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RESUMO 



&ste trabalho situa-se entre dais territories, a antropologia e o 

audiovisual, que ao nosso ver se complementam e se distinguem por 

diversas raz6es. Num plano mais geral, ambos exploram as diferentes 

maneiras de olhar o outro. A experiencia marcante e o fato da pesquisa ter 

sido feita com uma abordagem imagetica pouco explorada nas ciencias 

sociais, sobretudo na antropologia, sabemos que a sua produgao marca

se, ate recentemente, pela exclusiva dominancia de resultados baseados 

na observagao direta e classica do trabalho de campo. A este respeito, e o 

antrop61ogo quem procura e utiliza as especificidades do audiovisual - o 

vfdeo, neste caso - para entender o que pode acrescentar e interessar a 
antropologia, onde luta, desde sempre, por um Iugar que nao lhe e 

unanimemente reconhecido. lnsistimos sabre o papel que deve caber ao 

audiovisual como via sui generis de observagao, de inquerito e de 

descoberta. Ha um campo de colaboragao a explorar que pode mesmo 

incluir a pratica da analise de imagens, o seu exercfcio podera revelar-se 

altamente operat6rio. Segundo essa perspectiva, nossa pesquisa inscreve

se nesse campo de praticas, isto e, utilizamos as imagens videograficas 

com dais objetivos especfficos: a primeira, a utilizagao de dais princfpios 

metodol6gicos. Por um lado, a construgao de uma estrategia metodol6gica 

que contemplou as opg6es e dificuldades do desenrolar do registro 

videografico do processo de fabricagao artesanal. Por outro lado, as 

analises das imagens videograficas - observa{:ao diferida- como fonte de 

conhecimento tanto da estrategia videografica quanta de exploragao 

antropol6gica. A segunda, o registro, a interpretagao e, a futura difusao da 

memoria do Jose Protetti, principal produtor e transmissor artesanal da 

regiao de Campinas. Na expectativa de imaginar novas formas de difusao, 

de pesquisa e de discussao, poderao gerar a partir da reflexao da utilizagao 

do audiovisual no trabalho de campo na antropologia. Este campo de 

atuagao trara novas quest6es e experiencias para a antropologia, enquanto 

produtora de conhecimento. 



ABSTRACT 



"ihis research is situated betwen two territories, the anthropology 

and the audiovisual, in our vision they complete and distinguish themselves 

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 imagetic 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 Jose Proietti 

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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lntrodu ao 2 

1. Artesanato 

Dentre dos diferentes conceitos outorgados a esta manifestac;:ao 

popular o mais oficial a define como sendo o produto de um processo de 

fabricac;:ao rudimentar na qual a mao do agente e a principal ferramenta. 

Suas formas sugerem o sentimento da arte dos povos primitives ou 

simplesmente insinuam um passado nao tao recente: cestas, chapeus de 

palha, esculturas de barro, madeiras talhadas, brinquedos de madeira, 

etc. Esta definic;:ao esta ligada ao discurso e textos oficiais, e a linguagem 

cotidiana do turismo. Porem, a dificuldade de estabelecer sua identidade 

e seus limites torna-a mais grave ultimamente porque estes produtos 

artesanais modificam-se ao relacionar-se com o mercado industrial, o 

turismo, a industria cultural, com as formas "modernas" de arte, 

comunicac;:ao e recreac;:ao 
1

. Nao se trata simplesmente das mudanc;:as 

nos sentidos e na func;:ao do artesanato; este problema e parte de uma 

crise de identidade generalizada nas sociedades atuais. No entanto, falar 

de artesanato e falar de um Iugar privilegiado onde podem ser percebidas 

a rapidez e multiplicidade de modificac;:6es que toda sociedade industrial 

imp6e as sociedades tradicionais
2

. 

1 
Nao e prop6sito desta pesquisa entrar em territories de distinyao entre sistemas 

simb61icos. 

2 
A abordagem mais fecunda e aquela que investiga o artesanato inserido num 

processo politico, e assim pode examinar as mudanyas de significados na 
passagem do produtor ao consumidor e a sua intera9ao com as culturas das elites. 
lsto e, inseri-lo dentro de um sistema de significay6es para assim encontrar seu 
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0 artesanato que, num dado tempo foi identificado a partir de um 

modo de produgao - antes da revolugao industrial tudo era feito de forma 

artesanal -, hoje se ve caracterizado em fungao do processo social que 

lhe e subjacente, desde sua fabricagao ate o consumo. De certo modo o 

produto artesanal continua a depender dos mesmos instrumentos de 

trabalho, mas seu sentido mudou e se constitui, na recepgao, em uma 

serie de tragos que se atribuem aos objetos - antigOidade, primitivismo, 

etc. - mesmo se sao o resultado de uma fabricagao com tecnologia 

industrial. 

Nao e nossa intengao separar o economico do simb61ico, 

acreditamos que nenhuma solugao que leve em conta s6 um desses 

nfveis ajudara a resolver os conflitos atuais de identidade e subsistemcia 

dessa manifestagao popular. Por outro lado, ao recordar que os materiais 

e as tecnicas rudimentares, que muitos consideram essenciais para o 

artesanato, surgiram de uma adaptagao das formas anteriores de 

organizagao social e a sua reformulagao em fungao dos recursos e 

estfmulos atuais, nao vemos porque esses materiais e essas tecnicas 

sentido. Nestor Garcia Canclini, na sua obra Las culturas populares en e/ 

capitalismo, defende a tese de que se faz necessaria estudar esta manifestagao 

popular nesse sentido, quer dizer, produgao, circulagao e consume. Dessa maneira, 

examina a fungao econ6mica, polftica, psicossocial, e as mudangas que esta sofre 

no capitalismo. Las cu/turas populares en e/ capitalismo. La Habana, Casa de 

las Americas, 1982. A presente pesquisa se detera na primeira fase deste processo 

politico - a produgao -, por ser a fase que mais sujeita-se a nossos objetivos. 

Cientes deste corte, delimitamos o artesanato na descrigao e difusao de sua forma 

e tecnica em relagao com o imaginario do artesao. 



4 

possam adaptar-se as novas condi96es economicas e culturais dos 

migrantes que se aglomeram em torno dos centros urbanos. 

Pensamos que a motiva9ao para produzir artesanato encontra-se 

na continuidade de uma tradi9ao cultural. Nesse sentido, o artesao 

desempenha o papel de protagonista, mas isso nao significa que ele 

deixe de usufruir da tecnologia recente ou se mantenha em estado de 

pobreza. Mesmo assim, si continuarmos a pensar na motiva9ao de uma 

continuidade cultural, devemos nos perguntar de que meios dispomos 

para tentar cristaliza-la? Pergunta que tentaremos responder mais 

adiante. 

2. 0 artesao 

0 artesao, enquanto expressao atuante de todo artesanato, 

caracteriza-se essencialmente pela sua forma9ao cultural, e pelos 

conhecimentos e tecnicas adquiridos em rela9ao aos materiais com os 

quais trabalha. A composi9ao de urn artesanato, quer seja simples ou 

complexa, deve ser sempre concebida por urn conhecimento tanto do 

material como da tecnica a utilizar-se. Consequentemente, o artesao 

necessita de urn aprendizado que nao precisa ser obtido na escola, mas 

na rela9ao com o proprio trabalho. E por isso que, ao falar de artesanato, 

imediatamente nos remetemos a urn passado nao tao recente, o de 

nossos avos, como se fosse propriedade e particularidade so deles; "e 

evidente que toda pratica artesanal como atividade do fazer com as 
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pr6prias maos tern rafzes em sociedades preteritas" 
3 

. Quando hoje um 

artesao faz um produto artesanal como forma de expressao de carater 

ludico ou estetico, nao s6 baseia-se na sua pratica de vida. Alem dela, ele 

possui sua experiencia pessoal rica de todo um conhecimento acumulado 

da atividade artesanal que herdou de gerac;:6es anteriores. lsto e, ha 

elementos bastante evidentes de conexao entre atividade artesanal e 

passado. Nesse sentido, o que chama a atenc;:ao e a relac;:ao do trabalho 

com a memoria individual do artesao. Trabalho orientado para o 

aproveitamento e transformac;:ao da materia, envolvendo a utilizac;:ao 

instrumental e a aplicac;:ao de saberes tecnicos e praticos, que se 

concretizam no dominic e na manipulac;:ao criativa de ferramentas, 

implicando diligencia e esforc;:o fisico mais ou menos intense. Trabalho 

manual, pois, na acepc;:ao dos antigos oficios, produc;:ao artesanal 

polarizada na capacidade, fisica e intelectual, do corpo, da mao e do 

cerebro, segundo tecnica e atitude longamente enraizadas na 

comunidade a que pertence. 0 esforc;:o fisico articula-se ao saber pratico; 

o corpo, a mao e o cerebra unem-se no exercicio das artes manuals, quer 

dizer, maneiras de fazer que constituem, para o artesao, reproduc;:ao e 

aperfeic;:oamento 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. 0 que e Brinquedo?. Sao Paulo (Brasiliense), 

1989, p.14. 
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seu gesto e a sua inten9ao. As culturas populares concedem um grande 

valor ao trabalho, em si mesmo, sobretudo quando nelas permanecem 

vivas uma etica de raiz camponesa e artesanal, marcadas fortemente 

pelos habitus e pelos comportamentos de seus componentes. 

3. Memoria & experiencia 

Diziamos que ha fortes elementos de conexao entre a atividade 

artesanal e 0 passado, isto e, toda experiencia esta diretamente ligada a 

memoria. A memoria evoca um passado que pode conter outras 

possibilidades de continuidade cultural para a historia em curso, quer 

dizer, ao resgatar um acontecimento do passado, o narrador - neste caso, 

o artesao - esta transmitindo uma experiencia desse passado que e sua e 

que tambem lhe foi transmitida. Ocorre que essa experiencia que 

possibilita o resgate da historia passada esta se perdendo, ou seja, o 

artesanato, nao esta gerando continuidade aos tra9os de identifica9ao 

que o vinculam a uma determinada tradi9ao cultural. Por isso, o apelo a 

memoria e essencial, ja que, operando atraves da lembran9a, temos 

possibilidade de trazer a tona as imagens de um tempo que passou, 

preservando-as das mudan9as que o artesanato e o artesao sofrem em 

todo sistema industrial. 

Cicero Marques observa que a memoria e como um projetor de 

cinema que armazena imagens que vem novamente a superficie do 

tempo - presente - quando o mecanisme da recordayao e acionado. 0 



autor insiste; "Eis-me transformado em operador de cinema! Manivelo 

girando a maquina da memoria, e a fita, a principia emperrada, treme, 

sinal de que nao esta bem o foco, mas, de repente, eis que um jorro de 

luz, projeta na tela branca de meus olhos, causa estranha, as imagens 

que eu tanto queria o retorno da viagem empreendida"
4

. Dessa maneira, 

para o autor, a memoria posta em movimento atraves das imagens 

lembradas e vista como meio e ate mesmo instrumento de acesso ao 

passado. 0 paralelo com o cinema e eficaz porque remete ao processo 

de prodw;:ao da memoria realizando relatos, nos quais, como no filme, o 

sentido mobilizado na percep9ao do cem'irio e a visao, exercicio primeiro 

do qual parte a narrativa. Nao nos cabe recriar aquela experiencia, pois 

suas condi9oes estao extintas, mas ao lembrarmos dela podemos 

perceber as rela9oes desse passado lembrado com o presente, e ele 

pode ser uma chave para a compreensao tanto do passado quanto do 

presente. 

4. 0 objeto: o bringuedo artesanal 

Que conceito poderiamos utilizar ou emprestar a urn tema atraente 

e polemico ao mesmo tempo? Tentar responder a esta questao, sem 

antes estabelecer certas demarca96es que caracterizam os brinquedos 

seria fragmentar o significado da no9ao do brinquedo artesanal, em razao 

de que este conceito nao tern suscitado aprecia9ao mais detida por parte 

4 
MARQUES, Cicero. Tempos Passados, Sao Paulo (Moema Ed. Ltda.), p. 14. 
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dos soci61ogos e antrop61ogos. Porem encontram-se alguns textos e 

reflexoes que revelam a expressividade da tematica. 0 apanhado ligeiro 

de certos autores, tais como Walter Benjamin, Lebovici e Diatkine, Paulo 

Salles de Oliveira, Louis Wisse, Luis Camara da Cascudo, entre outros, 

tentarao perfilar nos seus conceitos alguns subsldios a nossa decifra9ao 

que este conceito abrange. Para nos situarmos dentro de uma 

determinada proposta partimos do principia que existem elementos de 

preserva9ao que dao continuidade a essa manifesta9ao artesanal, 

embora ela nao seja mais aquila que era quando come9ou a se constituir, 

dentre outras razoes porter sido vencida pel a dinamica da moderniza9ao. 

Com efeito, numa sociedade industrial como a nossa, organizada para a 

produ9ao, circula9ao e consumo de mercadorias, o brinquedo artesanal 

sofre discrimina9ao; isto e, toda sociedade capitalista tenta absorver este 

tipo de produto, com o objetivo de dilul-lo no seu processo, fortalecendo, 

por uma serie de mecanismos de mercado, os brinquedos industrializados 

e desvalorizando o artesanal. Por outro lado, a defini9ao deste ultimo 

est eve sempre ligada ao conceito de jogo
5

. Nao podemos negar a 

existencia de diferentes enfoques, conceitualiza96es e metodologias, 

sejam estes psicossociais, politicos, ideol6gicos etc. sabre o que sao os 

brinquedos artesanais, muito pelo contrario, sustentamos que o 

5 
As diferen9as entre objeto e a9ao serao discutidas no desenrolar da presente 

pesquisa. 
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conhecimento de cada forma particular de artesanato constitui-se em uma 

descoberta. 

5. 0 meio
6

: o registro videognifico na pesguisa 

Este item tern o objetivo de tentar fazer urn corte superficial tanto da 

hist6ria do filme etnogratico quanta da literatura metodol6gica, que sera 

utilizada no percurso de nossa pesquisa. 

Ja se passaram mais de 60 anos desde que Robert Flaherty 

apresentou Nanook pel a primeira vez; a partir de enti:io, tern se realizado 

muitos filmes
7 

e recentemente muitos videos que nos mostram e 

descrevem "outras" culturas. No entanto, s6 algumas dessas realiza<;;6es 

se elaboraram tomando como base aquila que fez de Nanook uma das 

principais li<;;6es de filme etnografico. Ja se passou tambem quase meio 

seculo desde que Andre Leroi-Gourhan apresentou seu trabalho intitulado 

"Le film etnographique existe-t-ii?'JJ (1948) ao Congres International du 

film d'Ethnologie et de Geographie, considerado por Claudine de France 

6 
Quando !alamos dos meios que dispomos, !alamos da utilizayao da linguagem 

das imagens em movimento como um meio de expressao ao servi9o desta 

manifestayao cultural. Mas sabemos que este meio isoladamente nao constituira 

uma soluyao a seus problemas atuais. 

7 
Nao e nossa inten9ao entrar em terrenos hist6ricos, sobre os diferentes pontos 

de vista que esta definiyao traz consigo, mas de situar nossa pesquisa em um 

determinado conceito e um determinado metodo. 

8 
LEROI-GOURHAN, Andre. "Cinema et sciences humanas - Le filme ethnologique 

existe-t-il? ", in Revue de geographie humaine et d'ethno/ogie, Paris, No 3, 

1948, pp. 42-50. 
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como a certidao de nascimento do filme etnografico. Mas, ainda nos dias 

de hoje, continua a ser colocada em pauta a discussao a respeito do Iugar 

que I he deve ser concedido na pesquisa antropol6gica e na exposis;:ao de 

resultados. Autores como Claudine de France constatam tal evidencia: 

"tentar responder a esta questao de uma outra 

maneira que nao seja atraves da exposi<;:ao de um 

conjunto de receitas metodol6gicas e uma tarefa 

delicada porque ela supoe parcialmente resolvidos 

certos problemas fundamentais. Destes, os mais 

complexos dizem respeito as fun<;:6es 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 

nao e de surpreender que estes fundamentos 

metodol6gicos do filme etnografico ainda permane<;:am 

obscuros, apesar dos importantes esclarecimentos 

trazidos por aqueles que tentaram fazer por varias 

vezes um balan<;:o do emprego do filme etnografico e 

de considerar seus novos horizontes"
9

. 

Do mesmo modo, e sabido que aos resultados obtidos com os 

registros imageticos realizados com objetivos antropo16gicos podem ser 

atribuidos variados usos; como diria Piault podem ser "tanto instrumentos 

de observar;:i!w, instrumentos de transcrir;:ao e interpretar;:ao de realidades 

sociais diterentes quanta instrumentos para ilustrar;:ao e ditusao de 

' "10 pesqwsas . 

9 
FRANCE, Claudine de. Cinema et Anthopo/ogie, Paris (Editions de Ia Maison 

des Sciences de L' Homme ), 1989. p. 1. 

10 
PIAUL T, Marc-Henri. "Antropologia e Cinema", in Catalogo II Mostra 

Jnternaciona/ do Filme Etnografico, RJ (Interior Produg6es), 1994, p. 63. 



Juntamente com essa visao panoramica dos usos do filme 

antropol6gico estamos em condi96es de destacar especificamente as 

pesquisas realizadas pela Forma9ao de Pesquisas Cinematograficas da 

Universidade de Paris X - Nanterre 
11

. Pesquisas que, dentre outros 

objetivos pretendem, alem da produ9ao de filmes documentaries, 

considerar as imagens em movimento como objeto de investiga9ao em 

primeiro plano. Cinema et Anthropo/ogie de Claudine de France, e o 

principal ponto de interesse de um conjunto de pesquisas e se caracteriza 

por debruyar-se sobre as quest6es metodol6gicas subjacentes a qualquer 

registro fflmico de carater antropol6gico. 

0 audiovisual 

0 audiovisual desempenhara um papel fundamental para a 

obten9ao dos dados necessaries a cristaliza9ao dessa continuidade 

cultural e a interpreta9ao de nossos objetivos. Dentre as potencialidades 

desse meio - as tecnicas videograficas, neste caso - estao a de poder 

restituir todo um fluxo das atividades humanas no proprio local em que 

foram apreendidos, mostrando-as ao personagem/artesao imediatamente 

ap6s os registros. Esse procedimento de restitui9ao dos registros pode 

ser ampliado com a associa9ao do agente observado - no caso o artesao 

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

11 
Cabe salientar, aqui, que estas pesquisas permeiam o espfrito metodol6gico da 

presente pesquisa. 



seja, a restitui9ao pura e simples vern juntar-se a participa9ao do artesao 

na dinamica do pesquisador, dinamica essa que incorpora seu ponto de 

vista no processo de feedback a partir da qual os registros continuam 

(tecnica dos esbo9os)
12

. 

Sublinhamos, a guisa de comentario, que para a realizayao dos 

nossos registros videograficos nao foi constituida uma equipe tecnica. 

Esta ultima ficou limitada ao pesquisador. Estavamos cientes que essa 

situayao nos traria algumas dificuldades que se prendiam a sua 

constituiyao. Como resultado disso foram editados dois videos, o primeiro, 

limitado s6 as opera96es necessarias a aprendizagem do processo de 

fabrica9ao artesanal, intitulado 0 Carrossel. resultado da montagem de 6 

horas de registros divididos em varios dias durante duas semanas por 

motivos pr6prios a produyao e comercializayao de outros brinquedos por 

parte do artesao. Evidentemente de born grado tivemos que nos sujeitar a 

esse tipo de demora. 0 segundo video, e o resultado dos depoimentos do 

artesao, dos registros do processo de fabricayao e dos brinquedos 

artesanais mais relevantes da obra do "Seu" Protetti. 

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

repeti9ii.o dos registros, associados a seu exame repetido, fundamentam-se juntas 
o que denominamos 'metodo de esboyos' ". Segundo a autora, o metodo de 

esboyos e inspirado nos procedimentos dos pintores figurativos, que realizam 

croqui por croqui de um mesmo tema, sob diferentes angulos, acrescentando 

detalhes antes de pintar o quadro definitive. FRANCE, Claudine de. Cinema et 

anthropologie, Paris (Editions de Ia Maison des Sciences de L' Homme), 1989, p. 

320. 
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6. Objetivos e consideracoes metodol6gicas 

Em fun9ao do que precede, devemos nos perguntar, quais os 

meios mais eficazes de que dispomos para observar, descrever e divulgar 

o processo de transtorma9ao 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 conteudo 

dessas imagens teremos todo urn fluxo de manifesta96es sensiveis que 

nos forneceram subsidios a nossa descri9ao videografica. 0 complicado 

radica em querer isolar os diferentes aspectos da atividade humana; 

gestos, posturas, opera96es materiais instrumentalizadas ou nao. E em 

razao destas dificuldades que concordamos com Claudine de France 

quando afirma "que toda atividade humana delimitada pela imagem 

consiste em uma tecnica que se oferece simultaneamente sob tres 

aspectos: corporal, material, e ritua/"
13

. 

Nesse caso, sera que uma mesma estrategia se torna obrigat6ria 

nestas tres circunstancias? Talvez para urn pesquisador nao usuario das 

imagens em movimento, nao seja tao evidente uma diferencia9ao entre 

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

13 
A autora extrai a noyao do desdobramento do comportamento tecnico sabre as 

tres frontes simultaneas do corpo, da atividade material e do rita colocadas em 

evidencia a partir de 1965 por Xavier de France em um texto intitulado "L'analyse 

cinematographique du comportement technique (Documento inedito, Archives du 
Comite du filme ethnographique, 1965), "Corp, matiere et rite dans le film 

ethnographique", in Pour une anthropo/og/e vlsuel/e. Paris, EHESS, pp. 139-

163. 



os casos existe um vinculo recfproco do homem com a materia. Mas, para 

um cineasta ou pesquisador usuario deste instrumento de pesquisa, e 

diferente. Para ele, sao os trac;;os pr6prios do objeto ao qual se aplica a 

ac;;iio, OS que distinguem qual e 0 tipo de tecnica. Esta distinc;;iio e assim 

definida pel a autora; 

"Esses tra9os sao o carater corporal ou material, ao 

qual se junta exterioridade ou a interioridade em 

rela9ao ao corpo do agente: objeto externo em um 

case, objeto interne, ou incorporado no outre. Ora, 

uma das particularidades das tecnicas materiais 

consiste precisamente no duple carater exterior e 

material de seu objeto. 0 primeiro carater, a 

exterioridade e sem duvida de uma importancia capital 

para o cineasta colocado a cada instante diante da 

escolha de um enquadramento e de um angulo que 

junta ou separa no espa9o os elementos do conjunto 

eficiente composto pelo agente e pelo dispositive. 

Todavia, e a associa9ao desses dois tra9os, 

exterioridade e materialidade do objeto, e nao cada um 

tornado separadamente, que distingue - para o 

cineasta, nao esquel(amos - a tecnica material de uma 

tecnica corporal"
14 

Entiio, tomando como base esta proposic;;iio, consideramos que 

toda atividade guarda em si uma relac;;iio de proximidade entre o agente e 

o objeto material a ser transformado. Em consequencia disso, o 

objeto/madeira 
15 

aparecera para n6s como o protagonista da ac;;iio. 

14 
FRANCE, Claudine de. Cinema et anthropo/ogie, Paris (Editions de Ia Maison 

des Sciences de L' Homme), 1989, pp. 39-40. 

15 
Todo elemento do meio material diretamente manipulado pelo agente em um 

memento dado pede ser considerado como objeto. 
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Transformando-o em fio condutor privilegiado da observagao, em 

protagonista da descrigao, tentaremos encontrar nas suas 

particularidades, a fonte de narratividade propria da qual precisamos para 

a tornar compreensivel nosso processo de observagao da transformagao 

artesanal. No contexto do que foi dito acima, nossa hip6tese mais geral 

prende-se ao fato de que nas pesquisas consagradas a esses brinquedos 

ha urn espago sensivel de conhecimento ainda pouco explorado, 

suscetivel de ser descoberto a partir der uma abordagem imagetica. lsso 

porque nas ciencias sociais, e especificamente na antropologia, a 

introdugao no aparelho de pesquisa de diferentes meios tecnol6gicos 

(Cinema, Video, Fotografia, Som) tern modificado substancialmente os 

metodos de coleta e tratamento dos dados e a divulgagao dos seus 

resultados. ConseqOentemente, a experimentagao desses meios no 

nosso objeto nos leva a levantar questoes relativas ao potencial cognitivo 

que elas vao apresentar em relagao aos brinquedos artesanais. 

No registro videografico das tecnicas materiais, a eventual vontade 

de descrigao do pesquisador/usuario da imagem animada se manifesta 

pelo cuidado que ele tera em fazer coincidir sua mise en scime
16 

com a 

16 
Mise en scene, melhor definida par Claudine de France como apresentalj:iio 

ft1mlca, "0 conjunto de leis em virtude das quais se define o que a imagem 

animada deixa necessariamente ver a qualquer espectador, e mais 

particularmente ao espectador antrop61ogo". FRANCE, Claudine de. Cinema et 
anthropologie, Paris (Editions de Ia Maison des Sciences deL' Homme), 1989, p. 

3. 
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do tempo e da experiencia vivida. Se o valor da memoria do artesao esta 

no fato de possibilitar nos situarmos como destinatarios de uma heran9a 

cultural e de um passado que pode ter muito a nos dizer, a busca dos 

significados desses brinquedos artesanais, via relato, e de suma 

importancia para nossos objetivos. Nesses relatos tentaremos, tambem, 

conhecer aspectos que sao referencias para o artesao, como as feiras 

rurais, a permanencia do espirito rural no significado dos brinquedos, etc. 

Essa permanencia nos faz pensar que o elo com o passado nao foi 

totalmente interrompido. 

Ao trabalhar com o brinquedo artesanal queremos investigar nao s6 

como e qual e a sua tecnica de elabora9ao, mas tambem quem o faz. 

Metodologicamente, a escolha de nosso artesao/agente, Jose Protetti, foi 

determinante por ser sem duvida uma das figuras mais expressivas da 

regiao de Campinas no que diz respeito a brinquedos artesanais. E 

frequentemente em sucata - restos - de madeira que ele destaca a 

qualidade ludica e estetica de suas cria96es. Acreditamos que a escolha 

desse artesao e o carrossel
21

, como objeto de estudo, vai fornecer 

elementos para a discussao de uma metodologia que nao s6 investigue a 

questao da utiliza9ao do audiovisual (imagem e som sincronizado) como 

21 
Na hist6ria narrada per "Seu" Proietti, o brinquedo artesanal, o carrossel, ''vern 

do tempo des escravos, eles arrumavam dois paus torte, botavam urn sobre outre 

com pine e botavam em cima de urn toco, na roga, no quintal, no terreiro, na casa; 

em cada ponta daquela madeira torta colocava urn pau pendurado com uma corda 

e cada crianga, montava e girava como se fosse uma gangorra, s6 que em vez de 

balangar, girava." 



19 

principal ferramenta de analise antropol6gica, mas se debruce tambem 

sobre o potencial desse meio na transmissao e/ou difusao desta 

manifesta9ao cultural. 
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Desde que o fot6grafo ingles Edward Muybridge demonstrou, 

atraves do uso de fotografias paradas em intervalos controlados, que as 

quatro patas de urn 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 cientffico 

sobre detalhes efemeros do movimento que nao sao facilmente 

capturados a olho. Em 1882, Etienne Jules Marey conseguiu construir nas 

dimens5es de urn fuzil de caga urn aparelho capaz de fotografar doze 

vezes por segundo urn mesmo objeto na linha de mira. Dava origem com 

ele a cronofotografia que, pela primeira vez, permitia a decomposigao do 

movimento. 

A camara moderna esta estreitamente vinculada a esta primeira 

invengao, a qual registrou uma irnagem dez a doze vezes por segundo 

em uma bobina continua de papel sensibilizado. A partir de entao, a 

imagem animada tern sido usada abundantemente nas pesquisas 

cientificas desde a astronomia e zoologia ate as ciencias humanas, em 

todos esses campos vern sendo a melhor ferramenta para registrar o 

movimento. Os psic61ogos as tern usado, tanto no estudo animal como no 

comportamento humano. Gessell
1 

gostava de trabalhar o 

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

University of New Mexico Press, 1986, p. 140. 
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desenvolvimento da crian9a (1934, 1945), o seu trabalho baseava-se nao 

somente no estudo da metragem do filme mas na compara9ao e anaJises 

detalhadas de frames ampliados e (micos. 

A antropologia experimentou a utiliza9ao deste novo meio de 

comunica9ao quando, no final do seculo XIX, o medico Felix-Louis 

Regnault
2 

filmou uma mulher ouolof enquanto fabricava potes de 

ceramica durante uma exposi9ao sobre Africa Ocidental, em Paris. 

Um destacado e pouco valorizado precedente e encontrado na 

obra de Edward S. Curtis, que passou mais de 30 anos realizando 

documentarios sobre os indios norte-americanos. Segundo Brisset, 

"Curtis passou tres temporadas entre os Kwakiutl da ilha de Vancouver 

rea/izando filmes de fic9ao, de amor e de guerra, revivendo mitos, dan9as 

2 
Existem certas controversias sobre o nascimento do filme etnografico. Enquanto 

que para Marc-Henri Piault, o doutor Louis-Felix Regnault ao fixar "o olhar frio de 

uma camera sobre uma mulher "exotica", trazida a Paris para uma exposiyao 

sobre Africa Ocidental inventa, assim, o cinema etnografico filmando 'uma mulher 
ouo/of fabricando ceramica' ". Para Pierre Jordan, ele nao e considerado o 

fundador do filme etnografico, quando diz "mesmo que Regnault tenha utilizado, 

efetivamente, a cronofotografia, e diflcil considera-lo o autor do primeiro filme 
etnografico ainda que tenha proclamado, varias vezes , o interesse do cinema 

para a etnografia, chegando ate a proper a criayao de museus audiovisuais de 

etnografia, associando as fontes do cinema e do fon6grafo". PIAUL T, Marc-Henri. 

A antropologia e a "passagem a imagem", in Cadernos de Antropo/ogia e 
/magem 1, R.J., UERJ, 1995, p. 23; JORDAN Pierre. "Contact-Premier, Premier 

Regard: cinema kino", traduyao de Clarice Peixoto in Cadernos de Antropo/ogia 

e lmagem, Rio de Janeiro, UERJ, 1995. p. 14. 
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tradicionais, ambientados em cenarios nos quais tratou de reconstruir 

formas culturais anteriores a chegada do homem bra nco." 
3 

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, experiencias publicadas sob o 

tftulo de "Balinese Character"
4

. Marvis Harris sublinha: 

''Trazem consigo urn arsenal sem precedentes de 

material e filmes fotograficos, des quais chamam a 

atengao cerca de 25.000 filmes registrados com uma 

camara leica e 6.600 metros de filmes 

cinematograficos de 16 mm. Estas primeiras 

experiencias sobre a utilizagao de meios mecan1cos 

para fornecer a etnografia bases importantissimas 

pede constituir-se em uma contribuigao mais 

duradoura de Mead para o desenvolvimento da 

antropologia como disciplina.''
5 

0 autor considera que a capacidade demonstrativa destas 

observa<;:6es, publicando ou exibindo esses registros juntamente com as 

descri<;:6es verbais, foram praticas fundamentais para a instaura<;:ao de 

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

3 
BRISSET, Demetrio. "Aportaci6n 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. 

5 
Harris, diz que as causas que motivaram Mead e Bateson a utilizar-se destas 

ferramentas, e consequencia das crfticas feitas a seus livros de carater 
configuracional. Citagao extrafda da obra de CANEVACCI, Massimo. 
Antropologia da Comunica9iio Visual, Sao Paulo (Brasiliense), 1990, pp. 33-34. 
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documentos visuais alcan<;:am o status de classicos
6

. A partir dessas 

primeiras experiencias o audiovisual tern sido utilizado de duas maneiras. 

Marc-Henri Piault diferencia esses usos: "para a antropologia, o cinema e 

OS diVefSOS metodOS audiovisuais sao tanto instrumentos de observa(:aO, 

instrumentos de transcri9ao e interpreta9ao de realidades sociais 

diferentes quanta instrumentos para i/ustra(:ao e difusao das pesquisas" 
7

• 

A primeira diz respeito a uma ampla gama de investiga<;:6es que envolve 

o audiovisual como ferramenta de pesquisa nos fen6menos culturais. A 

segunda, ao grande interesse pelos filmes antropol6gicos - e a produ<;:ao 

destes - na utiliza<;:ao em salas de aula e outros audit6rios. Estes usos 

conferem ao cinema antropol6gico ou a antropologia visual uma 

constitui<;:ao
8 

sem a robustez de outras disciplinas nas ciencias humanas. 

6 
Nao e necessano enfatizar que os exemplos aqui citados no campo da 

antropologia visual (ou filmica) sao apenas alguns poucos de um leque muito 

extenso. Para um melhor conhecimento da hist6ria do filme etnografico ver: 

(versao em frances) Emilie de Brigard. "Historique du film ethnographique", in 
FRANCE, Claudine de (Org.) Pour une anthropologie visuelle, Paris (EHESS), 

1979, pp. 21-51. (versao em ingles); Op. Cit., "The History of Ethographic Film", in 
HOCKING, Paul (Org.) Visual Anthropology, LaHaye (Mouton), 1975, pp. 13-43; 

e JORDAN, Pierre. "Contact-Premier, Premier Regard; cinema kino", tradugao de 

Clarice Peixoto in Cadernos de Antropologia e lmagem, Rio de Janeiro, UERJ, 

1995. pp. 11-22. 

7 
PIAUL T, Marc-Henri. "Antropologia e Cinema", in Catalogo II Mostra 

lnternacional do Filme Etnografico, RJ (Interior Produg6es), 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 conclus5es. 
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1.1 Algumas caracterfsticas da imagem animada 

Embora nao seja nossa pretensao entrar em discussoes sobre as 

diferenc;:as entre a imagem videogn'lfica e a imagem filmica, para efeito de 

uma melhor separac;:ao entre os dois tipos de imagens, o faremos desde o 

ponto de vista tecnico. Para tanto vamos nos limitar aquilo que diz 

Jacques Aument a prop6sito desta distinc;:ao: 

"- Enquanto a imagem videogrE!Iica e gravada em 

suporte magnetico; a imagem filmica e uma imagem 

fotog rafica; 

- a imagem do video e gravada por varredura 

eletronica que explora as linhas horizontals 

superpostas; a imagem fflmica e gravada de uma vez; 

- a imagem fflmica resulta da proje9ao sucessiva de 

fotogramas separados por faixas pretas; a imagem 

videografica, de uma varredura da tela por um spot 

luminoso."
9 

Cabe assinalar que alem de "ruldos" e "chuviscos" de transmissao, 

"nao ha entre video e cinema nenhuma diferenr;a perceptive/ no que 

tange ao movimento aparente" acrescenta o autor. Baseado nestas 

"coincidencias", e que, ao falar de imagens em movimento, estamos 

nos referindo tanto ao video quanto ao filme. 

9 
AUMONT, Jacques. A lmagem, Campinas (Papirus), 1993, pp. 170-171. 
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Depois desta n'ipida considerac;:ao, podemos nos perguntar o que 

caracteriza as imagens em movimento? Podem essas imagens captar o 

carater do comportamento humano? Para John Collier Jr.: 

"Os relinamentos do comportamento interpessoal sao 

sugeridos pelas lotogralias, mas as conclus6es devem 

repousar sabre impress6es lrequentes que a lotogralia 

nao contem. Com as imagens em movimento, porem, 

a natureza e o significado do comportamento social 

tornam-se laceis para urna descrir;:ao com detalhes 

responsaveis. A linguagem do movimento define o 

amor e o 6dio, a indignar;:ao e a alegria, a raiva e o 

prazer entre outras qualidades de comportamento. E 
por esta razao que, os estudos visuais sabre 

comportamento e comunicar;:ao tendem a utilizar mais 

o filme eo video do que a fotogralia."
10 

Tomando como ponto de partida os motives explicados par Collier 

Jr., surge uma serie de pesquisas que servem como ilustrac;:ao. A 

experiencia realizada par Edward T. Hall no verao de 1968 e um bam 

exemplo disso. Usando um equipamento Super-8, registrou tres 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 

Mexico. A primeira vista o filme parece canter cenas de comportamento 

habitual, mas ao projeta-lo em camara lenta e quadro a quadro, revela 

detalhes e contrasta estilos nao verbais de cada familia, sincronismo e 

aspereza dos movimentos e comunicac;:oes entre pessoas de diferentes 

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

Albuquerque, University of New Mexico Press, 1996, p. 140. 
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praticas sociais 
11

. Nesta experiencia, o filme constitui-se numa ferramenta 

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

S6 o filme e o video podem chegar mais pr6ximos do realismo do 

tempo e do movimento ou as variedades de realidades psicol6gicas nas 

relayoes interpessoais. Urn exemplo disso esta na dificil avaliayao do 

carater do amor entre pais e filhos com fotografias, enquanto que tanto o 

filme quanta o video podem registrar a natureza, a dura9ao e a frequencia 

do contato familiar. lsso nao acontece com a fotografia, porque ela quebra 

a cadeia de atitudes e rea96es em face do meio social; estes cortes no 

tempo sao fragmentos, vestigios emocionais fluentes de qualquer 

processo de comunicayao. 

0 filme e o video sao meios operacionais que nos introduzem em 

novas dominies do estudo antropol6gico. Desde a captayao de sutilezas 

imperceptiveis a olho nu como as relayoes sociais, ate as cerim6nias, as 

danyas ou qualquer evento complexo onde muitos elementos estao em 

movimento con junto e/ou permanent e. Barrie Machin 
12

, questiona os 

resultados da pesquisa "A Performative Approach to Ritual" do 

etn61ogo Tambiah, (1981), que trata do exorcismo em Sri Lanka. Tendo 

11 
COLLIER JR., John and COLLIER, Malcom. Visual Anthropology, 

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

12 
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 Society, Zagreb, Vol 28, 1988, pp. 64-68. 
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trabalhado na mesma regiao e com dados coletados em video, as 

observa96es de Machin diferem daquelas levantadas por Tambiah, que 

s6 utilizou a observa9ao direta: 

"Eu nao reconheci os processes rituais, sobre os quais 

as suas analises foram supostamente baseadas. A 

limita9ao das descri96es no seu artigo nao parece 

pertencer aos mesmos trabalhos de exorcismos que 

eu tenho estudado em Sri Lanka ( ... ) a maioria das 

omiss6es importantes esta no fate de que certos 

etn6grafos tern tide resistencia para aprofundar os 

estudos sobre rituais ( ... ) dependendo da natureza da 

pesquisa, os dados coletados no trabalho de campo 

precisam provar certo grau de exatidao, o qual e 

pouco usual. Per isso, remeto-me a natureza 

revolucionaria do trabalho de campo com camara de 

video. Os avan9os da ciencia frequentemente vem 

com melhoras tecnicas, e a meu ver o video e um 

novo instrumento radical para antropologia. Eu 

acredito nisto porque se fazem observa96es 

instantaneas de si mesmo, des informantes, e em 

parte porque produz um aumento de aten9ao no 

operador, uma especie de 'Cinema-transe' 
13 

a que 

Rouch referia-se."
14 

Neste case, a dificuldade de reunir dados para desvendar eventos 

complexes rituais por exemplo; coloca aos pesquisadores nao usuaries 

13 
"E este estado estranho de transforma~fao do ser no cineasta, que eu chamo 

por aproxima~fao com os fenomenos de cinema transe'. Assim como a camara 
participa des rituais, o cineasta no prazer de filmar nem sempre se pergunta o que 
faz e porque 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, Barrie. "Video and Obsevation of Complex Events - The New 

Revolution in Anthropology", in Glasnik - Bulletin of Slovene Ethological 
Society, Zagreb, Vol28, 1988, pp. 64-68. 
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da imagem animada certos problemas de observas;ao. Os classicos 

metodos para a coleta de dados sao pouco questionados, nao obstante 

se constituam em assim chamados dados primaries, tern que ser com 

antecedencia analiticamente reconstituidos. Nesta situas;ao, o caderno de 

campo "bruto" 
15 

e a memoria chegam a ser, em conjunto, altamente 

incompletos e inadequados. 0 valor especial do video na citas;ao 

mencionada, esta, bern entendemos, na capacidade de registrar as 

nuances do processo, da emos;ao e outras sutilezas do comportamento e 

da comunicas,:ao, que a fotografia, a memoria e o caderno de campo nao 

estao em condis,:oes de prover. 

E natural que o material recolhido no trabalho de campo requeira 

muitos exames, uma vez que os fenomenos observados sao compostos 

por varios elementos as vezes disperses, que formam urn conjunto. 

Tradicionalmente, o pesquisador so dispoe de sua memoria para, a partir 

de suas notas, recompor esse conjunto. 0 video modifica radicalmente 

esse processo pois os elementos constituintes do fenomeno observado 

podem agora ser vistos, revistos e envolver os informantes em sua 

interpretas;ao. Essa especificidade do suporte videogratico sera tratada no 

item que segue. 

15 
"raw', expressao utilizada por Clifford e Marcus (1986) para chamar o bloco de 

notas, ap6s as pesquisas de Mead e Bateson em Bali. Extrafda do ensaio de 
JANCKINS, Ira. "Margaret Mead and Gregory Bateson in Bali: 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 0 feedback como processo 

Historicamente, temos muitos pioneiros que utilizaram a imagem 

animada como meio de documentar o que entendia-se na epoca como 

sociedades pouco evoluidas. A realiza<;:ao desses documentaries fez 

deles precursores da transforma<;:ao dos metodos classicos de pesquisa 

antropol6gica. Entre os mais nomeados e conhecidos, o ge61ogo Robert 

Flaherty - considerado o patriarca do filme antropol6gico: filmou o dia-a

dia do esquim6 Nanook. Ainda jovem, Flaherty acompanhava seu pai, 

proprietario arruinado de uma pequena mina, em suas viagens de 

explora<;:ao para grandes companhias de minera<;:ao. Em uma dessas 

expedi<;:oes pela Baia de Hudson, levou uma camara para filmar em seus 

mementos livres, os esquim6s. A sua ideia era mostrar aos lnnuit suas 

pr6prias imagens, porem o resultado da montagem nao chegou a 

satisfaze-lo. Abandonadas as explora<;:oes, Flaherty e a esposa voltaram 

ao norte do Canada para continuar seu projeto. Por que nao registrar urn 

tipico esquim6 e sua familia, e fazer uma biografia de suas vidas durante 

urn ano? Esta foi sua ideia central, estruturando-a em torno da constante 

luta contra a feme no terrivel clima polar. Com o apoio financeiro de urn 

curtume, e uma camara de 35 mm., os Flaherty levaram 16 meses para 

filmar o ca<;:ador Nannok e sua familia, encarregando-se de sua 

alimenta<;:ao para assim poder dedicar-se exclusivamente as filmagens. A 

essencia de seu metodo consistia em filmar e imediatamente revelar e 

projetar aos seus personagens as imagens registradas. 0 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 invenr;fw de toda nossa 

etica", para responder a sua principal preocupayao: "como filmar pessoas 

sem lhes mostrar as suas imagens?" 
16

• E a partir desta observa9ao 

compartilhada ou participante
17

, que se abre a colabora9ao mutua entre 

pessoas filmadas e o antrop61ogo-cineasta. Segundo o autor, ilustrada da 

seguinte maneira: 

"A projel(ao de urn filme Horendi sabre a inicial(ao des 

dan9arinos em rituais de possessao no Niger, 

permitiu-me, estudando o filme sabre uma mesa de 

montagem, recolher junto aos sacerdotes 

responsaveis mais informal(5es em quinze dias de 

trabalho, do que em Ires meses de observal(ao direta e 

de entrevistas des mesmos informantes. E houve 

ainda, um novo pedido de realizayao. Esta informal(ao 

a posteriori sabre o filme ( ... ) esta apenas no seu 

comel(o, mas ela ja introduz entre o antrop61ogo e o 

grupo que ele estuda, relal(5es completamente novas, 

primeira etapa daquilo que alguns entre n6s chamam 

de, 'antropologia compartilhada'."
18 

16 
Extraido do artigo de ROUCH, Jean. "Os 'Pais Fundadores' des 'Ancestrais 

Totemicos aos Pesquisadores de Amanhii.', in I Mostra lnternacional do Filme 
Etnografico, RJ (Interior Produgoes), 1993, p. 16. 

17 
Acepgao extrafda do texto de Jean Rouch, ao citar Luc de Heusch, para definir 

a camara participante como um terceiro personagem nesta relagao de troca de 
informagoes. ROUCH, Jean. "La Camera e les hommes" in FRANCE, Claudine de 
(Org.) Pour une anthropo/ogie visuel/e, Paris (EHESS), 1979, p. 56. Este 
feedback, e tambem chamado per alguns autores de effet-miror (efeito espelho), 
Jean Rouch de chama-a anthropologie partagee (antropologia compartilhada). 

18 
Texto extrafdo do artigo de ROUCH, Jean. "La Camera et les hommes" in 

FRANCE, Claudine de (Org). Pour une anthropologie visuel/e, Paris (EHESS), 
1979, p. 68-69. 
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A participac;:ao imediata 
19 

e direta dos personagens observados no 

registro, constitui a singularidade deste metodo de pesquisa, uma vez que 

aumenta o campo de observac;:ao, de analise e interpretac;:ao conjuntas. 

lsto e, mostrar aos personagens suas pr6prias imagens e motiva-los a 

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

Este procedimento implica, muitas vezes, o que Clarice Peixoto 

salienta como "encontro au confronto de 16gicas e culturas diferentes, de 

conceitos de identidade au 'alteridade', do problema da realidade e da 

representar;fw au ainda o Iugar do visual nos modos de expressao" 
20

• Em 

outras palavras, o vfdeo
21 

enquanto ferramenta, alem de animar e instigar 

o conhecimento mutuo, tern a capacidade de provocar uma auto-

contemplac;:ao, levando o agente filmado a rever e reencontrar momentos 

19 
Marc-Henri Piault prefere designar a este processo pelo termo de anthropo/ogie 

de /'echange (antropologia das trocas), ela objetiva a confrontal(ao de duas 

culturas. Segundo o autor, traduz mais adequadamente o trabalho de localiza<;:ao 
reciproca entre o pesquisador/cineasta e seus personagens, ja que coloca a 

disUmcia e a proximidade em um processo de troca reciproca. Mesmo sea troca e 
desigual. Texto extraido de PEIXOTO, Clarice. "Kaleidoscope d'images - les 

contraintes et les contributions de l'audiovisuel a !'analyse des relations sociales" 

in, Journal des Anthropologues - Dossier les territoires de /'alterite, Paris 

(AFA), No 59, 1995, p. 118. 

20 
PEIXOTO, Clarice. "Filme etnognifico e documentario: quest6es conceituais, 

marcos hist6ricos e tradi<;:6es", in MONTE-MOR, Patricia e PARENTE, Jose lnacio 

(Org.) Cinema e antropologia - Horizontes e Caminhos da Antropologia 
VIsual, RJ (Interior Produ<;:6es), 1994, p. 13. 

21 
Depois do aparecimento do gravador e da camara Polaroid, o video e uma das 

ultimas etapas das tecnologias de instantaneidade. Sabe-se tambem, apesar 

dessas virtudes, que o video tecnicamente e inferior ao filme pela sua baixa 

defini<;:ao e maier escala de contrastes, da ordem de 1 00 contra 30. Finalmente, a 

conserva<;:ao vulneravel do video aos campos magneticos amea<;:a uma melhor 
durabilidade de seus sinais. 
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e situagoes nos quais foram observadas. Em razao disso, a imagem 

provoca diferentes estados de animo - alegria, embarago, satisfa9ao, 

resistencia, tristeza -, ou simples silencio. Jean Rouch explica 

exemplarmente estas situa96es quando narra os bastidores da proje9ao 

do seu filme "Bataille sur /e Grand Fteuve."
22 

Portanto, esta especificidade e meio de transmissao de 

conhecimento que leva o espectador a descoberta de uma outra cultura, e 

aqui nao somente nos aspectos mais espetaculares, mas nas suas 

interagoes, representa96es ou dimensoes menos evidentes (rela96es 

interpessoais, espa9os geogn'ificos, etc.). Nesse sentido, a experiencia da 

pesquisadora Clarice Peixoto evidencia essas dimensoes na sua 

pesquisa intitulada "Reencontro do pequeno para/so: um estudo sobre o 

papel dos espac;os publicos na sociabilidade dos aposentados em Paris e 

Rio de Janeiro" 
23

. A metodologia adotada nesta pesquisa foi utilizar o 

video como fonte principal de informa9ao e instrumento de analise; quer 

dizer, foi urn fator importante no processo de intera9ao entre a 

pesquisadora e seus personagens - anciaos das pra9as publicas de Paris 

e do Rio de Janeiro -. A sua proposi9ao fundamental foi apresentar os 

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

22 
Extrafdo do artigo de ROUCH, Jean. "Os 'Pais Fundadores' dos 'Ancestrais 

Totemicos aos Pesquisadores de Amanha', in I Mostra lnternaciona/ do Filme 

Etnografico, RJ (Interior Produ96es), 1993, pp. 19-20. 

23 
lese de Doutorado na EHSS, Paris (1993). 
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imagens de seu cotidiano tanto na prac;:a Batignolles, do mesmo modo 

como aquelas que mostravam as atividades dos personagens brasileiros. 

0 ato de filmar desempenhou, desse modo, urn papel importante tanto no 

estabelecimento dos contatos com os personagens quanto no 

acompanhamento de suas praticas sociais. Neste caso especlfico, filmar 

e muito mais urn processo de conhecimento do que processo de 

descric;:ao. 

As potencialidades da pratica videogratica recebem urn destaque 

especial na obra de Claudine de France, a qual elabora toda uma 

proposta metodol6gica que vai muito alem da simples utilizac;:ao das 

imagens animadas como instrumento de registro. De France mostra com 

clareza as suas principais func;:oes: "Podemos inicialmente afirmar que 

co/ocar em evidencia os fatos que sao impossfveis de estabelecer 

somente com a observa9ao direta e descrever aqueles dificilmente 

restitufdos pela linguagem constituem as duas fun96es principais do filme 

etnografico" 
24

. Nesse caso, a imagem animada se investe de uma 

utilidade cientifica, a sua originalidade de evidenciar fatos que sao 

impossfveis de estabelecer atraves de outras formas de observac;:ao e de 

expressao classicas. 

24 
FRANCE, Claudine de. "Corps, Matiere et Rite dans le Filme Ethnographique", 

in Pour une Anthropo/ogie Visuel/e, Paris (EHESS), 1976, p. 140. 
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Qual seria entao o papel das express6es verbais e escritas na 

construgao dos resultados finais das pesquisas? Segundo a autora, as 

express6es verbais e escritas tern na imagem animada uma fonte que 

lhes permite beneficiar-se das constantes e inalteraveis fen6menos 

fluentes, e nao mais sobre o fluente efemero que apreende a observagao 

direta, imediata. De France enfatiza essa relagao: 'Tomando o Iugar da 

escrita, a imagem animada Iibera assim a linguagem de seu papel de 

espelho aproximativo do fluente, sobre o qual pode ser feito agora urn 

discurso totalmente diferente." 
25 

Como resultado disso, a adogao da 

imagem animada nas pesquisas modifica profundamente as relag6es 

entre a observagao e a linguagem (oral ou escrita). A autora chama a esta 

nova relagao observar:ao lmediatalobservagao diferida//inguagem 
26

. 

Esta nova relagao sera discutida a seguir. 

1.3 A observacao diferida 

Observar e descrever sao a96es inerentes a toda pratica 

antropol6gica, sobretudo nos moldes da praxis classica. A introdugao dos 

novos instrumentos imageticos - o video, neste caso - revolucionaram 

esse metodo empirico natural de revelar e explicar as caracteristicas dos 

25 
FRANCE, Claudine de. Cinema et Anthropo/ogie, Paris (Editions de Ia Maison 

des Sciences deL' Homme), 1989, p. 7. 

26 
Op. Cit., p.7. 
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fates reais. Essas particularidades pressupoem determinadas opera<;:6es 

praticas, tanto com os objetos estudados quanta com os meios materiais 

de apreensao de conhecimento utilizados. Entenda-se este metodo de 

observa<;:ao como o metoda de conhecimento empfrico, isto e, "a 

percepr;ao dirigida a obtenr;ao de informar;ao sabre objetos e fen6menos 

da realidade constitui a forma mais e/ementar de conhecimento cientffico, 

na qual encontra-se a base dos demais metodos empfricos" 
27

. Em outras 

palavras, este tipo de observa<;:ao se produz a partir da a<;:ao do objeto 

exterior sobre os 6rgaos sensitives do homem e, como consequencia 

desta atividade, origina-se a percep<;:ao da realidade objetiva. 

Destas praticas - observar e descrever - julgava-se ter dito tudo. A 

partir de 1969, ap6s numerosos exames e realiza<;:oes de filmes, Claudine 

de France levanta interroga<;:oes, questoes, op<;:6es e dificuldades de 

ordem metodol6gica que, no filme antropol6gico, permaneciam obscuras, 

ainda que existissem aportes te6ricos metodol6gicos efetuados por 

diferentes pesquisadores usuaries da imagem animada. Dos resultados 

destas analises, a autora entra num terrene importante a ser desvendado, 

sobretudo no que diz respeito a utiliza<;:ao do audiovisual como meio de 

obter conhecimento na antropologia. Com o intuito de proper certas 

considera<;:oes de rigor metodol6gico, ela parte da seguinte interroga<;:ao 

27 
RODRIGUEZ, Francisco J. e OUTROS. lntroducci6n a Ia Metodo/ogia de las 

Investigaciones Sociales, La Habana (Politica), 1984, p. 40. 
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"sobre os aspectos da atividade humana os mais acessfveis a imagem 

animada e sobre os meios especfficos a disposi9ao do etn6/ogo-cineasta 

para mostra-/os ou coloca-/os em re/evo e, a partir dai fui /evada a co/ocar 

a seguinte questao: ate que ponto a introdu9ao do cinema na etno/ogia 

modificou a maneira que tinha o etn6/ogo de observar e descrever? "
28 

Sabemos que em todo processo de observa9ao podem ser 

reconhecidos basicamente cinco componentes: 

- o objeto de observa9ao; 

- o sujeito de observa9ao; 

- os meios de observa9ao; e 

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

Tanto o objeto quanto o sujeito da observa9ao sao elementos 

imprescindiveis, para que esta se realize; nao ha observa9ao sem objeto 

quanto menos sem sujeito. Por outro lado, as condi96es de observa9ao 

se constituem nas circunstancias atraves das quais esta se realiza; quer 

dizer, o contexte no qual o fenomeno social se manifesta ou se reproduz. 

28 
FRANCE, Claudine de. Cinema et Anthropo/ogie, Paris (Editions de Ia 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 observa9ao, e o corpo de conceitos, categorias e fundamentos te6ricos 

da antropologia. 

No entanto, sao os meios materiais de observa9ao - neste caso, o 

video - que possibilitam a ampliayao, a transforma9ao das qualidades, as 

caracterfsticas e/ou as particularidades do objeto da observayao. E neste 

estagio do processo de observa9ao 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 observa9ao sensorlaf9, nao deverfamos verificar 

se esta observa9ao foi minuciosamente realizada? Aqui, a imagem 

animada desempenha urn papel fundamental porque ela oferece as 

praticas de observar e descrever urn novo suporte a usufruir
30

, colocando 

assim urn novo olhar, desta vez "mecanico", naquilo que nos e dado ver. 

No entanto, reconhece-se que pel a media9ao
31 

deste olhar "mecanico" o 

29 
Mesmo quando esta observa9ao for participante, sem a utiliza9ii.o de uma 

ferramenta de registro audiovisual, nao deixa de ser sensorial e imediata. 

30 
Utilizo o termo usufrulr nos dois sentidos: de posse, porque a observa9ao uma 

vez cristalizada ou registrada, nos outorga a possibilidade do feedback; e de 

gozo, para tirar proveito de dados essenciais das variadas manifesta9oes 

concomitantes que compoem a atmosfera de um grupo humano, e que geralmente 

pass am despercebidos na observa9ao natural. 

31 E tambem media9ao, na medida que se estabelecem as rela9oes entre o 

etn61ogo e as pessoas filmadas no proprio local de observa9ao, antes que o 

instrumento invasor possa provocar rejei9ao de parte dos agentes e assim 

ocasionar ruptura das rela9oes entre observador e observado. 
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pesquisador usuario deste novo suporte orienta a observac;;ao e a 

descric;;ao, ao sujeito sensivel de registro imagetico. 

Exemplos de pesquisas e filmes que nos permitem sustentar este 

prop6sito, estao, entre outros, alem do exemplo do Barri Machin sobre a 

restituic;;ao de rituais de exorcismo em Sri-Lanka, nas experiencia filmicas 

descritivas como Dead Birds, de Robert Gardner fundada nas atividades 

guerreiras (com arcos, flechas e lanc;;as) e rituais funerals dos Dani
32

. Ou, 

para citar outros ensaios filmicos micro-descritivos de Claudine de 

France, em La Charpaigne e Laveusses 
33

, cujos exercicios baseados 

na descric;;ao do referendal espacial do movimento individual humano, de 

que o maior exemplo e o trabalho das maos em oposic;;ao ao conjunto do 

corpo. Neste caso, a descric;;ao aproxima a restituic;;ao das cadeias de 

gestos e operac;;6es concernentes a esses momentos. 

0 fato de fixar de forma persistente todo urn fluxo de atividades 

sensiveis que pode ser analisado pelo pesquisador-cineasta, pelo 

informante e pelos dois juntos, no proprio campo ou no laborat6rio, 

inumeras vezes, torna-se fundamental para novas descobertas. A 

abertura de uma nova relac;;ao de troca de informac;;6es, grac;;as a 

32 
Localizados na entao Nova Guine (hoje, a provincia de Irian Jaya, na 

Indonesia). 

33 
FRANCE, Claudine de. Cinema et Anthropo/ogie, Paris (Editions de Ia Maison 

des Sciences deL' Homme), 1989, pp. 38-70. 
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potencialidade deste novo meio, segundo de France, da origem a uma 

nova proposta- a pesquisa explorat6ria - na antropologia filmica: 

"Tres fatos parecem estar na origem da generalizac;:ao 

da pesquisa explorat6ria. Sao eles: a existencia de 

processes repetidos; a possibilidade tecnica de repetir 

o registro contfnuo destes processes; e a possibilidade 

de repetir, no proprio local da filmagem, o exame da 

imagem, ou seja, a observac;:ao diferida do processo 

estudado ( ... ) De fato, a partir do instante em que o 

pesquisador dispoe do meio de reproduzir de maneira 

repetida a fluencia do processo estudado e de 

observar a vontade sua imagem - o sensivel filmado 

reversivel -, por que persistiria em tomar por referencia 

o sensivel imediato irreversivel? E por que se 

incomodaria com uma observac;:ao direta anterior ao 

registro do processo?',3
4 

Face a esta proposi«;:iio, a observaflio diferida possui duas 

fun«;:6es metodol6gicas: 

1) substitui a observa«;:ao imediata no exame aprofundado do 

processo, a partir do momenta em que: "o registro cinematografico, 

suporte da observar;ao diferida, torna-se o primeiro ato da pesquisa. 0 

fi/me abre a pesquisa. A entrevista com as pessoas filmadas e a 

inquirir;ao dos informantes apoiam-se no exame do registro e deixam de 

ser uma etapa preliminar a filmagem, sendo e/es pr6prios diferidos"
35

. 

34 
FRANCE, Claudine de Cinema et Anthropo/ogle, Paris (Editions de Ia Maison 

des Sciences de L' Homme), 1989, p. 308. 

35 
Op. Cit. p. 309. 
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Essas analises explicitam as vantagens dessa proposta 

metodol6gica. Como observa Claudine de France: 

"Muitos fatos e gestos recolhidos no filme escapam a 

aten9ao do espectador durante as primeiras vezes em 

que o assiste. Ocultos pelo continuum gestual e pelo 

desdobramento simulta.neo des diferentes aspectos do 

processo apreendido, muitas vezes efemeros ou per 

demais familiares, nao sao percebidos a nao ser 

depois de numerosos exames da mesma sucessao de 

imagens. 0 espectador, invadido pelo material que 

tern a sua !rente, retem inicialmente os aspectos ou 

mementos mais impressionantes, aqueles que, per 

exemplo, permitem-lhe mais facilmente emprestar uma 

continuidade mftica as manifesta96es rituais, uma 

coerencia narrativa as atividades materiais. Muitos 

gestos, objetos, encadeamentos ou intervalos, 

rela96es de ordem no espa9o ou no tempo passam 

assim despercebidos."
37 

Desta maneira, temos um bom exemplo de decifra9ao nas analises 

das imagens que Annie Comolli faz do filme de Jean Rouch "Architectes 

Ayorou" 
38

. Parece que dito filme tinha sido pacientemente analisado 

pela pesquisadora antes que descobrisse, em segundo plano da imagem, 

a presen9a de uma garota observando atentamente o trabalho das 

mulheres. Embora o cineasta nao tenha tido a inten9ao de colocar em 

evidencia esta forma particular de aprendizagem, a observat;iio diferida 

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

37 
FRANCE, Claudine de Cinema et Anthropologle, Paris (Editions de Ia Maison 

des Sciences deL' Homme), 1989, pp. 335-336. 

38 
Op. Cit., pp. 339. 
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filmado, elementos ocultos da imagem. Deste modo, a fundamental 

preocupa<;:ao para Annie Comolli, nao e 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 e 

encontrado, entre outras pesquisas, nas analises imageticas de Jane 

Gueronnee
9

, 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 prote<;:ao higienica de seus 

filhos na infancia. Segundo a autora os resultados desta sociologia 

elementar sao eloqOentes: 

"0 filme foi visto em torno de trinta vezes. Oeste modo, 

o fluxo continuo foi estabelecido: a revisao do video, o 

comentario oral das imagens e a descric;;ao por escrito 

das analises. A partir da visualizac;;ao das imagens 

fomos capazes de formular algumas perguntas e 

respostas concernentes ao material observado."
40 

39 
Jane GUERONNET (1953-1989), antrop61oga/cineasta e especialista em 

procedimentos corp6reos, da Universidade de Paris X Nanterre, fez muitos filmes 
sobre rituais cotidianos na Fran9a. Publicou "Le Geste cinematographique" 

(1987), uma genu ina teoria 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 analises dos filmes permitem descobrir as 

rela96es e modos de coopera9ao e manipula9ao ou ritmo corporal dos 

pais durante o ato de banhar os filhos. Oeste modo, todo movimento 

costumeiro e expressive no corayao das rela96es sociais entre os 

componentes da mesma familia. 

Enfim, a observa9ao diferida fundamentada no observado filmado, 

propicia o esclarecimento, a explicayao, a decomposi9ao eventual e/ou 

mapeamento das diferentes formas de expressao ocultas ou de dificil 

percepyao nos processes a descrever. Os diferentes exemplos aqui 

expostos admitem a possibilidade de outros resultados finais nas 

pesquisas. A observa9ao diferida abre urn novo suporte a escrita. lsto e, 

ap6s multiples exames das imagens, tornarao posslveis maiores 

informa96es descritivas no texto final. Claudine de France o sublinha 

pertinentemente: 

"Das informa<;:oes obtidas durante as entrevistas feitas 

a partir da visao repetida das imagens surge o material 

para um texto escrito apoiado no observado filmado. 0 

texto nao possui a dupla fun<;:ao de fixar e de 

estabelecer os fates m6veis e irreversiveis, mas 

permite que o pesquisador/cineasta proceda ao 

estabelecimento e a analise fina destes fates, cujas 

manifesta<;:oes a imagem capta e retem, e explicite, 

sob uma forma mais ou menos coesa, segundo as 

necessidades, as rela<;:oes que lhe sao 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. 0 texto nada mais e do que o momento 
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necessaria deste paciente trabalho de decifrayao do 

sensivel do qual participa conjuntamente com a 

observa9ao diferida e a palavra.',4
1 

Acreditamos, portanto, que o registro videografico em antropologia 

nao limita-se a mera a<;:ao de filmar ou "disparar" 0 "o/ho mecanico" de 

qualquer maneira. Muito pelo contrario, o uso do video for<;:a-nos a 

considerar a importancia de procurar, investigar e evidenciar novas 

estrategias de pesquisa de campo. Quer dizer, produzir uma especie de 

manifesto de estrategias que possam obrigar-nos a ir alem da natureza 

classica do trabalho de campo. Este instrumento videografico pode guiar-

nos ao desempenho emancipat6rio na pesquisa de campo, com a 

sagrada observaflio comparti/hada, e fundamentalmente - gra<;:as as 

ana/lses das imagens -, tornar-se verdadeiro suporte nao s6 ao dialogo 

com as pessoas filmadas, mas a abertura 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 produ<;:ao social do conhecimento em certas areas 

da antropologia. 

41 FRANCE, Claudine de. Cinema et Anthropologle, Paris (Editions de Ia Maison 
des Sciences de L' Homme), 1989, pp. 346-347. 
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CAPITULO II 

BRINQUEDOS ARTESANAIS:TEMPERAMENTO & 
MEMORIA 
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Sem pretender entrar no terreno da classificayao ou tipificaQao das 

diferentes formas de brinquedos artesanais, nos remeteremos a duas 

singularidades destas: a materialidade e a memoria do artesao. A 

primeira, diz respeito a concep9ao, elabora9ao e a transformagao da 

materia em um objeto lOdico. E a segunda, a memoria como suporte de 

inspira9ao e imita9ao de uma passado recente. Ambos, tra9os 

caracterlsticos deste tipo de manifesta9ao popular. 

2.1 0 que e urn bringuedo artesanal? 

0 conceito de brinquedo artesanal soou, durante muitos anos 

quase como sinonimo de objeto sem importancia, quinqui/harias ou 

bugigangas. A sua difusao, no decorrer do seculo XVIII, foi dada pelos 

avangos da Reforma, que obrigou os artistas da epoca a "orientarem sua 

prodw;ao em vista da demanda de objetos artesanais e substitufrem as 

obras grandiosas por objetos de arte menores, feitos para a decorar;ao 

das casas" 
1

. 

Hoje em dia, sua concep9ao decorre, essencialmente das 

abordagens que os diferentes campos do conhecimento
2 

fazem quando o 

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

1 
BENJAMIN, Walter. Ref/exoes: a crian{:a, o brinquedo, a educafiio, Sao Paulo 

(Summus Editorial), 1969, p. 68. 

2 
(A antropologia, a sociologia, a psicologia, a medica, etc.) 
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estabelecer certos marcos que coloquem em evidencia o carater que 

julgamos pertinente atribuir aos brinquedos em nosso estudo. A fim de 

nos situarmos conceitualmente, tentaremos enfatizar, de maneira sucinta 

e sem a presun9ao de urn balan9o exaustivo, os diferentes estudos 

consagrados ao brinquedo que nos respaldaram nessa atribui9ao. 

Tendo em conta a diversidade de disciplinas que estudam as 

especificidades dos brinquedos, partiremos da no9ao que urn dos mais 

conceituados dicionarios brasileiros, o Aurelio Buarque de Holanda 

Ferreira, apresenta: "1) objeto que serve para crianr;as brincarem; 2) jogo 

de crianr;as, brincadeira; 3) divertimento, passatempo, brincadeira; 4) 

testa, folia, folguedo, brincadeira" 
3

. Defini9ao que nos traz urn problema: 

o amalgama que e feito entre os conceitos de "brinquedo", 'Jogo", "testa", 

"brincadeira". 

Essa falta de diferencia9ao tambem e percebida por Bandet e 

Sarazanas, que tentam caracterizar tanto o jogo quanta o brinquedo como 

dois elementos que podem subsistir urn sem o outro, isto e: 

"a crianga, como o adulto, podem dispensar o suporte 

material quando se entregam a uma atividade ludica. 

( ... ) Outros jogos utilizam suportes materiais que nao 

foram concebidos para esse lim. Quem ja nao viu 

criangas brincar com panelas ou utensilios dos seus 

pais e adultos a jogar 'cara ou coroa' com uma 

3 
FERREIRA, Aurelio Buarque de Holanda. (Ed.) Carlos Lacerda e Paulo Geiger 0 

Diciomirio Aurelio E/etronico- V. 1.3, RJ. (Nova fronteira), 1994. 
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moeda? Os materials mais vulgares estiio, por vezes 

na origem de brincadeiras muito variadas e atraentes. 

( ... ) lnversamente, 0 que e brinquedo para uns nao e 
necessariamente brinquedos para outros ou e ainda 

desviado do jogo para o qual foi intencionalmente 

criado'.4. 

Os especialistas Lebovici e Diatkine no campo da psicologia, 

dirigem suas investigag6es ao estudo fenomenol6gico do brinquedo, 

sempre que este permita compreender seu significado. Sob esse ponto de 

vista imp6e-se a opiniao de Erik Erickson
5

, que sublinha o perigo que 

significaria tratar o brinquedo como um sonho e opor seu aspecto 

manifesto e seu conteudo latente, que seriam conhecidos gragas a 

psicanalise, e que nos revelaria o inconsciente da crianga. Por isso esses 

autores limitam-se a estudar os brinquedos representatives "os que estao 

construfdos a partir de pequenos objetos, sem esquecer que a expressao 

ltldica comporta nrveis muito diferentes que e necessaria nao confundir't;. 

Na sua essencia, o trabalho destes autores orienta-se para o estudo 

psicanalftico do jogo, isto e, investigam 0 significado e a fungao do 

brinquedo na crianga. 

4 
BANDET, Jeanne e SARAZANAS, Rejane. A crianr;a e os brinquedos, Lisboa 

(Ed. Estampa), 1973, p. 30. 

5 
Sobretudo, no capitulo intitulado "Brinquedos e Razao" da sua obra lnfancia y 

sociedad, retoma o estudo do jogo como "o caminho que leva a compreensao dos 
esforgos das criangas em diregao a sfntese". RJ (Zahar), 1972. 

6 
LEBOVICI, S. & DIATKINE, R. Significado e funr;ao do brinquedo na crianr;a, 

Porto Alegre (Artes Medicas), 1988. p. 47. 



Brinquedos Artesanais: Temperamento & MemOria 52 

A inquietagao em estabelecer limites entre brinquedo e jogo 

sempre esteve presente em diferentes autores. Por exemplo, o brasileiro 

Camara Cascudo procurou enumerar varios sin6nimos para o brinquedo; 

"0 brinquedo, e movimento e e objeto, carro, macaco de corda, boneca, 

po/ichine/o, (. . .). Brincar e correr, cantar, puxar um elefante de sarrafo ou 

montar uma vara fingindo parelheiro valente (. . .)" 
7

. Aqui, a nomenclatura 

sobre brinquedo e confusa e complicada, mas pode-se perceber que 

existem mais elementos comuns do que diferengas. Segundo o autor, 

nenhum brasileiro fala em jogo como sin6nimo de brinquedo. Nesse caso, 

entende-se o brinquedo como passatempo infantil, a brincadeira infantil, e 

nao se discute a sua tecnica, tabu superior. 

Uma outra interpretagao nos e dada pelo pesquisador Henri 

d' Allemange, que escreveu no final do seculo XIX: 

"0 brinquedo corresponde a uma das necessidades da 

vida social. Onde estiver a crianc;:a, Ia estara o 

brinquedo, que e 0 primeiro instrumento da atividade 

humana ... o brinquedo tal como se nos apresenta, 

oferece um objetivo a alcanc;:ar; ele foi concebido tendo 

em vista uma das mais especializadas destinac;:oes, e 

deve preencher uma ou mais das condic;:oes 

essenciais, quais sejam: ser divertido, util, bem Ieite e 

ter um custo acessivel, sem esquecer que ele deve 

7 
CASCUDO, Luis Camara. Literatura Oral no Brasil, Sao Paulo (Edusp), 1984, 

p.208. 
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ajudar a crianc;:a a desenvolver-se em termos de corpo, 

espirito e sentimento."
8 

Pierre Calmettes tentava uma diferenciac;:ao entre jogo e brinquedo, 

associando o primeiro a uma pratica coletiva e o segundo a uma pratica 

individual; "Uma bola, por exemp/o, se brincarmos sozinhos com eta, 

teremos tao-somente urn brinquedo; se, porem, a /anr;armos a varias 

pessoas teremos constiturdo urn jogo."
9 

Mas, apesar da abundancia de definic;:oes, quais serao os 

elementos mais caracteristicos do brinquedo enquanto objeto? 

Apresenta-se urn caminho urn tanto alternative e paralelo que nos 

fornecera subsidies iniciais para responder a essa pergunta e que, 

paradoxalmente, e definido por Nicanor Miranda, urn pesquisador das 

coisas do esporte, da seguinte forma:'Taxativamente nao e possrve/ 

confundir-se o brinquedo (objeto) como brincar (ar;ao)" 
10

. Este autor nao 

duvida ao propor o adjetivo brincar como sinonimo de jogo. lsto e, vamos 

definindo o brinquedo como sinonimo de objeto. Diante disto, e oportuna 

a distinc;:ao que Salles Oliveira faz do brinquedo: "0 brinquedo se 

constitui, antes de mais nada, em urn objeto. /sso quer dizer que ele e 

8 
OLIVEIRA, Paulo Salles de. Brinquedo e Industria Cultural, Sao Paulo (Vozes), 

1985, p. 56. 

9 
Citado por CHANTAL, Lombard. Les jouets des enfants baoule, Paris (Quatre 

Vents), 1978, p. 78. 

10 
MIRANDA, Nicanor. Esporte, recreafilO e educafilo, Sao Paulo (Separata do 

Arquivo Municipal [169] ), 1962, p. 239-242. 
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palpavel e finito, materia/mente construfdo, podendo as formas de seu 

processo de cria9ao variar desde as artesanais ate aquelas ja 

inteiramente industria/izadas" 
11

. E evidente que o autor classifica os 

brinquedos e separa estes do jogo. No entanto, mesmo destacando esta 

defini<;:ao, e pertinente sublinhar que, embora exista esta separa<;:ao, 

recusar a ideia de que um e excludente do outre seria sujeitar-se a 

significa<;:6es fragmentadas sobre a no<;:ao de brinquedo. Ou melhor, tanto 

a manipula<;:ao de um brinquedo pressupoe uma determinada a<;:ao, 

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

Do exposto ate aqui podemos salientar certos raciocinios anaJogos. 

No que tange a a<;:ao, tanto a manipula<;:ao de qualquer brinquedo 

pressup6e necessariamente uma a<;:ao, quanto uma brincadeira ou um 

jogo, na maioria das vezes, auxiliam-se de suportes materiais para se 

realizarem. Por outre lado, adjudica-se ao brinquedo uma praxis 

individual, e as brincadeiras e jogos uma praxis coletiva. 

E individual enquanto a crian<;:a tranquilamente pode dispensar 

parcerias na utiliza<;:ao do brinquedo, visto que, a sensibilidade infantil 

esta ligada todo um imaginario, criando para si um pequeno mundo de 

fantasias - atividade ludica - onde quem dita e esquece as "regras", e ela 

mesma - a crian<;:a -, e a qual e frequentemente menosprezada pelo 

11 
OLIVEIRA, Paulo Salles de. Brlnquedos Artesanais & Expressividade 

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

infantil de nossos indios: 

"0 jogo do jaguar - os indios escolhem sempre o 

maior, mas n6s podemos tirar a sorte. As outra 

crian<;:as que quiserem brincar vao ser javali, e veado, 

a capivara, e qualquer outro bicho que sirva de ca<;:a 

para o jaguar. 0 jaguar fica de quatro, no chao e 

levanta uma perna para fingir de cauda. As outras 

criangas formam uma fila; cada crian<;:a fica de pe atras 

da outra e a que esta atras segura, com forga, a 

cintura da que esta na !rente. Fica parecendo uma 

corrente. 0 jaguar fica na !rente 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 bern dizia que 

isto era um jaguar'. E a corrente vai se mexendo de 

um lado para outro."
12 

Aqui o jogo e uma pratica cristalizada na qual existem prescri96es 

que regulam toda uma ordem a seguir para iniciar, executar e concluir 

uma a9ao. 

Em grande parte dos jogos e brinquedos predominam elementos 

afins sobre as diferenyas, dal que seja impossivel distingui-los com 

precisao. Mesmo assim, isso nao quer dizer que exista uma subordinayao 

de urn em relac;:ao ao outro. Conclui-se, assim, a partir da defini9ao dos 

varios autores com diversos pontos de vista, que realmente existem 

12 
Texto recolhido por Koch-Gruenberg, adapta<;:ao de Alba Maria de Carvalho. 

Brinquedos de nossos indios, RJ (Conselho Nacional de Protegao aos indios), 
1959, pp.17-18. 
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dificuldades para se diferenciar o brinquedo do jogo ou brincadeira. Enfim, 

inumeros problemas de cria<;ao, de difusao, de estilo, de rela<;6es com a 

psicologia geral, social ou etnica, com a arte e a cultura, com a religiao, 

sem contar com o comercio, medicina, educa<;ao, que fazem do estudo do 

brinquedo urn assunto de permanente e fundamental importancia. 

Mas, e a partir de sua constitui<;ao enquanto objeto que os 

brinquedos artesanais podem ser diferenciados daqueles que a industria 

cultural constr6i. lsto e, as produ<;6es em serie realizadas pela industria 

sao mais eficientes e de custo relativamente mais baixo - por unidade -, 

porem nao substituem em todos os aspectos os brinquedos artesanais, 

cujos sentidos vao alem da propria utilidade do objeto. E assim que, logo 

ap6s urn produto industrial ser colocado a venda, o seu desuso prevalece, 

exatamente porque a massifica<;ao automaticamente o vulgariza, tirando-

lhe todo poder de estfmulo, e criando nele urn sentido ilus6rio e 

enganoso. 

Resumindo, deste painel de opini6es nos permitimos defini-lo 

assim: o brinquedo artesanal, alem de ser materialmente fabricado, e 

concebido e produzido em seu conjunto por homens, nao por maquinas, 

no ritmo humane, como produto aptidao, da habilidade manual, e da 

imagina<;ao criativa de cada urn 
13

. Entretanto, reiteramos: no que tange a 

13 
Nem todo brinquedo artesanal e obra e arte de quem o usa. Na sociedade em 

que vivemos ha desde o brinquedo fabricado pelo artesiio profissional · com marca 

peculiar do genero criativo -, ate aqueles conhecidos brinquedos que tambem 
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diferens;a entre jogo e brinquedo, qualquer julgamento se tornaria 

subjetivo. Nada permite afirmar que determinado tipo de comportamento e 

jogo ou que determinado tipo de objeto e brinquedo. 

2.2 "Seu" Protetti: 0 saber fazer 

Sabemos que o processo de humanizas;ao do homem se deu como 

resultado da as;ao deste sobre a materia - o homo faber
14 

- funs;ao 

importante que consiste em fabricar objetos. Esta habilidade de produzir e 

criar, fundamentalmente humana, diferencia o homem de outros animais 

na escala zool6gica, habilidade denominada por Mauss de tecnologia, 

definindo essa as;ao como, "o conjunto dos modos de fazer ou de 

tecnicas, atos 'tradicionais' e 'conscientes' "
15

. Este processo tecnol6gico 

sobre a materia nos leva a detectar urn determinismo
16

, que e levado em 

conta na construs;ao de engenhos mecanicos hoje em dia, ou a nivel 

individual na conformas;ao de artesanatos entre os quais os brinquedos 

artesanais sao urn exemplo. lsto e melhor explicado por Leroi-Gourhan: 

chamamos artesanals, porem produzidos em escala semi-industrial, que e o caso 

do brinquedo de nossa pesquisa. 

14 
Johan Huzinga, em classico texto sobre o assunto, postula a tese de que, alem 

das funy6es de homo sapiens (raciocinar) e de homo ludens (ludico), uma das 

mais importantes e a de homo faber (fabricar objetos). Homo Ludens, Sao Paulo 

(Perspectiva), 1971. 

15 
MAUSS, Marcel. Socio/ogla e antropo/ogia, RJ (Zahar), 1975, p. 29. 

16 
Determinismo e utilizado por Andre Leroi-Gourhan para explicar a relayao e 

ligayao rigorosas que existem entre os fenomenos que, em um dado memento, 

estao totalmente condicionados entre si. 0 Gesto e a Palavra, Mem6rias e Ritos, 

Lisboa (Edi96es 70), 1965, pp. 184-188. 
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"Gada utensf/io, cada arma, cada objeto em geral, desde o cesto ate a 

casa, respondem a um plano de equilfbrio arquitetural, em que as grande 

linhas se prendem as leis da geometria ou da mecanica racional." 
17 

Entao, a produgao industrial moderna e muito recente e bern 

diferenciada daquela outra, ate ha. pouco dependente do esforgo direto do 

brago humano e da habilidade pessoal. Muitas conclus6es podemos tirar 

destas reflex6es, mas o nosso objetivo e nos situarmos dentro de uma 

conceitualizagao referente ao artesanal como processo de produgao. Em 

princfpio, achamos necessario diferenciar duas formas de produgao nos 

brinquedos: a artesana/, como sendo aquela situada no nivel da 

habilidade pessoal, e a industrial, como aquela situada no nivel da 

mecanizagao e automagao. lsto e, a automagao pode alterar o modo de 

eficacia da produgao industrial, mas neste nivel de organizagao 

medinica, a produgao perde completamente as particularidades que cada 

pega pode oferecer como diversificagao e qualidade, originadas no 

carater e indole pessoais 
18

. Portanto, artesanato e o resultado da 

habilidade treinada e de uma mentalidade, sabedoria propria do metier. E 

urn saber-fazer, o binomio caracteristico do artesao, projetado em todas 

as suas dimens6es. 

17 Cita~ao extrafda de RIBEIRO, Bertha. Arte lndfgena, Linguagen Visual, Sao 

Paulo (Edusp), 1989, p.35. 

18 
0 artesao popular, mesmo fabricando varias vezes um mesmo brinquedo, 

nunca consegue fazer duas pe~as identicas. 
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Alem desta caracteriza9ao, existem tres distin96es
19 

da produ9ao 

artesanal que dela se desprendem: 0 amador, que faz brinquedos 

sobretudo para aproveitar seu tempo livre, o que, no entanto, nao afasta a 

possibilidade de comercializa-los. 0 profisslonal, que deve ser 

compreendido como o artesao que faz brinquedos artesanais com intuito 

comercial, mas nao restrito a isso. Sobre esta questao Paulo Salles de 

Oliveira
20 

reconhece que trabalho e lazer mantem interferencias 

reciprocas que nao devem ser menosprezadas, sob pena de se cair em 

armadilhas do esquematismo. Nesse sentido, acreditamos que o autor 

nao se refere a forma dos brinquedos, mas as interferencias nas rela96es 

e fun96es que lazer e trabalho guardam. Ha uma terceira distin9ao ou 

possibilidade na qual as caracterfsticas das duas anteriores se 

embaralham: "e o caso de indivfduos que fazem de seu artesanato uma 

forma de meio de vida ou de suplemento financeiro sem, no entanto, abrir 

mao de uma franca identidade com a pratica a que se dedicam. Sao 

pessoas que, sob outras condil;:oes, menos adversas economicamente, 

continuariam a consagrar seus me/hares momentos as praticas 

artesanais" 
21

. No desenrolar desse processo de produ9ao o espa9o, 

como exposi9ao e evento, desempenha urn papel fundamental na 

19 
Tambem chamados de p61os de dedicayao espontanea (amador), e obrigat6ria 

(profissional). Paulo de Salles OLIVEIRA. Brinquedos artesanais e 

Expressividade cultural, SP (SESC/CELAZER), 1982, p. 91. 

20 
Op Cit. p. 91. 

21 
Op Cit. . 91. 
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conforma<;:ao e reafirma<;:ao do artesanato em uma regiao como 

Campinas. A feira Hippie dessa cidade e uma demonstra<;:ao disso. 

Desde sua instala<;:ao no infcio da decada de 70, ela nasce em um 

momenta em que a expansao e o boom economico da regiao reduziam 

convenientemente o problema do desemprego. A conota<;:ao Hippie dada 

a feira foi ligada a esse movimento construfdo como projeto da 

contracultura da juventude no mundo ocidental, na decada de 60, do qual 

a feira Hippie de Campinas e uma de suas manifesta<;:6es. De entao ate 

hoje, ocorreram diferentes transforma<;:6es estruturais que fizeram da feira 

um espa<;:o onde a produ<;:ao e o consumo se entremeiam. Mas, a 

valoriza<;:ao do feito a mao ou produto artesanal, por parte de seus 

produtores/artesaos, e permanente. 

lntegrada a este espa<;:o/feira, a figura do artesao Jose "Seu" 

Protetti (Fig. 1) destaca-se por sua obra. Expoente da migra<;:ao do campo 

para a cidade, o "Seu" Protetti leva tra<;:os comuns de vida como muitos 

outros camponeses do interior de Sao Paulo. Sem duvida uma das 

figuras mais expressivas da regiao de Campinas no que diz respeito a 

brinquedos artesanais. Embora em escala semi-industrial, faz de seu 

trabalho um modo de sustento e um meio de expressao cultural. Nascido 

em 1929, em Ara<;:atuba Paulista, noroeste de Sao Paulo, aos 8 anos 

mudou-se para a cidade de Andradina onde viveu ate os 35 anos. Usual 
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0 artesao Jose "Seu" Protetti 



Brinquedos Artesanais: T emperamento & MemOria 62 

na regiao, come9ou a trabalhar na lavoura, gado, cria9ao e comercio. 

Quando crian9a, aproveitava as horas vagas para produzir 

artesanalmente seus pr6prios brinquedos: 

"Na ror:;:a, na hora de fo!ga sempre levava um canivete, pegava 

uma casquinha de peroba, tazia um boizinho, bichinho, tartaruga, 

fazia mio/inho de cana de milho. Aos 12 anos ja fazia varios 

brinquedos pra mim e para meus irmaos e amiginhos, fazia 

estilingue arapuca, peteca e rolima para brincar"
22

. 

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

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

"Comecei a tazer brinquedos, fui recordando, e fui fazendo, as 

pessoas comer:;:ou a ver e gostar, e comecei a vender. 

lnicialmente, fazia brinquedo pendurava nas costa e saia a vender 

a rua, hospitals e rodoviaria. Depois consegui um Iugar na feira 

Hippie, quando esta passou a Prar:;:a Carlos Gomes. Fui ficando 

cada vez mais conhecido, fui vendendo mais e cheguei ao que sou 

agora. Tenho mais de 50 tipos de trabalhos folc/6ricos". 

Desde aquele entao, o reconhecimento e divulga9ao da singular 

cria9ao artesanal de "Seu" Protetti come9aram a compor urn crescente 

interesse por essa manifesta9ao popular, animando cada vez mais o 

artesao no desenvolvimento de sua produyao. Nas passadas 

experiencias familiares, nos fatos presenciados, e naqueles dos quais 

22 
Nos depoimentos do artesao tentamos preservar as express6es singulares do 

artesao. 
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participava, encontrava motivac;:ao para fixar nos objetos que fabricava o 

mundo ao redor, a sua visao do mundo: Saci Perere, Menino da Porteira, 

0 Espantalho Mane Tibiric;:a, Mane Gostoso, Casa de Caboclo, 0 

lavrador ... Artesanato com representac;:ao expressiva em sua singeleza, 

comunicativas, falantes. 

A Feira Hippie de Campinas funciona ate hoje nao s6 como local 

de exposic;:ao e venda de seus brinquedos, mas tambem 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, alem de levar "Seu" Protetti a varias exposic;:oes em Sao 

Paulo, isto e, ao Museu Folcl6rico de Sao Paulo, a Marquise da Bienal do 

lbirapuera pela SUTACO, ao SESC - Sao Paulo, aos Conservat6rios 

Musicais de Morungaba e Campinas, fez do artesao parte de sua 

pesquisa
23

. Oeste modo, essa divulgac;:ao deu inicio ao desenvolvimento 

de uma nova relac;:ao de troca - intelectuais, professores do primario, 

colecionadores, turistas, comec;:aram a frequenta-lo, avidos por esta nova 

expressao artesanal. Assim como a jornalista da TV Globo llze 

Scamparini, que fizera uma materia sobre esta arte popular para a 

apresentac;:ao de um programa infantil. Os Jornais da regiao sernpre 

deram um espac;:o de divulgac;:ao para a permanente produc;:ao dos 

23 
VIDIGAL, Alba Carneiro. Fo/c/ore em Campinas: Artesanato, Sao Paulo 

(Conselho Estadual da Academia de Ciencias Humanas-Colec;:ii.o Folclore), 

Pesquisa, 1978. 
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trabalhos desse artesao. Embora com uma aparente cobertura por parte 

dos diferentes meios de comunica9ao, a carencia de aprendizes desse 

tipo de artesanato cria uma profunda preocupa9ao, tanto nas areas de 

pesquisa que tern como objeto de estudo, preserva9ao e transmissao, 

quanto no proprio "Seu" Protetti: 

"acontece, que como nao e um trabalho que da Iuera, e muito diffcil 

para aprender, as pessoas ficou par um tempo, mas nao 

aproveitou como era preciso. Portanto, eu acho, ensinar e tacit o 

diffcil e aprender, porque sao trabalhos manuais demorados e as 

pessoas nao tem pach'incia para conseguir. Entao, nao adianta, s6 

quando aparecer uma pessoa que tern dom, que tem interesse, e 

que possa conseguir". 

A falta de espa9os que possibilitem o desenvolvimento de meios de 

preserva9ao e difusao de sua tecnica, faz do artesao "mais um 

condenado a seu desaparec/mento" no que diz respeito a produ9ao 

dos brinquedos artesanais. A tecnica para a fabrica9ao destes, precisa e 

segura na experiencia acumulada em varias gera96es, pouco variou. A 

madeira, principal materia prima, hoje s6 mudou para urn tipo de madeira 

mais resistente: a sucata. 0 instrumental ou as ferramentas de trabalho 

variaram urn pouco, mas a maior parte deles e criada por ele: 

"as ferramentas que eu usa sao criadas par mim mesmo, pego um 

pedat;:o de serra velha fat;:o uma faca, pego um ferro velho au 

ponta velha, fat;:o um furador (. . .) No tempo de eu criant;:a, eu ouvi 

meu pai dizendo que essa tecnica era caraplna, que nao e nem 
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carpinteiro nem marceneiro. Trabalho manual e que e tratado 

como os carapina, e uma tecnica, que nao usa maquinas, mas 

com as ferramenta que a mesma gente cria". 

Uma das poucas inovay6es esta no fato de que, por motives da 

avan9ada idade, torna-se diflcil lixar ou furar aos moldes artesanais, e par 

isso que ele se assiste de instrumentos do tipo: tico tico de bancada, 

lixadeira, furadeira eletricas e m6rcia. 

Contudo, mesmo no processo de produyao, na coexistencia de 

elementos industrials e artesanais, a mao do artesao e ainda a principal 

responsavel par todo o processo de transformayao da sucata de madeira 

em brinquedo artesanal. A intimidade com a madeira - transformada em 

brinquedos, bonecos e esculturas - faz de sua produyao, uma hist6ria 

bern singular. A habilidade e a paciencia entremeiam o desenvolvimento 

de sua proposta, o Iugar de destaque alcanyado no contexte de 

artesanato na regiao e a conquista de urn expressive mercado, o 

identificam. 0 suporte cultural esta determinado pela falta de valorizal(ao 

com a arte popular, mesmo assim as galerias de exposivao do Parque 

Ecol6gico de Campinas, do Centro de Convivencia e o Bosque dos 

Jequitibas, sempre foram lugares de estimulo e escoamento. 

Aparentemente estes mementos de exibil(ao nao passam de surtos 

isolados de reconhecimento do trabalho artesanal como viabilidade as 

suas aspira96es. 0 "Seu" Protetti vai alem, isto e, ele mesmo tenta criar 

elementos para uma particular estrategia, oferecer-se para o ensino, 
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infelizmente, sem muito resultado. Em outras palavras, o ensino de sua 

tecnica constitui uma arma eficaz no processo nao s6 de valorizac;:ao, mas 

de sua func;:ao social enquanto artesanato. 

2.2.1 0 equilibria 

Uma outra caracteristica dos brinquedos fabricados por "Seu" 

Protetti, esta em que todo seu artesanato encontra-se intimamente ligado 

ao conceito de movimento natural. lsto e, o entendimento que ele atribui 

ao movimento origina-se de urn imaginario caboclo, totalmente rural; a 

natureza estreitamente determinante na sua memoria, tais como o saci 

perere, o espantalho mane tibiric;:a, o mane gostoso, o lavrador, o zezinho 

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

"( .. .) tudo e equilibrado, o passaro e equilibrado no ar, voa livre 

sem se apoiar, e o home e equilibrado apoiado na terra, e acima 

de seus pr6prios pes, a arvore e equilibrado pela raiz, e os animals 

tambem vive equilibrado em dais pes ou em quatro pes, e os 

peixes, esses tambem vive equilibrado na agua (. . .) no meu 

instinto de equilfbrio, na minha infancia, eu gostava multo andar 

sobre o cumeeira do paiol, ou sabre o telhado da casa ou entao, 

andar encima da cerca do mangueirao, ou acima das tabuas do 

curra/, gostava tambem subir em arvores, pe de goiaba e ficar me 

equilibrando, de um pe para outro (. . .)". 

0 processo artesanal proveniente de seu passado rural de cultura 

caipira indica a sua representac;:ao do mundo e esta refletido na maioria 

de suas obras; o conceito de mobilidade de seus brinquedos traduz urn 
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cunho tradicional e naturalista. Esse equilibrio e o resultado progressive 

de longos e intensos testes de pesos e medidas nos constituintes dos 

brinquedos, adquirido na pesquisa particular do artesao no tempo. 0 

movimento e provocado e conferido por uma simples pressao mecanica 

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 patriarcais, quando o brinquedo 

significava ainda a pet;a do processo de produt;ao que ligava pais e filhos. 

Mais tarde vieram os metais, vidro, papel e o mesmo alabastro" 
24

. 

Quaisquer destes materiais acima mencionados, pelas suas capacidades 

plasticas, sao 6timos para uma rapida manipulac;;ao. Mas, e a madeira o 

mais adequado para a construc;;ao do brinquedo- segundo o artesao -, em 

conseqi.iencia de sua resistencia assim como de sua capacidade de 

assimilar cores. 

A arte feita com sucata, em uma realidade urbana, adquire feic;;6es 

especiais uma vez que resulta do aproveitamento do lixo de uma 

sociedade de consumo. Embora com prop6sitos comerciais, o brinquedo 

artesanal diferencia-se do brinquedo industrializado por nao ser produzido 

24 
BENJAMIN, Walter. Reflexoes: a crianfa, o brinquedo, a educafao, Sao 

Paulo (Summus Editorial), 1969, p. 69. 
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em escala industrial. 0 brinquedo artesanal feito de sucata e claramente 

definido por Luise Weiss: "0 brinquedo/sucata e assim denominado por 

tratar-se de urn objeto construfdo artesana/mente, com diversos materiais, 

como a madeira, lata, borracha, papelao, arame e outros recursos 

extrafdos do cotidiano. Eo resultado de urn trabalho de transformat;ao, de 

reaproveitamento"
25

. Este reaproveitamento do tambem chamado lixo da 

clvl/lzafiiO, transforma curiosamente objetos descartados, em materia 

nova, numa reciclagem da produc;:ao que chega ao ponto de expressar 

uma nova criatividade, urn novo elemento inventivo e, por que nao, uma 

produc;:ao com mensagens crlticas. 

Em relac;:ao a uma certa qualificac;:ao da sucata, Weiss as classifica 

em dais tipos: 

1) a sucata natural, que, como o proprio nome indica, constitui-se 

de sementes, pedras, conchas, folhas, penas, galhos, pedac;:os de 

madeira, areia, terra. etc. 

2) a sucata lndustrializada, que inclui todos os tipos de 

embalagens, copos plasticos, chapas metalicas, tecidos, papeis, 

papel5es, isopor, caixas de avos etc.
26 

25 
WEISS, Luise. Brinquedos & Engenhocas, Sao Paulo (Editora Scipione), 

1989, p. 37. 

26 
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 func;:ao do brinquedo a ser 

construido. lsto e, os sobejos de mesas, cadeiras, guarda roupas. camas, 

armarios, etc. que nao cumprem mais a func;:ao para os quais foram 

construfdos, tornam evidente as possibilidades do artesao executar 

multiplas combinac;:oes e aplicac;:oes que a madeira tera futuramente. 0 

"Seu" Protetti narra com solicitude este processo: 

"A minha maior materia prima e tirada da sucata. Geralmente, 

quando eu saio logo cedo de manha para fazer uma caminhada eu 

saio aproveitando, quando eu veio um pedar;o de tabua que pode 

ser utilizado, se vejo um compensado eu pego, se vejo um arame 

eu pego, as vezes pego ate lata vazia para tazer outros tipo de 

trabalho. Mas a maior parte da materia que eu uso e a madeira, 

quando eu pego um pau, conforme a espessura da madeira eu ja 

vejo naquela madeira um bicho, um passarinho, ja levo 

especificamente para fazer esse trabalho. As vezes acontece que, 

quando vejo a demolir;ao de uma casa antiga de 1930, 1940, por 

af, essa casa tem coisa para aproveitar tem a madeira muito boa. 

especial e antiga. Af fico de olho para ver aonde que vai essa 

madeira, essa sucata e sempre procuro aproveitar. Por isso a 

sucata e a materia importante para fazer artesanato; por exemplo: 

na epoca de Dom Pedro, os m6veis, quebrou, nao tem concerto, o 

que fazem? jogam na sucata, a sucata e uma madeira que nao 

existe mais, cabriuva, cedro, nao encontras na madereira. 

Pensando bem essa sucata, ela ja tomou o sol necessaria, a 

chuva necessaria, ela }a venceu o tempo de entortar, de rachar, de 

estragar. Entao, voce fazendo artesanato com essa madeira de 
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sucata antiga voce faz o trabalho e ta pronto nao tem perigo de 

deformar fica um trabalho perfeito. Entao, essa e uma das 

prioridades, de pegar sucata. A outra e as medida, por que quem 

faz artesanato usa varias medidas duma vez. De 2 em, de 10 em, 

de 20 em de grossura, na sucata voce encontra tudo isso (. .. )" 

Para finalizar, apontamos o resultado de urn levantamento 

panoramico por nos realizado sobre os materiais que mais se destacam 

na fabricagao do brinquedo artesanal na regiao de Campinas. Nao deixa 

de ser expressive constatar que, nesta regiao, onde a industrializagao se 

consolidou intensamente, e ainda a madeira o material habitualmente 

mais utilizado na produgao artesanal de brinquedos. 

2.4 Fontes de memoria nos bringuedos do "Seu" Protetti 

2.4.1 0 espaco/feira: suporte material de memoria 

Sabe-se, por Walter Benjamin, que a fabricagao 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 come rei antes 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 seculo XVIII, a comercializagao e exposigao de 

diferentes artigos de marcenaria, ferragens, papeis e enfeites, fizeram de 
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certos espa9os veiculos de propaga9ao de um tipo especial de bonecos, 

melhor explicada por Benjamin em 1924: 

"Em uma prateleira com a inscri'<ao 'artigos de 

confeitaria' encontra-se um tipo especial de bonecos. 

Ao lade de motives que parodiam monumentos, 

construidos de a9ucar, e de figuras de pao de mel, 

encontramos a boneca de confeitaria, conhecida ainda 

hoje pelos cantos de Hoffmann. Tude isso 

desapareceu na Alemanha protestante. Em 

contrapartida, na Fran9a inclusive nos arredores mais 

tranquilos de Paris, o viajante atento poden~t descobrir 

duas figuras centrais dessa antiga confeitaria: crian9as 

de colo, com as quais se presenteava as mais velhas 

quando da chegada des irmaozinhos, e crian9as 

recebendo a crisma, que praticam sua devo9ao sobre 

as almofadas coloridas azul ou rosa ( ... )"
27 

A descri9ao que o autor faz dos espa9os, tambem chamados 

"prate/eiras" , "feiras" , e "arredores", antecede o que seria o nascimento 

das exposi96es dos brinquedos como artigos de confeitaria. Esta 

sustenta9ao leva-nos a pensar na seguinte proposi9ao: serao tambem os 

espa9os de exibi9ao, veiculos ou referenciais de memoria? Brincar, 

celebrar, vender, comprar, lembrar, dan9ar, encontrar, reencontrar, rir, 

sonhar, criar, recriar, observar, etc. sao verbos que nos remetem a a96es 

completamente mortais e cotidianas que de uma ou outra maneira 

associamos ou evocamos quando estamos no espa9o-feira. A feira e uma 

grande "vasilha" onde alem de ebulir o comercio, os pequenos poderes, 

27 
BENJAMIN, Walter. Reflexoes: a crian9a, o brinquedo, a educa9iio, Sao 

Paulo (Summus Editorial), 1969, p. 62. 
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as multiplas instituic;;oes, se cristalizam grandes e praticos saberes. 

Dentro de suas coordenadas espac;;o-temporais, alguns lucram e fazem 

comercio, outros pressionam e obrigam, outros representam uma 

sociedade com seus limites, com seus desejos e seu imaginario. Mas, 

sobretudo, a feira tambem significa
28 

algo. Na memoria do "Seu" Protetti 

estes lugares eram respeitados e ritualizados, sem duvida porque nao s6 

eram pontos de encontro e convergencia de uma pluralidade de grupos, 

mas tambem momentos de observac;;ao e contato com manifestac;;oes 

culturais- festas, artesanato -. 

"Eu tenho muita lembram;:a das feiras que acontecia, quermesse 

da igreja geralmente, quando vinham os bispos, e os 

confessionarios todos os anos para fazer contissao, com ele vinha 

varios tipos de artesaos, traziam em quantidade grande varios 

tipos de artesanato. Entao, nesse caso eu ficava encantado, e 

como eu gostava tazer meus pequenos artesanatos, ficava 

olhando, verificando, examinando aqueles trabalhos para que um 

dia pudesse tazer. Eu tinha muito entusiasmo, tinha uma memoria 

boa, sempre o que via gravava na mente, sao coisas que eu acho 

tenho de nascimento e isso facilitava para mim. lsto que hoje fa9o, 

eu ja naquele tempo, tinha inten9ao de fazer." 

28 
Entendemos que a especificidade "signica" de cultura nao e um componente a 

mais na complexa trama das relac;:6es sociais, mas na relac;:ao integral de todas as 

praticas e rela<;:6es da sociedade em conjunto. Nao se pode ser social mente e nao 

significar. 
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Aqui, o olhar e o sentido privilegiado, pois atraves dele e possfvel 

captar e registrar a realidade, armazena-la na memoria e, a partir dela, 

realizar urn relato ordenado e preservar a memoria. 0 ato de observar e, 

portanto, passaporte de entrada no passado. Assim, os locais de exibi9ao 

ou feiras rurais - presen9a constante na memoria do "Seu" Protetti -

desempenham urn papel na memoria coletiva, neste caso faz com que as 

pessoas ou futuros artesaos reproduzam nao so a configura9ao material 

do espa9o, mas os elementos que o constituem. Pois bern, o artesao 

como membro de urn determinado grupo incorpora determinados 

rudimentos que so a ele podem interessar, tornando-se suporte das 

imagens destes elementos - brinquedos, neste caso - a serem fabricados 

ou reproduzidos por ele posteriormente. A existencia destes locais de 

exibi9ao os converte em verdadeiras vitrines de memoria. Segundo 

Maurice Halbwachs, 

"Quando urn grupo esta inserido numa parte do 

espa9o, ele a transforma a sua imagem, ao mesmo 

tempo em que se sujeita e se adapta as coisas 

materials que a ele resistem. Ele se fecha no quadro 

que construiu. A imagem do meio exterior e das 

rela96es estaveis que mantem consigo mesmo passa 

a primeiro plano da ideia que faz de si mesmo. ( ... ) 

Nao e o indivfduo isolado, e o individuo como membro 

do grupo, e o proprio grupo que, dessa maneira, 

permanece submetido a influencia da natureza 

material e participa de seu equilibria. ( ... ) Quando urn 

grupo humano vive muito tempo em urn Iugar 

adaptado a seus habitos, nao somente os seus 

movimentos, mas tambem seus pensamentos se 

regulam pela sucessao das imagens que lhe 
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representam os objetos exteriores. ( ... ) 0 que um 

grupo fez, um outro pode desfaze-lo. Mas o designio 

dos antigos homens tomou corpo dentro de um arranjo 

material, quer dizer dentro de uma coisa, e a forga da 

tradiyao local veio da coisa, da qual era imagem. 

Tanto e verdade que, para toda uma parte deles 

mesmos, os grupos imitam a passividade da materia 

inerte."
29 

Uma outra interpreta<;ao de cunho cultural destes espa<;os seria o 

que Braz e Barraco, chamam de fontes de inspira<;ao: 

"certamente, que a fonte de inspirayao destas artes 

eram as festas da aldeia, as cerimonias religiosas, o 

entrudo ( ... ). 0 brinquedo popular reflete sempre 

caracteristicas de um povo em suas formas mais puras 

e espontaneas. Atraves do material com que e Ieite 

podemos ter uma imaginayi'io dos habitos e costumes 

de uma regiao. Em todo o literal se fazem brinquedos 

a partir 'daquilo que o mar da': conchas, pedras, 

plantas marinhas, etc. No interior, em zonas onde 

predominam sobreiros e a corti9a o material que 

melhor serve para a construyao de brinquedos( ... )"
30 

Ainda que com um sustento um tanto positivista, os autores 

traduzem pertinentemente o que sao estes espa<;os
31 

nos quais se 

29 
HALBWACHS, Maurice. Memoria Coletiva, Sao Paulo (Revista dos Tribunais), 

1990, pp. 131-137. 

30 
BRAZ, Madalena e BARROCO, Carlos. 0 Brinquedo portugues, Lisboa 

(Bertrand Editora), 1987, p. 32. 

31 
Sobre a questao das feiras como espa<;:os de vincula<;:ao e dependencia face ao 

sistema politico e economico local (prodU<;:ao, circulayao e consume) do qual ela e 

parte integrante, podem ser consultados textos dos antrop61ogos: Dewey, A 

Peasant Marketing in Java, New York (Free Press Glencoe), 1962; Malinowski, B 

& Fuentes, J. "La Economia de um Sistema de Mercados em Mexico", in Ata 

Antropo/6gica, Epoca 2, Vol. 1, N°2, Mexico, 1957.; Mintz S. W. "Le Systeme du 
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organizam e delimitam caracteristicas espontaneas ou mesmo 

imaginarias de reprodugao, utilizagao e encenagao da memoria social, de 

busca e de auto-representagao 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, utilizados 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 situagoes vividas ou pressentidas, ou 

imaginar grandes ou pequenos feitos. Em Sao Paulo, nas primeiras 

decadas do seculo XX
32

, nos jogos em que se usavam brinquedos, estes 

eram completados pela construgao com madeira, papel, lata etc. feitas 

pelas pr6prias criangas. Ela e aqui, de novo, um agente participante, 

capaz de integrar, nessa construgao, o processo como um todo, 

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

Marche Rural dans L'Economie Haitienne", in Bulletin du Bureu d'Ethno/ogie, 

Serie 3, Vol. 25, 1960, pp. 3-14., Godelier, M. Racionalidade e lrracionalidade na 

Economia. RJ (Tempo Brasileiro), s.d.; Evans-Pritchard, E. Anthropo/ogie 

Socia/e. Paris (Petite Bibliotheque Payot), 1969.; e Canclini, N.G .. Las Culturas 

Populares en e/ Capitalismo. La Habana (Ediciones Casa de las Americas), 

1982. Entre outros. 

32 
SILVA, M. Alice Se!Ubal S. e, e OUTROS. Memoria e Brincadeiras na cidade 

de Sao Paulo nas primeiras decadas do secu/o XX, Sao Paulo (Cortez), 1989, 

pp. 1 05-106. 
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feiras rurais como espa<;:os de exibi<;:ao
33

, de fixa<;:ao de qualquer genero 

de atividade coletiva, constituem-se pois como legitimos veiculos ou 

referenciais de memoria. A nossa proposi<;:ao fortifica-se mais ainda com 

as confirma<;:6es de dois autores. 0 primeiro, Maurice Halbwachs, quando 

diz: 

"Nao ha memoria coletiva que nao se desenvolva num 

quadro espacial. Ora, o espa9o e uma realidade que 

dura: nossas impress6es se sucedem, uma a outra, 

nada permanece em nosso espfrito, e nao seria 

possfvel compreender que pudessemos recuperar o 

passado, se ele nao se conservasse, com efeito no 

meio material que nos cerca. E sobre o espa9o -

aquele que ocupamos, por on de sempre passamos, ao 

qual sempre temos acesso, e que em todo caso, nossa 

imagina9ao ou nosso pensamento e a cada memento 

capaz de reconstruir - que devemos voltar nossa 

atenyao; e sobre ele que nosso pensamento deve 

fixar, para que reapare9a esta ou aquela categoria de 
34 

lembran9as." 

E Eclea Bosi, analisando o espa<;:o como suporte da memoria, 

reafirma na sua obra Memoria e Sociedade, que: 

"A memoria das sociedades antigas apoiava-se na 

estabilidade espacial e na confian9a em que os seres 

de nossa convivi:mcia nao se perderiam, nao se 

afastariam. Constitufam-se valores ligados a praxis 

coletiva como a vizinhan9a (versus mobilidade), familia 

33 
Em outros cases a rua e o bairro, sao especialmente importantes, pois sao 

espayos/locais que oferecem condi96es para a forma9ao e permanencia dos 
grupos das brincadeiras. 

34 
HALBWACHS, Maurice. Memoria Coletiva, Sao 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 biograficos 

(versus objeto de consume). Eis ai alguns arrimos em 
,. . . ,35 

que sua memona se apo1ava. 

Utilizando o raciocinio da autora, a memoria preserva, resguarda, 

registra, coloca em estado de suspensao as imagens do espac;:o rural de 

outrora, como fonte referendal do imaginario do "Seu" Protetti. Neste caso 

a memoria e dotada da capacidade de resguardar o passado do fluxo 

ininterrupto do devir que o arrasta continuamente em direc;:ao ao presente. 

Assim, o desaparecimento dos velhos espac;:os permeados de tradic;:oes 

centenarias sao demarcados, nao so atraves dos relates do artesao, mas 

de seus brinquedos artesanais. Narrativas e materialidade participam de 

uma preservac;:ao. Consequentemente, a perda de relac;:oes com seu 

meio, suas referencias culturais, e o engajamento em uma cultura exotica, 

tern gravfssima consequencia: a perda de identidade de sua cultura 

autentica, criando confusao, aviltamento do homem, privac;:ao do sentido 

de realidade, alienac;:ao. Destruindo estes suportes materiais da memoria, 

toda sociedade industrial continuara a sitiar e impedir os caminhos da 

lembranc;:a, tentando a todo momenta apagar seus vestlgios. 

35 
BOSI, Eclea. Memoria e Sociedade, lembranfas de velhos, Sao Paulo 

(Queiroz), 1979, p. 366. 
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2.4.2 Memoria e trabalho: experiencias e lembrancas 

Maurice Halbwachs
36

, situa a experiencia pessoal da memoria na 

sucessao dos eventos individuais da qual resultam mudan<;:as que se 

produzem nas rela<;:6es que se estabelecem entre grupos. Quer dizer, a 

memoria individual existe, porem, arraigada dentro de diversos 

panoramas que a simultaneidade ou a contingencia reaproximam 

momentaneamente, que emergem em forma de lembran<;:as, e estas, por 

sua vez, em forma de linguagem. Essa afirma<;:ao esta ilustrada de 

maneira exemplar nas experiencias e lembran<;:as pessoais do "Seu" 

Protetti, herdeiro de urn mundo (pessoal e social) como cada urn de nos o 

e. 

A nossa experiencia de troca com o "Seu" Protetti foi bastante facil 

uma vez que ele cria urn estado de paz e sinceridade e sabe estabelecer 

rela<;:6es de amizade. A convivencia vai ensinando o valor que ele da a 

essas rela<;:6es. Mas, a convivencia dele com o passado, pede tempo, nao 

e tacil: 

"Da minha gerar;ao, meu avo era ferreira, fazia per;as manuais, 

ferradura de animais, pegava uma linha velha, fazia podao. E com 

o ferro ele era especialista, tudo fazia com a mao, com grande 

capacidade fazia qua/quer tipo de per;a, com aquela sabedoria, ele 

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

36 
Do prefacio de Jean DUVIGNAUD. na Obra de HALBWACHS, Maurice. 

Memoria Coletiva, Sao Paulo (Revista dos Tribunais). 1990, pp. 9-17. 



Brinquedos Artesanais: T emperamento & MemOria 79 

urn verdadeiro artesao, s6 que com mais influencia sabre a 

madeira. Acho que ja vern de gerar;ao para gerar;ao. Entao, eu 

nao encontro dificu/dade, encontro facilidade para fazer as coisas, 

geralmente com madeira e menos tendencia para o ferro (. . .) E 

coisa de famflia. Eu acho que herdei urn pouco de meu avo, meu 

pai e meu tio. Depois fui ampliando, nas ocasiao que via urn 

trabalho diferente, procurava nao copiar, mas fazer uma imitar;ao, 

meio parecido, meio diferente, tudo trabalho antigo, foram 

entrando e revivendo atraves do tempo." 

Na sua narrac;:ao estas lembranc;:as domesticas e familiares tornam-

se vivas e apaixonadas, a reaproximac;:ao do tempo diz respeito a 

constituic;:ao de uma memoria ao mesmo tempo una e diferenciada. Neste 

caso a familia desempenha um papel de transmissor de memoria. 

Por outro lado, percebe-se tambem que as diferentes tarefas 

realizadas pelo "Seu" Protetti tem vfnculos estreitos com a vizinhanc;:a. As 

atividades e a vizinhanc;:a sao correntes de pensamento coletivo que 

convergem, conservando os acontecimentos, oferecendo solidez a 

lembranc;:a. 

"Aos 17 anos, minha vida mudou, eu era rezador de terr;o, 

capelao; era violeiro, cantava e tocava; era lei/oeiro nas festas das 

igrejas; e era tambem professor, ensinava o que sabia a meus 

amigos, que era ana/fabeto, dava aulas noturnas." 

Alem disso, os permanentes deslocamentos da familia do "Seu" 

Protetti, nao permitiram o enraizamento em um determinado Iugar. 
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"Ja estou com 66 anos, nasci o 5 de Janeiro de 1929, em uma 

cidade bastante conhecida, Arar;atuba, noroeste de Sao Paulo, 

hoje cidade muito importante. Meu pai era /avrador na lavoura de 

cafe, e toi mudando para o interior cada vez para /ugares mais 

novas, onde se podia obter uma vida melhor. De Arar;atuba, fomos 

para Guararapes, Valparaiso onde consegui estudar um pouco, 

assim como meu pai, aos 8 anos fa para a ror;a, estudava uma 

parte do dia e a outra ia para a ror;a. Oaf, mudamos para Guarar;a{, 

daf para Andradina, tiquei por 35 anos. Em 1975, meus fi/hos 

tinham feito co/egial e vieram a Campinas para estudar, fiquei 

doente, aposentei e vim para onde estavam meus filhos." 

Aparentemente, no nucleo familiar deste artesao a mobilidade 

extrema dificultou a sedimenta9ao do passado, colocando em risco a 

continuidade hist6rica, tanto da familia quanto do indivlduo, em seu 

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

diferentes formas de opressao econ6mica, motivam deslocamentos das 

pessoas em busca de melhores condi96es de vida, fazendo ao sujeito, 

despojar-se - entre outras coisas - ilegitimamente de suas lembran9as. 

Outro aspecto fundamental de nosso artesao e a posse - dentre 

outros tantos - de urn tra9o pessoal, que reflete uma outra caracterlstica 

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

acordo com a sua identidade cultural, sugerida deste modo: 

"Quando fa/am de caboclo e muito importante para mim. 

Geralmente, as criam;as de hoje, os jovens de hoje, nao sabem o 

que e caboc/o. Aquele homem simples da roc;a, que mora Ia no 
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sertao, que nao se preocupa com o cabelo, com a barba, nao se 

preocupa com nada. 0 dele e tocar a rot;inha dele, sua viola, suas 

mtJsica, e viver a vida no mais grande sossego que pudesse 

existir, isso e caboclo." 

Existe uma tradiyiio no ato de construir brinquedos populares; nele 

encontramos uma serie de normas e regras que determinam a sua 

identidade enquanto modo de fabricayiio. 0 "Seu" Protetti, continua e com 

muito gosto a descrever sua opyiio pela fabrica9iio do artesanato 

praticada nesse tempo: 

'il\os 20 anos me easel e entao fazia brinquedos para os filhos e 

afilhados e dava os brinquedos porque era diffcil vender 

artesanato, nao dava para viver, e tratar da famflia. Entao, fazia s6 

porque gostava de fazer, e assim foi ate a !dade de 50 anos 

quando tive problemas de satJde; fui aposentado por invalidez, 

mas continue! fazendo artesanato, os mesmos brinquedos do 

passado, agora e tole/ore, e tern mais valor. Hoje consegue vender 

OS brfnquedos, porque para as crfant;aS de hoje, OS artesanato e 

novidade, e mesmo barato, consegue vender." 

Constatamos, nas narra96es anteriores do "Seu" Proietti, que o 

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

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

balconista no comercio. Mas, foi o prazer ludico de criar as coisas com as 

miios em mementos de desemprego que cristalizou sua destreza. 

'il\ntes fazia brinquedos para os afi/hados, para as criant;as pobres 

que nao podiam comprar um brinquedinho, eu doava, ate a epoca 



Brinquedos Artesanais: Temperamento & MemOria 82 

que aposentei. Como o trabalho que eu fazia deu valor, entao 

comecei a construir meus brinquedinhos, nao tinha muita opr;:ao, 

af comecei a catar sucata e fazia meu trabalho. Comprar madeira 

ficava muito caro, a gente fa a feira, aos entulhos de varios lugares 

que achava madeira, tabua, pau, lata, arame. Um dia tazia 

brinquedo de um jeito, outro dia de outro e fui entrando na prar;:a. 

A/em de trabalhar par lazer, deixa um dinheirinho para comprar 

remedio. Foi muito importante para mim a descoberta de meus 

traba/hos, da minha experiencia, de meu dam com arte folc/6rica." 

A dificuldade de continuar no mercado de trabalho e o que permite 

a "Seu" Protetti firmar-se no campo artesanal, anseio que pode ser 

expressado desde sua infancia. Ele ve-se de novo transportado para a 

infancia, pois cada brinquedo representa uma pessoa, um momenta, um 

evento, um motive, uma forma mediatica de perceber o mundo 

miniaturizado. Brincando, remetendo a seu modo, sua sensibllidade 

lnfanti/
37

, de que fala Benjamin. 

Segundo Halbwachs, do momenta 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 tern um indicia de 

que a memoria coletiva e suas tradi96es estao desaparecendo; 

37 
Walter BENJAMIN tala que, ao imaginar para crian9as bonecas de betula ou de 

palha, um ber9o de vidro ou navios de estanho, os adultos estao na verdade 
interpretando a seu modo a sensibilidade infantil. In; Reflexoes: a criant;a, o 

brinquedo, a educat;ao, Sao Paulo (Summus Editorial), 1969, p. 69. 
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"Se a condicao necessaria para que haja memoria, e o 

sujeito que se lembra, individuo ou grupo, tenha 

sentimento de que busca suas lembran<;:as em um 

movimento continuo, como a historia seria memoria, 

uma vez que nao ha solu<;:ao de continuidade entre a 

sociedade que le essa hist6ria, e os grupos 

testemunhas ou atores, outrora, dos fatos que ali sao 

narrados?"
38 

A memoria, como fonte ou referencia, e necessaria especialmente 

para perceber quais sao as lacunas abertas pela modernidade em relagao 

ao passado e a tradigao coletiva. Walter Benjamin investiu intensamente 

na memoria como instrumento te6rico que apontava caminhos e 

possibilidades para resolver problemas conceituais, e como mecanisme 

interior que o punha em contato com o universe de sua infi'mcia
39

• Para o 

autor, o homem moderno sofre de atrofia da experiencia, experiencia 

entendida aqui como urn elemento de tradigao, como capacidade de 

encadear acontecimentos e nao apenas fixar fates isolados na lembranga. 

lsto e, ele refere-se a experiencia do narrador, aquela transmitida do 

velho ao jovem, atraves da narrativa de uma longa vivencia. Por outre 

lado, e interessante notar que, para Benjamin, a questao da preservagao 

da experiencia esta diretamente ligada a percepgao visual e a memoria. 

38 
HALBWACHS, Maurice. A Memoria co/etiva, Sao Paulo (Revista dos 

Tribunais), 1990, p. 81. 

39 
A questao da memoria esta presente na obra de Walter BENJAMIN nas 

seguintes obras; "lnfancia Berlinense", in Obras Escolhidas II, Sao Paulo 
(Brasiliense), 1987; "0 narrador". Considera<;:6es sobre a obra de Nikolai Leskov", 
in Obras Esco/hidas I, Sao Paulo (Brasiliense), 1987; entre outras. 
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Por isso ele recorre a obra de Bergson, Materia e Memoria, na qual esse 

filosofo define a experiencia como urn conjunto de imagens captadas da 

realidade que sao armazenadas na mente do individuo, tornam-se 

materia prima para a constituic;;ao das lembranc;;as. Ou seja, a experiencia 

consiste em dados acumulados, por vezes inconscientes, que confluem 

na memoria. Para Bergson, a memoria se estabelece no individuo a partir 

das concepc;;oes corporais, de mediac;;oes entre corpo e espac;;o que em 

determinadas ocasi6es fazem aflorar imagens armazenadas no cerebro. 

'J!\os dados imediatos e presentes dos nossos sentidos n6s misturamos 

milhares de pormenores de nossa experiencia passada. Quase sempre 

essas lembranr;;as deslocam nossas percepr;;oes reais, das quais retemos 

entao apenas algumas indicar;;oes, meros signos destinados a evocar 

antigas imagens."
40 

Finalmente, e necessaria ressaltar que a memoria nao se constitui 

por olhares descompromissados em relac;;ao ao objeto observado e 

registrado. Preservar a memoria nao significa preservar o passado em si, 

mas aquilo a que e possivel se ter acesso e tambem, em grande parte 

aquilo que se quer ver recordado. Entretanto, para alem das diferentes 

utilizac;;oes, definic;;oes e conceitualizac;;6es da memoria, pode-se dizer que 

40 
BERGSON, Henri. Materia e Memoria. Ensaio sobre a relaffio do corpo com 

o espfrito, Sao Paulo (Martins Fontes), 1990, p. 125. 
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ela e, quase sempre, imbuida do car<'lter de preservadora das 

experiencias perdidas. 
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No presente capitulo, tentaremos colocar em evidencia o 

desenrolar das opera96es por n6s efetuadas registrar em vfdeo o 

processo de fabrica9ao do carrossel, brinquedo artesanal feito de sucata 

de madeira. A filmagem total privilegia o aproveitamento dos tempos 

fracos do processo de produ9ao do brinquedo, buscando, assim, revelar 

a existencia de elementos de diffcil percepgao na observa9ao tradicional. 

Da preocupa9ao em descrever o processo tecnico material da 

transforma9ao de sucata em brinquedo artesanal, nos ateremos a dois 

aspectos fundamentals: 

a) fase pre-videografica ou insergao. 

b) composi9ao da fase liminar
1 

e sua en scene. 

Par um melhor entendimento daquela que sera nossa estrategia de 

observa9ao, passaremos a discriminar cada uma dessas fases: 

3.1. lnsercao ou fase pre-videografica 

Esta fase consiste em fazer-se aceitar pessoas filmadas -

com ou sem camera - e convence-las da importancia de colaborar tanto 

1 
Para a utiliza<;:ao do termo liminar remeto-me aos estudos de Arnold Van Gennep 

sobre os ritos. Ele denomina ritos preliminares (separaqao), ritos liminares 

(margem) e, ritos p6s-liminares (agregaqao). Para o autor os ritos sao equivalentes 

como um dado elemento (individuo, grupo, sociedade ou objeto) passa por certas 

opera<;:6es formais e cerimoniais. Ver sobre esta ciassificaqao nos Capitulo 1 e 2 do 

classico texto, Os ritos de passagem. Rio de Janeiro (Vozes), 1978. 
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na realiza9ao do filme quanto no aprolundamento da pesquisa
2

. 

Tentando nos colocar nessa perspectiva, pensamos numa experiencia 

anterior que nos outorgou subsfdios metodol6gicos necessaries a 

execu9ao da fase de inser9ao nos registros videograticos de 0 

Carrossel
3

: a grava9ao da tecnica do processo de fabricaQao de 

esculturas em madeira enterrada, que produziu o ja citado video 0 

marchetado. 

Este video nos permite descobrir, entre outras coisas, as limitay<ies 

as quais o pesquisador/cineasta esta suje1to quando tenta registrar 

qualquer processo sem antes ter um mfnimo de conhecimento - mesmo 

superficial - de seu desenrolar. lsto e, sem possuir. a priori, pontos de 

referenda: no espafo, para observar preliminarmente o local onde irao 

se efetuar os registros; no tempo, para ter conhecimento da dura9ao 

aproximada das atividades. E sem ter, tambem. estabelecido vincu/os 

previos entre o agente e o pesquisador. 

0 video 0 Marchetado, centrado na tecnica do processo de 

fabrica9ao de esculturas de madeira, tornou possivel - a partir de sua 

observa9ao repetida - perceber que a falta inser9ao colocou em 

2 
Tambem chamada de inserc;:ao profunda, e impregnaydc. FRANCE, Claudine de. 

Cinema et Anthropo/ogie, Paris (Editions de Ia Maison des Sciences de L' 

Homme), 1989. p. 310. 

3 
0 Carrossel, e o resultado dos registros videogrdficos para obter a tecnica de 

transformac;:ao da sucata em brinquedo artesanaL tambem sera o tftulo do 

video editado para sua difusao. 
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evidencia contingencias espaciais e temporals pr6prias a atividade que 

levaram, em razao do pouco conhecimento que tfnhamos de sua 

existencia, a improvisac;:ao que comandou os registros efetuados. 

Acreditando nas nossas noc;:oes videogralicas elementares e no 

conhecimento classico da pesquisa de campo. Iemos logo tentando 

registrar o processo. Ja no mesmo locus, oome<;:amos a notar que o 

atelie onde o escultor desdobrava-se para executar as operac;:oes era um 

espac;:o por demais reduzido para a instala<;:ao do equipamento 

videografico. Mesmo com esse tipo de contingencia espacial, fomos 

tomando decisoes apressadas com a finalidade obter os registros de 

qualquer maneira
4

. Decis6es que dizem respeito tt permanencia no local 

a custa de muito inc6modo para nos deslocarrnos no espac;:o, e variar 

angulos e enquadramentos. 

Apesar disso, realizamos um grande numero de sequencias 

descontfnuas, que tiveram como consequencia a eliminac;:ao de certas 

fases do processo. Embora a ausencia das mesmas nao comprometa a 

compreensao do conjunto do processo, dificulta a percepc;:ao de sua 

durac;:ao por parte do espectador. 

Diferentemente de 0 Marchetado, nossa 1nser<;:ao no processo de 

fabricac;:ao do brinquedo artesanal carrossel, cons!siiu, primeiramente, em 

4 
A viagem a cidade de Varginha (MG), durou 

videografico e volta. 

dias entre ida, registro 
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uma observac;ao superficial do locus onde se desenvolveria a atividade, 

e a urn contato previo com o agente da observ<H;<'io. Esse processo de 

impregnac;ao foi realizado sem camera para poder dar acesso a urn 

dialogo mais aberto com o artesao. Das conversar;:oes duas questoes 

importantes vieram a tona: a primeira, foi a constatar;:ao de que o "Seu" 

Protetti ja tinha certa familiaridade com a ferramenta de pesquisa por n6s 

utilizada no registro explorat6rio propriamente Anteriormente, dois 

canais de TV ja tinham realizado videos jornalist;cos sobre o trabalho que 

ele desenvolve e dessas experiencias foram formadas no artesao 

no96es
5 

pr6prias de uma reportagem jornal lsto e, 0 agente 

pensou inicialmente que a filmagem consistia ern uma outra entrevista a 

ser veiculada por alguma TV locaL 

Essa primeira questao serviu como inicial de urn dialogo 

previo para elucidar ao artesao o principal obJetivo da pesquisa e 

estimulou a criac;ao de urn tipo de relar;:ao que a sua participagao 

numa nova proposta de registro videografico por desconhecido. Essa 

relac;ao inicial com o artesao cristaliza-se posteriormente em uma 

amizade fraterna. 

A segunda questao diz respeito as pmneiras dificuldades que 

encontrarfamos mais adiante nos registros, dtllculdades referentes as 

5 
No96es de uma aparente ajuda e coopera~;ao, ern tro. ''· ae uma possivel apari9ao 

imediata em algum canal de TV. 
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contingencias espaciais e temporais
6 

no curse do processo de 

fabrica9ao 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 cantata na 

Feira artesanal Hippie de Campinas - local onde ele comercializa seus 

brinquedos artesanais -, tivemos que nos sujeitar a muitos cortes no 

tempo para a realiza9ao de nossos registros. A segunda dificuldade diz 

respeito ao contexto espacial do atelie do 

que separa a bancada de carpinteiro e o armano onde se colocam as 

madeiras, e de 52 em. -, espa9o insuficiente para a ado9ao de certos 

angulos para o registro do polo operat6rio frontal ao artesao, pois durante 

a maior parte do processo ele trabalha face a bancada e ao armaria. 0 

conhecimento destas informag6es e des dados surgidos nesta fase 

preliminar foi fundamental para a elaboragao uma melhor estrategia 

videografica no registro explorat6rio. 

6 
Uma suposic;:ao surgiria nesta lase de inser<,;ao; o aparecimento de uma 

outra contingencia temporal, que diz respeito a certos cortes no tempo pela 
extensao do processo tecnico material do brinquedo. Hip6tese levantada em 
consequencia do dialogo com o artesaa sabre a brinquedo a ser fabricada, e pelas 

campromissos assumidos par este. 
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Fig. 2 0 meio espacial (atelie) e deslocamentos do agente 
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3. 2 Composicao temporal observada e composicao temporal 

mostrada 

94 

A escolha de um processo de dominante material, como objeto de 

observa9ao filmica nos conduziu naturalmente a tomar essa dominante 

como fio condutor para nosso registro. lsso significou enfatizar as 

sucessivas tarefas diretamente necessarias a transforma9ao do objeto e 

considera-lo como protagonista da a9ao. Para isso, e precise mencionar 

que das tres fases que comp5em um processo de fabrica9ao qualquer, 

duas mereceram nossa aten9ao: 

A) Fase preliminar: 

(A-1) o deslocamento em busca da sucata. 

(A-2) a sele9ao e/ou coleta da sucata. 

(A-3) o retorno. 

B) Fase liminar: aqui acontece efetivamente a transformayao da 

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

0 desenrolar dessas fases
7 

nos levara a estabelecer uma durat;lio 

de base correspondente "ao tempo de registro necessaria a compreensao 

7 
Tambem chamados "tra9os de composifiio", per Dominique Terres, referindo

se as lases do desenrolar do processo de elaboragao de um Plisse Solei!, no seu 

artigo "L'influence du destinataire sur Ia mise en scene do film documentaire", in Le 

Filme documentaire:strategies descriptives, Paris (Collection Cinema et 

Sciences Humanines), 1985, p.63. 
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das fases essenciais do processo"
8

. No entanto, uma vez que, como ja foi 

dito, nossa estrategia privilegiara a enfatizac;:ao dos tempos fracos da 

tecnica observada, podemos sugerir que nossa durar;:fio de base 

extrapolara de alguma maneira, a noc;:ao proposta por Claudinde de 

France. Essa estrategia tera tambem implicac;:oes com relac;:ao aos 

angulos e enquadramentos de base. Perante esses enunciados previos, 

nossa intenc;:ao, enquanto realizador, expressa-se na preocupac;:ao que 

tivemos em ajustar a nossa apresentac;:ao a auto-apresentac;:ao da 

atividade filmada, ou seja, adotar a dominante material como guia de sua 

observac;:ao. 

Para comec;:ar, na maior parte das etapas da fase preliminar 

surgem, na apresentac;:ao, pausas pr6prias a uma opc;:ao deliberada da 

nossa parte enquanto realizador, ou seja, nao coincidentes com o 

desenrolar do processo, e naturalmente, sua durac;:ao nao tende a 

corresponder a este desenrolar. Apesar desses poucos descompassos 

temporais, a apresentac;:ao dessa fase aparece quase similar aquela do 

processo mostrado. Elas se distinguem basicamente em dois mementos, 

8 
"durafiiO de base" definida assim pela autora: "Equivalente temporal das 

delimita<;:6es de base no espago (enquadramentos e angulos de base), a duragao 

de base corresponde, para um dado fie condutor, a duragao de registro necessario 
a apreensao das lases essenciais de um processo. Per exemplo as atividades que 

se desenvolvem no centro do ritual - e nao nos bastidores - para uma tecnica 

ritual, as etapas da transformagao do objeto - de onde sao exclufdos os mementos 

de pausa na atividade do agente - para tecnica material, etc." FRANCE, Claudine 

de. Cinema et anthropo/ogie. Paris (Editions de Ia Maison des Sciences de L' 

Homme), 1989. 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 pianos curtos nos quais 

a dura9ao da apresenta9ao nao corresponde aquela de seu desenrolar. 

Como sequencias consagradas a simples deslocamentos, achamos 

necessaria que os pianos s6 sugiram os mesmos. 

Em contrapartida, a etapa (A-2) foi intensamente ressaltada ja que, 

tentando conseguir uma descri9ao a mais tiel possivel, registramos toda a 

sele9ao e/ou coleta da sucata. Com o intuito de poder ter uma mise en 

scene mais adequada desses momentos, optamos por efetuar certos 

cortes nas sequencias, para mudar de angulo de vista, e assim sublinhar 

pertinentemente os deslocamentos e as escolhas da madeira por parte do 

artesao nos entulhos de lixo. De modo evidente, a ausencia sobre a 

imagem de certos trechos das etapas (A-1 e A-3), nao diminui de maneira 

alguma a compressao desses deslocamentos, e permite ao espectador 

ter uma compreensao do modo de sucessao dos elementos da fase 

preliminar. 

Como veremos no proximo item, ao contrario da fase pre-llminar, 

na fase /lminar - transforma9ao da materia-, tentamos registrar todas as 

opera96es efetuadas para a fabrica9ao do carrossel realizando varios 

cortes na nossa observa9ao; isso como resultado da escolha deliberada 

por n6s para enfatizar as fases repetitivas do processo. A analise dessa 

estrategia sera feita a seguir. 
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3.2.1 Enfatizacao dos tempos fracos 

Nessa estrategia videografica
9

, para a apreensao da fase liminar, 

foi pautada na enfatiza<;:ao das fases repetitivas, ou tempos fracas, 

utilizando diferentes angulos de vista para apreender o desenrolar do 

processo de fabrica<;:ao do carrossel. 

A mesma estrategia expressa-se da seguinte maneira: os 

constituintes do carrossel resumem-se, grosse modo, a quatro bra<;:os 

suportes, quatro ganchos, quatro roletes, quatro balanclns e quatro 

bonecos (Fig. 3). lsto e, o fato de o artesao ter de repetir os mesmos atos 

para fabricar cada um desses constituintes, significa bern entendido, 

repeti<;:6es maquinais identificadas na categoria dos tempos fracos
10 

que 

nos permitem explorar gestos e posturas para enfatiza-los intensamente. 

Como vimos anteriormente, essa explora<;:ao se traduziu na enfatiza<;:ao 

dos aspectos ja mencionados do registro, permitindo descobrir aspectos 

despercebidos ou negligenciados do processo de produ<;:ao do brinquedo 

artesanal. Tais aspectos tendem a ser ocultados ou encobertos em razao 

da op<;:ao de nosso enquadramento inicial, que tende a privilegiar a 

9 
Evidentemente as hip6teses implfcitas sobre o processo de fabricayao do 

brinquedo foram construfdas com bases em suposi96es te6ricas, de experiencias 

anteriores de aperfei~toamento da explora~tao fflmica e, sobretudo, na revisao das 

imagens ou analise diferida das mesmas. 

10 
Ver objetivos da pesquisa na introdu~tao. 
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Fig. 3 Constituintes do Carrossel 

Constituintes: 

1. Botao para rodar 

2. Piao suporte dos brao;:os 

3. Pino de equilibria 

4. Brao;:o, suporte entre o pino e os bonecos 

5. Gancho mosquitao (abre e fecha}, nexo entre o brao;:o eo rolete 

6. Gancho fixado ao brao;:o 

7. Gancho fixado ao rolete 

8. 0 rolete, 2° suporte (com chumbo embutido) 

9. Gancho fixado ao rolete 

10. Gancho mosquito, nexo entre o rolete eo balancin 

11. Gancho fixado ao balancin 

12. Balancin (suporte do boneco) 

13. Boneco com chumbo embutido 

14. Suporte girat6rio 

15.Base 
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relac;:ao do agente como objeto, ou seja, o polo operat6rio
11

, ou, ainda, 

na relac;:ao do agente com o meio eficiente
12

. No desenrolar do processo, 

tal estrategia e aplicada em algumas operac;:6es, obrigando-nos a situar a 

camera em determinados eixos e a utilizar certos postos de 

observaflio
13 

(Fig. 4), em relac;:ao ao artesao, seu dispositivo de trabalho 

e a sucata. E o que acontece, por exemplo na fabricac;:ao dos brac;:os do 

carrossel (Fig. 5). Nosso registro inicial diz respeito a confecc;:ao do 

primeiro dos quatro brac;:os a se fabricar. lsto significa que a preparac;:ao 

dos outros tres brac;:os seriam etapas repetitivas - ou tempos fracas -, 

suscetiveis de serem banidos do registro. No entanto, na nossa 

estrategia, elas se transformam em momentos "aproveitaveis", passiveis 

de enfatizac;:ao. Assim, o momenta em que, para confeccionar o segundo 

11 
"Polo operat6rio, Zona operat6ria, Espayo operat6rio; Iugar de interayao efetiva 

do instrumento (corpo humano, aparelho) e do objeto ao qual se aplica a a9ao do 
agente (objeto material, paciente), 0 polo operat6rio e 0 nucleo do processo 

observado, resumindo o aspecto principal da atividade do agente e seu resultado 
imediato. Desse modo ele fornece a materia o enquadramento de base do 

cineasta interessado em descrever o processo. FRANCE, Claudine de. Cinema et 

anthropo/ogie. Paris (Editions de Ia Maison des Sciences de L' Homme), 1989. p. 
372. 

12 
0 meio eficiente e parte constituinte do conjunto eficiente, ou seja: "todos os 

elementos do processo observado, direta ou indiretamente necessaries ao 

exercfcio da atividade. 0 conjunto eficiente inclui tudo aquila que nao substitui o 

meio marginal, isto e: o agente (posturas e gestos) e seu meio eficiente 

(dispositivos, suporte material)." Op. Cit. p. 370. 

13 
"0 posto de observayao e a posiyao do cineasta no espayo a partir da qual 

efetua-se o registro cinematografico. E, a partir desse ponto preciso no espayo, 

constante ou nao, que o cineasta observa o desdobramento dos aspectos e das 

partes dos seres que ele filma". GUERONNET, Jane. Le Geste 

Cinematographique. Paris, (Collection Cinema et Sciences Humaines), 1987, pp. 

30-31. 
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Fig. 4 Postos de observacao 
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bra9o do carrossel, o artesao coloca a forma em cima da madeira deitada 

na bancada de carpinteiro ou mesa, sugere a ado9ao de tres angulos de 

vista: o primeiro, de frente para o conjunto eficiente (Fig. 5a), isto e o 

artesao, a madeira e os elementos de copiagem do bra9o- forma e lapis-, 

em primeiro plano; o segundo angulo de vista utilizando uma plongee 

por cima do ombro do artesao, mostrando seu gesto perpendicular correto 

para passar o lapis na borda da forma (Fig. 5b). Esse angulo continua a 

encobrir parte das manipula96es da atividade; e por isso que decidimos 

nos valer de um terceiro, realizando uma ligeira plongee de perfil, 

observando o tra9o do lapis em sentido lateral ao primeiro angulo de vista 

(Fig. 5c). Sublinhamos de maneira permanente o polo operat6rio em 

primeiro plano, para observar, descrever e examinar a madeira no inicio 

de suas transforma96es ffsicas. 

T emos o caso quando o agente se desloca da bancada de 

carpinteiro e vai em dire9ao a tico tico de bancada - serra eletrica -, de 

posse das madeiras desenhadas dos bra9os e balancins com o prop6sito 

de iniciar os cortes correspondentes a configurayao das mesmas. Para a 

compreensao desta transforma9ao sao necessaries tres angulos de vista. 

0 primeiro, frontal ao conjunto eficiente - artesao, madeira e o 

instrumento de corte. Em outras palavras, o eixo da observayao encontra

se paralelo ao eixo da a9ao. Um outro enquadramento em plongee por 

cima do ombro esquerdo do agente centraliza esses elementos, e a 

abertura do enquadramento no mesmo eixo nos aproxima do espa9o das 
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Fig. 5 Variacao de angulos para enfatizar o corte dos bracos 

Fig. 5b 
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manipula96es. Essas dizem respeito a aptidao do artesao, a fim de obter 

por intermedio da serra eletrica, a semelhan9a da forma sugerida na 

segunda madeira desenhada. Entretanto, o polo operat6rio continua a ser 

escondido por parte das maos do agente, ja que as manipula96es com o 

objeto e o instrumento variam conforme a maneira com que o agente vai 

fazendo o corte na madeira. lsso nos estimula a mudar de angulo de vista 

para outra plongee, s6 que, desta vez por cima do ombro direito e assim 

apreendermos partes das manipula96es encobertas pelos dois primeiros 

angulos. Como podemos perceber nesse exemplo, a decomposi9ao 

desse processo via combina9ao de angulos de vista, enfatiza os tra9os 

repetitivos da opera9ao e nos permite descobrir a tecnica de que o 

artesao se vale, para executar os cortes necessarios na madeira 

desenhada, a fim de obter sua transforma9ao desejada. 0 aproveitamento 

dos tempos fracas dessa opera9ao sustenta a pertinencia do espfrito de 

nossa proposi9ao . 

Um outro exemplo da presen9a desta enfatiza9ao e dado quando o 

artesao se dirige a lixadeira de rebolo - criada por ele proprio - com a 

finalidade de lixar os primeiros constituintes cortados, tais como o 

balancin (sem a base), o rolete e os bra9os. 0 posto de observa9ao 

lateral ao meio eficiente (Fig. 6a), torna possfvel apreender parcialmente 

esta opera9ao encoberta pela mao esquerda do artesao obrigando-nos a 

um deslocamento e a uma mudan9a de posi9ao da camera, optando por 

uma p/ongee (Fig. 6b) do lado oposto a estes componentes - atras do 
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Fig. 6 Variaciio de iingulos para enfatizaro lixamento dos primeiros constituintes 
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ombro direito do artesao - ou, ainda a varia<;ao radical de angulo de vista 

(Fig. 6c), sempre em plongee, de frente para o artesao. Este 

enquadramento acima da bancada de carpinteiro - mesa onde desenrola

se a maioria das manipula<;6es do artesao -, permite revelar outros 

aspectos destas manipula<;6es, abrangendo assim o polo operat6rio. 

Uma sequencia um tanto diferente ao exemplo anterior esta na 

confec<;ao dos ganchos mosquitos. No intuito de abranger uma melhor 

descri<;ao desse memento, a imagem acompanha o manuseio que o 

agente faz com os primeiros ganchos ja prontos. Mas, na retomada das 

manipula<;6es para continuar a fabrica<;ao dos demais ganchos, 

elementos tais como alicate, o arame, e as maos do artesao sao 

afastados um pouco do enquadramento inicial, afastamento que limita a 

nossa descri<;ao. Uma p/ongeefrontal, aliada a um movimento de camera 

ascendente com o mesmo enquadramento, e um zoom enfatizando o 

enquadramento bi-manual, traz a a<;ao principal para o primeiro plano, 

mostrando, assim, a continua<;ao das manipula<;6es de dobra e corte dos 

arames com o alicate sem interromper o registro. 

Nas enfatiza<;6es das repeti<;6es nos exemplos precedentes, 

tivemos que adotar um angulo de vista em movimento para tentar 

enfatizar a dominante material. Essas combina<;6es foram op<;6es, 

determinadas tanto em fun<;ao de como o observado se nos apresentava 

no espa<;o e no tempo, quanto pela estrategia escolhida que deveria 
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enfatizar o carater material da tecnica observada. Varias conclus6es 

depreendem-se das descric;:6es de nossa estrategia de mise en scene 

para a apreensao dessas operac;:6es: 

a) a utilizac;:ao da plongee
14

, torna-se um recurso
15 

muito vantajoso 

na mise en scene de nossa atividade material. 

b) a pluralidade de pontos de vista da observafiio
16

, ou a 

utilizac;:ao de tres variac;:6es de angulo de vista, nos parece 

favorecer a percepc;:ao de uma clara diferenc;:a do ritmo de 

trabalho para cada constituinte. 

c) a utilizac;:ao das repetic;:6es das operac;:6es realizadas nas fases 

da fabricac;:ao do carrossel, tenta dar conta do desenrolar 

habitual da atividade tornando visivel uma das dimens6es 

fundamentals de todo comportamento tecnico: sua durafiiO. 

14 
0 angulo de visao em plongee, tambem revela ser o meio mais eficaz para a 

analise dos p61os operat6rios nos processos no curso do qual e conveniente 

cercar um con junto de agentes trabalhando sobre um plano horizontal. 

15 
Um bom exemplo desse recurso pode ser encontrado nas tecnicas culinarias, 

ver Maria-Eugenia Esparragoza"Le choix de l'angle de vue dans Ia description 

d'une technique culinaire", in Le Filme Documentaire:Strateg/es Descrlptlves. 

Paris (Collection Cinema et Sciences Humanines), 1985, p. 38. 

16 
Especificidade metodol6gica, que oferece diferentes possibilidades da aplicagao 

simultanea de varios registros de uma mesma operaqao ou atividade. Este 

princfpio metodol6gico instrumental criada no desenrolar da estrategia videografica 

do 0 Carrossel, s6 podera ser aplicado quando as caracterfsticas da operagao ou 

atividade a registrar o permitam. 
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d) consideramos que a ausencia de varios momentos das etapas 

A-1 (deslocamento em busca da sucata), A-3 (retorno) da fase 

pre-liminar, e alguns momentos das opera96es da fase liminar 

na imagem (Fig. 7), sao lugares e dura96es no processo que 

deixaram de ser sublinhadas por op9ao de mise en scene. 

lsso significa que a apresenta9ao das fases e/ou opera96es 

necessarias ao entendimento do processo observado sempre satisfez as 

exigencias de nossa descri9ao? Pergunta decisiva para a confirma9ao de 

nossa hip6tese. Na fabrica9ao do carrossel, a supressao 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, sao supress6es na 

imagem que nao permitem sublinhar a dura9ao desses encadeamentos. 

A ausencia desses momentos evidencia a fragmenta9ao da apresenta9ao 

- ou seja, do perfodo de observa9ao -, e aumenta a falta de coincidencia 

temporal entre a atividade observada e a atividade mostrada. Com 

respeito a isso, concordamos com Dominique Terres, quando ele diz que: 

"os tra9os de composi9ao do processo mostrado nao esgotam as 

exigencias de sua descri9ao, na qual as formas cinematograficas mais 

acabadas nao s6 estendem-se as fases nas quais sua presen9a e 



Fig. 7 

COMPOSICAO TEMPORAL OBSERVADA 

I A-1 I A-2 I A-3 I B I 
Fase Preliminar Fase Llminar 

COMPOSICAO TEMPORAL MOSTRADA 

. . . . . . . . . . "" .... 
I A-1 I A-2 I A-3 B 

Fase Preliminar Fase Liminar 

Fases presentes no processo observado. 

Momentos das etapas A-1 e A-2 ausentes no processo mostrado. 
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obrigat6ria a compreensiio do processo, mas a suas fases secundarias, 

anexas, as repetifoes (. .. )"
17 

Portanto, alem dos tra<;:os de composi<;:ao desse tipo de processo 

de fabrica<;:ao artesanal, a enfatizaflio das fases repetitivas - os 

tempos fracos - torna-se uma outra pratica de descrifliO 

videografica. A extensao do perfodo de observa<;:ao dessas fases tende 

a introduzir uma rela<;:ao de semelhan<;:a entre o desenrolar do processo 

observado e a do processo mostrado, resultado geral da 16gica descritiva. 

3.3 Articulacoes temporais observadas e mostradas 

Sustenta-se, tambem, que o cineasta - na elabora<;:ao de urn filme 

documentario - preocupado em dar a conhecer urn processo qualquer, 

tende a estabelecer os limites de seu perfodo de observa<;:ao segundo os 

fios condutores que apresenta a dominante da atividade observada
18

. No 

entanto, sabemos que entre outros fios condutores que se oferecem a 

essa elabora<;:ao, fazem parte os modos de articu/afliO no tempo entre 

as fases da atividade. Esses modos de articula<;:ao se diferenciam entre si 

pelo carater obrigat6rio ou facultative atribufdo as pausas ou as rela<;:6es 

de consecu<;:ao entre as opera<;:6es humanas. 

17 
TERRES, Dominique. "L'influence du destinataire sur Ia mise en scene do film 

documentaire", in Le Filme documentaire:strategies descriptives, Paris 

(Collection Cinema et Sciences Humanines), 1985, pp. 67. 

18 
Op. Cit. pp. 67-68. 
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Se alguns processos oferecem exemplos de uma cadeia 

temporar por causa do carater obrigat6rio de sua interrup9ao, na 

fabrica9ao do brinquedo artesanal percebemos que as fases preliminar 

(coleta do material) e liminar (prepara9ao e montagem dos constituintes), 

aparecem como uma sequencia cujo encadeamento no tempo e livre. lsto 

e, a rela9ao de sucessao ou obrigatoriedade entre ambas nao e 

necessariamente imediata. A sua interrup9ao no desenrolar da atividade 

do agente nao compromete o andamento do processo, por conseguinte a 

sua interrup9ao tern um carater facultative. 

Porem, se por um lado a ausencia de encadeamento obrigat6rio 

entre as fases preliminar e liminar do processo e evidente, o mesmo nao 

ocorre em rela9ao aos momentos que comp6em a fase liminar (Fig.8). 

Por essa razao, faz-se necessaria prestar aten9ao as pausas efetuadas 

no desenrolar da fabrica9ao de cada constituinte. Oeste modo, 

analisaremos as pausas entre opera96es e gestos, as mesmas que 

oferecem certas interrup96es nas passagens de uma opera9ao a outra, 

expressas pelos seguintes Indices: 

1.Sabfamos, pela fase de insert;lio, que a descontlnuidade do 

processo ia ser necessaria por varias razoes, recordemos: 

19 
Noqao que designa uma relaqao de consecuqao ou sucessao imediata de 

carater obrigat6rio entre as lases, as operaq6es e os gestos do processo. 

FRANCE, Claudine de. Cinema et anthropo/ogie, Paris (Editions de Ia Maison 

des Sciences de L' Homme), 1989, p.368. 



Fig. 8 

PROCESSO OBSERVADO 

I I I I 1.~' .. 1 B 1..~2.1 I 
A-1 A-2 A-3 
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Fase Preliminar Fase Liminar 

PROCESSO MOSTRADO 
x' xz 

~.Y!. __ y: I I y: __ y:'__ I I 
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A-1 A-2 A-3 B 
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---------------------------------------~--------------------------------------

Fase Preliminar I ¥
5 I Fase Liminar 

X1,X2 
Y1, Y2, Y3, Y4 
Y5 

Pausas do processo observado e mostrado. 
Pausas entre opara«;:oes intra-fase, ausentes no processo mostrado. 
Articula«;:ao entre as fases, ausente no processo mostrado. 
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Segundo o artesao, o carrossel era confeccionado em varios dias, 

devido principalmente a sua durac;:ao do processo de fabricac;:ao. 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 interrupc;:ao: o primeiro e o 

rnomento ern que o artesao termina de desengrossar o piao e o ata com 

uma ligadura de borracha aos brac;:os e balancins cortados e a dois paus 

que iriam se constituir nos roletes e nas bases dos balancins. A 

interrupc;:ao do processo e explicitamente mostrada em virtude da troca de 

vestirnenta do artesao. Neste caso, a sua interrupc;:ao e voluntaria em 

razao do firn da jornada do agente. 

0 segundo, refere-se a passagern ern que o artesao comec;:a a 

colocar os ganchos nos balancins. Em meio a esta operac;:ao, ele e 

lembrado, por intermedio de uma chamada telef6nica, da entrega de um 

brinquedo (gaivota) nesse mesrno dia, e que ainda faltava concluir. Aqui, 

a descontinuidade subita do processo e imposta por causa dos 

cornprornissos anteriormente assumidos. As seqi.iencias destes dois 

momentos foram realizadas no dia seguinte a sua interrupc;:ao, 

seqi.iencias separadas e ligadas por saltos no tempo e sem saltos no 

espac;:o
20

. Oeste modo, podemos perceber que as pausas efetuadas aqui 

20 
0 equipamento videografico nao foi deslocado, tentando respeitar o posto de 

observal(ii.O e seu eixo. 
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foram introduzidas livremente pelo cineasta como resultado da 

programayao estabelecida por parte do agente. 

2. lmposif6es instrumentais da observa9iio. 

E necess<'uio reiterar que estas imposi96es estao mais vinculadas 

ao processo de observa9ao em si do que ao processo observado 

propriamente dito. Especificamente, foram duas as imposi96es pr6prias 

de mise en scene a serem articuladas: 

a) nas trocas obrigat6rias das fitas, optamos pela seguintes 

liga96es: a primeira, na colocayao das quatro bases nos quatro 

balancins, percebemos que a primeira fita estava se acabando; a troca 

coincide com o memento de enfatiza9ao desta operayao por tres 

varia96es de angulos. Nos valemos entao do segundo angulo vertical em 

plongee para realizar essa troca. A outra, e executada no memento da 

colocayao dos quatro bonecos nos quatro balancins, isto e, na mudan9a 

de angulo frontal para o perfil ligeiramente em plongee. Essas 

coincidencias entre os cortes for9ados de registro com as varia96es de 

angulos, sao liga96es das imagens em verdade separadas por saltos no 

tempo e no espa9o. A ausencia sobre a imagem dessas pausas do 

processo se devem, sobretudo, a estrategia aplicada por nos para 

contornar essa imposi9ao. 

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

inter-fase de caniter acidental ou casual - de ordem meci!inica -, e 
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atribuida a contingencia de auto-mise en scene por parte do artesao. No 

deslocamento deste em direc;:ao a tico tico de bancada - serra eletrica -

com o objetivo de serrar os brac;:os e balancins ele parece nao se decidir 

se realiza ou nao o deslocamento. Essa hesitac;:ao confunde tambem 

nossa observac;:ao gerando una interrupc;:ao da gravac;:ao, prejudicando, 

assim, o registro desta articulac;:ao e dando uma falsa ideia ao espectador 

desse momenta do desenrolar do processo. Essa pausa de carater 

acidental e mesmo visivel na imagem, e se apresenta como urn autentico 

salto no tempo da ac;:ao, e nao permite saber se sua continuidade e 

necessaria ou nao ao processo. 

3. Na fase llminar certas operafoes na confecfiio dos 

constituintes siio bastante demoradas, motivando variafoes 

de i!mgu/os e, conseqiientemente, cortes no tempo e no 

espafo. 

Por exemplo, nos mementos do inicio das atividades da fase 

liminar, ap6s terminar de desenhar as formas dos brac;:os 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, retorna a mesa e inicia outra 

operac;:ao: dar medida ao que constituira o piao. Ap6s esta operac;:ao, 

passa do corte ao desengrossamento da madeira da seguinte maneira; 

levanta e se dirige a parede atras do tico tico de bancada e pega urn 

serrate. Com o serrate na mao se desloca ate a m6rcia com o intuito de 
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prensar a madeira e come<;:ar o corte da mesma. A imagem acompanha o 

seu pausado andar ate o inicio do corte. 0 fato de ser urn trabalho manual 

- serrar madeira - requer muito esfor<;:o de parte do artesao, 

consequentemente, esta opera<;:ao e 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 urn ponto de 

intercessao entre duas linhas cruzadas, faz nele urn furo e retorna a 

m6rcia, prensa a madeira cortada e come<;:a a desengrossa-la para dar 

forma ao piao por intermedio de uma lima. Opera<;:ao tambem 

considerada demorada, aproveitamos para varia<;:5es de angulos de 

vista. 

A nossa estrategia, nesse caso, e quase similar a enfatiza<;:ao dos 

tempos fracos, isto e, sabemos que para apreender melhor a descri<;:ao da 

maioria dos constituintes do carrossel - bra<;:os, ganchos, bonecos, 

balancins, etc.-, sao utilizados os mementos de repeti<;:ao da fabrica<;:ao 

de cada urn dos quatro elementos de cada constituinte. Na fabrica<;:ao do 

piao, tanto o corte da madeira quanto o desengrossar da mesma, as 

opera<;:5es para fabrica-las tern caracteristicas diferentes da fabrica<;:ao 

dos outros constituintes ja mencionados, opera<;:5es e caracteristicas por 

assim dizer, demoradas, cuja enfatiza<;:ao nos e possibilitada via 

varia<;:5es de angulo. 
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Nesse exemplo, cabe a seguinte reflexao: o carater aleat6rio da 

sucessao entre as opera96es implica em que, no processo mostrado, o 

modo de sucessao entre elas, tampouco seja consecutivo. Assim, a 

importancia da presen9a ou ausencia desses fndlces (pausas ou 

sucessoes) no processo mostrado, esta em deixar ao espectador a 

apreciayao dos mesmos. 

Por outro lado, cada vez que o modo de sucessao das opera96es 

intra-fase era necessariamente consecutivo, registramos sua 

continuidade. Por exemplo, entre a fabrica9ao dos bra9os suportes e a 

fabricayao dos balancins, registramos o fim da opera9ao, a fase de 

transi9ao e o inicio da opera9ao seguinte. A presen9a de uma cadeia 

temporal intra-fase, neste caso, restitui, no processo mostrado, o 

desenrolar das cadeias obrigat6rias para o exercicio dessas opera96es 

do processo. Para Dominique Terres: ''l\ necessidade ou a contingencia 

das consecut;oes se traduz em primeiro Iugar; (necessidade), pela 

ausencia de intervalos no registro e no processo mostrado; em segundo 

Iugar; (contingencia), pela present;a de intervalos no registro e no 

21 
processo mostrado" Segundo o autor, bern entendemos, a 

contlngimcla se manifesta pela presen9a de pausas no desenrolar do 

21 
TERRES, Dominique. "L'influence du destinataire sur Ia mise en scene do film 

documentaire", in Le Filme documentaire:strategies descrlptlves, Paris 

(Collection Cinema et Sciences Humanines), 1985, p. 71. Se faz necessaria 

sublinhar que estes intervalos nem sempre sao perceptfveis para o espectador. 
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processo observado e no processo mostrado, em um caso, e a 

necessidade, pela ausencia de pausas no desenrolar do processo 

observado e no processo mostrado, de outro. No desenrolar do processo 

mostrado da fabrica9ao do carrossel, fica claro o principio contingente de 

suas interrup96es. 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-/iminar e liminar. Pausas fortemente 

sublinhadas ao Iongo de nossa exposi9ao. 

No Carrossel, diziamos, tentamos estabelecer nossa mise en 

scene apoiados, fundamentalmente, nas articula96es variaveis (pausas 

facultativas) e invariaveis (cadeias temporais e pausas obrigat6rias) do 

processo observado. Procuramos tratar as articula96es, sobretudo as 

intra-fase, como tratamos os elementos da composi9ao, sublinhando as 

articula96es cujo carater e obrigat6rio e invariavel, nos pareceu 

necessario a restitui9ao inteligivel do processo. 

Tal estrategia pode ser considerada como um tra9o especifico nos 

documentaries de carater descritivo? Decerto, em concordancia com seu 

proprio sublinhamento, nos encadeamentos necessaries entre as fases, 

e/ou intra-fases (opera96es) de uma atividade material, o cineasta tende, 

como diz Claudine de France
22

, a desordenar os antigos cortes e colocar 

22 
FRANCE, Claudine de. Cinema et anthropo/ogie, Paris (Editions de Ia Maison 

des Sciences deL' Homme), 1989, p. 236. 
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sobre o mesmo plano tempos fracos e tempos fortes, fases de 

manuten<;:ao, e fases de produ<;:ao. Desse modo, respeitando as pausas 

obrigat6rias, o cineasta poden1 apresentar da atividade, a imagem de um 

processo continuo. Contraditoriamente, o cineasta nao mantendo na 

imagem os encadeamentos necessaries, tende igualmente a apresentar, 

da atividade, a imagem de um processo continuo em cuja programa<;:ao 

rigida, aparentemente nao aparece nenhuma pausa ou interrup<;:ao 

contigente, a exce<;:ao daquelas que, em virtude do comportamento do 

agente (troca de vestimentas) denotam que ali houve uma pausa. 0 fato 

de suprimir, na imagem, os tra<;:os das pausas que o agente marca 

livremente, o cineasta, substitui o modo de sucessao - nao consecutive -

das sequencias do processo observado, pelo modo de sucessao das 

sequencias do processo mostrado, sempre consecutivos. Assim ele 

privilegia no mostrado a continuidade da a<;:ao do agente sobre o objeto 

da sucessao imediata das opera<;:6es, sem que seja preciso saber si essa 

continuidade e essa consecu<;:ao, sao obrigat6rias ou nao. Por outro lado, 

consentindo o sublinhamento, nao s6 das pausas obrigat6rias mas 

tambem das pausas facultativas, o cineasta permite a contingencia, ate 

mesma acidental, de buscar o Iugar que ela ocupa frequentemente no 

desenrolar das atividades materiais. 

0 tratamento videografico das articula<;:6es temporais das 

atividades de dominante material e um problema complexo que merece 

longos exercicios e reflex6es. Por enquanto nos contentamos de levantar 
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a proposi<;:iio segundo a qual o papel atribuldo as articulag5es da 

atividade mostrada - quando predomina a fungiio do conhecimento
23 

-, 

parece expressar-se pela tendencia a registrar as pausas obrigat6rias: o 

cineasta estende-se alem dos encadeamentos obrigat6rios, todas as 

formas livres de articulagiio entre as ag5es, e em particular as pausas de 

carater facultative. Desta maneira somos motivados a reconhecer em 0 

Carrossel, que as diferentes interrupg5es e/ou pausas necessarias (final 

da jornada de trabalho e compromissos assumidos pelo artesiio), e 

contingencias instrumentais (interrupgiio temporal da gravagiio por parte 

do cineasta, troca de fitas), sao situag5es que todo cineasta assume 

como pr6prias a sua atividade . 

3.4 0 Carrossel: a montagem do vfdeo 

Na vontade de realizar com 0 Carrossel urn video com vocagiio 

descritiva, escolhemos niio limitar nosso perlodo de observagiio somente 

as operag5es julgadas imprescindlveis a compreensiio do processo de 

fabricagiio. lsso se traduz na importancia dada, na fase liminar 

(fabricagiio dos constituintes), a enfatizagiio dos tempos fracos, e a 

apresentagiio repetitiva que favorece a observagiio de seus diferentes 

aspectos sobre a imagem. 

23 
Ver TERRES, Dominique. "L'influence du destinataire sur Ia mise en scene do 

film documentaire", in Le Filme documentaire:strategies descriptives, Paris 

(Collection Cinema et Sciences Humanines), 1985, pp. 57-77. 
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Alem disso, nossa estrategia nos conduziu a eliminar
24 

da imagem 

os momentos que nao sao diretamente uteis a compreensao da tecnica 

de fabricac;:ao artesanal. lsto e, por urn lado exclulmos toda alusao as 

atividades secundc'uias ou anexas do agente. Por exemplo, as varias 

sequencias da atividade em que a imagem acompanha o desenrolar de 

gestos do agente, tais como o atendimento de chamadas telef6nicas, as 

visitas de parentes e/ou clientes. Eliminamos, tambem, a articulac;:ao entre 

as fases pre/iminar e liminar, e as relac;:6es de consecuc;:ao entre as 

operac;:6es do processo observado, que nao sao necessarias para a 

compreensao da atividade artesanal por urn publico "nao 

especializado", por exemplo. 

Por outro lado, foram deixados fora da montagem elementos 

importantes para o desvendamento hist6rico, ideol6gico do processo 

artesanal, os bastidores da atividade. Eo que nos revelam as constantes 

anc'llises das imagens referentes a esses elementos: analises que vao 

alem de qualquer observac;:ao direta, orientada a nao levar em conta os 

bastidores. E que esta expresso no seguinte exemplo: logo ap6s ter 

acabado urn determinado constituinte do brinquedo o artesao se dirige, 

suando, beber urn pouco de agua, para depois pegar de novo o 

constituinte ja feito, e realizar o sinal da cruz. Na fabricac;:ao do carrossel, 

24 
Nao como ato arbitrario, mas si, uma op<;:ao narrativa da descri<;:ao do processo 

de fabricac;:ao. 



Estrat8gia de descricao videoqr<ifica de uma tecnica artesanal 121 

o suor e a marca, a prova e o sinal expressivo do investimento corporal 

necessario a realizac;;ao do brinquedo artesanal. 0 sinal da cruz e o 

slmbolo religioso de agradecimento pelo trabalho feito e bern acabado. 

Portanto, apesar de ausentes da montagem final, estes bastidores, sao 

importantes elementos de analise para urn melhor entendimento de 

qualquer atividade humana. (Ver Conclusoes). 

Futuramente se incorporara ao video 0 Carrossel os depoimentos 

do artesao sobre a sua memoria e sua experiencia pessoal, e outros 24 

tipos de brinquedos, cada urn com sua historia contada pelo proprio 

artesao. Dos 24 brinquedos artesanais registrados serao selecionados os 

mais representatives simbolicamente. A valorizac;;ao dos depoimentos do 

artesao e importante, porque o processo de fabricac;;ao artesanal se acaba 

incorporando na sua sensibilidade, ja que, ao lembra-lo, considerara em 

seus brinquedos artesanais uma carga de significac;;ao e de valor talvez 

mais forte do que a atribulda no tempo da ac;;ao. lsto e, a transmissao 

desta manifestac;;ao cultural nao pode estar dissociada dessas 

lembranc;;as que, entre outras coisas, sao segredos do oflcio. Os 

depoimentos, na hora de transmissao aos destinatarios/aprendizes mais 

jovens, sao formas de conselho, de ensino, de sabedoria. Nesse 

contexto, as imagens e os relatos orais sao suportes pelos quais se le e 

se pensa uma historia, transformando-a em seu significado. Trabalhar e 

refletir sobre o passado nao e uma operac;;ao "tapa-buraco" de 
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informac;:oes falhas, mas significa "capturar" a capacidade de reflexao 

sobre o sujeito produtor de significados. 
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Estas conclusoes esUio organizadas a partir de dois aspectos 

complementares. 0 primeiro diz respeito a experiencia videografica que 

levamos a cabo e a partir da qual elaboramos este texto. 0 segundo, 

corolario do primeiro, esta centrado na reflexao que fizemos, de carater 

mais amplo, sabre as questoes te6ricas, metodol6gicas e epistemol6gicas 

subjacentes a praxis da antropologia visual, de forma mais geral, e ao 

filme antropol6gico em particular. A este segundo demos o titulo de 

"Fragmentos incomodos". 
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Propusemo-nos ao Iongo deste trabalho testar duas hip6teses no 

campo da antropologia filmica. Uma, a mais especlfica, procurava 

confirmar a importancia de sublinhar em nossa estrategia videografica, o 

aproveitamento dos chamados tempos fracas - fases repetitivas - do 

desenrolar do processo de fabrica9ao artesanal. Uma das conclusoes a 

que chegamos e que depreende-se principalmente do terceiro capitulo, e 

que, a enfatizayao dessas fases repetitivas deve ser uma pratica usual 

quando se pretende efetuar uma descri9ao videografica capaz de 

devolver ao espectador, da maneira a mais fiel posslvel, o processo 

observado. Sua utilizayao no perlodo de observayao, introduz novas 

formas de rela9ao entre o desenrolar do processo observado e o 

processo mostrado, formas que requerem, sem duvida, mais ensaios e 

experiencias. 

A hip6tese mais geral esta centrada na ideia que, nas pesquisas 

destinadas aos brinquedos, existe urn espa9o senslvel de conhecimento 

ainda pouco explorado, sujeito a uma abordagem imagetica. lsso porque 

os encontros entre o meio audiovisual e a antropologia modificaram 

substancialmente os metodos de coleta e tratamento dos dados, e a 

divulgayao dos seus resultados. Consequentemente, a experimentayao 

desse meio como objeto de pesquisa nos levou a levantar questoes 

relativas ao potencial cognitive que elas apresentaram em rela9ao aos 

brinquedos artesanais. 
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Avanc;:amos nesse intuito, ao aplicar uma determinada estrategia de 

experimentac;:ao do meio videografico em 0 carrossel, e levantarmos 

quest6es relativas ao tratamento metodol6gico para seu registro. Assim, 

foi possivel descrever para o espectador as modificac;:6es sofridas pelo o 

objeto no desenrolar do processo artesanal, e as relac;:6es entre a pessoa 

filmada, seu dispositive de trabalho e o objeto, isto e. exprimiu as feic;:oes 

tipicas e particulares apreendidas pelo artesao em relac;:ao ao tempo e ao 

modo de fabricac;:ao especificos, isto e: sua teen/ca. Consideramos tal 

estrategia aplicavel a descric;:ao de qualquer tecnica artesanal com as 

mesmas caracteristicas daquela aqui descrita, que apresenta um certo 

numero de trac;:os de desdobramento; notadamente, a variedade de 

dispositivos de trabalho e um s6 agente atuando sobre os constituintes de 

um mesmo objeto. 

Dessa maneira, 0 Carrossel e um video que pode servir como 

suporte audiovisual a formac;:ao de qualquer aprendiz em artesanato, pois 

trata de mostrar os aspectos essenciais de uma transformac;:ao material, 

evocando a organizac;:ao do processo de produc;:ao de um brinquedo 

artesanal composta das fases tecnicamente necessarias a sua fabricac;:ao. 

Para levar a cabo esse registro utilizamos como fio condutor as 

operac;:oes efetuadas manualmente pelo artesao na madeira. 

Por outre lado, no segundo capitulo, nao foi nossa intenc;:ao mostrar 

o processo de identidade no grupo do qual o "Seu" Protetti fez parte. 0 
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fundamental para n6s foi somente sublinhar a sua importancia, que vai 

alem da lembranc;:a singular da pessoa. lsto e, nesse caso, a memoria 

desempenhou uma papel mais abrangente que o de apenas lembrar e 

refletir sabre o passado. As lembranc;:as do tempo de infancia desse 

artesao nao s6 implicaram em recordar esse tempo ido, mas tambem 

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

Nesse contexte, nos relatos do "Seu" Protetti podemos perceber o 

estabelecimento de certa nostalgia e frustrac;:ao. Nostalgia ao lembrar da 

infancia, urn periodo que vai alem de uma simples lembranc;:a onde havia 

urn espac;:o e urn tempo tanto para trabalhar quanta para brincar. E, 

sobretudo, urn periodo de aquisic;:ao de competencias e capacidades 

transmitidas e aprendidas em sucessivos contextos de socializac;:ao, da 

familia a aprendizagem e criac;:ao individual, em diversos tempos e 

espac;:os. Aprendizagem como resultado da imitac;:ao pratica e observac;:ao 

- experiencias de vida familiar, a vizinhanc;:a, festividades religiosas, e 

feiras locais ou regionais-, da lenta familiarizac;:ao com as materias -

restos de madeira -, da incorporac;:ao das destrezas, do ambiente em 

companhias adultas masculinas - avo, pai, tios -, sobretudo das 

constantes migrac;:oes realizadas pela familia de nosso artesao. Trata-se, 

principalmente, de uma disposic;:ao cultural profunda a aprendizagem 

pratica da relac;:ao fisica com o mundo, que define a sua polivalencia 

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

no sentido da articulac;:ao pratica entre mao e cerebra. lsto explica por 
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exemplo, como, hoje em dia, a valorizac;:ao das func;:oes socials -

educativa e conservac;:ao de habilidade -, e economlca - subsistencia -, 

do alcance artesanal no "Seu" Protetti, sao decorrentes dessa 

aprendizagem. 

Por outro lado, a nostalgia tambem esta Ia porque as relac;:oes 

entre as pessoas, o modo de pensar e de viver, os espac;:os e tempos de 

diversao criativos e de observac;:ao, ou mudaram ou foram extintos. 

Nostalgia e frustrac;:ao atual, independente da negligencia das instituic;:oes 

pertinentes para a transmissao da experiencia vivida que, apesar de tudo, 

ainda sobrevive as 16gicas de dominac;:ao cultural e economica. Segundo 

Eclea Bosi
1

, a partir do memento em que o homem se distancia de seu 

passado e perde vinculo com suas experiencias transmitidas, ele perde 

suas ralzes. Sendo assim, o elo do passado com o presente ficaria 

rompido, e sua continuidade cultural e hist6rica se perderia em algum 

Iugar da estupidez. 

Fragmentos lncomodos 

Neste item cabe-nos reflexionar a bibliografia proposta nao s6 pela 

Escola de Nanterre, mas as diferentes divulgac;:oes encontradas sobre a 

antropologia visual no primeiro e terceiro capitulos, e gostariamos de 

fazer algumas considerac;:oes metodol6gicas e te6ricas a respeito da 

1 
BOSI, Eclea. Cultura e desenraizamento, in: BOSI, Alfredo (Org.), Cultura 

brasilelra, temas e situafoes. Sao Paulo (Atica), 1987. p. 16. 
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utiliza<;:ao videografica em pesquisa de campo. Ou melhor, salientar cinco 

fragmentos fncomodos entre o video e a pesqulsa antropo/6glca, que 

visam insistir na importancia de que adoecem os encontros ou 

desencontros destas duas praxis. 

a) A diferen<;:a de outras areas das ciencias humanas, a 

antropologia visual mantem abertas brechas decisivas no campo 

epistemol6gico. lsso se deve, sobretudo, a multiplicidade de aplica<;:6es 

conferidas aquele que e talvez o mais utilizado de seus suportes: o filme 

antropol6gico. Com efeito, e enorme a diversidade de aplica<;:6es das 

imagens animadas: em procedimentos de pesquisa onde e associado ao 

video como ferramenta de registro audiovisual de fen6menos culturais, 

em tanto que instrumento de ilustra<;:ao em salas de aula e outros 

audit6rios, em tanto que velculo de intera<;:ao entre o pesquisador e os 

grupos estudados, e mesmo como meio de expressao politico-cultural 

daqueles que, na grande maioria dos filmes, sao seus personagens e, 

apropriando-se de seus instrumentos, tornam-se realizadores. Marc-

Henri Piault, confirma esta falta de constitui<;:ao da antropologia visual: 

"infelizmente, estes usos variados sao em geral, confusos, e atribuem ao 

cinema antropo/6gico urn estatuto relativamente sombrio, o que torna sua 

utiliza9ao, de certo modo, ambfgua" 
2

. E acrescentamos, ainda, que os 

2 
PIAUL T, Marc-Henri. "Antropologia e Cinema" in Catalogo II Mostra 

lnternaciona/ do Filme Etnografico, RJ (Interior Produ96es), 1994, pp. 62-63. 
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"usos variados" de que fala Piault nao sao em si uma brecha - como 

dizlamos acima -, atraves da qual a antropologia visual revelaria sua 

fragilidade epistemol6gica. Na verdade, e necessaria observar que para 

cada urn dos tipos de uso que e atribuldo ao filme antropol6gico, existem 

aqueles cuja formata9ao e dada a partir de pressupostos te6ricos e 

metodol6gicos 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 estetica e/ou do 

'1ornalismo" do que do rigor do esplrito cientlfico. Nao e necessaria dizer 

que essa diversidade de formas de abordagem de um mesmo tema e, 

ela sim, uma brecha, uma debilidade que dificulta o real credenciamento 

do filme antropol6gico e, por extensao, 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 questao - nao menos 

importante -, da recep9ao. De fato a difusao dessa especie de filme e, 

usualmente, urn pouco mais que informa9oes confidenciais limitadas a urn 

pequeno grupo de iniciados. E o que dizer do grande publico, partindo-se 

da evidencia que, nos nossos dias, os meios de comunica9ao 

audiovisuals e, notadamente a televisao, sao os maiores velculos de 

divulga9ao de conhecimento? 
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A par do mencionado acima, urge, acreditamos, de urn aprendizado 

da leitura dos dados audiovisuais, pois o desconhecimento da linguagem 

cinematografica e urn obstaculo tanto para os usuarios que buscam 

desenvolver esta tecnica quanto para os antrop61ogos que analisam os 

resultados. David MacDougall, considera atentamente que: "Quando 

recorremos ao filme, devemos saber se e como metoda de trabalho de 

campo ou como simples meio de pub/ica9ao, pais produzir um fi/me e nao 

tanto saber olhar atraves de uma camera quanta ver o que ha na tela." 
3 

0 

autor pretende dizer, bern entendemos, que tambem deveriam ser 

preocupac;:oes de todo antrop61ogo, apreender elementos pr6prios de uma 

leitura cinematografica, videografica ou fotografica. 

b) 0 fato de que a antropologia seja por excelencia uma disciplina 

da observac;:ao faz, por urn lado, com que ela - sobretudo, a p6s-

moderns -, se considere importante enquanto texto escrito. Nesse 

sentido, a antropologia e o audiovisual permanecem muito afastados. 

Evidentemente, para que esta situac;:ao nao permanec;:a e preciso que 

tanto a escrita quanto o audiovisual possam ser tocados ao ritmo de uma 

mesma partitura, isto e, submeter-se a leituras, analises e interpretac;:oes 

analogas, o que de forma alguma e o caso. Enquanto para o antrop61ogo, 

refuta Bela Bianco; "a enfase no texto escrito relegou a uma posi9ao 

3 
MACDOUGALL, David. "Mas afinal, existe realmente uma antropologia visual?", 

in Cata/ogo II Mostra lnternaclonal do fl/me etnografico, RJ (Interior 

Produy5es), 1994, p. 72. 
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marginal e oculta o fato de que a pratica da pesquisa antropo/6gica 

imp/ica tambem, de um /ado, na produ9ao de artefatos visuais enquanto 

documentos constitutivos da pesquisa; e de outro, nao s6 na e/aborayao 

de textos escritos mas tambem na produ9ao de etnografias visuais."
4 

Por outro lado, para o cineasta, as crfticas aos resultados da 

utilizar;ao do filme nas pesquisas sempre foram explicitas, sob a 

denominar;ao de enfadonhas e tecnicamente pouco significantes as 

exigencias mfnimas do agrado de uma antiga audiencia. Entendemos que 

tanto para o antrop61ogo, em razao de uma resistencia epistemol6gica 

quanta para o cineasta, pela valorizar;ao de uma qualidade instrumental e 

artfstica, o Iugar que ocupa o filme e avaliado em funr;ao de uma 

sociedade estimulada pelo espetaculo. 0 complicado para a antropologia 

visual, e que ambas - a antropologia e o cinema - tern suas regras e 

metodos historicamente construfdos. E necessaria admitir, tambem, que 

rever o material filmado nao e 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 e - as pesquisas que 

contemplem descrir;oes rituais, operar;oes tecnicas, o ritmo e movimento, 

descrir;6es espaciais, relar;oes e manifestar;oes culturais. 

4 
BIANCO, Bela Feldman. "Antropologia e Cinema: Quest6es de linguagem", in 

Monte-M6r P. e Parente J. (Orgs.) Cinema e Antropologia, Horizontes e 

Caminhos da Antropologia Visual. RJ (Interior Produy6es), 1993, pp.55-56. 
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Neste caso o audiovisual e, portanto, quem melhor captura e 

percebe, sob outro angulo, as manifesta<;:6es simb61icas. lsto em rela<;:ao 

a Clifford Geertz, quando afirma que: "a iJnica maneira para descrever os 

eventos culturais repousa precisamente na sua interpretar;ao"
5

. 

c) Os beneflcios outorgados a observa{:iio diferida sao evidentes, 

uma vez que permite repetir urn numero infinito de vezes o material 

registrado, principalmente, se possivel, em companhia dos informantes 

e/ou das pr6prias pessoas filmadas susceptiveis de assegurar maior 

rendimento ao material. Esta rela<;:ao de partilha entre observador e 

observado sobre os registros imageticos, torna-se essencial desde que 

seja realizada nos primeiros momentos das anc'ilises. No entanto, esta 

estrategia revela-se, ao nosso ver, mais valida e relevante a partir das 

analises, tanto do antrop61ogo quanto do cineasta, ou desde que o 

observado filmado seja acompanhado de outros pontos de vista que se 

interessem por urn fen6meno social dado. Das informa<;:6es obtidas a 

partir destas analises finas das imagens surgiriam o material para o texto 

escrito, como suporte do observado filmado. Neste caso, a escrita e 

submetida a imagem. 

5 
CitaQao extraida de, CHIOZZI, Paulo. "Reflections on Ethnographic Film with a 

General Bibliography", in Anthropology Visual, Pennsylvania (HAP), Vol. 2, 1989. 

p. 19. 
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Entretanto, faz-se necessario sublinhar que tal principio 

metodol6gico dependera fundamentalmente da natureza do fen6meno 

social registrado. Essa mesma natureza, inscrita no tema de pesquisa, 

decidira se e preciso a interven9ao dos informantes. Nem toda aplicayao 

do audiovisual na antropologia pode ser sujeita a aplica9ao do feedback. 

Com certeza esse espfrito metodol6gico ficou muito Ionge de ser aplicado 

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

Por outro lado, nem sempre as pessoas filmadas mostram-se 

disponfveis 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 indivfduos 

estarem envolvidas no processo. Seu engajamento nesse ultimo vai 

depender de um certo grau de consciencia que possui em rela9ao ao que 

o observador pretende com sua participa9ao a posteriori na fase mesma 

do registro. Ora, se essa fase alterou seu comportamento enquanto 

personagem, a tortura a que e submetido pelas constantes visoes 

repetidas das imagens acaba muitas vezes por aborrece-lo. Levantam-se 

deste modo, certas considera96es eticas que todo pesquisador deveria ter 

em relayao a seu informante/participante, consideray6es que dizem 

respeito a necessidade de submete-lo a uma explanayao "global" do 

processo de pesquisa. Como resultado dessa aten9ao, contemplam-se o 

consentimento voluntario do informante e o mutuo 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). 

lsto e, tanto o dialogo verbal que se estabelece entre as pessoas filmadas 

e o cineasta, quanta as diferentes relac;:6es interpessoais originadas pelo 

desenrolar do processo, mostram-se altamente expressivos. Estes 

bastidores provocam uma outra forma de investigac;:ao: a antropo/ogia 

da prodUfiiO audiovisual em antropo/ogia. Ou seja, a explorac;:ao do 

processo de interac;:ao pesquisador-cineastalpessoas filmadas traria 

maiores subsidios a analise global das implicac;:6es metodol6gicas 

subjacente a utilizac;:ao do audiovisual na antropologia. Nesta linha de 

racioclnio permitimo-nos coincidir com duas analises concretas: A 

primeira, quando Etienne Samain reflete: 

"Nao sao somente problemas de natureza mais te6rica 

como aqueles, por exemplo, do estatuto 

epistemol6gico das imagens e dos mediuns - que, ao 

se impor, requerem toda a atenc;:ao do antrop61ogo 

visual; sao ainda, esses Iantos outros 

questionamentos relatives aos processos, c6digos e 

condic;:oes - e de prodw;fio, e de transmissao, e de 

recepc;:ao/leitura - dessas mensagens e dessas 

esteticas imageticas que se tornam imprescindiveis de 

serem desvendados, se quisermos constituir uma 

antropologia visual".
6 

6 
SAMAIN, Etienne. Para que uma antropologia consiga tornar-se visual, 

Campinas (Multimeios-Unicamp), Mimeo, 1993. 
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Nessas circunstancias, a produc;;ao de urn outro video em tempo 

real (longos pianos sequencias), seria a melhor forma de fixar esse 

continuum. A dificuldade desse tipo de registro esta na necessidade de 

tempo disponivel para sua analise e reflexao. 

A segunda, e uma outra forma de antropologia da produfiio em 

antropologia, e esta determinada pela falta de uma postura critica da 

parte dos usuarios e destinatarios diante do resultado imagetico dos 

registros utilizados (cinema, video, fotografia). Necessita-se, entao, 

perguntar sobre suas estruturas manifestas e incluidas que todo processo 

de produc;;ao audiovisual em antropologia sempre carrega. Aqui, os 

bastidores funcionam como espac;;os de construc;;ao hist6rica e fontes 

reveladoras de concepc;;oes filos6ficas e ideol6gicas. Sao poucas as 

pesquisas consagradas a esse tipo de problema. Todo ato de produc;;ao 

de imagens diz respeito ao desvendamento das propostas ideol6gicas e 

culturais dos observadores utilizadas no seu desencadeamento como 

meio de persuasao em urn determinado contexto hist6rico. Objetivo pouco 

exequivel na atual sociedade do espetaculo e simulac;;ao, estimulada ao 

despojo ou galvanizac;;ao do sentido do real. 

e) Especificamente, no que diz respeito, a inovac;;ao das 

perspectivas da proposta de Claudine de France, apoiadas na "repetit;ao 

do processo observado, de seu registro e de seu exame na imagem, na 



Conclusoes 138 

companhia das pessoas filmadas e ou informadol'' 7
, sao bases do filme 

de exploras,:ao que permitem transformar o filme de simples espetaculo 

em instrumento de pesquisa. Estas bases nao impedem que sejam feitas 

certas crfticas colocando em causa o objetivo destas. 

Em principia levantam-se tres pontos crfticos em relas,:ao a essa 

proposta, dois deles sao referidos pela propria autora: 0 primeiro e 

originado no fato de que a "repeti9ao dos esbo9os tende a adiar 

indefinidamente a apresenta9ao de um produto acabado, demonstrativo e 

sintetico" 
8

. lsto leva a que a 16gica da apresentas,:ao seja sacrificada em 

favor daquela da descoberta. Reconhece tambem que este metoda se ve 

reduzido "preferencialmente aos processos cotidianos, aos gestos 

maquinais familiares ao antrop6/ogo/cineasta, ou seja aos atos mais 

comuns de sua propria sociedade" 
9

. A isto soma-se que alem de ser 

dispendioso demais, para se cristalizar, os esbofOS precisam que o 

processo seja repetitive - curta duras,:ao -, e que bern entendemos, nem 

sempre acontece. Este e o caso de nosso registro videografico do 

processo de fabricas,:ao do carrossel, brinquedo artesanal feito de sucata 

de madeira. Devido a seu extenso processo tecnico de transformas,:ao o 

registro sofreu uma serie de contingencias temporais. Contudo, estes 

7 
FRANCE, Claudine de France. Cinema et Anthropo/ogie. Paris (EMSH), 1989, 

p. 355. 
8 

Op. Cit. p. 350. 

9 
Op. Cit. p. 355. 
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argumentos poem em causa toda a reflexao sabre, por exemplo, o papel 

menor que poderia e deveria conferir-se a observac;:ao direta. No entanto, 

o carc'iter inovador da reflexao e da proposta de Claudine de France, que 

coloca definitivamente os problemas te6ricos e metodol6gicos do cinema 

etnografico no contexte especifico dos seus meios de trabalho, parece

nos, de inegavel interesse. 

Os fragmentos que antecederam sao criterios muito particulares, 

que dizem respeito a uma experiencia pessoal sabre um discurso e uma 

pratica produzidos na utilizac;:ao do audiovisual em antropologia, ou 

melhor, antropologia visual. Nao duvido que, tanto a praxis antropol6gica 

quanta a empreitada audiovisual, mesmo com a produc;:ao te6rica e 

pratica de que se avigorou nestes l.lltimos anos, continuarao a procurar 

regras elementares e pontes de convergencia. Apesar dessas 

contingencias de ordem metodol6gica, te6rica e etica, para as ciencias 

socials, o audiovisual lhes outorga um leque de possibilidades de Iuera 

que nao deve ser deixado de I ado, por um pretense rigor academico. 

Estas indagac;:oes surgem como resultado de um trabalho cuja 

pretensao pratica, nao foi passar de um laborat6rio - mise en scene do 

desenrolar do carrossel - e que, circunstancialmente, alargou-se por 

quest6es te6ricas e metodol6gicas encontradas em nosso itinerario. Esse 

fato anima novas investidas nessa area. 
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Finalmente, alem dos objetivos inicialmente propostos e dos 

resultados dos desdobramentos das investigag6es realizadas, este 

trabalho tern tambem a intengao, de ordem pratica, de contribuir para a 

reflexao metodol6gica entre antropologia e audiovisual. 86 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 nao e mais uma nova preposigao, e sim minha 

pequena utopia. 



AN EX OS 



Anexos 

PRODUCAO FOTOGRAFICA DO PROCESSO DO REGISTRO 

VIDEOGRAFICO CBASTIDORES) 

Preparatives da fase liminar do processo (Atelie). 

Foto: 1 

Foto: 2 
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Mise en Scene fotografica dos desdobramentos do cineasta 

Foto: 3 

Foto: 4 
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Foto: 5 

Foto: 6 
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Foto: 7 

Foto: 8 
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Dois olhares diferentes 

0 meu olhar 

Foto: 9 

0 olhar do "Seu" Protetti 

Foto: 10 
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Mais bastidores 

Foto: 11 

Foto: 12 



Anexos 148 

Foto: 13 

Foto: 14 
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