram as mudanças na região, tanto em relação ao 
comportamento dos pescadores em relação às novas regras de pesca quanto do 
aumento dos estoques de pirarucus nos lagos? 
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É possível um pesquisador ensinar o Método de Contagem de Pirarucus de 
professor para aluno ou este método pode ser aprendido de forma empírica? 
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? 
É possível haver riscos de exploração que comprometam os estoques pesqueiros 
nesta região? Como detectá-los e o que o Instituto Mamirauá tem feito neste 
sentido? 
Como e quando se deram os primeiros contatos entre os pescadores da Colônia 
z-32 de Maraã e a equipe do Programa de Manejo de Pesca do Instituto 
Mamirauá? 
Diferente de outras regiões, os pescadores de Maraã se interessaram pelo manejo 
e buscaram informações para desenvolvê-lo. A partir disso, como o senhor avalia 
o nível de consciência e a organização da Colônia z-32, uma vez que o próprio 
Instituto Mamirauá não pôde estender o projeto de manejo de pesca para a área 
subsidiária da Reserva?  
Qual foi a posição assumida pelo Programa de Manejo de Pesca do Instituto 
Mamirauá quando os representantes da Colônia z- 32 buscaram apoio para 
realizar o manejo no Complexo do Lago Preto, município de Maraã? 
O manejo de pirarucu realizado no Complexo do Lago Preto pela Colônia Z-32 de 
Maraã (AM) iniciou-se com cerca de 50 pescadores. Atualmente existem mais de 
500 pescadores associados. Mesmo com o aumento da cota de peixes permitida 
pelo IBAMA, nota-se a insatisfação de alguns dos pescadores em relação à 
diminuição da suas cotas individuais. E como o senhor avalia sua evolução até os 
dias de hoje? 
Para ampliar seus trabalhos, gerar empregos e, principalmente, agregar valor ao 
pescado da região, a Colônia Z-32 tem planos de montar uma fábrica de gelo e 
uma unidade de processamento do pescado na cidade. Como o senhor vê esta 
idéia de descentralizar o beneficiamento do pescado, levando estas unidades para 
o interior onde o peixe é produzido?  
A Colônia Z-32 negocia o preço do quilo do pirarucu ao longo destes 5 anos de 
manejo com compradores de Manaus. Este preço tem oscilado entre R$ 3 e 5 
reais. Entretanto, a Colônia nunca fez um levantamento preciso dos seus custos 
de manejo (fiscalização, combustível, salários de funcionários etc..) para, de fato, 
estipular o valor “real” do quilo do pirarucu manejado com selo verde autorizado 
pelo IBAMA. Como então este preço é estipulado? 
Quais são os riscos e conseqüências de se vender o pirarucu manejado sem 
saber as despesas com o manejo? 
Quais são os prejuízos provocados pela venda de pirarucu ilegal no mercado?  
Somente a fiscalização pode resolver esta questão? 
Como estimular o consumo de peixe legal e outros recursos provenientes do 
manejo sustentável?  
O custo de uma unidade de processamento é muito alto. De onde seria possível 
sair este investimento? 
Qual é sua análise sobre o manejo de pesca de uma forma geral no Brasil?  
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Trabalhar com a pesca, especialmente na Amazônia, 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? 
 
Funcionários do IBAMA em Tefé e Manaus: 
Quais são as linhas de ação do IBAMA na gestão dos recursos pesqueiros do 
Amazonas? 
Como estes trabalhos têm sido conduzidos na Reserva Mamirauá?  
Quais são as exigências do IBAMA para a aprovação do manejo de pesca? 
Qual é a função do lacre usado individualmente em cada pirarucu capturado?  
Somente o pirarucu pescado com a autorização do IBAMA atende a demanda 
local? 
Há uma estimativa da quantidade de pirarucu ilegal que é vendida no mercado de 
Manaus? 
Quais são os principais problemas enfrentados pelo IBAMA na fiscalização da 
Reserva de Desenvolvimento Mamirauá? 
Fala-me sobre as linhas de ação do IBAMA no que diz respeito à fiscalização dos 
recursos pesqueiros no Amazonas e mais especificamente na chegada desse 
peixe em Manaus e entorno. 
A respeito da fiscalização aqui em Manaus, existem mais ou menos quantos 
pontos de vendas? 
Como o senhor avalia as condições de trabalho dos fiscais do IBAMA? Quais são 
as maiores dificuldades que vocês encontram para realizar este trabalho? 
Sobre a venda de pirarucu ilegal, como o senhor avalia suas conseqüências? 
O senhor acha que a tendência é trabalhar com cultivo desta espécie? 
Para os fiscais, quais são os riscos de se trabalhar na fiscalização da exploração 
de recursos naturais na Amazônia? 
Como o consumidor final saberá se o pirarucu é manejado ou não? 
Como o senhor avalia o nível de consciência e a organização da Colônia z-32? 
 
Técnicos em pesca da AGROAMAZON (atual Secretaria de Desenvolvimento 
Sustentável da Amazônia - SDS): 
Quais são os objetivos da Agroamazon no que diz respeito aos recursos 
pesqueiros do Amazonas? 
Como estes trabalhos têm sido conduzidos para o auxílio e estímulo à venda do 
pescado oriundo do manejo da Reserva Mamirauá?  
Como o senhor analisa estes números do manejo realizado pela Colônia Z-32 de 
Maraã?   
Com este aumento da pesca neste lagos, é possível que esta atividade 
comprometa os estoques pesqueiros da região? 
Além da Reserva Mamirauá, o pirarucu legalizado vem apenas das áreas de 
cultivo, isso? Onde estão estas áreas de cultivo? 
Há uma estimativa da quantidade de pirarucu ilegal que é vendida no mercado de 
Manaus? 
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O pirarucu é vendido o ano inteiro no Amazonas. Este pescado oriundo das áreas 
de manejo e de cultivo, ou seja, o pirarucu legalizado para comercialização é 
capaz de atender sua demanda? 
Quais são os prejuízos provocados pela venda de pirarucu ilegal no mercado? 
(problemas para o meio ambiente; pescadores e entidades envolvidas no manejo). 
Somente a fiscalização pode resolver esta questão?  
Como estimular o consumo de peixe e outros recursos provenientes do manejo?  
Como o senhor vê esta idéia de descentralizar o beneficiamento do pescado, 
levando estas unidades para o interior onde o peixe é produzido? 
 
 
Comerciante de pirarucu manejado: 
Como o senhor conheceu o manejo de pirarucu na Reserva Mamirauá? 
Como é o seu envolvimento como comprador do pescado em Mamirauá? 
Conte-me como foi a experiência de comercializar o pirarucu de manejo 
Quais são as exigências 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 é margem de lucro que o senhor tem 
com este produto? 
Como a venda de peixe clandestino atrapalha o seu comércio? 
Porque o senhor optou por comprar o pirarucu manejado de Mamirauá, quando 
este mesmo peixe é vendido clandestinamente em toda a capital por um preço 
inferior?  
Sendo um produto oriundo de um manejo, capturado e comercializado dentro dos 
padrões ambientalmente responsáveis em uma Reserva de Desenvolvimento 
Sustentável, o senhor acha que este pescado pode ter um valor agregado devido 
à sua origem? 
Quais são as formas de beneficiar e vender o produto? 
O que senhor acha sobre a descentralização das indústrias de beneficiamento do 
pescado no Amazonas? Como o senhor vê 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 vê a possibilidade de exportação do pirarucu da Reserva de 
Mamirauá, uma vez que este pescado é produzido ainda fora das exigências do 
Ministério da Agricultura e das próprias empresas estrangeiras? 
 
Secretário Municipal de Meio Ambiente de Maraã (Sr. Edson Siqueira de 
Brito): 
Quais são suas funções na secretaria de Meio ambiente de Maraã?  
Quais são as principais atividades econômicas em Maraã? 
O senhor poderia me contar um pouco sobre sua infância aqui em Maraã, 
descrevendo como se dava uso dos recursos naturais na região e sua 
comercialização entre os moradores? 
Como o senhor avalia o uso e comercialização destes recursos hoje? 
Como a secretaria controla a exploração e venda ilegal do pescado, madeira, 
dentre outras coisas? 
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Secretária Municipal de Educação de Maraã em 2006 (Sra. Maria Dorilda): 
Como a senhora avalia a educação no município de Maraã? 
Há quantas escolas e creches em Maraã? 
As escolas mantêm 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 crianças?Como a secretaria administra esta questão? 
De acordo com o plano de manejo de pesca, parte da produção deve beneficiar a 
população local. Quais são as escolas e creches que têm recebido estas 
doações? 
Até agora quantos quilos de peixe foi doado à escola este ano? 
Este peixe alimenta os alunos por quanto tempo? 
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ANEXO II 
 
Perguntas feitas nas entrevistas em 2008, 2009, 2010 ao: 
 
 
Pescador: 
Fora do manejo, o senhor também pesca o pirarucu? 
Você acha que a Colônia Z-32 deveria começa a pensar no manejo de outras 
espécies? 
Qual é a diferença de pescador de arpão e o pescador malhadeira? 
Para o senhor, o que significa ser pescador?  
Como é a vida do pescador? Conte-me como é sua rotina. 
A pesca é a principal atividade econômica em sua vida?  
Como é o dinheiro nessa atividade? 
Por que tanta gente em Maraã escolhe a pesca como atividade principal?  
O senhor acha que a profissão de pescador é valorizada aqui na sociedade de 
Maraã? 
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 são sócias da Colônia Z-32 de Maraã, no entanto, poucas 
são pescadoras. Qual deve ser na opinião da senhora o papel da mulher no 
manejo de pesca? 
Além do dinheiro que o senhora ganha no manejo, o que mais lhe motiva para 
esta pesca? 
O que senhora mais gosta no manejo de pesca? 
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ANEXO III 
 

Autorização de uso de imagem 
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ANEXO IV 
 

Consentimento informado de entrevista  
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ANEXO V 
 

Carta de Anuência da Colônia Z-32 de Maraã (AM) 
 

 
 


