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RESUMO




Este trabalho situa-se entre dois territérios, a antropologia & ©
audiovisual, que ao nosso ver se complementam e se distinguem por
diversas razdes. Num planc mais geral, ambos exploram as diferentes
maneiras de olhar o outro. A experiéncia marcante é o fato da pesquisa ter
sido feita com uma abordagem imagética pouco explorada nas ciéncias
sociais, sobretudo na antropologia, sabemos que a sua produ¢ao marca-
se, até recentemente, pela exclusiva domindncia de resultados baseados
na observacao direta e classica do trabalho de campo. A este respeito, é 0
antropologo quem procura e utiliza as especificidades do audiovisual - ©
video, neste caso - para entender o que pode acrescentar e interessar a
antropologia, onde luta, desde sempre, por um lugar que néo lhe é
unanimemente reconhecido. Insistimos sobre o papel que deve caber ao
audiovisual como via sui generis de observagao, de inquérito e de
descoberta. HA um campo de colaboragdo a explorar que pode mesmo
incluir a pratica da analise de imagens, o seu exercicio podera revelar-se
altamente operatdrio. Segundo essa perspectiva, nossa pesquisa inscreve-
se nesse campo de praticas, isto &, utilizamos as imagens videograficas
com dois objetivos especificos: a primeira, a utilizacdo de dois principios
metodolégicos. Por um lado, a construgdo de uma estratégia metodologica
que contemplou as opgbes e dificuidades do desenrolar do registro
videografico do processo de fabricacdo artesanal. Por outro lado, as
analises das imagens videograficas - observagao diferida - como fonte de
conhecimento tanto da estratégia videografica quanto de exploragao
antropolégica. A segunda, o registro, a interpretacao e, a futura difuséo da
memodria do José Protetti, principal produtor e transmissor artesanal da
regiao de Campinas. Na expectativa de imaginar novas formas de difusao,
de pesquisa e de discussao, poderdo gerar a partir da reflexao da utilizagao
do audiovisual no trabatho de campo na antropologia. Este campo de
atuac@o frara novas questoes e experiéncias para a antropologia, enguanto
produtora de conhecimento.



ABSTRACT




“/his research is situated betwen two territories, the anthropology

and the audiovisual, in our vision they complete and distinguish themseives
for several reasons. Generally, both explore the different ways of looking
the other. The enhanced experience is the fact that the research has been
done with a imagstic approach little explored in Social Science, mostly, in
anthropology, where we know that its production is marked until now,
exclusivic dominance of results based in a the direct and classical by
observation in the fieldwork. The anthropologist who looks for and the uses
the specificly of the audiovisual -, in this case, the video - to understand
what we can add and give some interesting to the anthropology, where it
has been fighting for a place where is not unanimity recognized. We have
insited on the paper that must fit in the audiovisual like sui generis of
observation, of inquiry and the discovery. There is a field of colaboration to
be explored even, it could be included in practice of anlysis of images and
its exercice will reveal operative. According this view, our research applies
in this field. We uses images of videographic with two specific purpose:
first, in two methodological principles. One side is to build the
methodological strategy that solve difficulties of development in
videographic record in hand maker and in the other hand, the analysis of
videographic imagens - delayed observation - such as the power of
knowledge this videographic strategy such to explore the anthropologic.
Second, the record of interpretation it is the future diffuse of José Protetti
memory. He is the principal producer and handicraft transmitter of this
region (Campinas). The expectation to imagine new techniques to difund,
the research and discussion it could reflect and use audiovisual work in
anthropology fieldwork. This field will bring new questions and experience to
anthropology area while producer of knowledge.
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1. Artesanato

Dentre dos diferentes conceitos outorgados a esta manifestagao
popular o mais oficial a define como sendo o produto de um processo de
fabricag&o rudimentar na qual a mao do agente é a principal ferramenta.
Suas formas sugerem 0 sentimento da arte dos povos primitivos ou
simplesmente insinuam um passado nao tdo recente: cestas, chapéus de
palha, esculturas de barro, madeiras talhadas, brinquedos de madeira,
etc. Esta definicdo esta ligada ao discurso e textos oficiais, e a linguagem
cotidiana do turismo. Porém, a dificuldade de estabelecer sua identidade
e seus limites torna-a mais grave ultimamente porque estes produtos
artesanais modificam-se ao relacionar-se com ¢ mercado industrial, o
turismo, a industria cultural, com as formas “modernas” de arte,
comunicagao e recreag:éo’. Nao se trata simplesmente das mudangas
nos sentidos e na fungcédo do artesanato; este probiema é parte de uma
crise de identidade generalizada nas sociedades atuais. No entanto, falar
de artesanato é falar de um lugar privilegiado onde podem ser percebidas
a rapidez e multiplicidade de modificagGes que toda sociedade industrial

impOe as sociedades tradicionais?.

1 IV . . s o x .
Nao é proposito desta pesquisa enirar em territorios de distingao entre sistemas
simbdlicos.

2 A abordagem mais fecunda é aquela gue investiga o artesanato inserido num
processo politico, e assim pode examinar as mudancas de significados na
passagem do produtor ao consumidor e a sua interagao com as culturas das elites.
Isto &, inseri-lo dentro de um sistema de significacbes para assim encontrar seu
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O artesanato que, num dado tempo foi identificado a partir de um
modo de produgdo - antes da revolugdo industrial tudo era feito de forma
artesanal -, hoje se vé caracterizado em fungdo do processo social que
Ihe é subjacente, desde sua fabricagdo até o consumo. De certo modo o
produto artesanal continua a depender dos mesmos instrumentos de
trabalho, mas seu sentido mudou e se constitui, na recepcdo, em uma
serie de tragos que se atribuem aos objetos - antigliidade, primitivismo,
etc. - mesmo se sd@o o resultado de uma fabricagdo com tecnologia

industrial.

Nao é nossa intengdo separar o econdmico do simbdlico,
acreditamos gue nenhuma solugdo que leve em conta s6 um desses
niveis ajudara a resolver os conflitos atuais de identidade e subsisténcia
dessa manifestacao popular. Por outro lado, ao recordar gque os materiais
e as técnicas rudimentares, que muitos consideram essenciais para 0
artesanato, surgiram de uma adaptacdo das formas anteriores de
organizagdo social e a sua reformulagdo em funcdo dos recursos e

estimulos atuais, ndo vemos porqué esses materiais e essas técnicas

sentido. Nestor Garcia Canclini, na sua obra Las culturas populares en el
capitalismo, defende a tese de que se faz necesséario estudar esta manifestacéo
popular nesse sentido, quer dizer, producéo, circulagio e consumo. Dessa maneira,
examina a fungdo econdmica, politica, psicossocial, e as mudangas que esta sofre
no capitalismo. Las culturas populares en el capitalismo. La Habana, Casa de
las Américas, 1982. A presente pesquisa se detera na primeira fase deste processo
politico - a produgéo -, por ser a fase gue mais sujeita-se a nNossos objetivos.
Cientes deste corte, delimitamos o artesanato na descricéo e difusdo de sua forma
e técnica em relagao com o imaginario do artes&o.
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possam adaptar-se as novas condigbes econdmicas e culturais dos

migrantes que se aglomeram em torno dos centros urbanos.

Pensamos que a motivagao para produzir artesanato encontra-se
na continuidade de uma ftradicdo cultural. Nesse sentido, o artesao
desempenha o papel de protagonista, mas isso ndo significa que ele
deixe de usufruir da tecnologia recente ou se mantenha em estado de
pobreza. Mesmo assim, si continuarmos a pensar na motivagdo de uma
continuidade cultural, devemos nos perguntar de que meios dispomos
para tentar cristaliza-la? Pergunta que tentaremos responder mais

adiante.

2. O artesao

O aresdo, enquanto expressdo atuante de todo artesanato,
caracteriza-se essencialmente pela sua formagdo cultural, e pelos
conhecimentos e técnicas adquiridos em relagdo aos materiais com 08
quais trabalha. A composicdo de um artesanato, quer seja simples ou
complexa, deve ser sempre concebida por um conhecimento tante do
material como da técnica a utilizar-se. Conseqgiientemente, o artesédo
necessita de um aprendizado que ndo precisa ser obtido na escola, mas
ha relagdo com o préprio trabalho. E por isso que, ao falar de artesanato,
imediatamente nos remetemos a um passado nao tdo recente, o de
nossos avés, como se fosse propriedade e particularidade s6 deles; @

evidente que toda pratica artesanal como atividade do fazer com as
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proprias maos tem raizes em sociedades preféritas” 3 Quando hoje um
artesao faz um produto artesanal como forma de expressdo de carater
ladico ou estético, ndo sé baseia-se na sua prética de vida. Além dela, ele
possui sua experiéncia pessoal rica de todo um conhecimento acumulado
da atividade artesanal que herdou de geragbes anteriores. Isto é, ha
elementos bastante evidentes de conexao entre atividade ariesanal e
passado. Nesse sentido, o que chama a atengéo é a relacao do trabalho
com a memoria individual do artesdo. Trabalho orientado para o
aproveitamento e transformagdo da matéria, envolvendo a utilizagéo
instrumental e a aplicagdo de saberes técnicos e pratficos, que se
concretizam no dominio e na manipulagdo criativa de ferramentas,
implicando diligéncia e esforgo fisico mais ou menos intenso. Trabalho
manual, pois, na acepgdo dos antigos oficios, produgdo artesanal
polarizada na capacidade, fisica e intelectual, do corpo, da mao e do
cérebro, segundo técnica e atitude longamente enraizadas nha
comunidade a que pertence. O esforco fisico articula-se ao saber pratico;
0 corpo, a mao e o cérebro unem-se no exercicio das artes manuais, quer
dizer, maneiras de fazer que constituem, para o arteséo, reproducao e
aperfeicoamento pessoal de modelos e conhecimentos anteriormente
adquiridos. Estes, por sua vez, se polarizam na atividade criativa e

produtiva da mao, que usa a ferramenta como auxiliar, subordinando-a ao

3 OLIVEIRA, Paulo Salles de. O que é Brinquedo?. Sio Paulo (Brasiliense),
1989, p.14.
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seu gesto e a sua intengdo. As culturas populares concedem um grande
valor ao trabalho, em si mesmo, sobretudo quando nelas permanecem
vivas uma élica de raiz camponesa e artesanal, marcadas fortemente

pelos habitus e pelos comportamentos de seus componentes.

3. Memdria & experiéncia

Diziamos que ha fortes elementos de conexado entre a atividade
artesanal e o passado, isto é, toda experiéncia esta diretamente ligada a
memébria. A meméria evoca um passado que pode conter ouiras
possibilidades de continuidade cultural para a histéria em curso, quer
dizer, a0 resgatar um acontecimento do passado, o narrador - neste caso,
o artesdo - esta transmitindo uma experiéncia desse passado que é sua e
que também lhe foi transmitida. Ocotre que essa experiéncia gue
possibilita o resgate da histéria passada esta se perdendo, ou seja, ©
artesanato, ndo esta gerando continuidade aos tragos de identificagdo
que o vinculam a uma determinada tradigdo cultural. Por isso, o apelo a
memotria & essencial, ja que, operando através da lembranga, temos
possibilidade de trazer a tona as imagens de um tempo que passou,
preservando-as das mudancgas que o artesanato e o artesdo sofrem em

todo sistema industrial.

Cicero Marques observa que a meméria &€ como um projetor de
cinema que armazena imagens que vém novamente a superficie do

tempo - presente - quando o mecanismo da recordacdo & acionado. O
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autor insiste; “Eis-me transformado em operador de cinema! Manivelo
girando a maquina da memdria, e a fita, a principio emperrada, treme,
sinal de que ndo esta bem o foco, mas, de repente, eis que um jorro de
luz, projeta na tela branca de meus olhos, cousa estranha, as imagens
que eu tanto queria o retorno da viagem empreendida” * Dessa maneira,
para o autor, a memoéria posta em movimento através das imagens
lembradas é vista como meio e até mesmo instrumenio de acesso ao
passado. O paralelo com o cinema é eficaz porque remete ao processo
de producédo da memodria realizando relatos, nos quais, como no filme, o
sentido mobilizado na percepgao do cenario é a visdo, exercicio primeiro
do qual parte a narrativa. Ndo nos cabe recriar aquela experiéncia, pois
suas condicbes estdo extintas, mas ao lembrarmos dela podemos
perceber as relagbes desse passado lembrado com o presente, e ele
pode ser uma chave para a compreenséo tanto do passado quanto do

presente.

4. O objeto: o brinquedo artesanal

Que conceito poderiamos utilizar ou emprestar a um tema atraente
e polémico ao mesmo tempo? Tentar responder a esta questdo, sem
antes estabelecer certas demarcacdes que caracterizam os brinquedos
seria fragmentar o significado da nogao do brinquedo artesanal, em razdo

de que este conceito ndo tem suscitado apreciagdo mais detida por parte

4 MARQUES, Cicero. Tempos Passados, Sao Paulo (Moema Ed. Lida.), p. 14.
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dos socidlogos e antrop6logos. Porém encontram-se alguns textos e
reflexdes que revelam a expressividade da tematica. O apanhado ligeiro
de certos autores, tais como Walter Benjamin, Lebovici e Diatkine, Paulo
Salles de Oliveira, Louis Wisse, Luis Camara da Cascudo, entre outros,
tentardo perfilar nos seus conceitos alguns subsidios a nossa decifracéo
que este conceito abrange. Para nos situarmos dentro de uma
determinada proposta partimos do principio que existem elementos de
preservacdo que dao continuidade a essa manifestagdo artesanal,
embora ela ndo seja mais aquilo que era quando comegou a se constituir,
dentre outras razdes por ter sido vencida pela dindmica da modernizagao.
Com efeito, numa sociedade industrial como a nossa, organizada para a
producao, circulagdo e consumo de mercadorias, o brinquedo artesanal
sofre discriminagao; isto &, toda sociedade capitalista tenta absorver este
tipo de produto, com o objetivo de dilui-lo no seu processo, fortalecendo,
por uma série de mecanismos de mercado, os brinquedos industrializados
e desvalorizando o artesanal. Por outro lado, a definicdo deste dltimo
esteve sempre ligada ao conceito de jogos, Nao podemos negar a
existéncia de diferentes enfoques, conceitualizagcdoes e metodologias,
sejam esles psicossociais, politicos, ideologicos etc. sobre o que séo os

brinquedos artesanais, muito pelo contrario, sustentamos que o

> As diferengas entre objeto e agao serao discutidas ho desenrolar da presente
pesquisa.
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conhecimento de cada forma particular de artesanato constitui-se em uma

descoberia.

5. 0 meio®; o registro videogréafico na pesquisa
Este item tem o objetivo de tentar fazer um corte superificial tanto da
histéria do filme etnogréafico quanto da literatura metodolégica, que sera

utilizada no percurso de nossa pesquisa.

Ja se passaram mais de 60 anos desde que Robert Flaherty
apresentou Nanook pela primeira vez; a partir de entao, tém se realizado
muitos filmes’ e recentemente muitos videos gue nos mostram e
descrevem “outras” culturas. No entanto, sé algumas dessas realizagbes
se elaboraram tomando como base aquilo que fez de Nanook uma das
principais licées de filme etnografico. Ja se passou também quase meio
século desde que André Leroi-Gourhan apresentou seu trabalho intitulado
“Le film etnographique existe-t-i?"* (1948) ao Congres International du

film d’Ethnologie et de Géographie, considerado por Claudine de France

® Quando falamos dos meios que dispomos, falamos da utilizagao da linguagem
das imagens em movimento como um meio de expressdo ao servico desta
manifestagdo cultural. Mas sabemos que este meio isoladamente ndo constituira
uma solu¢do a seus problemas atuais.

T oaim. = . ~ s .

Nao & nossa intencdo entrar em terrenos histéricos, sobre os diferentes pontos
de vista que esta definigdo traz consigo, mas de situar nossa pesquisa em um
determinado conceito e um determinado método.

8 LEROI-GOURHAN, André. “Cinema et sciences humanas - Le filme ethnologique
existe-t-1? 7, in Revue de géographie humaine et d’ethnologie, Paris, N° 3,
1948, pp. 42-50.
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como a cettidao de nascimento do filme ethografico. Mas, ainda nos dias
de hoje, continua a ser colocada em pauta a discussao a respeito do lugar
que Ihe deve ser concedido na pesquisa antropolégica e na exposicdo de

resultados. Autores como Claudine de France constatam tal evidéncia:

“tentar responder a esta questdo de uma outra
maneira que nao seja através da exposigdo de um
conjunto de receitas metodolégicas & uma tarefa
delicada porque ela supbe parcialmente resolvidos
certos problemas fundamentais. Destes, os mais
complexos dizem respeito as fungdes cognitivas da
imagem animada, aos aspectos da vida social e
cultural aos quais tem acesso o cinema e as maneiras
como se processa este acesso. De tal maneira que
ndo & de surpreender que estes fundamentos
metodoldgicos do filme etnografico ainda permanecam
obscuros, apesar dos importantes esclarecimentos
trazidos por agueles que tentaram fazer por varias
vezes um balango do emprego do filme etnografico e
de considerar seus novos horizontes” .

Do mesmo modo, € sabido que aos resultados obtidos com os
registros imagéticos realizados com objetivos antropologicos podem ser
atribuidos variados usos; como diria Piault podem ser “fanto instrumentos
de observacdo, instrumentos de transcricdo e interpretagdo de realidades
sociais diferentes quanto instrumentos para ilustracdo e difusdo de

omer 10
pesquisas” .

® FRANCE, Claudine de. Cinema et Anthopologie, Paris (Editions de la Maison
des Sciences de L’ Homme }, 1988. p. 1.

10 PIAULT, Marc-Henri. “Antropologia e Cinema”, in Catédlogo Il Mostra

internacional do Filme Etnograéfico, RJ (Interior Produgdes), 1994, p. 63.
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Juntamente com essa visdo panoramica dos usos do filme
antropolégico estamos em condigdes de destacar especificamente as
pesquisas realizadas pela Formacao de Pesquisas Cinematograficas da
Universidade de Paris X - Nanterre'". Pesquisas que, dentre outros
objetivos pretendem, além da producdo de filmes documentarios,
considerar as imagens em movimento como objeto de investigacdo em
primeiro plano. Cinema et Anthropologie de Claudine de France, € o
principal ponto de interesse de um conjunto de pesquisas e se caracteriza
por debrucar-se sobre as questdes metodoldgicas subjacentes a qualquer

registro filmico de carater antropolégico.

O audiovisual

O audiovisual desempenhara um papel fundamental para a
obtencdo dos dados necessarios a cristalizagao dessa continuidade
cultural e a interpretacdo de nossos objetivos. Dentre as potencialidades
desse meio - as técnicas videograficas, neste caso - estdo a de poder
restituir todo um fluxo das atividades humanas no proprio local em que
foram apreendidos, mostrando-as ao personagem/artesdo imediatamente
apds os registros. Esse procedimento de restituicao dos registros pode

ser ampliado com a associagdo do agente observado - no caso o arteséo

- ao processo de analise do material obtido, em observagdo diferida. Ou

1 , . , , iy -~
Cabe salientar, aqui, que estas pesquisas permeiam o espirito metodolédgico da
presente pesquisa.
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seja, a restituicdo pura e simples vem juntar-se a participacdo do artesao
na dindmica do pesquisador, dinamica essa que incorpora seu ponto de
vista no processo de feedback a pariir da qual os registros continuam

(técnica dos esbogos)12.

Sublinhamos, a guisa de comentario, que para a realizagdo dos
nossos registros videograficos nao foi constituida uma equipe técnica.
Esta ultima ficou limitada ao pesquisador. Estavamos cientes que essa
situacdo nos ftraria algumas dificuldades que se prendiam a sua
constituicdo. Como resultado disso foram editados dois videos, o primeiro,
limitado s6 as operagdes necessérias a aprendizagem do processo de

fabricacao artesanal, intitulado O Carrossel. resultado da montagem de 6

horas de registros divididos em varios dias durante duas semanas por
motivos proprios a produgao e comercializagdo de outros brinquedos por
parte do artesao. Evidentemente de bom grado tivemos que nos sujeitar a
esse tipo de demora. O segunde video, € o resultado dos depoimentos do
artesdo, dos registros do processo de fabricacdo e dos brinquedos

artesanais mais relevantes da obra do “Seu” Protetti.

12 . & . . - S
a filmagem caracteriza-se-a por longos registros continuos. Continuidade e

repeticao dos registros, associados a seu exame repetido, fundamentam-se juntas
o que denominamos ‘método de esbogos’ ”. Segundo a autora, o método de
esbogos € inspirado nos procedimentos dos pintores figurativos, que realizam
crogui por croqui de um mesmo tema, sob diferentes angulos, acrescentando
detalhes antes de pintar o quadro definitivo. FRANCE, Claudine de. Cinema et
anthropologie, Paris (Editions de la Maison des Sciences de L' Homme), 1989, p.
320.



{ntroducao i3

6. Objetivos e consideracoes metodoldgicas

Em fungdo do que precede, devemos nos perguntar, quais os
meios mais eficazes de que dispomos para observar, descrever e divulgar
0 processo de transformacgao nos brinquedos artesanais? Para responder
a esta questao se faz necessario reiterar que as imagens em movimento
se constituirao no principal objeto de nossa proposta. No contetdo
dessas imagens teremos todo um fluxo de manifestagbes sensiveis que
nos forneceram subsidios a nossa descrigdo videografica. O complicado
radica em querer isolar os diferentes aspectos da atividade humana;
gestos, posturas, operacdes materiais instrumentalizadas ou nédo. E em
razao destas dificuldades que concordamos com Claudine de France
quando afirma “que foda atividade humana delimitada pela imagem
consiste em uma técnica que se oferece simultaneamente sob trés

aspectos: corporal, material, e ritual” 1®.

Nesse caso, sera que uma mesma estratégia se toma obrigatoria
nestas trés circunstancias? Talvez para um pesquisador nao usuério das
imagens em movimento, ndo seja tao evidente uma diferenciagao entre

aspecto material da atividade e técnica material, toda vez que em ambos

13 A autora extrai a nogdo do desdobramento do comportamento técnico sobre as
trés frontes simultaneas do corpo, da atividade material e do rito colocadas em
evidéncia a partir de 1965 por Xavier de France em um texto intitulado “l.’analyse
cinématographique du comportement technique (Documento inédito, Archives du
Comité du filme ethnographique, 1965), “Corp, matiére et rite dans le film
ethnographique”, in Pour une anthropologie visuelle. Patis, EHESS, pp. 139-
163.
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0s casos existe um vinculo reciproco do homem com a matéria. Mas, para
um cineasta ou pesquisador usuéario deste instrumento de pesquisa, é
diferente. Para ele, sdo os tragos proprios do objeto ao qual se aplica a
agao, os que distinguem qual é o tipo de técnica. Esta distingdo & assim

definida pela autora;

“Esses tragos sdo o carater corporal ou material, ao
qual se junta exterioridade ou a interioridade em
relagdo ao corpo do agente: objeto externo em um
caso, objeto interno, ou incorporado no outro. Ora,
uma das paricularidades das técnicas materiais
consiste precisamente no duplo carater exterior e
material de seu objeto. O primeiro carater, a
exterioridade & sem divida de uma importancia capital
para o cineasta colocado a cada instante diante da
escotha de um enquadramento e de um angulo que
junta ou separa no espaco os elementos do conjunto
eficiente composto pelo agente e pelo dispositivo.
Todavia, é a associagdo desses dois tragos,
exterioridade e materialidade do objeto, @ nao cada um
tomado separadamente, gque distingue - para o©
cineasta, ndo esquecamos ~ a técnica material de uma
técnica corporal”m

Entédo, tomando como base esta proposicdo, consideramos que
toda atividade guarda em si uma relagao de proximidade entre o agente e

o0 objeto material a ser transformado. Em consequéncia disso, ©

, .15 ; ; : ~
objeto/madeira” aparecera para ndés como o protagonista da acdo.

14 FRANCE, Claudine de. Cinema el anthropologie, Paris (Editions de la Maison
des Sciences de L’ Homme), 1989, pp. 39-40.

15 . g :
Todo elemento do meio material diretamente manipulado pelo agente em um
momento dado pode ser considerado como objeto.
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Transformando-o em fio condutor privilegiade da observagdo, em
protagonista da descricdo, tentaremos enconfrar nas suas
particularidades, a fonte de narratividade propria da qual precisamos para
a tornar compreensivel nosso processo de observacdo da transformacdo
artesanal. No contexto do que foi dito acima, nossa hipétese mais geral
prende-se ao fato de que nas pesquisas consagradas a esses brinquedos
ha um espago sensivel de conhecimento ainda pouco explorado,
suscetivel de ser descoberto a partir der uma abordagem imagética. Isso
porque nas ciéncias sociais, e especificamente na antropologia, a
introdugédo no aparelho de pesquisa de diferentes meios tecnoldgicos
(Cinema, Video, Folografia, Som) tem modificado substancialmente os
métodos de coleta e tratamento dos dados e a divulgacdo dos seus
resultados. Conseqlientemente, a experimentacdo desses meios no
nosso objeto nos leva a levantar questdes relativas ao potencial cognitivo

que elas vao apresentar em relacdo aos brinquedos artesanais.

No registro videogréafico das técnicas materiais, a eventual vontade -
de descricdo do pesquisador/usuario da imagem animada se manifesta

. . o NI L:
pelo cuidado que ele terd em fazer coincidir sua mise en scéne'® com a

1% mise en scéne, melhor definida por Claudine de France como apresentacdo
filmica, “O conjunto de leis em virtude das quais se define o que a imagem
animada deixa necessariamente ver a quaiquer espectador, e mais
particularmente ac espectador antropélogo”. FRANCE, Claudine de. Cinema et
anthropologie, Paris (Editions de la Maison des Sciences de L’ Homme), 1989, p.
3.
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do tempo e da experiéncia vivida. Se o valor da memoéria do artesao esta
no fato de possibilitar nos situarmos como destinatarios de uma herancga
culiural e de um passado que pode ter muito a nos dizer, a busca dos
significados desses brinquedos artesanais, via relato, & de suma
importancia para nossos objetivos. Nesses relatos tentaremos, também,
conhecer aspectos que sdo referéncias para o artesdo, como as feiras
rurais, a permanéncia do espirito rural no significado dos brinquedos, etc.
Essa permanéncia nos faz pensar que o elo com o passado nao foi

totalmente interrompido.

Ao trabalhar com o brinquedo artesanal queremos investigar ndo s6
como e qual é a sua técnica de elaboragao, mas também quem o faz.
Metodologicamente, a escolha de nosso artesdo/agente, José Protetti, foi
determinante por ser sem divida uma das figuras mais expressivas da
regido de Campinas no que diz respeito a brinquedos artesanais. E
freqlientemente em sucata - restos - de madeira que ele destaca a
qualidade ludica e estética de suas criagdes. Acreditamos que a escolha
desse arteséo e o carrossetm, como objeto de estudo, vai fornecer
elementos para a discussao de uma metodologia que ndo sé investigue a

questdo da utilizagdo do audiovisual (imagem e som sincronizado) como

21 H o T & ] . H é
Na histéria narrada por “Seu” Protetti, o brinquedo artesanal, o carrossel, “vem

do tempo dos escravos, eles arrumavam dois paus torto, botavam um sobre outro
com pino e botavam em cima de um toco, na roga, no quintal, no terreiro, na casa;
em cada ponta daquela madeira torta colocava um pau pendurado com uma corda
e cada crianga, montava e girava como se fosse uma gangorra, sé que em vez de
balancar, girava.”
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principal ferramenta de anélise antropolégica, mas se debruce também
sobre o potencial desse meio na transmissio e/ou difusao desta

manifestacao cultural.



“/40'566{5&'0 gue deveniamos cenduran-uod,
enguante didcifling, fron nodsas teviueis e
. . a. A . | ”

Margaret Mead
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Desde que o foldgrafo inglés Edward Muybridge demonstrou,
através do uso de fotografias paradas em intervalos controlados, que as
quatro patas de um cavalo em pleno galope ficavam suspensas no ar ao
mesmo tempo, inquestionavelmente estava-se colocando uma pedra
importante na base sobre a qual se desenvolveria o uso do filme na
pesquisa cientifica. Esse estudo foi o primeiro reconhecimento cientifico
sobre detalhes efémeros do movimento que ndo sao facilmente
capturados a olho. Em 1882, Etienne Juies Marey conseguiu construir nas
dimensdes de um fuzil de caca um aparelho capaz de fotografar doze
vezes por segundo um mesmo objeto na linha de mira. Dava origem com
ele a cronofotografia que, pela primeira vez, permitia a decomposicédo do

movimenio.

A camara moderna esta estreitamente vinculada a esta primeira
invencédo, a qual registrou uma imagem dez a doze vezes por segundo
em uma bobina continua de papel sensibilizado. A partir de entdo, a
imagem animada tem sido usada abundantemente nas pesquisas
cientificas desde a astronomia e zoologia até as ciéncias humanas, em
todos esses campos vem sendo a melhor ferramenta para registrar o

movimento. Os psicologos as tém usado, tanto no estudo animal como no

comportamento  humano. Gessell’ gostava de trabalhar o

1 COLLIER JR, John and COLLIER, Malcom. Visual Anthropology, Albuquerdue
University of New Mexico Press, 1986, p. 140.
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desenvolvimento da crianga (1934,1945), o seu trabalho baseava-se nao
somente no estudo da metragem do filme mas na comparacao e analises

detalhadas de frames ampliados e Unicos.

A antropologia experimentou a utilizacdo deste novo meio de
comunicagdo quando, no final do século XIX, o médico Félix-Louis
Regnault2 filmou uma mulher ouolof enquanto fabricava potes de

ceramica durante uma exposigéo sobre Africa Ocidental, em Paris.

Um destacado e pouco valorizado precedente &€ encontrado na
obra de Edward S. Curlis, que passou mais de 30 anos realizando
documentarios sobre os indios norte-americanos. Segundo Brisset,
“Curtis passou trés temporadas entre os Kwakiutl da itha de Vancouver

realizando filmes de ficgdo, de amor e de guerra, revivendo mitos, dangas

2 Existem certas controvérsias sobre o nascimento do filme etnografico. Enquanto
que para Marc-Henri Piault, o doutor Louis-Félix Regnault ao fixar “o olhar frio de
uma camera sobre uma mulher “exdtica”, trazida a Paris para uma exposig¢éo
sobre Africa Ocidental inventa, assim, o cinema etnografico filmando ‘uma mulher
ouolof fabricando ceramica’ ". Para Pierre Jordan, ele ndo & considerado o
fundador do filme etnografico, quando diz “mesmo que Regnault tenha utilizado,
efetivamente, a cronofotografia, & dificil considera-lo o autor do primeiro filme
etnografico ainda que tenha proclamado, varias vezes , o interesse do cinema
para a etnografia, chegando até a propor a criagdo de museus audiovisuais de
etnografia, associando as fontes do cinema e do fondgrafo”. PIAULT, Marc-Henri.
A antropologia e a “passagem a imagem”, in Cadernos de Aniropologia e
Imagem 1, R.J., UERJ, 1995, p. 23; JORDAN Pierre. “Contact-Premier, Premier
Regard: cinéma kino”, tradugio de Clarice Peixoto in Cadernos de Antropologia
e Imagem, Rio de Janeiro, UERJ, 1995, p. 14,
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tradicionais, ambientados em cendrios nos quais tratou de reconstruir

formas culturais anteriores & chegada do homem branco. »8

Mas foram Margaret Mead e Gregory Bateson (1936-38), que
fizeram uso efetivo da imagem animada e da fotografia para a analise

cultural do comportamento dos Balineses, experiéncias publicadas sob o

"!4

titulo de “Balinese Character””. Marvis Harris sublinha:

“Trazem consigo um arsenal sem precedentes de
material e filmes fotograficos, dos quais chamam a
atengdo cerca de 25.000 filmes registrados com uma
camara leica e 6600 metros de filmes
cinematograficos de 16 mm. Estas primeiras
experiéncias sobre a utilizacdo de meios mecéanicos
para fornecer a etnografia bases importantissimas
pode constituirr-se em uma contribuicdo mais
duradoura de Mead para o desenvolvimenic da
antropologia como disciplina.”5

O autor considera que a capacidade demonstrativa destas
observagbes, publicando ou exibindo esses registros juntamente com as
descricoes verbais, foram praticas fundamentais para a instauracdo de

uma nova praxis no trabalho de campo. Hoje em dia esses primeiros

3 BRISSET, Demetrio. “Aportacién visual al analises cultural”, in Revista Telos,
Madrid, N° 31, 1989, p. 134.

4 BATESON, Gregory and MEAD Margaret. Balinese Character: A Photographic
Analysis. New York Academy of Sciences, 1936.

8 Hatrris, diz que as causas que motivaram Mead e Bateson a utilizar-se destas
ferramentas, & consequéncia das criticas feitas a seus livros de carater
configuracional. Citagdo exitraida da obra de CANEVACCI, Massimo.
Antropologia da Comunicag¢ao Visual, Sao Paulo (Brasiliense), 1990, pp. 33-34.
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documentos visuais alcangam o status de classicos®. A partir dessas
primeiras experiéncias o audiovisual tem sido .utilizado de duas maneiras.
Marc-Henri Piault diferencia esses usos: ‘para a antropologia, o cinema e
o0s diversos métodos audiovisuais sdo tanto instrumentos de observacao,
instrumentos de transcricdo e interpretagdo de realidades sociais
diferentes quanto instrumentos para ilustracdo e difusdo das pesquisas” 7
A primeira diz respeito a uma ampla gama de investigagdes que envolve
o audiovisual como ferramenta de pesquisa nos fenémenos culturais. A
segunda, ao grande interesse pelos filmes antropolégicos - e a producao
destes - na utilizacao em salas de aula e outros auditorios. Estes usos
conferem ao cinema antropolégico ou a antropologia visual uma

c:cmstituig;éo8 sem a robustez de outras disciplinas nas ciéncias humanas.

Ndo & necesséario enfatizar que os exemplos aqui citados no campo da
antropologia visual (ou filmica) sdo apenas alguns poucos de um leque muito
extenso. Para um melhor conhecimento da histéria do filme etnografico ver:
(versdo em francés) Emilie de Brigard. “Historique du film ethnographique”, in
FRANCE, Claudine de (Org.) Pour une anthropologie visuelle, Paris (EHESS),
1979, pp. 21-51. (verséo em inglés); Op. Cit, “The History of Ethographic Film®, in
HOCKING, Paul (Org.) Visual Anthropology, La Haye (Mouton), 1975, pp. 13-43;
e JORDAN, Pierre. “Contact-Premier, Premier Regard; cinéma kino”, fradugdo de
Clarice Peixoto in Cadernos de Aniropologia e Imagem, Rio de Janeiro, UERJ,
1995. pp. 11-22.

7 PIAULT, Marc-Henri. “Antropologia e Cinema”, in Catdlogo Il Mostra

Internacional do Filme Etnografico, RJ (Interior Produgdes), 1994, p.63.

8 " . . . , .

A analise e a busca de um rigor estatutario, hoje em dia um tanto sombrio na
antropologia visual, diz respeito a certas analises que esta pesquisa levantara
muito panoramicamente nas conclusdes.
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1.1 Algumas caracteristicas da imagem animada

Embora nao seja nossa pretensdo entrar em discussoes sobre as
diferencgas entre a imagem videografica e a imagem filmica, para efeito de
uma melhor separacgao entre os dois tipos de imagens, o faremos desde o
ponto de vista técnico. Para tanto vamos nos limitar aquilo que diz

Jacques Aumont a propésito desta distingao:

“- Enquanto a imagem videografica & gravada em
suporte magnético; a imagem filmica & uma imagem
fotografica;

- a imagem do video & gravada por varredura
eletronica que explora as linhas horizontais
superpostas; a imagem filmica é gravada de uma vez,

- a imagem filmica resulia da projecéo sucessiva de
fotogramas separados por faixas pretas; a imagem
videografica, de uma varredura da tela por um spot
luminoso.”

Cabe assinalar que além de ‘ruidos” e “‘chuviscos” de transmisséo,
‘ndo hd entre video e cinema nenhuma diferenga perceptivel no que
fange ao movimento aparente” acrescenta o autor. Baseado nestas

“coincidéncias”, & que, ao falar de imagens em movimento, estamos

nos referindo tanto ao video quanto ao filme.

9 AUMONT, Jacques. A Imagem, Campinas (Papirus), 1993, pp. 170 -171.
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Depois desta rapida considerac@o, podemos nos perguntar ¢ que
caracteriza as imagens em movimento? Podem essas imagens captar o

carater do comportamento humano? Para John Collier Jr.:

“Os refinamentos do comportamento interpessoal séo
sugeridos pelas fotografias, mas as conclusdes devem
repousar sobre impressoes freqglientes que a fotografia
ndo contém. Com as imagens em movimenio, porém,
a natureza e o significado do comportamento social
tornam-se faceis para uma descricdo com detalhes
responsaveis. A linguagem do movimento define o
amor e o odio, a indignagao e a alegria, a raiva e o
prazer entre outras qualidades de comportamento. E
por esta razdo que, os estudos visuais sobre
comportamento e comunicagao tendem a utilizar mais
o filme e o video do que a fotograﬁa.”‘é0

Tomando como ponto de partida os motivos explicados por Collier
Jr., surge uma série de pesquisas que servem como ilustragdo. A
experiéncia realizada por Edward T. Hall no verdo de 1968 & um bom
exemplo disso. Usando um equipamento Super-8, registrou trés diferentes
tipos de familias: uma anglo, uma tewa (india) e uma espanhola, todos
desfrutando de um passeio em uma feira de uma cidade ao norte de New
México. A primeira vista o filme parece conter cenas de comportamento
habitual, mas ao projeta-lo em camara lenta e quadro a quadro, revela
detalhes e contrasta estilos ndo verbais de cada familia, sincronismo e

aspereza dos movimentos e comunicagdes entre pessoas de diferentes

1 COLLIER JR. John and COLLIER, Malcom. Visual Anthropology,

Albuquerque, University of New Mexico Press, 1986, p. 140.
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cgn T & | e . . _—
praticas sociais’ . Nesta experiéncia, o filme constitui-se numa ferramenta

ideal para o estudo do comportamento e processos de analises culturais.

50 o filme e o video podem chegar mais proximos do realismo do
tempo e do movimento ou as variedades de realidades psicolégicas nas
relagdes interpessoais. Um exemplo disso esta na dificil avaliagdo do
carater do amor entre pais e filhos com folografias, enquanto que tanto o
filme guanto o video podem registrar a natureza, a duragéo e a freqiéncia
do contato familiar. Isso ndao acontece com a fotografia, porqué ela quebra
a cadeia de atitudes e reacbes em face do meio social; estes cortes no
tempo sao fragmentos, vestigios emocionais fluentes de qualquer

processo de comunicagao.

O filme e o video sao meios operacionais que nos introduzem em
novos dominios do estudo antropolégico. Desde a captagao de sutilezas
imperceptiveis a olho nl como as relagoes sociais, até as cerimbnias, as
dangas ou qualquer evento complexo onde muitos elementos estao em
movimento conjunto e/ou permanente. Barrie Machinm, questiona os
resultados da pesquisa “A Performative Approach to Ritual” do

etnélogo Tambiah, (1981), que trata do exorcismo em Sri Lanka. Tendo

" COLLIER JR. John and COLLIER, Malcom. Visual Anthropology,

Albuguerque, University of New Mexico Press, 1996, p. 141.

2 professor do Departamento de Antropologia da Universidade Oeste da

Australia, Nedlands, Australia. MACHIN, Barrie. “Video and Obsevation of Complex
Events - The New Revolution in Anthropology”, in Glasnik - Bulletin of Slovene
Ethological Soclely, Zagreb, Vol 28, 1988, pp. 64-68.
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trabalhado na mesma regido e com dados coletados em video, as
observagdes de Machin diferem daquelas levantadas por Tambiah, que

s6 ulilizou a observacgao direta:

“Eu ndo reconheci os processos rifuais, sobre os quais
as suas analises foram supostamente baseadas. A
limitagdo das descricdes no seu artigo ndo parece
pertencer aos mesmos trabalhos de exorcismos que
eu tenho estudado em Sri Lanka (...) a maioria das
omissdes importantes estda no fato de que certos
etnografos tém tido resisténcia para aprofundar os
estudos sobre rituais (...) dependendo da natureza da
pesquisa, os dados coletados no trabalho de campo
precisam provar certo grau de exatiddo, o qual &
pouco usual. Por isse, remefo-me a4 natureza
revolucionaria do trabalho de campo com camara de
video. Os avangos da ciéncia freqiientemente vém
com melhoras técnicas, e a meu ver o video & um
novo instrumento radical para aniropologia. Eu
acredito nisto porque se fazem observacdes
instantaneas de si mesmo, dos informantes, e em
parie porgue produz um aumenio de atengdo no
operador, uma espécie de ‘Cinéma-transe’ ¥ a que
Rouch referia-se.”'*

Neste caso, a dificuldade de reunir dados para desvendar eventos

complexos rituais por exemplo; coloca aocs pesquisadores nao usuarios

13 = - .
E este estado estranho de transformacédo do ser no cineasta, que eu chamo

por aproximagdo com os fendmenos de cinema transe”. Assim como a camara
participa dos rituais, o cineasta no prazer de filmar nem sempre se pergunta o que
faz e porqué o faz ou para que o faz. ROUCH, Jean. “La Camera et les hommes”,
in FRANCE, Claudine de (Org.) Pour une antrhropologie visuelle, Paris
(EHESS), 1979, p. 63.

14 MACHIN, Batrie. “Video and Obsevation of Complex Events - The New
Revolution in Anthropology”, in Glasnik - Bulletin of Slovene Ethological
Society, Zagreb, Vol 28, 1988, pp. 64-68.
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da imagem animada certos problemas de observacgdo. Os classicos
métodos para a coleta de dados sédo pouco questionados, ndo obstante
se constituam em assim chamados dados primarios, tem gue ser com
antecedéncia analiticamente reconstituidos. Nesta situagdo, o caderno de

5 15

campo “bruto e a memodria chegam a ser, em conjunto, altamente

incompletos e inadequados. O valor especial do video na citagao
mencionada, estd, bem entendemos, na capacidade de registrar as
nuances do processo, da emocao e outras sutilezas do comportamento e
da comunicacao, que a fotografia, a memoria e o caderno de campo néo

estdo em condicoes de prover.

E natural que o material recolhido no trabalho de campo requeira
muitos exames, uma vez que os fendmenos observados sao compostos
por varios elementos as vezes dispersos, que formam um conjunto.
Tradicionalmente, o pesquisador s6 dispde de sua memoéria para, a pariir
de suas nofas, recompor esse conjunto. O video modifica radicalmente
esse processo pois os elementos constituintes do fenémeno observado
podem agora ser vistos, revistos e envolver os informantes em sua
interpretagdo. Essa especificidade do suporte videografico sera tratada no

item que segue.

15 “raw’, expressao utilizada por Clifford @ Marcus (1986) para chamar o bloco de

notas, apds as pesquisas de Mead e Bateson em Bali. Extraida do ensaio de
JANCKINS, [ra. “Margaret Mead and Gregory Bateson in Balii Their use of
Photography and Film”, in Cultural Anthropology, Washington (American
Anthropological Association), Vol. 3, N° 2, 1988, p. 160.
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1.2 O_feedback como processo

Historicamente, temos muitos pioneiros que utilizaram a imagem
animada como meio de documentar o que entendia-se na época como
sociedades pouco evoluidas. A realizagdo desses documentarios fez
deles precursores da transformacdo dos métodos classicos de pesquisa
antropologica. Entre os mais nomeados e conhecidos, o geblogo Robert
Flaherty - considerado o patriarca do filme antropolédgico: filmou o dia-a-
dia do esquimé Nanook. Ainda jovem, Flaherty acompanhava seu pal,
proprietario arruinado de uma pequena mina, em suas viagens de
exploracao para grandes companhias de mineragdo. Em uma dessas
expedicdes pela Baia de Hudson, levou uma c@mara para filmar em seus
momentos livres, os esquimoés. A sua idéia era mostrar aos Innuit suas
préprias imagens, porém o resultado da montagem n&o chegou a
satisfaze-lo. Abandonadas as exploragoes, Flaherty e a esposa voltaram
ao norte do Canada para continuar seu projeto. Por que nao registrar um
tipico esquimoé e sua familia, e fazer uma biografia de suas vidas durante
um ano? Esta foi sua idéia central, estruturando-a em torno da constante
luta contra a fome no terrivel clima polar. Com o apoio financeiro de um
curtume, € uma camara de 35 mm., os Flaherly levaram 16 meses para
filmar o cacador Nannok e sua familia, encarregando-se de sua
alimentagdo para assim poder dedicar-se exclusivamente as filmagens. A
esséncia de seu método consistia em filmar e imediatamente revelar e

projetar aos seus personagens as imagens registradas. O filme
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converteu-se na mais famosa das cronicas sobre formas de vida primitiva.
Surgia, entao, o que Jean Rouch chamaria “a inven¢do de toda nossa

ética”, para responder & sua principal preocupagao: “‘como filmar pessoas

» 16

sem lhes mostrar as suas imagens?” '°. E a partir desta observacdo

compartilhada ou participantew, que se abre a colaboragdo mutua entre
pessoas filmadas e o antropblogo-cineasta. Segundo o autor, ilustrada da

seguinte maneira:

“A projecao de um filme Horendi sobre a iniciagdo dos
dangarinos em rituais de possessdo no Niger,
permitiu-me, estudando o filme sobre uma mesa de
montagem,  recolher junto aos  sacerdotes
responsaveis mais informagdes em quinze dias de
trabalho, do que em trés meses de observacgao direta e
de entrevistas dos mesmos informantes. E houve
ainda, um novo pedido de realizac¢do. Esta informagéo
a posteriori sobre o filme (...) esta apenas no seu
comego, mas ela ja introduz entre o antropélogo e o
grupo que ele estuda, relagbes completamente novas,
primeira etapa daguilo que alguns entre nés chamam
de, antropologia compartilhada 18

18 Extraido do artigo de ROUCH, Jean. “Os ‘Pais Fundadores’ dos ‘Ancestrais
Totémicos aos Pesquisadores de Amanha’, in | Mostra Internacional do Filme
Etnogréfico, RJ (Interior Produgbes), 1993, p. 16.

i Acepcao extraida do texto de Jean Rouch, ao citar Luc de Heusch, para definir
a cadmara participante como um terceiro personagem nesta relagdo de troca de
informagoes. ROUCH, Jean. “La Camera e les hommes” in FRANCE, Claudine de
(Org.) Pour une anthropologie visuelle, Paris (EHESS), 1979, p. 56. Este
feedback, & também chamado por alguns autores de effet-miror (efeito espelho),
Jean Rouch de chama-o anthropologie partagée (antropologia compartilhada).

'8 Texto extraido do artigo de ROUCH, Jean. “La Caméra et les hommes” in
FRANCE, Claudine de (Org). Pour une anthropologie visuelle, Paris (EHESS),
1979, p. 68-69.
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A participagao imediata’® e direta dos personagens observados no
registro, constitui a singularidade deste método de pesquisa, uma vez que
aumenta o campo de observacgdo, de analise e interpretacdo conjuntas.
Isto &, mostrar acs personagens suas proprias imagens e motiva-los a

comenta-las, debaté-las e discuti-las ap6s os registros.

Este procedimento implica, muitas vezes, o que Clarice Peixoto
salienta como “encontro ou confronto de Idgicas e culturas diferentes, de
conceitos de identidade ou ‘alteridade’, do problema da realidade e da
representacdo ou ainda o lugar do visual nos modos de expressao” 2 Em
ouiras palavras, o video®' enquanto ferramenta, além de animar e instigar
o conhecimento mutuo, tem a capacidade de provocar uma auto-

contemplagéo, levando o agente filmado a rever e reencontrar momentos

*® Marc-Henri Piault prefere designar a este processo pelo termo de anthropologie
de l'échange (antropologia das trocas), ela objetiva a confrontagdo de duas
culturas. Segundo o autor, traduz mais adequadamente o trabalho de localizagao
reciproca entre o pesquisador/cineasta e seus personagens, ja que coloca a
distancia e a proximidade em um processo de troca reciproca. Mesmo se a troca é
desigual. Texto extraido de PEIXOTOQ, Clarice. “Kaléidoscope dimages - les
contraintes et les contributions de laudiovisuel a lanalyse des relations sociales”
in, Journal des Anthropologues - Dossier les lerritoires de I'altérité, Paris
(AFA), N° 59, 1995, p. 118.

20 PEIXOTO, Clarice. “Filme etnografico e documentario: questdes conceituais,
marcos histéricos e tradigbes”, in MONTE-MOR, Patricia e PARENTE, José Inacio
(Org.) Cinema e antropologia - Horizontes e Caminhos da Antropologia
Visual, RJ (Interior Produgoes), 1994, p. 13.

# Depois do aparecimento do gravador e da camara Polaroid, o video & uma das
Ultimas etapas das tecnologias de instantaneidade. Sabe-se também, apesar
dessas virtudes, que o video tecnicamente & inferior ao filme pela sua baixa
definicdo e maior escala de contrastes, da ordem de 100 contra 30. Finalmente, a
conservagédo vulneravel do video aos campos magnéticos ameacga uma melhor

durabilidade de seus sinais.
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e situagdes nos quais foram observadas. Em razdo disso, a imagem
provoca diferentes estados de animo - alegria, embarago, satisfagdo,
resisténcia, tristeza -, ou simples siléncio. Jean Rouch explica
exemplarmente estas situagdes quando narra os bastidores da projecao

do seu filme “Bataille sur le Grand Fleuve.” %

Portanto, esta especificidade & meio de ftransmissdo de
conhecimento que leva o espectador a descoberta de uma outra cultura, e
aqui ndo somente nos aspecios mais espetaculares, mas nas suas
interagoes, representacoes ou dimensdes menos evidentes (relacoes
interpessoais, espacos geograficos, etc.). Nesse sentido, a experiéncia da
pesquisadora Clarice Peixoto evidencia essas dimensdes na sua
pesquisa intitulada “Reencontro do pequeno paraiso: um estudo sobre o
papel dos espacos publicos na sociabilidade dos aposentados em Paris e

Rio de Janeiro” %

. A metodologia adotada nesta pesquisa foi utilizar o
video como fonte principal de informacéao e instrumento de analise; quer
dizer, foi um fator importante no processo de interagdao entre a
pesquisadora e seus personagens - ancidos das pragas publicas de Paris

e do Rio de Janeiro -. A sua proposi¢ao fundamental foi apresentar os

copides as pessoas filmadas e realizar, em sua companhia, o exame das

2 Extraido do artigo de ROUCH, Jean. “Os ‘Pais Fundadores’ dos ‘Ancestrais
Totémicos aos Pesquisadores de Amanh®, in I Mostra Internacional do Filme
Etnogréfico, RJ (Interior Produgdes), 1993, pp. 19-20.

23 Tese de Doutorado na EHSS, Paris (1993).
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imagens de seu cotidiano tantc na praca Batignolles, do mesmo modo
como aquelas que mostravam as atividades dos personagens brasileiros.
O ato de filmar desempenhou, desse modo, um papel importante tanto no
estabelecimento dos contatos com os personagens quanto no
acompanhamento de suas praticas sociais. Neste caso especifico, filmar
é muito mais um processo de conhecimento do que processo de

descricao.

As potencialidades da pratica videografica recebem um destaque
especial na obra de Claudine de France, a qual elabora toda uma
proposta metodolégica que vai muito além da simples utilizagde das
imagens animadas como instrumento de registro. De France mostra com
clareza as suas principais fungoes: “Podemos inicialmente afirmar que
colocar em evidéncia os fatos que sdo impossiveis de estabelecer
somente com a observagdo direta e descrever aqueles dificiimente
restituidos pela linguagem constituem as duas fungbes principais do filme

etnografico” 24

Nesse caso, a imagem animada se investe de uma
utilidade cientifica, a sua originalidade de evidenciar fatos que séo
impossiveis de estabelecer através de outras formas de observagao e de

expressao classicas.

24 FRANCE, Claudine de. “Corps, Matiére et Rite dans le Filme Ethnographique”,
in Pour une Anthropologie Visuelle, Paris (EHESS), 1976, p. 140.
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Qual seria entdo o papel das expressdes vetbais e escritas ha
construgé@o dos resuitados finais das pesquisas? Segundo a autora, as
expressoes verbais e escritas tém na imagem animada uma fonte que
ihes permite beneficiar-se das constantes e inalteraveis fendmenos
fluentes, e ndo mais sobre o fluente efémero que apreende a observagao
direta, imediata. De France enfatiza essa relagdo: “Tomando o fugar da
escrita, a imagem animada libera assim a linguagem de seu papel de
espelho aproximativo do fluente, sobre o qual pode ser feito agora um

discurso totalmente diferente.” 25

Como resultado disso, a adogao da
imagem animada nas pesquisas modifica profundamente as relagbes
entre a observacgao e a linguagem (oral ou escrita). A autora chama a esta

nova relacdo observacdo imediata/observacao diferidaflinguagem %

Esta nova relagao sera discutida a sequir.

1.3 A observacao diferida

Observar e descrever sdo agbes inerentes a toda pratica
antropolégica, sobretudo nos moldes da préaxis classica. A introducao dos
novos instrumentos imagéticos - o video, neste caso - revolucionaram

esse método empirico natural de revelar e explicar as caracteristicas dos

25 FRANCE, Claudine de. Cinéma et Anthropologie, Paris (Editions de la Maison
des Sciences de L' Homme), 1989, p. 7.

26 op. Cit.,, p.7.
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fatos reais. Essas paricularidades pressupdem determinadas operagoes
praticas, tanto com os objetos estudados quanto com os meios materiais
de apreensao de conhecimento utilizados. Entenda-se este método de

i,

observacaoc como o método de conhecimento empirico, isto &, ‘a
percepcdo dirigida a obtengdo de informagdo sobre objetos e fenémenos
da realidade constitui a forma mais elementar de conhecimento cientifico,
na qual encontra-se a base dos demais métodos empiricos” 2T Em outras
palavras, este tipo de observagdo se produz a partir da agdo do objeto

exterior sobre os 6rgdos sensitivos do homem e, como consegiiéncia

desta atividade, origina-se a percepgao da realidade objetiva.

Destas praticas - observar e descrever - julgava-se ter dito tudo. A
partir de 1969, ap6s numerosos exames e realizagoes de filmes, Claudine
de France levanta interrogagdes, questdes, opgdes e dificuldades de
ordem metodolégica que, no filme antropolégico, permaneciam obscuras,
ainda que existissem aportes tedricos metodolégicos efetuados por
diferentes pesquisadores usuarios da imagem animada. Dos resultados
destas anélises, a autora entra num terreno importante a ser desvendado,
sobretudo no que diz respeito a utilizagdo do audiovisual como meio de
obter conhecimento na antropologia. Com o intuito de propor certas

consideragbes de rigor metodoldgico, ela parte da seguinte interrogagao

27 RODRIGUEZ, Francisco J. e OUTROS. Introduccién a la Metodologia de Ias
Investigaciones Sociales, L.a Habana (Politica), 1984, p. 40.
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‘sobre os aspectos da atividade humana os mais acessiveis a imagem
animada e sobre os meios especificos a disposigdo do etndlogo-cineasta
para mostrd-los ou colocad-los em relevo e, a partir dai fuf levada a colocar
a seguinte questdo: até que ponto a introdugdo do cinema na etnologia

- , , . #28
modificou a maneira que tinha o etnologo de observar e descrever? 2

Sabemos que em todo processo de observagdo podem ser

reconhecidos basicamente cinco componentes:

- 0 objeto de observacao;

- 0 sujeito de observacao;

- as condi¢oes de observacao;

- 08 meios de observacao; e

- o sistema de conhecimentos a partir do qual formula-se o objetivo

da observagao.

Tanto o objeto quanto o sujeito da observagdo sac elementos
imprescindiveis, para que esta se realize; ndo ha observacdo sem objeto
guanto menos sem sujeito. Por outro lado, as condigées de observagéo
se constituem nas circunstancias através das quais esta se realiza; quer

dizer, o contexto no qual o fendmeno social se manifesta ou se reproduz.

2 FRANCE, Claudine de. Cinéma et Anthropologie, Paris (Editions de la Maison
des Sciences de L' Homme), 1989, p. 3.
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Por sua vez, o sistema de conhecimentos onde se demarca o processo

de observagao, € o corpo de conceitos, categorias e fundamentos teéricos

da antropologia.

No entanto, sdo os meios materiais de observagao - neste caso, 0
video - que posgibilitam a ampliagfo, a transformacéo das qualidades, as
caracteristicas efou as particularidades do objeto da observacdo. E neste
estagio do processo de observagcdo que nos detemos a pensar na
seguinte questao: sera que antes de passar a observar outras fases do
objeto de pesquisa ou, eventualmente, a elaborar e descrever os
primeiros resultados da observagio sensorial°, ndo deveriamos verificar
se esta observacao foi minuciosamente realizada? Aqui, a imagem
animada desempenha um papel fundamental porque ela oferece as
praticas de observar e descrever um novo suporte a usufruirso, colocando
assim um novo olhar, desta vez “mecénico”, naquilo que nos & dado ver.

No entanto, reconhece-se que pela z'nediac;éo31 deste othar “mecénico” o

29 ~ . e
Mesmo quando esta observagdo for participante, sem a utilizagao de uma
ferramenta de registro audiovisual, ndo deixa de ser sensorial e imediata.

%0 Utilizo o termo usufruir nos dois sentidos: de posse, porque a observagao uma
vez cristalizada ou registrada, nos outorga a possibilidade do feedback; e de
gozo, para tirar proveito de dados essenciais das variadas manifestagoes
concomitantes que compdem a atmosfera de um grupo humano, e que geralmente
passam despercebidos na observacio natural.

31 £ também mediagdo, na medida que se estabelecem as relagdes entre ©
etnélogo e as pessoas filmadas no préprio local de observagéo, antes que ©
instrumento invasor possa provocar rejeicio de parte dos agentes e assim
ocasionar ruptura das relagdes entre cbhservador e observado.
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pesquisador usuario deste novo suporte orienta a observacdo e a

descrigdo, ao sujeito sensivel de registro imagético.

Exemplos de pesquisas e filmes que nos permitem sustentar este
propdésito, estdo, entre outros, além do exemplo do Barri Machin sobre a
restituicao de rituais de exorcismo em Sri-Lanka, nas experiéncia filmicas
descritivas como Dead Birds, de Robert Gardner fundada nas atividades
guerreiras (com arcos, flechas e langas) e rituais funerais dos Dani 2 ou,
para citar outros ensaios filmicos micro-descritivos de Claudine de
France, em La Charpaigne e Laveusses 8 cujos exercicios baseados
na descricdo do referencial espacial do movimento individual humano, de
que o maior exemplo é o trabalho das maos em oposicao ao conjunto do
corpo. Neste caso, a descricdo aproxima a restituicdo das cadeias de

gestos e operagdes concernentes a esses momentos.

O fato de fixar de forma persistente todo um fluxo de atividades
sensiveis que pode ser analisado pelo pesquisador-cineasta, pelo
informante e pelos dois juntos, no proprio campo ou no laboratério,
inmeras vezes, torna-se fundamental para novas descobertas. A

abertura de uma nova relagdo de troca de informagbes, gracas a

2 . ~ . . I .
Localizados na entdao Nova Guiné (hoje, a provincia de lrian Jaya, na
Indonésia).

% FRANCE, Claudine de. Cinéma et Anthropologle, Paris (Editions de la Maison
des Sciences de " Homme), 1989, pp. 38-70.
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potencialidade deste novoe meio, segundo de France, da origem a uma

nova proposta - a pesquisa exploratéria - na antropologia filmica:

“Trés fatos parecem estar na origem da generalizagéo
da pesquisa exploratéria. Sao eles: a existéncia de
processos repetidos; a possibilidade técnica de repetir
o registro continuo destes processos; e a possibilidade
de repetir, no préprio local da filmagem, o exame da
imagem, ou seja, a observagéo diferida do processo
estudado (...) De fato, a partir do instante em que o
pesquisador dispde do meio de reproduzir de maneira
repetida a fluéncia do processo estudado e de
observar a vontade sua imagem - o sensivel filmado
reversivel -, por que persistiria em tomar por referéncia
o sensivel imediato irreversivel? E por que se
incomodaria com uma observagdo direta anterior ao
registro do processo‘?”::M

Face a esta proposicao, a observagdo diferida possui duas

functes metodolégicas:

1) substitui a observacdo imediata no exame aprofﬁndado do
processc, a partir do momento em que: ‘o registro cinematografico,
suporte da observagdo diferida, torna-se o primeiro ato da pesquisa. O
filme abre a pesquisa. A entrevista com as pessoas filmadas e a
inquiricdo dos informantes apoiam-se no exame do registro e deixam de

. . o - z 3 . : 27 35
ser uma etapa preliminar a filmagem, sendo eles proprios diferidos”™.

3 FRANCE, Claudine de Cinéma et Anthropologie, Paris (Editions de la Maison
des Sciences de L’ Homme}, 1989, p. 308.

3 op. cit. p. 309.
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Essas analises explicitam as vantagens dessa proposta

metodolégica. Como observa Claudine de France:

“Muitos fatos e gestos recolhidos no filme escapam a
atengdo do espectador durante as primeiras vezes em
gque o assiste. Ocultos pelo continuum gestual e pelo
desdobramento simultdneo dos diferentes aspectos do
processo apreendido, muitas vezes efémeros ou por
demais familiares, ndo sf@o percebidos a nao ser
depois de numerosos exames da mesma sucesséo de
imagens. O espectador, invadido pelo material que
tem a sua frente, retém inicialmente os aspectos ou
momentos mais impressionantes, aqueles que, por
exemplo, permitem-lhe mais facilmente emprestar uma
continuidade mitica as manifestagées rituais, uma
coeréncia narrativa as atividades materiais. Muitos
gestos, objetos, encadeamentos ou intervalos,
relacbes de ordem no espago ou no tempo passam
assim despercebidos.”37

Desta maneira, temos um bom exemplo de decifragdo nas analises
das imagens que Annie Comolli faz do filme de Jean Rouch “Architectes

Ayorou” 3

. Parece que dito filme tinha sido pacientemente analisado
pela pesquisadora antes que descobrisse, em segundo plano da imagem,
a presenga de uma garota observando atentamente o trabalho das
mulheres. Embora o cineasta ndo tenha tido a intengdo de colocar em

evidéncia esta forma particular de aprendizagem, a observac¢ao diferida

resulta, neste caso, ser um meio eficaz de encontrar no observado

37 FRANCE, Claudine de Cinéma et Anthropologie, Paris (Editions de la Maison
des Sciences de L’ Homme), 1989, pp. 335-336.

%8 op. cit., pp. 339.
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filmado, elementos ocultos da imagem. Deste modo, a fundamental
preocupacéao para Annie Comolli, ndo é ver s6 os fatos e gestos da vida
cotidiana ou cerimonial, mas de sublinhar sobre a imagem alguns de seus

aspectos melhor do que outros.

Mas, o aproveitamento conjugado destes dois pontos de vista é
encontrado, entre outras pesquisas, nas analises imagéticas de Jane
Guéronnetag, que usufruiu das particularidades do video e procedeu ao
estudo da vida de uma familia de classe media alta em Paris. Nessa
perspectiva, o seu objetivo foi estudar os cuidados do corpo a partir do
comportamento que os pais dispensam na protecao higiénica de seus
filhos na infancia. Segundo a autora os resultados desta sociologia

elementar sao elogiientes:

“O filme foi visto em torno de trinta vezes. Deste modo,
o fluxo continuo foi estabelecido: a revisao do video, o
comentario oral das imagens e a descrigao por escrito
das analises. A partir da visualizacao das imagens
fomos capazes de formular algumas perguntas e
respostas concernentes ao material observado ”*°

8 Jane GUERONNET (1953-1989), antropdloga/cineasta e especialista em
procedimentos corpéreos, da Universidade de Paris X Nanterre, fez muitos filmes
sobre rtuais cotidianos na Franga. Publicou “Le Geste cinématographique™
{1987), uma genuina tecria do ato de filmar no filme documentario.

40 GUERONNET, Jane. “Ritual and Cooperation in a Bodely Procedure”, in Paul
HOCKINGS, Paul (Ed.) Visual Anthropology, Switzerland (harwood academic
publishers), Vol. 6, N° 1, 1993, pp. 25-43.
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Nestes casos, as andlises dos filmes permitem descobrir as
relagdes e modos de cooperagdo e manipulacdo ou ritmo corporal dos
pais durante o ato de banhar os filhos. Deste modo, todo movimento
costumeiro & expressivo no coragdo das relagbes sociais entre os

componentes da mesma familia.

Enfim, a observagdo diferida fundamentada no observado filmado,
propicia o esclarecimento, a explicagdo, a decomposigdo eventual e/ou
mapeamento das diferentes formas de expressdo ocultas ou de dificil
percep¢do nos processos a descrever. Os diferentes exemplos aqui
expostos admitem a possibilidade de outros resultados finais nas
pesquisas. A observacao diferida abre um novo suporte a escrita. Isto é,
ap6és muitiplos exames das imagens, fornardo possiveis maiores
informacdes descritivas no texto final. Claudine de France o sublinha

pertinentemente:

“Das informacgdes obtidas durante as entrevistas feitas
a partir da vis&o repetida das imagens surge o material
para um texto escrito apoiado no observado filmado. O
texto ndo possui a dupla fungdo de fixar e de
estabelecer os fatos modveis e irreversiveis, mas
permite gue o pesquisador/cineasta proceda ao
estabelecimento e a anélise fina destes fatos, cujas
manifestagdes a imagem capta e retém, e explicite,
sob uma forma mais ou menos coesa, segundo as
necessidades, as relagdes que lhe séo subjacentes
(...) a escrita, mesmo contribuindo para elucidar a
imagem, permanece sua serva, porque submete-se
antes de tudo as leis de desenvolvimento do fluxo
gestual. O texto nada mais & do que o momento
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necessario deste paciente trabalho de decifragéo do
sensivel do qual participa conjuntamente com a
observagdo diferida e a palavra.”“

Acreditamos, portanto, que o registro videografico em antropologia
nao limita-se & mera acéo de filmar ou “disparar” o “olho mecénico” de
qualquer maneira. Muito pelo contrario, o uso do video forga-nos a
considerar a importéncia de procurar, investigar e evidenciar novas
estratégias de pesquisa de campo. Quer dizer, produzir uma espécie de
manifesto de estratégias que possam obrigar-nos a ir além da natureza
classica do trabalho de campo. Este instrumento videografico pode guiar-
nos ao desempenho emancipatério na pesquisa de campo, com a
sagrada observacdo compartilhada, e fundamentalmente - gragas as
analises das imagens -, tornar-se verdadeiro suporte nao s6 ao dialogo
com as pessoas filmadas, mas a aberfura de brechas na analise
multidisciplinar daquilo que a imagem nos deixa ver. Desta forma,
podemos ter uma real ruptura com as formas tradicionais de observar e
descrever, ja que as especificidades que a imagem animada nos oferece

pode tornar possivel a producao social do conhecimento em certas areas

da antropologia.

' ERANCE, Claudine de. Cinéma et Anthropologie, Paris (Editions de la Maison
des Sciences de L' Homme), 1983, pp. 346-347.
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Sem pretender entrar no terreno da classificagéo ou tipificacao das
diferentes formas de brinquedos artesanais, nos remeteremos a duas
singuiaridades destas: a materialidade e a meméria do artesdo. A
primeira, diz respeito a concepcgdo, elaboracdo e a transformacdo da
matéria em um objeto Illdico. E a segunda, 4 meméria como suporte de
inspiragdo e imitagdo de uma passado recente. Ambos, tragos

caracteristicos deste tipo de manifestagéo popular.

2.1 O que é um brinquedo artesanal?

O conceito de brinquedo artesanal soou, durante muitos anos
quase como sinénimo de objeto sem imporancia, quinquilharias ou
bugigangas. A sua difusdo, no decorrer do século XVIll, foi dada pelos
avancgos da Reforma, que obrigou os artistas da época a “orientarem sua
produgdo em vista da demanda de objetos artesanais e substituirem as
obras grandiosas por objetos de arte menores, feitos para a decoragdo

bl .E
das casas” .

Hoje em dia, sua concepcdoc decorre, essencialmente das
, : 2
abordagens que os diferentes campos do conhecimento® fazem quando o

elegem como objeto de pesquisa. A vista disso, achamos conveniente

! BENJAMIN, Walter. Reflexdes: a crianga, o brinquedo, a educagao, Sao Paulo
(Summus Editorial), 1969, p. 68.

2 (A antropologia, a sociologia, a psicologia, a médica, etc.)
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estabelecer certos marcos que coloquem em evidéncia o carater que
julgamos pertinente atribuir aos bringuedos em nosso estudo. A fim de
nos situarmos conceitualmente, tentaremos enfatizar, de maneira sucinta
e sem a presuncao de um balanco exaustivo, os diferentes estudos

consagrados ao brinquedo que nos respaldaram nessa atribuicao.

Tendo em conta a diversidade de disciplinas que estudam as
especificidades dos brinquedos, partiremos da nogdo que um dos mais
conceituados dicionarios brasileiros, o Aurélio Buarque de Holanda
Ferreira, apresenta: “1) objeto que serve para criangas brincarem, 2) jogo
de criangas, brincadeira; 3) divertimento, passatempo, brincadeira;, 4)

”3

festa, folia, folguedo, brincadeira”~. Definicao que nos traz um problema:

o amalgama que e feito entre os conceitos de “brinquedo”, “jogo”, “festa’,

“brincadeira’”.

Essa falta de diferenciagdo também & percebida por Bandet e
Sarazanas, que tentam caracterizar tanto o jogoe quanto o brinquedo como

dois elementos que podem subsistir um sem o outro, isto &:

“a crianga, como o adulto, podem dispensar o suporte
material quando se entregam a uma atividade lidica.
(...) Outros jogos utilizam suportes materiais que nao
foram concebidos para esse fim. Quem j& ndo viu
criangas brincar com panelas ou utensilios dos seus
pais e adultos a jogar ‘cara ou coroa’ com uma

3 FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. (Ed.) Carlos Lacerda e Paulo Geiger O
Dicionario Aurélio Eletrénico - V. 1.3, RJ. (Nova fronteira), 1994.
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moeda? Os materiais mais vulgares estdo, por vezes
ha origem de brincadeiras muito variadas e atraentes.
(...) Inversamente, o que é brinquedo para uns nao é
necessariamente brinquedos para outros ou & ainda
desviado do jogo para o qual foi intencionaimente
criado™.

Os especialistas Lebovici e Diatkine no campo da psicologia,
dirigem suas investigagbes ao estudo fenomenoldgico do brinquedo,
sempre que este permita compreender seu significado. Sob esse ponto de
vista impde-se a opiniao de Erik Ericksons, que sublinha o perigo que
significaria tratar o brinqguedo como um sonho e opor seu aspecto
manifesto e seu contelGdo latente, que seriam conhecidos gracas a
psicanalise, e que nos revelaria o inconsciente da crianca. Por isso esses
autores limitam-se a estudar os brinquedos representativos “os gue estao
construidos a partir de pequenos objetos, sem esquecer que a expressao
ludica comporta niveis muito diferentgs que € necessario ndo confundir’®.
Na sua esséncia, o trabalho destes autores orienta-se para o estudo
psicanalitico do jogo, isto &, investigam o significado e a fungdo do

brinquedo na crianga.

4 BANDET, Jeanne e SARAZANAS, Réjane. A crianga e os brinquedos, Lisboa
(Ed. Estampa), 1973, p. 30.

> Sobretudo, no capitulo intitulado “Brinquedos e Razéo” da sua obra Infancia y
sociedad, retoma o estudo do jogo como “o caminho que leva & compreenséo dos
esforcos das criangas em diregdo 4 sintese”. RJ (Zahar), 1972.

y LEBOVICI, S. & DIATKINE, R. Significado e fungdo do brinquedo na crianca,
Porto Alegre (Artes Médicas), 1988. p. 47.
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A inquietacdo em estabelecer limites entre brinquedo e jogo
sempre esteve presente em diferentes autores. Por exemplo, o brasileiro
Camara Cascudo procurou enumerar varios sinénimos para o brinquedo;
“O brinquedo, é movimento e é objeto, carro, macaco de corda, boneca,

polichinelo, (...). Brincar é correr, cantar, puxar um elefante de sarrafo ou

”7

montar uma vara fingindo paretheiro valente (...)" . Aqui, a nomenclatura

-

sobre brinquedo & confusa e complicada, mas pode-se perceber que
existem mais elementos comuns do que diferengas. Segundo o autor,
nenhum brasileiro fala em jogo como sindonimo de brinquedo. Nesse caso,
entende-se o brinquedo como passatempo infantil, a brincadeira infantil, e

nao se discute a sua técnica, tabu superior.

Uma outra interpretacdo nos €& dada pelo pesquisador Henri

d’Allemange, que escreveu no final do século XIX:

“O brinquedo corresponde a uma das necessidades da
vida social. Onde estiver a crianca, 14 estard o
brinquedo, que € o primeiro instrumento da atividade
humana...o brinquedo tal como se nos apresenta,
oferece um objetivo a alcancar; ele foi concebido tendo
em vista uma das mais especializadas destinagdes, e
deve preencher uma ou mais das condigdes
essenciais, quais sejam: ser divertido, Gtil, bem feito e
ter um custo acessivel, sem esquecer que ele deve

4 CASCUDO, Luis Camara. Literatura Oral no Brasil, Sdo Paulo (Edusp), 1984,
p. 208.
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ajudar a crianca a desenvolver-se em termos de corpo,
. . 8
espirito e sentimento.”

Pierre Calmettes tentava uma diferenciagdo entre jogo e brinquedo,
associando o primeiro a uma préatica coletiva e o segundo a uma pratica
individual; “Uma bola, por exemplo, se brincarmos sozinhos com ela,
teremos tdo-somente um brinquedo; se, porém, a langcarmos a vdrias

pessoas teremos constituido um jogo.”9

Mas, apesar da abundancia de definicdes, quais serdo os
elementos mais caracteristicos do brinqguedo enquanto objeto?
Apresenta-se um caminho um tanto alternativo e paralelo gque nos
fornecera subsidios iniciais para responder a essa pergunta e que,
paradoxalmente, &€ definido por Nicanor Miranda, um pesquisador das

coisas do esporte, da sequinte forma:“Taxativamente ndo é possivel

1 . Este autor nao

confundir-se o brinquedo (objeto} com o brincar (agéo)
duvida ao propor o adjetivo brincar como sinénimo de jogo. Isto &, vamos
definindo o brinquedo como sindnimo de objeto. Diante disto, é oportuna

a distingdo que Salles Oliveira faz do brinquedo: ‘O bringuedo se

constitui, antes de mais nada, em um objeto. Isso quer dizer que ele €

8 OLIVEIRA, Paulo Salles de. Brinquedo e Indtstria Cultural, Sdo Paulo (Vozes),
1985, p. 56.

® Citado por CHANTAL, Lombard. Les jouets des enfants baoulé, Paris (Quatre
Vents), 1978, p. 78.

10 MIRANDA, Nicanor. Esporte, recreacido e educagido, Sdo Paulo (Separata do
Arguivo Municipal [169] ), 1962, p. 239-242.
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palpavel e finito, materialmente construido, podendo as formas de seu
processo de criagdo variar desde as artesanais até aquelas jda

inteiramente industrializadas" ﬂ.

E evidente que o autor classifica os
brinquedos e separa estes do jogo. No entanto, mesmo destacando esta
definicdo, & pertinente sublinhar que, embora exista esta separagéo,
recusar a idéia de que um € excludente do outro seria sujeitar-se a
significagdes fragmentadas sobre a no¢ao de brinquedo. Ou melhor, tanto

a manipulagdo de um brinquedo pressupSe uma determinada acéo,

guanto uma brincadeira ou jogo servem-se de objetos para efetuar-se.

Do exposto até aqui podemos salientar certos raciocinios analogos.
No que tange & agdo, tanto a manipulagdo de qualquer brinquedo
pressupde necessariamente uma acdo, quanto uma brincadeira ou um
jogo, na maioria das vezes, auxiliam-se de suportes maleriais para se
realizarem. Por outro lado, adjudica-se ao brinquedo uma praxis

individual, e as brincadeiras e jogos uma praxis coletiva.

E individual enquanto a crianca tranqglilamente pode dispensar
parcerias na utilizagdo do brinquedo, visto que, & sensibilidade infantil
esta ligada todo um imaginario, criando para si um pequeno mundo de
fantasias - atividade lidica - onde quem dita e esquece as “regras”, é ela

mesma - a crianga -, € a qual & freqlientemente menosprezada pelo

" OLIVEIRA, Paulo Salles de. Brinquedos Artesanais & Expressividade

Cultural, Sao Paulo (SESC-CELAZER), 1982, p. 59.
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adulto. E uma préxis coletiva, por exemplo nas brincadeiras da cultura

infantil de nossos indios:

“O jogo do jaguar - os indios escolhem sempre ©
maior, mas nés podemos tirar a sorte. As oulra
criangas que quiserem brincar vao ser javali, e veado,
a capivara, e qualquer outro bicho que sirva de caga
para o jaguar. O jaguar fica de quatro, no chao e
levanta uma perna para fingir de cauda. As outras
criangas formam uma fila; cada crianga fica de pé atras
da outra e a que esta atras segura, com forca, a
cintura da que esta na frente. Fica parecendo uma
corrente. O jaguar fica na frente da corrente. Ele pula
para um lado, pula para o outro, rosna, agita a cauda,
enquanto as outras criangas gritam: - “Kaiku-si ma-
gele ta-pe-wai”, que quer dizer: 'Eu bem dizia que
isto era um jaguar’. E a corrente vai se mexendo de
um lado para outro,”12

Aqui o jogo & uma pratica cristalizada na qual existem prescrigoes
que regulam toda uma ordem a seguir para iniciar, executar e concluir

uma agao.

Em grande parte dos jogos e brinq(jedos predominam elementos
afins sobre as diferencas, dai que seja impossivel distingui-los com
precisdo. Mesmo assim, isso ndo quer dizer que exista uma subordinagao
de um em relagdo ao outro. Conclui-se, assim, a partir da definiciao dos

varios autores com diversos pontos de vista, que reaimente existem

2 Texto recolhido por Koch-Gruenberg, adaptacéo de Alba Maria de Carvalho.
Brinquedos de nossos Indios, RJ (Conselho Nacional de Protecdo aos Indios),
1959, pp. 17-18.
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dificuldades para se diferenciar o brinquedo do jogo ou brincadeira. Enfim,
inimeros problemas de criagcao, de difusao, de estilo, de relagdes com a
psicologia geral, social ou étnica, com a arte e a cultura, com a religiao,
sem contar com o comércio, medicina, educagao, que fazem do estudo do

brinquedo um assunto de permanente e fundamental importancia.

Mas, & a partir de sua constituicdo enguanto objeto que os
brinquedos artesanais podem ser diferenciados daqueles que a industria
cultural constréi. Isto €, as producdes em série realizadas pela industria
s@o mais eficientes e de custo relativamente mais baixo - por unidade -,
porém nao substituem em todos os aspectos os brinquedos artesanais,
cujos sentidos vdo além da propria utilidade do objeto. E assim que, logo
ap6s um produto industrial ser colocado a venda, o seu desuso prevalece,
exatamente porque a massificagdo automaticamente o vulgariza, tirando-
ihe todo poder de estimulo, e criando nele um sentido ilusério e

enganoso.

Resumindo, deste painel de opinides nos permitimos defini-lo
assim: o brinquedo artesanal, além de ser materiaimente fabricado, é
concebido e produzido em seu conjunto por homens, ndo por maquinas,

no ritmo humano, como produto aptiddo, da habilidade manual, e da

imaginacao criativa de cada um'?, Entretanto, reiteramos: no que tange a

'3 Nem todo brinquedo artesanal & obra e arte de quem o usa. Na sociedade em

que vivemos ha desde o brinquedo fabricado pelo artesao profissional - com marca
peculiar do género criativo -, até aqueles conhecidos brinquedos que também
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diferengca entre jogo e brinquedo, qualquer julgamenio se tornaria
subjetivo. Nada permite afirmar que determinado tipo de comportamento é

jogo ou que determinado tipo de objeto é brinquedo.

2.2 “Seu” Protetti: O saber fazer

Sabemos que o processo de humanizagéo do homem se deu como
resultado da acgao deste sobre a matéria - o homo faber'® - funcao
importante que consiste em fabricar objetos. Esta habilidade de produzir e
criar, fundamentalmente humana, diferencia o homem de outros animais
na escala zoolbgica, habilidade denominada por Mauss de tecnologia,
definindo essa acao como, ‘o conjunto dos modos de fazer ou de
técnicas, atos ‘tradicionais’ e ‘conscientes’ ” *°. Este processo tecnolégico
sobre a matéria nos leva a detectar um determinismo'®, que é levado em
conta na construcdo de engenhos mecénicos hoje em dia, ou a nivel
individual na conformacgéo de artesanatos entre os quais os brinquedos

artesanais sdo um exemplo. isto & melhor explicado por Leroi-Gourhan:

chamamos artesanais, porém produzidos em escala semi-industrial, que é o caso
do brinquedo de nossa pesquisa.

14 Johan Huzinga, em classico texto sobre o assunto, postula a tese de que, além
das fungdes de homo sapiens (raciocinar) e de homo ludens (lddico), uma das
mais importantes & a de homo faber (fabricar objetos). Homo Ludens, Sac Paulo
(Perspectiva), 1971,

15 MAUSS, Marcel. Sociologia e antropoiogia, RJ (Zahar), 1975, p. 29.

'8 Determinismo & utilizado por André Leroi-Gourhan para expiicar a relagao e
ligagdo rigorosas que existem entre os fendmenos gue, em um dado momento,
estio totaimente condicionados entre si. O Gesto e a Palavra, Memdrias e Ritos,
Lisboa (EdigSes 70), 1965, pp. 184-188.
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“Cada utensilio, cada arma, cada objeto em geral, desde o cesto até a
casa, respondem a um plano de equilibric arquitetural, em que as grande

linhas se prendem as leis da geomelria ou da mecéanica racional.” 7

P

Entdo, a producdo industrial moderma é muito recente e bem
diferenciada daquela outra, até ha pouco dependente do esforgo direto do
brago humano e da habilidade pessoal. Muitas conclusbes podemos tirar
destas reflexdes, mas o nosso objetivo € nos situarmos dentro de uma
conceitualizagdo referente ao artesanal como processo de producdo. Em
principio, achamos necesséario diferenciar duas formas de produgédo nos
brinquedos: a artesanal, como sendo aquela situada no nivel da
habilidade pessoal, e a industrial, como aquela situada no nivel da
mecanizacdo e automacao. Isto &, a automacédo pode alterar o modo de
eficacia da produgdo industrial, mas neste nivel de organizagdo
mecénica, a producdo perde completamente as particularidades que cada
peca pode oferecer como diversificagdo e qualidade, originadas no
carater e indole pessoais*s. Portanto, artesanato é o resuliado da
habilidade treinada e de uma mentalidade, sabedoria prépria do métier. E

um saber-fazer, o bindmio caracteristico do artesdo, projetado em todas

as suas dimensoes.

17 Citacéo extraida de RIBEIRO, Bertha. Arte Indigena, Linguagen Visual, Séo
Paulo (Edusp), 1989, p.35.

18 - . . .
O artes@io popular, mesmo fabricando vérias vezes um mesmo brinquedo,
nunca consegue fazer duas pecas idénticas.
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Além desta caracterizacao, existem trés dis’[ingc”xas19 da producéo
artesanal que dela se desprendem: O amador, que faz brinquedos
sobretudo para aproveitar seu tempo livre, o que, no entanto, ndo afasta a
possibilidade de comercializa-los. O profissional, que deve ser
compreendido como o artesdo que faz brinquedos artesanais com intuito
comercial, mas néo restrito a isso. Sobre esta questdo Paulo Salles de
Oliveira®® reconhece que trabalho e lazer mantém interferéncias
reciprocas que nao devem ser menosprezadas, sob pena de se cair em
armadilhas do esquematismo. Nesse sentido, acreditamos que o autor
ndo se refere a forma dos brinquedos, mas as interferéncias nas relagtes
e fungbes que lazer e trabalho guardam. Ha uma terceira distingao ou
possibilidade na qual as caracteristicas das duas anteriores se
embaralham: “é o caso de individuos que fazem de seu artesanato uma
forma de meio de vida ou de suplemento financeiro sem, no entanto, abrir
mado de uma franca identidade com a prdtica a que se dedicam. S8o0
pessoas que, sob outras condiges, menos adversas economicamente,
continuariam a consagrar Seus melhores momentos as prdticas

» 21

artesanais” ©°. No desenrolar desse processc de produgdo o espago,

como exposicdo e evento, desempenha um papel fundamental na

19 Também chamados de pblos de dedicagdo espontdnea (amador), e obrigatdria
(profissional). Paulo de Salles OLIVEIRA. Brinquedos arlesanais e
Expressividade cultural, SP (SESC/CELAZER), 1982, p. 91.

20 op cit. p. 91.
2 op cit. . 91.
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conformacado e reafirmagdo do artesanato em uma regido como
Campinas. A feira Hippie dessa cidade & uma demonstracdo disso.
Desde sua instalagdo no inicio da década de 70, ela nasce em um
momento em que a expansao e o boom econdmico da regido reduziam
convenientemente o problema do desemprego. A conotagdo Hippie dada
a feira foi ligada a esse movimento consiruido como projeto da
contracultura da juventude no mundo ocidental, na década de 60, do qual
a feira Hippie de Campinas € uma de suas manifestagcoes. De entao até
hoje, ocorreram diferentes transformagoes estruturais que fizeram da feira
um espago onde a produgdo e o consumo se entremeiam. Mas, a
valorizagdo do fefto a mdo ou produto artesanal, por parie de seus

produtores/artesaos, € permanente.

Integrada a este espacoffeira, a figura do artesdo José “Seu”
Protetti (Fig. 1) destaca-se por sua obra. Expoente da migracao do campo
para a cidade, o “Seu” Protetti leva tracos comuns de vida como muitos
outros camponeses do interior de S&do Paulo. Sem dovida uma das
figuras mais expressivas da regido de Campinas no que diz respeito a
brinquedos aresanais. Embora em escala semi-industrial, faz de seu
trabalho um modo de sustento e um meio de expressao cultural. Nascido
em 1929, em Aracatuba Paulista, noroeste de Sao Paulo, aos 8 anos

mudou-se para a cidade de Andradina onde viveu até os 35 anos. Usual
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O artesao José “Seu” Protetti
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na regido, comecou a trabalhar na lavoura, gado, criacao e comércio.
Quando crianca, aproveitava as horas vagas para produzir

artesanalmente seus préprios brinquedos:

“Na roca, na hora de folga sempre levava um canivete, pegava
uma casquinha de peroba, fazia um boizinho, bichinho, tartaruga,
fazia miolinho de cana de milho. Aos 12 anos jd fazia varios
brinquedos pra mim e para meus irmdos e amiginhos, fazia

estilingue arapuca, peteca e rolimd para brincar’ 22

Em 1975, depois de ter trabalhado no comércio, por problemas de

salide ficou sem emprego e teve que se mudar para Campinas.

“Comecei a fazer brinquedos, fui recordando, e fui fazendo, as
pessoas comegou a ver e gostar, e comecei a vender.
Inicialmente, fazia brinquedo pendurava nas costa e saia a vender
a rua, hospitais e rodovidria. Depois consegui um lugar na feira
Hippie, quando esta passou a Praga Carlos Gomes. Fui ficando
cada vez mais conhecido, fui vendendo mais e cheguei ac que sou

agora. Tenho mais de 50 tipos de trabalhos folcloricos”.

Desde aquele entao, o reconhecimento e divuigacao da singular
criagao artesanal de “Seu” Protetti comegcaram a compor um crescente
interesse por essa manifestacao popular, animando cada vez mais o
arfesdo no desenvolvimento de sua produgdo. Nas passadas

experiéncias familiares, nos fatos presenciados, e naqueles dos quais

22 : ~ ~ ,
Nos depoimentos do artesdo tentamos preservar as expressoes singulares do
anesao.
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participava, encontrava motivacao para fixar nos objetos que fabricava o
mundo ao redor, a sua visdo do mundo: Saci Pereré, Menino da Porteira,
O Espantalho Mané Tibirica, Mané Gostoso, Casa de Caboclo, O
javrador... Artesanato com representacdo expressiva em sua singeleza,

comunicativas, falantes.

A Feira Hippie de Campinas funciona até hoje nao sé como local
de exposicao e venda de seus brinquedos, mas também como ponto
inicial para o reconhecimento de seu trabalho. Mas, foi a partir de 1980,
com ajuda da Prof. Alba Vidigal, que seu trabalho ultrapassou o ambito
regional. Vidigal, além de levar “Seu” Protetti a varias exposicoes em S&o
Paulo, isto &, ao Museu Folclorico de Sdo Paulo, a Marquise da Bienal do
Ibirapuera pela SUTACO, ao SESC - Sao Paulo, aos Conservatérios
Musicais de Morungaba e Campinas, fez do artesdo parte de sua
pesquisazs. Deste modo, essa divulgagdo deu inicio ao desenvolvimento
de uma nova relagao de froca - intelectuais, professores do primario,
colecionadores, turistas, comecaram a frequenta-lo, avidos por esta nova
expressdo artesanal. Assim como a jornalista da TV Globo lize
Scamparini, que fizera uma matéria sobre esta arte popular para a
apresentacdao de um programa infantil. Os Jornais da regiao sempre

deram um espacgo de divulgagdo para a permanente producdo dos

23 VIDIGAL, Alba Carneiro. Folclore em Campinas: Artesanato, Sao Paulo
(Conselho Estadual da Academia de Ciéncias Humanas-Coleg¢do Folclore),
Pesquisa, 1978.
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trabalhos desse artesdo. Embora com uma aparente cobertura por parte
dos diferentes meios de comunicagdo, a caréncia de aprendizes desse
tipo de artesanato cria uma profunda preocupacao, tanto nas areas de
pesquisa que tém como objeto de estudo, preservacdo e transmissao,

quanto no préprio “Seu” Protetti:

“acontece, que como ndo é um trabalho que da lucro, € muito dificil
para aprender, as pessoas ficou por um lempo, mas nao
aproveitou como era preciso. Portanto, eu acho, ensinar é facil o
dificil é aprender, porque sdo trabalhos manuais demorados e as
pessoas ndo tem paciéncia para conseguir. Entdo, ndo adianta, so
quando aparecer uma pessoa que tem dom, que tem interesse, é

que possa conseguir”,

A falta de espagos que possibilitem o desenvolvimento de meios de
preservacao e difusdo de sua técnica, faz do artesdo “mals um
condenado a seu desaparecimento” no gue diz respeilo a produgéo
dos brinquedos artesanais. A técnica para a fabricagao destes, precisa e
segura na expetiéncia acumulada em varias geragdes, pouco variou. A
madeira, principal matéria prima, hoje sé mudou para um tipo de madeira
mais resistente: a sucata. O instrumental ou as ferramentas de trabalho

variaram um pouco, mas a maior parte deles é criada por ele:

“as ferramentas que eu uso s&o criadas por mim mesmo, pego um
pedago de serra velha fago uma faca, pego um ferro velho ou
ponta velfha, fagco um furador (...} No tempo de eu crianga, eu ouvi

meu pai dizendo que essa técnica era carapina, que ndo € nem
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carpinteiro nem marceneiro. Trabalho manual e que é lratado
como os carapina, é uma técnjca, que ndo usa maquinas, mas

com as ferramenta que a mesma gente cria”.

Uma das poucas inovagées esta no fato de que, por motivos da
avancada idade, torna-se dificil lixar ou furar aos moldes artesanais, é por
iIss0 que ele se assiste de instrumentos do tipo: tico tico de bancada,

lixadeira, furadeira elétricas e moércia.

Contudo, mesmo no processo de producdo, na coexisténcia de
elementos industriais e artesanais, a mao do artesdo é ainda a principal
responsavel por todo o processo de transformacao da sucata de madeira
em brinquedo artesanal. A intimidade com a madeira - transformada em
brinquedos, bonecos e esculturas - faz de sua produgdo, uma historia
bem singular. A habilidade e a paciéncia entremeiam o desenvolvimento
de sua proposta, o lugar de destaque alcangcado no contexto de
artesanato na regido e a conquista de um expressivo mercado, ©
identificam. O suporte cultural esta determinado pela falta de valorizagao
com a arte popular, mesmo assim as galerias de exposicao do Parque
Ecolégico de Campinas, do Centro de Convivéncia € o Bosque dos
Jequitibas, sempre foram lugares de estimulo e escoamento.
Aparentemente estes momentos de exibi¢gdo ndo passam de surtos
isolados de reconhecimento do trabalho artesanal como viabilidade as
suas aspiragdes. O “Seu” Protetti vai além, isto &, ele mesmo tenta criar

elementos para uma particular estratégia, oferecer-se para o ensino,
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infelizmente, sem muito resultado. Em outras palavras, o ensino de sua
técnica constitui uma arma eficaz no processo ndo s6 de valorizagdo, mas

de sua fun¢ao social enquanto artesanato.

2.2.1 O equilibrio

Uma outra caracteristica dos brinquedos fabricados por “Seu”
Protetti, esta em que todo seu artesanato encontra-se intimamente ligado
ao conceito de movimento natural. Isto &, o entendimento que ele atribui
ao movimento origina-se de um imaginario caboclo, totalmente rural; a
natureza estreitamente determinante na sua memédria, tais como o saci
pereré, o espantalho mané tibirica, o mané gostoso, o lavrador, o zezinho

do bicho, a gaivota, etc. No seu cadencioso falar, o artesao vai definindo:

“(...) tudo é equilibrado, o pdssaro € equilibrado no ar, voa livre
sem se apoiar, e 0 home & equilibrado apoiado na terra, e acima
de seus proprios pés, a drvore é equifibrado pela raiz, e os animais
tambeém vive equilibrado em dois pes ou em qualro pes, e 0s
peixes, esses lambém vive equilibrado na dgua (..) no meu
instinto de equilibrio, na minha infancia, eu gostava muito andar
sobre o cumeeira do paiol, ou sobre o telhado da casa ou entéo,
andar encima da cerca do mangueirdo, ou acima das tabuas do
curral, gostava também subir em drvores, pé de goiaba e ficar me

equilibrando, de um pé para outro {...)".

O processo artesanal proveniente de seu passado rural de cultura
caipira indica a sua representacdo do mundo e esta refletido na maioria

de suas obras; o conceito de mobilidade de seus brinquedos traduz um
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cunho tradicional e naturalista. Esse equilibrio & o resultado progressivo
de longos e intensos testes de pesos e medidas nos constituintes dos
brinquedos, adquirido na pesquisa particular do artesdao no tempo. O
movimento & provocado e conferido por uma simples pressao mecéanica

sobre qualquer parte do brinquedo em equilibrio.

2.3 Temperamento: a sucata de madeira como meio

“Madeiras, tecidos, argila representam os materiais importantes,
todos eles ja eram utilizados em tempos palriarcais, quando o brinquedo
significava ainda a pega do processo de produgéo que ligava pais e filhos.
Mais tarde vieram os melais, vidro, papel e o mesmo alabastro” 2
Quaisquer destes materiais acima mencionados, pelas suas capacidades
piasticas, sdo 6timos para uma rapida manipulacdo. Mas, & a madeira o
mais adequado para a construgdo do brinquedo - segundo o artesédo -, em

consequéncia de sua resisténcia assim como de sua capacidade de

assimilar cores,

A ante feita com sucata, em uma realidade urbana, adquire feicdes
especiais uma vez que resulta do aproveitamento do lixo de uma
sociedade de consumo. Embora com propositos comerciais, o brinquedo

artesanal diferencia-se do brinquedo industrializado por ndo ser produzido

= BENJAMIN, Walter. Reflexdes: a crianca, o brinquedo, a educagao, S&o

Paulo (Summus Editorial}, 1969, p. 69.
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em escala industrial. O brinquedo artesanal feito de sucata é claramente
definido por Luise Weiss: “O brinquedo/sucata € assim denominado por
lratar-se de um objeto construido artesanalmente, com diversos materiais,
como a madeira, lata, borracha, papeldo, arame e oulros recursos
extraidos do cotidiano. E o resultado de um trabalho de transformagéo, de
reaproveitamento” % Este reaproveitamento do também chamado lixo da
civilizagdo, transforma curiosamente objetos descartados, em matéria
nova, numa reciclagem da produgac que chega ao ponto de expressar
uma nova criatividade, um novo elemento inventivo e, por que nao, uma

produgac com mensagens criticas.

Em relacao a uma certa qualificacdo da sucata, Weiss as classifica

em dois tipos:

1) a sucata natural, que, como o proprio nome indica, constitui-se
de sementes, pedras, conchas, folhas, penas, galhos, pedacos de

madeira, areia, ierra, efc.

2) a sucata industrializada, que inclui todos os tipos de
embalagens, copos plasticos, chapas metalicas, tecidos, papéis,

papeloes, isopor, caixas de ovos etc.?®

2 WEISS, Luise. Brinquedos & Engenhocas, S&o Paulo (Editora Scipione),
1989, p. 37.

28 op. Cit.. 31.
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No que diz respeito ao nosso artesao, a colheita que ele faz de
sucata - restos de madeira - esta em funcdo do brinquedo a ser
construido. Isto &, os sobejos de mesas, cadeiras, guarda roupas, camas,
armarios, efc. que ndo cumprem mais a fungdo para os quais foram
construidos, tornam evidente as possibilidades do artesdo executar
mltiplas combinagoes e aplicagcoes que a madeira tera futuramente. O

“Seu” Protetti narra com solicitude este processo:

“A minha maior materia prima € tirada da sucata. Geralmente,
quando eu sajo logo cedo de manha para fazer uma caminhada eu
saio aproveilando, quando eu veio um pedaco de tabua que pode
ser utilizado, se vejo um compensado eu pego, se vejo um arame
eu pego, as vezes pego até lata vazia para fazer outros tipo de
trabalho. Mas a maior parte da matéria que eu uso é a madeira,
quando eu pego um pau, conforme a espessura da madeira eu jd
vejo naquela madeira um bicho, um passarinho, ja levo
especificamente para fazer esse trabalho. As vezes acontece que,
quando vejo a demolicdo de uma casa antiga de 1930, 1940, por
al, essa casa tem coisa para aproveitar tem a madeira muito boa,
especial e antiga. Al fico de olho para ver aonde que vai essa
madeira, essa sucata e sempre procuro aproveitar. Por isso a
sucata é a matéria importante para fazer artesanato, por exemplo:
na eépoca de Dom Pedro, os moveis, quebrou, ndo tem concerto, o
que fazem? jogam na sucata, a sucata € uma madeira que nao
existe mais, cabridva, cedro, ndo encontras na madereira.
Pensando bem essa sucata, ela ja tomou o sol necessario, a
chuva necessdria, ela jd venceu o tempo de entortar, de rachar, de

estragar. Entdo, vocé fazendo artesanato com essa madeira de
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sucata antiga vocé faz o trabaltho e ta pronto ndo tem perigo de
deformar fica um ftrabalho perfeito. Entdo, essa € uma das
prioridades, de pegar sucata. A outra é as medida, por que quem
faz artesanato usa varias medidas duma vez. De 2 cm, de 10 cm,

de 20 cm de grossura, na sucata vocé encontra tudo isso (...}”

Para finalizar, apontamos o resultado de um levantamento
panoramico por nés realizado sobre os materiais que mais se destacam
na fabricag@o do brinquedo artesanal na regido de Campinas. Nao deixa
de ser expressivo constatar que, nesta regido, onde a industrializagao se
consolidou intensamente, é ainda a madeira o material habitualmente

mais utilizado na producdo artesanal de brinquedos.

2.4 Fontes de memdria nos brinquedos do “Seu” Protetti

2.4.1 O espacoffeira: suporte material de memoria

Sabe-se, por Walter Benjamin, que a fabricacao de brinquedos nas
suas origens nao era realizada por trabalhadores especializados, mas
sim por entalhadores de madeira e fundidores de estanho. Sua
comercializagao tampouco era feita por comerciantes do ramo. Da mesma
maneira que podiam-se encontrar animais de madeira com o marceneiro,
soldadinhos de chumbo eram disponiveis nos caldeireiros. Na Alemanha
ou na Franga do século XVIIl, a comercializagdo e exposi¢do de

diferentes artigos de marcenaria, ferragens, papéis e enfeites, fizeram de
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certos espacos veiculos de propagagao de um tipo especial de bonecos,

melhor explicada por Benjamin em 1924:

“Em uma prateleira com a inscricdo ‘artigos de
confeitaria’ encontra-se um tipo especial de bonecos.
Ao fado de motivos que parodiam monumentos,
construidos de aclcar, e de figuras de pac de mel,
encontramos a boneca de confeitaria, conhecida ainda
hoje pelos contos de Hoffmann. Tudo isso
desapareceuy na  Alemanha protestante. Em
contrapartida, na Franga inclusive nos arredores mais
tranquilos de Paris, o viajante atento podera descobrir
duas figuras centrais dessa antiga confeitaria: criancas
de colo, com as quais se presenteava as mais velhas
guando da chegada dos irmaozinhos, e criancas
recebendo a crisma, que praticam sua devogao sobre
as almofadas coloridas azul ou rosa (...)”2?

A descricdo que o autor faz dos espacos, também chamados
‘prateleiras” , “feiras” , e “arredores”, antecede o que seria o nascimento
das exposi¢bes dos brinquedos como artigos de confeitaria. Esta
sustentacao leva-nos a pensar na seguinte proposicao: serdo também os
espagos de exibicdo, veiculos ou referenciais de memoéria? Brincar,
celebrar, vender, comprar, lembrar, dangar, encontrar, reencontrar, rir,
sonhat, criar, recriar, observar, eic. sdo verbos gue nos remetem a agoes
completamente mortais e cotidianas que de uma ou ouitra maneira
associamos ou evocamos quando estamos no espago-feira. A feira € uma

grande “vasilha” onde além de ebulir o comércio, os pequenos poderes,

2 BENJAMIN, Walter. Reflexées: a crianca, o brinquedo, a educagdo, Sao
Paulo (Summus Editorial), 1969, p. 62.
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as multiplas instituicOes, se cristalizam grandes e praticos saberes.
Dentro de suas coordenadas espago-temporais, alguns fucram e fazem
comércio, outros pressionam e obrigam, outros representam uma
sociedade com seus limites, com seus desejos e seu imaginario. Mas,
sobretudo, a feira também .ts&:mi?fiee“f28 algo. Na memodria do “Seu” Protetti
estes lugares eram respeitados e ritualizados, sem divida porque nao sé
eram pontos de encontro e convergéncia de uma pluralidade de grupos,
mas também momentos de observagdo e confato com manifestagdes

culturais - festas, artesanato -.

“Eu tenho muita lembranga das feiras que acontecia, quermesse
da igreja geralmente, quando vinham os bispos, & 08
confessiondrios todos 0s anos para fazer confissao, com ele vinha
vdrios tipos de artesdos, traziam em quantidade grande varios
lipos de artesanalo. Entdo, nesse caso eu ficava encantado, e
como eu gostava fazer meus pequenos artesanalos, ficava
olhando, verificando, examinando aqueles trabalhos para que um
dia pudesse fazer. Eu tinha muito entusiasmo, tinha uma memoria
boa, sempre o que via gravava na mente, sdo coisas que eu acho
tenho de nascimento e isso facilitava para mim. Isto que hoje fago,

eu ja naquele tempo, tinha intengdo de fazer.”

28 Entendemos que a especificidade “signica” de cultura ndo & um componente a
mais na complexa trama das relagbes sociais, mas na relagao integral de todas as
praticas e relagdes da sociedade em conjunto. Ndo se pode ser socialmente e néo
significar.
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Aqui, o olhar & o sentido privilegiado, pois através dele é possivel
captar e registrar a realidade, armazena-la na memoéria e, a partir dela,
realizar um relaio ordenado e preservar a meméria. O ato de observar &,
portanto, passaporie de entrada no passado. Assim, os locais de exibicao
ou feiras rurais - presenca constante na memoria do “Seu” Protetti -
desempenham um papel na meméria coletiva, neste caso faz com que as
pessoas ou futuros artesdos reproduzam nao sé a configuragac material
do espago, mas os elementos que o constituem. Pois bem, o artesao
como membro de um determinado grupo incorpora determinados
rudimentos que sé a ele podem interessar, tornando-se suporte das
imagens destes elementos - brinquedos, neste caso - a serem fabricados
ou reproduzidos por ele posteriormente. A existéncia destes locais de
exibicao os converte em verdadeiras vitrines de memoria. Segundo

Maurice Halbwachs,

“Quando um grupo estad inserido numa parte do
espaco, ele a transforma a sua imagem, ac mesmo
tempo em gue se sujeita e se adapia as coisas
materiais que a ele resistem. Ele se fecha no guadro
que construiu. A imagem do meio exterior e das
relagbes estaveis que mantém consigo mesmo passa
a primeiro plano da idéia que faz de si mesmo. (...)
Nao € o individuo isolado, & o individuo como membro
do grupo, & o préprio grupo que, dessa maneira,
permanece submetido & influéncia da natureza
material e participa de seu equilibrio. (...) Quando um
grupo humano vive muito tempo em um lugar
adaptado a seus habitos, ndo somente 0s seus
movimentos, mas também seus pensamentos se
regulam pela sucessfio das imagens que Ihe
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representam os objetos exteriores. (...) O que um
grupo fez, um outro pode desfazé-lo. Mas o designio
dos antigos homens tomou corpo dentro de um arranjo
material, quer dizer dentro de uma coisa, e a forca da
tradicdo local veio da coisa, da qual era imagem.
Tanto & verdade que, para toda uma parte deles
mesmos, 0s grupos imitam a passividade da matéria
inerte %

Uma outra interpretag@o de cunho cultural destes espagos seria o

que Braz e Barroco, chamam de fontes de inspiracédo:

“certamente, que a fonte de inspiracdo destas artes
eram as festas da aldeia, as ceriménias religiosas, o
entrudo (...). O brinquedo popular reflete sempre
caracteristicas de um povo em suas formas mais puras
& espontineas. Através do material com que € feito
podemos ter uma imaginacéo dos habitos e costumes
de uma regido. Em todo o litoral se fazem bringuedos
a partir ‘daguilo que o mar da’: conchas, pedras,
plantas marinhas, etc. No interior, em zonas onde
predominam sobreiros é a cortica o material que
melhor serve para a construgao de brinquedos(..._)”w

Ainda gue com um sustento um tanto positivista, os autores

. ~ 3 .
traduzem pertinentemente o que sao estes espagosg nos quais se

2% UALBWACHS, Maurice. Memdria Coletiva, Sio Paulo (Revista dos Tribunais),
1980, pp. 131-137.

% BRAZ, Madalena e BARROCO, Carlos. O Brinquedo portugués, Lisboa
(Bertrand Editora), 1987, p. 32.

* Sobre a questao das feiras como espagos de vinculagéo e dependéncia face ao
sistema politico e econdmico local (produgdo, circulagdo e consumo) do qual ela é
parte integrante, podem ser consultados textos dos antropélogos: Dewey, A
Peasant Marketing in Java, New York (Free Press Glencoe), 1962; Malinowski, B
& Fuentes, J. "La Economia de um Sistema de Mercados em México", in Ala
Antropolégica, Epoca 2, Vol. 1, N°2, México, 1957_; Mintz S. W. "Le Systéme du
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organizam e delimitam caracteristicas espontaneas ou mesmo
imaginarias de reproducdo, utilizacdo e encenacao da meméria social, de
busca e de auto-representacdo de identidades em conflito, de
organizagao social capilar, de criagao e recriagao signica muito concreta,
muito humana, muito cotidiana. Nos meios rurais, nas brincadeiras eram,
certamente, ulilizados materiais recuperados que se transformam em
brinquedos: restos dos foguetes nas feiras ou madeiras do campo
serviam para imaginar todo tipo de animais, ou canas transformavam-se
em instrumentos de musica. Qualquer galho de arvore serve para
fantasiar e recriar realidade, lembrar situagdes vividas ou pressentidas, ou
Imaginar grandes ou pequenos feitos. Em Sao Paulo, nas primeiras
décadas do século XX, nos jogos em que se usavam brinquedos, estes
eram completados pela construgdo com madeira, papel, lata efc. feitas
pelas préprias criangas. Ela & aqui, de novo, um agente participante,
capaz de integrar, nessa construgdo, o processo como um todo,

relacionando-o com todos os elementos que estdao ao seu alcance. As

Marché Rural dans L’Economie Haitienne", in Bulletin du Bureu d’Ethnologie,
Série 3, Vol. 25, 1960, pp. 3-14., Godelier, M. Racionalidade e Irracionalidade na
Economia. RJ (Tempo Brasileiro), s.d.; Evans-Pritchard, E. Anthropologie
Sociale. Paris (Pstite Bibliothéque Payot), 1969.; e Canclini, N.G.. Las Culturas
Populares en el Capitalismo. La Habana (Ediciones Casa de las Américas),
1982. Entre outros.

32 SILVA, M. Alice Setibal S. e, e OUTROS. Mémdria e Brincadeiras na cidade
de S3o Paulo nas primeiras décadas do século XX, Séo Paulo {Cortéz), 1989,
pp. 105-106.
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feiras rurals como espacgos de exibigéo%, de fixacdo de qualguer género
de alividade coletiva, constituem-se pois como legitimos veiculos ou
referenciais de memoria. A nossa proposicéo fortifica-se mais ainda com
as confirmagodes de dois autores. O primeiro, Maurice Halbwachs, quando

diz:

“Nao ha memoéria coletiva que ndo se desenvolva num
quadro espacial. Ora, o espaco & uma realidade que
dura: nossas impressdes se sucedem, uma a outra,
nada permanece em nosso espiriio, e ndo seria
possivel compreender gue pudéssemos recuperar o
passado, se ele ndo se conservasse. com &feito no
meio material que nos cerca. E sobre o espaco -
aquele que ocupamos, por onde sempre passamos, ao
qual sempre temos acesso, e gue em todo caso, hossa
imaginacdo ou nosso pensamento & a cada momento
capaz de reconstruir - que devemos voltar nossa
atencdo;, & sobre ele gue nosso pensamento deve
fixar, para que reapareca esta ou aguela categoria de
fembrancas.” 4

E Ecléa Bosi, analisando o espago como suporte da memoria,

reafirma na sua obra Memdoria e Sociedade, que:

‘A memdria das sociedades antigas apojava-se na
estabilidade espacial € na confianca em que 0s seres
de nossa convivéncia ndo se perderiam, nao se
afastariam. Constituiam-se valores ligados a praxis
coletiva como a vizinhanca {versus mobilidade), familia

33 ; ~ . . o

Em outros casos a rua e o bairro, sdo especialmente importantes, pois séao
espacos/locais que oferecem condicbes para a formacdo e permanéncia dos
grupos das brincadeiras.

3 HALBWACHS, Maurice. Meméria Coletiva, Sdo Paulo (Revista dos Tribunais),
1990, p. 143.
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larga, extensa (versus ilhamento da familia estrita),
apego a certas coisas, a certos objetos biogréaficos
(versus objeto de consumo). Eis ai alguns arrimos em
que sua memoria se apoiava.“35

Utilizando o raciocinio da autora, a memoria preserva, resguarda,
registra, coloca em estado de suspensao as imagens do espago rurai de
outrora, como fonte referencial do imaginario do “Seu” Protetti. Neste caso
a meméoria € dotada da capacidade de resguardar o passado do fluxo
ininterrupto do devir que o arrasta continuamente em diregao ao presente.
Assim, o desaparecimento dos velhos espacos permeados de tradicoes
centenarias sao demarcados, ndo s6 através dos relatos do artesdo, mas
de seus brinquedos artesanais. Narrativas € materialidade participam de
uma preservacado. Conseqlentemente, a perda de relagbes com seu
meio, suas referéncias culturais, e o engajamento em uma cultura exética,
tém gravissima consequéncia: a perda de identidade de sua cultura
auténtica, criando confusao, aviltamento do homem, privacao do sentido
de realidade, alienagao. Destruindo estes suportes materiais da memoria,
toda sociedade industrial continuara a sitiar e impedir os caminhos da

lembrancga, tentando a todo momento apagar seus vestigios.

% BOSI, Ecléa, Memodria e Sociedade, lembrancas de velhos, Sdo Paulo
(Queiroz), 1979, p. 366.
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2.4.2 Memdria e trabalho: experiéncias e lembrancas

Maurice Halbwachsse, situa a experiéncia pessoal da memébria ha
sucessdo dos eventos individuais da qual resultam mudancas que se
produzem nas relagoes que se estabelecem entre grupos. Quer dizer, a
memoria individual existe, porém, arraigada dentro de diversos
panoramas que a simultaneidade ou a contingéncia reaproximam
momentaneamente, que emergem em forma de lembrangas, e estas, por
sua vez, em forma de linguagem. Essa afirmacdo esta ilustrada de
maneira exemplar nas experiéncias e lembrangcas pessoais do “Seu’
Protetti, herdeiro de um mundo (pessoal e social) como cada um de nés o

é.

A nossa experiéncia de troca com o “Seu” Protetti foi bastante facil
uma vez que ele cria um estado de paz e sinceridade e sabe estabelecer
relagbes de amizade. A convivéncia vai ensinando o valor que ele da a
essas relagdes. Mas, a convivéncia dele com o passado, pede tempo, ndo

é facil:

“Da minha geragdo, meu avd era ferreiro, fazia pecas manuais,
ferradura de animais, pegava uma linha velha, fazia podao. £ com
o ferro ele era especialista, tudo fazia com a mdo, com grande
capacidade fazia qualquer tipo de peca, com aquela sabedoria, ele

foi passando para os filho, que foi meu pai. Meu pai, também era

36 Do prefacic de Jean DUVIGNAUD, na Obra de HALBWACHS, Maurice.
Meméria Coletiva, Sao Paulo (Revista dos Tribunais), 1990, pp. 9-17.
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um verdadeiro artesdo, s6 que com mais influéncia sobre a
madeira. Acho que ja vemn de geracdo para geragdo. Enldo, eu
ndo encontro dificuldade, encontro facilidade para fazer as coisas,
geralmente com madeira e menos tendéncia para o ferro (...} E
coisa de familia. Eu acho que herdei um pouco de meu avé, meu
pai e meu tio. Depois fui ampliando, nas ocasido que via um
trabalho diferente, procurava ndo copiar, mas fazer uma imitacéo,
mejo parecido, meio diferente, tudo ftrabalho antigo, foram

entrando e revivendo através do tempo.”

Na sua narragao estas lembrancas domésticas e familiares tornam-
se vivas e apaixonadas, a reaproximacao do tempo diz respeito a
constituicdo de uma meméria ao mesmo tempo una e diferenciada. Neste

caso a familia desempenha um papel de transmissor de memoéria.

Por outro lado, percebe-se¢ também que as diferentes tarefas
realizadas pelo “Seu” Protetti tém vinculos estreitos com a vizinhanga. As
atividades e a vizinhanga sdo correntes de pensamento coletive que
convergem, conservando os acontecimentos, oferecendo solidez a

lembranca.

‘Aos 17 anos, minha vida mudou, eu era rezador de tergo,
capeldo; era violeiro, cantava e tocava, era leiloeiro nas festas das
igrejas; e era tambeém professor, ensinava o que sabja &8 meus

amigos, que era analfabeto, dava aulas noturnas.”

Além disso, os permanentes deslocamentos da familia do “Seu”

Protetti, nao permitiram o enraizamento em um determinado lugar.
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Ja estou com 66 anos, nasci o 5 de Janeiro de 1929, em uma
cidade bastante conhecida, Aracatuba, noroeste de S4o Paulo,
hoje cidade muito importante. Meu pai era lavrador na lavoura de
café, e foi mudando para o interior cada vez para lugares mais
novos, onde se podia obter uma vida melhor. De Aragatuba, fornos
para Guararapes, Valparaiso onde consegui estudar um pouco,
assim como meu pai, aos 8 anos ia para a roga, estudava uma
parte do dia e a oulra ia para a roga. Dai, mudamos para Guaragal,
dai para Andradina, fiquei por 35 anos. Em 1975, meus filhos
tinham feito colegial e vieram a Campinas para estudar, fiquei

doente, aposentej e vim para onde estavam meus fithos.”

Aparentemente, no nilcleo familiar deste artesdo a mobilidade

extrema dificuitou a sedimentacao do passado, colocando em risco a

continuidade histérica, tanto da familia quanto do individuo, em seu

deslocamento errante. Em outros casos especificos, que nao & o nosso,

diferentes formas de opressdo econdmica, motivam deslocamentos das

pessoas em busca de melhores condicoes de vida, fazendo ao sujeito,

despojar-se - entre outras coisas - ilegitimamente de suas lembrangas.

Outro aspecto fundamental de nosso artesdo é a posse - dentre

outros tantos - de um trago pessoal, que reflete uma outra caracteristica

da forma, dos motivos e costumes que distinguem seus brinquedos de

acordo com a sua identidade cultural, sugerida deste modo:

"Quando falam de caboclo € muito importante para mim.
Geralmente, as criangas de hoje, os jovens de hoje, ndo sabem o

gue € caboclo. Aguele homem simples da rogca, que mora la no



Bringuedos Artesanais: Temperamento & Mermdria 81

sertdo, que ndo se preocupa com o cabelo, com a barba, ndo se
preocupa com nada. O dele é tocar a roginha dele, sua viola, suas
musica, e viver a vida no mais grande sossego que pudesse

existir, isso é caboclo.”

Existe uma tradicido no ato de construir brinquedos populares; nele

encontramos uma série de normas e regras que determinam a sua

identidade enquanto modo de fabricacdo. O “Seu” Protetti, continua e com

muito gosto a descrever sua opcdo pela fabricagdo do artesanato

praticada nesse tempo:

"Aos 20 anos me casel e entdo fazia brinquedos para os filhos e
afilhados e dava o0s brinquedos porque era dificil vender
artesanato, ndo dava para viver, e tratar da familia. Entdo, fazia s6
porque gostava de fazer, e assim foi até a idade de 50 anos
quando tive problemas de salde; fui aposentado por invalidez,
mas continuei fazendo artesanafto, os mesmos brinquedos do
passado, agora é folclore, e tem mais valor. Hoje consegue vender
0s brinquedos, porque para as criangas de hoje, os artesanato é

novidade, é mesmo barato, consegue vender.”

Constatamos, nas narracdes anteriores do “Seu” Protetti, que o

trabaltho com gado e lavoura ocupou boa parte da sua vida - desde os oito

anos -, e perante a falta de uma melhor remuneracao, inicia-se como

balconista no comércio. Mas, foi o prazer ldico de criar as coisas com as

maos em momentos de desemprego que cristalizou sua destreza.

“Antes fazia brinquedos para os afithados, para as criangas pobres

que nao podiam comprar um brinquedinho, eu doava, até a época
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que aposentel. Como o trabalho que eu fazia deu valor, entdo
comecei a construir meus brinquedinhos, ndo tinha muita opcéao,
ai comecei a catar sucata e fazia meu trabatho. Comprar madeira
ficava muito caro, a gente ia a feira, aos enitulthos de varios lugares
que achava madeira, tabua, pau, lata, arame. Um dia fazia
bringuedo de um jeito, outro dia de outro e fui entrando na praga.
Alem de trabalhar por lazer, deixa um dinheirinho para comprar
remédio. Foi muito importante para mim a descoberta de meus

trabathos, da minha experiéncia, de meu dom com arte folcldrica.”

A dificuidade de continuar no mercado de trabalho & o que permite
a “Seu” Protetli firmar-se no campo artesanal, anseio que pode ser
expressado desde sua infancia. Ele vé-se de novo transportado para a
infancia, pois cada brinquedo representa uma pessoa, um momento, um
evento, um motivo, uma forma mediatica de perceber o mundo
miniaturizado. Brincando, remetendo a seu modo, sua sensibilidade

infantil 37, de que fala Benjamin.

Segundo Halbwachs, do momento em que se pretende materializar
a memoria na forma de escrita ou, - na forma de imagem, diriamos -
tentando restabelecer o seu movimento natural, ja se tem um indicio de

que a memoria coletiva e suas tradigdes estdo desaparecendo;

37 Waiter BENJAMIN fala que, ao imaginar para criangcas bonecas de bétula ou de
palha, um bergo de vidro ou navios de estanho, os adultos estdo na verdade
interpretando a seu modo a sensibilidade infantil. In; Reflexoes: a crianga, 0
brinquedo, a educacédo, Sao Paulo (Summus Editorial), 1969, p. 69.
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“Se a condigcdo necessaria para que haja meméria, é o
sujeito que se lembra, individuo ou grupo, tenha
sentimento de que busca suas lembrangas em um
movimento continuo, como a histéria seria memodria,
uma vez gue nao ha solugdo de continuidade entre a
sociedade gue & essa histéria, e os grupos
testemunhas ou atores, outrora, dos fatos gue ali sao
narrados?”?

A memodria, como fonte ou referéncia, & necessaria especialmente
para perceber quais sdo as lacunas abertas pela modernidade em relacao
ao passado e a tradicao coletiva. Walter Benjamin investiu intensamente
na memoéria como instrumento tedrico que apontava caminhos €
possibilidades para resolver problemas conceituais, e como mecanismo
interior que o punha em contato com o universo de sua infancia’®. Para o
autor, o homem modermno sofre de afrofia da experiéncia, experiéncia
entendida aqui como um elemento de tradicdo, como capacidade de
encadear acontecimentos e ndo apenas fixar fatos isolados na lembrancga.
Isto é, ele refere-se a experiéncia do narrador, aquela transmitida do
velho ao jovem, através da narrativa de uma longa vivéncia. Por outro
lado, & interessante notar que, para Benjamin, a questdo da preservagédo

da experiéncia esta diretamente ligada a percepcao visual e a meméaria.

38 HALBWACHS, Maurice. A Memoria coletiva, Sao Paulo (Revista dos

Tribunais), 1990, p. 81.

39 A questdo da memobria estd presente na obra de Walter BENJAMIN nas
seguintes obras; “Infancia Berlinense”, in Obras Escolhidas ll, Sao Paulo
(Brasiliense), 1987; “O narrador”. Consideracdes sobre a obra de Nikolai Leskov”,
in Obras Escolhidas I, Sao Paulo (Brasiliense), 1987; entre outras.
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Por isso ele recorre & obra de Bergson, Matéria e Memoria, na qual esse
filbsofo define a experiéncia como um conjunto de imagens captadas da
realidade que sdo armazenadas na mente do individuo, tornam-se
matéria prima para a constituicdo das lembrancas. Ou seja, a experiéncia
consiste em dados acumulados, por vezes inconscientes, que confluem
na memoria. Para Bergson, a meméoria se estabelece no individuo a partir
das concepgdes corporais, de mediacOes entre corpo e espacgo que em
determinadas ocasites fazem aflorar imagens armazenadas no cérebro.
“Aos dados imediatos e presentes dos nossos sentidos noés misturamos
milhares de pormenores de nossa experiéncia passada. Quase sempre
essas lembrancas deslocam nossas percepcbes reais, das quais retemos
entao apenas algumas indicagées, meros signos destinados a evocar

antigas imagens.” 40

Finalmente, & necessario ressaltar que a meméria nao se constitui
por oihares descompromissados em relacdo ao objeto observado e
registrado. Preservar a memoria nao significa preservar o passado em si,
mas aquilo a que é possivel se ter acesso e também, em grande parte
aquilo que se quer ver recordado. Entretanto, para além das diferentes

utilizacdes, definicdes e conceitualizacoes da memoria, pode-se dizer que

a0 BERGSON, Henri. Matéria e Memdria. Ensaio sobre a relagdo do corpo com
o espirito, Sdo Paulo (Martins Fontes), 1990, p. 125.
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ela &, quase sempre, imbuida do carater de preservadora das

experiéncias perdidas.
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No presente capitulo, tentaremos colocar em evidéncia o©
desenrolar das opera¢des por nds efetuadas para registrar em video o
processo de fabricagdo do carrossel, brinquedc artesanal feito de sucata
de madeira. A filmagem total privilegia o aproveitamento dos tempos
fracos do processo de producao do brinquedo, buscando, assim, revelar

a existéncia de elementos de dificil percepgao na observacgado tradicional.

Da preocupacdo em descrever o processo técnico material da
transformagéo de swucata em brinquedo artesanal, nos ateremos a dois

aspectos fundamentais:

a) fase pré-videografica ou insergdo.

b) composi¢ao da fase liminar’ e sua mise en scéne.

Par um melhor entendimento daguela que sera nossa estratégia de

observacao, passaremos a discriminar cada uma dessas fases:

3.1. Insercao ou fase pré-videografica

Esta fase consiste em fazer-se aceitar pelas pessoas filmadas -

com ou sem camera - e convencé-las da imporiancia de colaborar tanto

! Para a utilizacao do termo liminar remeto-me aos estudos de Arnold Van Gennep
sobre os ritos. Ele denomina ritos preliminares (separagao), ritos liminares
(margem) e, ritos pés-liminares (agregacao}. Para o autor os ritos slo equivalentes
como um dado elemento (individuo, grupo, sociedade ou objeto) passa por centas
operacles formais e cerimoniais. Ver sobre esta classificacdo nos Capitulo 1 e 2 do
classico texto, Os ritos de passagem. Rio de Janeiro (Vozes), 1978,
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na realizagdo do fiime quanto no aprofundamento da pesquisaz.
Tentando nos colocar nessa perspectiva, pensamos numa experiéncia
anterior que nos outorgou subsidios metodolégicos necessarios a
execucdo da fase de insergdo nos regisiros videograficos de O
Carrossel’: a gravagdo da técnica do processo de fabricacdo de
esculturas em madeira enterrada, que produziu o ja citado video O

marchetado.

Este video nos permite descobrir, entre cutras coisas, as limitacbes
as quais o pesquisador/cineasta estéd sujeitc guando tenta registrar
qualquer processo sem antes ter um minimo de conhecimento - mesmo
superficial - de seu desenrolar. Isto &, sem possuir, @ priori, pontos de
referéncia: no espaco, para observar preliminarmente o local onde iréo
se efetuar os registros; no tempo, para ter conhecimento da duragao
aproximada das atividades. E sem ter, também, estabelecido vinculos

prévios entre o0 agente e o pesquisador.

O video O_Marchetado, centrado na iécnica do processo de

fabricacdo de esculturas de madeira, tornou possivel - a partir de sua

observacao repetida - perceber que a falta de insercdo colocou em

% Também chamada de insercac profunda, e impregnzcac. FRANCE, Claudine de.
Cinéma et Anthropologie, Paris (Editions de ia Maizson des Sciences de L
Homme}, 1989. p. 310.

O Carrossel, é o resultado dos registros videogréaficos para obter a técnica de
transformacédo da sucata em bringquedo artesanal. Mas, também serd o titulo do
video editado para sua difusio.



Estratégia de descricdo videogrdfica de uma iconica artesanal 90

evidéncia contingéncias espaciais e temporais proprias a atividade que
levaram, em razdo do pouco conhecimento gue tinhamos de sua
existéncia, a improvisacdo que comandou os registros efetuados.
Acreditando nas nossas nogbes videograficas elementares e no
conhecimento classico da pesquisa de campo, fomos logo tentando
registrar o processo. Ja no mesmo jocus, comecamos a notar que o
atelié onde o escultor desdobrava-se para executar as operagdes era um
espago por demais reduzido para a instaiagdo do equipamento
videografico. Mesmo com esse tipo de contingéncia espacial, fomos
tomando decisfes apressadas com a finalidade de obter os registros de
qualquer maneira®. Decisdes gue dizem respeiio & permanéncia no local
a custa de muito incdmodo para nos deslocarmos no espaco, e variar

angulos e enquadramentos.

Apesar disso, realizamos um grande numero de sequéncias
descontinuas, que tiveram como consegiliéncia a eliminacéo de certas
fases do processo. Embora a auséncia das mesmas ndo comprometa a
compreensdo do conjunto do processo, dificuiia a percepcédo de sua

duracao por parte do espectador.

Diferentemente de O Marchetade, nossa insercao no processo de

fabricacao do brinquedo artesanal carrossel, consistiu, primeiramente, em

4 A viagem a cidade de Varginha (MG). durou trés dias entre ida, registro
videogréfico e volta.
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uma observacéo superficial do locus onde se desenvolveria a atividade,
e a um contato prévio com o agente da observacac. Esse processo de
impregnacédo foi realizado sem camera para poder dar acesso a um
didlogo mais aberto com o artesdo. Das conversagOes duas questdbes
importantes vieram a tona: a primeira, foi a constatacdo de que o “Seu”
Protetti ja tinha certa familiaridade com a ferramenta de pesquisa por nos
utilizada no registro exploratério propriamente <itc. Anteriormente, dois
canais de TV ja tinham realizado videos jornalisticos sobre o trabalho que
ele desenvolve e dessas experiéncias foram formadas no artesao
nog:6935 préprias de uma reportagem jornalistica. Isto &, o agenie
pensou inicialmente que a filmagem consistia em uma outra entrevista a

ser veicuiada por alguma TV local.

Essa primeira questdo serviu como ponic inicial de um dialogo
prévio para elucidar ac artesdo o principal objetivo da pesquisa e
estimulou a criagdo de um tipo de relagdo que levou a sua participacéo
numa nova proposta de registro videografice por ele desconhecido. Essa
relacdo inicial com o artesdo cristaliza-se posteriormente em uma

amizade fraterna.

A segunda questdo diz respeitc as primeiras dificuldades que

encontrariamos mais adiante nos registros. dificuldades referentes as

5 ~ . - v . ..
Nocdes de uma aparente ajuda e cooperacéo, em iroca de uma possivel aparigao
imediata em algum canai de TV.
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contingéncias espaciais e te'm,ooraﬁs8 ne curse do processo de

fabricacdo do carrossel.

A primeira dessas dificuldades refere-se a continuidade dos
registros videograficos: devido a compromissos assumidos pelo artesao
para a entrega de varios brinquedos antes de nosso primeiro contato na
Feira artesanal Hippie de Campinas - local onde ele comercializa seus
brinquedos artesanais -, tivemos que nos sujeiiar a muitos cortes no
tempo para a realizacdo de nossos registros. A segunda dificuldade diz
respeito ao contexto espacial do atelié do artesac (Fig. 2) - a distancia
que separa a bancada de carpinteiro e ¢ arméaric onde se colocam as
madeiras, & de 52 cm. -, espaco insuficiente para a ado¢do de ceros
angulos para o registro do polo operatoric frontal a0 arteséo, pois durante
a maior parte do processo ele trabalha face & barcada e ao armario. O
conhecimento destas informacdes e dos dados surgidos nesta fase
preliminar foi fundamental para a elaboragao de uma melhor estratégia

videografica no registro exploratorio.

6 Uma suposicdo surgiria nesta fase de insergao; o possivel aparecimento de uma
outra contingéncia temporal, que diz respeito a certos cortes no tempo pela
extensdo do processo técnico material do bringuedc. Hipdtese levantada em
conseqliéncia do didlogo com o artesdo sobre o bringuedo a ser fabricado, e pelos
compromissos assumidos por este.
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Fig. 2 O meio espacial (atelié) e deslocamentos do agente
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3. 2 Composicao temporal observada e composicao temporal
mostrada

A escolha de um processo de dominante material, como objeto de
observacgdo filmica nos conduziu naturalmente a tomar essa dominante
como fio condutor para nosso registro. Isso significou enfatizar as
sucessivas tarefas diretamente necessarias a transformagao do objeto e
considera-lo como protagonista da acdo. Para isso, & preciso mencionar
que das trés fases que compdem um processo de fabricacdo qualquer,

duas mereceram nossa atencao:
A) Fase preliminar:
(A-1) o deslocamento em busca da sucata.
(A-2) a selegao e/ou coleta da sucata.
(A-3) o retorno.

B) Fase liminar: aqui acontece efetivamente a transformagao da

matéria: o artesao confecciona e monta os constituintes do carrossel.

O desenrolar dessas fases’ nos levara a estabelecer uma duracdo

de base correspondente “ao tempo de registro necessdrio & compreensao

! Também chamados “tragos de composigcao”, por Dominique Terres, referindo-
se as fases do desenrolar do processo de elaboragdo de um Plissé Soleil, no seu
artigo “L’influence du destinataire sur la mise en scéne do film documentaire”, in Le
Filme documentaire:strategies descriptives, Paris (Collection Cinéma et
Sciences Humanines), 1985, p.63.
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das fases essenciais do processo””. No entanto, uma vez que, como ja foi

dito, nossa estratégia privilegiara a enfatizagdo dos tempos fracos da
técnica observada, podemos sugerir que nossa duragdo de base
extrapolara de alguma maneira, a nogdo proposta por Claudinde de
France. Essa estratégia tera também implicagSes com relagcdo aos
angulos e enquadramentos de base. Perante esses enunciados prévios,
nossa intengdo, enquanto realizador, expressa-se na preocupagdo que
tivemos em ajustar a nossa apresentacdo a auto-apresentacdo da
atividade filmada, ou seja, adotar a dominante material como guia de sua

observacgao.

Para comecar, na maior parte das etapas da fase preliminar
surgem, na apresentacdo, pausas proprias a uma opg¢do deliberada da
nossa parte enquanto realizador, cu seja, ndo coincidentes com o
desenrolar do processo, e naturalmente, sua duragao nao tende a
corresponder a este desenrolar. Apesar desses poucos descompassos
temporais, a apresentagdo dessa fase aparece quase similar aquela do

processo mostrado. Elas se distinguem basicamente em dois momentos,

8 “duracdo de base” definida assim pela autora: “Equivalente temporal das
delimitagoes de base no espago {(enquadramentos e angulos de base), a duragao
de base corresponde, para um dado fio condutor, & duracdoc de registro necessario
a apreensao das fases essenciais de um processo. Por exemplo as atividades que
se desenvolvem no centro do ritual - e ndo nos bastidores - para uma técnica
ritual, as etapas da transformacao do objeto - de onde sao excluidos os momentos
de pausa na atividade do agente - para técnica material, etc.” FRANCE, Claudine
de. Cinema et anthropologie. Paris (Editions de la Maison des Sciences de L
Homme), 19889. p. 370.
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a saber: tanto no registro da etapa (A-1) - busca da sucata -, quanto da
etapa (A-3) - retorno com a mesma -, foram feitos planos curtos nos quais
a duragdo da apresentacao nao corresponde aquela de seu desenrolar.
Como sequéncias consagradas a simples deslocamentos, achamos

necessario que os planos sé sugiram os mesmos.

Em contrapartida, a etapa (A-2) foi intensamente ressaltada ja que,
tentando conseguir uma descricdo a mais fiel possivel, registramos toda a
sele¢ao e/ou coleta da sucata. Com o intuito de poder ter uma mise en
scéne mais adeguada desses momentos, optamos por efetuar certos
cortes nas seqiiéncias, para mudar de angulo de vista, e assim sublinhar
pertinentemente os deslocamentos e as escolhas da madeira por parte do
artesdao nos entulhos de lixo. De modo evidente, a auséncia sobre a
imagem de certos trechos das etapas (A-1 e A-3), ndo diminui de maneira
alguma a compressao desses deslocamentos, e permite ao espectador
ter uma compreensado do modo de sucessdo dos elementos da fase

preliminar.

Como veremos no préximo item, ao contrario da fase pre-liminar,
ha fasé liminar - transformacgao da matéria -, tentamos registrar todas as
operagoes efetuadas para a fabricagdo do carrossel realizando varios
cortes na nossa observagdo; isso como resultado da escolha deliberada
por nbs para enfatizar as fases repetitivas do processo. A analise dessa

estratégia sera feita a seguir.
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3.2.1 Enfatizacdo dos tempos fracos

Nossa estratégia videogréﬁcag, para a apreensao da fase liminar,
foi pautada na enfatizacdo das fases repetitivas, ou tempos fracos,
utilizando diferentes angulos de vista para apreender o desenrolar do

processo de fabricagao do carrossel.

A mesma estratégia expressa-se da seguinte maneira: os
constituintes do carrossel resumem-se, grosso modo, a quatro bracos
suportes, quatro ganchos, quatro roletes, quatro balancins e quatro
bonecos (Fig. 3). Isto &, o fato de o artesdo ter de repetir os mesmos atos
para fabricar cada um desses constituintes, significa bem entendido,
repeticdes magquinais identificadas na categoria dos tempos fracos'® que
nos permitem explorar gestos e posturas para enfatiza-los intensamente.
Como vimos anteriormente, essa exploracao se traduziu na enfatizagéo
dos aspectos ja mencionados do registro, permitindo descobrir aspectos
despercebidos ou negligenciados do processo de produgao do brinquedo
artesanal. Tais aspectos tendem a ser ocultados ou encobertos em razao

da opg¢ao de nosso enquadramento inicial, que tende a privilegiar a

¥ Evidentemente as hipéteses implicitas sobre o processo de fabricagao do
brinquedo foram construidas com bases em suposigoes tedricas, de experiéncias
anteriores de aperfeicoamento da exploracdo filmica e, sobretudo, na revisdo das
imagens ou analise diferida das mesmas.

10 Ver objetivos da pesquisa na introducdo.
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Fig. 3 Constituintes do Carrossel
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Constituintes:

1. Botao para rodar

. Pido suporte dos bracgos

. Pino de equilibrio

. Brago, suporte enire o pinc e os bonecos

. Gancho mosquitdo (abre e fecha), nexo entre o brago e o rolete
. Gancho fixado ao brago

. Gancho fixado ao rolete

. O rolete, 2° suporte (com chumbo embutido)

. Gancho fixado ao rolete

10. Gancho mosquito, nexo entre o rolete e o balancin
11. Gancho fixado ao balancin

12, Balancin (suporte do boneco)

13. Boneco com chumbo embutido

14. Suporte giratorio

15. Base

Wwo~NOaWN
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relagcdo do agente com o objeto, ou seja, o polo operatério“, ou, ainda,

na relagao do agente com o meio eficiente'. No desenrolar do processo,
tal estratégia é aplicada em algumas operacodes, obrigando-nos a situar a
camera em determinados eixos e a utilizar certos postos de
observagéo13 (Fig. 4), em relagao ao artesao, seu dispositivo de trabalho
e a sucata. E o que acontece, por exemplo na fabricagdo dos bragos do
carrossel (Fig. 5). Nosso registro inicial diz respeito a confecgdo do
primeiro dos quatro bragos a se fabricar. Isto significa que a preparagao
dos outros trés bragos seriam etapas repetitivas - ou tempos fracos -,
suscetiveis de serem banidos do registro. No entanto, na nossa

estratégia, elas se transformam em momentos “aproveitaveis”, passiveis

de enfatizagdo. Assim, o momento em que, para confeccionar o segundo

" epoin operatério, Zona operatoria, Espago operatério; lugar de interagao efetiva
do instrumento (corpo humano, aparelho) e do objeto ao qual se aplica a agéo do
agente (objeto material, paciente), o polo operatério & o ndcleo do processo
observado, resumindo o aspecto principal da atividade do agente e seu resuitado
imediato. Desse modo ele fornece & matéria o enquadramento de base do
cineasta interessado em descrever o processo. FRANCE, Claudine de. Cinéma et
anthropologie. Paris {Editions de la Maison des Sciences de L' Homme}, 1989. p.

372.

12 0 meio eficiente & parte constituinte do conjunto eficiente, ou seja: "todos os
elementos do processo observado, direta ou indiretamente necessarios ao
exercicio da atividade. O conjunto eficiente inclui tudo aquilo que néo substitui o
meio marginal, isto & o agenie (posturas e gestos) e seu meijo eficiente
(dispositivos, suporte material).” Op. Cit. p. 370.

13 ~_ . . .

“O posto de observagdo é a posigdo do cineasta no espago a partir da qual
efetua-se o registro cinematografico. E, a partir desse ponto preciso no espago,
constante ou ndo, que o cineasta observa o desdobramento dos aspectos e das
partes dos seres que ele filma”. GUERONNET, Jane. Le Geste
Cinématographique. Paris, (Collection Cinéma et Sciences Humaines), 1987, pp.
30-31.
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Fig. 4 Postos de observacio
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brago do carrossel, o artesdo coloca a forma em cima da madeira deitada
na bancada de carpinteiro ou mesa, sugere a adogao de trés angulos de
vista: o primeiro, de frente para o conjunto eficiente (Fig. 5a), isto & o
artesdo, a madeira e os elementos de copiagem do brago - forma e lapis -,
em primeiro plano; o segundo angulo de vista utilizando uma plongée
por cima do ombro do artesdo, mostrando seu gesto perpendicular correto
para passar o lapis na borda da forma (Fig. 5b). Esse angulo continua a
encobrir parte das manipulacoes da atividade; é por isso que decidimos
nos valer de um terceiro, realizando uma ligeira plongée de perfil,
observando o trago do lapis em sentido lateral ao primeiro angulo de vista
(Fig. 5c). Sublinhamos de maneira permanente o polo operatorio em
primeiro plano, para observar, descrever e examinar a madeira no inicio

de suas transformacgoes fisicas.

Temos o caso quando o agente se desloca da bancada de
carpinteiro e vai em direcdo a tico tico de bancada - serra elétrica -, de
posse das madeiras desenhadas dos bracos e balancins com o propésito
de iniciar os cortes correspondentes a configuragdo das mesmas. Para a
compreensdo desta transformacao sdo necessarios irés angulos de vista.
O primeiro, frontal ao conjunto eficiente - artesdo, madeira e ©
instrumento de corte. Em outras palavras, o eixo da observagao encontra-
se paralelo ao eixo da agdo. Um outro enquadramento em plongée por
cima do ombro esquerdo do agente centraliza esses elementos, e a

abertura do enquadramento no mesmo eixo nos aproxima do espago das
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Fig. 5 Variagdo de dnqulos para enfatizar o corte dos bracos

Fig. 5¢
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manipulagdes. Essas dizem respeito a aptidao do antesdo, a fim de obter
por intermédio da serra elétrica, a semethanca da forma sugerida na
segunda madeira desenhada. Entretanto, o polo operatério continua a ser
escondido por parte das maos do agente, ja que as manipulagdes com ©
objeto e o instrumento variam conforme a maneira com que o agente vai
fazendo o corte na madeira. Isso nos estimula a mudar de angulo de vista
para outra plongée, s6 que, desta vez por cima do ombro direito e assim
apreendermos partes das manipulacdes encobertas pelos dois primeiros
angulos. Como podemos perceber nesse exemplo, a decomposigéo
desse processo via combinagcdo de angulos de vista, enfatiza os tragos
repetitivos da opera¢ao e nos permite descobrir a técnica de que o
artesdo se vale, para executar os cortes necessarios na madeira
desenhada, a fim de obter sua transformacéo desejada. O aproveitamento
dos tempos fracos dessa operagao sustenta a pertinéncia do espirito de

nossa proposicao .

Um outro exemplo da presenca desta enfatizacdo é dado quando o
artesé@o se dirige a lixadeira de rebolo - criada por ele proprio - com a
finalidade de lixar os primeiros constituintes cortados, tais como ©
balancin (sem a base), o rolete e os bragos. O posto de observagéo
lateral ao meio eficiente (Fig. 6a), torna possivel apreender parcialmente
esta operagao encoberta pela mao esquerda do artesdo obrigando-nos a
um deslocamento e a uma mudanga de posigao da camera, optando por

uma plongée (Fig. 6b) do lado oposto a estes componentes - atras do
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Fig. 6 Variacdo de anqulos para enfatizar o lixamenio dos primeiros constituintes
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ombro direito do artesdo - ou, ainda a variagao radical de angulo de vista
(Fig. 6c), sempre em plongée, de frente para o artesdo. Este
enquadramento acima da bancada de carpinteiro - mesa onde desenrola-
se a maioria das manipulagbes do artesdo -, permite revelar outros

aspectos destas manipulagoes, abrangendo assim o polo operatério.

Uma seqiiéncia um tanto diferente ao exemplo anterior esta na
confecgédo dos ganchos mosquitos. No intuito de abranger uma melhor
descricdo desse momento, a imagem acompanha o manuseio que o
agente faz com os primeiros ganchos ja prontos. Mas, na retomada das
manipulagbes para continuar a fabricagdo dos demais ganchos,
elementos tais como alicate, o arame, e as maos do artesdo sio
afastados um pouco do enquadramento inicial, afastamento que limita a
nossa descricao. Uma plongée frontal, aliada a um movimento de camera
ascendente com o mesmo enqguadramento, e um Zoom enfatizando o
enquadramento bi-manual, traz a agdo principal para o primeiro plano,
mostrando, assim, a continuagéo das manipulacdes de dobra e corte dos

arames com o alicate sem interromper o registro.

Nas enfatizagbes das repeticoes nos exemplos precedentes,
tivemos que adotar um angulo de vista em movimento para tentar
enfatizar a dominante material. Essas combinagbes foram opgoes,
determinadas tanto em funcao de como o observado se nos apresentava

no espago e no tempo, quanto pela estratégia escolhida que deveria
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enfatizar o carater material da técnica observada. Varias conclusoes
depreendem-se das descrigdes de nossa estratégia de mise en scéne

para a apreensdo dessas operacoes:

15

a) a utilizagao da plongée“, torna-se um recurso ~ muito vantajoso

na mise en scene de nossa atividade material.

b)a pluralidade de pontos de vista da observacdo', ou a
utilizagdo de trés variagdes de angulo de vista, nos parece
favorecer a percepcdo de uma clara diferenga do riimo de

trabalho para cada constituinte.

c) a utilizagdo das repeticoes das operagdes realizadas nas fases
da fabricacdo do carrossel, tenta dar conta do desenrolar
habitual da atividade tornando visivel uma das dimensées

fundamentais de todo comportamento técnico: sua duragéo.

14 . . o . ) . —

O angulo de visdo em plongée, também revela ser o meio mais eficaz para a
analise dos polos operatérios nos processos no curso do qual & conveniente
cercar um conjunto de agentes trabathando sobre um plano horizontal.

% Um bom exemplo desse recurso pode ser encontrade nas técnicas culinarias,
ver Maria-Eugenia Esparragoza“Le choix de 'angle de vue dans la description
d'une technique culinaire”, in Le Fllme Documentaire:Strategies Descriptives.
Paris (Collection Cinéma et Sciences Humanines), 1985, p. 38.

16 Especificidade metodolégica, que oferece diferentes possibilidades da aplicagao
simultdnea de varios registros de uma mesma operagdo ou atividade. Este
principio metodolégico instrumental criada no desenrolar da estratégia videografica
do O Carrossel, s6 podera ser aplicado quando as caracteristicas da operagéo ou
atividade a registrar o permitam.
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d) consideramos que a auséncia de varios momentos das etapas
A-1 (deslocamento em busca da sucata), A-3 (retorno) da fase
pre-liminar, e alguns momentos das operacoes da fase liminar
na imagem (Fig. 7), sao lugares e durages no processo que

deixaram de ser sublinhadas por opgao de mise en scéne.

Isso significa que a apresentagdo das fases e/ou operagoes
necessarias ao entendimento do processo observado sempre satisfez as
exigéncias de nossa descricao? Pergunta decisiva para a confirmacéo de
nossa hip6tese. Na fabricag@o do carrossel, a supressédo de fragmentos
das etapas A-1 (busca da sucata), A-3 (retorno), e a falta de registro do
encadeamento entre as fases pre-liminar e liminar, sdo supressdes na
imagem que nao permitem sublinhar a duragdo desses encadeamentos.
A auséncia desses momentos evidéncia a fragmentacéo da apresentacéo
- ou seja, do periodo de observacido -, e aumenta a falta de coincidéncia
temporal entre a atividade observada e a atividade mostrada. Com
respeito a isso, concordamos com Dominique Terres, quando ele diz que:
‘os tragos de composicdo do processo mostrado ndo esgotam as
exigéncias de sua descricdo, na qual as formas cinematogrdficas mais

acabadas ndo s¢ estendem-se as fases nas quais sua presenga é
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Fase Preliminar

COMPOSICAQ TEMPORAL MOSTRADA
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Fases presentes no processo observado,

Fase Liminar

---------- Momentos das etapas A-1 e A-2 ausentes no processo mostrado.
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obrigatoria a compreensac do processo, mas a suas fases secunddrias,

anexas, as repeti¢ées (...)” 17

Portanto, além dos tragcos de composicdo desse tipo de processo
de fabricagdo artesanal, a enfatizacdo das fases repelitivas - os
tempos fracos - lorna-se uma outra pratica de descricdo
videografica. A extensdo do periodo de observagdo dessas fases tende
a introduzir uma relagdo de semelhanca entre o desenrolar do processo

observado e a do processo mostrado, resultado geral da légica descritiva.

3.3 Articulacoes temporais observadas e mostradas

Sustenta-se, também, que o cineasta - na elaboragao de um filme
documentario - preocupado em dar a conhecer um processo qualquer,
tende a estabelecer os limites de seu periodo de observagdo segundo os
fios condutores que apresenta a dominante da atividade observada’®. No
entanto, sabemos que entre outros fios condutores que se oferecem a
essa elaboracao, fazem parte os modos de articulagdo no tempo enire
as fases da atividade. Esses modos de articulagéo se diferenciam entre si
pelo carater obrigatério ou facultativo atribuido as pausas ou as relagoes

de consecugao entre as operagoes humanas.

17 TERRES, Dominique. “Linfluence du destinataire sur la mise en scéne do film
documentaire”, in Le Flime documentaire:strategies descriptives, Paris
(Collection Cinéma et Sciences Humanines), 1985, pp. 67.

'8 op. Cit. pp. 67-68.
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Se alguns processos oferecem exemplos de uma cadeia

temporafg por causa do carater obrigatorio de sua interrupgao, na
fabricacao do brinquedo artesanal percebemos que as fases preliminar
(coleta do material) e liminar (preparacao e montagem dos constituintes),
aparecem como uma sequéncia cujo encadeamento no tempo & livre. Isto
é, a relagao de sucessdo ou obrigatoriedade entre ambas ndo é
necessariamente imediata. A sua interrupcdo no desenrolar da atividade
do agente nao compromete o andamento do processo, por conseguinte a

sua interrupgao tem um carater facultativo.

Porém, se por um lado a auséncia de encadeamento obrigatorio
entre as fases preliminar e liminar do processo é evidente, o mesmo nao
ocorre em relagcao aos momentos que compdem a fase liminar (Fig.8).
Por essa razéo, faz-se necessario prestar atencéo as pausas efetuadas
no desenrolar da fabricacdo de cada constituinte. Deste modo,
analisaremos as pausas entre operagcdes e gestos, as mesmas que
oferecem ceras interrupgcdes nas passagens de uma operacac a ouira,

expressas pelos seguintes indices:

1.8abiamos, pela fase de insergdo, que a descontinuidade do

processo ia ser necessatria por varias razées, recordemos:

19 Nogao que designa uma relagdo de consecugao ou sucessdo imediata de
carater obrigatério entre as fases, as operagbes e os gestos do processo.
FRANCE, Claudine de. Cinéma et anthropologie, Paris {Editions de la Maison
des Sciences de L' Homme), 1989, p.368.
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Segundo o artesao, o carrossel era confeccionado em varios dias,
devido principalmente a sua duragdo do processo de fabricagdo. Em
seguida devido a compromissos ja assumidos por ele para a entrega de
outros brinquedos, anteriores ao nosso primeiro contato na Feira Hippie
de Campinas. Dois exemplos concernem esta interrupgao: o primeiro é o
momento em que o artesdo termina de desengrossar o pido e o ata com
uma ligadura de borracha aos bragos e balancins cortados e a dois paus
que iriam se constituir nos roletes e nas bases dos balancins. A
interrupgao do processo é explicitamente mostrada em virtude da troca de
vestimenta do artesdo. Neste caso, a sua interrupgao é voluntaria em

razao do fim da jornada do agente.

O segundo, refere-se a passagem em que o artesdo comeca a
colocar os ganchos nos balancins. Em meio a esta operacao, ele €
lembrado, por intermédio de uma chamada telefonica, da entrega de um
brinquedo (gaivota) nesse mesmo dia, e gue ainda faltava concluir. Aqui,
a descontinuidade slbita do processo & imposta por causa dos
compromissos anteriormente assumidos. As sequéncias destes dois
momentos foram realizadas no dia seguinte a sua inferrupgéo,

seqliéncias separadas e ligadas por saltos no tempo e sem saltos no

espagzozg. Deste modo, podemos perceber que as pausas efetuadas aqui

20 O equipamento videografico ndo foi deslocado, tentando respeitar o posto de
observacao e seu eixo.



Estratégia de descricdo videogrdfica de uma técnica artesanal 113

foram introduzidas liviemente pelo cineasta como resultado da

programacao estabelecida por parte do agente.

2. Imposigbes instrumentais da observagéo.

-

E necessario reiterar que estas imposicoes estdao mais vinculadas
a0 processo de observagcdo em si do que ao processo observado
propriamente dito. Especificamente, foram duas as imposigoes proprias

de mise en scéne a serem articuladas:

a) nas lrocas obrigatorias das fitas, optamos pela seguintes
ligacbes: a primeira, na colocagdo das quatro bases nos quatro
balancins, percebemos que a primeira fita estava se acabando; a troca
coincide com o momento de enfatizacdo desta operagdo por trés
variagbes de angulos. Nos valemos entdo do segundo angulo vertical em
plongée para realizar essa troca. A outra, é executada no momento da
colocagao dos quatro bonecos nos quatro balancins, isto &, na mudanca
de é&ngulo frontal para o perfil ligeiramente em plongée. Essas
coincidéncias entre os cortes forgados de registro com as variagoes de
angulos, sao ligagdes das imagens em verdade separadas por saltos no
tempo e no espago. A auséncia sobre a imagem dessas pausas do
processo se devem, sobretudo, a estratégia aplicada por nés para

contornar essa imposigéo.

b) Uma sequéncia que nos permite mostrar uma pausa, intra ou

inter-fase de carater acidental ou casual - de ordem mecénica -, é
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atribuida a contingéncia de auto-mise en scéne por parte do artesado. No
deslocamento deste em direcdo a tico tico de bancada - serra elétrica -
com o objetivo de sertrar os bragos e balancins ele parece ndo se decidir
se realiza ou nao o deslocamento. Essa hesitacdo confunde também
nossa observacdo gerando una interrupgdo da gravagdo, prejudicando,
assim, o registro desta articulagdo e dando uma falsa idéia ao espectador
desse momento do desenrolar do processo. Essa pausa de carater
acidental & mesmo visivel na imagem, e se apresenta como um auténtico
salto no tempo da acdo, e nao permite saber se sua continuidade é

necessaria ou nao ao processo.

3. Na fase liminar certas operagcbes ha confec¢do dos
constituintes sdo bastante demoradas, motivando variacdes
de &ngulos e, conseqiientemente, cortes no tempo e no
espaco.

Por exemplo, nos momentos do inicio das atividades da fase
liminar, ap6s terminar de desenhar as formas dos bragos e balancins nas
madeiras, o agente da a impressao que ira se deslocar para cortar essas
formas. Coisa que nao acontece, pois ele se dirige a prateleira e pega
uma madeira mais ou menos grossa, reforna a mesa e inicia outra
operacdo: dar medida ao que constituira o pido. Apés esta operagéo,
passa do corte ao desengrossamento da madeira da seguinte maneira;
levanta e se dirige a parede atras do tico tico de bancada e pega um

serrote. Com o serrote na mao se desloca até a morcia com o intuito de
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prensar a madeira e comegar o corte da mesma. A imagem acompanha o
seu pausado andar até o inicio do corte. O fato de ser um trabalho manual
- serrar madeira - requer muito esforco de parte do artesdo,
conseqientemente, esta operagdo é considerada extensa; motivo pelo
qual optamos por varios angulos de vista para enfatiza-la melhor. Uma
vez cortada a madeira, o agente procura nos lados cortados um ponto de
intercessao entre duas linhas cruzadas, faz nele um furo e retorna a
morcia, prensa a madeira cortada e comeca a desengrossa-la para dar
forma ao pido por intermédio de uma lima. Operagdo também
considerada demorada, aproveitamos para variagbes de angulos de

vista.

A nossa estratégia, nesse caso, € quase similar a enfatizacao dos
tempos fracos, isto &, sabemos que para apreender melhor a descrigéo da
maioria dos constituintes do carrossel - bragos, ganchos, bonecos,
balancins, efc.-, sao utilizados os momentos de repeticao da fabricagéo
de cada um dos quatro elementos de cada constituinte. Na fabricagao do
pido, tanto o corte da madeira quanto o desengrossar da mesma, as
operagées para fabrica-las tém caracteristicas diferentes da fabricagao
dos outros constituintes ja mencionados, operagdes e caracteristicas por
assim dizer, demoradas, cuja enfatizacdo nos é possibilitada via

variagoes de angulo.
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Nesse exemplo, cabe a seguinte reflexdo: o carater aleatério da
sucessao enire as operagdes implica em que, no processo mostrado, o
modo de sucessao entre elas, tampouco seja consecutivo. Assim, a
importéancia da presenca ou auséncia desses fndices (pausas ou
sucessdes) no processo mostrado, estd em deixar ao espectador a

apreciagao dos mesmos.

Por outro lado, cada vez que o modo de sucessao das operagoes
intra-fase era  necessariamente consecutivo, registramos sua
continuidade. Por exemplo, entre a fabricagdo dos bragos suportes e a
fabricacdo dos balancins, registramos o fim da operagdo, a fase de
transicdo e o inicio da operagdo seguinte. A presenca de uma cadeia
temporal intra-fase, neste caso, restitui, no processo mostrado, o
desenrolar das cadeias obrigatérias para o exercicio dessas operagbes
do processo. Para Dominique Terres: “A necessidade ou a contingéncia
das consecucbes se traduz em primeiro [ugar; (necessidade), pela
auséncia de intervalos no registro e no processo mostrado; em segundo
lugar; (contingéncia), pela presenga de intervalos no registro e no

21

processo mostrado” Segundo o autor, bem entendemos, a

contingéncia se manifesta pela presenca de pausas no desenrolar do

o TERRES, Dominique. “L'influence du destinataire sur la mise en scéne do film
documentaire”, in Le Filme documentaire:strategies descriptives, Paris
{Collection Cinéma et Sciences Humanines), 1985, p. 71. Se faz necessario
sublinhar que estes intervalos nem sempre sao perceptiveis para o espectador.
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processo observado e no processo mostrado, em um caso, e a
necessidade, peia auséncia de pausas no desenrolar do processo
observado e no processe mostrado, de outro. No desenrolar do processo
mostrado da fabricagdo do carrossel, fica claro o principio contingente de
suas interrupgdes. Em certos casos, o agente determina essas pausas
intra-fase da fase liminar e, em outro o cineasta livremente marca uma
pausa entre as fases pre-liminar e liminar. Pausas fortemente

sublinhadas ao fongo de nossa exposigao.

No Carrossel, diziamos, tentamos estabelecer nossa mise en
scéne apoiados, fundamentalmente, nas articulagbes variaveis (pausas
facultativas) e invariaveis (cadeias temporais e pausas obrigatérias) do
processo observado. Procuramos tratar as articulagdes, sobretudo as
intra-fase, como tratamos os elementos da composicdo, sublinhando as
articulagbes cujo carater & obrigatério e invaridvel, nos pareceu

necessario a restituicao inteligivel do processo.

Tal estratégia pode ser considerada como um trago especifico nos
documentarios de carater descritivo? Decerto, em concordancia com seu
proprio sublinhamento, nos encadeamentos necessarios entre as fases,

e/ou infra-fases (operagtes) de uma atividade material, o cineasta tende,

como diz Claudine de Franceza, a desordenar os antigos cortes e colocar

2 FRANCE, Claudine de. Cinéma et anthropologie, Paris (Editions de la Maison
des Sciences de L' Homme), 1989, p. 236.
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sobre o mesmo plano tempos fracos e tempos fortes, fases de
manutengao, e fases de producgao. Desse modo, respeitando as pausas
obrigatbrias, o cineasta podera apresentar da atividade, a imagem de um
processo continuo. Contraditoriamente, o cineasta nao mantendo na
imagem os encadeamentos necessarios, tende igualmente a apresentar,
da atividade, a imagem de um processo continuo em cuja programagao
rigida, aparentemente ndo aparece nenhuma pausa ou interrupg¢ao
contigente, a excecdo daquelas que, em virtude do comportamento do
agente (troca de vestimentas) denotam que ali houve uma pausa. O fato
de suprimir, na imagem, os tragos das pausas que o agente marca
liviremente, o cineasta, substitui o modo de sucessado - nao consecutivo -
das sequéncias do processo observado, pelo modo de sucessao das
seqliéncias do processo mostrado, sempre consecutivos. Assim ele
privilegia no mostrado a continuidade da agao do agente sobre o objeto
da sucessao imediata das operacoes, sem que seja preciso saber si essa
continuidade e essa consecugao, sdo obrigatérias ou ndo. Por outro lado,
consentindo o sublinhamento, ndo s6 das pausas obrigatérias mas
também das pausas facultativas, o cineasta permite a contingéncia, até
mesma acidental, de buscar o lugar que ela ocupa freqiientemente no

desenrolar das atividades materiais.

O tratamento videografico das articulagoes temporais das
atividades de dominante material & um problema complexo que merece

longos exercicios e reflexdes. Por enquanto nos contentamos de levantar
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a proposicdo segundo a qual o papel atribuido as articulagoes da
atividade mostrada - quando predomina a fungado do conhecimento® -,
parece expressar-se pela tendéncia a registrar as pausas obrigatérias: o
cineasta estende-se além dos encadeamentos obrigatérios, todas as
formas livres de articulagdo entre as agbes, e em particular as pausas de
carater facultativo. Desta maneira somos motivados a reconhecer em O
Carrossel, que as diferentes interrupcdes e/ou pausas necessarias (final
da jornada de trabalho e compromissos assumidos pelo artesdo), e
contingéncias instrumentais (interrupgdo temporal da gravagao por parte
do cineasta, troca de fitas), sdo situagbes que todo cineasta assume

como proprias a sua atividade .

3.4 O Carrossel: a montagem do video

Na vontade de realizar com O_Carrossel um video com vocagéo

descritiva, escolhemos néo limitar nosso periodo de observagao somente
as operagodes julgadas imprescindiveis 4 compreensao do processo de
fabricagdo. Isso se traduz na importdncia dada, na fase liminar
(fabricagdo dos constituintes), a enfatizagdo dos tempos fracos, e a
apresentacao repetitiva que favorece a observacdo de seus diferentes

aspectos sobre a imagem.

2 ver TERRES, Dominique. “L’influence du destinataire sur la mise en scéne do
film documentaire”, in Le Filme documentaire:strategies descriptives, Paris
{Collection Cinéma et Sciences Humanines), 1985, pp. 57-77.



Estratégia de descricdo videoqrafica de uma técnica artesanal 120

Além disso, nossa estratégia nos conduziu a eliminar** da imagem
os momentos que ndo sao diretamente (teis a compreensao da técnica
de fabricagao artesanal. Isto &, por um lado excluimos toda aluséo as
atividades secundarias ou anexas do agente. Por exemplo, as varias
sequéncias da atividade em que a imagem acompanha o desenrolar de
gestos do agente, tais como o atendimento de chamadas telefénicas, as
visitas de parentes e/ou clientes. Eliminamos, também, a articulagéo entre
as fases preliminar e liminar, e as relagdes de consecugdo entre as
operagdes do processo observado, que ndo sdo necessarias para a
compreensdo da atividade artesanal por um publico “ndo

especializado”, por exemplo.

Por outro lado, foram deixados fora da montagem elementos
importantes para o desvendamento histérico, ideolégico do processo
artesanal, os bastidores da atividade. E o que nos revelam as constantes
andlises das imagens referentes a esses elementos: analises que vao
além de qualquer observacao direta, orientada a nao levar em conta os
bastidores. E que esta expresso no seguinte exemplo: logo apés ter
acabado um determinado constituinte do brinquedo o artesdo se dirige,
suando, beber um pouco de agua, para depois pegar de novo o

constituinte ja feito, e realizar o sinal da cruz. Na fabricagdo do carrossel,

24 . o . - . o
N&o como ato arbitrario, mas si, uma opgao narrativa da descrigao do processo
de fabricagao.
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0 suor & a marca, a prova e o sinal expressivo do investimento corporal
necessario a realizagdo do brinquedo artesanal. O sinal da cruz é o
simbolo religioso de agradecimento pelo trabalho feito e bem acabado.
Portanto, apesar de ausentes da montagem final, estes bastidores, séo
importantes elementos de analise para um melhor entendimento de

qualquer atividade humana. (Ver Conclusoes).

Futuramente se incorporara ao video Q Carrossel os depoimentos
do artesdo sobre a sua memoria e sua experiéncia pessoal, e outros 24
tipos de brinquedos, cada um com sua histéria contada pelo proprio
artesao. Dos 24 brinquedos artesanais registrados serdo selecionados os
mais representativos simbolicamente. A valorizagao dos depoimentos do
artes@o € importante, porque o processo de fabricagao artesanal se acaba
incorporando na sua sensibilidade, ja que, ao lembra-lo, considerara em
seus brinquedos artesanais uma carga de significagdo e de valor talvez
mais forte do que a atribuida no tempo da acdo. Isto &, a transmisséo
desta manifestagdao cultural nd3o pode estar dissociada dessas
lembrancas que, entre outras coisas, sdo segredos do oficio. Os
depoimentos, na hora de transmissao aos destinatarios/aprendizes mais
jovens, sdo formas de conselho, de ensino, de sabedoria. Nesse
contexto, as imagens e os relatos orais sdo suportes pelos quais se 1é e
se pensa uma historia, transformando-a em seu significado. Trabalhar e

refletir sobre o passado ndo & uma operagdo “tapa-buraco” de
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informagGes falhas, mas significa “capturar” a capacidade de reflexao

sobre o sujeito produtor de significados.



CONCLUSOES
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Estas conclustes estdo organizadas a partir de dois aspeclos
complementares. O primeiro diz respeito a experiéncia videografica que
levamos a cabo e a partir da qual elaboramos este texto. O segundo,
corolario do primeiro, esta centrado na reflexdo que fizemos, de carater
mais amplo, sobre as questdes tedricas, metodoldgicas e epistemologicas
subjacentes a praxis da antropologia visual, de forma mais geral, e ao
filme antropolégico em particular. A este segundo demos o titulo de

“Fragmentos incémodos”,
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Propusemo-nos ao longo deste trabatho testar duas hipoteses no
campo da antropologia filmica. Uma, a mais especifica, procurava
confirmar a importancia de sublinhar em nossa estratégia videografica, o
aproveitamento dos chamados tempos fracos - fases repetitivas - do
desenrolar do processo de fabricacdo artesanal. Uma das conclusdes a
que chegamos e que depreende-se principalmente do terceiro capitulo, €
que, a enfatizagio dessas fases repetitivas deve ser uma préatica usual
quando se pretende efetuar uma descricdo videografica capaz de
devolver ao espectador, da maneira a mais fiel possivel, o processo
observado. Sua utilizagdo no periodo de observacdo, introduz novas
formas de relacdo entre o desenrolar do processo observado e o
processo mostrado, formas que requerem, sem davida, mais ensaios e
experiéncias.

A hipbtese mais geral esta centrada na idéia que, nas pesquisas
destinadas aos brinquedos, existe um espaco sensivel de conhecimento
ainda pouco explorado, sujeito a uma abordagem imagética. Isso porque
0s encontros enire o meio audiovisual e a antropologia modificaram
substancialmente os métodos de coleta e fratamento dos dados, e a
divulgacao dos seus resultados. Conseqilentemente, a experimentagdo
desse meio como objeto de pesquisa nos levou a levantar questoes
relativas ao potencial cognitivo que elas apresentaram em relagao aos

brinquedos artesanais.
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Avancamos nesse intuito, ao aplicar uma determinada estratégia de

experimentagcao do meio videografico em QO_carrossel, e levantarmos

questoes relativas ao tratamento metodol6gico para seu registro. Assim,
foi possivel descrever para o espectador as modificagcoes sofridas pelo o
objeto no desenrolar do processo artesanal, e as relagdes entre a pessoa
filmada, seu dispositivo de trabalho e o objeto, isto é. exprimiu as feigoes
tipicas e particulares apreendidas pelo artesdo em relagdo ao tempo e ao
modo de fabricagdo especificos, isto é: sua técnica. Consideramos tal
estratégia aplicavel a descricdo de qualquer técnica artesanal com as
mesmas caracteristicas daquela aqui descrita, que apresenta um certo
nimero de tragos de desdobramento; notadamente, a variedade de
dispositivos de trabalho e um s6 agente atuando sobre os constituintes de

um mesmo objeto.

Dessa maneira, O Carrossel é um video que pode servir como
suporte audiovisual & formacdo de qualquer aprendiz em artesanato, pois
trata de mostrar os aspectos essenciais de uma transformag¢ac material,
evocando a organizacdo do processo de produgdo de um brinquedo
artesanal composta das fases tecnicamente necessarias a sua fabricagao.
Para levar a cabo esse registro utilizamos como fic condutor as

operagdes efetuadas manualmente pelo artesdo na madeira.

Por outro lado, no segundo capitulo, ndo foi nossa intengéo mostrar

o processo de identidade no grupo do qual o “Seu” Protetti fez parte. O
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fundamental para nés foi somente sublinhar a sua importéncia, que vai
alem da lembranga singular da pessoa. Isto &, nesse caso, a memoria
desempenhou uma papel mais abrangente que o de apenas lembrar e
refletir sobre o passado. As lembrancas do tempo de infancia desse
artesdo ndo s6 implicaram em recordar esse tempo ido, mas também

refletir sobre o seu significado no passado e, sobretudo, no presente.

Nesse contexto, nos relatos do “Seu” Protetti podemos perceber o
estabelecimento de certa nostalgia e frustragao. Nostalgia ao lembrar da
infancia, um periodo que vai além de uma simples lembranga onde havia
um espaco e um tempo tanto para trabalhar quanto para brincar. E,
sobretudo, um periodo de aquisicido de competéncias e capacidades
transmitidas e aprendidas em sucessivos contexios de socializacao, da
familia a aprendizagem e criagdo individual, em diversos tempos e
espacos. Aprendizagem como resultado da imitacdo pratica e observacéao
- experiéncias de vida familiar, a vizinhancga, festividades religiosas, e
feiras locais ou regionais-, da lenta familiarizagdo com as matérias -
restos de madeira -, da incorporagdo das destrezas, do ambiente em
companhias adultas masculinas - avd, pai, tios -, sobretudo das
constantes migracoes realizadas pela familia de nosso artesdo. Trata-se,
principalmente, de uma disposi¢do cultural profunda a aprendizagem
pratica da relagao fisica com o mundo, que define a sua polivaléncia

artesanal, a sua polivaléncia em termos de recursos corporais, manuais

no sentido da articulagdo pratica entre mado e cérebro. isto explica por
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exemplo, como, hoje em dia, a valorizagdo das funcOes sociais -
educativa e conservacdo de habilidade -, e econémica - subsisténcia -,

do alcance artesanal no “Seu” Protetti, sdo decorrentes dessa

aprendizagem.

Por outro lado, a nostalgia também esta 14 porque as relagoes
entre as pessoas, o modo de pensar e de viver, os espacos e tempos de
diversao criativos e de observagdo, ou mudaram ou foram extintos.
Nostalgia e frustragdo atual, independente da negligéncia das instituigoes
pertinentes para a transmissao da experiéncia vivida gue, apesar de tudo,
ainda sobrevive as légicas de dominagdo cultural e econdmica. Segundo
Ecléa Bosi', a partir do momento em que o homem se distancia de seu
passado e perde vinculo com suas experiéncias transmitidas, ele perde
suas raizes. Sendo assim, o elo do passado com o presente ficaria
rompido, e sua continuidade cultural e histérica se perderia em algum

lugar da estupidez.

Fragmentos Incémodos

Neste item cabe-nos reflexionar a bibliografia proposta nao so pela
Escola de Nanterre, mas as diferentes divulgagdes encontradas sobre a
antropologia visual no primeiro e terceiro capitulos, e gostariamos de

fazer algumas consideragcbes metodologicas e teéricas a respeito da

! BOSI, Ecléa. Cultura e desenraizamento, in: BOSI, Alfredo (Org.), Cultura

brasileira, temas e situagées. Sao Paulo (Atica), 1987. p. 16.
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utilizagao videografica em pesquisa de campo. Ou melhor, salientar cinco
fragmentos Incémodos entre o video e a pesquisa antropoldgica, que
visam insistir na importancia de que adoecem os encontros ou

desencontros destas duas praxis.

a) A diferenca de outras areas das ciéncias humanas, a
antropologia visual mantém abertas brechas decisivas no campo
epistemolégico. Isso se deve, sobretudo, a multiplicidade de aplicagoes
conferidas aquele que é talvez o mais utilizado de seus suportes: o filme
antropologico. Com efeito, € enorme a diversidade de aplicagbes das
imagens animadas: em procedimentos de pesquisa onde é associado ao
video como ferramenta de registro audiovisual de fenémenos culturais,
em tanto que instrumento de ilustragdo em salas de aula e outros
auditérios, em tanto que veiculo de interagcdo entre o pesquisador e os
grupos estudados, e mesmo como meio de expressdo politico-cultural
daqueles que, na grande maioria dos filmes, sdo seus personagens e,
apropriando-se de seus instrumentos, tornam-se realizadores. Marc-
Henri Piault, confirma esta falta de constituicdo da antropologia visuak:

“infelizmente, estes usos variados sdo em geral, confusos, e atribuem ao

cinema antropologico um estatuto relativamente sombrio, o que torna sua

J'J'2

utilizagdo, de certo modo, ambigua” “. E acrescentamos, ainda, que 0s

2 PIAULT, Marc-Henri. “Antropologia e Cinema” in Catdlogo H Mostra

Internacional do Filme Etnogréfico, RJ (Interior Produgdes), 1994, pp. 62-63.
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“usos variados” de que fala Piault ndo sdo em si uma brecha - como
diziamos acima -, através da gual a antropologia visual revelaria sua
fragilidade epistemolégica. Na verdade, & necessario observar que para
cada um dos tipos de uso que ¢ atribuido ao filme antropologico, existem
aqueles cuja formatagdo é dada a partir de pressupostos tedricos e
metodologicos estabelecidos previamente, e aqueles que resultam de
uma conduta prospectiva superficial uma vez que o objetivo maior
daqueles que lhe derem forma esta mais no campo da estética e/ou do
“jornalismo” do que do rigor do espirito cientifico. Nao é necessario dizer
que essa diversidade de formas de abordagem de um mesmo tema &,
ela sim, uma brecha, uma debilidade que dificulta o real credenciamento
do filme antropologico e, por extensdo, a antropologia visual, junto a

academia.

Por outro lado, em se tratando de produtos gerados a partir do rigor
antes mencionado, temos que fazer face a questdo - ndo menos
importante -, da recepgdo. De fato a difusdo dessa espécie de filme é,
usualmente, um pouco mais que informagdes confidenciais limitadas a um
pequeno grupo de iniciados. E o que dizer do grande pUblico, partindo-se
da evidéncia que, nos nossos dias, os meios de comunicagao
audiovisuais e, notadamente a televisdo, sdo os maiores veiculos de

divulgagéao de conhecimento?
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A par do mencionado acima, urge, acreditamos, de um aprendizado
da leitura dos dados audiovisuais, pois o desconhecimento da linguagem
cinematografica é um obstaculo tanto para os usuarios que buscam
desenvolver esta técnica quanto para os antropélogos que analisam os
resultados. David MacDougall, considera atentamente que: “Quando
recorremos ao filme, devemos saber se é como método de trabalho de
campo ou como simples meio de publicagdo, pois produzir um filme € nao
tanto saber olhar através de uma cdmera quanto ver o que hd na tela.”® O
autor pretende dizer, bem entendemos, que também deveriam ser
preocupagoes de todo antropélogo, apreender elementos proprios de uma

leitura cinematografica, videografica ou fotografica.

b) O fato de que a antropologia seja por exceléncia uma disciplina
da observagdo faz, por um lado, com que ela - sobretudo, a pos-
moderna -, se considere importante enquanto texto esctito. Nesse
sentido, a antropologia e o audiovisual permanecem muito afastados.
Evidentemente, para que esta situagdo ndo permanega é preciso que
tanto a escrita quanto o audiovisual possam ser tocados ao ritmo de uma
mesma partitura, isto &, submeter-se a leituras, analises e interpretagoes |
analogas, o que de forma alguma € o caso. Enquanto para o antropdlogo,

refuta Bela Bianco; “a énfase no texto escrito relegou a uma posigdo

3 MACDOUGALL, David. “Mas afinal, existe realmente uma antropologia visual?”,
in Catdlogo I Mostra Internacional do filme etnogréfico, RJ (Interior
Producgdes), 1994, p. 72.
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marginal e oculta o fato de que a prética da pesquisa antropoldgica
implica também, de um lado, na produgao de artefatos visuais enquanto
documentos constitutivos da pesquisa; e de outro, ndo s6 na elaboragéo

de lextos escritos mas também na produgéo de etnografias visuais.” 4

Por outro lado, para o cineasta, as criticas aos resultados da
utilizacdo do filme nas pesquisas sempre foram explicitas, sob a
denominagdo de enfadonhas e tecnicamente pouco significantes as
exigéncias minimas do agrado de uma antiga audiéncia. Entendemos que
tanto para o antropélogo, em razdo de uma resisténcia epistemolégica
quanto para o cineasta, pela valorizagdo de uma qualidade instrumental e
artistica, o lugar que ocupa o filme é avaliado em fungdo de uma
sociedade estimulada pelo espetaculo. O complicado para a antropologia
visual, € que ambas - a antropologia e o cinema - tém suas regras e
métodos historicamente construidos. E necessario admitir, também, que
rever ¢ material filmado ndo & a mesma coisa que classificar e
sistematizar as notas de campo, a nao ser que o audiovisual em
antropologia seja aplicado - e como de fato &€ - as pesquisas que
contemplem descri¢tes rituais, operagoes técnicas, o ritmo e movimento,

descricdes espaciais, relagoes e manifestagoes culturais.

4 BIANCO, Bela Feldman. “Antropologia e Cinema: Questdes de linguagem”, in
Monte-Mér P. e Parente J. (Orgs.) Cinema e Antropologia, Horizontes e
Caminhos da Antropologia Visual. RJ (Interior Produgtes), 1993, pp.55-56.
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Neste caso o audiovisual é, portanto, quem melhor captura e
percebe, sob outro angulo, as manifestagcdes simbdlicas. Isto em relagédo
a Clifford Geertz, quando afirma que: “a Unica maneira para descrever 0s

eventos culturais repousa precisamente na sua interprez‘agéo”s.

¢) Os beneficios outorgados a observacdo diferida sao evidentes,
uma vez que permite repetir um namero infinito de vezes o material
registrado, principalmente, se possivel, em companhia dos informantes
e/fou das proprias pessoas filmadas susceptiveis de assegurar maior
rendimenio ao material. Esta relacdo de partilha entre observador e
observado sobre os registros imagéticos, torna-se essencial desde que
seja realizada nos primeiros momentos das analises. No entanto, esta
estratégia revela-se, ao nosso ver, mais valida e relevante a panir das
analises, tanto do antropdlogo quanto do cineasta, ou desde que o
observado filmado seja acompanhado de outros pontos de vista que se
interessem por um fendmeno social dado. Das informagdes obtidas a
partir destas analises finas das imagens surgiriam o material para o texto
escrito, como suporte do observado filmado. Neste caso, a escrita &

submetida a imagem.

5 Citacdo extraida de, CHIOZZI, Paulo. “Reflections on Ethnographic Film with a
General Bibliography”, in Anthropology Visual, Pennsylvania (HAP), Vol. 2, 1989.
p.19.



ConclusGes 135

Entretanto, faz-se necessario sublinhar que tal principio
metodolégico dependera fundamentalmente da natureza do fendémeno
social registrado. Essa mesma hatureza, inscrita no tema de pesquisa,
decidira se é preciso a intervencdo dos informantes. Nem toda aplicagdo
do audiovisual na antropologia pode ser sujeita a aplicagdo do feedback.
Com certeza esse espirito metodolégico ficou muito longe de ser aplicado

nos registros de Robert Gardner, em Dead Bird, por exempio.

Por outro fado, nem sempre as pessoas filmadas mostram-se
disponiveis para informar e/ou comentar, seja para analisar sua propria
imagem e comportamento, seja para comentar imagens ou
comportamentos coletivos, pelo fato de outras pessoas, outros individuos
estarem envolvidas no processo. Seu engajamento nesse UGltimo vai
depender de um certo grau de consciéncia que possui em relacao ao que
o observador pretende com sua participag@o a posterioti na fase mesma
do registro. Ora, se essa fase alterou seu comportamento enquanto
personagem, a tortura a que €& submetido pelas constantes vistes
repetidas das imagens acaba muitas vezes por aborrecé-lo. Levantam-se
deste modo, certas consideragoes éticas que todo pesquisador deveria ter
em relagdo a seu informante/participante, consideragdes que dizem
respeito & necessidade de submeté-lo a uma explanagéo “global” do

processo de pesquisa. Como resultado dessa atengao, contemplam-se o

consentimento voluntario do informante e o mdtuo respeito entre
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observador e observado/participante, a fim de se conseguir os objetivos

procurados.

d) Os bastidores do processo de registro (ver fotos em anexos).
Isto é, tanto o didlogo verbal que se estabelece entre as pessoas filmadas
e o cineasta, quanto as diferentes relagées interpessoais originadas pelo
desenrolar do processo, mostram-se altamente expressivos. Estes
bastidores provocam uma outra forma de investigacao: a antropologia
da producao audiovisual em antropologia. Qu seja, a exploragdo do
processo de interagcdo pesquisador-cineasta/pessoas filmadas ftraria
maiores subsidios a analise global das implicagoes metodolégicas
subjacente a utilizacdo do audiovisual na antropologia. Nesta linha de
raciocinio permilimo-nos coincidir com duas analises concretas: A

primeira, quando Etienne Samain reflete:

“Nao sao somente problemas de natureza mais tedrica
- como aqueles, por exemplo, do estatuto
epistemoldgico das imagens & dos médiuns - que, ao
se impor, requerem toda a atengdo do antropdlogo
visual; sd0c  ainda, esses tantos outros
questionamentos relativos aos processos, codigos e
condigbes - e de produgdo, e de transmisséo, e de
recepcao/leitura - dessas mensagens e dessas
estéticas imagéticas que se tornam imprescindiveis de
serem desvendados, se quisermos constituir uma
antropologia visual”®

8 SAMAIN, Etienne. Para que uma antropologia consiga tornar-se visual,
Campinas (Multimeios-Unicamp), Mimeo, 1993.
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Nessas circunstancias, a produgdo de um outro video em tempo
real (longos planos seqiéncias), seria a melhor forma de fixar esse
continuum. A dificuldade desse tipo de registro esta na necessidade de

tempo disponivel para sua analise e reflexdo.

A segunda, & uma outra forma de antropologia da produg¢do em
antropologia, e esta determinada pela falta de uma postura critica da
parte dos usuarios e destinatarios diante do resultado imagético dos
registros utilizados (cinema, video, fotografia). Necessita-se, entao,
perguntar sobre suas estruturas manifestas e incluidas que todo processo
de produgdo audiovisual em antropologia sempre carrega. Aqui, 0s
bastidores funcionam como espacos de construgdo historica e fontes
reveladoras de concepgoes filoséficas e ideolégicas. Sao poucas as
pesquisas consagradas a esse tipo de problema. Todo ato de producéo
de imagens diz respeito ao desvendamento das propostas ideolégicas e
culturais dos observadores utilizadas no seu desencadeamento como
meio de persuasao em um determinado contexto histérico. Objetivo pouco
exequivel na atual sociedade do espetaculo e simulagao, estimulada ao

despojo ou galvanizagao do sentido do real.

e) Especificamente, no que diz respeito, a inovacao das
perspectivas da proposta de Claudine de France, apoiadas na ‘“repeticao

do processo observado, de seu registro e de seu exame na imagem, na
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companhia das pessoas filmadas e ou informador’ *, sdo bases do filme
de exploragdo que permitem transformar o filme de simples espetaculo
em instrumento de pesquisa. Estas bases ndo impedem que sejam feitas

certas criticas colocando em causa o objetivo destas.

Em principio levantam-se trés pontos criticos em relagéo a essa
proposta, dois deles sd@o referidos pela propria autora: O primeiro &
originado no fato de que a ‘“repeticdo dos esbogos tende a adiar
indefinidamente a apresentacédo de urn produto acabado, demonstrativo e
sintético”®. Isto leva a que a légica da apresentacao seja sacrificada em
favor daquela da descoberta. Reconhece também que este método se ve
reduzido ‘preferencialmente aos processos cotidianos, aos gestos
maquinais familiares ao antropdlogo/cineasta, ou seja aos afos mais
comuns de sua propria sociedade” ° A isto soma-se gue além de ser
dispendioso demais, para se cristalizar, os esbog¢os precisam que ©
processo seja repetitivo - curta duracao -, e que bem entendemos, nem
sempre acontece. Este € o caso de nosso registro videografico do
processo de fabricagdo do carrossel, brinquedo artesanal feito de sucata

de madeira. Devido a seu extenso processo técnico de transformacgao o

registro sofreu uma série de contingéncias temporais. Contudo, estes

7 FRANCE, Claudine de France. Cinema et Anthropologie. Paris (EMSH), 1989,
p. 355.

8 op. Cit. p. 350.
® op. cit. p. 355.
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argumentos péem em causa toda a reflexdo sobre, por exemplo, o papel
menor que poderia e deveria conferir-se 4 observagao direta. No entanto,
o carater inovador da reflexao e da proposta de Claudine de France, que
coloca definitivamente os problemas teéricos e metodolégicos do cinema
etnogréafico no contexto especifico dos seus meios de trabalho, parece-

nos, de inegavel interesse.

Os fragmentos que antecederam sdo critérios muito particulares,
que dizem respeito a uma experiéncia pessoal sobre um discurso e uma
pratica produzidos na utilizagdo do audiovisual em antropologia, ou
melhor, antropologia visual. Ndo duvido que, tanto a praxis antropologica
guanto a empreitada audiovisual, mesmo com a producdo tedrica e
pratica de gue se avigorou nestes (itimos anos, continuardao a procurar
regras elementares e pontos de convergéncia. Apesar dessas
contingéncias de ordem metodolodgica, tedrica e ética, para as ciéncias
sociais, o audiovisual lhes outorga um leque de possibilidades de lucro

que ndo deve ser deixado de lado, por um pretenso rigor académico.

Estas indagagbes surgem como resultado de um trabalho cuja
pretensdo pratica, nao foi passar de um laboratério - mise en scéne do
desenrolar do carrossel - e que, circunstancialmente, alargou-se por
questdes tedricas e metodolégicas encontradas em nosso itinerario. Esse

fato anima novas investidas nessa area.
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Finalmente, além dos objetivos iniciaimente propostos e dos
resultados dos desdobramentos das investigacbes realizadas, este
trabalho tem também a intengéo, de ordem pratica, de contribuir para a
reflexao metodologica entre antropologia e audiovisual. S6 a
compreensao dessa pratica, e as perspectivas derivadas dela permitiram
a antropologia ampliar em alcance e incorporar os meios audiovisuais,
varios assuntos relacionados as potencialidades e especificidades dos
mesmos. Mas isto ja ndo & mais uma nova preposi¢do, e sim minha

pequena utopia.
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PRODUCAO FOTOGRAFICA DO PROCESSO DO REGISTRO
VIDEQGRAFICO (BASTIDORES)

Preparativos da fase liminar do processo (Atelié).

Foto: 1

Foto: 2
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Foto: 7

Foto: 8
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Dois olhares diferentes

O meu olhar

Foto: 9

O olhar do “Seu” Protetti

Foto: 10
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Mais bastidores

Foto: 11

Foto: 12
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