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Resumo

Como vem a génese o objeto viola no interior de uma fabril-artesania? Os materiais em
uma oficina de construgao e reparo de violas arranjam sob condigoes especificas percur-
sos variaveis na execucgao de sua tarefa: no preciso e arriscado estabelecimento de graus
de compatibilidade material em cada circunstancia técnica. Quando a percorrer a fabril-
artesania o objeto viola refrata a dimensao dos discursos sobre sua existéncia em prol da
realidade dos recursos que lhe impoem superficies e consisténcias bem delimitadas. Quais-
quer que sejam os discursos sobre a trama técnica de uma oficina fabril-artesanal, é no
entanto em seu interior funcional que a atividade técnica material expde seus irredutiveis:
os recursos tecnicamente articulados. Uma oficina fabril-artesanal paulista provoca nesta
pesquisa um problema de Tecnologia comparada; limitando este estudo a uma incursao
descritiva de um suficiente e integral experimento de método. Orienta-se tal experimento
através do itinerdrio de construgdo/manutengao do objeto viola no interior de uma ofi-
cina, sendo o inquérito material um catalizador metodoldégico: o ambiente de oficio fabril-
artesanal remarca circunstancias técnicas materiais capazes de propiciar ao estudo uma
perspectiva outra sobre as ferramentas, os instrumentos e o maquinario do que quando
sumarizados pelo resultado aparentemente estével de seus exercicios, o produto/obra. Sao
os entremeios, os processos de compatibilidade interna de uma fabril-artesania paulista o
quadro deste estudo de Tecnologia comparada: o objeto viola é um processo, um encade-

amento topico e passivel de reconfiguracao.

Palavras-chaves: Tecnologia comparada, Viola, Metodologia, Antropologia da técnica.






Abstract

How a brazilian viola come to its existence inside an artisan and manufacture envi-
ronment? The materials allocated in such environment of craft arrange under specific
conditions variable routes for one task: the precise and risky establishment of material
compatibility degrees in each technical circumstance. When contouring the artisan and
manufacture environment the object viola refracts the discourses about its existence in
favor of the resources which assure its well defined boundaries. Whatever the discourses
about the web-frames of that craft surrounding, it is through its functional inboard where
the technical activity exposes its irreducibles: the technically articulated resources. A
craft environment from Sao Paulo’s countryside thus assign to this research a problem
of Comparative Technology, limiting this research to a focal descriptive procedure as a
methodological experiment guided by rhytms of construction and repair of brazilian vi-
olas inside the craft environment — as far stand its instruments, tools, machinery and
products. The frame of this Comparative Technology study is the processes of internal
compatibility of a craft environment: the object viola is a process, a topical serie able to

reconfiguration.

Keywords: Comparative Technology, brazilian viola, Methodology, Anthropology of tech-

nics.
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Sobre o escopo e o aspecto

deste documento

Este documento ¢ um arranjo de pequenas exposi¢oes metodoldgicas que oscilam
entre a desconexao e a redundancia. Trata-se de exposicoes textuais um tanto heterodoxas
para aqueles mais habituados as ricas descri¢oes produzidas por bons anos de Antropo-
logia. Os manuscritos de pesquisa que alimentaram a feitura deste documento — tecidos
junto a Viola Xadrez durante os anos de 2014 e 2015 — talvez denunciem as dificuldades da
composi¢ao dessa prosa — originada de anotacoes digressivas sobre detalhes cada vez mais
particulares e desde o principio experimentais. E para que tudo se tornasse um texto mo-
nolitico sobre esse experimento de método, foi preciso que a 6tica dos manuscritos acerca
da oficina da Viola Xadrez, sempre pontual e contida, fosse amparada por parametros

bastante materiais.

Sobre os eventuais méritos acerca da Viola Xadrez, da qualidade de seu percurso
histoérico-estético, este texto deve a Michel Presley Fernandes — um verdadeiro enciclope-
dista da Musica Raiz e dos oficios artisticos da familia Vieira. Os irmaos Eduardo Vieira
e Renato Vieira, responsaveis pela existéncia do oficio da Viola Xadrez, além de terem
articulado cotidianamente suas tarefas na fabril-artesania quando estivera eu por perto,
guiaram com precisao e generosidade minhas dividas e meus impasses sobre como (e por
que) deveria eu descrever os processos em curso. A feitura deste texto tem, no que tange
a sua parte interessante, muito de Eduardo e de Renato; fico eu inteiramente responsa-
bilizado pelas enfadonhas e confusas passagens. Se hé algum sucesso nesse experimento
ele deve ser creditado majoritariamente a Eduardo Vieira e Renato Vieira. E aquelas
passagens que porventura sejam rigorosas, bem conduzidas e sobretudo licidas acerca do
material descrito e do argumento metodolégico envolvido, deve-se credita-las ao inestiméa-
vel cuidado intelectual da Dra. Catarina Morawska com esta pesquisa — sempre em sua
admiravel paciéncia com minhas teimosias materialistas. E os eventuais respiros episte-

moldgicos que porventura atravessem este documento sé existem devido a generosidade
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intelectual daqueles que partilharam diariamente dos ruidos tecla a tecla dessa pesquisa
e de suas digressoes entre longas tardes e manhas — a confianca de Adalton Marques, a
perseveranca de Ariane Vasques, a inquietacao de Joao Lima e as partilhas de Marcos
Vinicius Guidotti. A prosa organizada deste documento é assim um indicio do carater
experimental, reunido sem relevantes cerimonias e previsoes, de intuicoes e impasses que

nao pude, do primeiro trago ao derradeiro rabisco, por apreco ou inseguranca, abandonar.

A assimetria do documento tem algo de estratégico para seu argumento central. Os
capitulos diretamente derivado dos manuscritos iniciais da pesquisa sao seu n6 central. Os
Capitulo 1, Capitulo 2 e Capitulo 3 possuem algo de préprios; embora nao estejam funda-
mentalmente atrelados uns aos outros, conformam trés oticas distintas sobre processos de
fabricacdo e manutencao de uma viola. Descreve, cada um desses capitulos, a fabricacao
e a manutencao de algumas violas; cada capitulo envolve circunstancias técnicas contem-
poraneas, posteriores e anteriores aquelas dos outros capitulos. Por exemplo: uma mesma
viola pode ser referéncia tardia de descricao em um capitulo e surgir como descrigao inicial
em outro — confusdo, por ora, estratégica. E se o leitor busca descrigoes, é precisamente
nesse miolo do documento em que as elucubragoes tedricas tém menos espago e importan-
cia. Nao existem ali citagoes, pois se ausentam dessa porcao do documento ampliagoes de
argumentos que excedam a descrigao das circunstancias técnicas em curso; sendo portanto

esses trés capitulos numerados um tipo de exclusividade material-funcionalista.

Acerca do experimento da pesquisa o capitulo Questoes de método expde, de modo
conciso, os componentes de feitura do experimento no interior da fabril-artesania da Viola
Xadrez. Ha nesse capitulo algumas formaliza¢des relevantes sobre o itinerario de aliancas
e desvios disciplinares (e suas inspiragoes autorais) do experimento, condensando também
parte da expressao do movimento bibliografico do documento. De modo recapitular e con-
clusivo, o As técnicas e o contraste precisa o movimento argumentativo desse experimento
por meio de topicas retomadas metodologicas mais adensadas do que quando em outros
capitulos. E talvez as regides mais explicitas — e radicais — acerca desse experimento se
concentrem nos apéndices A (O oficio & a qualidade) e B (A proposta da Tecnologia com-
parada) ao fim desse documento. Por concentrarem implicagoes conceituais mais densas
do que as do né central do documento, os capitulos nao numerados possuem suas pro-
prias segoes de referéncias bibliograficas e funcionam, de alguma forma, como pequenas

implicagoes de método em torno do experimento desta pesquisa.

As figuras vetoriais que atravessam o documento sdo todas de minha autoria;
tratavam-se inicialmente, em algumas das primeiras versoes deste texto, de esbogos gra-
ficos sem maiores rigores de proporcao e sutilezas de trago. Mas gracas a Ion Fernandes
de Las Heras pude compreender que um grafismo técnico nao é necessariamente uma si-
mulacao métrica e tampouco uma bruta representacao grafica. O resultado desse valioso

ensinamento — as figuras vetoriais — deve a Ion todo estimulo para que o grafismo deixasse
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de ser apenas uma licenca poética — tragos despadronizados e mesmo imprecisos — para
integrarem a prosa mais ajustadamente. Todas as figuras tém funcao estritamente esque-
matica: insinuam concentracoes de séries objetivas materiais em circunstancias técnicas
especificas. Junto dessas figuras estao também algumas fotos para que sejam associadas
como arranjos material-funcionais capazes de sugerir distintas informagoes nao oferecidas
pelo texto e pelas figuras. Infelizmente as fotos nao possuem 6tima resolugao e tampouco
enquadramentos dos melhores, mas foi tudo o que pude, como fotégrafo (muito) amador,
com minha econoémica camera Mirage captar quando nos ambientes da fabril-artesania da
Viola Xadrez.

Todas as tradugoes presentes neste documento sao de minha autoria. Este docu-
mento é o resultado em prosa de uma pesquisa de rabiscos, desenhos e fotos realizada nos
anos de 2013, 2014 e 2015, financiada integralmente pela Fundacao de Amparo a Pesquisa
do Estado de Sao Paulo!, realizada junto ao Laboratério de Experimentacoes Etnogrdficas
2 e construida nas dependéncias do LIDEPS®. Os padroes do texto foram elaborados em
IXTEX?, utilizando o pacote formal trabalhos académicos conforme normas ABNT gracas
ao projeto abnTEX2%. Os sistemas de citacdo e chamada bibliograficas seguem o padrao
autor-ano da APA (6* edi¢do)®, utilizando o sistema BibIATEX. As ilustragoes vetoriais
foram feitas & mao em uma mesa digitalizadora Bamboo intuos, compostas no aplicativo
Inkscape”. Este documento foi inteiramente composto em plataforma Linux, redigido no

editor Sublime Text® precisamente na distribuicdo Arch Linux °.

Cf. «http://www.fapesp.bry.

Cf. «http://www.le-e.ufscar.br»

Laboratério Integrado de Documentagao e Estatisticas Politicas e Sociais.
Cf. «http://www.latex-project.org».

Cf. «http://groups.google.com/group/abntex2».
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Questoes de método

Havia um modelo de viola que chamavam os irmaos Renato e Eduardo — responsa-
veis pela oficina da Viola Xadrez — de modelo gigante. Tratava-se de um modelo de viola
de caixa actstica com tamanho consideravelmente maior do que a média das dimensoes
das violas fabricadas pela fabril-artesania; e que boa viola! De som encorpado, de uma
tocabilidade surpreendente e de um charme extraordinario — como eram bem acabadas
suas quinas, como era bem polida sua superficie brilhante de verniz. Nao resisti a duas
olhadas e sem que eu pedisse permissao para pega-la e afind-la na minha afinacao, Re-
nato insinuou: «pegue ela, experimenta»! Mal sabia eu como portar uma viola com aquele
tamanho de caixa, talvez fosse quase um violao. E sentado na pequena sala, onde Edu-
ardo fazia as reformas e dava acabamento a algumas violas, eu afinava a tal viola modelo
gigante ansiosamente; Renato voltou para o fundo da oficina — isto é, para o fundo da
casa alugada pela fabril-artesania — onde terminava de selar algumas caixas actsticas de
violas que iriam receber a colagem do brago em breve. E quando afinada estava a viola
modelo gigante, eu solava tantos temas que sequer me lembrava que estava ali na Viola
Xadrez em situacao de pesquisa e que deveria evitar, teoricamente, ser hipnotizado por
uma viola que por ali atravessasse. Mas esta era diferente, para mim inédita: uma vi-
ola modelo gigante recém finalizada na oficina, nao poderia eu simplesmente deixar que
a oportunidade de toca-la, de compartilhar com Eduardo e Renato meu espanto e meu
desejo por ela, esmaecesse na serenidade de minha condi¢cdo de pesquisa. Fui portanto
hipnotizado. Toquei na pequena sala muitos temas e sabe-se 14 por quanto tempo. Mas
fui entao interrompido por Eduardo: «as cordas nao estdo muito altas para tocar? Deixe
eu abaixar, vai ficar mais macio». Eu nao havia notado nenhum desconforto em relacao
a maciez daquela viola, mas talvez Eduardo estivesse certo, talvez fosse possivel deixa-la

mais macia.

Eduardo foi complacente com meu entusiasmo e sugeria que talvez fosse melhor
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reduzir a distancia entre as cordas e o tampo, amenizar a tensdo necessaria para que os
dedos pressionassem as cordas até chegarem aos trastes. A viola ficaria mais baixa, com
as cordas mais proximas do tampo e mais sensiveis a pressurizacao dos dedos. Para um
alguém que tocava ha cerca meia hora, ou talvez mais, com aquela viola, ndo me parecia
haver qualquer sensacao de dureza ao pressionar as cordas da viola. Pois bem, apesar de
minha indiferenga com a situacao, corroborei a sugestao de Eduardo e lhe passei a viola
para que ele afrouxasse as cordas e removesse com seu fiel alicate de corte o apoio-base
das cordas no tampo: o rastilho. Esta peca — um fino e comprido retangulo feito de osso
ou pléastico duro — é quem determina majoritariamente a altura das cordas em relagao ao
tampo: um rastilho mais alto fornece um apoio mais alto as cordas que irao lhe pressurizar;
encaixado em um sulco feito no cavalete — peca de madeira atada a superficie do tampo
responsavel por fixar as cordas e comportar o rastilho. O rastilho é um grande truque do
comportamento da vibragao das cordas: pode lhes firmar com seguranga e confianca como
pode propiciar chiados adicionais e falta de pressurizacao das cordas. Regular um rastilho
reto, que nao possui diferencas de nivel para cada par de cordas apoiado, nao é pois apenas
lixar ou limar um pedago de osso; mas sobretudo intuir uma alteracao de comportamento
da tragdo e da tensao das cordas quando afinadas. Tarefa clinica muito apurada que
do violeiro ali afobado e avido por tocar mais — eu — nao recebia a devida atencao e
o merecido espanto (ndo ainda). Removendo o cavalete e ligando a lixadeira de mesa
enquanto procurava uma folha de lixa grossa, Eduardo espreitava contra a luz o pequeno
pedago de osso, de aproximadamente 10cm de comprimento, e alternava entre gasta-lo na
lixa rotativa e lixd-lo manualmente. Apods trés ou quatro alternéncias de desgate, estava
14 o restilho posto novamente no sulco do cavalete, as cordas eram tensionadas novamente
e Eduardo entregava a viola para mim e pedia para afinar, puxando a cadeira para que

eu me acomodasse e voltasse a toca-la.

iCed
Pestana Cordas i

Escala e braco

Lateral
> Tt

Fundo

Figura 1 — Aspecto lateral de uma viola parcialmente encordoada (exemplo de distancia
do tampo até as cordas)

«Veja se melhorouy disse Eduardo. Renato voltava do fundo da oficina e pergun-
tava a Eduardo por que eu estava afinando a viola mais uma vez; conversaram e acordaram
que o rastilho precisava de ajustes. Enquanto conversavam, eu afinava o ultimo dos cinco
pares de corda e procurava minha palheta de chifre-de-boi. «Vixi» foi minha enfética

reacao verbal. Os irmaos riram e ali estava eu inconformado com a maciez que de fato
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havia se instaurado naquela viola: cordas faceis de serem pressionadas e com uma projecao
sonora que aquela viola até entao nao havia me oferecido. Ficou mais facil tocar; ficou
mais macio e sutil lidar com aquelas cordas e quao mais hipnotizado fiquei por aquela
viola. Eduardo e Renato nao tocam, sequer fazem um «ponteadinho» na viola, mas sabia
Eduardo que eu sofria tocando antes de realizado o ajuste, mesmo que minha percep-
¢ao da dificuldade nao fosse ainda clara. Talvez eu estivesse acostumado as durezas que
impunha minha ja antiga viola dindmica!® e possivelmente por tocar nela, e s6 nela por
anos a fio, sem nunca ter tido outra viola, desconhecesse eu por completo um ajuste de
sensibilidade que nao fosse aquele de possuir forca e velocidade nos dedos. Mas quando
ali senti a maciez daquela viola que apds o ajuste nao mais exigia meus prévios costumes
de forca e velocidade para tocar, senti desejo de mudar o jeito de tocar. Experimentei
variar a intensidade da palhetada, de diminuir a forga, desacelerar o toque, de procurar
outros pares para pontear, de alternar o volume dos toques para sentir a viola vibrando,
pulsando nos ritmos que acordavamos eu e ela ali na pequena sala. Experimentava uma
viola inédita que, minutos atras, nao passaria — as vistas viciadas de um violeiro — de ape-
nas «uma viola passivel de ser tocada como qualquer outra»: pressuposto envergonhado

por um ajuste fino de um nao-violeiro.

Riam Eduardo e Renato com razao; eu estava hipnotizado por algo trivial: pelo
efeito de um ajuste. Se o espanto acerca da viola «modelo gigante» com o rastilho ajustado
era tudo o que podia eu compreender naquele instante, neste texto poder-se-ia expandi-lo
ainda mais: Eduardo com precisao intuia o quanto era preciso que o rastilho diminuisse
para que eu pudesse tocar com mais eficiéncia e menos esfor¢co. E como poderia com pre-
cisdo realizar tal ajuste se uma viola enquanto instrumento musical — algo que produz
som a partir de uma interagdo instrumento-instrumentista — nao é o objeto que Eduardo
conhece? Talvez conhegamos eu e Eduardo aspectos analogos de uma realidade muito
mais modular do que se pensaria; um violeiro, aquele que interage com uma viola como
instrumento musical, nao tem a mesma perspicacia e a mesma eficiéncia diagnéstica e efe-
tuadora que Renato e Eduardo possuem e reiteram cotidianamente em todos os processos
de manutencgao e fabricagdo no interior da oficina da Viola Xadrez. Uma viola as maos,
as ferramentas, aos olhos e aos ouvidos de Eduardo e Renato é algo muito distinto, algo
muito mais fragmentario e esqueméatico do que é para um violeiro. Talvez um violeiro co-
nheca pouco uma viola; talvez sua relacdo com o objeto seja demasiada finalista — «tocar»
— enquanto nas etapas anteriores — construcao — e posteriores — manutencao — a existéncia
unitaria do objeto se componha de diversos procedimentos que buscam o minimo de uma

unidade: uma pega, um detalhe, uma juncao de partes, um padrao visual de conjugacao de

10 Tipo de viola que ndo tem como transducdo primdria — processo pelo qual um tipo de energia se

transforma em outra de natureza distinta — a vibracdo entre cordas/rastilho/cavalete/tampo, mas
sim um prato de aluminio alocado na porc¢ao superior interna da caixa actstica que vibra como uma
espécie de tampo, sustentando a pressdo das cordas/rastilho e assim propagando um som agudo e
metalico.
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uma superficie. Eduardo nao fazia nada além de exercitar aquilo que lhe exigia um exer-
cicio pratico: decompor e recompor um funcionamento especifico de um arranjo material.
E esta a viola aqui em questao: um objeto de estruturas materiais bastante singulares que
articulam um funcionamento igualmente especifico. E o caso é que um violeiro, e muitas
das gentes que lhe creditam titulo de um arquétipo de eficiéncia na lida com a viola,
estd bastante distante dessas complicadas articulagoes material-funcionalistas realizadas
no interior de uma fabril-artesania como a Viola Xadrez. Talvez a viola, além do conhe-
cido e demasiadamente reverberado caso junto da «Cultura caipira», da «Musica raiz»,
das tradigoes populares interioranas do sudeste, possa ser algo menor do que isso — algo
aquém dessa grande unidade. Talvez a viola possa ser apenas um objeto. O desejo desse
texto é que seja ela algo mais sutil, tépico e menos pretensioso do que anseiam muitas
das teorias académicas e nao académicas que a colocam como titulo garrafal de orgulhos,

memorias e conhecimentos de algumas gentes regionais brasileiras.

-

E crucial ressaltar: este texto e a pesquisa que o fundamenta sdo de maneira
integral um exercicio, um experimento metodologico. Nao houve, porque talvez fazé-lo
no espectro dos escritos e esbogos aqui contidos fosse inconveniente, uma tentativa de
transgressao deste experimento. Isto é, ndo houve uma progressao muito além do rigor
de uma atencao sobre o método. Os limites deste texto e de sua pesquisa sao portanto
explicitos: texturizam ambos o itinerario material de como se compoe e decompoe uma
viola em uma fabril-artesania; de como um texto e sua pesquisa se orientam em busca da
descricao singular desses eventos de composicao. Tratam-se portanto de um texto e uma
pesquisa bastante contidos, teoricamente despretensiosos, embora seus experimentos de
método sejam criticamente ambiciosos. E é através dessa ambicao de método — e apenas
por ela — que os processos fabril-artesanais se protagonizam ora direta, ora indiretamente
como «violay. Que fique claro: nao se trata de uma viola qualquer, de um arquétipo
viola; pois sim de um tipo de viola especifico: a viola fabricada e manutenida pela fabril-
artesania da Viola Xadrez. Reforcar tal especificidade nesta secao de método é tratar,
desde o inicio, de método. Pois apresentar esta viola como especifica nao é simplesmente
ilustrar um mote de pesquisa, mas realcar o movimento experimental deste texto, sua
tentativa de rastreio material-funcionalista guiado por um tipo de objeto viola; este que
apesar de proliferar variagoes, assegura a muitas séries materiais, no interior da fabril-

artesania, um entremeado comum de materiais especificos.

E deveras dificil responder a uma aparentemente tdo simples pergunta: o que é
uma viola? Nao saberia este texto responder a essa pergunta sem produzir e proliferar
inimeros adendos, sobre como outras violas, oriundas de outras regioes do interior pau-
lista e de outros construtores, fabricas ou luthiers, diferem entre si e ressaltam em cada
caso extremas distingoes estruturais, dimensionais e decorativas pontilhistas. A tarefa de
universalizar essa unidade, a viola, ndo é aqui portanto prioritaria; talvez fosse, mesmo

com todo folego e através de toda colaboracao dos construtores, um objetivo demasiado
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extenso e conflituoso para ser realizado com muito rigor. E o rigor metodolégico aqui
intentado nao parece oferecer a essa tarefa senao o caminho do desvio, da variacao, da
desconfianca acerca do bom entendimento: viola é viola em toda e qualquer circunstan-
cia? Muitos autores em torno da «Cultura popular» tendem a achar que sim, que a viola
¢ muito mais do que sua circunstancia técnica materialmente articulada; ou seja, que o
objeto viola, tal como interessa a este texto e a sua pesquisa, nao diz muito sobre a «es-
séncia» da viola: sobre a «Cultura caipira». E de fato estao certos: ndo ha muito aqui a
dizer sobre esséncia alguma quando atentados os processos de construgao e manutencao,
mas apenas sobre os desafios de como descrever, desenhar e fotografar alguns estranhos

detalhes das matérias-em-obra.

Essa universalizante definicao de viola, vigorosa e ja candnica na literatura acadé-
mica e nao académica (bem ilustrada por Vilela, 2011; Corréa, 2000; Nepomuceno, 1999),
ocorre segundo dois critérios bastante pontuais: (I) segundo sua organologia, isto é, se-
gundo sua disposi¢ao morfoldgica; (II) segundo a mengao histérica documental ao objeto
viola no Brasil, coligando-o diretamente ao cordofone portugués, as violas portuguesas.
Através desses dois aspectos, a viola desponta por meio dessas literaturas quase como
um consenso consideravelmente abstrato e de efeitos contextuais. A literatura e muitos
violeiros profissionais afirmam sem muitas ressalvas: «a viola é um instrumento de corda,
um cordofone, de raizes ibéricas que sofreu pequenas alteragoes na afinacdo e em suas
dimensoes nos centénios pds colonizagao portuguesa». As circunstancias do uso, de suas
destruigoes, de suas construgoes nas terras brasileiras raramente sao questoes discutidas;
afinal interessa um contexto: este de uma populagao nativa como uma populac¢ao hibrida,
legitimamente atada a um passado tradicional rural. Ou interessa ainda mais — ao menos
recentemente — a resisténcia dessa populacao interiorana frente a urbanizagao, e mesmo
frente & metropole, pela conservacao de sua tradicdo através, como dito tao frequente-
mente, de um resgate cultural. Torna-se a viola, nesses casos, um pequeno conto, uma
micro-narrativa sobre, no caso de Sao Paulo, como «a tradi¢ao paulista sobrevive ao éxodo

rural».

A literatura e os enunciados que alimentam e fomentam essa maxima contextual,
sempre através de uma viola arquétipo capaz de desmaterializar qualquer viola para fazé-
la puro testemunho da «tradicao», sao numerosos e nao os trago ao texto detalhadamente
também por isso: seria injusto citd-los sem a devida exegese. E nao os trago ao texto,
bem como a transcri¢ao do discurso pessoalizado de muitos violeiros, porque pouco lhes
importa instaurar duvidas sobre esse carater meta-fisico dessa viola contextual, pouco lhes
importa deixar, por um momento sequer, a «Cultura caipira» um pouco fora do horizonte.
Mas é compreensivel o desinteresse, pois ao duvidar dessa viola contextual se duvida, por
extensao, da «Cultura caipira» e de seu «patrimonio»: da viola como categoria, da viola
como instrumento, da viola como signo de muitos dominios da vida rural (do bucolismo

do fogao de lenha, da sazonalidade das colheitas, da recatada sensibilidade humana do
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interior). Nao é sendo através desses postulados contextuais que se sustenta uma viola
arquétipo? Pois é esta viola arquétipo que inundou os debates de cultura tradicional nos
tltimos dez anos (Souza, 2005; Dias, 2012), conquistou novos violeiros'!, instigou novas
pesquisas musicoldgicas em torno da viola (Pedro, 2013; Pereira, 2011; Pinto, 2008), re-
centes pesquisas ptiblicas nao estritamente cientificas 2, rendendo diversos e interessantes
documentérios (Taubkin, 2009; Munhos, Carnevalli & Duprat, 2003; Laranjeira & Mendz,
2009; Leite & Prates, 2013; Zaidan, 2007). Vé-se entdo o quao importante é essa viola
arquétipo. Em contrapartida, aquela pifia viola material irregular, de dificil generalizagao
porque sempre reificada em texturas superficiais e densidades diferentes devido as suas
origens de fabricacao e reparo, pouco tem de textos e pesquisas a ela dedicados; talvez
algumas notas de rodapé a cita-la como «exemplo de algo de cultural de uma gente».
Pois bem; e assim toda constituicdo material do objeto viola se configura perante essas
literaturas em torno da viola arquétipo: em ultima instancia, como detalhe descritivo ines-
sencial, como uma curiosidade local de algo maior, de uma tradi¢cao — e sua reinvencao.
Se ha variacao nas dimensoes, nos materiais e no modo de obra destes do objeto viola,
pouco importa a essa preocupacao maior: ¢ ele para tais literaturas, para tais categorias
de investigagdo e para muitos enunciados populares, em todo caso, viola. A importancia
nominal da viola é incontestavel. Mas que certeza é essa que admite a variacao fisica de
intimeros objetos viola através de algo que nao constitui a variacao em matéria? Um caso
simples: enunciar que «toda viola ¢ viola» — e que ¢ isso que importa — é por conseguinte
assumir que nao importa a variagao, as excegoes explicitadas e cravadas em um objeto,
nunca podendo ele deixar de ser viola. Tal proposicao demonstra o grau de relevancia que
a matéria em curso de articulagao tem para o caso: nenhum, senao o de exemplo irregular
que sera corrigido por um bom tratamento teérico do tema, através da genérica e pouco
detalhada nominagao de viola. O objeto viola é deste modo tratado inescapavelmente
como um arquétipo, nao importando em absoluto suas condi¢des materiais, pois o sentido

ultimo é por direito sempre do contexto teoricamente delineado.

O problema é todo outro. Pouco importa a este texto e sua pesquisa o que pode
ser a viola, quais os enigmas contextuais que sua presenca poderia oferecer; interessa
pois sim como ¢ este objeto, genericamente tratado por viola, constituido e reparado em
uma oficina especifica no interior paulista: interessa aqui sua existéncia de circunstancia
material. Se a tradi¢ao existe, e igualmente suas sombras de hereditariedade e perda de
coesao em torno dessa viola contextual, tendendo a operagoes de universalizacao — uma

viola como arquétipo de todo um conjunto «cultural» ou de qualquer viola especifica —

1A profusio atual de jovens tocando viola é grande; festivais competitivos como o VoaViola

(«http://voaviola.com.br»), financiado pela Caixa Economica Federal e com curadoria dos violei-
ros Roberto Corréa e Paulo Freire, fez com que nas suas duas edigoes (2010 e 2012) ficasse evidente
a quantidade de bons jovens violeiros e violeiras no pafis.

Casos como «Um Brasil de Viola» de 2010 (« http://www.umbrasildeviola.blogspot.com.br») e «In-
finitos Acordes» de 2013 (« https://vimeo.com/68579332 ».

12
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nao cabe a esta pesquisa disso tratar, pois nao trata ela em instante algum de «contexto».
O que aqui se descreve sdao condi¢oes muito pontuais, espacialmente bem localizadas que
sO conseguem tratar de si proprias, que s6 podem salientar o que lhes é singular. Porque os
meios de fabricacao do objeto viola sao variadissimos e para este texto nao ha senao apenas
um caso dessa variacao: a divergéncia e convergéncia constitutiva do arranjo de materiais
de uma viola na fabril-artesania da Viola Xadrez. Das analogias geométricas a partir
de diferentes materiais — cedro, jacarandd, formica — a constituicao assimétrica a partir
de materiais idénticos — caixas actusticas maiores, bragos mais lisos, trastes irregulares,
agrupamento desigual de dez, doze, oito e seis cordas. Toda essas distingoes, esses riscos
de medida, de informacao de pedagos brutos para finos tratos e pecas, essa substancia
da matéria em obra, esses processos de arranjo de superficies e serras de corte para cada

viola sao toda a constituicao dessa pesquisa: o regime material-funcionalista da oficina da

Viola Xadrez.

Mas reitero: se analisadas as afirmacoes sobre a viola contextual — arquétipo,
aquela abstrata e generalizével para/como conjunto «cultural», através das 6ticas tedrico-
metodologicas vigentes na amplitude das Ciéncias Sociais contemporéaneas, é ela primorosa
(por exemplo em Oliveira, 2004). Possui essa contextualiza¢ao rigor histérico e conceitual
plausivel, condizente com um grande corpo de producoes intelectuais tematicamente ino-
vador. Talvez todos os estudos sobre Viola e «Cultura caipira» tenham sérios e honrados
compromissos com a obra de Anténio Candido (1964), o que torna esses escritos uma parte
contemporanea das atencoes das Ciéncias Sociais sobre « Cultura popular» no sudeste his-
toricamente bem fundamentada. E muito bem sustentam esses escritos premissas sobre
o espago social de violeiros no interior do sudeste, sobre os enunciados de nao violeiros
a viola atados por historias de vida; sobre estéticas fonogréficas e literarias fomentadas
por geragoes que se conectavam ao enunciado do bucolismo do «caipira», do «sertanejo»,
do «sitiante». Conformam esses estudos portanto uma maxima que curiosamente parece
se sustentar no enunciado do muitos violeiros paulistas. Um violeiro amigo sempre me
repetia, com aprovacao unanime dos «fas da musica raiz» que estivessem por perto: «a
viola é um epicentro da cultura popular; com ela vem a folia de reis, a poesia, as sabias
historias, os versos de cururu, a culinaria caipira, a simplicidade e a humildade ética do in-
teriorano». Nos festivais em que com ele se dividia palco, repetidamente poder-se-ia ouvir
tal enunciado; e nao raramente muitas das pessoas presentes nessas ocasioes se emocio-
navam e teciam elogiosos comentarios ao tal enunciado — além de reitera-lo. Ha4 portanto
muita verdade contida e proliferada nessa maxima e os casos bibliograficos da «Cultura
caipira» estdo perfeitamente alinhados a ela (Vilela, 2005, 2010). Pretendem este texto e
sua pesquisa algo simples: desviar disso tudo. Anseia este texto cavar fendas para atin-
gir a producgao in loco de uma viola que nao seja pelo viés da enunciacao generalizada
e abstrata. E qual a trilha para tangenciar a viola da circunstancia material senao pelo

experimento junto de seus materiais? Temos portanto de experimentar: de criar engates
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descritivos que exponham a producao textual as vias de como uma viola é conjurada em

uma oficina.

Esta pesquisa nao se atém ao nicleo dos discursos sobre uma pratica qualquer.
Estabelece pois um padrao de investigacoes de outra natureza, alojando-se em uma fenda
de pesquisa antes nao aberta e, por isso, nao possuindo muitas pretensoes de contradi-
zer outras ja abertas. Tampouco concentra esta pesquisa suas implicagoes no generalista
fendmeno onomastico a buscar uma definicdo de viola, pois sim prioriza o deslocamento
material de suas implicagoes no cerne de uma oficina fabril-artesanal no interior paulista;
essa populada por inimeras ferramentas adaptadas e medic¢oes cripticas de producao e
reparo de um objeto muito variado chamado ocasionalmente, sem qualquer compromisso
identitario, viola. Mas e o que ¢ uma viola? Como enunciado geral, como uma defini¢ao
onomastica este texto nao oferece qualquer resposta. E desse enunciado se mantém uma
boa distancia. Sabe-se neste texto apenas como é possivel a produgdo (e a reformula-
¢ao) de algumas violas especificas da/na Viola Xadrez, gracas a instauracao de relevos
bastante incomuns propiciados pelas séries materiais da construcao e da manutengao. A
ocupacao pontual acerca das atividades técnicas em uma oficina de violas oferece uma
outra acep¢ao do objeto, sem que para isso seja necessario evocar acepgoes que nao se
movimentem nesta ordem de grandeza das articulagbes materiais. Exemplifico: a fama
verbal de que «as violas da fabrica Giannini sao melhores por que possuem captacao
sonora» se manifesta em uma escala totalmente outra daquela da colagem de uma caixa
acustica, de uma colocagdao de trastes em uma viola na oficina e mesmo da furacao da
lateral para a instalacdo de uma captacao sonora. O movimento recursivo, material, de
um modo sutil e detalhado orienta a aten¢ao a articulagao de determinados elementos de
um processo — de como é feito, alinhado, separado. Movimento um tanto menos detalhado
e sutil quando decorrente dos enunciados discursivos em torno desses processos; afinal nao
se compromete (e por que deveriam?) com a recursividade dos relevos que a matéria em
obra pode oferecer. Aos enunciados discursivos cabem e interessam o dizivel, sempre de
alguma forma alinhado, mesmo que precariamente, a inteligibilidade, quando aos recursos
materiais talvez caiba apenas o rigido pragmatismo que cada superficie constitui como

uma série objetiva material.

Uma série objetiva material parece estar, da perspectiva da significacao linguistica,
aquém da enunciacao discursiva. Comporta-se uma série objetiva material tal qual uma
série: encadeia-se processual e topicamente elemento a elemento através de incontornaveis
rigidas superficies. Como evitar uma superficie de angico — madeira dura — quando se
precisa nela realizar uma incisao de corte? A circunstancia técnica sugerida por uma série
objetiva material é, de alguma forma, irrevogavel e pouco plastica sobre sua natureza de
acontecimento. Por isso, ao se sugerir uma continuidade, e mesmo um paralelismo radical,
entre enunciados discursivos e recursos materiais, talvez haja nessa sugestao um risco de

sufocar as especificidades que exalam nas diversas varia¢des de um e outro. Os singulares
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modos de articulagdo da enunciagao discursiva — bem amparada pelos truques metonimi-
cos, metaféricos e narrativos de modo geral — nao sdo os mesmos modos postos por uma
série objetiva material — tao lenta e univoca quanto a realizagdo de uma tarefa em uma
circunstancia técnica especifica. Os impasses acerca do caso da viola, do arquétipo viola,
parece ter com esse risco alguma semelhanca — o enunciado discursivo arquetipico de viola
se prolifera, a partir de um nivel muito mais dinamico que aquele dos detalhe materiais do
objeto, por meio de uma consideravelmente larga supressao das sutilezas materiais de cada
objeto que cruza o caminho de tal acepcao arquetipica. Os eventos cotidianos e singelos
de um detalhe de madeira, de um procedimento de colagem, de um erro de reparo e/ou
construgao enquanto recursos materiais incontornaveis nao sao senao adendos para tal
acepcao arquetipica, propagada como um forte enunciado discursivo. E quando conside-
rados em pequenas velocidades de variagao e acontecimento, os recursos materiais exibem
minucias reais e raras que na velocidade de variacao dos enunciados discursivos sao tao
dificeis de se notar. Seria preciso reduzir a velocidade da andlise para, talvez, acompanhar
alguma maior precisao as séries objetivas materiais; seria necessario portanto preterir, de
alguma forma, as dindmicas dos enunciados discursivos para se desviar daquela acepcao

arquetipica de viola.

E um caso de método: de como articular a descricio sobre algo que é construido e
dividido circunstancialmente. Sao os recursos materiais, o metodismo dos procedimentos
pontuais da fabril-artesania que populam todo este texto e nele dividem algumas impli-
cagoes exbdgenas a oficina, mas nao menos metodologicas. Qual a melhor situagao para
atentar-se as séries objetivas materiais se nao nos instantes em que uma viola se revela
como uma objecao material de determinadas atividades técnicas de lida com o material?
Talvez sua produgao e sua manutengao sejam privilégios circunstanciais para uma atengao
sobre os recursos de cada processo e de sua implicada circunstancia técnica. A possibi-
lidade de desvio rumo a uma viola mais crua, desprovida das narrativas que anunciam
suas condicoes de existéncia — desprovida sobretudo do discurso historiografico do deslo-
camento geografico dos costumes gastrondémicos, fonograficos e linguagisticos de grupos
titulados como «caipirasy» e afins — e livre de preocupagoes contextuais, é, sobretudo, uma
questao ética em relagdo ao objeto viola, em relacao a oficina da Viola Xadrez. Os irmaos
Renato e Eduardo sustentam no municipio de Catanduva, Sao Paulo, essa fabril-artesania
funcionando de forma tao prépria e refinada que trata-la de outro modo que nao por meio
de seu arranjo material-funcionalista, apds de té-la visitado em tantos dias de pleno oficio,
fosse talvez impossivel. O objeto viola instruiu a pesquisa nao como um produto, uma
obra, pois sim como um resultado inevitavelmente direto de seu extraordinario processo

de arranjo material.

O minimo a ser feito apds tantas licoes apreendidas pela pesquisa na oficina seria
que a ele, ao objeto viola, fosse dedicado um espaco que lhe explorasse como uma rigida

realidade; um espago que fosse focalmente a ele dedicado por suas articula¢des pontilhis-
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tas'®. Pois como poderiam ser descritas as madeiras, a oficina e seus processos de conexao
de matéria em obra senao por meio daquilo que lhes é propriamente material? Havia ali,
na fabril-artesania, uma alteridade radical que teoria alguma conseguiria suportar se nao
abandonadas muitas abstracoes: havia ali séries objetivas materiais engendradas como
circunstancias técnicas que precipitavam um modo de funcionamento muito mais com-
plexo e contra-intuitivo do que a vaga ideia de luteria, ou de linha-de-producao poderiam
supor. Havia ali, naquele ambiente fabril-artesanal, um modo de funcionamento relutante
em ser teorizado, inscrevendo seus impasses progressivos e imediatos nas diversas super-
ficies que lhe atravessassem. Apreender tal relutancia talvez fosse o melhor modo de lidar
com as comparacoes que logo viriam a compor as primeiras tentativas de descricao dessa
pesquisa. Uma comparacao que reluta, que resiste a justaposicao oferece em contrapar-
tida o contraste: os diversos aspectos de construcao e manutengao nao se equiparavam.
Ofereciam falsas continuidades entre si funcionais capazes de deslizarem no cerne de suas
feituras. Seria, tal impasse, a solugdo: o movimento de deslize inesperado entre aspectos
de algumas tarefas tornaram o texto mais claro para a descricdo. A percepcao de que
diversos niveis de articulacao material ocorriam paralelamente entre etapas de construgao
e de manutencao de uma viola sugeria que as ordenacoes entre os niveis de articulacao
nao eram proporcionais e contemporaneos as divisoes das etapas diacronicas de ocorréncia
das tarefas. Ferramentas especificas trocavam de funcao conforme a circunstancia técnica
e assim atravessavam etapas como se fossem funcionalmente distintas, materiais genéricos
assumiam especificidades inesperadas no lugar de madeiras ja preparadas e o maquina-
rio, nao raramente, funcionava muito menos do que estaria apto a funcionar em alguns

instantes de arduo trabalho.

Da divisao e da definicao de uma viola

E como dividir analiticamente uma viola? Pois bem, a op¢ao em cindi-la a partir da
composicao fabril-artesanal nao necessariamente se ata a outras exégenas a Viola Xadrez.
Isto é, essa definicao de viola nao é generalizavel para outras violas em outras ocasioes
e ambientes de construcao e manutencao; trata-se de um truque grafico provisorio. Seria
ingrato de minha parte que este texto avancgasse sem expor uma definicdo mais generosa
de viola, ja que ao longo do texto sera ela referenciada apenas por meio de processos
parciais e unidades menos coesas. O truque grafico se trata de uma viola considerada por

suas superficies externas — entendida em geral como uma instancia visual mais imediata

13 A estratégia de obliteracio assumida ao longo deste texto perante algumas bibliografias antropolé-

gicas é de natureza puramente metodolégica. Nao estdao aqui presentes muitas das discussoes antro-
polégicas dos objetos, das ontologias e tantas outras a essas conectadas. E ndo surgem no texto por
dois motivos: I) porque assumi o risco de que este documento fosse o efeito estrito de um experimento
material-funcionalista, evitando em sua feitura muitos desvios; II) porque optei pelo investimento
de tempo produtivo naquilo que era apenas fundamental e inevitdvel ao documento: & descricao das
circunstancias técnicas da fabril-artesania.
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de apreensao de suas dimensao e seu aspecto total. Uma viola, mesmo essa de um truque
grafico, ¢ uma questao de cisao: de como unir e desatar suas partes de modo que nao seja
comprometida sua constituicdo como efeito unitario da ressonéncia entre varias e locais
zonas funcionais. Constituida como uma unidade densa — a oferecer objecoes por suas
rigidas superficies — uma viola apesar de mais fracionada e complexa do que sugere esse
truque grafico, pode por tal truque melhro explicitar os movimentos de decomposicao e

composicao do objeto que virao no texto.

Reitero e alerto: que se entenda acerca da viola, através desse truque gréafico pro-
visério, uma tentativa de definicdo mais explicita (e caricata) na visualizagdo de suas

superficies externas e de um diagnostico algumas zonas funcionais.

Cavalete/Rastilho

Caixa/Corpo

Figura 2 — Aspecto frontal de uma viola.

O aspecto talvez mais carateristico ou mais corriqueiramente ilustrado de uma
viola seja aquele de sua prospeccao frontal. Exibem-se em tal prospeccao duas grandes ci-
soes mais imediatamente reconheciveis: sua caixa (ou seu corpo) e seu brago, devidamente
identificados no desenho vetorial. Por que tao tipica tal prospeccao? Por dois grandes mo-
tivos: pela demarcagao da peculiaridade de seu tamanho (comprimento e largura) e da
quantidade de cordas. Nao passa a viola dos 590cm — do cavalete até o apoio do fim
do brago — e tampouco possui 6 cordas alinhadas unitariamente, como acontece com o
violao em quase todos seus casos. Dispoem-se sobre o tampo, presas pelo cavalete e pelas

tarraxas, esticando-se longitudinalmente sobre a viola, dez cordas arranjadas em cinco
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pares. Tem-se entao cinco ordens de cordas, cada uma com duas cordas. Cordas, sempre,
metalicas e de calibres distintos; as mais finas se agrupam na porcao inferior do objeto e
as mais grossas na porcio superior. E também na prospeccao frontal que se pode visua-
lizar algumas zonas fundamentais para o funcionamento essencial do objeto, isto é, para
sua producao mais instantanea: para a producao sonora. Estao na prospeccgao frontal o
cavalete e o rastilho, responsaveis pela tracao das cordas e pela transformacao de energias
distintas da vibracao das cordas para a vibragao das madeiras, isto é, responsaveis pela
transducgao; o tampo, responsavel pela amplificacado mais significativa da vibragao, pela
caracterizacao majoritaria do timbre da viola e pela resisténcia superficial para que todos

os apoios frontais da caixa nao se rompam.

Além dessas zonas fundamentais, sao também visiveis os detalhes de fina intercala-
¢ao decorativa, composta por pequenos fragmentos de madeira configurados em motivos,
contornando a boca da viola, o buraco localizado no porcao central do tampo. Embora
nao sejam fundamentais ao funcionamento essencial, sao inscri¢goes bastante importan-
tes na constituicao textural da superficie frontal da viola; o orificio da boca e o mosaico
que lhe contorna assentam uma demarcac¢ao isomorfica, um padrao, entre as violas que

perpassam a fabril-artesania.

Brago/ Tensor

Emenda com filetes

Caixa/corpo

Figura 3 — Aspecto posterior de uma viola

Seu aspecto posterior é talvez o menos exibido; e por qué? Porque teria ele pouco a

exibir; mas como nao esteve a pesquisa junto de violeiros enunciadores dessa maxima, pois
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sim em uma oficina intensamente preocupada com todos os aspectos deste objeto viola,
discordo quanto a isso; suas «costas» revelam muito da matéria-em-obra do objeto. Uma
linha longitudinal divide o braco, unido a mao, em dois: é este o tensor. Um elemento
estrutural comprometido com a resisténcia mecanica da juncao dos materiais: impede,
o tensor, que o brago e a caixa enverguem um em direcao ao outro. Afinal, a tensao
das cordas sobre o cavalete, o tampo, a pestana e a mao promove uma torcao do brago
para que este desalinhe de sua posicao 6tima. O tensor, feito e implantado de maneira
muito peculiar pela fabril-artesania da Viola Xadrez, é um caso intrigante de compensacao
mecanica dos materiais envolvidos e suas respostas a tor¢ao sobre eles exercida. O braco é
entao exibido como uma juncao de outras partes; expondo um abaulamento regular para
a palma da mao do violeiro que tece uma diferenciacao de espessura do brago; expoe ainda

a juncao uma cuidadosa e imprevisivel atadura do brago com a caixa.

O aspecto posterior da viola promove um relevo de muitas ocultagoes de suas re-
sisténcias: sua estrutura, suas nervuras de sustentacao adquirem uma curiosa importancia
que nao evidencia o detalhe, o acabamento, mas sim a continuidade daquilo que se opoe
angularmente a exposicao exclusiva do detalhe, do acabamento. Um aspecto quase que
como um excesso, um precipitado visivel dos ajustes dimensionais e estruturais do objeto

viola.

Pestana Escala 1 Tampo

Braco .

Lateral

Fundo

Figura 4 — Aspecto lateral de uma viola

Seu aspecto lateral é aquele dos exageros; e o desenho vetorial ndo é ainda um
exagero de detalhes, embora consideravelmente mais detalhado em relacao aos anteriores.
E nada melhor que os detalhes para esse aspecto; afinal, é pelo aspecto lateral que se pode
evidenciar a pluralidade dos niveis de superficie da viola: o braco é enfim revelado como
uma atadura de uma base inferior, dividida em duas metades unidas pelo tensor, com um
largo filete de madeira macica, a escala sobreposta ao tampo quase a tocar a abertura,
a boca da viola. O braco se revela entdo também como uma estrutura internalizada da
caixa, esta salientando as laterais como superficies intermediarias e independentes do
tampo e do fundo. As laterais, enquanto duas porcoes, duas metades simétricas, unem-se
nas extremidades longitudinais da caixa, uma na zona perpendicular ao cavalete e outra

naquela perpendicular a juncao do brago com a caixa.

A gradacgao das superficies: eis a crucial contribuicao do aspecto lateral do objeto

viola. Através dele os materiais intermediarios do objeto sdo sutilmente desvelados. E é



32 Questoes de método

também esse aspecto no qual se pode atentar com maior precisao a delicada juncao das
quinas das finas superficies da caixa: como se encontram e se mantém o tampo e as laterais,
como se encontram e se mantém o fundo e as laterais. Nao raramente o responsavel por
tal unido de continuidade tdo bem feita, que s6 nao é imperceptivel devido a mudanca
angular brusca de uma superficie em relagao a outra, é o filetamento — a colocagao de
finas e compridas tiras de madeira. Como uma ardua e primorosa encrustacao tangencial
de quinas e possiveis rupturas de superficie, o filetamento ocorre sem que sejam tais
transicoes entre superficies plenamente dissolvidas em uma continuidade material. Um
ornamento como o filetamento cumpre a preciosa funcao de refor¢co da juncgao, além de
impulsionar uma resisténcia de importancia plastica: a aplicacao de resinas protetoras
das superficies do objeto. E também através do aspecto lateral que o verniz, bem como a
seladora, sao melhor exibidos que nao pelos seus reflexos: a fina camada aplicada sobre o
tampo, a fina camada aplicada sobre o fundo, a fina camada aplicada em toda superficie
externa do objeto viola. Tais resinas tém o singelo compromisso de vitralizar a aparéncia
externa do objeto, dificultando arranhdes e riscos diretos na madeira, bruscas absorgoes
de liquidos bem como a atenuacao da dilatacao térmica dos materiais. Selam, de alguma
maneira, o trabalho essencial no objeto e o promovem ao estatuto de finalizado — até que

volte a manutencao, cedo ou tarde.

As descricoes objetivas provisoérias

Uma definicao unitaria da viola foi feita, embora proviséria e priorizando seus
aspectos superficiais externos. E ndo poder-se-ia fazé-la se nao através do risco de confusao
propiciada pelos detalhes que lhe constituem em unidades menores. Mas como tudo neste
documento se trata de um experimento propriamente dito, de um risco portanto, nao
poder-se-ia comecar sem que tal unidade fosse melhor limitada. Conquanto, para os fins
pragmaticos que a este documento interessam, uma viola seja variavelmente sempre uma
incerteza que se avessa de dentro para fora todo o tempo na fabril-artesania, o objeto viola
unitarizado é um risco. Mesmo a sua singular variagao estatuaria como um objeto estavel,
¢ também um risco de generalizacao e de super exibicao de detalhes; intuo, pois, embora
por modos materiais precisos e ciente desse risco, o que pode ser um objeto viola como
unidade. E o pequeno modelo unitario que decorre dessa intuicao, forjado para permitir
que em torno dele possam as descrigoes operar mais sinteticamente, nao ¢ muito mais
do que um atalho sobre um modo visual de composi¢ao e decomposicao de uma viola

ocasionalmente unitarizada.

Afinal as descrigoes sobre as séries objetivas materiais constitutivas da fabricagao
e manutencao de uma viola, elegem — seja pelas intuigoes dos operadores dos processos
ou pelo encadeamento de ferramentas/instrumentos/maquinarios em uma determinada

tarefa — vinculos agregados instituidos por um aspecto maior. Isto é, as operagdes técnicas
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interiores a oficina sugerem a existéncia de nticleos processuais de maior compatibilidades
em uma cadeia, sendo pois possivel a unitarizacao de partes de sua extensao para fins
de referéncia descritiva. O mais ilustre exemplo sobre essa eleicao descritiva, operando
como uma espécie de micro-sintese da extensao de uma cadeia de processos materiais, é

a disposi¢ao dos capitulos que compoem o né descritivo deste texto.

Uma viola é nervura: é uma obstinada reiteracao estrutural de que nao cedera o
objeto enquanto unidade as forcas que serao, ao longo de sua superficie, aplicadas; pe-
daco a pedago, uma continua instauragao de uma nervura ultrapassa a dimensao do objeto
para estabelecer, através do material mesmo de sua constituicao, resisténcias angulares
responsaveis por manté-lo alinhado e apto a dinamizar forcas mecanicas sem compro-
meter a unidade estrutural. A unidade, extensa e composta por intumeras partes e de
formas bastante distintas entre si, é a sedimentacao de uma nervura-viola; como uma re-
sisténcia longitudinal eficaz e necessaria na estabilizagao nervural das diversas superficies

componentes do objeto viola.

Uma viola é talho: é a lapidagao formal de matérias-primas que precisam ser redi-
mensionadas, reduzidas por cortes ou aumentadas por aglutinagao, a fim de que possam
constituir uma organizacao dimensional capaz de comportar exercicios de feitura, reparo
e utilizacdo que exigem espacos materiais especificos do objeto. A equalizacdo textural
das superficies, determinada pela densidade das pecas a serem lapidadas, conforma pro-
gressivamente zonas de uso e funcionamento especificas ao longo da superficie do objeto.
O talho organiza o corpo material de um objeto viola, criando condi¢Ges dimensionais

para que cada pega ocupe seu lugar especifico na génese das zonas funcionais do objeto.

Uma viola é ranhura: é o ajuste entre o que é preciso ser encrustado — como detalhe
visual ou como dispositivo de longevidade funcional — nas superficies do objeto como um
pragmatico intuito de ajuste. As ranhuras abertas nas camadas superficiais internas e
externas do objeto encerram algumas variagoes mecanicas indesejaveis e definem as zonas
funcionais. Confusamente implicada entre ocupagoes de estética visual e a defini¢ao 6tima
para o funcionamento do objeto, uma ranhura oferece a possibilidade da fina manipulacao

do que pode, efetivamente, impulsionar o objeto para seu funcionamento desejado.

Apesar de tratarem tais capitulos de um mesmo objeto — e nao raramente das
mesmas circunstancias técnicas — nao o fazem concomitantemente; podem, por exemplo,
os eventos iniciais as 6ticas da nervura ser diacronicamente anteriores aos tltimos eventos
do talho. A opgao em nao organizar o texto descritivo em uma suposta ordem sucessiva
entre os capitulos tem seu motivo ancorado em uma outra légica de progressao material:
na ordem de uma didatica sobre como pude apreender a constituicao e a manutencao de
uma viola. Embora as importancias da construcao e da manutencao excedam numerosa
e intensamente este texto minimalista, os médulos com os quais pude elaborar descri¢oes

das articulagoes das séries objetivas materiais, apesar de confusos, desafiaram muitas de
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minhas estratégias. Poderia, afinal, facilitar a disposicao descritiva e assim encadear os
capitulos tal qual uma ideia diacronica de formalizacao de um objeto viola pode oferecer:
a madeira bruta, que se lapida, que é encaixada, que é preparada, etc. Mas apods tantas
reconfiguragoes realizadas no texto, que ocorriam no lume das metamorfoses materiais as
quais se atinha a descricao, ignorar a peculiar estabilidade, certamente precaria, configu-
rada pelos arranjos textuais apos inimeras revisoes, nao parecia viavel. Afinal, salientar o
arranjo textual seria necessariamente salientar os médulos mesmos que instituiram minhas

descri¢oes de constituicdo e manutencao no interior da fabril-artesania.

A organizagao do né descritivo do texto obedece, desse modo, sobretudo a uma
virtude inesperada: da incerta limitacdo de um processo. E por meio dessa falha que
este texto ndo é um relatorio e tampouco um manual; talvez seja ele uma compilacao de
eventuais desvios de ambos. Nao é um manual porque possui informacoes insuficientes
para incitar a reproducao satisfatéria do que é descrito, nao promovendo portanto fide-
dignas descri¢coes. E nao é um relatorio porque sequer é capaz de tecer uma progressao
conteudista de pontos-chaves dos acontecimentos. H& descrigoes tao somente de detalhes
da emergéncia de resolugoes técnicas de determinadas circunstancias, essas ordenadas de
modos nao ortodoxos e seletivos. Nao ser um manual — por sua pobreza de informacgoes
mandatérias — e nao ser um relatério — por seu descomprometimento diacronico com os
eventos na fabril-artesania — faz do né descritivo deste texto um exemplo extenso daquilo
que elegi como minha pequena unidade de generalizacao: o processo. Como ja dito, ele,
como uma falha frutifera da Tecnologia comparada, ndo é um conceito — e nisso reside a
falha da proposta de Leroi-Gourhan, haja visto a precisdo conceitual com que lidavam
seus contemporaneos da Socioantropologia. Um processo é um espacgo de descri¢do, um
locus mével e em baixo relevo nas superficies dessas tao diversas e rigidas séries objetivas

materiais.

A viola ndo é senao um efeito triplice desses espectros materiais descritivos; exponho-
a, como ja dito, no limiar de um risco de unitarizagdo configurado ao fim uma cadeia.
Isto é, como uma expectativa de reuniao conferida por arranjos especificos intuidos na
fabril-artesania. Apesar de tratar este corpo textual da constituicdo e da manutencao de
violas, de modo generalista, as concentracoes materiais engendradas como circunstancias
técnicas na oficina da Viola Xadrez sdo sempre bem marcadas. Nao ha o arranjo ale-
atério, plenamente acidental; os incidentes produtivos sedimentam pequenos ntcleos de
ferramentas, instrumentos e matérias-primas direcionados para tarefas distintas. Nao ha
pois — apesar da intentada precisao dessa experimentacao descritiva — a construgao e a
manuten¢ao de uma viola arquetipica. Cada viola constrange diferentemente as séries ob-
jetivas materiais que porventura venham lhe constituir e reparar. E nao poderia ser assim
diferente; pois a instituicdo desses pequenos nucleos técnicos, que se movem na oficina
como blocos funcionais, é a condi¢ao fundamental de um dos trunfos da fabril-artesania:

a divisdo de seus produtos em séries. A producao de violas distintas, por séries analogas,
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concebe a densa variedade de tipos de objetos viola disponiveis na fabril-artesania. Assim
se dividem essas séries de viola em: I) Série Ouro; II) Série Especial; III) Série Prata;
IV) Série Bronze. Cada qual possuindo um valor, gragas as pequenas variagdes de materi-
ais e detalhes de suas superficies; cada qual possuindo maneiras ligeira ou drasticamente
divergentes na articulagdo de ferramentas e instrumentos. Mas precisar cada modo de
articulacao para cada série de objeto viola demandaria um esfor¢co demasiado pontual
e talvez textualmente inconcilidvel no escopo desse minimalista experimento. O termo
médio entre a exuberancia das articulacoes materiais da oficina e a eleicao de um escala
descritora, que considere tragos dessa pluralidade, é o que se tem no texto, desenhos e

fotografias ao longo deste documento.

Todo o trabalho do texto, da pesquisa, foi uma regéncia de ajustes: de apreender
as atividades da oficina que, viola a viola, eram sempre as mesmas e imediatamente
diversas. A pauta de minhas descri¢oes frente a construgdo e & manutencao de muita
violas congregou o maior mote: a divida em definir uma unidade estavel para descrever.
Um problema eminente ao descritor, mas nao algo com que gostariam de se preocupar
Eduardo e Renato. Precisavam eles outros impasses: como arrumar um cavalete descolado
se o tampo estd sem reforcos estruturais? Simplesmente coléd-lo poderia resolver, mas
fazé-lo sem retirar o tampo e reforcar sua estrutura é contrariamente ineficiente; qual
unidade — cavalete e tampo, cavalete-tampo, estrutura-tampo e cavalete — eleger para a
alteracao de uma frente de viola? Os impasses do descritor e dos feitores do objeto viola
nao coincidiam; e isto foi, inicialmente, o rastro mais importante. Sabia nessas ocasioes
que a possibilidade da falsificacdo — como dissera Michel Serres — sempre estava por
perto. Poderia eu descrever absurdos incongruentes sobre o que ocorria no lume das séries
objetivas materiais sem que Eduardo e Renato pudessem com isso se importar; mas podia
igualmente descrever consciente desse falsificavel, orientando-o para algum horizonte no
qual Eduardo e Renato pudessem retificar meus passos de falsificagao. Soube, quando
sitiado por impasses discretos e pouco claros acerca da matéria-em-obra, que estava eu de
fato conjurando um experimento. Soube assim que ao menos uma das tarefas impostas

pelo preladio desse texto, o da experimentacao, foi exercitada com algum vigor.

E como apoiar-se meio a um experimento de descricao material tao focada? Perse-
guir a coesdo dos funcionamentos de arranjos técnicos? Detalhar os aspectos graficos dos
estilos que encobrem as superficies dos objetos viola? Minha op¢ao, comum e objetiva,
nao foi de a da trabalhosa recriagdo conceitual ou da complexa aplicacao de modelos
Uteis; optei por algo mais simples, teoricamente pouco rentavel e talvez academicamente
indesejavel: optei pela inspiragdo nao utilitaria. A pesquisa que sustenta este documento
nasceu de um encontro da divergéncia de detalhes entre partes de escritos de dois auto-
res. Curiosidades sem contexto guiaram-me para os riscos que corriam, em determinados
instantes textuais, os autores ao tentarem versar assertivas cada vez menos gerais sobre

aquilo que evocavam tao variavelmente por técnica e matéria. Dos autores, o primeiro,
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mais confuso e nada esquemadtico deles, é Gilbert Simondon (1924-1989). E através deste
o entdo contemporaneo de Marcel Mauss (1972-1950), etnélogo, arqueblogo, André Leroi-
Gourhan (1911-1986). O rigor descritivo e uma certa negacao de exercicios de abstragao
promovidos por Simondon, sobretudo em suas producgoes pds-teses, inspirariam os interes-
ses desta pesquisa a luz dessa partivel proposicdo da circunstancia técnica. Afastariam-
se assim deste experimento muitas pretensoes universalistas que porventura pudessem
ronda-lo; o material-funcionalismo de Leroi-Gourhan foi o estopim de minhas tentativas
de precisao descritiva. Como um tipo de inspiragao primeira, a releitura de sua proposta
metodolédgica, a Tecnologia comparada, incitaria ao longo deste experimento uma certa
obsessao pela meticulosa descricdo material-funcionalista — muitas vezes densa e enfado-
nha, ocupada exclusivamente com os tracos de compatibilidade material emergentes na

oficina da Viola Xadrez.

Um estopim nao por acaso; buscava Leroi-Gourhan por conjuntos tecnicamente
articulados. Investi em versoes de escalas menores dessa busca: um material que se do-
bra, uma ferramenta que se quebra e é reparada, um encaixe de duas pecas através de
um engate. Embora inovadora e ousada, a proposta de Leroi-Gourhan foi desconsiderada
pela grande massa de seus contemporaneos e conterraneos (praticamente todo a ambiente
intelectual da Socioantropologia francesa dos anos 1940-50); abandonada inclusive pelo
préprio autor, que viria nas décadas subsequentes se ocupar com temas bastante distintos
dos envolvidos nessa proposta. Talvez devido a pretericao de sua proposta ou talvez pela
complicada e um tanto negativa relagao estabelecida entre o autor e Marcel Mauss — seu
entao parceiro-tutor — a Tecnologia comparada, como originalmente sugerida por Leroi-
Gourhan, nao prenunciou muitos trabalhos. Afinal, oferecia ela um método perigoso, uma
intuicao fisicalista que nao parecia interessar muito a Socioantropologia de seu tempo. E
por qué? Porque propunha a Tecnologia comparada um experimento, um risco descritivo
atado as circunstancias tecnicamente articuladas de situacoes especificas, nao empenhada
portanto em qualquer ampliacao epistemologica de seu fundamento; entretida profun-
damente com seu método em curso e duvidoso. Em contrapartida, a Socioantropologia,
inclusa a Etnologia como Sociologia comparada, prosperava como uma grande teoria de
métodos mais ou menos derivados entre si. Ampliava a Sociologia comparada vigorosa-
mente suas fronteiras tedricas, sem, no entanto, pluralizar ou dedicar grandes séries de
discussoes sobre seus métodos. O método por exceléncia da Sociologia comparada viria a
ser a ja existente, mas até entao pouco evocada nos ambientes da Filosofia e Sociologia
francesas, etnografia'*. Um dos melhores exemplos dessa expansdo tedrica auxiliada por

um método geral parece ser o Manual de Etnografia (2002) de Marcel Mauss.

4 A Sociedade de etnografia de Paris (Societé d’ethnographie de Paris) foi fundada em 1859, reco-

nhecida como sociedade de utilidade publica em 1880, tendo sido responséavel por duas publicagoes
periddicas importantes: pela Revista de etnografia(Revue d’ethnographie) e pelo boletim A etnografia
(L’ethnographie). Nao houvera aproximagao do termo/conceito de etnografia por parte da Filosofia e
da Sociologia francesa até que alguns escritos de Marcel Mauss o mencionassem.
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E compreensivel que o alcance metodologico da Sociologia comparada evitasse
proporcionar grandes riscos ao estatuto e & configuracio da disciplina. E alids bastante
l6gico: que disciplina, pelo seus procedimentos de pesquisa, ameagaria sua coesao tedrica?
Que método util seria esse capaz de desconfigurar e desteorizar a disciplina que lhe aco-
lhe? A proposta da Tecnologia comparada talvez fosse de fato demasiadamente ousada
aos olhos dos seguros procederes da Socioantropologia do principio do século XX; tal-
vez assim o fosse mesmo aos olhos de grande parte da Filosofia francesa de seu tempo.
Atava, a entao proposta de Leroi-Gourhan, método e experimento no mesmo patamar de
modo irreversivel, sem que uma teorizacao disciplinar pudesse tal combinagao controlar

eficientemente.

Os casos de estudo da Tecnologia comparada, embora nao integralmente estranhos
ao ambiente intelectual francés do inicio do século XX, pois de alguma forma presentes
na também nascente arqueologia francéfona, dispunham-se nela de maneira muito proé-
pria: em O homem e a matéria e Ambiente e técnicas (Leroi-Gourhan, 1993a, 1993b)
h& um mote comparativo criterioso encrustado na proposta ali sintetizada. Nao ha nesta
proposta comparagdes que nao sejam internas a determinados dominios de articulagoes
materiais. Se a nascente arqueologia francéfona se ocupava com a estatica condicao de
alguns objetos — nao raramente compreendidos como material de vestigio — a Tecnologia
comparada se interessava pela movimentacao continua dos objetos de uma composicao
operatoria especifica. Por exemplo: a producao de calgados de couro a partir de tipos de
manipulacoes especificas, a producao de ferramentas de corte a partir de diversos mate-
riais (madeira, pedra, metal), a caga e a prepara¢ao dos alimentos juntos de utensilios
e seus funcionamentos térmicos distintos e tantos outros exemplos poder-se-iam seguir.
Cada exemplo configura um tipo de dominio comparativo e é através de cada um que a
Tecnologia comparada, em seu instante de nascimento, oferece a comparagao: cruzando
complexos de produgoes especificas de mesma natureza, de mesmo nivel. Facas, calcados,
utensilios de preparacgao de alimentos, métodos de manipulagao de determinados materi-
ais se comparam a seus analogos, nao necessariamente contemporaneos ou conterraneos,

mas obrigatoriamente funcional e utilitariamente similares.

A comparagao da Tecnologia comparada de Leroi-Gourhan se exercitava, por exem-
plo, por meio das facas do oriente pré-cristao em relagao as ferramentas de corte dos
amerindios, dos sapatos de uma populacdo em relacdo a producao de calcados de ou-
tra. A meticulosidade da comparacao tecnoldgica ocorre portanto, neste instante inicial
da proposta, a partir de conjuntos relativamente bem definidos que assim se colocam a
servico de comparacoes elemento a elemento que, de fato, operam conjunto a conjunto.
Pois para que uma descricao tecno-loégica ocupe o horizonte do analista é necessario que
esta se preencha de conectivos extensivos. Isto é, que ela seja nutrida pela extensao das
cadeias de determinadas tarefas materiais sob o crivo de um centro funcional-utilitario:

o couro, as pequenas ranhuras de madeira respondendo ao centro funcional do calcado;
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as laminas, as angulacdes de encabamento de um machado respondendo ao centro fun-
cional da ferramenta e ao seu efeito de corte. Nao haveria, nessa acepgao originaria de
Tecnologia comparada possibilidade descritiva que nao se organizasse e orientasse rumo a
uma dimensao um tanto mais coesa dos pontilhados materiais, em direcao portanto a um
conjunto materialmente articulado, rumo enfim a um dominio funcional-utilitario capaz

de congregar amontoados de detalhes.

Nao evocada muitas vezes apds seu abandono e tendo triunfado anos a fio os es-
critos e a posturas intelectuais antitéticas a Tecnologia comparada — sendo Marcel Mauss
o maior emblema dessa contraposicao — atravessou a proposta toda historia da Antro-
pologia, e da Sociologia, sem ser rememorada ou mesmo problematizada, embora tenha
sido seu proponente um dos mais ativos e importantes nomes da etnologia francesa da
primeira metade do século XX. Mas seria lembrada e citada tal proposta nas décadas de
1960-70 por outras paragens; e o seria fora da Antropologia e da Sociologia, em cursos —
e discursos — ministrados por Gilbert Simondon. Surge a Tecnologia comparada em um
Simondon muito peculiar, um Simondon ja distante e despreocupado com seus escritos
de tese — inicial e explicitamente ligados a Filosofia. As teses de Simondon se ocuparam
exclusivamente com desdobramentos da rentavel e célebre no¢ao de individuagdo no inte-
rior da Filosofia; embora tenha produzido, em sua tese principal (1995, 1989), uma forte
teoria das dinamicas de decomposigoes e recomposicoes somaticas, psiquicas e coletivas
dos seres bidticos — sobretudo dos humanos, sua tese complementar (2008) o conduziria a
preocupagoes materiais mais duras de seres nao bidticos. Sua tese complementar, apesar
de contemporanea ao desenvolvimento da forte teoria acerca da individuagao, esbocaria
um desvio inesperado de sua tese principal através de pequenos ensaios analiticos sobre
a constituicao temporal, fisica e energética de algumas circunstancias técnicas reificadas

em especificos objetos técnicos.

E dos resquicios de sua tese complementar que um Simondon pés-teses, dos cur-
sos majoritariamente analiticos, surge. Um Simondon despreocupado com a individuacao,
reformulando vigorosamente as até entao estaticas ocupacoes com a circunstancia técnica
que haviam lhe ocorrido na tese complementar. Os cursos — e os discursos — em que a Tec-
nologia comparada é revigorada e reelaborada por Simondon sdo numerosos — nao serao ja
citados, para que sejam gradativamente articulados na progressao deste documento. Mas
basta por ora elucidar: o Simondon a reengendrar a proposta da Tecnologia comparada,
nao ¢ o mesmo Simondon das teses, aquele inclusive muito bem articulado em diferentes
literaturas antropoldgicas brasileiras (Sautchuk, 2007; Andrello, 2006; Lolli, 2014).

Reitero: esta pesquisa nao ¢ uma aplicacao da Tecnologia comparada originaria,
de Leroi-Gourhan, mas talvez uma germinagao nascida da releitura da reelaboragao de
tal proposta realizada por Simondon. Aqui, junto a Tecnologia comparada se esta muito

proximo do risco oferecido pela proposta originaria, de um método experimental, e do rigor



39

qualitativo cauteloso de sua reelaboracao: intentaria este texto uma sintese do pretérito
de uma proposta e sua reelaboracao futura? Nao. E nao disso se trata porque cada autor
a experimentou em uma intensidade, em uma condicao, sendo esta pesquisa nada mais
que uma nova circunstancia para a realizacao de um esforco de Tecnologia comparada. Ha
muitas distingdes entre como se tece e se realiza aqui a proposta e como Leroi-Gourhan
e Simondon a convocaram em seus exercicios de pesquisa e escrita. Deve este texto e sua
pesquisa muito a ambos, mas nao estao a eles submetidos em busca de um modelo, pois
sim a eles coligados por uma tendéncia: em recusar produzir descri¢oes outras que nao

detalhes de articulagoes materiais bastante pontuais.

A circunstincia técnica é um privilégio para um estudo material-funcionalista. E
através da circunstancia técnica — do modo operatoério a articular ferramentas, utensi-
lios, instrumentos, maquinas e operadores — que um desvio sobre o fisicalismo das tarefas
cotidianas se cromatiza em algo mais do que discurso. Tangenciar uma operagao material-
mente articulada exige que um estudo que a isso se proponha, esteja disposto a renunciar
parcialmente & soberania das palavras, dos enunciados sobre as coisas do(s) mundo(s),
a fim de que o estudo enfrente sua provavel ignorancia tacita acerca das mais diversas
superficies materiais e suas modulacoes. O exemplo de Simondon ¢ ilustrativo: falar so-
bre uma mina de carvao subterranea, dos trabalhadores, da histéria da mineragao, nao é
experimentar de seu funcionamento. E nao o é porque pouco importa a escritura discursi-
vamente interessada — companheira dos documentos histéricos, dos depoimentos e relatos
— como funciona uma mina de carvao, como seu regime técnico se mantém. As vigas de
sustentacao, os trilhos dos carrinhos, a ventilagao de seu interior sao coisas muito distantes
de um interesse esperado das ciéncias humanas. Talvez fossem entendimentos delegados
aos técnicos, aos engenheiros, aos curiosos, mas pouco provavelmente a um cientista das
humanidades. Mas e quando interessam? E quando a ventilacdo de uma mina de carvao
interessa a um estudo nao abstracionista, a um estudo descritor das densidades materiais
do ambiente funcional? E quando o transporte de carvao da mina configura uma topica
atencao de um funcionamento? Quando ambos acontecem tem-se uma sintética declaracao
precedida de paginas e paginas de descri¢ao e esbogos esquematicos: « [i/ntegrar a popula-
¢do a uma trama técnica, € um (...) modo de atrelar a técnica ao mundo correlacionado
a geografia humana» (Simondon, 2005, p.118). Insisto: conceber densidade e extensao a
circunstancia técnica é alinhar o foco de atengoes descritivas e analiticas aquilo que lhe

faz rangir, funcionar.

Propiciar a uma apuracgao descritiva a possibilidade de atingir os arranjos de um
funcionamento material ndo é a mais simples das tarefas. Como enfim chegar a essa
instancia? Se na acepcao de Tecnologia comparada de Leroi-Gourhan o objetivo mais
imediato era este de alcar e identificar um dominio material do uso e da construcao de
objetos — a vestimenta, a caga, Simondon tal acepcao torna mais precisa e ousada: o fim

da Tecnologia comparada toca a superficie daquilo que ao funcionamento material é mais
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proprio, toca seu acontecimento ponto-a-ponto aquém da identificacdo de um dominio do
uso. Se hd um dominio em questao deve ele ser apenas uma expectativa da média da
cadeia de funcionamentos tépicos, mas nao a delimitacao certeira sobre analogias entre
determinados objetos e seus usos. A analogia, em matéria de funcionamento material,
insiste Simondon, pode promover, quando realizada apressada e abstratamente, desacertos
sobre um funcionamento especifico. A possibilidade de expansao do procedimento, de nao
se ater aos sempre aquéns detalhes materialmente articulados de um processo especifico,
nao esta na perda de esmiugamento dos detalhes e na abstragao dos esquemas que os
envolvem, pois sim na rigorosa e pacata atividade de descricdo material-funcionalista.
Nao ha um grande modelo, nem uma acertada teoria. H4 tao somente uma detalhada
curiosidade descritiva acerca daquela escala mais dificil de ignorar — e concomitantemente

mais dificil de transliterar: a escala das circunstancias técnicas materialmente articuladas.

As ordens de grandeza, as escalas, nao eram um grande emblema da Tecnologia
comparada de Leroi-Gourhan, mas foi gracas a sutileza com que publicizou essa proposta
metodologica experimental que uma cuidadosa acepc¢ao de funcionamento tomou corpo.
Foi gragas as releituras de Simondon da proposta que posso entao afirmar que a grande
vantagem da Tecnologia comparada, como inspiracdo de método, é estar integralmente
inapta a realizar qualquer classificacao total. A obsessao da proposta com o andamento
das implicacoes, com o ritmo da descrigao de uma articulagdo material especifica a torna
incapaz de extensos e tortuosos caminhos da teorizacao social; a torna incapaz de nao
perseguir insistentemente um funcionamento material caso a caso. E pois nas mais res-
tritas escalas que a Tecnologia comparada oferece o melhor ritmo de descri¢ao, a melhor
condi¢ao de apreensao de uma circunstancia técnica. E mesmo Simondon quando tentou
leva-la a amplas escalas — de redes de comunicacao transcontinentais, de grandes comple-
xos industriais de usinagem — nao pretendeu tal ampliacao se nao através de rapidos e

sugestivos comentarios inconclusivos.

Seja como efeito inesperado ou como um residuo oportuno, o legado da Tecnologia
comparada além de provocar um retorno critico a consolidagdo da Socologia comparada
— os inicios da etnologia francesa — contatando assim suas nuances nao tao harmoénicas e
homogéneas quanto poder-se-ia esperar, exibe um tipo de preocupagao totalmente dedi-
cada a realizacao de uma pesquisa, e apenas isso. A disciplina, seja 14 o que isso pudesse
significar, ndo era uma ocupacgao de Leroi-Gourhan; sendo assim todos os entraves e de-
sejos de totalizagdo a uma disciplina atrelados sao quase que completamente ausentes da
formulagao da proposta, nao fosse pelas rapidas passagens de agradecimentos disciplinares
exibidas nos dois volumes que publicizaram a proposta (Leroi-Gourhan, 1993a, 1993b).
Um estudo de Tecnologia comparada deveria buscar o topico, o particular sem muitas
pretensoes de extragao de algum tipo de universal operante. Embora lidasse efetivamente
com alguns universais, a matéria e os conjuntos tecnicamente articulados, Leroi-Gourhan

na génese de sua proposta nao despendia muito texto para melhor estabelecer os contornos
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desses universais. Esses universais um tanto fracos de Leroi-Gourhan serviam a proposta
antes como espectros temporarios para a descricao do que como contetido ou sumario da

atividade de pesquisa.

Um interesse rigoroso e focal com as articulagoes materiais, com a fabricagdo ob-
jetiva humana em todos os espagos pelos quais caminha, toca e ingere, nao poderia deixar
de causar espanto por sua excentricidade como experimento. E tampouco poderia deixar
de causar espanto por sua recusa em promover generalizacoes. Nao caberia a Tecnologia
comparada impulsionar uma desatencao com aquilo que lhe fornecia o rigor: o detalhe
descritivo. E por tal motivo, a proposta nao daria conta de tudo; sequer explicaria muitas
coisas. Porque se o fizesse nao mais seria um experimento topico material-funcionalista,
seria talvez a producao da teoria social sobre técnica, que viria se tornar candnica ao longo
do século XX. A Tecnologia comparada nao vinha para substituir, deslocar ou descredi-
bilizar outras disciplinas; vinha ela fazer seus estudos, aproveitar-se dos cacos de uma
porta velha, de um sapato surrado que as gentes por ai usavam, faziam, remendavam.
Vinha pois mais como um paralelo as disciplinas, podendo ser gerida no interior delas,
do que um enunciado concorrente sobre objetos de pesquisa. Reforcava Leroi-Gourhan:
aos etnologos tudo o que lhes é mais caro, pois também aos linguistas, aos historiadores,
aos geografos. Tinha ciéncia Leroi-Gourhan de que sua proposta, a Tecnologia comparada,
nao era da mesma natureza que a ansia disciplinar a habitar esses inicios de formalizacao
das ciéncias humanas e que nao poderia, por oferecer tao pouco, simplesmente suplanta-
las. A Tecnologia comparada interessava a fenda disciplinar, aquilo que as disciplinas nao

convinham. E nao sao desse tipo de matéria desinteressante derivados os experimentos?

Este documento e a pesquisa que o sustenta promovem uma convergéncia entre a
descri¢ao da circunstancia técnica e a condicao disciplinar sem que eles se sobreponham.
E talvez por isso seja possivel enunciar esta pesquisa como Tecnologia comparada, em-
bora tal identificacao nao seja algo tao crucial ao longo da progressao da pesquisa e sua
imersao na fabril-artesania. Tal identificacao diz respeito a uma localizacao aproximada
e inexata das aliancas que desejei instaurar ao longo dos escritos. A importancia desse
anuncio direto acerca da proposta de André Leroi-Gourhan, e de seu refinamento através
de Gilbert Simondon, com esta pesquisa como um experimento de Tecnologia comparada,
deve-se mais a uma rememoragao — que se pretende rigorosa — dos autores e seus experi-
mentos tao bem realizados. Ocupam aqui ambos uma referéncia de inspiragao na criagao
metodolégica através de algumas fendas disciplinares: através das brechas da etnologia
francesa da primeira metade do século XX, através das implicagoes acerca de circunstan-
cia técnica descritiva em oposi¢ao a sua generalizacao metafisica da técnica na Filosofia
contemporanea e através das fendas da talvez inesperada caracteristica da Antropologia
contemporanea em se colocar permanentemente em risco. H4 um apéndice integralmente
dedicado a Tecnologia comparada; sugiro que o leitor antes de entrar no miolo deste docu-

mento, folheasse o apéndice B (A proposta da Tecnologia comparada) para um tratamento
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um tanto mais detalhado de tal importancia.

A fabril-artesania

A fabril-artesania nao foi até entdo explicitada. Afinal, por que a especificidade
do termo fabril-artesania para referenciar a oficina da Viola xadrez? Nao o faco por uma
questao de estilo, por uma opcao incomum de nomeacao da oficina, mas sim por causa
das confusoes promovidas pela Viola Xadrez dos termos nos quais havia alguma confianga
inicial para a tarefa de sua descricdo. Manufatura, artesania, luteria, fabrica, induastria. O
que era aquele ambiente? De que termo melhor se aproximava? Que reconceitualizagoes
oferecia? Pois bem, aquele ambiente poderia ser tudo, aproximando-se de todos os termos
e oferecendo muitas reconceitualizacoes possiveis. Obviamente, caso levada essa impressao
adiante, far-se-ia tudo isso mal, sem rigor, sem coincidéncias majoritarias. Porque aquele
ambiente s6 soava ser um pouco de tudo, porque ainda nao houvera arriscado suficien-
temente na sua descri¢dao. Isto ¢, ndo havia ainda descricao acerca do que ali acontecia;
inicialmente, nas primeiras visitas a Viola Xadrez, eram presentes os vicios infrutiferos
da busca pelo debate bibliografico. Desejava inserir na descri¢ao os classicos, e densos,
conceitos de manufatura, indistria, e mesmo de luteria, para provocar algum contraste
com o que ocorria na trama técnica da Viola Xadrez. Ora todos os conceitos funciona-
vam em conjunto, possibilitando uma escrita bastante fluida, ora cada conceito evocava
todos os outros, desacelerando o texto; o que ocorria ali que ora se ajustava e ora nao?
Ocorria a explicitacao alternada de termos-conceitos que lutavam para sustentar a ideia
da manufatura e de outros para que a desalinhassem, ambos inseridos através de uma
prematura iniciativa para que se criasse um problema para ser descrito. E o resultado
também prematuro fez jus a falta de rigor: tudo estava funcionando, a descri¢cdo e o en-
caixe de conceitos, muito bem. Havia portanto algo de errado: como um ambiente tao sus
generis como a Viola Xadrez servia de apoio para encadeamentos tao pouco conflituosos?
Nao tardou para que os escritos revelassem uma caricatura feita por tal prematura pos-
tura: ao imputar esses termos-conceitos, os escritos se voltaram quase que exclusivamente
para um didlogo entre esses termos-conceitos, de como ocorreria a hibridizacao de um
regime manufatureiro, artesanal e industrial por seus aspectos classificatorios. E quase
nada, quase que absolutamente nada da Viola Xadrez surgia como descricao fundamen-
tal. O lugar dedicado a ela, assim como aquele dedicado a viola nas literaturas acerca da

cultura caipira, era o mais inofensivo e estatico possivel: o lugar do exemplo.

Essa fluidez era factual: aquele ambiente nao poderia ser tao cristalino no texto se
era tao ardiloso aos sentidos. Era sempre dificil posicionar-se ali dentro, ocupar uma area
que nao atrapalhasse o trabalho em curso. Era dificil saber qual era o ritmo processual
dos reparos e das construgoes das violas. Mas foi apenas através dessas desconfortaveis

situacoes que houve entao a apreensido de que o objeto viola é um fabrico de imprescin-
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divel especificidade, controlado dimensionalmente por diversos acionadores. Ferramentas,
utensilios e instrumentos durante todo um processo de génese e manutencao do objeto
promovem incisoes diretas nas superficies internas e externas deste em desiguais intensi-
dades. E eis uma lacida e precisa — a circunstancia aqui em pauta — acepgao de objeto:
aquilo a oferecer objecao. Uma obje¢ao sempre fisicamente localizavel, dentro da casa, fora
da casa, em uma bancada, com chaves de fenda, facas, lixas. Que causalidade estabelecia
tudo isso no interior do oficina? A elementar e complicada causalidade dos materiais em
obra. Mas foi menos a resposta e mais o espanto pela pergunta o responsavel pela reorien-
tagao no interior da oficina: era preciso que se atentasse a essas incisoes, as ferramentas,
aos instrumentos, aos utensilios. De onde se deslocavam? Como eram operados? Foi desta
tomada de atencao que uma apurada dindmica organizacional da oficina dividiu-se em
duas porcoes: a porcao da casa, onde ocorrem os reparos, e a por¢ao do quintal, onde sao
construidas as violas. A divisao é impressionista e portanto bastante incerta; uma porgao
se expande na outra e em alguns dias de trabalho podem se inverter, podem se dissolver. A
divisao é somente para ilustracao do porqué a oficina é aqui nomeada de fabril-artesania.

E por qué?

Porque a Viola Xadrez é qualitativa e quantitativamente bastante peculiar: a quan-
tidade de violas produzidas pela Viola Xadrez é superior ao que um luthier produz. En-
quanto a média de tempo para producao de uma viola de [uthier no estado de Sao Paulo
ronda seis meses, em um més a oficina da Viola Xadrez é capaz de produzir uma dezena
de violas. E como? Seria porque o [uthier ¢ uma s6 pessoa e trabalha com rigores que
respeitam os tempos de corte, secagem, adornamento da viola que nenhum outro ambiente
de construgao respeitaria? Certamente, um luthier de renome ¢é aquele de belas violas, de
caprichos peculiares e, nao raramente, de precos condizentes as exuberancias dos objetos
fabricados. Seria entdo a Viola Xadrez o oposto de tal regime? De certo modo; mais posi-
tiva do que negativamente: a qualidade dessa dezena de violas produzidas mensalmente é
equiparavel, e muitas vezes por alguns violeiros preferida, as violas de luteria. Opor quali-
dade e quantidade nao elucida o peculiar regime da Viola Xadrez, porque nao corresponde
este ambiente a uma expectativa de seus métodos: constréi violas de uma maneira que
nao se constréi atualmente. Tem a oficina um tino para a conexao de padroes, de escalas
entre os processos das diversas etapas capaz de projetar em um arranjo qualitativo uma
quantia de conexoOes possiveis que nao sao abortadas: formam um segmento construtivo
que oferece comparacoes internas a dezena de violas, assegurando assim rigorosos detalhes

e entalhes compativeis no interior dessa dezena.

Muito distante de uma fabrica, muito distante de uma luteria; como nomear a Viola
Xadrez e seus ritmos quali-quantitativos? Como conceber uma oficina que trabalha de uma
maneira quase extinta e que produz objetos de uma qualidade igualmente rara? Minha
opcao é a de nomea-la como uma fabril-artesania; ou seja, de que é algo originalmente

fabril sendo artesanal e vice-versa. Um hibrido entre dois regimes? Creio que nao. A Viola
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Xadrez tem seu regime desde 1940 estabelecido de forma relativamente continua; embora
tenha variado quantitativamente no que tange a producao de seus instrumentos musicais,
em especial na producao de violas, ao longo das décadas subsequentes, a Viola Xadrez
conquistou uma fama pela beleza e pela confianca sonora de suas violas que nao eram senao
efeitos de seu regime de producao. O fundador da Viola Xadrez, o sr. José Paulino Vieira
— que se iniciou na construgao de violas com seu pai, o sr. Anténio Paulino Vieira, ainda
quando se aventuravam em um concurso de construgao de violas a canivete no municipio de
Itajobi, SP — foi uma pessoa muito querida pelas duplas da misica raiz no interior de Sao
Paulo. Violas da Viola Xadrez estiveram em maos de duplas como Tonico & Tinoco, Liu
& Leu, Zico € Zeca,Candrio € Passarinho, Abel € Caim, Zilo € Zalo, Jaco € Jacozinho e
tantas outras. De violeiros como Renato Andrade, Zé do Rancho, Tido do Carro, Bambico,
Juligo Saturno. De 1940 a 1990, talvez até os inicios dos anos 2000, era muito dificil
encontrar um violeiro que nao conhecesse as famosas violas da Viola Xadrez. Mas com a
crescente popularizagao da musica sertaneja melodramatica e do sertanejo universitario —
géneros nos quais a viola é ausente — a viola se tornou mais conhecida por ser viola do que
por ser oriunda de oficinas de construtores especificos. Ou seja, por ter se tornado algo
raro, acompanhando a escassez também de novos violeiros ligados a masica raiz, a viola
se instalou nas periferias das orquestras experimentais, nos instantes descomprometidos
dos cursos de musica das universidades antes como um uma referéncia onomastica de uma
«cultura interiorana» desprovida de variedades na sua execucao, do que um objeto plural
que comportou décadas antes modos de tocar, repertorio e afabilidades de suas origens de
construcao. E subitamente para muitos donos de viola pds anos 2000, uma viola é viola,
sendo comprada em qualquer loja de instrumentos musicais sem grande preocupacao de

onde e como seria ela construida.

Pois bem, esse rapido e incerto diagnéstico nao tem o rigor que talvez dele se
esperasse. £ ndo o tem porque esse seria um outro assunto, para outros lugares, outro
texto e, talvez, outro experimento. Apenas utilizo de minha sensag¢do como um violeiro
que nao encontra muitos outros. Aproveito-me assim das investigacoes de outros textos
que tocaram neste assunto do qual desviei (Travassos, 2006; Oliveira, 2009; Alonso, 2011)
para afirmar: nao ha consenso algum sobre o assunto se a misica raiz é misica sertaneja
e se a viola tem muito a ver com isso. Aproveito tal discordia para ser um pouco mais
geral: tendo ambas coisas em comum e tendo a viola a ver ou nao, os violeiros antigos
morreram. E muitas violas antigas sao jogadas fora por filhos, netos, sem muita cerimonia.
Os novos violeiros nao sao, absolutamente, os mesmos daqueles antigos e tampouco dese-
jam a confianga sonora e a beleza das violas dos violeiros de décadas atras. Existe hoje o
desejo pelos servicos do luthier, aquele responsavel pela fabricacdo de um artigo de luxo
bastante caro e de procedimentos, nao raramente, internacionalizados. Muitos luthiers de
viola constroem violas utilizando madeiras, insumos, ferramentas e esquemas especializa-

dos de luteria estadunidense, tdo famosa pelos seus violdes folk. E a pergunta que tanto
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ja ouvi se repetir é esclarecedora: «por que eu teria uma viola feita na industria da idade
da pedra, como a Viola Xadrez, se posso ter, mesmo pagando mais caro, uma viola de
qualidade americana, milimetricamente ajustada e corrigida para cada tipo de imperfei-
¢ao do material que a compde?». O pensamento de muitos dos novos violeiros, adictos da
exuberante figura do oficio de um luthier, desconhece a histérica fama da Viola Xadrez
e, nao raramente, suas violas. Com essa polarizagao dos anos 2000 entre o surgimento de
muitas luterias fabricando violas e a massificacdo da producao de violas na China e no
Brasil através de grandes fabricas de linha de producéo, a Viola Xadrez ndo é muito bem
alocada nesse dualismo. Em geral a fabril-artesania é simplesmente ignorada, enunciada
como falida e, as vezes, citada como uma méa industria de linha de producao para que

suas violas sejam tomadas como desreguladas, frageis e de materiais ndo duraveis.

Mesmo antecedendo tudo isso, a Viola Xadrez nao usufrui plenamente do renome
deixado pelo trabalho do sr. José Paulino Vieira e de seus amigos das afamadas duplas
das décadas passadas. Os mais antigos, que as vezes chegam na oficina da Viola Xadrez e
nao acreditam que enfim pisam o chao da mitica Viola Xadrez, sao cada vez mais raros.
Ha algo muito peculiar na oficina da Viola Xadrez que espanta pela fluidez e pelo rigor da
qualidade dos processos de construgao e manutencao. Violas como reparadas e construidas
nesta oficina sdo uma prova circunstancial de que lidam, diariamente, os irmaos Eduardo
e Renato, com materiais cuja textura, cor, cheiro e densidade conhecem mesmo sem tocar;

jamais acionando uma enciclopédia ou uma revista estadunidense de luteria.

A Viola Xadrez é atualmente uma atividade conjunta de dois filhos do sr. José
Paulino Vieira: Eduardo Vieira e Renato Vieira trabalham com a construcdo e a ma-
nutencao de violas desde pequenos. Aprenderam tudo com o pai e quando este veio a
falecer, Eduardo e Renato tomaram as rédeas da fabril-artesania. Nao possuem funcio-
narios, trabalham com divisdes mais ou menos rigidas de tarefas e se revezam para lidar
com o atendimento ao publico. Diferentemente do pai, nenhum dos dois toca viola ou
qualquer outro instrumento musical e sabem, melhor do que todos violeiros que aquela
oficina chegam, o que é uma viola e como garantir-lhe um bom e belo funcionamento.
O regime atual da oficina conduzida por Eduardo e Renato nao é tao diferente daquele
antigo pela qual se afamou décadas atras a Viola Xadrez, que embora nao mais seja afa-
mada por ser como foi, a fabril-artesania consegue um rendimento suficiente para que o
trabalho de Eduardo e Renato continue sendo possivel. E consegue obter tal rendimento
devido a forma com que se encadeiam os processos de construgao e manutencao deste am-
biente: nem muito rapido, nem muito devagar; nem muito barato, nem muito caro. Nao
seria exagero afirmar que as violas atuais da Viola Xadrez continuam as mesmas violas
de décadas atras, exceto pelo fato de que hoje menos afamadas devido ao surgimento de
outros construtores — luthiers — de sedutores discursos de exceléncia e industrias nacionais
e internacionais comercializando violas a baixissimos precos. A fabril-artesania enfrenta

problemas quanto a isso, mas concomitantemente s6 ainda resiste como uma atividade
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laboral gerando algum ganho e prestigio para Eduardo e Renato porque funciona ainda

ao modo de como sempre foi feito naquela oficina.

Essa oficina é um centro de convergéncias entre diferentes processos atados a esca-
las especificas. E essa oficina uma regido de conexdes de ordens de grandeza que através
de diversos cruzamentos — o corte com a lixagao, o ajuste das folgas de uma caixa acustica
com a densidade da cola — precipita como etapa-referéncia da atividade técnica a com-
patibilidade. E a instancia da compatibilidade entre distintas etapas elucida por sua vez
uma s6 ordem de grandeza, uma sé escala: o objeto viola em obra. A grandeza da compa-
tibilidade ¢ a escala do resultado; o objeto viola ¢ a ordem de como se articulam, em que
ritmo e com que importancia os diversos materiais componentes do objeto. O interior da
fabril-artesania instaura intensos desniveis entre muitas circunstancias técnicas, tornando
a tarefa de um estudo material-funcionalista, dir-se-ia de uma Tecnologia comparada, ja
sobrecarregada com os transitos técnicos no interior da oficina. A Viola Xadrez provocou
que a comparacao tecno-logica ocorresse para dentro e nao para fora; a estruturacao do
brago de uma viola tinha mais desniveis escalares entre seus diversos procedimentos —
talhos de cada parte, a lixacao deles e a atadura desigual a qual precisavam para a uniao
a frente do braco — do que em uma possivel superposicao deste caso fabril-artesanal com
as industrias de viola, chinesa ou brasileira, ou com as diversas luterias espalhadas pelo

sudeste do pais.

A investigagao aqui em voga € esta de uma restricao escalar: de condicionar proces-
sos de fabricagdo e reparo de violas as suas tramas técnicas nao necessariamente analogas.
Desviam esta pesquisa e seu documento portanto dos moldes iniciais da Tecnologia com-
parada — onde s6 seriam comparadas ferramentas, utensilios e procedimentos andlogos
internos a um dominio funcional — a fim de promover um micro retrabalho metodolo-
gico da proposta que possa, através de uma tentativa material nao relativista, contrastar
algumas cadeias funcionais em ato com outras nao analogas mas substancialmente de-
pendentes. Contrasta-se nesse retrabalho o corte da madeira bruta com a lapidacao dos
encaixes, as ferramentas de incisdo com os instrumentos métricos, a maquinaria vernacu-
lar com a administracao dos tipos de adesivos plasticos e seladoras. Se hd um retrabalho
da Tecnologia comparada neste texto, trata-se sobretudo de uma alteragao da escala des-
critiva; descrevi e contrastei afinal processos internos a oficina da Viola Xadrez, processos
que ocorriam nas mesmas superficies de uma viola que porventura pela fabril-artesania

passasse.

Aquela intuicao de que quanto mais restrita mais evidente e viavel é um estudo de
Tecnologia comparada se confirma quando as circunstancias técnicas endégenas a fabril-
artesania sao descritas e apreendidas com maior cautela do que uma ampliagao de escala
da oficina fabril-artesanal poderia proporcionar em contraste com outros ambientes distin-

tos a este, tal como um possivel contraste com uma luteria ou uma fabrica de instrumentos.
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O contraste técnico endogeno talvez seja a via mais segura, embora mais trabalhosa, de
relevar a recursividade de uma trama técnica focal. A endogenia de um caso técnico, como
a oficina da Viola Xadrez, além de reorientar o intento de comparagao da Tecnologia com-
parada para dentro de um conjunto tecnicamente articulado — originalmente apontada
por Leroi-Gourhan para contrastes exogenos, entre diferentes conjuntos técnicos — evi-
dencia o quao metddica é a oficina e quanto com esse metodismo é possivel escalonar
aparentes continuidades materiais em diversos micro-padroes de cuidado na efetivacao de
um procedimento. Pode-se por meio dessa dobra, por exemplo, acompanhar o confuso
percurso que uma pequena chapa de metal — 10cm x 15cm — ora é a lamina que raspa
vigorosamente o verniz de uma velha viola que chegou para ser reformada, ora é uma
ponta fina para abrir os sulcos para a colocagao de trastes de uma nova viola; ou pode-se
ainda melhor comparar a qualidade das madeiras que, dependendo de func¢ao morfoldgica
desempenhada em uma viola, podem ser substituidas sem ressalvas ou sequer cogitadas

como compativeis para o mesmo uso — como no caso do cedro e do marfim.

Mas como é possivel explicitar tal trama técnica? Que artificio poderia eu conju-
rar para ajustar a atencao descritiva junto dessa dobra interna dos materiais da fabril-
artesania? A aposta talvez arriscada — e também suficientemente complexa — deste do-
cumento nao ¢ de correr texto, imagens e transcri¢goes de todo e qualquer acontecimento
ocorrido na oficina; tampouco pode este documento sustentar divisdes cronoldgicas dos
acontecimentos na oficina. Sua arriscada divisao de descri¢bes é bastante criteriosa e
pontilhista: a exposicao e resolucao de problemas de diversas etapas de construcao e ma-
nutencao da viola. Instaura cada problema uma proficua descricdo dos percalcos de sua
resolucao, moldando assim o formato textual e grafico deste documento tal como se en-
contra. Sem grandes continuidades, sem imediatos rompimentos; ha uma via média que
oscila entre sugerir uma unidade funcional de entendimento — de uma etapa do processo

de construgdo e/ou reparo — e entre abandonar a perseguicao exaustiva dos detalhes.

A trama técnica da Viola Xadrez nao é muito extensa. O maquinario nao é muito
especifico — furadeira de mao e de bancada, tupia de mesa, lixadeira de mao e de mesa,
serra de fita, desempenadeira — e as ferramentas manuais sao pouco numerosas; as ferra-
mentas e instrumentos de trabalho sdo poucos e quase todos feitos (ou adaptados) por
Eduardo e Renato. No entanto, essa seleta de implementos organiza com muita eficacia
inimeras tarefas distintas na fabricacdo e na manutencao das violas: troca de trastes, lixa-
¢ao para remocao de verniz, instalacao de captagao, desempenamento do brago, corte da
madeiras para informacao de caixa-acustica, talho do brago, colagem de escala, furacao de
tarraxas, alocagao de estruturas da caixa acustica. E pois um pequeno arranjo de maqui-
nario, ferramentas e instrumentos o responsavel por inimeras tarefas que se distinguem
antes pela intensidade de associacao de cada elemento desse arranjo do que por sua natu-
reza efetiva. Mas antes de explicitar melhor o aqui se chama de maquinério, ferramenta e

instrumento, um aspecto crucial da oficina deve ser ressaltado: sua composicao espacial.
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A Viola Xadrez ja habitou muitos espagos: galpao comercial, garagem/quintal e casa de
aluguel. A imersao na oficina que acompanha esta pesquisa ocorreu justamente quando
haviam Eduardo e Renato realocado a oficina para uma casa de aluguel; antes dessa lo-
cacao a oficina funcionava em um galpao comercial na mesma rua da entdao nova sede.
Acompanhou a pesquisa portanto alguns impasses de Renato e Eduardo para reorganizar
0 espago, recompor as divisoes espaciais das etapas dos processos — daquela divisao entre
a porcao da casa e a porcao do quintal — para manter a dindmica destes. A oficina em
uma casa permitiu um ritmo que quando no galpao comercial — onde trabalharam muitos
anos Eduardo e Renato com o sr. José Paulino Vieira — nao era possivel: uma divisao
menos impenetravel entre as etapas e seus processos. Renato, responsavel pelos processos
encadeados no quintal da casa, trabalha sobre sua bancada exclusivamente fabricando
violas; ndo promove atividades que tenham relagdo com acabamento e/ou manutengao do
objeto viola. Eduardo, responséavel pelos processos ocorridos no interior da casa, tem sua
bancada amaciada por um grosso cobertor para diagnosticar problemas de violas e dar-
lhes acabamento, nao desempenhando sobre aquela bancada qualquer tarefa que necessite
de alteragoes mais profundas na estrutura da viola, isto é, que toquem aspectos de sua

construgao.

O transito entre essa dupla divisdo é bastante preciso: quando é necessario algo
sobre reconstituicao de algum componente de uma viola, Eduardo vai até Renato e pede o
que é necessario. Quando retoques mais finos precisam ser dados em uma viola que esta ja
estruturada, Eduardo é requisitado por Renato para fazé-lo. Embora convivam cinco dias
por semana, em um regime de trabalho de cerca de oito horas por dia, Eduardo e Renato
sao criteriosos quanto as habilidades de cada um. Uma boa viola depende dessa divisao e
do respeito absoluto por cada especificidade que o processo de construgao e manutengao
da viola requer. Um caso descrito dessa complicada dindmica compoe o apéndice A (O
oficio € a qualidade); sdo nesse apéndice um pouco melhor explorados esses dindmicos
niveis entre os impasses da oficina da Viola Xadrez e dos aportes que uma pesquisa pouco

atenta a esses desniveis talvez tendesse a acionar.

O que ao longo do texto nomeio por maquinério, ferramenta e instrumento? Essa
divis@o nao parecia tao necessaria antes da minha chegada efetiva a oficina. Supunha eu
que poderia apenas tomar alicates, chaves de fenda, gabaritos de medida como utensilios,
coisas, instrumentos. Supunha que talvez essas nomeacoes nao fossem tao importantes e
seriam, no fundo, apenas uma maneira de referenciar aqueles implementos. Pois bem: e
que tolice a minha. Proceder com tal fluidez onomastica se tornou o primeiro obstaculo
corretivo: como poderia nomear uma chave de fenda e um gabarito pelo mesmo termo?
Como poderia aproximar uma lixadeira de mao e um pequeno serrote pela categoria que
os referenciaria? Nao poderia fazé-lo. Uma objecdo impediu que tal desatencao passasse
despercebida: a desempenadeira daquela oficina. A desempenadeira, alocada no quarto do

fundo, era dotada de uma confianca, de uma centralidade nas atividades de Renato que
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Figura 5 — Planta-esboco da oficina da Viola Xadrez
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emparelhd-la a uma nem sempre tao confiante lima manual nao seria possivel. Tratavam-se
de duas naturezas de funcionamento bastante distintas: a desempenadeira, grande caixa
macica de metal fundido com um rotor, era alimentada por energia elétrica, nao requeria
que seu operador, Renato, fornecesse a energia para sua motricidade; cabia a Renato
apenas colocar sobre a mesa da desempenadeira uma prancha de madeira e orienta-la para
que passasse na fina abertura pela qual as laminas comiam o material que pela abertura
deslizasse. Ja a lima manual nao oferecia tal cuidadosa atencao de orientar um material:
com ela era necessario mover os bracgos em velocidades variaveis, apertar o material a ser
limado com a mao, nao havia uma tomada para ser ligada e tampouco uma zona funcional
tao especifica: eram apenas o cabo e a chapa metalica com saliéncias para o desgaste. E
para que o contraste entre a desempenadeira e a lima manual aumentassem ainda mais,
Renato tinha na gaveta de sua bancada uma régua de madeira com diversas anotacoes e
alguns pregos nela fincados: era um gabarito, um padrao para a copia da distdncia entre
os trastes. O gabarito era colocado sobre a escala do braco da viola, recebendo uma sutil
pancada para que a ponta dos pregos marcassem as distancias entre os trastes que seriam

colocados em sulcos abertos naquelas marcagoes.

Um turbilhdo onomastico impedia que a nomeacgao justa fosse eleita como uma
confidvel forma de notar as articulacoes entre as chaves, as serras e algumas madeiras. Eis
— ainda antes de se chegar a uma melhor defini¢ao de ferramenta, instrumento e maquina
— que uma timida esperanca ainda latente em mim, a espera do momento certo para que
viesse se manifestar no texto desta pesquisa, de uma sé vez e tao absolutamente esmaece:
a busca pela possibilidade dos termos nativos. Eles estao todos 14, proliferando a cada
instante, conectando (e gerando) sentidos dos mais surpreendentes; para um antrop6logo
paciente e por eles interessado, a oficina da Viola Xadrez tem muito a oferecer. Mas para
uma pesquisa material-funcionalista como esta, com um pesquisador de francos interesses
tecno-légicos como eu, em que poderiam contribuir tais termos? Se para uma Antropologia
atenta aos termos a fabril-artesania pode superar expectativas, para um oficio descritor
material-funcionalista como o desta pesquisa, pouco tem a criar relevos. Afinal operam
os termos nativos em um instancia de natureza bastante distinta da pragmatica que
lhes serve de suporte para qualificacio — ou de ocasioes materiais que lhes ofereceram
situagoes para serem criadas; como dito anteriormente, os enunciados discursivos estao
em uma cadeia de conexoes consideravelmente distinta daquela dos recursos materiais.
Embora estejam atrelados relativamente, em uma permuta generosa e pouco rigorosa de
atribui¢oes, nao sao capazes recursos e discursos de se suplantarem: tratam-se de ordens
energéticas distintas que possuem légicas articulatorias préprias e potentes para casos de

inteligibilidades distintas.

Um caso pode melhor exemplificar o descompasso: Eduardo trocava um rastilho —
peca de osso ou plastico duro encaixada no sulco do cavalete — de uma viola que havia sido

ha pouco reformada. Eu perguntava se era necessario que o sulco do cavalete fosse alar-
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gado para que um rastilho maior coubesse; disse ele que nao era preciso, era preferivel que
o rastilho fosse lixado, ajustado ao cavalete porque o cavalete é feito para que a pressao
média das cordas se mantenha razoavel. Se um cavalete de formato «de bigode», «gravati-
nhay ou «reto» tanto faz. Ao ouvir os nomes perguntei sobres as diferencas, rapidamente
respondeu: «de bigode, tipo o gravatinha mas com umas perninhas esparramadas». Dali
a dez minutos, depois de Eduardo ter ajustado o rastilho da viola sobre a bancada de
reforma, perguntei sobre as diferengas de som dos cavaletes de diferentes formatos e entao
devolveu-me a pergunta: «de que tipo eu tinha falado»? Respondi: «o de bigode, o de
barbichinhay. Rindo exclamou: «ah é! Pode chamar assim também, mas tanto faz». Pois
bem, pouco importava como chaméa-los. E em seguida pediu que eu lhe passasse «a chave
de pontay; ao ter demorado uns segundo para atender ao seu pedido, Eduardo repetiu o
pedido a fim de apressar, mas agora pedia o furador: «pegue o furador, por favor». Chave
de ponta e furador, assim como o episdédio dos cavaletes, em menos de alguns minutos
de didlogo cambiavam facilmente seus estatutos onomasticos. E deste episédio em diante
muitos termos que inicialmente pensei fundamentais comecaram a esmaecer em detri-
mento de outros que, pragmaticamente, surtiam o mesmo efeito material: as laterais das
violas nao raramente surgiam como «faixasy, as ferramentas cambiavam constantemente
de nomeagoes que chegavam a confundir os mais impacientes. E por que variavam tanto os
nomes de coisas que objetivamente coincidiam? Talvez porque afinal pouco importassem
0s nomes, pouco importasse se ora as laterais fossem assim chamadas e ora fossem evo-
cadas como «faixasy, se o cavalete fosse ora nomeado como apoio de rastilho e ora como
«gravatinha». A importancia é toda, e quicd majoritariamente, do problema material em
curso de resolucao e diagnéstico: de como ajeitar um rastilho, de como corrigir falhas nas
laterais, de como extrair uma explicacao satisfatéria do abaulamento de um tampo, do

empenamento de um brago sem resquicios de anormalidade.

Essa confusao de termos além de provocar um recuo daquela interna preocupacao —
talvez inevitavel a um antropologo, como dito uma vez por um notavel — sobre como eram
chamadas as mais diversas tarefas e apetrechos no interior da fabril-artesania, reforgou o
foco necessario no pragmatismo da circunstancia material. Pois afinal a importancia l-
tima em torno de uma circunstancia materialmente articulada é o efeito pontilhista sobre
uma superficie, de uma torcao de ferramenta, da resolucao de micro situagoes corriqueiras
e tao diretamente tangiveis. Pouco me importei como se chamavam, como podiam ser re-
nomeadas em cada situacao, se objetivamente operavam pela compatibilizacao frontal de
um punhado de detalhes texturais que me eram diretamente mais apreensiveis. De algum
modo, estive inapto, devido a minha escolha de método minimalista, de notar interessa-
damente a nomeagao e o discursivo sobre os recursos da fabril-artesania. Estive por todo
o tempo, em busca de migalhas incompletas, tornando-me assim um tanto insensivel as

fartas enunciagoes que todo o ambiente atravessavam.

Mas uma desempenadeira nao poderia se igualar a uma lima manual e tampouco
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ambas poderiam se igualar ao gabarito, aquela régua de madeira com pregos atravessados.
Como desgastar a superficie de um pedago de cedro com uma fragil régua de madeira com
pregos? Como estabelecer um certeiro e sutil padrao visual em um brago de viola com uma
lima sem quaisquer indicagoes de medida? Como endireitar uma densa ripa de madeira
com uma lima manual? Trés fungoes, funcionamentos e encadeamentos diferentes; nao
havia mais duvidas sobre isso. E s6 nao havia mais duvidas quanto a isso porque quando
conheci cada implemento, uma imensidao de caracteristicas proprias a cada uso e cada
aspecto material afastava todas minhas ideias de equalizacdo entre os implementos que
populavam os interiores da fabril-artesania. O esforco controlado e o ganho iterativo do
desgaste de um pedaco de cedro na lima manual de Renato eram o resultado pontual de
«(...) [umal agao concentrada (...) [que prolonga e se adapta como] efetor» (Simondon,
2005, p.88). Tratava-se a lima manual de uma ferramenta, de um prolongador do gesto,
de uma amplificacao fisicalista de uma forca orientada. E que distintamente se afastava
daquela sensivel régua de madeira com pregos, o gabarito; esta tao bem ajustada a sensi-
bilidade 6tica de Renato, ao esquema angular em relagao ao brago da viola a ser marcada,
como que se adaptando «(...) aos orgaos dos sentidos: [trata-se de] um sensor (...)»
(Simondon, 2005, p.88). Nao efetuava uma for¢a amplificada ou tampouco prolongava o
deslocamento de um membro de seu operador, pois sim alcava detalhes informacionais
bastante precisos e diretamente dependentes de sua acepc¢ao sensorial. A lima manual
se alinhava a motricidade material, acerca do que era possivel desgastar, cindir, unir
enquanto o gabarito — a régua de madeira — promovia uma demarcagao sensivel, impres-
sionista sobre o que era possivel reconhecer como superficie extensa e qualitativamente
tangivel. E quanto a desempenadeira? Sugeria esta um misto tao peculiar entre o controle
de uma sensibilidade — de orientar o deslize de uma prancha de madeira sobre a fenda de
corte — que se estendia até uma autonomia energética — o rotor alimentado por energia
elétrica — a anteparar o efetor do corte do material. A desempenadeira era ainda outra
coisa, distinta do instrumento e da ferramenta. A desempenadeira estabelecia um «(...)
nd da relagao (... )»(Simondon, 2005, p.95) entre o efetor do corte e a orientacao da pran-
cha de madeira munido de «(...) independéncia em rela¢io ao organismo humano (...)»
(Simondon, 2005, p.95). Que a prancha fosse orientada de maneira irregular, o corte seria
de qualquer modo realizado; que fosse nenhuma prancha deslizada sobre a fenda, o rotor
funcionaria quando ligado e suas laminas estaria girando. Havia na desempenadeira uma
certa autonomia, no que condizia ao seu centro ativo: o rotor que de um lado engatava o
movimento das laminas e do outro oferecia uma marcacao 6tica para que uma prancha

fosse orientada a deslizar pela mesa da desempenadeira.

Tratava-se de uma maquina. Isto é, de um complexo heterogéneo bem articulado
entre uma entrada, um processamento e uma saida. Poder-se-ia afirmar que a entrada é
exatamente a sensorialidade necessaria para a operacao daquele objeto: de orientar cui-

dadosa e sincronicamente aos sinais da fenda de corte uma prancha de madeira. Ao passo
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que seu centro ativo é de alguma forma independente do operador durante o processo
de corte: o rotor apds ignicao cumpre sua programacao, processa o que entra pela fenda
e expulsa o que sai pelas laminas. A saida, efetor do corte, sdo as laminas que apenas
rasgam o material através da fenda puxado pela motricidade do rotor. A desempenadeira,
uma maquina, tinha um instrumento como entrada — a mesa de deslize da prancha e suas
marcagoes para que o operador se oriente — e uma ferramenta — as laminas que rasgavam
a madeira — como uma saida. O que as separava, criando uma distancia segura para o
operador da maquina, era aquele aparelho: o rotor. Uma méquina é portanto uma tripar-
ticao: um instrumento, que lhe serve de entrada, um aparelho, que lhe serve de centro de
processamento, e uma ferramenta, que lhe serve de saida, articulados conjuntamente (Si-
mondon, 2005, p.95). A Viola Xadrez parece ter me levado diretamente as consideragoes
de Simondon sobre todas essa divisdes que, inicialmente, haviamos eu e este documento
tentado desconsiderar. E deve-se assumir que as intui¢oes descritivas de Simondon explici-
taram uma profunda complexidade nas atividades técnicas naquela oficina. As descri¢oes
mais a frente descreverao ainda outras maquinas, ferramentas e instrumentos; serdao nu-
merosas as descrigcoes e nao menos presentes intervengoes indiretas das proposicoes de
Gilbert Simondon.

Antecipo e reitero: o que esta por vir neste documento é um arranjo de estilhagos
dos métodos pelos quais uma fabril-artesania garante seu funcionamento. Se sao este do-
cumento e sua pesquisa um experimento metodolégico, ndo o sdo apenas pelas ocupagoes
intelectuais, pois também devido ao intenso exercicio de decomposi¢ao e recomposi¢ao
metodica que todo o ambiente fabril-artesanal continuamente impos até as minhas mais

intensas desatencoes.
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A nervura

A FORMA E A INFORMAGAO — O LAMINADO E O MACICO — AS TRA-
VESSAS E AS ATADURAS — AS LATERAIS, O FUNDO E O TAMPO — A
RESISTENCIA E A FIBRA — ASPECTOS AUXILIARES DE INSTAURAGAO
DE ESTRUTURAS

Deve uma viola resistir; deve constranger as forcas que lhe retorcem, que ame-
acam sua extensao. Deve ser uma viola, entre outros tantos deveres, uma
nervura. Mas para que seja uma nervura, devem igualmente os processos que
lhe garantem extensao e unidade prescrever a alguns materiais moldes de su-
perficie distintos, capazes de articular extremidades. As tarefas de articulagao
de extremidades sao as justas secgoes orientadas pelas maos de Eduardo e
Renato: um fim de lateral que se une a outro, um tampo que se ata perpen-
dicularmente a outras pequenas areas da caixa. Ha muito a ser feito para que
resista a nervura: colagem, modelagem e fixacdo de posi¢oes. O movimento
indesejavel da nervura deve ser assim constrangido; e o fazem cuidadosa e pa-
cientemente Renato e Eduardo. Suas habeis maos isolam — na preocupagao de
que na longitude do objeto se constitua uma rigidez — zonas criticas do objeto

para que um trabalho topico seja, em cada zona, realizado criteriosamente.

A armacao

Uma forma retangular ou oval, composta de diversos pedagos de madeira, sejam
eles quais forem, pode ser um pouco mais do que um molde a possuir uma trajetoria de
modulacoes de materiais. E esta forma o modo emblematico responsavel pelo dimensiona-

mento da caixa actstica de uma viola. Se larga, estreita, funda, fina, grande quase como
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um violao ou pequena quase como um cavaquinho, é a forma que permite que assim se
conforme uma caixa actustica de viola. Sao muitas as formas da Viola Xadrez: antigas,
com mais de quarenta anos, novas, reformadas, em desuso. E apesar de serem oriundas
de muitos anos de construgao de violas, de um cuidado dimensional caracteristico da
oficina da Viola Xadrez, nenhuma das formas possui caracteristicas exatas de outra: de
duas dezenas de formas diferentes, apenas uma dezena delas é efetivamente responsavel
pela producao atual das caixas acusticas — embora a outra dezena também ja o tenha
sido. E mesmo as formas mais similares dentre essa dezena, por exemplo aquelas bastante
grandes e cobicadas por muitos violeiros, diferem em alguns milimetros na largura, na
profundidade, na acentuagao da curva do bojo. Ha uma auséncia de padrao no que tange
as formas, o que de modo algum dificulta os iniciais trabalhos de Renato. Sao assim es-
colhidas por Renato — responsavel por tudo que envolve a fabricacdo — e expostas ao ar
livre no chao da varanda, em frente a sua bancada de trabalho. Formando um pequeno
e diverso corredor de cores e tamanhos, as formas sdo entdo pingadas uma a uma para
oferecer seus contornos internos as medi¢oes para que as madeiras a serem informadas
sejam igualmente demarcadas nas medidas e cortadas com relativas sobras. E assim tem
inicio um processo de informacao: uma lamina ou uma tira de madeira em corte longo
retangular ¢ encaixada em cada face interna da cavidade da férma, unindo em topo e
em base um molde de laterais que sob a pressao de molas — e apenas disso, no caso do

laminado — se moldam as paredes da forma e adquirem sua métrica estrutural.

Depende este processo de informacao inteiramente da estabilizacao do material
ao molde que lhe pressiona: a pressao exercida sobre o material, seja por meio mecanico
de longa duracao ou por meio de dobra por calor e temperatura, apesar de resultar em
diferencas significativas sobre a dureza da estrutura moldada, nao difere tao radicalmente

em sua espécie de acontecimento.

Uma forma: e do que se trata? De um tipo de molde crucial para que haja a
concretizacao da limitacao material da caixa acustica de uma viola. Nao estabelece a
forma uma dependéncia qualitativa acerca do material a constituir a estrutura da caixa
— ja que seu uso e sua funcao sao exclusivamente este de oferecer um contorno para
que um material flexivel seja moldado; nao é comum portanto encontrar naquele diverso
corredor de formas, acima descrito, algumas que sejam excepcionalmente simétricas em
suas sobras externas ou constituidas de madeiras de alto prestigio — madeiras sem nés,
de alta densidade, de veios uniformes. Nao ha critérios inflexiveis para a constituicao de
uma férma: deve ela oferecer uma resisténcia delineativa para um material. Se constituida
por retalhos de densos tecos de madeira, por pecas tinicas escavadas como molde ou se
montada por curvas excedentes de um corte de madeira — inutilizada para composicao
de um viola, a diferenca funcional pouco ou nada se compromete com a constituicdo nao
geométrica da forma. Poder-se-ia portanto iterar: a férma é por exceléncia uma situacgao de

eficiéncia geométrica, problema especifico desta ferramenta que exerce forga como apoio de
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Figura 7 — Aspecto lateral de uma férma

longa extensao — delineando laminados e macicos na tao singela e descomplicada cavidade

interna.

As formas velhas, feitas de varios pedacos de varias madeiras, nao exibem um rigor
de densidade dos materiais e tampouco uma uniformidade de suas extensoes: um pedago
a compor a parte inferior de uma forma feito de caiza de bacalhau pode ser consideravel-
mente menos talhado do que a parte superior composta de um cedro velho e ja esfarelado.

Pedagos externos de uma foérma podem ser razoavelmente mais densos e menos largos
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ou espessos do que os pedacos simétricos a esses. Nao importando fundamentalmente a
dimensao exoesquelética das pecas a compd-la, a esséncia funcional da férma como um
dispositivo é o de alinhar precisamente algumas superficies. Todas as partes que compoem
uma férma exibem um sé rigor: o alinhamento de suas curvas internas, da cavidade onde
serao moduladas as laterais de uma futura caixa acustica. Tem-se da férma mais do que
uma possibilidade de fixacao de for¢a gestual — de dobra de um material relativamente
rigido — e menos do que o diagnéstico da qualidade do material — do quanto ¢é possivel
dobra-lo; é ela pois mais que uma ferramenta, porque prolonga e afasta o operador da ne-
cessidade espagotemporal de dobrar o material (estando na férma 14 permanece o material
em dobra por horas) mas menos do que um instrumento, que ofereceria um refinamento
diagnostico sobre a qualidade do material em dobra. A férma, tdo necessaria como ini-
cio de uma cadeia processual — da construcao de uma viola através da reificacao de sua
caixa acustica, ¢ um dispositivo: um suporte ambiguo de deposicao energética e manobra
diagnostica; entre a realizagao provisoria de uma tarefa e o prolongamento do processo

imediato desta.

Como lidar com a forma? Sua aparente simplicidade é enganosa. Renato, tdo acos-
tumado ao processo de informacao, almejando a producao de algumas caixas actusticas de
novas violas, sempre mantém acirrada aten¢ao ao manipular uma férma: se ha nela a pos-
sibilidade de desalinhamento, uma caixa actstica pode vir a ser nao simétrica. A diversa
quantidade de contornos e tamanhos entre as formas é toda garantida por uma preocupa-
¢do: a simetria estabelecida entre as metades longitudinais da cavidade. Sem a simetria
das metades da cavidade, problemas irremediaveis nas etapas posteriores da construcao
de uma viola surgirdo e a tnica solucao serd uma nova caixa e, portanto, o restabeleci-
mento de uma simetria aceitavel. As estruturas iniciais da caixa forjadas na cavidade da
forma, as laterais, sao de alguma modo a prova de que uma férma é de fato eficiente e
confiavel. Ao contrario de muitas ferramentas, e mesmo de alguns instrumentos, quantas
mais vezes forem usadas as féormas, mais um padrao especifico é sedimentado. A férma,
ao aguentar a pressao exercida pelas laterais em dobra e pelos implementos auxiliares de
pressao, sedimenta seu alinhamento gradativamente e propicia a proliferacao de um tipo
dimensional de caixa actstica possivel de ser elegido por Renato e Eduardo como estavel
e reconhecidamente apta para a fabricagao de estrutura. Reitero: uma féorma tem como
uso inicial a alocacio de laminados e macicos para a formacao das laterais de uma caixa
acustica, servindo logo em seguida de esteio para a instalagdo de travessas horizontais
no aspecto frontal e posterior — ainda com o material em dobra prensado nas paredes da

cavidade.

Uma forma, como ja dito, é composta de varias partes. E nao raramente é um
resultado objetivo de curvas obtidas de outros violas prontas. Muitas das formas da Viola
Xadrez sdo extragoes de curvaturas de violas que pela fabril-artesania passaram e cha-

maram a atencao por suas sinuosidades. Outras sao de fato uma criagao tépica do pai e
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do avd de Renato e Eduardo. E que complicada tarefa é esta a de compor uma forma.
Estabelecer simetria entre metades longitudinais e realizar o talho de uma tao complicada
curva como € esta da cintura da caixa actstica nao é se nao uma refinamento de estrutura?
Delinear os contornos externos de uma caixa actstica é uma tarefa muito cuidadosa, feita
a lapis, talhadeira, serrote e lixa que determinara as possibilidades estruturais da porcao
mais fragil e notavel de uma viola, seu corpo. Logo, a acentuagao da curva, a profundi-
dade da cavidade e o método escolhido para juntar todas as partes da forma sdo mais
que fundamentais. Sao esses os maiores cuidados com a férma e por conseguinte, os efeito

mais imediatos da modulacao que pode ela oferecer como contrapartida.

Figura 8 — Pequenas variagoes simétricas entre formas

Mas o que ¢ forjado na cavidade da féorma nao ¢ necessariamente seu duplo. O
resultado da agdo da forma é antes um indicio geométrico de outros processos que dela
dependerao do que uma perfeita copia de sua cavidade. Melhor dito, o que é forjado na
forma é o limite espacial das estruturas da caixa. As folhas moduladas irreversivelmente
na forma sao a extremidade superficial responséavel pela estabiliza¢ao do arranjo da caixa.
Na forma sdo posicionadas duas chapas que por pressao sao deformadas para que se
juntem simetricamente por suas extremidades, resultando assim no arco total da caixa
acustica. E eis o impulso de um problema: como fixar duas metades de laminado ou
macig¢o sem que esses sejam fraturados pela curvatura a qual serao submetidos? Renato,
atrelado exclusivamente as cadeias de processos construtivos da viola, investe toda atencao
e paciéncia na contra-possibilidade da falha geométrica da informacao: sua fragilidade de
resisténcia pode, se manipulada apressadamente, ultrapassar o limite entre do desejavel e

se tornar um material fraturado.
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Como dobrar o material na cavidade interna da féorma? Pois bem; de dois modos: a
dobra fria e a dobra quente, cada modo se adequando a espécie de material com o qual ira
se realizar a tarefa da informacao. Na dobra fria o material em voga é o curioso e sofisticado
laminado: uma placa de média espessura composta por trés finas folhas de madeira atadas
por cola e pressao, cada folha estando disposta com o veio em um sentido distinto. Os
laminados usados na oficina da Viola Xadrez sao feitos por Renato e Eduardo; a producao
do laminado é um acontecimento raro de se presenciar, principalmente por se tratar de
um tipo de evento que exige todo o esfor¢co dos irmaos e seus implementos de uma s6
vez. Quando em producao, os laminados sao conjurados a centenas, ficando empilhados
e prensados por dias apos a feitura; e por tal motivo a periodicidade da producgao do
laminado — ou compensado, também assim referenciado por Eduardo e Renato — seja rara,
ocorrendo cerca de trés vezes por ano. O estoque de laminado criado apds a producao
alimenta metodicamente a producao de caixas acusticas das violas de algumas sérias
da Viola Xadrez, ficando os casos de modulacao de materiais macigos circunscritos a
pouquissimas violas — em geral feitas sob um rigoroso planejamento de como sera vendida
e constituida como objeto final. O macigo — placa tirada como folha de média espessura
de uma prancha de madeira maci¢a — é um caso muito mais raro e de dificil tratamento:
nao podem as mesmas ferramentas que tratam de lapidar o laminado intervir no macigo
com a mesma intensidade. Devem, em geral, ser um tanto menos duras na utilizacao: o
alicate deve tomar cuidado com seu corte para nao provocar lascas que possam alastrar
rachaduras ou descascamentos longitudinais; o pequeno serrote de aparar pontas deve ter
maior firmeza em seu movimento de rasgo, a afiada faca deve procurar pelo sentido do

veio da madeira para nao contrariar sua resisténcia mecanica com cortes difusos.

Laminado e maci¢o poderiam instituir um debate interminédvel — tal qual acontece
nos circulos de violeiros e luthiers nas terras do sudoeste brasileiro — acerca de qual é
mecanicamente mais confidavel, qual oferece o melhor desempenho de ressonéncia de vi-
bragoes e tantas outras especulagoes empiricas da espécie do material. Mas no ambiente
da fabril-artesania, Eduardo e Renato atravessam com muito mais cautela e interesse um
impasse por vezes ignorado pela maioria dos violeiros e [uthiers: este da resisténcia tem-
poral e da qualidade estabelecida pela finalizacgdo do objeto e sua caracteristica sonora.
Embora soe confuso estabelecer uma correspondéncia direta entre o acabamento plastico
de uma objeto viola e seu funcionamento sonoro — seja 14 qual for o meio de conversao
plastico-sonoro em foco na oficina — a Viola Xadrez sincroniza a qualidade nao através
do estatuto da natureza de cada etapa de fabricacao e manuten¢ao, mas antes através da
articulagdo entre as etapas. Esta articulacao nebulosa sugere um trato material suficien-
temente incomum que supostas equivaléncias estéticas poderiam incitar: uma superficie
completamente lisa nao precisa ocorrer em plenitude no instante de raspagens das su-
perficies, o encaixe dos filetes ndo precisa ocorrer perfeitamente na etapa da colagem. E

possivel, e mesmo desejavel, que haja margem de corregoes para acertos eventualmente
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necessarios em etapas posteriores: é preciso que haja a sobra e uma nao perfeicao pré-
finalizagdo. Afinal uma perfeicdo de colagem, por exemplo, pode abortar o ajuste das
superficies e lacunas venham se revelar na superficie apds a etapa de colagem. O foco
de alguma conexao é, materialmente, o problema posto pela cadeia que o suporta como

condicdo de acontecimento: a dobra e o material, por exemplo.

E como dobrar o material? A dobra inicial para a composicao de uma caixa acustica
sao as dobras das laterais, ficando estas sob pressao continua com as paredes da cavidade
interna da forma. A circunstancia do laminado nao exige um trabalho muito intenso: sao
necessarios forma, molas e pedacos de regrosso — tiras grossas de madeira usadas como
contra-apoio de pressao para evitar o contato direto das molas com a superficie da placa
laminada ou macica a ser moldada. Nao requer o laminado que a dobra seja minucio-
samente conduzida por Renato: pode-se medir cada metade da lateral a ser informada,
corta-las — para que coincidam na base e no topo — e pressuriza-la na cavidade interna
da forma; a pressurizacao do laminado é suficiente quando ocorrida na forma, assumindo
assim o laminado, apds algumas horas sob pressao, o modelo da férma e constituindo uma

primeira estrutura da caixa actstica.

Figura 9 — Placas para laterais laminada e maci¢ca sem molde

Embora o procedimento de informagao seja bastante similar no trato com a placa
de laminado e a placa de macico, no que toca este primeiro momento de impasses imposto
pela curvatura das laterais da caixa actustica, o trato aparentemente descomplicado do la-
minado nao é uma boa meméria técnica para o trato com a placa de macigo. O macigo
nao adere amistosamente a dobra, é inevitavelmente um material quebravel que se flexi-
onado na angulagdo necessaria para as curvas das laterais da viola — estando a curvatura
mais acentuada nas diversas formas ao redor de 40 graus — racha quando maleabilizado

a seco. A solucao incontornavel é a da umidade e do calor: a placa de maci¢o s6 atinge
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a curvatura da forma inicialmente através de um cuidadoso misto de umidade e calor
aplicados nas regioes que devem ser curvadas. o angulo da curva e a quantidade de calor e
umidade ministrados variam de forma para forma de do tipo de madeira da placa macica:
madeiras muito densas e de veios pouco macios — mais longos e rigidos — estao sempre
propicias a quebrar, rachar e enganar o aparato que lhe envolve nessa tao delicada tarefa

da realizacao da curva.

x
Interludio de construcao I

A bancada, repleta de implementos para uso, saltam aos olhos e as maos
de Renato. Deve fazer ele a dobra das laterais com cuidado, afirmando em
cada aperto de palma de mao contra a parede da cavidade interna da férma,
uma certeza de que a dobra é apenas suficiente. Se excessiva, uma rachadura
basta para que todo o cansativo trabalho de recorte e dimensionamento das
laterais seja descartado e substituido por uma frustracao. As maos de Renato,
evitando fricgoes diretas com a cavidade, alocando as l1dminas das laterais nas
curvas da forma, sdo um fator constante e fundamental para que tudo ocorra
bem nesse processo de informagao: o apoio mecanico de seus antebracos — que
eventualmente impedem que muitos escorregoes de ferramentas e instrumentos
acontecam — funcionam como pontes para que o fino tato das maos alcancem

as ferramentas de corte que suavizarao as extremidades dos materiais que ali

se encontram na cavidade da forma.

Figura 10 — Aspecto lateral do processo de informacao

Afinal, embora seu reduto de trabalho — sua bancada especializada na
constituicdo de superficie — seja a morada ultima dos improvisados e rusticos
implementos responsaveis pelo contato direto com os materiais que ali sobre a
mesa sao modulados, nao sao eles coisa alguma sem a habilidade de Renato.

Conhece bem suas facas, serrotes, limas e chaves: com elas ampara a tarefa
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de abertura e contragdo das duras molas de colchdao. Abre uma a uma, apoia
na lamina alocada na cavidade e na superficie externa da férma. Repete tal
operacao inumeras vezes até que suas maos reclamem fadiga ou até que — e
assim é sempre melhor — a indomada lamina alocada na cavidade interna da
forma desista de resistir e aceite o molde que lhe é imposto pela repeticao de
Renato. De nada adiantam os implementos sem as habilidades de manusea-
los, diriam Eduardo e Renato. Em outras palavras, de nada adianta um molde
sem a acao que lhe faz modular; Renato, a cada investida de forca sobre as
tarefas que instaura sobre sua bancada, adquire boas memorias tateis de seus

movimentos.

Sabe Renato o que e com qual intensidade realizar os movimentos de en-
caixe e atadura que a forma lhe oferece condi¢ao. Entre esforgar-se para re-
alizar o molde do contorno da caixa actstica — com as tais molas de colchéao
— e manejar as longas placas e pedagos de madeira, Renato ronda sua ban-
cada de trabalho em busca de novas avaliagoes sobre as tarefas em curso: uma
inclinagdo da forma para que a veja sob outro angulo, para que uma forga
exercida por seu antebraco seja mais eficiente no uso de um pequeno serrote
que ira criar um vinco para que as laterais se unam mais pareadamente nas ex-
tremidades longitudinais da cavidade da forma. Ha nessa bancada de Renato
mais implementos do que sao necessarios; quem decide o que sera efetivamente
utilizado sao as maos; quem provoca o impulso para que os implementos se

misturem e os materiais sejam moldados sao os bracgos de Renato.

Apesar de se tratar de um tarefa complexa, a curvatura do macigo é por Renato
realizada pouco a pouco com um tnico dispositivo (ou aparelho): um tubo quente. Iniciado
o processo de inflamacao, um pequeno botijao de gas servindo de apoio a um retangulo
aberto com um tubo metalico vertical em seu centro, queimava e aquecia o tubo vertical,
servindo este como um cilindrico de dobra genérica. Renato, umedecendo-as com um
pano encharcado de agua, encostava rapidamente as placas de maci¢co no tubo até que
atingissem uma angulacao segura de encaixe na forma sem que uma possivel pressao das
molas, que também pressionam as laterais macicas apos a dobra térmica, pudesse oferecer
um risco de fissura do material. O processo de dobra do macico, apés tal circunstancia de
dobra térmica, é muito similar ao do laminado mas requer um consideravel acréscimo de
mintcia na utilizagdo da forma e das molas. Afinal qualquer deslize pode ocasionar uma
fissura na superficie do material que na circunstancia macica pode resultar na propagacao
da fissura, enquanto no laminado uma fissura nao manifesta visual e estruturalmente algo

muito maior do que um arranhao de superficie. A resisténcia mecanica do laminado ata-o
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a forma, as molas e as diversas ferramentas de incisao como um material por exceléncia

metamorfico, embora acusticamente preterido pelo rigido e cristalizado macigo.

Figura 11 — Dispositivo/aparelho de dobra térmica

Apos dobrados, laminado e macico repousam na férma sob forte pressao de mui-
tas molas, conformando a primeira nervura da caixa acustica: as laterais. Ainda frageis e
flexiveis, mas ja estruturalmente constituidas, as laterais da caixa actstica — como duas
metades unidas nas extremidades longitudinais — mesmo depois de estarem firmes o sufi-
ciente para, caso necessario, uma retirada da forma, ainda na férma permanecem por um
tempo considerdvel. E preciso que ndo sé as molas tenham tempo de pressio de mode-
lagem das placas, mas que o adesivo responsavel pela uniao das duas metades de placas
constituintes das laterais da caixa actstica também possa atingir seu ponto 6timo de seca-
gem. E importante ressaltar: a nervura fundamental desta regido do objeto viola em curso
de construcao nao é um tipo de contorno especifico. A estrutura fundamental é pois um
conjunto muito distribuido do que pode sugeria a aparéncia visual desta primeira etapa
de estruturacao efetiva de uma parte do processo construtivo de uma viola. Por exemplo:
as laterais ja coladas e moldadas nao sdo o esteio estrutural da caixa; sdo, no fim de toda
cadeia de processos da informacgao, apenas um apoio distribuidor daquelas que serao as

reguladoras mecanicas e métricas da caixa, isto ¢, das travessas.

As travessas — pequenos pedagos longitudinais de madeira triangularmente talha-
dos — encaixam-se na frente e no fundo, parte superior e parte inferior da face aberta
das laterais modeladas, ainda quando o contorno lateral esta fixado na forma. O encaixe
ocorre através de pequena incisoes triangulares na borda interna das laterais, formando
assim um raso sulco onde serdao horizontalmente alocados, em relacao a dimensao mais

comprida do contorno da caixa, algumas travessas. Mas nao o serao assim fixadas apenas
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Figura 13 — Dobra de laterais laminadas por molas

por pressao, serao coladas. Friso: a cola é um importante equiparador; isto é, é através da
cola que muitos possiveis erros de desnivel entre superficies sdo corrigidos e a seguranca
da estrutura é selada. Uma cola ruim é uma cola que oferece o crescimento indomado de
volume — tal como acontece com alguns adesivos plasticos multiuso; é preciso que a cola
nao ameace a potente aderéncia oferecida pela textura do material. A Viola Xadrez bem
conhece a tor¢do mecanica que cada tipo de madeira pode oferecer; um adesivo plastico
que nao se compatibilize a esse oportunismo textural, nao pode, definitivamente, emer-
gir como um implemento vidvel em qualquer etapa de constru¢do/manutencao de uma

viola. Trata-se ela, a viola, ainda de uma objecao material majoritariamente organica e,
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portanto, passivel de ser oportunamente contrastada em textura para que suas nervuras

tenham o maximo de eficiéncia sem intermediarios de atadura adesiva.

Figura 14 — Forma aberta com travessas atadas e frente em pressao para colagem

1/
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Figura 15 — Férma aberta com travessas e frente atados

As travessas afixadas na caixa coligam os contornos de maneira definitiva: colada
e afixada uma travessa, as laterais ndo mais oscilam dimensionalmente, estando rijas e
sugerindo a futura posigdo do tampo (ou frente) e do fundo. As travessas aumentam a
superficie de contato da estrutura lateral com o tampo e o fundo, tornado a caixa actstica

por fim um objeto geométrico quadrilateral — de uma perspectiva bidimensional, apesar
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desta nao possuir vértices ctspides e sim suavizados pelas curvaturas de transicao entre as
laterais horizontais e as laterais verticais. O aspecto quadrilateral da caixa acustica, assim
como a forma que lhe imputou um contorno, possui uma simetria irrevogavel: todas as
adjungoes posteriores ao processo de informacao seguem principio de simetria bilateral. Eis

o porqué de toda nervura aqui configurar cuidadosas situagoes de formacao de simetria.

Figura 16 — Laterais sob pressao de molas em uma férma

Travessa de fundo
e

Travessa de frente
T 2

i

Figura 17 — Travessas frontais e traseiras afixadas em laterais informadas

A disposicao

Embora as travessas sejam o estopim do aspecto de rigidez da caixa actustica, nao

sao elas integralmente responsaveis pela estrutura de uma vibracao conjuntural. Junto
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as laterais, encostadas (e coladas) nas travessas frontais e posteriores estao o fundo e o
tampo. Simétricos, andlogos e praticamente delimitados nas mesmas dimensoes, explici-
tam entre si uma incontornavel disparidade: enquanto o fundo se solidariza as laterais,
em textura e estilo de preparacao, o tampo se destaca do conjunto como uma peca nao
apenas encarregada de selar a caixa actstica, mas também de ser a primeira instancia de
ressonancia da viola: um tampo enquanto nervura é a propagacao vibratéria por exce-
léncia. Mas como incorpora-lo ao conjunto sem que sua 6tima fungao seja comprometida
pela rigidez das demais faces da caixa actstica? O tampo 6timo é aquele que esta em seu
limite vibratério: ndo é demasiado rigido e tampouco completamente elastico (e nem um
intermediario). Um tampo 6timo se configura através da correcao regional de sua flexibi-
lidade e de sua rigidez: possui regioes de vibragao com respostas de rigidez e elasticidade

distintas.

E como no caso das laterais, o tampo depende da condicao do material que o
compoe (laminado ou macigo) para ser devidamente fabricado. Um tampo macico requer,
assim como as laterais e o fundo macigos, cuidados de execucao apurados; ja um tampo
laminado pode, sem grandes cuidados, ser fabricado — ou retificado — sem riscos de rompi-
mento de superficie ou desestruturacao da textura-nervura do material. O tampo oferece,
além do impasse de sua produgao, um obstaculo de incisao bastante grave: o corte circun-
ferencial da boca no centro de sua simetria horizontal. O risco dessa incisao responde a
natureza da composi¢ao de um tampo (e de um fundo): na circunstancia maciga hé duas
metades simétricas feitas cada uma de uma prancha de madeira maciga. Da prancha, atra-
vés da passagem desta pela desempenadeira — maquina de laminas rotativas com mesa de
apoio para deslize do material — uma placa de média espessura ¢ tratada cuidadosamente:
equalizada pela raspagem, pelo corte de vincos, pela lixacdo de superficie a fim de que

atinja uma uniformidade de espessura consideravel para receber ajustes regionais.

*

Interludio de construcgao IT

As laterais indomadas, sobretudo as macicas, exigem que Renato traga o
pequeno bujao de gas para cima da mesa, acenda-o e deixe que sua labareda
esquente o cano que lhe circunscreve a saida. Renato, com os bragos firmes e
cuidadosos para que nao queimem suas maos, pacientemente resvala porgoes
de uma das faces do material no cano aquecido, criando assim uma enverga-
dura desejada nas porcoes que precisam se modelar no interior da cavidade
da forma. Embora simples, a operacao é talvez uma das mais sensiveis: um
descuido e o material pode queimar, marcar — inutilizando assim o uso vi-
sual de seus veios naturais. De uso praticamente nulo, se nao na envergadura

de laterais, o dispositivo do bujao de gas lanca Renato em cuidados muito
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Figura 18 — Processo de informagao e dobra de uma lateral macica

especificos: um cuidado tatil com o angulo do manuseio.

Um tato despreparado para sentir a madeira vibrar — quanto esta ela em
seu limite de envergadura — pode desconfigurar integralmente toda a eficién-
cia dos implementos em uso. Renato bem sabe que a forca de seu pequeno
dispositivo de calor nao esta apenas no acabamento perfeito do aparelho, pois
sim na cautelosa intermiténcia com que suas maos apoiadas em uma face da
uma lamina pressionam a outra contra o tubo escaldante. A dobra acontece, o
aparelho funciona e Renato respira com alivio. Afinal, quais orientacgoes rece-
beriam suas maos caso uma lamina de madeira, macica ou compensada, fosse
marcada pelo fogo ou mesmo rachasse no vértice da curva? Teria Renato de
voltar ao estoque de madeiras ou de compensados e escolher novamente, for-
cando peca a peca e julgando sua aparéncia, duas laminas que pudessem ser
inteiradas como metades complementares na cavidade interna da férma.

Mas ha alguma maestria fantastica envolvida nessa tarefa; ndao sdo raras as
vezes em que Renato consegue, aperto a aperto, fazer com que suas maos do-
brem uma lateral sem sequer passa-la pelo cano escaldante. Resisténcia parece
se constituir, de algum modo, por meio da alternancia, como podem frequen-
temente expdr as maos e os bragos de Renato. Como alavancas perspicazes ou
como alicates de preensao sensiveis, conseguem de um topico procedimento
produzir impedimentos delicados acerca do que é possivel ou nao de ser en-
vergado.

Achatando as laterais na cavidade, Renato prensa as duas metades e as une
nas extremidades. Mas nao garante isso a desejada rigidez. Um pequeno serrote
manuseado por Renato cria vincos em diversas travessas, que se atam como
um espinhel. For¢ando tal espinhel na cavidade interna da forma — ainda com
as laterais em seu interior — se instalam as pontas desse espinhel nos reforgos de

borda colocados por Renato nas beiradas da recém informado contorno. Como
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Figura 19 — Um operador de informagao e a pressurizagao de um espinhel (vista lateral)

uma espécie de borda grossa, conhecido por regrosso, o apoio de instalacao do
espinhel confere a estrutura pressao e imobilidade. Sem delongas Renato corta
os vincos na borda grossa e encaixa as travessas nas extremidades laterais:
apoia seu braco sobre a forma e aperta uma travessa de cada vez até que
o excesso de cola, inserida no ponto de contato da travessa com o regrosso,
seja expelida pela pressao exercida. As pontas e as travessas no contato com
a borda encharcam e Renato se certifica, uma a uma, tatil e visualmente,
de que estao empapadas em cola e devidamente comprimidas pela sugerida

imobilidade dessa estrutura.

* *x

O fundo, morfologicamente espelhado do tampo, nao possui grandes especificida-
des; atado por cola e pressao as bordas do contorno posterior — as arestas das laterais
— e as travessas de fundo, é firme e sem ranhuras em sua face interna. A textura e a
solidarizacao mecanica do fundo se coliga as laterais; seja feito de macico ou de lami-
nado, o fundo é sempre uma chapa lisa sem duras demarcagoes, embora, como no caso
do tampo, a fabricacao laminada e macica sejam distintas. Se macico, tampo ou fundo,
é composta cada peca de duas metades simétricas emendadas; se laminado é composta
cada pega de um recorte simétrico de uma chapa inteira de laminado. O tampo, seja qual
for o tipo de material que lhe compoe, é um caso curioso de pequenas variagdes nervurais,
distinguindo-o assim do fundo — este livre de auxiliares estruturais atados em sua super-
ficie interna. Nao é casual que o tampo seja a grande variacdo de nervura das iniimeras
possibilidades de violas: é através do tampo que as séries objetivas da producao da Viola
Xadrez poderiam, por exemplo, ser enfim aqui apresentadas: a Viola Xadrez possui uma

selecao consideravelmente estavel de materiais para cada série de fabricacao.

Série Tradicional Caixa actstica: tampo, fundo e laterais laminados sem frisos decora-
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tivos. Brago: Cedro.

Série Bronze Caixa actstica: tampo, fundo e laterais laminados com frisos decorativos.

Brago: Cedro.

Série Macica Caixa acustica: tampo macico, fundo e laterais macicos de Cedro, sem

frisos decorativos. Brago: Cedro.

Série Prata Caixa acustica: tampo macico, fundo e laterais laminados com frisos deco-

rativos. Brago: Cedro.

Série Ouro Caixa acustica: tampo, fundo e laterais macigos com frisos decorativos.

Brago: Cedro.

Se o guia de inflexao acerca desta ascendente ordem de fabricagdo da oficina fosse
o tampo (e consequentemente a caixa acustica) — da perspectiva do custo imediato das
tarefas materiais, poder-se-ia afirmar sem ressalvas: ¢ da ordem do cuidado material com
o tampo que se pode qualificar os materiais de cada série. Série em sentido restrito:
sequéncia inexoravel de associagoes de elementos. Cada série expoe portanto um tipo de
trabalho ao conjunto relativamente invariado de implementos da oficina — mas um valor
de producao especifico de cada série. Os valores comerciais para venda de cada viola
acompanham fielmente a quantidade de cuidados cronolégicos requeridos por cada série:
uma viola série ouro demanda o triplo de tempo dos implementos sobre um material do
que uma viola série tradicional. A grande vantagem processual do laminado é justamente
esta de requerer menos detalhes de utilizacdo e operacao de ferramentas, instrumentos,
aparelhos e maquinas; a circunstancia macica além de demandar mais implementos para

os pequenos acertos de superficies, oferece o risco de perda integral do material em obra.

Figura 20 — Frente laminada e sua placa de origem
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Figura 21 — Frente macica e suas pranchas de origem

A disposicao da caixa acustica, apesar de emblematica, pode se tornar uma estra-
tégia caricatural dos problemas estruturais de uma viola. Se ao invés de um diagnéstico
de reparo estrutural, de nervura portanto, ocorre um diagnéstico dimensional da caixa,
uma viola pode facilmente nao ser diagnosticada sobre um possivel funcionamento inde-
sejavel. Eis porque o tampo, como uma espécie de indicativo de problemas estruturais e
da qualidade do trabalho em uma viola realizado, possa ser convenientemente um guia
de primeira instancia para a nervura externa unitaria de uma viola. Reage o tampo aos
estimulos imediatos da torgao das cordas — através do par rastilho/cavalete — e se com-
promete integralmente com a estruturacao do braco da viola. Se o brago vai mal, se esta
empenado ou rigido demais em uma angulagdo nao proporcional a alocagao angular do
rastilho/cavalete no tampo, o tampo consequentemente revela que é necessério um ajuste
dessas angulacoes. E pois assim que um diagnéstico toma corpo: Eduardo, responsével
exclusivamente pelos diagnésticos para reformas de usados e finaliza¢oes de novos, con-
verge a disposicao do braco com a do tampo e compoe um veredito sobre a situacao de
uma viola: se completamente plana, reta ou muito curva, é esta uma viola intocavel. O
conjunto nervural capaz de equalizar a curvatura do tampo em relagao ao brago é este
da constituicdo de uma continuidade textural interna de ambos. E pois da natureza do
alongamento da textura-nervura entre zonas funcionais distintas — braco e tampo — que

se institui uma solidez nervural una do objeto.

O brago prolonga a fungao do tampo por meio de uma pluralizacao de sua natu-
reza: ao invés de servir como uma instancia vibratéria fundamental, o braco, enquanto
nervura, estabiliza a tensdo exercida pelas cordas sobre o cavalete/rastilho e o tampo.
O brago, para além de suas caracteristicas ndo imediatamente nervurais, é a peca que
fornece ao tampo — e a toda caixa acustica — a constituicdo de uma longitude: junto a
caixa acustica — tampo, laterais e fundo e todas estruturas internas — o braco estabelece

pontos-limite para os dois apoios fundamentais das cordas de uma viola. E pois demar-
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cado, com a presenca do braco como parametro, as zonas de contato da pestana e do
cavalete /rastilho; o brago, de tamanho e morfologia sempre invariados — produzido sem-
pre em cedro e em quantidades consideraveis, formando pequenos estoques na oficina,
apesar de sempre tratado de maneiras analogas pelos implementos e pelo sua alocagao
junto da caixa acustica, manifesta pequenas e incontornaveis variagoes de inclinagao em

relacdo ao tampo conforme sua circunstancia de encaixe na caixa acustica.

Figura 23 — Detalhe II de uma placa de laminado finalizada
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Na construgao: um brago tensionado adequadamente é um brago que mantém um
nivel consideravelmente continuo — no aspecto frontal — com o tampo. A colocagdo do
braco é pois ajustada caso a caso para que todo brago a caixa acustica atado ofereca
uma resisténcia responsavel: possibilite um tensionamento das cordas sem que a angu-
lacao retilinea das faces frontais do brago e do tampo seja alterada significativamente.
Embora a colocagao do braco ocorra através de uma margem de inclinacao que, de pri-
meiro momento, seja inviavel para o estabelecimento deste nivel comum entre brago e
tampo/caixa actstica, é através dessa inclinagdo primaria que uma tensao original é es-
tabelecida. Quando encaixado o brago no vinco — sulco triangular vertical — aberto da
porcao lateral superior da caixa acustica, o base do braco ainda é entao encaixada neste
vinco e inclinada até que uma firmeza de encaixe se estabeleca. Atingida tal firmeza é en-
tao permanentemente fixado o brago com a adi¢ao de cola e pequenos calgos. Se a firmeza
foi atingida através de uma inclinagdo demasiado cuspide, a angulacao longitudinal da
face frontal do braco e do tampo nao é 6timo — ou é obtusa ou aguda. A posi¢ao 6tima,
da linha em torno de 180°, deve entao ser formalizada: o conjunto, agora uno, do brago
com a caixa acustica é submetido a uma correcao e nivel frontal pelo corte que Renato

realiza em tais pecas na mesa de deslize da desempenadeira.

Figura 24 — Detalhe I de uma placa macica de abeto

No reparo: o bem conhecido empenamento é um dos fendmenos que mais trazem
violas para reparo na Viola Xadrez. Violas que adentram a fabril-artesania com inclinagoes
realmente impressionantes sao, apos cuidadosas anélises de Eduardo, corrigidas e salvas da
inutilizacdo. Nao ha, contudo, muitas formas de restauro quando se tem uma nervura como
o braco comprometida: se a inclinacao é severa, a tentativa de corrigi-la na equalizacao

do desvio pela desgaste das por¢oes materiais extremas que manifestam esse desvio pode
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Figura 25 — Detalhe II de uma placa maciga de abeto

ser ainda pior. Se h4 um empenamento longitudinal do material, a retirada do material
para correcao do empenamento é, logicamente, um contrassenso. O procedimento mais
acertado a se fazer é este de cindir o braco empenado e realizar uma emenda em dimensao

e alinhamento 6timo, realizando ajustes a partir dos excessos da emenda.

Mas o brago é um complexo caso de disposi¢oes: é preciso evitar que ele possa
sofrer um desnivel, é preciso que um empenamento seja temporal e mecanicamente pos-
tergado. A estratégia vigente até entao para afastar tal possibilidade, na ética da série
técnica da oficina da Viola Xadrez, é esta de inserir na composi¢ao do brago — composto
majoritariamente por quatro pecas longitudinais atadas em simetria, uma haste retan-
gular de madeira dura como peca central da unidao simétrica do braco. E este o tensor.
Embora possa ser enunciado na mesma forma que o tensor metalico — pecga longitudinal
metalica com controle de envergadura por chave instalada dentro do brago da maioria dos
instrumentos de corda tanto na industria quanto nas luterias — o tensor da Viola Xadrez
nao segue o mesmo principio de alocacao morfolégica. Enquanto este da fabril-artesania
se incorpora a estrutura de modo irreversivel — ¢é ele o cerne da atadura do braco, o tensor
metalico se aloca no interior do brago como um mecanismo nao incorporado, um meca-
nismo passivel de ajuste e livre da rigidez estrutural do brago. A proposi¢do do brago
como nervura, na cadeia técnica da Viola Xadrez, é essa de torna-lo integralmente resis-
tente, uno, inflexivel, sem espacos para ajustes oriundos de uma instancia externa aquela
da estrutura. Apesar da consciéncia dessa eficiéncia monolitica, a oficina nao deseja que
problemas como empenamento surjam em suas violas posteriormente para reparo; é pois
comum que os bragos da Viola Xadrez sejam um tanto mais espessos do que se pode

encontrar entre luthiers e industrias de instrumentos de corda no Brasil. Além de reiterar
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a proposta monolitica do bra¢o como sélida nervura, o brago espesso possibilita que caso,
em um futuro uso de uma viola, haja empenamento, seja possivel utilizar da margem de

espessura do braco para retificar o desvio.

Apo6s notadas as zonas nervurais especificas, a conjuncao braco-caixa actustica é
em sintese uma coligacao de resisténcias: a caixa acustica toda ramificada, inter e exter-
namente, solidifica um ambiente de vibracao possivel gracas a tensdo controlada que a
longitude de um braco devidamente nivelado ao tampo pode proporcionar a uma corda
apoiada sob o tampo e presa a extremidade do braco. E qual é o motivo geométrico da
tensao, da resisténcia que essa jungao oferece? Sem muitos detalhes, é possivel afirmar
categoricamente: a fibra. A fibra — orientacao linear de um tecido material — oferece as
superficies a possibilidade de se comporem com maior eficiéncia mecanica. Um exemplo:
Eduardo recebia uma viola de tampo rachado, uma viola nao muito antiga, de cinco anos
de usos intermitentes. O tampo rachado — esfacelado em verdade — foi efeito de um agres-
sivo descolamento do cavalete; o que houve ali? Uma viola encordoada vitima da tensao
que seu cavalete exercia sobre o tampo: o movimento das cordas em relagao ao cavalete
¢ de uma torcao para baixo do lado de dentro das cordas perto da boca da viola, e de
um empurrao para cima do lado de fora do cavalete, onde se alojam as extremidades das
cordas. As causas desse tipo de evento poderiam ser inimeras: colagem ineficiente do cava-
lete com o tampo, tampo laminado de mé qualidade — a lamina externa pode se descolar,
excesso de tensao das cordas — cordas da viola esticadas além da capacidade dos pontos
de apoio. Mas neste caso era simples: o tampo daquela viola, laminado, ndo dispunha as
fibras contra a forga de tor¢ao. Ou seja, as fibras da folha mais externa do laminado nao
estavam 90°com a forca da torcao, pois sim 180 graus. Seu cavalete igualmente nao fora
feito com as fibras no sentido perpendicular ao qual sofreria pressao/tor¢do. Uma fibra
angulada perpendicularmente ao vetor da forca qual lhe assolara é capaz de resistir muito

mais a esta for¢ca do que se alinhada em paralelo com ela.

A resisténcia mecanica é uma alocacao cuidadosa da qualidade textural do material
contra o vetor de uma forga — isto é, o estabelecimento de uma textura-nervura. A Viola
Xadrez pratica essa distribuicdo a cada peca, em cada circunstancia de estrutura e for-
mula assim peculiarmente zonas funcionais bastante proprias para cada objeto viola. Eis,
reitero, um objeto: um sélido consistente, resistente a diferentes graus de tensao superfi-
cial. A questao em voga na estruturagao de um componente de viola, e mesmo do objeto
viola, nao é sobre como se pode fabricar, mas como pode o fabrico resistir; sobre como
se instaura nervura a nervura um regime de objecao de um agregado material em relacao
as forcas que lhe contrariam. Nao é raro que seja através da negligéncia dessa maxima
que surja uma maioria das chegadas de violas para reparo na oficina: a cada cinco violas
que entram na oficina para reparo, ao menos trés sao casos de fragilizacdo da nervura
do tampo e a descolagem fibrosa ou nao do cavalete. E Eduardo entdao submeteu aquela

viola de tampo esfacelado ao procedimento inevitavel: a troca de tampo e a fabricacao de
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Figura 26 — Aspecto posterior e frontal de um braco em finalizacao

=== Nervura longitudinal
B Cedro inteirico

Figura 27 — Aspecto de corte transversal de um brago

um novo cavalete. Um tampo bem feito — macigo ou laminado — e um cavalete/rastilho
equitativamente pensado para este sao, na porcao da caixa acustica, o par infalivel de uma
resisténcia mecanica primaria do funcionamento de uma viola. Mesmo que as laterais e
o fundo sejam fraturadas e expostas a uma possivel particdo, o tampo e o cavalete sao

capazes, se bem atado, de manterem o contorno nervural de uma viola em risco.

Os auxiliares de ajuste

A suficiéncia de um brago monolitico, de um tampo/cavalete, das laterais e do
fundo nao é integral para a producao de uma tensao que funcione: é preciso que haja um
modo de variagao das forcas de tensdo para que seja esta instaurada sobre as superficies
do objeto. Sem tensao — e consequentemente sem textura-nervura — nao ha funcionamento

do objeto viola; a tensao da unidade, do objeto viola, ¢ um modo de uniao negativa: pela



78 Capitulo 1. A nervura

compressao, pelos ajuste das folgas — pela possibilidade de rompimento de suas superficies
portanto — um conjunto plasticamente atado se contorce para resistir enquanto unidade
gradativamente testada. E o que promove a gradacao desse ajuste de folgas, dessa contor-
¢ao de resisténcia? Além daquelas instancias primordiais de resisténcia, a textura-nervura
de uma viola é composta essencialmente pelos mecanismos de extremidade capazes de
variar tensao das cordas que se estiram na face superior da caixa e do braco do objeto

viola. Eis as tarraxas e rastilho.

x ok
Interlidio de manutencao I

As intempéries que assolam as violas sao muitas: maos suadas, pequenas
colisoes com moveis de uma casa, pressurizacoes indevidas quando estd uma
viola encordoada. Excesso de umidade, angulagoes indevidas de forgas sobre
as superficies do objeto e desniveis de alinhamento sao condigoes que sabem
muito bem identificar os olhos de Eduardo. Com simples toques nas superficies
de um tampo, constata Eduardo que a tensao exercida pelas cordas, presas as
tarraxas e a base do cavalete, superou a forca com que uma regiao do tampo
poderia resistir sem abaular. Mas nao se trata de um grande risco, pois sim de
um sinal: de que ha mais tensao e, consequentemente, ha vigor na propagacao
da vibragao. A perspectiva acurada de Eduardo sabe identificar com precisao
o que ha de errado com o alinhamento de uma viola recém chegada para
manutencao: erigindo-a horizontalmente contra sua vista — de forma que a
mao do objeto fique na linha visual de seus olhos — analisa a suave curvatura
presente na continuidade do brago com a caixa de uma viola.

As intempéries sao por vezes impiedosas; nao conseguem as limas, mesmo
as mais precisas e pequenas que dispoe Eduardo sobre sua bancada, recuperar
os desastres de um tampo lascado ou de um braco que quebrou no meio de sua
extensao. Lixar, limar a favor da nervura — para que uma emenda com outra
peca de madeira que simule as dimensoes e caracteristicas da parte perdida —
é sempre o maior proposito de Eduardo. A cada viola avariada, cuidadosa e
detalhadamente avalia com a ponta de seus dedos o sentido da fibra como que
buscando uma via de uniao, uma possibilidade de emenda. A emenda, sempre
capaz de ser melhorada por uma lixacao criteriosa, geometricamente analisada,
¢ a melhor oportunidade para que Eduardo teste sua acuracia perspectiva e
como suas lixas e pequenas limas podem evitar que suas maos hesitem ao
manipular uma viola em meio a um conserto.

A bancada acolchoada, coberta por um cobertor redobrado, impede que
os antebracos de Eduardo se cansem da dureza da tdbua e que as violas que

a mesa chegarem possam ser viradas e apoiadas sem que haja um choque
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Figura 28 — Uma andlise de perspectiva sobre uma viola e sua nervura (vista superior)

entre elas e a mesa. Sobre essa mesa acolchoada Eduardo promove coligacoes
estruturais finas: reconstitui o desnivel de fibras que foram danificadas, através
do enxerto de laminas de madeira que possam reestabelecer a rigidez original
de um tampo, de aspectos da lateral, do fundo, do braco e mesmo de estruturas
internas a caixa acustica. Sua mao acostumada com miudezas — parafusos de
captadores sonoros instalados na lateral da viola, pequenas pecas de madeira
— pode tanto diagnosticar irregularidades indesejadas nas superficies externas
do objeto quanto identificar problemas internos: pela boca da viola, Eduardo
pode tatear as estruturas e tracar estratégias de retificacao e certificagao. Pode
do arranjo interno tateado por suas maos, certificar que tudo esta bem e que
é preciso evitar colisdes em determinadas areas da superficie do tampo, das
laterais e do fundo — para que as estruturas internas nao sejam avariadas;
pode por meio desse tato estudar um caminho de retificacdo de travessas,
por exemplo, quebradas, soltas ou inexistentes. Sabem, suas maos, o que é
possivel fazer; e caberd a paciéncia e insisténcia de Eduardo a negociacao
de como devem ser acionadas as ferramentas comparticipantes de sua habil

precisao tatil.

* *

As tarraxas sao frequentemente casos comuns de reposi¢do: quebram os pinos,
suas pegas se soltam, sua precisao diminui. E o que s@o as tarraxas? Se considerado o
ambiente da oficina nas tultimas duas décadas, as tarraxas sao engenhosos componentes
que da manufatura nao participam Renato ou Eduardo. No caso da viola sao dez pinos
metdlicos, cada um com sulcos acoplados a uma engrenagem que obedece uma rotacao

de uma pega. Em cada pino metalico — posicionados na horizontal com os furos da mao,
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na extremidade do brago, ha uma perfuracao; nesta perfuracdo sao presas as pontas
livres das cordas, ao passo que as pontas com bolinhas se fixam nos orificios do cavalete.
Presas uma extremidade da corda na tarraxa e a outra no cavalete, a rotacdo do pino
metalico da tarraxa através do giro das pegas enrola a ponta livre de corda, criando
assim um tensionamento desta conforme a quantidade de giros aumenta. Este mecanismo
industrializado, vindo de fora da fabril-artesania através de fornecedores de materiais
para instrumentos de corda, nao é o fundamento da nervura em acao do objeto viola,
mas é somente através dele que a nervura una do objeto viola é acionada: este simples
componente e complexo mecanismo, cria uma condicao de teste de nervura e uma situacao
de elevacao de nivel da corda em relagao a face superficial do tampo e do brago. Se o
cavalete — uma peca de madeira com um pequeno retangulo de osso em seu sulco encaixado
— depende apenas dos processos internos a fabril-artesania para existir, a tarraxa, sempre
vinda de alguma distribuidora ou loja de suprimentos de instrumentos musicais, impoe
as preparagoes nervurais um certo cuidado que antes de sua existéncia nao era uma
grande questao. Quando ainda eram usadas as cravelhas — pinos de madeira feitos um a
um e encaixados por pressao nos buracos feitos na extremidade do braco da viola para
tensionamento das cordas — nos aureos tempos da Viola Xadrez, a produgao dessa condicao
de tensionamento das cordas nao precisava considerar, por exemplo, fatores como o ajuste
da direcao e do sentido do enrolamento das cordas em um mecanismo que possui uma

ampla gama de maciez e precisdo para funcionar.

Se as tarraxas possuissem uma qualidade uniforme, algumas tarefas de reparo, por
exemplo, nao seriam tao delicadas mesmo quando extremamente simples. E comum que
surjam violas para Eduardo reparar apenas uma parte do mecanismo das tarraxas, violas
que tenham uma dificuldade de tensao pela ineficiéncia da rosca de um pino de tarraxa; os
problemas com as tarraxas sao varios, mas podem sempre ser retificados em bloco: troca-
se um jogo de dez tarraxas e estd tudo conjuntamente resolvido. Embora se trate aqui
do objeto viola, as tarraxas em geral nao obedecem variagoes criticas de instrumento;
a maioria dos fabricantes de tarraxas — cito as fabricas Rozini e Deval — possui séries
modelos especificos que condizem com o modo de funcionamento interno das tarraxas e
nao necessariamente se formulam acerca do tipo de tensao pensada para cada instrumento
no qual se pode utilizé-las. Trata-se portante de um acessorio bastante genérico em relagao
a0 seu emprego, mas intensamente especifico acerca de sua estrutura e seu principio de
funcionamento. Algo andlogo ocorre com um elemento também responsavel pela adi¢ao

de um ajuste nervural auxiliar: com os trastes.

Os trates, hastes metdalicas pensadas por metragem, sao aqueles que além de de-
marcar a distancia da corda em vibracao — para cada intervalo de trastes pressionados,
uma medida de vibracao de corda e assim a producao de uma nota especifica — ocupam
na face frontal do braco do objeto viola, uma func¢ao de pequenos preenchimentos perpen-

diculares a nervura textural longitudinal da viola. Prensados em um sulco, cada traste —
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cortado sob medida para cada posi¢ao — é posicionado na vertical com o brago; a ocupacao
do sulco feito para a colocagdo de cada traste, se feito com cautela, paciéncia e esmero
suficientes, pode no corte e na colagem de cada traste, realizar uma insercao absoluta,
sem folgas. Uma insercao absoluta de cada traste em seu sulco, além de criar barreiras
ainda mais rigidas a tragao exercida pelas cordas tensionadas sobre as superficies do ob-
jeto viola, pode adicionar uma tensao negativa a essa forca, envergando a nervura-textura
do brago do objeto viola no sentido contrario da tendéncia natural da tensao das cordas,
evitando ou mesmo eliminando a possibilidade de empenamento — e de outros problemas

a ele relacionados.

O rastilho, encaixado no sulco do cavalete, apesar de nao menos importante, se
aloca na superficie tensionada do objeto viola de maneira consideravelmente passiva.
Trata-se, de modo pratico, de uma apoio capaz de amplificar e transformar a tensao sobre
ele exercida em energia vibratéria primaria para a produgao sonora. E por que importa
o rastilho se toda vibracao é transmitida inexoravelmente para todas superficies da caixa
acustica? Porque é através do rastilho que a transformacgao mais elementar da vibracao
longitudinal das cordas para a vibragdo mais diretamente sonora ocorre; é através do
rastilho, por exemplo, que se pode alterar mais fundamentalmente o timbre da producao
sonora — sem a troca de estruturas fundamentais. Além da direta posicao de apoio de
cordas e da determinante transformacao de energia vibratéria para o superficie frontal
da caixa acustica, o rastilho regula a distancia vertical (altura) das cordas em relagao ao
tampo da caixa acustica; fato capaz de diminuir ou aumentar significativamente o vetor
da forga tragao exercida pelas cordas sobre o objeto viola — quanto mais distante as cordas

do tampo, maior a forca.

rotagdo de tensdo

Figura 29 — Detalhe lateral do mecanismo das tarraxas em um brago finalizado

O estabelecimento de uma nervura, seja ela tépica ou extensiva, necessariamente
implica que Renato em seus processos construtivos e Eduardo em suas atividades diag-
nosticas e retificadoras possuam uma selecdo muito clara e concisa de implementos: nao
¢é todo material passivel do mesmo tratamento incisivo — corte, perfuracao — e conjuntivo
— colagem, pressurizagao — mesmo quando partilham de uma mesma exigéncia de arranjo
material. Afinal, como conciliar a duplicidade necesséria entre estrutura e nervura? Como
evitar uma completa confusao — que levaria o objeto ao colapso mecanico — e a promog¢ao
de uma insolidariedade entre ambas? Os meandros dessa operacao técnica que apesar de

ocorrer em uma mesma camada de propriedades materiais, nao garante que as mesmas
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ferramentas e instrumentos, sob a égide da constituicdo nervural/estrutural, promovam
efeitos sempre suficientemente flexiveis para que cada momento de inscricao de seus usos,
em processo especifico, sejam apenas uma oportunidade de ajuste sobre o que é passivel
de instauragdo como parcela funcional do objeto.

*

* ok
Interlidio de manutencao II

A forte tracao exercida pelas cordas sobre o cavalete, puxando-o ao longo
da extensdao do objeto viola, ndo raramente esfacela a atadura entre a base
do cavalete e a superficie do tampo onde estava afixado. Violas com o cava-
lete solto sdo velhas e constantes amigas de Eduardo. As vezes completamente
partidos, quebrados, as vezes parcialmente soltos e descolados; Eduardo sente,
ao pressionar um cavalete suspeito de fragilizacdo, o quao instavel ele esta.
Quando necessario completar a remocao, Eduardo vagarosamente insere na
fenda aberta na separagao parcial entre a base do cavalete e o tampo, sua
pequena raspadeira — lamina de aco fina — para que a retificacao seja melhor
planejada. Ao remover um cavalete, além da complexa tarefa de retird-lo por
pequenas pancadas e cortes, deve livrar Eduardo a superficie do tampo onde
estava afixado o cavalete de todo resquicio de adesivos e irregularidades. A
colagem de um novo cavalete deve ser feita na madeira totalmente crua, sem
intermediarios plasticos ou desniveis que possam interferir. Com um pequeno
formao, Eduardo com pequenas pancadas aumenta a fenda do cavalete com o
tampo, até que ele se desprenda completamente, mesmo que, em muitas das
vezes, leve consigo um pedaco do tampo. Avaliando a condi¢ao da uniformi-
dade das falhas provocadas por essa remocao de cavalete, Eduardo com muita
precisao raspa com uma faca o restante do adesivo presente e com a mesma
faca livra a superficie, agora exposta, de ferpas e cavacos.

No largo e raso sulco aberto pela retirada do cavalete — apds repetidas
raspagens cuidadosas — Eduardo se certifica da inexisténcia de irregularidades
ou granularidades porosas. Com uma fina lixa desgasta a drea bem demarcada
do sulco, onde serd colado um novo cavalete. Com uma caneta e uma régua
sem marcacoes — uma tira comprida de material linear — sdo esquadrinhados
os limites do sulco. Demarcado e equalizado, a superficie do raso sulco recebe
rapidas e precisos toques de adesivo plastico em trés pontos de seu extensao;
espalhados com uma ponta larga de ferramenta — seja uma chave de fenda, um
parafuso sem uso ou mesmo com a ponta de um dos dedos — o adesivo entao
garante que madeiras vivas se atem irreversivelmente.

Nao é raro que o cavalete parcial ou totalmente fragilizado resulte de um

descuido de ataduras realizados na génese do objeto viola. Bem sabe Eduardo
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Figura 30 — O diagnostico tatil de um cavalete fragilizado (vista superior)

que a confusao entre a aplicagao de verniz e a colagem do cavalete é frequente;
embora tenha como principio evitar que essas duas operagoes ocorram em
proximidade — a primeira obrigatoriamente precedendo em dias a segunda —
sabe que tal confusdo, senao retificada pela completa remoc¢do do verniz e
sua reaplicacao apds a colagem do cavalete, persistird como uma fraqueza do
cavalete do objeto viola. A solu¢do mais comum e mais requerida, na qual nao
precisa remover Eduardo o verniz de uma viola, é essa de uma avivacao do
sulco do cavalete e sua recolagem com adesivo de alta aderéncia. Solucao que
embora visualmente eficiente, mecénica e acusticamente nao é o que gostaria
a Viola Xadrez de fazer em suas violas.

Eduardo comumente recebe violas que nao estabilizam uma tensao das
cordas, bem como violas que envergam e trincam seus bracos pelo excesso
de tensao. As causas diagnosticadas pelo tato e pelos olhos de Eduardo sao
diversas, mas nao seria exagero afirmar que em ambos 0s casos passam pela
averiguacao as tarraxas e suas contiguidades. Aquela viola que manifesta di-
ficuldades de afinacdo, nao estabelecendo um ajuste fino de tensao, ou aquela
que devido as tentativas de estabelecimento de uma tensao teve seu brago
desalinhado de alguma forma, tem nas tarraxas e na por¢ao de sua mao a
mira dos olhos e maos de Eduardo. As pequenas engrenagens dos mais di-
versos conjuntos de tarraxas — geralmente agrupados em cinco mecanismos
com pinos — as vezes podem ser desmontadas por Eduardo que as pode repor
com outras pegas guardadas em suas caixinhas de miudezas. Se possiveis de
reparo, os mecanismo sofrem um minucioso teste de tensao feito por Eduardo,
que encordoa parcialmente o objeto viola para esse fim.

Os diversos jogos de tarraxas disponiveis, nacionais e importados, sdo sem-

pre um pequeno problema para Eduardo. Afinal, deve cada jogo de tarraxas
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Figura 31 — O diagnostico das tarraxas e suas contiguidades (vista superior)

— geralmente agrupando cada um cinco mecanismos — firmar-se na furacao
pré-existente na face lateral do objeto viola; as vezes tem Eduardo de alargar
o furo com a pequena furadeira que sempre estd por perto, e as vezes s6 pode
lamentar o excesso de folga dos furos com as tarraxas novas. Os pequenos
parafusos que fixam efetivamente os jogos de tarraxas em cada faca lateral
da mao do objeto, em muitas das vezes fazem com que Eduardo acione seu
pequeno ima para caca-los de uma queda involuntaria de suas méaos. Rosque-
ando um a um com auxilio de uma chave, Eduardo garante a firmeza das
tarraxas sem que comprometam a mobilidade do giro dos mecanismos. Dos
pinos transversais que unem os mecanismos aos furos mais internos da mao
do objeto viola, sairdo dez cordas capazes de novamente, pela tensao por elas
estabelecida, expor o objeto viola novamente aos perigos necessarios e inevita-
veis do desalinhamento. Eduardo, a cada diagnostico e retifica concluidos bem
sabe onde na superficie daquele objeto viola surgirdo, dali a muito ou pouco

tempo, surgirao novos indicios de desvio do que fora entao corrigido.

* *

Os precedimentos que guiam Renato e Eduardo nervuralmente sao diversos; talvez
minha descricao imprecisa da importancia nervural do objeto viola carregue um pouco
da dificuldade que possuem também Renato e Eduardo. Como evitar que toda atividade
sobre o objeto viola possa degradar sua resisténcia 6tima? Nao ha como evitar. Ha tao

somente como postergar que ele venha, em semanas ou anos, a ceder, a desalinhar e a
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Figura 32 — Troca de tarraxas de uma viola recém finalizada

frustar os mais detalhados arranjos estruturais que procuravam a anulacao das forgas de
torgao presentes sobre o objeto. A viola, dessa perspectiva, é apenas uma pequena cronica
mecanica de como alguns materiais, sob a supervisao de dois arquitetos, podem perdurar
ao surpreendente e implacével fenomeno do funcionamento acistico. Como uma espécie de
projecao de triunfo de resisténcia material, a nervura de uma viola xadrez nao é apenas
uma questao de estilo, mas, sobretudo, de memoria das propriedades de determinados

arranjos materiais.
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O talho

O BRACO-ESCALA — O REDIMENSIONAMENTO DAS SUPERFICIES DA
CAIXA — O LEQUE E O ACABAMENTO INTERNO DA CAIXA — APLICAQAO
E OS DEGASTES DAS PELICULAS PLASTICAS — A LIXAQI\O

A matéria bruta é o principio e o fim dos trabalhos de redimensionamento
realizados pelo maquinario e pela ferramentaria da Viola Xadrez. Enfrentar a
dura forma de densas madeiras pode ser tao perigoso quanto zelar pela conti-
nuidade de um corte em madeira mole ou de uma pelicula plastica superficial.
Os calculos quase sempre falham e o perigo da cisao acidental — da rachadura
e dos trincos de longa extensao — ronda todas as tarefas do talho. Falhando os
calculos, reinam assim os olhos, o tato; mas reina sobretudo a memoria meca-
nica de cada material evocada por Eduardo e Renato quando de ferramentas
e maquinarios especificos obtiveram encontros tacitos sobre eficiéncia de seus

cortes e desbastes.

Aspectos de incisao

As madeiras de maior dureza sdo motivos de muitos temores: lascam durante
os cortes de serra, racham se expostas desnecessariamente ao sol e oferecem ingratos
contrapontos ao formao de Renato e ao furador de Eduardo. Compondo uma zona crucial
de resisténcia da viola, as madeiras de maior dureza apesar de nominalmente numerosas
— pois podem Renato e Eduardo nomear iniimeras madeiras aptas as fung¢oes de maior
resisténcia — nao sdo na fabril-artesania muito variadas. E nao o sao por dois motivos: (I)
porque o acesso a essa vasta cole¢do de madeiras duras nao ¢ o mesmo outrora utilizado

pelo Sr. José Paulino Vieira, haja visto a reducao do corte e da variedade de madeiras nas
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regioes onde seriam possivelmente encontradas para compra ou para o extragao direta;
(IT) porque possui a Viola Xadrez um estoque de madeiras ainda volumoso, resultado de
uma fina obsessao do Sr. José Paulino Vieira na formagao de um estoque consistente e
confiavel de madeiras de boa fibra. Eduardo e Renato trabalham portanto quase sempre
com fragoes de madeiras estocadas na oficina; ao contrario do que poder-se-ia supor, uma
placa de cerca de um metro de jacarandd da bahia, por exemplo, pode, a depender de
sua espessura, render dezenas de violas. E no caso das madeiras de maior dureza esse
rendimento é notavel: uma fina placa de jacaranda da bahia, extraida de uma placa
originalmente mais espessa, ¢ suficiente para garantir a resisténcia de uma escala de viola.
E uma eventual sobra desse jacaranda certamente tornar-se-a, nas maos de Eduardo sobre

a lixadeira de mesa, um cavalete acabado e combinado a escala entao fabricada.

A coincidéncia entre a escala e o cavalete é sempre almejada. Talvez se trate de uma
combinagao visual dos veios da madeira, proporcionando assim uma contiguidade ao longo
da face superior do brago até o apoio de rastilho do tampo da viola. Mas talvez a maior
urgéncia dessa combinagao seja o estabelecimento de equidade entre a dureza da escala e
a dureza do cavalete. Os cortes das placas originais do estoque devem, portanto, almejar o
que sera passivel de combinacao: sempre com madeiras de maior dureza, escala e cavalete
partilham o tom visual e a capacidade de resisténcia mecanica. Apesar de nao invariavel
— pois em violas das séries Tradicional e Bronze nao é incomum que escala e cavalete nao
sejam da mesma madeira e possam apresentar leves variagoes de tom e textura — a feitura
de uma escala e de um cavalete se tratam de uma mesma importancia: de uma lapidacao
intensiva que deve ser geometricamente paciente. Cada madeira de maior dureza demanda
um cuidado na lapidagdo, sendo no entanto possivel insinuar a existéncia de um cuidado
geral atrelado a funcao do que é produzido do que pela qualidade do material com o
qual se produz. Mas ha excecoes. Nao sao todas as pecas fabricadas apenas devido as
suas funcoes longevas; cada pega demanda um cuidado geral peculiar, que por sua vez

demanda sutilmente uma lida especial para o empreendimento de feitura.

Trata-se, na maior parte das vezes, de lapidacao: de como redimensionar as placas
brutas de madeiras das mais diversas resisténcias mecéanicas. A fabril-artesania, apesar de
deter um amplo e caracteristico conhecimento onomastico e mecanico de muitas madeiras
nativas pouco conhecidas no ramo de construcao de instrumentos musicais, tem uma
preferéncia contida e estratégica por algumas madeiras. Eduardo e Renato trabalham
com uma quantidade de madeiras menor do que conhecem, por saberem que algumas
madeiras podem, em geral, suprir todas as demandas de fabricagdo e manutencdo que

venham a surgir. O repertério de madeiras trabalhadas pela fabril-artesania sao:

Angico Madeira dura - utilizada sobretudo para fabricacao de cavaletes.

Ipé comum / tabaco Madeira dura - utilizada para fabricacdo de tensores e escalas.



89

Jatoba Madeira dura - utilizada para fabricacao de escala de tensores e cavaletes.

Jacaranda paulista / baiano / indiano Madeira dura - utilizada para fabricacao de

escala, cavalete, laterais e fundo.
Marfim Madeira dura - utilizada para fabricacao sobretudo de escalas e tensores.
Ebano Madeira dura - utilizada para fabricacdo de escalas e cavaletes.
Cedro Madeira mole - utilizada para fabricagdo de tampos, laterais, fundos e bragos.
Jequitiba Madeira mole - utilizada para fabricacao de tampos, laterais, fundos e bracos.
Imbuia Madeira mole - utilizada para fabricacao de laterais e fundos.
Sitka Madeira mole - utilizada para a fabricagdo de tampos.
Marupa Madeira mole - utilizada para a fabricacao de tampos.
Abeto Madeira mole - utilizada para a fabricagao de tampos.
Cedro canadense Madeira mole - utilizado para fabricagao de tampos.

Pinho de riga Madeira mole - utilizada para a fabricagao de tampos.

E importante frisar que o emprego dessas madeiras, do modo como sdo aqui descri-
tas, tratam do uso majoritariamente macico, excluindo portanto os usos de compensados
— que sao empregados apenas na caixa acustica como laterais, fundos e tampo — embora
as lidas de redimensionamento e lapidagao sejam analogas. Mas ha uma peculiaridade
na lida com o macico: pode uma peca em obra ser integralmente comprometida por uma

rachadura, por um incidente voluntario e involuntéario na lapidagao de uma placa ou pega.

O braco de viola ¢ um bom exemplo dessa delicada peculiaridade. Um braco, grosso
modo, ¢ uma lapidagdo contra-nervural de duas partes majoritarias que o compoem: a
lapidacao de sua base fundamental — feita sempre de cedro — e da escala — complemento
de grossura e resisténcia da base fundamental. Mas uma notagao mais fina delineia nessa
composicao aparentemente dual — a base de cedro e a escala de madeira dura e mais escura
— uma desproporcao suficientemente esculpida para que cuidadosamente as marcas dos
desbastes sejam percebidas por suas exceléncias. As marcas de cortes de faca e lixacao
variam de brago para brago, nunca coincidindo perfeitamente o brago de duas violas e
que configuram todavia um padrao da feitura dos bragos. A bem feita unido entre a base
fundamental de um brago e sua escala é uma espécie de vestigio material de esfor¢os pouco
apressados e anteriores ao aspecto dessa definida reuniao de madeiras tao distintas. E como
lapidé-las equitativamente se tao distintas em dureza e textura? Apartar as lapidagoes

talvez fosse a solugdo mais confortavel — como é para alguns [uthiers — mas a Viola
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Xadrez optou, desde seu principio, em reunir base fundamental, escala e jun¢des como
uma unidade bem estabelecida, isto ¢, como o brago de uma viola. Um brago de viola
na fabril-artesania é previamente preparado, antecede em geral, a fabricacao da caixa
acustica; um brago de viola na Viola Xadrez pode vir de um estoque bem guarnecido
de bracos prontos para o trabalho de juncao a caixa. Este tipo de op¢ao material — de
formar pequenos e uniformes estoques de bracos como unidades de pré-finalizacao de uma
viola — seria entre muitas luterias de viola, inaceitavel. Na Viola Xadrez a inexisténcia
desse estoque é pois impensavel: a consolidacao de unidade de um brago de viola é a

quantificacao efetiva da boa utilizacdo de materiais.

Um braco de viola decomposto revela dua metades de cedro unidas por uma fina e
longa ripa de madeira dura, seladas na parte superior por uma tala comprida de madeira

dura. Os componentes, tal como o braco, vém de estoques de preparagoes bem especificas.

Figura 33 — Duas metades e um tensor em processo de colagem (brago base)

Dois ou trés comodos da casa onde funciona a fabril-artesania — um banheiro ex-
terno e um pequeno quarto sem mobilia — estdo sempre lotados por pilhas de madeiras
equivalentes a metade da espessura da base fundamental de um braco. Essas madeiras
ja cortadas e devidamente equalizadas — incluindo suas angulagoes — permanecem meses
estocadas, sendo utilizadas conforme a necessidade de composicao de mais bracos. A pri-
meira vista esse grande estoque de madeiras empilhadas pode sugerir que se tratava ali
de um efeito de muita atividade ja realizada e a caminho de finalizagdo. Mas trata pois
exatamente do contrario: de uma matéria-prima de 2a ordem — ou seja, de uma matéria-
prima preparada para ser trabalhada como contraparte fundamental do desempenho das
ferramentas mais importantes ao talho: as facas, aos serrotes e as limas. O corte das ma-

deiras dessas pilhas sao incomuns e embora detenham uma aparéncia de cautela manual,
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sao produto de um empreendimento um pouco singular de Renato, cortando em grande
quantidade as madeiras para composi¢ao do braco. Sdo, uma a uma, cindidas pela serra-
de-fita, orientada pelas maos de Renato, e seguidamente afinadas — e anguladas — pelas
implacaveis facas da desempenadeira. Mais ou menos proporcionais, como uma espécie de
«L» mais aberto, formam o estoque empilhado que, por cautela de rachadura e umidade,
pode ficar alguns dias expostos em pilhas para que as pecas mais frageis déem sinais antes

de comporem efetivamente um brago.

A uniao das duas metades em «L», intermediadas pelo tensor, forma o brago-base.
Uma tala de madeira dura, a escala, sera colada sobrepondo o braco base, surgindo entao
um conjunto bruto brago-escala — bastante quadrado e sem curvas. Mas diferente do que
fazem as luterias — fazer brago a brago manualmente — a forma primitiva de um brago
escala é na Viola Xadrez obtida através do trabalho de Renato na tupia grande. Ha para o
encaixe na tupia um gabarito que impede que um objeto adentre indefinidamente a zona
de corte da maquina; esse gabarito — complexo o suficiente para inviabilizar uma tentativa
de descri¢ao de seus aspecto — é um trunfo da fabril-artesania. Com ele consegue Renato
tornar o conjunto bruto bracgo-escala em um braco-escala praticamente moldado, sendo
necessario apenas um ajusto fino de proporgoes. Posicionado o gabarito na zona de corta da
tupia grande, o conjunto bruto braco-escala é trabalhado em quatro dimensoes; consumido
desigualmente, o conjunto se torna na tupia um contorno grosso, sem nuances, do que
serd um braco devidamente lapidado com um teor de proporc¢oes especificas. E devido
a essa rapida e descomplicada atividade na tupia, por meio do gabarito, a necessidade
da fabricacdo manual do modelo primitivo de bracos na fabril-artesania é inexistente. A
tupia permite que muitos bragos sejam proto-modelados e possam ficar estocados, apenas
aguardando o ajuste fino manual de Renato quando houver demanda para bracos-escalas

se unam a caixas acusticas prontas.

A formacao das pilhas no banheiro e no pequeno cémodo corresponde, quase sem-
pre, ao crescimento de outras pilhas mais sutis e reservadas. Estocadas no interior da
casa onde opera a fabril-artesania, ao abrigo da luz solar e da variacdo radical de umi-
dade e temperatura, uma pilha de placas escuras espessas e finas estao bem organizadas
conforme seus graus de preparacdo: as brutas placas de madeira dura para escala ficam
bem guardadas junto as talas relativamente ja afinadas para se unirem aos bragos sem
escala. E pouco provével que em um dia a Viola Xadrez exponha muito além dos comodos
escuros e bem protegidos as madeiras que, em teoria, seriam as mais duraveis; uma placa
espessa de jacaranda — e mesmo de angico — ¢ demasiado valiosa para receber qualquer
trabalho se ndo bem determinado. Uma placa de jacaranda bahiano deve ter um destino
certo: sera escala para bracos especificos e de seus retalhes nao aproveitaveis para talas
compridas ou largas — para laterais e fundos, no caso do jacaranda — sairao pequenas e

grossas ripas para a feitura de cavaletes.
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Figura 34 — Pilhas de partes de bragos em um banheiro vazio da fabril-artesania

Cindir uma placa de madeira dura é em toda circunstancia arriscado; uma placa
de angico, por exemplo, requer que Eduardo e Renato tracem um caminho manual e
mecanico muito cuidadoso. Renato prepara suas ferramentas mais gastas de talho — facas
e formdes com corte gasto — para varios e cansativos retrabalhos de seus fios de corte; e
teme, antecipadamente, pela integridade da serra-de-fita — quando dela se precisa para
modelar geometricamente um pedago de angico. Eduardo calcula por sua vez os efeitos
da rispidez sentida pela lixadeira manual no encontro com a dureza de um angico mas se

conforta com a facilidade de aplicacao das peliculas plasticas nesse tipo de madeira.

Embora as madeiras duras — sendo tal caso do angico um caso extremo — ilustrem
a dificuldade e a carga de desgaste das ferramentas e da energia manual de Eduardo,
nos acabamentos, e Renato, nas lapidagoes fundamentais, parece que é apenas junto a
essa madeiras que a dimensao da matéria-bruta pode ser um grande problema técnico.
As ferramentas capazes de realizar o talho de um pedago de angico precisam de maio-
res atencoes na preparacao e na conducao da atividade sobre a matéria do que aquelas
ferramentas submetidas ao trabalho com o maleavel cedro, por exemplo; e mesmo o ma-

quinario — resistente e bruto — pode, caso os angulos escolhidos para a lapidagdo sejam
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ariscados para o funcionamento do rotor das maquinas de corte, sofrer avarias considera-
veis e bastante custosas para a Viola Xadrez. O caso da serra-de-fita com a fita rompida, a
desempenadeira e a tupia com seus fios de corte bruscamente consumidos. O brago-escala
¢é a tarefa mais perigosa e onerosa de todo talho para uma viola; é portante razoavel que
Eduardo e Renato invistam longos tempos de trabalho exclusivo para a feitura de bragos
pré-acabados para o encaixo e o ajuste de violas quase nas etapas finais de construcao e

nas decisivas do acabamento.

Figura 35 — Estoque de bragos-escala e madeiras duras para escala, laterais e fundos

A combinagao de qualidade — tom e dureza — entre madeiras ocorre por que motivo?
Nao ha uma resposta generalizada mesmo dentro da Viola Xadrez. Por estética visual?
Por eficacia mecanica? Talvez por ambas e talvez por nenhuma; talvez por costume, por
facilidade de arranjo dos materiais ao alcance de Eduardo e Renato. E conquanto seja
esse par tom cromatico e resisténcia mecanica uma voga importante de muitas luterias
contemporaneas — sobre combinar um padrao 6timo entre estética e mecanica — sendo
também apresentado na maioria das violas industrializadas, para a Viola Xadrez nao é
um problema de ordem objetiva. O respeito a esse padrao majoritario, na producao da
fabril-artesania, obedece mais as suas séries de violas — tradicional, prata, ouro, etc — do
que uma consciéncia material de um padrao 6timo. Um padrdao 6timo, na perspectiva
do talho, é aquele dimensionamento que ata madeiras de densidades distintas de forma
que suas superficies sejam capazes de suportar a tor¢cao a qual serdo submetidas assim
que encordoada uma viola. Se no padrao majoritario — madeira dura escura e madeira

maledvel clara — ou nao, pouco importa ao talho bem feito.

A parte inferior de um brago, quando ja unificado em suas partes, apesar de menos

emblematica no trabalho do maquinario responsavel pelo redimensionamento das madei-
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ras, € a etapa mais onerosa para Renato. Apés fixada a tala-escala, o brago é preso
horizontalmente a uma morsa sobre a mesa da area de servigo dividida entre as ativida-
des de Eduardo e Renato. Com o brago-escala preso pela morsa e com o formao melhor
preparado, Renato investe vigorosamente na base do braco — regiao a qual serd atada
a caixa posteriormente — buscando que a face mais inferior da base do brago-escala se
torne quadrada. E com uma faca bem afiada Renato modela o prolongamento dessa base
até a face superior do braco-escala, tornando-a torne suavemente concava. Essa aparente
simples mecanica de modelagem é demorada e funciona a golpes de mao de Renato que
oscilam entre bruscos movimentos inesperados e suaves movimentos contidos na falsa du-
reza de algumas investidas do talho. A fim de diminuir a desproporc¢ao do brago-escala
e de prepara-lo para o encaixe a caixa acustica, o talho de Renato com formao e faca
podem levar horas em um mesmo braco, ajustando suas quinas e suavizando os rastros

brutas lapidacoes de maquinario pelo qual passara.

Um exemplo de contundéncia dessa preocupacao objetiva da fabril-artesania com
o talho bem feito, considerado na combinacao das densidades das madeiras atadas — inde-
pendente de suas relagoes entre tom e resisténcia — ¢é a falha que as violas industrializadas
expoem com tanta frequéncia, exigindo assim reparos de intensas alteragoes. Nessas vio-
las madeiras moles escuras sao usadas nas zonas onde deveriam estar as madeiras duras.
Nao ¢é incomum que as escalas dos bracos de muitas violas industriais sejam de madeiras
moles escuras ou madeiras moles claras pintadas de preto ou marrom escuro. O resul-
tado é invariado: o rompimento completo ou parcial de partes do brago do instrumento
— com uma maior reincidéncia do rompimento da mao com o restante do braco. Eduardo
guarda uma cole¢ao de casos bastante ousados dessas combinagoes entre tom e resistén-
cia mecanica: talas de escala escuras e escuras demais para serem naturais; bragos-escala
feitos inteiramente de pinho, uma madeira mole, pintados apenas na tala, simulando que
ali haveria uma tala de madeira dura. A correlagdo cromatica-mecanica, apesar de seria-
mente conduzida pela maioria dos luthiers, nao é pois universal; madeiras duras nao sao

necessariamente escuras e madeiras maledveis nao sao constantemente claras.

Interlidio de manutencao 111

Eduardo mal precisa conversar com muitos dos clientes que chegam a fabril-
artesania em busca de reparo de suas violas; sobretudo quando se trata do
problema mais comum: a quebra do bracgo. Deixando cair o instrumento ou
tensionando suas cordas muito acima do que seria sensato, as pessoas tem
suas violas esfaceladas parcialmente. Eduardo é reticente sobre dar muitas
explicagoes aos clientes quanto ao procedimento de conserto do braco: é preciso

refazé-lo parcialmente e nao ha muito mais a dizer.
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Eduardo primeiro avalia o tipo de quebra do brago; mas quase sempre se
trata do mesmo tipo: de uma cisao na porcao da mao do instrumento, abrindo
uma rachadura transversal tendendo a partir o brago em dois, separando-o da
caixa acustica. Eduardo de prontidao empunha o serrote pequeno, fixando a
viola na bancada da area externar, e vigorosamente corta o braco na altura
em que julgar aproveitavel para fazer uma emenda. O corte é feito transver-
salmente, para que a emenda seja feita com bastante cola e, caso necessario,
ainda seja parafusada por tras do brago. Eduardo deixa a viola sem parte de
seu brago na varanda, enquanto busca um pedaco de cedro macigo mais ou
menos na espessura do brago da viola. Colocando-o na morsa, Eduardo copia
o formato da mao da viola com a grosa, fazendo as aberturas para os pinos

das tarraxas e arredondando as arestas.

Figura 36 — Brago de uma viola sendo serrado

Com a mao do brago praticamente feita, Eduardo leva o pedaco de cedro
até a serra de fita e entdo realiza o corte transversal na angulacao exata neces-
saria para que a colagem do reparo possa acontecer perfeitamente. Em muitas
das vezes Eduardo utiliza um pedaco de cedro que é sutilmente maior do que
o brago, para que apds a colagem a zona do reparo possa ser devidamente
lixada e equalizada, ficando pronta para receber pintura ou verniz. Eduardo
raramente aciona o maquinario da area onde Renato trabalha, mas esse tipo
especifico de reparo requer de Eduardo um deslocamente mais agressivo do
que o habitual. Ao talhar metade de um brago, Eduardo raramente se preo-
cupa com a similaridade do brago original; a cépia feita tem como inspiracao
formal os padroes geométricos dos bragos da fabril-artesania.

A peca talhada por Eduardo é por ele colada ao braco, que é limpo e
lixado para que madeira contate madeira. Ficando um ou dois dias inteiro na

secagem, a viola com a peca de reparo ao brago colada é entao colada de boca
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para baixo sobre a mesa alcolchoada de Eduardo, dentro da casa. Eduardo
confere o servigo e avalia se serd necessario parafusar a emenda em um ou
mais lugares. Caso julgue Eduardo que a emenda estd bem feita e podera ali
se encerrar o reparo do talho, Eduardo logo a envernizara e deixard secar para
que quando o dono voltar para pega-la, além de receber o instrumento deve
escutar um duro aconselhamento de Eduardo sobre «nao deixar o instrumento

cair no chao» — e ndo afini-lo em tensoes altas e desnecessarias.

Figura 37 — Pedaco do brago sendo refeito

i

Figura 38 — Emenda de brago sob pressao de sargento
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Mais precisamente: o que chamo de braco-escala é uma simplificacdo intencional-
mente nebulosa entre o que seria o recorte da tala mais fina que compoe uma porgao
superior do brago — notadamente a porcao na qual o tocador apoia seus dedos — e o res-
tante do brago feito de um tipo comum e maledvel de madeira. O talho da escala e do
brago sao, apesar de procedimentos de atencao e cuidados distintos, um mesmo movi-
mento dimensional e se limitam, geometricamente, um pelo outro. Talas largas requerem

bragos de pecas largas e vice-versa.

Algo andlogo ocorre com a caixa actstica quando fechada; isto é, quando com
tampo e fundo devidamente colados. Com as mesmas molas responsavel pela informacao
da caixa, duas placas de madeira ou material qualquer, desde que maiores que a caixa e de
uma resisténcia consideravel, sao prensadas ao fundo e a frente da caixa. Exercendo uma
altissima pressao, as placas garantem que a frente e o fundo estejam em plena aderéncia
com as bordas das laterais e com a estrutura interna da caixa em contato com fundo e
frente. Expulsando excessos de cola, frente e fundo sao assim de uma vez fixadas como
as estruturas externas da caixa de maiores superficies. Mas embora estejam fixadas e
passem por um periodo de secagem que garanta a estabilidade da colagem, o alinhamento
as dimensoes apos fixagao nao correspondem mais as medigoes originais feitas por Renato
na etapa de pré-colagem da frente e do fundo. E necessario uma correcio dimensional da
frente e do fundo. Uma correcao sutil é verdade; mas uma correcao que apesar de sutil nao
deixa de ser aguda: é preciso escariar os excessos que ultrapassam as dimensoes lineares
da superficie da caixa, a partir das laterais. Por exemplo: é necessario que da mudanca de
superficie da lateral para o tampo ou o fundo nao haja um obstaculo que impega a aresta

de manter sua juncao de 90°.

H4 pois, tal como no braco-escala, um dimensionamento posterior a feitura da peca
previamente produzida. Mas no caso da caixa actstica a retirada do excesso de material
do tampo (frente) e do fundo sdo melhor orientadas ao maquindrio e as ferramentas. A
margem de manipulacdo para essa tarefa nao é tao grande quanto no caso dos cortes
geométricos das madeiras duras do braco-escala. H4 um maquinario especifico capaz de
escarificar o excesso das bordas da caixa sem que surja uma tensao analoga aquela em um
trabalho na serra-de-fita ou como aquele do controle manual de uma peca na desempena-
deira. A maquina responsdavel por essa curiosa atividade é uma tupia simples, pequena.
Nao desempenhando outra atividade, a pequena tupia do quarto de maquinas — onde estao
a desempenadeira, a tupia grande e uma lixadeira — estd sempre ajustada para escarificar
os excessos das caixas que sao trazidas até sua pequena mesa; com uma espécie de pino
de rotacao munido de ranhuras bem afiadas, um gabarito ajustado & maquina impede que
um objeto entre profundamente na zona de rotagao do pino de corte. O utilizador precisa,
caso deseje, alterar a profundidade de alcance de um objeto até a zona de corte. No caso
das caixas, isso quase nunca se altera. As medidas estabelecidas para o escariamento sao,

de alguma forma, padroes — ja que a profundidade desejada da remocao das quinas da
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caixa obedece a espessuras pouco variadas de filetes posteriormente fixados a elas.

Figura 40 — Caixa fechada com excessos

O escariamento feito pela pequena tupia — rapidamente utilizada, devido a na-
tureza muito simples da operacao em cada caixa acustica — ultrapassa, na verdade, a
superficie plenamente regular da remoc¢ao do excesso de material. A pequena tupia além
de remover a rebarba do tampo e do fundo, faz com que nas arestas anteriores e poste-
riores da caixa acustica se abram dois sulcos contornando cada aresta, pouco profundos,

mas suficientemente bem marcados para que nele, ao longo da aresta, sejam alocados
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longos filetes de madeira responsaveis pelo encerramento do contorno das arestas da caixa
acustica. As caixas, ap0s passarem uma a uma pela pequena tupia, sao empilhadas por
Renato perto de sua mesa de trabalho; ali ficam até decidirem Eduardo e Renato quais
os filetes serao usados naquelas caixas. Os filetes sdo variados e, em grande parte, sao
fabricados pela fabril-artesania; sao uma fina fita rigida de madeira, retirada de ripas
que quase sempre sao retalhes de placas maiores utilizadas para retirar tampos, fundos e
talas de escala. Diferentemente dos bragos-escala, do tampo e do fundo, nao hé grandes
preocupagoes com o conjunto mecanico dos filetes, pois sim com o contraste de tonalidade

que se imprimira a caixa acustica e aos detalhes do restante de uma viola.

Figura 41 — Formas fechada com excessos

As caixas com sulcos ndo apresentam, contudo, um descentramento da boca em
relagdo as suas simetrias. A colagem do fundo, e sobretudo a do tampo, respeita as mar-
cagOes em relacao a simetria das laterais da caixa actstica. Um tampo que porventura
tenha sofrido escariamento muito intenso — por possuir excessos consideraveis — nao é um
tampo descentrado. A colagem do tampo e do fundo pode ocorrer, sem grande problemas,
irregularmente. Isto é, um tampo pode ser colado sem alinhamento de cantos, mas sempre

com uma marcagao criteriosa da boca em relagao as laterais da caixa.

A caixa passara por alguns talhos bastante especificos; encontrara algumas facas
improvisadas — feitas de velhas limas — e até mesmo voltara a desempenadeira quando ja
atada ao brago-escala. Seu encontro com as facas improvisadas vird concomitante aquele
dessas com o brago-escala quando ainda em seu periodo de primitiva lapidagao: na tomada
bruta de forma nas suas partes macias de cedro. E seu encontro com a desempenadeira,

quando ja uma viola morfologicamente completa e estavel, serd para referéncia de quanto
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Figura 42 — Caixas empilhadas com sulcos abertos

da tala escala deve ser retificada — consumida pela desempenadeira — ao passar de boca-

para baixo na abertura das facas da maquina.

*

Interlidio de construgao 111

Com retalhos de madeiras duras Eduardo monta um pequeno estoque de
potenciais matérias-primas para fazer cavaletes. Embora Renato seja quem
lide majoritariamente com as questoes de fabricacao de pecas, é pois Eduardo
o responsavel pelos cavaletes. Ha diversos tipos de cavaletes: gravata, bigode,
asa-de-anjo. Mas Eduardo é adepto irredutivel do tipo mais comum e seguro
para o tampo de uma viola: é adepto do cavalete reto, sem adorno ou prolon-
gamento estilisticos. Eduardo sempre reitera: um cavelete tem que funcionar
e ndo ser mais um motivo de problemas. Para que os cavaletes sejam feitos,
Eduardo tem de se deslocar, sair da sala interna da casa onde realiza seus
reparos para chegar a varanda e, primeiramente, ligar a serra de fita, talhando
em tamanhos analogos todos os retalhos e ripas que porventura estivessem
aguardando para se tornarem cavaletes.

Eduardo retne os pedacgos cortados na serra de fita e logo segue para o ma-
quinario que lhe conduzira praticamente sozinho por todo o resto da feitura: a
lixadeira. Com a lixadeira rodando, Eduardo empunha peca a peca e estabe-
lece uma espessura padrao para todas, gastando-as até que se tornem pessas

equitativas, retangulos lisos. Cada peca é divida em trés porgoes longitudinais,
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sendo as duas partes extremas gastas mais que a parte central que continu-
ara quadrada; com isso Eduardo lixa cada peca fazendo um leve movimento
circular, abaulando as partes extremas. As pegas passam por essa operacgao
algumas vezes até que Eduardo se satisfaga com a aparéncia e a textura da
lixagao realizada; com as maos Eduardo constantemente aferia as areastas de

cada peca e a regularidade da abaulagao.

Figura 43 — Cavaletes prontos

Quando julgadas satisfatorias, Eduardo retine as pecas e volta a mesa da
area externa sob a qual as dispoe. Com lixa fina e grossa peca a peca Eduardo
retifica e equaliza até que atinjam as exatas dimensoes de um cavalete comum
da Xadrez. Faltara, assim que abandonadas as lixas, o sulco presenta na parte
central do cavalete; Eduardo procurara na mesa mais proxima uma lima média
e utilizando o cabo metélico da ferramenta iniciard um rasgo longitudinal
na parte ainda quadrada, servindo posteriormente esse sulco a alocacao do

rastilho.

* *

A madeira macia do tampo, assim como as madeiras duras do fundo e das laterais,
¢ um misto de trabalhos manuais e de maquinario. A fidelidade do espelhamento das duas
metades do tampo e do fundo é originaria da cisao longitudinal de uma porcao capaz de ser
cindida em placas menos espessas capazes de suportar a pressao a qual serdo submetidas
posteriormente, quando com a caixa acustica em pleno funcionamento vibratério. Uma

unica placa de abeto, por exemplo, pode render dois, trés tampos — caso saiam dela
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quatro ou seis metades. No caso de madeiras muito macias, tal qual o cedro canadense, a
tarefa de extrair placas menos espessas pode se tornar um procedimento arriscado; mas
na maioria dos casos, com o abeto, a sitka, o pinho de riga e o cedro vermelho nao ha
um grande problema. O procedimento ao qual Renato submete as placas mais espessas de
madeiras moles para a fabricacao de tampos é bastante direta: modela-as na serra-de-fita,
caso necessario, com margens de excesso até que adquiram um aspecto de uma metade
de um tampo. Esta peca é entao submetida a desempenadeira que, devidamente ajustada
para fatiar um material a espessuras consideraveis, podera cindi-la longitudinalmente. As
placas menos espessas sao justapostas simetricamente e Renato, sobre a as duas metades
justapostas, estabelece um centro, uma falsa boca de referéncia, marcando com firmeza

sobre a madeira com um lapis.

Friccoes controladas

A serra-de-fita é ligada e as placas menos espessas sao empilhadas para passarem no
fio de corte da maquina; Renato com muita cautela orienta as placas sobre a mesa de corte
e gradativamente rasga as placas um pouco além do contorno feito a lapis. Demorando o
tempo necessario para que as placas sejam contornadas pela serra sem que haja o risco de
lascamento ou desproporcionalidade, as placas adquirem contornos bastante proximos —
embora ainda maiores — daqueles que assumirao definitivamente quando atadas as laterais
e ao fundo, formando assim caixa actstica. Apds as placas passarem pelo corte cautelosa
da serra-de-fita, duas placas sao espelhadas e dispostas sobre a mesa do quintal; Renato as
junta simetricamente fixando alguns pregos em torno delas. Estd ali firmemente disposto
um tampo ainda nao colado, pressurizado por alguns pregos em suas bordas. Com a
marcac¢ao do lapis, circunscrevendo uma possivel boca e seu centro, Renato nessa ocasiao
apronta a colagem das duas metades e as pressuriza deixando o futuro tampo secar. A
secagem nao demora muito e logo a peca esta apta a receber os talhos cruciais para sua

constituicao funcional: o leque.

O tampo, como o resultado da colagem precisa e regular das duas placas espe-
lhadas, normalmente de madeiras macias como abeto e sitka, por si, liso, ndao é util. Um
tampo devidamente preparado — ou pronto para ser colocado na func¢ao de tampo em um
instrumento — é aquela peca que além de possuir uma capacidade de oscilacdo mecanica
possui estrias para melhor propagacao da vibracao. Essas estrias — varias pequenas ripas
acomodadas na por¢ao do bojo maior interno do tampo — devem ser feitas de madeiras
igualmente leves. A escolha de Renato é invaridvel: toda a estrutura vibratéria na face
interna do tampo é constituida de caxeta ou pinus, madeiras leves e capazes de darem
cabo a tarefa de distribuicao vibratério. Ao contrario da madeira que constitui o tampo,
as madeiras com as quais é feito o leque nao interferem significativamente no timbre dos

instrumentos. E o que é um leque harmonico? Apesar da disputa sem fim entre os luthiers
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sobre a otimizacao da vibracao do tampo dependendo da disposi¢ao do leque, a variacao
do modelo do leque nao possui efeitos especificos invariaveis. A Viola Xadrez sempre usou
do mesmo padrao na composicao do leque e nunca obteve resultados muito similares;
cada viola, mesmo quando feitas das mesmas madeiras, oferece um teor de ressonancia e

volume proéprios.

Conquanto a certeza de que o resultado vibratério sera variado, a feitura dos leques
¢é sempre muito similar: Renato retorna ao tampo ja colado e em sua parte interna — que
ficara virada para dentro da caixa acustica — do bojo mais largo cola cerca cinco pequenas
e longas hastes quadradas disposta como em abertura de leque, além de quatro curtas
hastes paralelas ao orificio da boca. Mas nao podem ficar inteiras as hastes; devem ser
desbastadas cuidadosamente de maneira gradual, de forma que suas partes mais altas e
baixas estejam niveladas. O desbaste é feito a pequenas e pontuais investidas de Renato
com o formao grande; os cantos de cada haste sdo desgastados em 45°e longitudinalmente
acabam quase em 180 °com a superficie do tampo. O retoque fino do debaste, feito com
um formao um pouco menor e mais sutil, além de retificar as irregularidades do desbate
também oferece a Renato a oportunidade de conferir a altura ideal das hastes do leque e a
adapta-las aos encaixes que existentes na estrutura da caixa actstica, coladas e apoiadas

nas laterais.

Figura 44 — Metades do tampo sendo controladamente cortadas

Embora o tampo possa parecer o talho mais delicado dos componentes da caixa
acustica, ja que se trata da maior zona de vibracao de uma viola, ndo é exatamente aquele
sobre o qual se investe mais tempo e assertividade. Afinal o tampo goza do privilégio de
poder ser escariado apds a colagem na caixa, o que garante uma segunda chance de reti-

ficar possiveis desproporc¢oes no talho. Ja as estruturas internas da caixa, que se apoiam
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Figura 45 — Tampo presando por pregos sobre a mesa

e estabilizam as laterais da caixa actstica, nao podem ser talhadas se nao em suas exatas
medidas. A estrutura interna é composta de hastes que ligam perpendicular e paralela-
mente as laterais e garantem que o fundo e o tampo sejam fixados integralmente. As hastes
que compoOem a estrutura interna da caixa actstica nao devem interferir na vibracao do
tampo, nao se unem portanto ao leque harmonico, mas precisam fixa-lo de maneira que
os contornos do tampo e do fundo estejam firmes mas nao sozinhos: as hastes que estao
no limite entre as laterais e o tampo (e o fundo) sdo coladas latitudinalmente no tampo e
no fundo. Mas s6 se colam ao tampo e ao fundo quando ambos sao prensados nas laterais
para o fechamento da caixa. As estruturas internas sao estao ligadas fundamentalmente as

laterais, estabilizando-as e estruturando majoritariamente os contornos da caixa actstica.

As hastes para a estrutura interna sao longos triangulos, obtidos do corte regular
entre dois vértices opostos de uma haste quadrada. Tiradas de placas de pinus ou caxeta,
as hastes, ao contrario de pecas maiores e mais densa como pedacos do brago-escala,
raramente sao estocadas. Renato prepara as hastes conforme a demanda para a feitura
das violas que estdo em processo de construcao. A maquina usada para que as hastes
sejam retiradas de uma placa maior e para que sejam triangularizadas, é a serra-de-fita.
Quantos talhos e cortes nao passam pela serra-de-fita? Praticamente nenhum, excetuando
as tarefas de Eduardo que raramento exigem um redimensionalmente tao incisivo como

esse oferecido pela maquina.

As estruturas internas raramente requerem um acabamento; seu intuito exclusivo
¢ que sirvam de apoios estruturais bem moldados que nao atrapalhem na vibragao do

tampo, mas que também nao o deixem livre a ponto de permitir uma vibragao que colida
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com as estruturas internas. Se algo esta em contato, no interior da caixa-actustica, deve
estar solidamente fixado para que ruidos oriundos da colisdao das hastes nao solidamente
atadas a outras superficies contiguas sejam imperceptiveis. Ha no entanto uma producao
de hastes bem pequenas que servem o tunico propoésito de dificultar o rompimento das
laterais, quando feitas de madeira macica. As hastes coladas verticalmente — em uma
caixa acustica deitada sobre uma mesa — no interior das laterais garantem que ao longo
de todo material hajam obstaculos ao imprevisivel processo de acomodagao mecanica da
madeira. No caso das laterais de cedro isso é ainda mais comum: com um certo tempo apés
a fabricacao, algumas laterais de cedro podem apresentar saliéncias, podem ser abertas
gradualmente na presenca de pequenas rachaduras que se expandem conforme a vibragao
da madeira. Com as hastes presentes tudo se torna mais dificil, ja que as hastes coladas
as laterais aumentam a densidade do conjunto e forcam uma regularidade da superficie a

qual estao coladas.

O talho das hastes é algo bastante proprio da Viola Xadrez: ao invés de até-
los diretamente ao tampo e ao fundo, como alguns [uthiers fazem, a fixacao delas nas
laterais faz com que o tampo e o fundo feitos na fabril-artesania sejam constantemente
inspecionados em busca de zonas que possam ser afetadas pelo contato com a estrutura
interna. O tampo deve vibrar e é no seu bojo maior onde a vibracao deve encontrar maior
liberdade. A dificuldade aparente entre manter essas hastes no interior da caixa acustica
acompanhando a vibracao das superficies externas sem atrapalhéd-las, pois sim melhor
propagando-as, nao é tao custosa quanto fabricar todas essas hastes e as superficies da
caixa acustica. A alocagdo das hastes possui um padrao bem resolvido e previamente
estipulado por Renato, riscando com seu lapis as regides onde devem ficar as hastes,

consequentemente sinalizando outras que delas devem estar livres.

Ja morfologicamente estaveis — caixa acustica ja com bragos atados — as violas
devem chegar enfim as maos de Eduardo para os finos trabalhos que logo lhes expulsarao
das areas de trabalho da fabril-artesania para a sala de violas prontas para a venda. O
primeiro e mais longo dos trabalhos de Eduardo é o da aplicacao das peliculas plasticas:
a seladora e o verniz. Apesar da aplicagdo ocorrer exclusivamente no mais contido dos
espacos da oficina — em um quarto pequeno na varanda da area externa — todo o processo
¢ bastante descomplicado: Eduardo liga o compressor de ar e alimenta seu revolver com
seladora ou verniz. Para que nao haja qualquer perigo de confusao entre as misturas — a

seladora e o verniz — Eduardo dedica um revolver para cada um.

Quando presenciei pela primeira vez a aplicacao de seladora, pouco pude ver:
Eduardo pega uma viola, aciona o revolver do compressor e limpa toda a viola com o jato
de ar. Imediatamente apos a limpeza a ar, Eduardo leva a viola para dentro do pequeno
quarto na area externa, fechando a porta e aplicando verticalmente com o revolver de

seladora — ou verniz — camadas regulares na viola, que para tanto é segurada por uma
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Figura 47 — Hastes de estrutura interna preparadas

das maos de Eduardo. Mas como pode Eduardo aplicar jatear a viola se também tem de
segura-la? Porque Eduardo nunca realiza tal jateamento de uma sé vez: dividindo uma
viola em duas partes de aplicagao — brago e caixa-acustica — Eduardo jateia cada parte de
uma vez, repetindo e completando o jateamento apos algumas horas de secagem para que
a parte outrora jateada possa entdo ser segurada. Mas um tinico jateamento nao basta:
no caso da seladora o jateamento de cada viola é repetido, integralmente, cerca de trés ou

quatro vezes ao longo de uma semana. Para cada aplicacao completa, a viola deve secar
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cerca de um dia e meio. Eduardo passa semanas apenas aplicando seladores e outras ainda
mais longas aplicando vernizes — que demoram mais para secar. E é por esse motivo que
Eduardo sé inicia essas tarefas quando ha ao menos uma duzia de violas para adentrar
o quartinho do verniz; pois pode otimizar o trabalho, enfileirando os objetos selados e

envernizados para que ao término do ultimo o primeiro esteja apto a ser retrabalhado.

Figura 48 — Raspagem de uma viola entre os jateamentos de seladora

A seladora é um tipo substancia liquida para aplicagdo e que apds secagem se
torna uma fina pelicula capaz de selar os poros da superficie a qual esta sendo aplicada;
no caso da madeira sua funcao elementar é atenuar a capacidade de absorcao de liquidos
dessa em relagdo meio externo — seja ele o ambiente ou a superficie com a qual estd em
contato. A func¢ao correlata da seladora, mas ndo menos importante, é aquela de propor-
cionar a regularizacao fina da superficie a qual é aplicada; no caso da viola a aplicacao
de trés jateamentos integrais envolve o objeto em uma pelicula que pode ser desgastada
sem atingir a madeira. Eduardo deve, com a seladora devidamente aplicada e seca, raspar
e lixar uma viola inteira deixando-a superficialmente lisa e sem poros — coisa impossivel
de ser feita na madeira crua. E para tanto Eduardo, apods ter completado o jateamento
de todas as violas, com uma pequena chapa de metal afiada em uma aresta raspa viola a
viola de maneira cuidadosa, verificando em cada raspagem se ha ainda um excesso segura
de pelicula e se ela de fato selou a maioria dos poros da madeira. Nao é contudo raro que
Eduardo tenha de aplicar com um prego algumas gotas de seladora em pontos especificos
de uma viola, mesmo tendo jateado-a rigorosamente com trés ou quatro camadas inte-
grais. Existe pois uma variacao desse problema; madeiras mais porosas, menos densas,
raramente sao seladas com sucesso pelo jateamento do revolver. Madeiras pouco porosas,

mais densas, sequer precisariam de mais de uma aplicacao de seladora. Mas por motivos
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de padronizacao de tarefas, Eduardo mantém a aplicacdo de trés a quatro camadas —
dependendo da madeira de cada viola — e a corre¢do pontual com pingos de um prego

com excesso de seladora liquida.

Mas a raspagem com a chapa de metal nao é suficiente; para cada aplicacao integral
de seladora Eduardo realiza uma raspagem e uma lixagao com a lixadeira de mao. O pé
esbranquicado resultante do desgaste da seladora rapidamente consome a lixa da maquina
de mao, forcando Eduardo a trocar as folhas de lixa periodicamente. O controle de quanto
deve ser consumido da pelicula é muito varidvel; cada viola requer uma quantidade e

Eduardo sabe com exatidao quando deve parar de desgastar a seladora.

Figura 49 — Quarto do verniz e revolver de seladora e verniz

Sobre uma camada regular e levemente esbranquicada — sobre as camadas de
seladora raspadas e equalizadas — Eduardo jateia entao o verniz liquido, mas nao sem antes
limpar cada viola com um jato de ar. O jateamento do verniz, feito por outro revolver, é
analogo aquele da seladora: a viola ¢ segurada verticalmente por uma mao e jateada pela
outra a empunhar o revolver. O jateamento é também vertical mas parece mais breve
do que aquele da seladora. E assim como com a seladora o jateamento é parcializado:
primeiro o corpo, depois de algumas horas de secagem o brago e assim sucessivamente até
a conclusao de trés aplicagoes. A diferenca do tempo de secagem é consideravel; as violas
envernizadas descansam quase o dobro da ocasiao da seladora. Pois além de se tratar
de uma pelicula mais quebréavel, o verniz requer que Eduardo vigie a secagem para que
nao haja excesso demasiado que possibilite o escorrimento — que requer a remocao mais

vigorosa do verniz do que aquela leve lixacao pela qual normalmente passaria.

A Viola Xadrez trabalha com dois tipos de verniz: com o verniz acetinado (fosco)
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Figura 50 — Violas envernizadas secando na cozinha

e com o verniz brilhante. Cada um requer um tipo de cuidado ao final das trés aplicagoes.
O verniz acetinado nao admite, por exemplo, qualquer lixacao; seus jateamentos devem
ser portanto muito precisos, sem a producao de excessos para que nao haja o risco de
escorrimento e a necessidade de remocao pontual da pelicula. Ja o verniz brilhante quase
sempre requer lixagdo, embora nao admita a lixadeira de mao. Eduardo, apés finalizar os
jateamentos de verniz e esperar as longas secagens, usa apenas uma lixa d’agua — lixa fina
umedecida para a lixagdo — ja longe do quartinho de verniz. As violas secas com verniz
acetinado sao diretamente penduradas no quarto do fundo, dentro da casa, e 14 aguardam
a finalizagdo — colocagdo de cordas e tarraxas. As violas com verniz brilhante passarao,
caso necessario, pelo mesmo procedimento do prego e seus pingos, mas agora com verniz.
As saliéncias sao retiradas com a lixa d’dgua e entao a etapa final sobre as peliculas é
executada por Eduardo, ja em sua bancada de trabalho dentro da casa. O polimento além
de apagar as pequenas marcas de lixacao existentes na superficie o objeto, realca o brilho

do verniz — e por isso o verniz acetinado nao passa por tal procedimento.

Eduardo limpa a viola sobre sua bancada com uma flanela; deitando o objeto sobre
a bancada, em sua posicao de trabalho sobre uma alcolchoada mesa, abre suas latas de
polidor e de querosene. Com um pano limpo — quase sempre descartado apds o uso —
Eduardo passa com vigor o pano levemente embebido em querosene nas superficies da
viola, fazendo com que a massa de polir espalhada aleatoriamente pela viola se dissolva
e revele um brilho até entdo inédito nas etapas de aplicacdo de seladora e verniz. O
polidor nada mais é do que uma massa esfoliante que misturada com querosene desgasta
o verniz sem criar atritos duros. Uma desmedida de massa e de querosene e o verniz de

uma viola pode ser comido profundamente — as vezes até pegando toda a seladora. O
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quanto de massa deve ser aplicada e quao embebido deve estar o pano em querosene nao
¢ um calculo padrao de Eduardo; caso a caso Eduardo examina e sempre aplica quantias

menores do que parecem ser necessarias.

Figura 51 — Polimento de uma viola

x
Interlidio de manutencao IV

Eduardo nao raramente duvida das combinagdes entre as peliculas plasti-
cas. Misturar verniz NB com seladora PU ¢é a melhor op¢ao? Nao seria melhor
usar tudo NB ou, na pior das hipdteses, PU? O dilema nao é tao forte quanto
pudesse se imaginar, mas a questao é sempre um retorno inevitavel para Edu-
ardo quando pequenos acidentes ocorrem dentro da fabril-artesania. As pe-
quenas pancadas que as violas ja finalizadas recebem, quase sempre oriundas
das maos de clientes, resultam em pequenas aparigoes de quebradicos. Mas
esses quebradigos nao sao apenas uma aparente e tatil cisao da regularidade
da superficie, mas também regides de esbranquicamento. Eduardo sempre se
pergunta porque os quebradicos revelam uma branquidao; e eis porque a tese
da combinacao entre a seladora PU e o verniz NB surgiu.

Eduardo as vezes faz algumas experiéncias com as peliculas: diminui uma
mao de seladora, aumenta uma de verniz e vice-versa. E quando o tempo e a
curiosidade lhe permite, experimenta mudar o verniz e a seladora. A melhor
obtenc¢ao de coloragao — de fidelidade do tom das madeiras envernizadas e da
auséncia de branquidao em pequenas pancadas — é a combinacao de fundo NB

com verniz NB. Mas as violas que passaram por essa experiéncia revelaram
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uma fragilidade muito alta; o NB é muito mais fino que o PU. Um verniz mais
fino é positivo, mas uma seladora NB exige que muitas demaos sejam aplicadas
até a regularizagao da superficie da madeira. A seladora PU com uma ou duas
demaos é capaz de fazer até o cedro — talvez a mais porosa das madeiras —
ficar razoavelmente equalizado. Eduardo toma extremo cuidado para que as
violas recebam de modo muito bem distribuido e equitativo as aplicagoes de
seladora e verniz. Embora seu procedimento padrao seja o de segurar o objeto
com uma mao e aplicar a pelicula com a outra, Eduardo experimento as vezes

pendurar o objeto e averiguar a secagem e os resultados de suas experiéncias.

Figura 52 — Compressor, revolver e o verniz em aplicacao

No quartinho do verniz, Eduardo equipado com maéascara e ligando o exaus-
tor, jateia as violas conforme a quantidade de liquido disponivel no revolver. O
grande problema do PU ¢ que ele ndo pode sobrar, tem de ser gasto integral-
mente — porque depois de algumas horas se torna inutilizavel. Eduardo a cada
entrada no quartinho, acumula um ntmero consideravel de pecas e violas para
invernizar: despoe sobre a mesa dentro do quartinha os cavaletes neles aplica
a seladora, logo em seguida aplica seladora em algumas violas e rapidamente
sai do quartinho, fechando a porta. Eduardo sempre é muito cauteloso com a
troca de ventos entre o interior e o exterior do quartinho, porque o cheiro do
verniz e da seladora é forte e porque violas que porventura estejam finalizadas
e possam receber goticulas de verniz e seladora vindas do quartinho podem
ficar dsperas devido a secagem das gotas que pousem sobre suas superficies ja

finalizadas.

* *

A importancia do controle no desgaste das pecgas garante que cada etapa de talho
esteja sempre longe de ser exata. O corte de um tampo, por exemplo, deve ser imperfeito
na serra-de-fita para que o escareamento tenha um efeito perceptivel e seguro de talho.

Os bracos-escalas devem passar pelo formao de Renato ainda com sobras, com a tala
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mais comprida do que serd quando ja atada a caixa. O controle preciso exercido manual
ou magquinicamente — se devem adentrar muito ou pouco as pecas nas fendas de corte do
maquinario ou se devem as facas e formoes investirem cuidadosamente. E se deve a lixagao
ser feita majoritariamente com lixa grossa ou fina — e com que frequéncia devem aparecer
as lixas d’agua; se deve a lixadeira de mao ser acionada por Eduardo na repetitiva tarefa
de remocao de excessos das peliculas plasticas, bem como se deve a massa para polir
ser aplicada em pequena ou grande quantidade sobre uma viola. Afastar a exatidao do
desgaste ¢é a tinica condicao pela qual todos os processos de talho podem se realizar. Uma
viola na qual todo material talhado em cada etapa é gasto exatamente ¢ uma viola sem
margens de corre¢do. Uma viola portanto que fora inapta a estabelecer com as ferramentas

e a maquinaria de talho contatos confidveis entre suas superficies.
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A ranhura

OS VINCOS PARA ENCAIXE DE ESTRUTURAS INTERNAS — A UNIAO
BRACO-CORPO — A COLA — O MASSEAMENTO — A BOCA E A ROSETA —
Os FILETES E OS FRISOS — A MEDIGAO, O CORTE E A COLOCAGAO DOS
TRASTES — A UNIAO CAVALETE-RASTILHO — O AJUSTE DAS ARESTAS

A consideravel quantidade de pecas encaixadas formando a caixa acustica,
interna e externamente, além de efetivamente encerrar a variacao indesejavel
dos componentes, assegura que novos encaixes prossigam sem maiores riscos
de desarranjos. Cada etapa de conclusao de uma tarefa é aferida por seus
encaixes — sejam eles prospectivos ou atuais. A sobra e falta da efetivacao de
cada encaixe classifica o objeto viola como apto a ser concretizado ou nao. Com
precisao diversos instrumentos acionam topica e circunstancialmente poucas
ferramentas que se mal governadas podem tornar o triunfo do encaixe dos
menores compostos materiais a falha de uma viola completa. A folga nao
deve ser tolerada se nao como um tipo isolado de medicao da Viola Xadrez
quando se aproximando do encerramento unitario do objeto viola; é preciso
que se ajustem todos os produtos no mesmo ritmo das tarefas que lhes foram

fundamentais.

Os veios e o rasgo

Nas bordas das laterais ja moldadas, seja por umidade e calor ou apenas pela
dobra da forma, é preciso fixar as estruturas que posteriormente servirao como area de
colagem do tampo e do fundo. E para tanto é necessario que haja fixidez entre as laterais;

nao podem mexer, devem ser solidas mesmo sem o tampo e o fundo. E como travar as
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laterais com as pequenas hastes de madeiras se as laterais podem a qualquer sinal de
incisdo trincar? Renato lembrava-me da delicadeza da situacao toda vez que repetia a
operacao de fixacao das laterais na forma e a colocacao da estrutura interna. A heroina
dessa estabilidade nao era a madeira com a qual se faziam as laterais ou as hastes e
tampouco o tamanho e a dimensao dessas pecas; quem determinava a estabilizacao real
das pecas era a acao do serrote de Renato: com que angulacao abriria uma corte em «V»
na borda do regrosso — tira de madeira colada ao longo das bordas internas das laterais —
e quao ajustadamente ali se encaixariam as hastes de madeira ja cortadas em uma medida

precisa para a colocagao paralela unindo as laterais.

Mas nem todo corte para encaixe de estrutura é tao diretamente efetivado; o
serrote com o qual realiza o vinco na borda das laterais da caixa tem de ser preciso em
sua incisao «V». E embora pudesse simplesmente se fazer uma incisao quadrada, o «V»
para o encaixe da estrutura interna oferece uma aderéncia um pouco mais clara para
diagnoéstico: Renato assegura que a aresta mais fina da haste chegue ao fim da incisao e
trave na altura do nivel da superficie onde serdo fixados o tampo e o fundo. O vinco do
encaixe é profundo mas é sempre concluido com sobras: a base mais larga da haste em

geral excede a superficie-limite das faces anterior e posterior da caixa acustica.

Com a feitura de dois pares de vincos nas laterais respectivas a face anterior — a
face do tampo — e de trés pares na posterior — a do fundo, Renato finaliza a estabilizacao
fundamental da caixa actstica. Com duas hastes horizontais na frentes e trés atras a
caixa acustica esta soélida. E embora a crucialidade dos vincos e das hastes travando os
movimentos das laterais, nao sdo apenas essas as pecas responsaveis pela factual ranhura
mestre da caixa — o vinco em «V». Pois para cada rasgo aberto, para cada vinco pensado
ha um equalizador dos espagos que fogem a inspegao ocular de Renato: a cola. Com a
cola todos os vincos em «V», por exemplo, sdo plenamente preenchidos com abundéncia;
se por um lado as pegas se equalizam em dimensao, apesar de serem sempre maiores do
que virao a ser em etapas posteriores, a administracdo da cola nunca é diminuta. O sulcos
abertos nas laterais da caixa acustica sao encharcados de cola, ficando a sobra do adesivo
nas adjacéncias da fenda incapaz de absorvé-lo por algum tempo, até que seja o excesso
removido pelo constante pano tmido de Renato. A cola quase sempre exige que Renato
remova seu excesso; mas nao fora incomum presenciar a falta de pressa para que ele fosse
removido — embora eu temesse, na maior parte das vezes, a secagem inesperada do excesso

e a dificuldade de sua remocao tardia.

Com a caixa fechada e o brago devidamente talhado é necessario forjar entre ambos
um encontro irreversivel. Devem se unir em uma juncgao resistente e incapaz de se alterar
apos selada. Com um serrote muito parecido com o qual abria os vincos nas laterais,
Renato posicionando as caixas actistica ja fechadas em pé, encima da mesa na area coberta,

abre um sulco na sobra da ranhura existente no topo lateral menor da caixa — realizado
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Figura 53 — Caixa actstica com hastes sendo fixadas nas laterais

anteriormente, quando a fechar as laterais na forma. O serrote libera a ranhura pela
porcao anterior — face do tampo — como uma espécie de encaixe. O vinco aberto funciona
como o ponto de pressurizacao mais importante entre a caixa actstica e o tampo: o brago,
possuindo uma pequena base triangular saliente a sua base maior, é pressurizado nesse
encaixe pela adicao de pequenos calgos de madeira que Renato aos poucos adicionar
para cada encaixe. O encaixe, apesar de eficiente e bastante firme, s6 deve ser selado
quando brago e caixa estejam devidamente alinhados — as distancias do centro do brago
até os limites dos bojos precisam ser equivalentes. Cada unido brago-corpo é ajustada
cautelosamente; Renato encaixa o brago na caixa e insere as pequenas lascas de madeira,

completando em seguida o encaixe para averiguar seu alinhamento.

Com o brago encaixado e alinhado Renato remove o brago do encaixe e o prepara
definitivamente. Na peca abracada pelo sulco da caixa actstica bastante cola é aplicada
junto do calgo, que sera também atado ao sulco. O encaixe é feito entao definitivamente;
brago e caixa actstica se encaixam, expulsando pelas pequeninas folgas do sulco que lhes
ata algum excesso de cola. A juncao descansa por algum tempo e apdés um dia ja estd
a unidade morfolégica primitiva da viola constituida. Os excessos sao removidos e as
proximas pecgas em espera para serem atadas chegam as maos de Renato para a repeticao

da operagcao.

A unido brago-corpo nao passa porém de uma estratégia de alinhamento. E bas-
tante comum que tal unido, em algumas luterias e fabricas, seja feita sem esse encaixe
triangular longitudinal da Viola Xadrez. Mas pela garantia de que o brago ficarda imével

em seu ponto mais critico — sua base de uniao com a caixa — Eduardo e Renato nao
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admitem que nio haja algo além da cola. E preciso, além da cola, criar um de travamento
mecanico do brago e reforcado entao pela cola. Uma caracteristica incomum e notavel
entre as ranhuras abertas na oficina é a obsessao de preenchimento absoluto das folgas:
todo encaixe deve ser suplementado por cola e outros materiais, diminuindo a possibili-
dade de que haja espagos para deslocamento das pecas. A tnica admissao entre as pegas
e seus encaixes sao as zonas de transicao entre uma peca e outra, preenchidas por mistos

de fragmentos de madeira e cola.

Figura 54 — Caixa actstica com ranhura para encaixe do brago parcialmente aberta

Figura 55 — Caixas actusticas prestes a serem atadas aos seus bragos
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A cola supera a frequéncia de uso das ferramentas e mesmo dos instrumentos entre
as ranhuras. Sempre presente, ajustando os espacos onde as ferramentas desgastam e os
instrumentos nao podem alcancar, a cola na Viola Xadrez é um topico inevitavel: é com
ela que muitas questoes mecanicas insoltiveis — sobretudo na manutencao — sao resolvidas

aceitavelmente.

* %
Interlidio de manutencao V

Eduardo lida constantemente com violas em péssimo estado que chegam
até a oficina. Mas um caso fora particularmente inusitado enquanto eu estive
por la: um cliente chegava com uma viola com o cavalete descolado — um pro-
blema comum. A capa de couro na qual se encontrava a viola era bastante
bonita e o cliente bastante simpatico. Eduardo averiguou rapidamente o ob-
jeto e acordou um prazo de entrega. Ao retird-la da capa e coloca-la sobre a
mesa, Eduardo notou que o brilho do tampo era muito intenso, embora pouco
definido, chegando a superar um acabamento bem feito em verniz PU. Intri-
gado, Eduardo passou as maos nas marcas de descolagem do cavalete, notando
que nao havia ali exatamente pedacos de madeira, mas algum tipo de material
mais quebradico e elastico que madeira. Com o pequeno formao que estava en-
cima de sua mesa, for¢ou zona avariada que possuia ainda resquicios de cola e
logo percebeu que a chave de fenda ao raspar aquela superficie removia lascas

rigidas de um tipo de plastico.

Figura 56 — Tampo de pléastico sendo raspado na area do cavalete

Repentinamente chocado e rindo, Eduardo logo me contou do que se tra-
tava: era uma viola de plastico. O tampo nao era madeira, mas sim uma imi-
tacao colorada e textural de um tampo de madeira. A industria chinesa tem

se aperfeicoado cada vez mais no uso de polimeros em instrumentos musicais;
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e al estava ela: uma viola integralmente chinesa com tampo de plastico. Pois
bem, o cavalete havia sido esfacelado e Eduardo precisava cola-lo novamente.
Mas como colar um novo cavalete de madeira em um tampo de plastico? Ne-
nhuma cola na fabril-artesania atingiria tal proeza. Eduardo pensou pouco e
adentrou o quarto onde ficam as madeiras dos bracos, voltando logo com uma
cola super adesiva genérica e em seguida empunhando o formao e raspando a
area onde o cavalete deveria voltar a ser colado. Devido também ao cavalete
original da viola ser de polimero — leve e fragil — e ter cindido ao meio, Edu-
ardo precisara achar um cavalete pronto mais leve possivel. Um cavalete de
pinho, feito ha muito tempo, estava guardado em uma gaveta da comoda da
sala de reparos; Eduardo mediu seu tamanho e apostou que fosse suficiente
para caber no lugar do cavalete antigo daquela viola.

Aplicando um pouco de super cola adesiva na base do cavalete Eduardo
rapidamente o encaixava no sulco por ele aprofundado naquele tampo de po-
limero. O tampo amarelo, imitando genericamente uma madeira, nem sequer
precisou receber pressao extra sobre seu novo cavalete; a aderéncia foi imedi-
ata e Eduardo logo tratou de finalizar o servico, passando a flanela imida na
viola e rindo da nula necessidade de polir aquela superficie, que era por si s6

tao brilhante quanto um bom verniz PU.

Ha dois tipos de cola na oficina: uma cola para situagdes mais delicadas e que
pedem maior aderéncia — cavaletes e reparos de brago — e uma cola padrao usada em todas
outras situacoes. A responsabilidade de julgamento e confianca das colas é de Eduardo.
A cada nova cola Eduardo a testa repetidamente: varia materiais (madeiras), quantidade
e tempo de secagem e sua resisténcia. No quarto do verniz estao 14 dois ou trés galoes de
colas anteriormente descartadas por Eduardo; colas que eram inicialmente eficazes e apés
comporem uma série de instrumentos completa, entre manutencao e fabricagao, revelaram-
se ineficazes com a volta desses instrumentos para reparos por motivos de descolagem de

pecas e fragilizacdo de conexoes.

Sem uma boa cola nao ha trabalho possivel na fabril-artesania. A solugao até entao
vigente, a que pude presenciar, foi esta de dividir duas colas usadas quantitativamente de
maneiras bastante distintas. A cola para ataduras gerais é usada sem qualquer preocupa-
¢ao de excesso: as juncoes em geral sao saturadas com esse adesivo — e por isso hd um
bom estoque dessa cola na oficina. Ja a cola para uso especifico na colagem de cavaletes
e reparos mais delicados, a quantidade é sempre muito bem calculada; raramente esse
adesivo é administrado com os excessos. Pois por se tratar de uma cola mais vigorosa

e espessa, seu excesso poderia danificar a planificacdo de superficies realizadas anterior-
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mente. O estoque dessa cola é bem menor, sendo inclusive muito custoso manter grandes

quantidades na oficina — além do contato com o fornecedor da cola ser bastante dificil.

Mas o excesso de cola, no caso da cola padrao, nao é um procedimento comum por
acaso: Renato, por exemplo, quando com as caixas acusticas fechadas e completas, ainda
as submete a uma abundante envolvimento de excesso de cola. Com uma lima grande e
pesada em maos, pega um pedaco macico de madeira que se aproxime da coloracao das
madeiras da caixa e o esfola, obtendo assim um amontoado de p6 da madeira em uma
caneca de metal. Nessa caneca Renato adiciona bastante cola, preparando uma mistura
curiosa de p6 e cola que adquire a coloragao da madeira raspada. Com essa mistura Renato
com uma pequena e aguda chapa de metal colhe porgoes e as espalha por pontos ao redor
da caixa acustica, mas apenas naqueles que coincidem com uma ranhura: filetes laterais
e traseiros, roseta (boca) e arestas da caixa. A massa penetra nas pequenas folgas e as
fixa onde estao, além de propiciar a Renato mais uma chance de lixagao e retificacao de

superficies — produzindo a massa um excesso de alta aderéncia.

O masseamento apesar de pouco complicado — exigindo que Renato apenas dis-
tribua a massa com a pequena chapa metalica e com suas maos pelas regioes que julgar
mais urgentes — é um risco cromatico para algumas violas. Madeiras que alteram seus tons
quando envernizadas nao sdo raras; e por que seria diferente no caso da massa? Quando
envernizada uma viola é possivel que suas ranhuras, onde foram melhor alocados os exces-
sos de massa, revelem uma coloracio nio uniforme com o restante do objeto. E por isso
que ha uma preferéncia de que o p6 para a feitura da mistura seja da madeira do tampo
e do fundo; e nos casos onde ha um misto de tons — violas com laterais muito diferentes
do fundo e do tampo — Renato opta por fazer a massa no tom da cor predominante dos

frisos e filetes, geralmente mais escuros.

Em uma primeira observagao de Renato colocando os filetes e os frisos é visivel
que as arestas da caixa actustica nao ficam equalizadas e tampouco uniformes: restam
entre os filetes e o frisos alguns espacos vazios em volta das arestas da caixa. O filete e
o friso sao longas e finas tiras de madeira que finalizam a conexao das arestas da caixa
acustica, reforcando a uniao e formando uma linha de 90°nas arestas como um detalhe
visual. Mas além de sempre presentes — e toda viola Xadrez possui filete — os filetes e os
frisos também servem para enfeite e enxerto na uniao do fundo e das laterais. Mas nao é
possivel generalizar: ha uma grande diferenca entre o filete e o friso. O filete é uma fina
tira de madeira simples extraida de um pedago longo de madeira macica — geralmente
de cedro, marfim, jacaranda e jatoba; é usado sobretudo nas arestas da caixa acustica,
nivelando-se as laterais e formando com a frente e o fundo uma espécie de contencao
do sulco das arestas, deixando um pequeno espaco para insercao do friso. O friso é uma
fina tira de madeira que nao ¢é feita na oficina da Viola Xadrez — assim como a Roseta e

alguns outros acessérios. O friso é bem mais fino que o filete; sua fungao maior é destacar
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visualmente o pequeno sulco que o filete diminui quando é fixado. O friso, diferentemente
do filete, ndo possui uma s6 cor, pois se trata de uma tira composta de pequenos padroes

multicores de madeira intercalada.

Figura 57 — Caixa actstica com sulcos abertos nas arestas, filetes e frisos

Mas para que tanto o filete quanto o friso sejam fixados na caixa é preciso abrir
um sulco nas arestas que as consuma até um certo limite. Essa tarefa bastante delicada e
perigosa €, no entanto, pouco cerimonial. A oficina possui no quartinho das maquinas uma
pequena tupia ajustada exclusivamente para essa abertura de sulco. Renato s6 precisa
passar as arestas da caixa actstica sobre a mesa da maquina, controlando o quanto o

material deve invadir o pino de corte da pequena tupia.

Com as arestas prontas para receber o friso e o filete, Renato enverga cuidadosa-
mente o filete na abertura menos profunda da aresta, encharcando a face interna do filete
e procurando que a emenda das duas pontas do filete ocorram o mais perfeitamente possi-
vel ao longo da aresta. E comum que as emendas dos filetes do tampo e do fundo ocorram
em lugares distintos para evitar que o pequeno detalhe da emenda possa ser notado na
mesma linha de visao. No caso de filetes feitos de madeiras mais propicias a rachaduras
Renato opta por umedecer e aquecé-las para realizar a curva do bojo — que nao raramente
faz com que muitos filetes rachem e trinquem nesse local durante sua aplicagdo. Com
o filete devidamente colado Renato o pressiona com uma mola justaposta na regiao na

cintura da caixa acustica.

O filete nao é um artigo diferencial das violas, nao sendo muito clara a diferenga
com que sao aplicados e escolhidos para cada série de viola Xadrez. No entanto, as violas

mais caras, todas macicas e com madeiras de renome, levam sempre filetes mais sutis e
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Figura 59 — Colocagao de friso ja com filete colocado

escuros — de jacaranda quase sempre — para que os frisos, sempre adjacentes aos filetes,
sejam destacados em seus padrdes brancos e vermelhos. As violas mais simples nao levam
frisos, apenas filetes pouco destacados da coloracao do fundo e da frente. A colagem dos
filetes e dos frisos também é movida a base de excesso de cola: os sulcos sao empapucgados
de cola, mas recebendo atencao imediata de Renato que com um pano timido controla os
excessos e com uma pequena chave de fenda aprofunda os frisos e os filetes na fenda das

arestas.
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Figura 60 — Abertura do orificio da boca em tampo com roseta

Um sulco andlogo aquele feito para filetes e frisos é o tao delicado — mas pouco
perigoso aos material — canal circular para inser¢ao da roseta. A roseta é na oficina inserida
no tampo antes mesmo do tampo estar atado a caixa actstica. Com o tampo ainda livre
Renato desenha sobre ele pardmetros para definir o centro do que sera o orificio da boca.
Marcado o ponto-eixo da boca Renato vai até o armario do fundo, em sua area de trabalho,
e escolhe uma roseta. Com a roseta escolhida é preciso medir sua espessura e sua largura,
ajustando a lapis alguns tragos que servirao de guia para o sulco pouco profundo que
sera feito no tampo para a insercao da roseta. A fabril-artesania possui uma furadeira
de bancada antiga e adaptada para apenas uma atividade: o corte circular. A furadeira,
com uma espécie de brago rotativo em seu mandril, ao ser acionada para descer sobre
um objeto, fresa circularmente o didmetro ajustado no brago preso ao mandril. Com essa
simples adaptacao Renato s6 precisa inserir o tampo na mesa da furadeira, centrar o eixo
da boca e descer a furadeira para que ela crie um sulco na medida e com o didmetro
desejado. A mesma furadeira é usada, sob o mesmo principio, para abrir o orificio da

boca.

O sulco feito para a roseta no tampo é raso, nao deve atravessa-lo; deve a roseta

ficar ligeiramente saliente mas fundamentalmente inserida na espessura do tampo.

Uma roseta é, como o friso, um mosaico de pequenas pecas multicoloridas: pretas,
brancas, verdes, vermelhas e amarelas. Embora haja uma tendéncia de padronizacao do
didmetro da roseta nao é incomum que algumas rosetas sejam muito mais largas do que
outras. Trata-se de um circulo incompleto vazado, uma pe¢a de madeira bastante fragil.

Nas luterias e fabricas de instrumentos atuais os padroes de mosaico das rosetas sdo bem
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Figura 61 — Exemplos de padroes de frisos

parecidos e a Viola Xadrez nao esteve mal informada sobre isso. As rosetas que muito
admiram Eduardo e Renato sao fornecidas por um terceiro, enviadas ja prontas a fabril-
artesania. O tempo de feitura de rosetas — que nao tinham muita semelhanca com os
mosaicos atuais — na Viola Xadrez foram os tempos do sr. José Paulino Vieira, quando
uma roseta se tratava da montagem circular de varios filetes de PVC em um sulco bem
estreito em torno do orifico da boca. Essa montagem de filete por filete no estreito sulco
em torno da boca levava horas, mesmo um dia todo. A facilidade com que uma roseta é
colocada no tampo na Viola Xadrez hoje é intrigante. E mesmo havendo uma variacao
limitada de mosaicos com as rosetas prontas, a combinagao delas com as cores dos filetes
de cada viola sugere diversificagoes bastante numerosas, raramente reconheciveis como

padronizadas — apesar de manterem o mesmo tipo de disposi¢ao espacial na viola.

A roseta, o friso e os filetes sdo o retorno das superficies anteriormente removi-
das para redimensionamento do objeto viola. Mas uma retorno de superficies ajustado,
camuflando as estrias promovidas pelo maquinario nas arestas do objeto e enxertando
marcacoes visuais relevantes em superficies cruciais para o funcionamento vibratoério e

estético da viola.

A intrusao do retoque

O objeto viola unitarizado — caixa actistica unida ao bracgo — recebe muitas ranhuras
fundamentais que precisarao mais de orientacao sobre onde serao realizadas do que o modo
como serdo inscritas. E portanto com os instrumentos, e nao com ferramentas, que algumas

ranhuras frontais ganham dimensoes efetivos sobre o objeto viola. A colagem do cavalete
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Figura 62 — Exemplos de padroes de rosetas

depende, por exemplo, da completa colocagao de trastes — esta por sua vez depende de um
curioso gabarito. Existem diversos gabaritos na oficina, mas muito deles sequer consegui
entender como eram operados: surgiam repentinamente, aferiam o que era necessério e

logo voltavam para as gavetas.

Ao longo da face superior do braco, na escala portanto, é preciso encaixar peque-
nos pedagos de metal — os trastes. A colocagdo de trastes ocorre com uma progressao
geométrica: a distancia entre o traste 0 — mais perto da mao da viola — e os demais é

descrescente e de proporc¢oes incomuns.

Com a escala retificada — equalizada, retilinea — Renato tras até sua bancada
uma viola por vez. Colocando-a encima da mesa Renato empunha de sua gaveta um
pequeno pedaco de madeira do mesmo comprimento da escala. Nesse pedago de madeira
macica alguns pregos o atravessam exatamente no centro de tracos a caneta que o cortam
horizontalmente em vinte e dois pedacos diferentes; trata-se de um gabarito de marcacao
para a colocacao de trastes. Fixando-o encima da escala, de modo que a ponta afiada
dos pregos estejam tocando o centro ao longo da escala, Renato bate levemente com
o martelo contra a pecga. Os pregos entao marcam na escala varios pontos distribuidos
longitudinalmente; com o pequeno serrote Renato fard um sulco estreito encima desses
pequenos buracos, formando assim as ranhuras nas quais serao fixados os trastes. Esse
procedimento envolve um grande cuidado: o cuidado com o gabarito, que nao pode em
hipdtese alguma ser danificado ou sofrer alteragoes no alinhamento dos pregos. O gabarito,
assim como muitas das coisas omitidas em minhas descri¢oes, é um segredo. E por qué?

Porque é com o gabarito que se fundamenta a afinacdo de uma viola: a fungao do traste,
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que sera inserido na ranhura aberta sobre o furo provocado pelo gabarito, é limitar a
vibragao da corda conforme o instrumentista a pressiona em determinadas posi¢oes sobre
o braco. A divisao de onde serdao alocados os trastes é uma longa historia ocidental de
teoria musical — de Aristoteles até os retrabalhos do cravo bem temperado de Bach — que

certamente ndo é enunciada na Viola Xadrez.

Mas essa medida fixada no gabarito, eleita como a mais viavel por Eduardo e
Renato, é o resultado de diversas experimentagoes de como uma viola poderia se manter
menos desafinada — ja que viola e uma afinacao préoxima ao que se poderia chamar de
perfeita sao, absolutamente, incompativeis. EE como uma experimentacao de longo prazo o
resultado nao poderia ser fruto apenas de uma cépia de outras medidas de violas. A Viola
Xadrez tem seus motivos para fazer as medidas ao seu jeito, embora uma das grandes
controvérsias da lutheira contemporanea — a afinacao e a posicao dos trastes — aponte para
uma soluc¢do invariada e universal com a qual esta em pleno desacordo a fabril-artesania
da Xadrez.

A

Figura 63 — Gabarito para posicao de cavalete, gabarito para colocacao de trastes e régua
sem medidas

O traste é uma fina haste de metal que possui, em seu topo, um semi-circulo
maci¢o e em sua base um pequeno e fino retangulo. Como muitos dos acessérios incorpo-
rados a viola, os trastes nao sao fabricados na Viola Xadrez, embora antigamente fossem
retrabalhados na oficina. Antes do advento dos trastes de alpaca — um metal duro e re-
sistente a oxidagdo — os trastes eram majoritariamente feitos de latao — metal mole e
facil de manusear. Os trastes eram antes comprados de fornecedores que os vendiam por
quilo; vinham em rolos de muitos metros, sendo pesados e vendidos assim. Ao chegarem
na fabril-artesania alguns metros desses rolos eram aquecidos em um forno de tambor e
em seguida esticados para afinarem proporcionalmente. Isso fazia com que alguns metros

de traste se tornassem, conquanto mais finos, um terco mais compridos. Podia a Viola
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Xadrez portanto aproveitar melhor os trastes, fazendo-os render mais do que costumeira-

mente renderiam.

Mas os trastes atuais, feitos de alpaca, nao sao fornecidos por quilo e sim por
metragem. O custo tornou-se muito maior e precedimentos como aqueles de aumentar o
rendimento da haste ndo eram mais possiveis — alpaca nao é maleavel a esse ponto. Os
trastes de latao se tornaram obsoletos, porque bastante moles e consequentemente mais
suscetiveis ao desgaste e a deformagdo prematura. Tocar uma viola é pisotear com os
dedos as cordas, que sao de aco, fazendo-as percutir e raspar os trastes. Os trastes de

alpaca sdo bastante mais duraveis e confiaveis para tal resisténcia do que os de latao.

A colocagao de trastes é bastante demorada: em cada fenda aberta pelo pequeno
serrote de Renato uma porc¢ao da haste longa de traste é fixada com bastante cola e, se
necessario, com adicao de lascas de madeira que o deixem firme ao ponto de se tornar
incapaz de afundar mais. Um traste bem colocado é aquele traste que esta na posicao
maxima de aprofundamento: nao pode, apds a colocacao, afundar ainda mais no sulco;
deve estar no limite das bordas da madeira ao redor do sulco. E com a porcao da haste
devidamente pressionada e encaixada, Renato corta com um alicate a haste no limite da
escala onde ela esta ainda estd livre. Repetindo tal operacao Renato preenche todos os

sulcos feitos na escala com os pedacos da haste.

Figura 64 — Rolos de trastes e serras

O objeto viola é um jogo de tensdao entre suas jungdes. E uma de suas jungoes
fundamentais é a do cavalete — e consequentemente de seu rastilho. O cavalete precisa ser
assentado sem qualquer sobra de contato: a superficie do tampo e a base de colagem do

cavalete devem estar completamente aderidas. Mas nao se cola o cavalete em qualquer
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Figura 65 — Trastes em colocacao

lugar; deve ele ser colado a mesma distancia do 12°traste projetado sobre o tampo. Embora
uma medicao fosse suficiente para marcar a area de colagem do cavalete Renato utiliza de
um outro instrumento: uma ripa de madeira com uma demarcacao no traste zero — traste
logo apds a pestana — e no 12°traste para entdo tocar na area do tampo onde devera ser

colado o cavalete, local o qual Renato assinala com um firme traco de lapis.

O cavalete é de responsabilidade de Eduardo. Renato passa todas as violas ja com
trastes para Eduardo que as guarda no quartinho do verniz. Como o primeiro trabalho fora
da drea de construgao — longe da varanda do fundo onde trabalha Renato — a colagem do
cavalete é emblematica: Eduardo com uma régua e uma lima sem cabo, demarca, rasgando
a superficie do tampo, uma linha de mesma extensao a do cavalete. Eduardo escolhe um
cavalete entre os diversos ja prontos — sempre tentando casar os tons e as durezas das
madeiras da viola — lixando sua base antes de cola-lo a area exata do cavalete no tampo,
desenhada pelo rasgo do cabo da lima. No retangulo onde serd assentado o cavalete,
Eduardo remove uma consideravel camada de material para que o cavalete seja colado
em um sutil e largo sulco. Com a cola exclusiva de cavaletes e servigos mais especificos
Eduardo limpa a area de colagem e tras para a mesa da area coberta um sargento e uns
pedacos de madeira mole — pinho e cedro. Com a cola aplicada cuidadosamente Eduardo
fixa o cavalete no largo sulco criado no tampo e o pressiona de um jeito bastante peculiar:
uma ripa de madeira resistente é apoiada internamente na parte onde a escala se une a
caixa acustica e a outra parte, saindo pela boca da viola, pressuriza o cavalete através de
um calgo. O sargento é preso no fundo da viola, com um calgo, forcando assim o cavalete

através da ripa de modo continuo e distribuido.
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A colagem demora nao muito mais do que algumas horas, podendo Eduardo retirar

o arco de pressao no mesmo dia para continuar suas atividades sobre o objeto viola.

Figura 66 — Arco de pressao para colagem de cavalete

O cavalete tem a importante funcao de sedimentar a vibracao; mas a pega mais
imediatamente atrelada a essa transdugao é o pequeno e curioso rastilho. O rastilho é, na
industria, quase sempre feito de plasticos de densidades consideraveis — nylon, polipropi-
leno; as luterias o fazem em maioria de osso ou de Tusq — material composto por teflon
e polimero. A fabril-artesania da Xadrez ndo varia tanto: violas de séries mais baratas
possuem rastilhos feitos de plastico e violas de séries mais caras possuem rastilhos de osso
— de origens bastante incomuns. O rastilho é um retangulo fino que é modulado conforme
o sulco existente no cavalete para sua alocagao, ja que se trata de uma peca fixada apenas

por pressao.

* *

Interlidio de manutencao VI

O sulco no cavalete para inser¢ao de rastilho é padrao; mas os rastilhos
devem ser, para cada viola, analisados, feitos e refeitos. Algumas violas com
o brago angulado mais que as outras necessitam de rastilhos mais altos ou
mais baixos para que haja uma equalizacao da distancia das cordas em rela-
¢ao ao tampo e ao braco. Nao é por acaso que é essa uma das atividades mais
demoradas de Eduardo. Levando as violas para dentro da casa, para sua ban-
cada de servico alcolchoada, Eduardo busca em suas diversas latinhas cheias

de pequenos pedacos de osso e plastico, um pedago que possa ser ajustado ao
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sulco do cavalete da viola sobre a mesa. Inserindo-o no sulco, Eduardo encor-
doa parcialmente a viola para averiguar a distancia das cordas do tampo e
do braco e a maciez para se tocar a viola. Raramente essa primeira incursao
de ajuste e colocagdo de rastilho obtém sucesso; em geral Eduardo precisa
escolher rastilhos mais ou menos pronto — tirados de outras violas ou feitos

parcialmente — e retrabalha-los a lixadeira no canto da sala de reparos.

Figura 67 — Sulco do cavalete e rastilho

Com o rastilho aceitavelmente colocado Eduardo sempre o deixa bem justo
no sulco do cavalete. Com o rastilho adequado a viola Eduardo parte entao
para a regiao da mao da viola para fixar antes do traste 0 a chamada pestana.
Feita quase sempre de osso — embora o plastico nao seja descartado nas viola
mais baratas — a pestana é responsavel por guiar as cordas que saem do cavalete
rumo aos seus pontos de preensao nas tarraxas. A pestana sapara corda por
corda, acomodando cada uma em um sulco distinto que agrupa as dez cordas
em cinco pares proximos. Nas mesmas caixinhas de pequenezas Eduardo busca,
para cada viola, uma pedaco de osso ou plastico que seja da mesma espessura
da escala do braco: colando-a com cola super adesiva quando preciso, Eduardo
fixa a pestana antes do inicio da escala do brago. Eduardo lima os cantos da
peca e a faz ficar na altura desejavel, ja que é ela, conforme sua altura e a
profundidade dos sulcos, a regulagem de altura das cordas na por¢ao do brago
do objeto viola. Com um pequeno serrote feito de metade de uma sequeta,
Eduardo abre os sulcos individualmente para as cordas seguindo sua intuicao,
esta amparada por medi¢oes bastante circunstanciais.

Eduardo além de cultivar as latinhas cheias de pedacos de rastilho e pes-
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Figura 69 — Ossos para feitura de rastilho e pestana

tanas inteiras, quebradas, novas e velhas, mantém por perto o pequeno e inu-
sitado estoque de ossos. Quando estao passando pela colocagao de rastilho e
pestana as violas mais caras da Viola Xadrez, os ossos desse pequeno estoque
sao diretamente recolhidos por Eduardo e dele serao gastos os cantos até que

se tornem pegas novos rastilhos e pestanas. O origem desses ossos sao bas-
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tante diversas e curiosas — e assustadoras; Eduardo enquanto fazendo alguns
rastilhos e pestanas se perguntava: «e se for osso de defunto?». Eu nunca ousei
pensar seriamente essas brincadeiras de Eduardo, mas pela qualidade sobrena-
tural de algumas violas da Xadrez é plausivel que algum finado violeiro tenha

participado materialmente da composicao dessas violas.

* *

A finalizacdo do objeto viola requer que Eduardo faca nada mais do que confirmar
os encaixes — se estdo bem feitos, se ndo ha arestas em suas zonas de estabilizacdo. E
quase sempre la estao as arestas, exigindo que Eduardo utilize suas limas para amenizar
os cantos dos trastes, regular a altura das cordas no rastilho — removendo-o e lixando-o
para que fique mais baixo — confirmando se as arestas da caixa, se as superficies do brago
estdo suavizadas e imperceptiveis ao tato. Eduardo de alguma forma é um especialista
das ranhuras; e a ranhura ¢é a tltima instancia para retificagao de etapas que porventura
tenham se excedido em quantidade e faltado em qualidade. Para tanto, os implementos
mais utilizados por Eduardo sdo: fita crepe, para isolar as areas nas quais se precisa
realizar uma incisao ou lixacao; réguas, para averiguar alinhamentos de algumas pecas;
pincéis, para realizar retoques muito pontuais de verniz e pinturas. O trabalho de Eduardo
é fino e requer um tino analitico sobre até aonde podem ceder as conexdes — e como é

possivel prever suas variagoes.

Mesmo no caso do vinco «V» na borda da caixa, dos sulcos largos para encaixe do
braco no topo da caixa e para a colagem do cavalete, as ferramentas sao pouco utilizadas
para a abertura de ranhuras; e mesmo ferramentas de alta capacidade de desgaste —
como os formoes — sao utilizados em posi¢oes mais sutis para delinear um traco e alargar
controladamente um sulco. As ferramentas utilizadas sao quase sempre serrotes finos e
pequenos e, para eventuais raspagens ou incisoes complementares, um pequeno formao.
As ranhuras dependem muito mais das substancias de cimentagao e fixacao, dependem de
agentes da solidez, e sobretudo dos instrumentos — os gabaritos e os marcadores. Eis porque
tao notavel a presenca da colas que como uma ranhura liquida preenchem e engatam os
espagos onde nao pode a forga motriz de Eduardo e Renato assegurarem a estabilidade das
conexoes entre as pecas. Eis porque tao central as réguas improvisadas — e sem métricas
exatas — que Renato e Eduardo mantém por perto quando precisam aferir a intensidade

e a localizacao de uma ranhura.
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As técnicas e o contraste

Atravessar um ambiente com tantos detalhes de excegdes e repeti¢oes como a fabril-
artesania da Viola Xadrez nao seria, para qualquer tipo de descritor, facil. Mas talvez para
um descritor em busca de objegoes materiais, tendo em maos um caderno e uma 6tica sobre
modos de operacao laborais especificos, a oficina fosse uma continuidade de obliteragoes
graves sobre o que seria descritivamente mais relevante. Uma maquina de lixar? Um corte
de alicate? Uma varinha de metal usada para fazer trastes? A procedéncia histérica das
maquinas? Tantas séries objetivas sao oferecidas ao descritor em busca dos materiais; a
profusao de tantas séries, além de contentar e confortar um descritor que chegasse a Viola
Xadrez sem muita esperanca, poderia deixa-lo frustrado com a revelacao da incapacidade
de qualquer descricao continua dessas séries. E foi este o meu caso. Mesmo treinado e
atento as séries materiais que podia acompanhar dias apés dias, com semanas ou meses
de intervalo, a gradativa comprovagao de que meu caderno, minha camera mirage e minha
sintese detalhada ainda eram insuficientes para conferir uma unidade analoga aquilo que
poder-se-ia chamar de una de uma méquina, de uma operacao, de uma ferramenta, de
um instrumento. Apesar de conceber e afirmar a existéncia de uma unidade de operacao
para cada tipologia precariamente criada por mim — sobretudo entre o maquinario, as
ferramentas e os instrumentos — nao foi possivel satisfazer um tipo de unidade relevante

para o guia de todas as minhas descrigoes: da operagao, do processo.

Confundidas violentamente durante as atividades, muitas operacoes que eu julgava
razoavelmente claras e passiveis de serem descritas sem muitas digressoes foram ao longo
dos dias sendo soterradas por invasoes barbaras: uma lima que era usada apenas dentro da
casa, na sala de reparos, repentinamente estava na varanda auxiliando Renato a gastar as
pontas dos trastes recém colocados. Uma lixadeira nova era preterida sem muita cerimonia,
utilizando-se entao a velha lixadeira de mesa, ja com lixa desgastada e motor rangindo.

O optimum da eficiéncia nao coincidia com o optimum do conforto de uso. Repito: as
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ferramentas de fungoes bem delegadas em uma etapa podiam circunstancialmente cruzar
todo o ambiente fabril-artesanal para desempenharem fragoes de suas fung¢oes, mesmo que
houvesse ferramental de uso integral disponiveis. O uso completo de uma ferramenta e
de um maquinario nao é necessariamente o uso desejado, mesmo em situagoes das mais
especificas e delicadas na oficina. No entanto parece que o mesmo nao acontece com os
instrumentos; sao, de alguma forma, muito especificos e raramente cruzam etapas as quais
estao submetidos. Um gabarito para fabricacao de bragos ou um gabarito para colocagao
de trastes nao é levado até a etapa do verniz para raspar o excesso de uma superficie;
ja uma lima de trastes pode avancar e servir de substituta para um serrote pequeno na

etapa de fabricacao da pestana.

Os instrumentos possuem portanto uma elasticidade de transito funcional bastante
menor em relagdo ao maquinario e as ferramentas. As ferramentas se deslocam muito facil
e frequentemente. Os instrumentos, apesar de portateis, ndo saem, em absoluto, de seus
lugares cronolodgicos e espaciais. O maquinario nao se desloca espacialmente, porque em
geral fixado em uma estrutura pesada e grande, mas cronologicamente é acionado dos
mais diversos modos — desde cumprir suas fungoes originais nas etapas de construcao e
manutencao até completar ou iniciar operacgoes que sao anacronicas em relacao ao ciclo

das etapas.

Talvez tudo isso se trate do que chamou Kasper de desvio de fung¢ao (2006, p.30).
Alguns objetos ativos (alimentados por energia externa que nao do operador) e passivos
(alimentados pela energia do operador) podem ser utilizado com outros intuitos objetivos
que nao aqueles originalmente planejados morfologicamente. Mas talvez o caso da Xadrez
seja mais agudo; parece que a func¢ao morfoldgica objetiva das ferramentas e do maquinario
— que variam espacial e cronologicamente na oficina — nao sdo severamente alteradas.
Eduardo e Renato antes parecem fracionar o funcionamento dos objetos para utilizar
parcelas deles quando conveniente; nao ha regra para esse fracionamento e nem diregao

previsivel rumo a determinadas ferramentas e maquinarios.

O diagnostico dessa variagdo constante das ferramentas e do maquinéario, e de uma
certa estabilidade dos instrumentos, reiterou as confusoes que ja se apresentavam em mi-
nhas descri¢coes antes mesmo de tal impressao. Como procederia entao se tao confusas
se tornavam minhas descrigoes — sempre insuficientes e digressivas — e minha tentativa
de tipologizacao dos usos objetivos dos implementos da fabril-artesania? Minha escolha,
ja anunciada, foi assumir ainda melhor o maior trunfo da Tecnologia comparada: a limi-
tagdo. Limitei muitas coisas e desconsiderei largamente diversas outras; criei confusoes
propositais no texto, coloquei detalhes comuns para procedimentos distintos. A pintura,
por exemplo, nao aparece; os gabaritos em uso para a fabricagdo de bracos, a lixadeira
automatica manual e tantos outros também estao francamente obliterados. Estao neste

texto omissas inlimeras pecas, alguns maquinarios e diversas ferramentas e instrumentos:



135

afinal, qual o objetivo de uma limitagao metodoldgica se nao se negar em prosseguir frente
aquilo que ¢é incapaz de algar? Nao seria absolutamente possivel produzir um texto ipsis
literis dos processos de fabricagdo e manutencao de violas da Xadrez com todos seus im-
plementos. Isso seria produzir um manual — que talvez como género descritivo também
nao atinja a plenitude de seu propédsito, apesar de anuncia-lo de algum modo. Esse texto
nao ¢ um manual; possui muitas armadilhas, incompletudes de varias descricoes e um
anacronismo entre as etapas que servem a um unico propoésito: a experimentacao de um
estudo sobre algumas — e apenas algumas — séries objetivas materiais em torno do objeto

viola.

E se ha tipologias aqui — e elas existem — cumprem a fun¢ao de armadilhas no que
tange a literalidade entre texto e matéria. Mas elas operam como ilustragoes importantes
e didaticas sobre as divisoes criadas por mim ao longo desse experimento. E o caso das
ferramentas, dos instrumentos e dos maquinarios. Aparecem muito dispersamente nos trés
capitulos centrais e raramente sao bem descritos, embora citados. Prefiro contudo evoca-
los agora como um tipo de exibicao de pistas do que té-los exibido nos capitulos como

fundamentos dos processos que 14 estao inscritos.

Nos quadros a seguir constam:

Quadro ferramental Incisao: serrotes para incisao. Modelagem: alicates, sargentos, cha-
ves de fenda, molas de colchao, arame e botijao com dobrador. Raspagem: limas,

facas feitas de limas, chapa metélica (raspadeira), formdes.

Quadro instrumental Marcacao: gabaritos para colocagao de trastes, gabarito para
colagem de cavalete, régua sem medidas, lapis, caneta. Intermediacao: pedagos de

madeira mole. Retificagao: fita adesiva, colas, lixa.

Quadro de maquinario Corte: tupia grande, serra de fita, desempenadeira, furadeira
de bancada, esmeril. Aplica¢ao/preensao: revolver ligado a compressor de ar, prensa

grande.

De maneira muito variada os implementos acima ilustrados variam de lugares e
funcao — considerando o que ja foi dito acerca disso. Poderia eu ter organizado esse quadro
pelos capitulos — um para a nervura, outro para o talho e um final para a ranhura; mas
preferi manter o foco nos processos conforme o controle do uso dos implementos: quando
incidem, cortam, modelam, etc. O quadro, tipoldgico e artificial, ndo é uma conclusao
organizativa do que ocorre na fabril-artesania, mas sim um residuo da disposi¢cao que
talvez tenha se tornado tao fragil nos capitulos descritivos: o teor de uso dos implementos
em detrimento de suas classes. Organizei-os contudo segundo os antncios no inicio desse
texto: como ferramentas — prolongadores do gesto, como instrumentos — acopladores sen-

sitivos — e como maquinario — conjungoes entre ferramentas e instrumentos mediada por
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Figura 70 — Quadro ferramental geral da fabril-artesania
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controladores de energia externa a do operador. Uma classificacdo remissiva portanto,

embora consideravelmente obscura até entéo.

Mas qual enfim é a unidade que sustenta esse experimento? Alguns autores da
antropologia da técnica talvez afirmassem que esse texto se trata da perseguicao de uma
cadeia operatoria — expressao conceitual tao cara a Leroi-Gourhan em seus escritos tardios
(Lemonnier, 2002). Mas eu, como autor, resistiria. Pois meu desejo passou a ser que esse
experimento tivesse como unidade a insuficiéncia da descrigdo material; e por qué? Para
que houvessem lacunas suficientes para provocar o mais importante movimento do que
acontece na Viola Xadrez e também nesse texto: o contraste. Se ele ocorre pela falta de
informagoes — e se ela existe é porque houveram momentos de literalidade na descri¢ao
— ou pela construcao de tipologias conflitantes, pouco importa para esse experimento. A
procura por contraste se reduziu, ao longo da construcao da pesquisa, ao préprio experi-

mento.

Nao seria desmedido considerar que quando se pensa a Viola Xadrez por meio de
um processo de retificagdo continua é inevitavel a emergéncia do efeito de uma cadeia
de producao mais extensa do que o atomo de uma determinada operacao. Por exemplo:
quando Eduardo jateia uma viola na aplicacao de verniz, pode-se salientar dessa ocasiao
dois aspectos; a) o compressor de ar que alimenta o jato do revolver nao depende, direta-
mente, da orientagdo do jateamento de Eduardo; b) o jateamento orientado de Eduardo
depende apenas do compressor estar ligado. A tarefa em realizacdo nao é, pela energia
do compressor, diretamente determinada. Mas essa diminuta digressao sobre processos,
operagoes me serve aqui apenas para ilustrar a dificuldade escalar de descricao de algumas
das séries objetivas materiais. Poderia eu descrever exaustiva e detalhadamente a fulmi-
nante dependéncia entre o compressor e o jateamento de Eduardo, bem como poderia eu
detalhar o movimento espacial pelo qual orientava Eduardo o jato do revolver nas partes
da viola. E fortuitamente poderia eu falar dos dois e realizar tantas digressdes sobre o
verniz, a compra do compressor, a mascara incomoda de Eduardo e o cedro poroso que

se rejeitava a aceitar pacificamente o verniz bem aplicado.

A descri¢ao de uma série objetiva material — friso tal expressao — nao é exatamente
deterministica, ao menos no sentido mais lato e cotidiano na histéria das Ciéncias Sociais.
Uma séria objetiva material é apenas uma escolha de reducgao especifica: ao acolhé-la é ne-
cessario abortar tantos outros detalhes que porventura nao estejam em contiguidade com
a série eleita para ser descrita. E preciso, para uma série objetiva material, a assuncao de
que se opta pela focal restricao de uma cadeia de acontecimentos objetivos nao discursivos
integralmente retalhada. A Tecnologia comparada, a priori, enuncia essa limitacdo. Mas
nao hesito em declarar que tal limitacao fora aqui muito mais severa do que fizera parecer
André Leroi-Gourhan quando fundando sua proposta sub-disciplinar. O experimento em

curso na oficina da Viola Xadrez obteve o maior dos sucessos: nao foi capaz de compor
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unidades relevantes para o estabelecimento de um sistema. Em termos sistémicos este
experimento fora um completo e repetitivo fracasso. Nao ha, nas descri¢oes das séries
objetivas materiais, recompensas energéticas claras das perdas ao longo dos processos de
fabricagdo e manutengao do objeto viola. A circunstancialidade de cada momento da lida
com o objeto me confundia incessantemente; Eduardo e Renato, ndo raramente, mal sa-
biam como proceder quando algo funcionava melhor do que o esperado — e nao foram raras
as vezes que devido a isso pararam o dia de trabalho para sentar e conversar sobre qual-
quer outra coisa, menos de viola. E eu, um funcional-materialista sedento, transformava
meu dia de descritor de séries objetivas materiais em um dia de conversas sobre as altas
e infernais temperaturas de Catanduva. Alguns colegas antropodlogos insistiriam: «mas é
disso que se tratal E isso a etnografialy. E todos teriam plena razio — seja 14 o que se possa
entender por etnografia. Mas a experimentacdo em curso nunca se tratou de etnografia;
tratou-se, todo o instante, de Tecnologia comparada: limitado, de pequenissima escala,
em busca de detalhes que dificilmente interessariam ao cientista social nao partidario das

séries objetivas materiais como epistemologia de descrigoes tedrico-analiticas.

Eis o porqué de haver algum parentesco entre o que ocorreu aqui nesse experi-
mento e as fortes proposicoes de Pedro Peixoto Ferreira (2010) e Carlos Sautchuk (2007,
p.292) — que talvez pudessem ser conciliadas a luz daquilo que parece lhes guiar funda-
mentalmente: a luz dos residuos produtivos contemporaneos as associagoes técnicas entre
operadores/usudrios e seus implementos/produtos. O que pode uni-los portanto talvez
seja uma acepgao mais sutil e problematizada de que se associar a algo por meio de vias
nao diretamente discursivas é produzir um modo de associacao especifico que diz tanto a
respeito da natureza do social quanto a reflexividade discursiva entre as pessoas — sejam
elas tedricas sociais ou nao — pode dizer. Mas ao contrario dessas fortes proposicoes de
Ferreira e Sautchuk, que bem souberam fomentar um bom debate com a teoria social
dos séculos XX e XXI, meu experimento trilhou uma ética pouco estratégica nas Ciéncias
Sociais: uma ética de assumir francamente sua limitacao. Um exercicio de Tecnologia com-
parada poderia ser diferente? Poderia ele satisfazer as exigéncias de resultados de algum
rincao da teoria social? Penso que nao. E neste caso ter-se-ia o agravante de que meu ex-
perimento de Tecnologia comparada nao é exatamente aquilo que propos Leroi-Gourhan.
A radical diminuicdo de escala — da humanidade para uma oficina — e a fracionalizacao
de dominios — da vestimenta para o corte de um jacaranda — impediria ainda mais uma

tentativa totalizante de descrigdo das séries objetivas materiais da fabril-artesania.

Quando cessavam de trabalhar Eduardo e Renato, ou quando optavam por deixar
para depois uma tarefa, eu, ao contrario do que talvez um antropologo faria, nao pro-
longava minhas descrigoes. Elas tinha inicio e fim nas mesas de reparo e nas bancadas
de construcao da oficina; nao conseguia a Tecnologia comparada — por mais alterada e
fracionada que estivesse — ultrapassar as séries objetivas materiais. Mas essa limitacao,

apesar de poder assumir um tom de inadequacao as premissas disciplinares contempora-
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neas, parece ser o mais dificil e valioso exercicio de todo esse experimento de descri¢ao: a
recusa de generalizar um método — que se pensa muito especificamente — em prol de sua
supremacia. Para adentrar a conversa, a parada de trabalho, a historia da Viola Xadrez,
os mestres artesaos que por ali passaram, seria preciso trocar de 6tica, de método. Con-
tinuar a descricao de circunstancias tao distintas aquelas das séries objetivas materiais
sob a voga de estar realizando Tecnologia comparada seria trai-la por completo. Ela nao é
capaz de fazé-lo factualmente como outras perspectivas sdcio-antropolédgicas fariam; e por
que deveria fazé-lo se se tratam de naturezas energéticas tao distintas? Se a diferenca é o
rincao mais irredutivel de um experimento teérico-analitico, como as disting¢oes de natu-
reza seriam, quer fosse pela paixao ou pela megalomania de um método, desconsideradas?
Se ha no mundo — supondo que haja alguma unidade para tal — quanta de variagoes en-
louquecidas que pregam armadilhas a identidade a todo instante, porque seria uma tnica

acepcao descritiva capaz de criar analogias entre todas essas diferencas?

A Tecnologia comparada ja é por si perigosamente reducionista: forca tipologias
— mesmo que precarias — para que um trecho descritivo possa ser reunido e guiado por
retalhadas séries objetivas materiais, essas tao diversas quanto aquilo que lhes escapa
em natureza energética. E de alguma forma, a precisa e recorrente leitura de minha
orientadora, Catarina Morawska, de que a Tecnologia comparada estaria mais proxima
das maos do que do maquinario mostrara-se, ao longo do texto, uma valiosa assertiva. E
tal proximidade talvez se deva a heranca de pré-histéria da proposta, onde as maos sempre
foram centrais — assim como o corpo — ou talvez ainda ao flerte inegavel entre os primeiros
movimentos da Etnologia francesa e Leroi-Gourhan. A aproximagao que Sautchuk (2014)
realiza entre Leroi-Gourhan (e parte da Tecnologia comparada) dos movimentos entre
técnica e corpo de Marcel Mauss soa portanto mais acertada do que nunca. E entao passei
a assumir muitas desconfiancas de meu tratamento da Tecnologia comparada conforme o
andamento do experimento. Por mais que eu desejasse me afastar dos entornos das maos e
chegar até o maquinario em descri¢coes mais duras e extensas, logo estava eu novamente em
busca das maos para averiguar a empunhadura, sobretudo, das ferramentas. As maquinas,
por mais interessantes que pudessem ser a descri¢do, pareciam cada vez mais dificeis de
entrarem no texto — esse sempre manual. E com isso admito: uma fuga a mecanica, mais
distante das maos, precisaria atravessar — mas nao nela se deter — a Tecnologia comparada.
Mesmo que eu tenha nutrido esse experimento com uma segunda versao menos manual
da proposta de Leroi-Gourhan — aquela de Gilbert Simondon — estive, na maior parte do
tempo, muito mais longe da dura cinese do maquinario, da articulagao da ferramentaria

e da composicao dos instrumentos do que do uso manual de todos esses implementos.

Essa derradeira impressao sobre um existente magnetismo entre as maos (ou aquilo
que é feito por elas) e a Tecnologia comparada, além de me lembrar constantemente dos
movimentos da teoria social dos séculos XIX e XX — conquanto a teoria social tenha inte-

ressado mais um discurso sobre as maos do que suas atividades — visceralmente atrelados
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a proposta, alertava-me que o escape rumo as maos apesar de nao procurar por um «(. .. )
substituto da experiéncia (..) [e da] familiaridade com as técnicas e os materiais (...)»
ainda esperava que houvesse «(...) um exame do artefato iniciado na notagao de deta-
lhes morfoldgicos e estilisticos, para entao realizar (...) comparagoes entre [um| objeto e
outros conhecidos de uma mesma classe.» (Hodges, 1976, p.177). Querer fugir das maos
seria iniciar o abandono do movimento epistemologico da Tecnologia comparada; mas o
movimento desse texto fora em relacao a essa fuga apenas o inicio de um incomodo —
muito pouco exibido aqui portanto. Continuou ele, até o fim, uma Tecnologia comparada

alterada — e portanto ainda bastante manual.

O objeto viola foi neste experimento um caso genético (Simondon, 2013, p.423):
uma expectativa material amparada por aglutinagoes de efeitos bastante objetivos. O
que era mais resistente? O que oferecia maior base para colagem? Com qual revolver se
poderia usar verniz PU ou NB? E tantos outros problemas de ordem estritamente genética
sustentaram o avanco desse experimento. Nao ha extensoes consideraveis de descrigao e
ocupacao analitica além das imediatas e circunscritas tarefas de Eduardo e Renato em
seus ambientes de trabalho. Nao houve sequer uma boa definicdo de técnica — e jamais
haveria. Talvez nas primeiras incursoes e mesmo na concepc¢ao do projeto dessa pesquisa
se pudesse afirmar que a perspectiva aqui alongada seria aquela em torno da técnica; mas
agora, ao fim desse experimento, eu preferiria enunciar erraticamente: o que se alongou
nesse texto foram séries objetivas materiais. Chaméa-lo de um estudo em torno da técnica

poderia torné-lo justamente o que nao pretendeu ser: teérico ndo material (Latour, 2014).

As séries compositoras da Viola Xadrez sao impasses controlados. E mesmo que
tal locucao remissiva — a série objetiva material — e a trama de atividades e implementos
da Viola Xadrez nao sejam equivalentes conceituais — pois isso talvez pudesse autorizar
uma generalizagdo para além do impasse descritivo — eu arriscaria uma assertiva: ha entre
elas um espago de mituo reconhecimento. Com o devido cuidado e consciéncia de que
uma série objetiva material ¢ um produto das objecoes capazes de serem incorporadas
a uma descricao autoral, a estranha incapacidade tedrica dessa relagao sugere que nao
ha plena reciprocidade entre um plano de estudos materialistas e as circunstancias nas
quais ele ¢ realizado. Pois se uma evocacao tedrica do remissivo, a série objetiva material,
nao compreende necessariamente o arranjo técnico da Viola Xadrez, seu contrario parece,
ainda assim, soar razoavel e viavel como um resultado deste experimento. Por meio de
descri¢coes pouco amparadas disciplinarmente na expectativa da comparacao tedrica de
uma circunstancia absolutamente especifica e objetiva, houve aqui uma pontual identi-
ficacdo entre duas escalas: entre o entendimento circunstancial dos materiais articulados
em um determinado espago e seu remissivo abstrato pouco 1util a generalizacao de tal
circunstancia. Quando observada através do objeto viola, uma série objetiva material nao
passa de uma dura expectativa de reunidao de madeiras e implementos pouco generaliza-

veis. E esse experimento nao fora sendo uma confusa e lacunar incursao sobre essa parcial



Referéncias 143

coincidéncia.
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O oficio & a qualidade
Resumo

Este texto é um exercicio descritivo em declive: for¢a o desnivel de uma descri¢do mais geral
para uma de menor amplitude sobre a circunstancia técnica material significativa da
negociacdo e do ajuste de uma viola caipira (cordofone brasileiro de cinco cordas duplas) no
obradouro da Viola Xadrez, uma renomada fabril-artesania de violas do interior paulista. O
texto oscila entre dois motivos: da descricio dos discursos aos recursos na resolucao de
problemas materiais objetivos. Pois qudo perto dessa obje¢do material certas descrigdes
antropologicas podem chegar sem colocar em risco suas amplitudes conceituais? Como uma
caricatura critica, disponho trés niveis de descricdo, familiares a algumas antropologias, em
declive: do menor, mais geral, digressivo e discursivo ao maior, mais topico e material.
Palavras-chave: Metodologia; Técnica; Viola caipira; Lutheria
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Breve consideracao sobre os motivos deste texto

Entre os anos de 2013 e 2015 desenvolvi uma pesquisa — financiada integralmente pela
Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Estado de Sdo Paulo — junto a Viola Xadrez, certamente
a mais antiga fabril-artesania de violas caipiras em funcionamento no Brasil. Localizada no
interior do estado de Sao Paulo, a Viola Xadrez cruzou todo o século XX construindo e
reparando os mais diversos tipos de violas que até ela chegassem: de (e para) artistas
renomados da Miisica raiz até artistas amadores. A fabril-artesania — atualmente sustentada
por Eduardo Vieira e Renato Vieira e anteriormente pelo pai dos irméos, o Sr. José Antonio
Vieira — antecede portanto o regime das hoje numerosas lutherias no Brasil, essas cobrando
altos precos por instrumentos personalizados e muito bem acabados; e antecede ainda o
crescimento e a internacionalizacio das fabricas de instrumentos de corda - hoje
massivamente capazes de produzir violas a precos muito baixos. A Viola Xadrez tem o
desconforto de nao ser aquilo que talvez alguns antropdlogos — como fora inicialmente meu
caso — sonhariam: um elo perdido entre a producdo artesanal, rastica e provinciana, e a
magquinaria chinesa de apropriacdo em grande escala na fabricagdo de um instrumento
muito particular de regides do Brasil.

O rumo técnico e econémico da Viola Xadrez é bastante contra intuitivo: a) mantivera
sua maneira de fabricacéo, ignorando as ondas de efetividade estética que a figura do luthier
incitava a construcdo de instrumentos através de ferramentas especializadas importadas e
de madeiras caras e raras; b) regulara os precos ao longo do tempo conforme o custo de
manutencdo de seu oficio, nunca calculando um acimulo capital de seus produtos pela
comparagdo com outros ambientes de producdo de violas; c) mantivera o ritmo que julgara
razoavel: uma dezena de violas a cada dois meses e nunca mais que isso. Trato aqui portanto
de um obradouro que ndo pode ser comparado a uma lutheria — porque é estética e
tecnicamente menos interessada na fama especializada dos materiais e implementos em
inimeras fungdes — e tampouco a uma fabrica — porque produz muito menos instrumentos e
tem, como principio, que cada instrumento esteja completamente ajustado aos materiais e
implementos escolhidos para sua feitura. E ndo pode ainda ser comparada a uma lutheria ou
a uma fabrica porque a Viola Xadrez diverge naquilo que configura diferentemente cada um
desses ambientes de producéo: essa fabril-artesania tem meios ndo numéricos de mensurar a
condicao, o alcance e a efetividade de suas ferramentas, seus instrumentos e seu maquinario

- todos muito antigos e reparados por Eduardo e Renato.
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O exercicio em declive que logo seguira decorre de algumas das minhas fases de
pesquisa; ou melhor, decorre das minhas mudancas de fase na pesquisa. Da preponderancia
de alguns dilemas talvez. Tratava-se, o que pretendia eu fazer, de antropologia ou nao? A
resposta, posso adiantar, nunca existiu — e ndo deveria existir. Mas os dilemas que a
descri¢do material me colocou persistiram, condensaram-se e forcaram-me a tentar algo um
pouco menos disciplinar. E se eu tentasse, mesmo que por breves momentos, descrever
diferentemente uma mesma situagdo na fabril-artesania? O resultado apesar de menos
extenso do que eu esperava, clarificou que meus dilemas estavam cravados em autocriticas e
em pequenos desconfortos disciplinares com aquilo que poder-se-ia chamar de um
magnetismo entre os métodos da maior parte das antropologias e os enunciados discursivos
daqueles que sdo protagonistas das pesquisas. Isso evidenciava, embora sutilmente, que os
recursos materiais objetivos estdo regularmente em um pequeno e pouco definido canto dos
belos e bem dosados quadros de muitas pesquisas antropoldgicas contemporaneas.

Agradeco a Catarina Morawska Vianna por provocar este texto; agradeco ainda ao

Laboratorio de Experimentagdes Etnograficas da UFSCar por suas gentilezas intelectuais.

Nivel I

Em uma manhi de terca-feira, meados de Maio de 2014, junto do sol das oito da manh,
eu chegava na mais movimentada via da cidade de Catanduva, interior de Sdo Paulo; eu
chegava na rua Brasil. Uma via estreita, muito agitada, barulhenta e exclusivamente
populada por estabelecimentos comerciais dos mais diversos. Pois bem; eu nio sou um
amante da intensa dindmica urbana e muito menos um visitante assiduo de ruas estreitas de
muito barulho e intenso trafego de automoveis. Estava ali para sumir dentro de um desses
estabelecimentos, entrar e ficar la escondido daquela imprevisibilidade da rua. Pensava eu:
"la dentro encontrarei sossego e calmaria suficiente para tirar fotos e rabiscar rascunhos". O
que de fato eu havia feito até entdo quatro ou cinco vezes meses antes naquele mesmo lugar.
Estava ali para sumir na trama da Viola Xadrez, a fabril-artesania na qual eu despendia trés
dias por més para acompanhar a fabricacdo e a manutencdo de violas que o interior da

fabril-artesania perpassavam.
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Renato e Eduardo, os dois irmdos e solitarios trabalhadores que conduzem a fabril-
artesania ja ha mais de uma década, estavam avisados da minha ida; e, esperava eu que,
como o fizeram até entdo, estivessem na entrada principal sondando para me receber com
um "6o-ba!". Mas ndo estavam. E na calcada em frente ao estabelecimento havia uma
caminhonete de grande porte, uma Ford Ranger com o vidro traseiro e as laterais estampadas
com adesivos coloridos, escrito em letras garrafais sobre foto de dois rapazes: “Luzias
Salvador & Pedro Nereri"'. Ah! Uma dupla® de "sertanejo universitario” estacionou em frente
a oficina de violas mais rustica — para o discurso do luthier profissional e para a propaganda
da industria da automacdo e da exatiddo do controle de qualidade - do interior paulista!
Valeria uma foto? Retive a pergunta por um instante e julguei que ndo; acabei por me
divertir rindo sozinho, apreciando a comicidade desta paradoxal eventualidade matinal. E
assim subi as escadas, escapei da rua entrando na Viola Xadrez e
me deparo entdo com dois meninos, os mesmos da foto da
caminhonete, na ante sala da oficina — o lugar onde se negocia
com os clientes e se expde insumos diversos para violas -
reclamando: "mas essa é muito alta, tem que baixar um pouco
para ficar mais macia!". E uma voz imperativa de um senhor
vinha da sala contigua a ante sala, a de estoque de instrumentos
pronta entrega: “escolhe a melhor! Nao quero saber de coisa
meia-boca; eu pago o que tiver que pagar!". Era o pai
esbravejando a seus dois filhos, os proprios da dupla de
"sertanejo universitario” da caminhonete, e ocupando Renato

com perguntas sobre o preco, sobre qual era a melhor das violas

que havia para pronta entrega, sobre como seria possivel realizar Roseta
alteracdes nas violas no prazo de algumas horas daquele mesmo
dia. Renato estava aflito; vi pela porta que se indispunha
Cavalete/Rastilho
timidamente com tantas perguntas, com tantas historias

digressivas no meio de um tratado pontual sobre preco,

Caixa/Corpo

parcelamento, cor do tampo, marca das tarraxas, captador ativo . — .
Figura 1: Viola arquetipica

ou passivo e tantas indagacoes mais. frontal

1 O nome da dupla é ficticio.
2 A “dupla” é um formato musical muito comum na Musica raiz do sudeste brasileiro; duetando
vozes, cada artista empunha um instrumento, combinado assim uma viola e um violdo.
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E eu pensava: por que desejariam esses clientes uma viola? Nao deveriam se preocupar
com isso, imaginava eu, mas sim com a réplica quantitativa de suas gravacdes, de seus

shows, de suas apari¢des em rodeios e afins. Fiquei confuso meio ao meu achismo.

Nivel II

Ninguém notou que eu havia chegado; e para minha sorte, dei um sinal para Renato, que
me viu passando pela porta e indicou com os olhos para que eu seguisse direto para o fundo
da oficina me juntar a Eduardo, porque sabia ele que com os clientes ali ndo seria uma boa
circunstancia para cumprimentos informais. Nao gostaria também eu de atrapalhar a
negociagao; nao era hora para falar com ninguém. E Eduardo estava 14 no fundo, colando
um cavalete de uma das violas que haviam chegado para reforma; uma viola muito velha,
sem jeito, fadada a ser intocavel se o violeiro insistisse em afina-la, tensionar as cordas, num
tom muito alto, em um mi maior por exemplo — pois quanto maior o tom mais torque ha
entre as tarraxas e o cavalete, ambos pontos de preensao das dez cordas de uma viola. Logo
me entretive com a reforma de Eduardo, calculavamos com que altura — distancia das cordas
até o tampo - ficaria a viola se o cavalete fosse mais alto do que antigo. E, oras, nem me
lembrava mais dos clientes da ante sala! Tampouco Eduardo falou sobre eles; ficamos ali
cerca de uma hora: a viola deitada sobre a mesa, sem o cavalete e cheia de riscos em seu
tampo. Uma viola tdo boa, tdo velha, produzida pelas casas Del Vecchio em 1966, como pode
chegar aquele estado de destrato e deformacido? O destrato e a deformagdo foram em
verdade resultados de uma tentativa de excesso de cuidado; ou, diria, prepoténcia de
cuidado: o violeiro dono da viola havia colado o cavalete por conta propria; um “fucio”
daquele velho jargdo “eu mesmo faco!". E de fato ele fez o servi¢o; mas errado. Colou o
cavalete que havia estourado, devido a for¢a das cordas afinadas em um tom muito alto, com
cola tenaz, super-bonder e verniz. Misturou tudo e passou no tampo inteiro, saturando a
mistura na regido em que o cavalete deveria ser colado. O resultado: o cavalete estourou
novamente e com ele levou parte da pintura do tampo, além de ter promovido uma
fragilizacdo da resisténcia do tampo devido a fadiga causada pelo torque do cavalete. Pois
bem, Eduardo sabia o que havia acontecido. Formulou um diagndstico e pediu para que eu
procurasse uma raspadeira — pequena chapa metalica bem afiada — a fim de que toda a cola
e o verniz fossem completamente removidos da superficie do tampo e assim um novo
cavalete fosse apropriadamente colocado naquela viola.

Eduardo achou a raspadeira e ja iniciara a raspagem daquele tampo. E subitamente
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escutei: "claro! Claro que da! S6 um momento!". Renato vinha apressado de dentro da casa
para o fundo da oficina onde estavamos eu e Eduardo. Cochicharam, eu sai de perto para
nao invadir o momento entre os irmaos e Eduardo exclamou contidamente: "entdo manda
esses xarope passear! Manda comprar roupa, manda comprar lanche, manda almocar!".
Renato voltou para dentro da casa e logo ouvi os clientes saindo, descendo as escadas.
Eduardo, irritado com a noticia de Renato, largou a viola em que trabalhava na reforma e
entrou na casa. Bem, eu entrei também e vi sobre a bancada posicionada no canto da sala de
ajustes finos a noticia reificada: os clientes haviam comprado uma viola série ouro, uma
viola inteira macica: brago de jequitiba, laterais e fundo de jacaranda baiano, tampo de cedro
canadense, trastes de alpaca, todas as juncdes com filetamento manual decorativo; custando
uma viola dessas algo em torno de cinco mil reais. Mas, e eis a irritagdo de Eduardo e a
aflicdo de Renato, os clientes exigiam no prazo de trés horas que fossem realizadas duas
alteracdes naquela viola: que uma peca decorativa macica com pirografia fosse colada em
torno da boca da viola — peca usada apenas para esconder defeitos como rachaduras ou
borrdes de verniz — e que a viola, fabricada originalmente acustica, fosse captada com um
tipo de captador de caixa de volume e pré-amplificacdo. Eduardo se irritou, repetia que nao
cortaria uma lateral macica de uma viola de cinco mil reais s6 para agradar um cliente;
Renato retrucava, dizia: "ja fechamos negdcio! Se vocé nio fizer, eu faco!". Eduardo retrucou,
dizendo que Renato sabia de construcgao, ndo de acabamento e trabalho fino. Eduardo seria, a
contragosto mas atendendo a um chamado de habilidade, o responsavel pela incisdo dos
rasgos necessarios na viola; Renato prometeu ficar longe, evitando comentar a situacio,
invadindo a sala apenas para trazer as ferramentas necessarias.

Para um violeiro de palcos abertos em eventos de grande porte, que toca junto de
equipamentos de amplificacdo, faz propaganda disso e pela viola que possui, esse tipo de
requisicao (da instalacdo de captacdo) nao parece desmedida e soa plausivel, embora ainda
um tanto descabida em relacido aos aspectos materiais e acusticos de um belo instrumento
como uma viola série ouro da Viola Xadrez. Afinal, existem (e sabiam os clientes disso)
alternativas nao invasivas de se captar uma viola acustica — microfone externo, captacdes
sem caixa de controle na lateral, sensores de vibracdo do tamanho de uma moeda. Mas niao
estavam, aparentemente, dispostos os clientes a negociar; a aurea da captagdo com controle
na lateral era naquele instante na oficina imbativel e irrevogavel: tratava-se de uma
condi¢do para que a viola fosse efetivamente negociada. Ja a exigéncia de uma peca macica

na qual esta escrito "xadrez" com pirografia em torno da boca talvez fosse mais factivel;
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afinal o procedimento seria completamente superficial, dependente apenas de uma lixacéo
inofensiva; era razoavel que desejassem os clientes uma marcacdo externa e explicita —
existe um rotulo dentro da viola que leva o nome da fabrica - da origem do instrumento, sua
"marca". Mas o paradoxo estava no fato de que quem deveria conduzir tanto a tarefa
razoavel quanto a descabida ndo eram os autores da requisi¢do, mas sim os ordenados da
fabril-artesania que nédo tocavam viola, ndo conheciam um palco aberto de grandes eventos
e sequer tinham uma ideia plena sobre o tipo de uso que os clientes dariam aquela viola.
Conquanto se indignassem com ambas demandas, nao tinham opc¢édo para aquela viola série
ouro: tinham de cumprir o trato de trés horas sem que a crise dos materiais daquela viola,
frente aos procedimentos necessarios para atender aquelas requisi¢des, pudesse abalar o que
se havia combinado verbalmente sobre tal viola na ante-sala.

E eu pensava: por que desejariam os clientes uma viola com pirografia no detalhe
decorativo e uma captacdo com uma caixa de controle (pré-amplificador) tdo grande e
invasiva? Nao deveriam se preocupar com isso, imaginava eu, mas sim com a qualidade da
marca do instrumento que empunhavam, ja que talvez pudessem estar a procura de um

logo, um nome de origem e apenas isso. Fiquei ainda mais confuso com a situagéo.

Nivel III

E como alterar tdo profundamente um instrumento, uma viola que estava
completamente estavel? Como fazé-la regredir a uma etapa de alteracdo tdo intensa sem
comprometer as etapas nela ja sedimentadas? Uma viola que ja havia sido suficientemente
tratada como obra-em-curso teria de voltar a uma etapa de incisdo muito severa: a de um
corte em sua lateral. E entdo deveria ainda sofrer o risco de ser desenvernizada na zona de
seu tampo em que se fixaria a peca decorativa macica em torno da boca da viola. Dois
procedimentos complexos, embora de gravidades diferentes, que se feitos com alguma
margem de imprecisdo, tanto no corte da lateral quanto na remocao do verniz e na colagem
da peca, poderiam imediatamente desqualificar os arranjos de padrdes arduamente
configurados para aquela viola: alternancia dos frisos tricolores nos vértices da caixa
acustica, os motivos continuos da roseta, o desenho dos veios do jacaranda das laterais.
Todos esses aspectos oticos, tdo bem-arrumados e distantes da desconfiguracio aleatoria,
nio eram entdo apenas sinais oticos: diziam respeito ao alinhamento fibroso crucial entre
uma série diversa de materiais.

O caso da captacdo é o seguinte: uma viola é composta fundamentalmente por seu braco,
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responsavel pela extensdo que proporcionara o torque quando tracionadas as cordas sobre
esse braco, e sua caixa acustica, seu corpo, responsavel pela amplificacdo de maior energia
da vibracdo das cordas tracionadas entre o fim do braco e o cavalete no tampo, fixados
ambos em extremidades opostas. A caixa acustica é uma estrutura quadrilateral: tampo,
fundo e laterais. O tampo deve ser forte, mas também flexivel para que possa vibrar e assim
projetar a transducdo — um processo de transformacao energética de ordens de grandeza
distintas, neste caso, transformacao de energia vibratoria da corda em oscila¢do superficial
do tampo e assim uma frequéncia sonora — ocorrida na superficie do instrumento. O fundo e
as laterais atuam como espelhos do efeito sonoro, como elementos potencialmente
vibratorios, isto é, como ressonadores que encorpam a projecdo do som, tornando-o mais
longo e mais intenso. Mas as laterais ndo sdo apenas isso: sdo elas os esteios de unido entre
tampo e fundo, os elos de unido que tém por compromisso evitar que o tampo se descole,
que se deforme ou mesmo que seja arrancado de sua posicido funcional principal: a de um
receptor mais energético do estimulo de vibragao.

Pois bem; no caso da viola série ouro, todo o instrumento — laterais, tampo e fundo — ¢é
feito de madeira macica. O que, teoricamente, garante um som da viola mais conciso e
intenso; e esta aparente vangloria, o macico, a partir da requisi¢do dos clientes se torna,
nesta terca-feira de Maio, o maior problema que uma furadeira poderia enfrentar: a incisao a
favor da fibra. Uma incisdo pequena, um furo com diametro de 2 cm deveria ser aberto na
porgdo direita inferior da lateral da viola — na perspectiva de um violeiro destro — para que
uma pequena peca de conexdo do jack — conector de saida onde se acopla o cabo para um
equipamento externo — fosse ali fixada, estabelecendo um caminho de saida do sinal de
captacdo. E na por¢do mais superior esquerda, abaixo do queixo do violeiro — na perspectiva
de um violeiro destro — um rasgo de 7 cm x 9 cm deveria ser aberto para o posicionamento
da caixa de pré-amplificacdo com controles de volume. Se tais tipos de incisdo estivessem
durante a construcéo da viola programados, quando sua caixa acustica estivesse ainda sendo

selada pelas placas das laterais, tampo e fundo, ndo haveria motivo para que maos trémulas

e respiracOes ofegantes surgissem; bastaria
deixar os rasgos feitos na etapa de o

moldagem das laterais. Mas e agora, quando

estd toda estrutura concisamente atada e L. -\ . - o 0

Figura 2: Aspecto lateral traseiro para saida de
captagdo (jack)
Como reagira a continuidade de suas nervuras se as alteragdes visam romper trechos dessa

despreparada para uma reversdo focal?
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continuidade estrutural?

O rasgo da lateral do jacaranda poderia ser um desastre extenso: poderia uma trinca no
material se alastrar por toda lateral e cindir a caixa acustica em duas partes. A fibra do
jacaranda estava disposta na vertical, concorrente em relagdo ao tampo e ao fundo; como
comecar a incisdo? A furadeira, a menor broca possivel e o siléncio foram os eleitos daquele
tdo delicado instante: um furo, dois furos, trés furos, quatro furos. Compunham os quatro
furos os vértices de um quadrilatero nas medidas necessarias. Enquanto a tarefa sobre a
lateral inferior apresentava menos risco — sendo necessario um sé furo para alocar o jack,
feito rapidamente pela furadeira com uma broca de medida exata — o rasgo na lateral
superior exibia uma fragilizacdo causada pelo rasgo: aberto com muito cuidado e com a
menor amplitude de movimento de um micro-serrote - feito do cabo de uma velha chave-
de-fenda — para que ndo houvesse lasca durante o itinerario das linhas de rasgo a unir os
vértices do quadrilatero feitos pela furadeira e uma fina broca. As laterais sentiram a incisao,
isto é, reagiram a reducdo de material na superficie que lhes garantia uma continuidade da
fibra; surgiram entdo leves saliéncias envolta do rasgo lateral superior e do furo lateral
inferior. Mas nao havia tempo para diagnosticos apurados; a tarefa precisava ser finalizada
para que a outra, da peca macica decorativa, tivesse inicio. As saliéncias ficariam ali,
prensadas pelas caixas de saida e de volume fixadas com cola na lateral superior — para
evitar o uso mais comum e seguro, mas neste caso mais arriscado, de parafusos — e pelo pino
do jack na lateral inferior. Se o futuro utilizador daquela viola fosse descuidado o bastante
para percutir qualquer coisa naquelas regides de saliéncias, provavelmente uma trinca
consideravel nos arredores das incisdes pudesse surgir. A aparente estabilidade otica do

resultado das incisdes nas laterais obliterava uma tensdo iminente entre o rasgo e a

acomodacio

daquela caixa pretag—=4+

(caixa de controle
da captacdo) que
invadia a lateral

superior do

instrumento, e do
Figura 3: Aspecto lateral superior para o rasgo da caixa de controles da

pino aparentemente captagdo

inofensivo do jack na lateral inferior, que s6 puderam ser alocados na caixa acustica da viola

devido a uma arriscada posi¢do das firmes maos de Eduardo o micro-serrote improvisado
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por Renato.

A tarefa da alocacdo da peca decorativa ndo era tdo menos problematica.

Uma viola terminada, ou seja, apta a ser pendurada no vardo da sala de instrumentos
pronta entrega, passou por muitos, diversos e delicados cuidados de finalizagdo. O mais
sensivel deles é a aplicacdo dos revestimentos plasticos: o fundo - seladora incolor — e o
verniz. O fundo (seladora) tem como principal func¢do obstruir a maior quantidade de poros
da madeira; ameniza este a hidrofilia do material — a absorcdo de liquidos — que senao
amenizada por uma pelicula a dificultar tal absor¢do pode ocasionar a oxidacdo da madeira
e, consequentemente, fragilizar suas fibras e dificultar a propagacédo vibratoria. A superficie
mais sensivel a circunstancia hidrofilica é o tampo; é pois este quem ocupa a segunda maior
regido de contato com a méo do instrumentista, estando portanto exposto a secrecdes como
suor, agua e possiveis arranhdes que desgastem a pelicula protetora. Por ser também o
grande trunfo do instrumento, devido a sua centralidade transdutiva, o tampo requer um
cuidado de aplicacdo de fundo e verniz um tanto incomum: ndo pode haver saturacdo da
pelicula, ndo pode haver desniveis consideraveis entre as diferentes porcdes superficiais do
tampo. Todos os poros possiveis devem ser selados no tampo, e sua superficie deve oferecer
uma superposicdo homogénea a aplicagdo dos liquidos seladores que apds secagem tornar-
se-30 peliculas fundamentais de prote¢ao ambiental.

O prazo de secagem da seladora e do verniz é bastante longo; cerca de trés dias para trés
demaos de seladora e dez dias apos entre a primeira e a terceira demdo de verniz. Até
atingirem o ponto de finalizacdo para secagem, tanto a seladora quanto o verniz sido
submetidos a
lixacdes vigorosas:
a lixadeira manual
¢ usada sobretudo

para o desgaste do

excesso de
| | seladora, pois
Figura 4: Aspecto frontal de uma viola com detalhe decorativo garante este uma

protecdo suficiente para que possa Eduardo lixar o instrumento sem grande temor de comer
a superficie da madeira, jA que a pelicula formada pela aplicacio da seladora ¢é
consideravelmente mais facil de ser mensurada em espessura e quantidade, devido a seu po

esbranquicado quando em desgaste. No caso do verniz a lixacdo ocorre manualmente, sem
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auxilio da lixadeira e ndo raramente com lixas d’agua - lixa imersa n’agua para criar um
suave atrito com a superficie na qual incindira — para que ndo restem marcas de lixacio da
pelicula do verniz. As lixaces sdo repetidas inumeras vezes; ocorria naquela terca-feira de
Maio a lixacdo da primeira deméo de seladora de algumas violas recém-estruturadas por
Renato. Era portanto uma medida inconsequente ter uma viola — uma viola série ouro — com
verniz impecavel, ja seco e polido magistralmente, tendo de voltar a situacdo procedimental
de suas semelhantes de madeira semi-crua. Ter-se-ia de raspar um verniz acabado, gastar a
pelicula de seladora abaixo do verniz para poder colar a peca decorativa de forma eficiente.
E por que ter-se-ia de percorrer todo este caminho de atritos? Porque o verniz e a seladora
nao possibilitam a colagem em suas superficies: uma vez envernizado, uma vez selado, para
realizar uma juncao de outra madeira a essa superficie é necessario extinguir todos os tragos
dessas peliculas. Do contrario, a colagem é imperfeita, fragil e irreal; pois ha entre a
extremidade alvo de colagem e o adjunto a ser colado um intermediario antiaderente capaz
de indispor a juncao definitivamente.

E assim raspou Eduardo a area da superficie do tampo da viola série ouro em que seria
colada a peca decorativa; a Uinica seguranca efetiva desta tarefa era a raspadeira: uma chapa
metalica com fio de corte duplo, pequena e precisa nas maos de Eduardo, conseguiria

perfilar a boca da viola sem tangenciar a roseta — mosaico decorativo que delineia a boca — a

fim de que se formasse superficialmente uma clareira de
meia-lua sem resquicios de seladora e verniz. Ali, daquela
madeira crua, Eduardo media o tamanho da peca com um
lapis e um curvo toco de madeira; Renato se aproximava e

rabiscava um papel, mimetizando a geometria daquele

R

=

desgaste que se aclarava sobre o tampo da viola. Da
concomitante tarefa de raspagem do tampo por Eduardo e
do rascunho em papel de Renato eu simplesmente me

silenciava no canto para ndo comprometer as metas dessa

fragil e paradoxa empreitada.
Figura 5: Faca remodelada, lima

E eu pensava: por que requeriam os clientes
p p ! ! remodelada e encabada como faca,
chapa de metal afiada como

possibilidades de alteracdo tdo severas antes mesmo delas _
raspadeira

serem analisadas com cautela pelo Eduardo e Renato? Uma
viola correndo riscos estruturais sérios para a responder a requisicdo nao deveria ser

negociada pela situacdo qualitativa da realizacdo dessa requisicao? Talvez estivessem eles,
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enfim, atras de um rastro publico do oficio e nao da sutil qualidade de seu acontecimento. E

assim fiquei mais confuso do que antes.

Os imprevistos da escala do debate

Havia um hiato entre a requisi¢do verbal, o enunciado dos clientes e a matéria-em-obra
que Eduardo e Renato deveriam realizar. Para aqueles se tratava apenas de um pedido, de
algumas palavras instrutivas sobre "como deveria ficar a viola" enquanto para estes palavra
alguma rasparia o tampo, cortaria e perfuraria as laterais. Quem rasparia o tampo, cortaria e
perfuraria as laterais seriam a agil raspadeira, o pequeno serrote com cabo de chave-de-
fenda e a velha furadeira. Pois bem, quero explicitar o dbvio: o discurso, aqui ilustrado pelos
clientes, estd em uma ordem de grandeza quase que completamente outra daquela dos
recursos, ilustrados pelas topicas tarefas técnicas sobre as superficies da viola. Poder-se-ia
afirmar que a relagio entre ambos se trata de um paradoxo, mas nédo o é. Nao se trata de um
paradoxo porque para que disso se tratasse o discurso sobre uma atividade deveria
compartilhar de uma mesma natureza do recurso de uma atividade. O discurso tem sua
natureza bem segura, afastada das interdi¢cdes objetivas dos materiais; pode o discurso
enunciar coisas das mais diversas sem se comprometer com a densidade material de
qualquer situacdo. Pode-se enunciar muita coisa: da mentira a confissdo, da metafora a
explicacdo, o discurso expande progressivamente seu universo dependendo mais de si
mesmo do que daquilo que lhe é naturalmente distinto. E assim pode ser o discurso por ser
falso? De maneira alguma. Pode fazé-lo por ser proprio, por ter uma autonomia de
acontecimento que diz respeito a uma logica endogena, que apesar de majoritariamente
autdénoma, porque mesmo assim ainda trata ela do mundo, nao é absolutamente solidaria a
naturezas informacionais distintas. A questdao em pauta é: como atinge o discurso o recurso?
Englobando tudo o que toca e produzindo disso uma versédo alternativa das coisas sobre as
quais desempenha atividade?

Talvez seja esta uma falsa questao. Prefiro conter a reflexdo e me limitar a prova cabal da
qual pude participar na fabril-artesania da Viola Xadrez sobre a existéncia de um desnivel: a
requisi¢do descomplicada dos clientes sobre uma série de detalhes — proferidas na ante-sala
da fabril-artesania — versus o p6 de serragem das laterais, a raspadeira, as maos certeiras e
inquietas de Eduardo e Renato na tentativa de sincronizacdo de uma cadeia de processos
materiais bem definidos e ardilosos. Ha aqui duas ordens de grandeza bastante distintas que

nao podem ser plenamente investigadas uma em relacdo a outra. Isto é, tratar de matéria, de
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superficies sendo rasgadas por um pequeno forméo, nao é um caso essencialmente narrativo
acerca de um oficio/significacdo sobre rasgar superficies. Ou talvez nao devesse ser; o
questionamento dirigido a alguém sobre como se faz isto ou aquilo - e consequentemente a
mengao discursiva acerca disso — tem a mesma natureza de apresentacdo informacional que
o processo material em curso de acontecimento? Penso que nido — ao menos é até esta
constatacdo que a circunstancia técnica da Viola Xadrez me conduz. E, no entanto, o
atrelamento da narrativa sobre um processo material como resposta de fato material, nao
raramente é o mote de muitos estudos enunciados como materialmente interessados. Uma
categoria abstratora de conceitos: ndo seria esse o problema entre o enunciado discursivo e
o processo material em curso de realizacdo? Porque afinal o que busca em geral um
pesquisador das humanidades, quando esta ele a perguntar por algo, é o discurso sobre ou de
algo. Pouco importa a ele a descri¢do nao discursiva das objecdes oferecidas pela atividade
técnica material, cravada nas superficies de uma madeira qualquer. Esse pesquisador —
caricaturado por mim para efeitos puramente retoéricos — busca um discurso de saber,
procura pois um conhecimento enunciado ou um enunciado como conhecimento suficiente.
Talvez demasiadamente interessado em "(...) recolher, numa unica e mesma forma do saber,
tudo o que foi visto e ouvido, tudo o que foi contado pela natureza ou pelos homens, pela
linguagem do mundo, das tradicoes ou dos poetas." (Foucault 2000: 54).

Tem-se portanto um problema de método: como conduzir uma descricdo que possa,
mesmo que a minimas angulacdes, desviar a atengdo de um pesquisador descritor para os
espacos nao exatamente vazios que habitam o intersticio dos enunciados? Tal tarefa de
desvio em direcdo ao que ndo estd em evidéncia — na Otica desse caricatural e nio
generalizavel pesquisador das humanidades — parece ainda inviavel quando pensada através
dos vicios lexicais que uma pesquisa das humanidades esta inexoravelmente submetida pela
histoéria heroica de seus conceitos-autores candnicos. Como escapar da ideia categorial da
técnica desmaterializada (Mauss 2002)? Como desviar do rigoroso tratamento etimologico
da ideia de matéria (Heidegger 2007)? Como evitar o esquematismo das pulverizacdes sobre
a natureza técnica e suas controvérsias de enunciado (Latour 2000)? Rumar em direcdo ao
nao linguistico, ao que é, por vezes, entendido pelas humanidades em geral como detalhe
auxiliar e contextual, é assumir um risco de produzir descri¢des — na 6tica de um caricatural
e nio generalizavel pesquisador das humanidades - insuficientes: sem conteudo relevante.
Ou melhor: sem enunciados discursivos. Entenda-se bem: tal acepcdo de linguagem

discursiva ndo é aquela reclamada pela brava filologia, pela rigorosa linguistica estrutural,
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pois sim sua acepcdo mais generosa, aquela do transito signico tdo bem-apresentada por

Michel Foucault através de Michel de Montaigne:
Saber consiste, pois, em referir a linguagem a linguagem. Em restituir a grande
planicie uniforme das palavras e das coisas. Em fazer tudo falar. Isto é, em fazer
nascer, por sobre todas as marcas, o discurso segundo do comentario. O que é
proprio do saber ndo é nem ver nem demonstrar, mas interpretar. Comentario das
Escrituras, comentarios dos antigos, comentario do que relataram os viajantes,
comentario das lendas e das fabulas: ndo se solicita a cada um desses discursos que
se interpreta seu direito de enunciar uma verdade; s6 se requer dele a possibilidade

de falar sobre ele. A linguagem tem em si mesma seu principio interior de
proliferacéo. (Foucault 2000: 55)

Eis uma larga acep¢do de linguagem que é justa ao que me referi logo acima. E esta
acepgao seiscentista que talvez esteja ainda tado latente na postura metodologica sobre os
objetos — e as coisas — como topico de pesquisas oriundas do amplo e variado escopo das
humanidades — em especial nas Ciéncias Sociais. Mas afinal, que pesquisador caricato é esse
que utilizo como ilustracdo da preponderancia dos discursos sobre os recursos? Que
pesquisador tdo atento aos enunciados, e tdo cheio de linguagem ¢é esse que prioriza
irredutivelmente a versao alternativa, produzida através do discurso, sobre os recursos de
um determinado acontecimento técnico material? Entenda-se bem: a versdo alternativa
criada pelos discursos acerca dos recursos nao ¢ uma situagao de ilusionismo. O que cria o

discurso acerca de um determinado recurso é antes uma alteracdo de natureza da

informacdo material: torna- D7 L T e
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se ela um enunciado
integralmente verdadeiro. O
ponto no qual insisto é pois
este de que os recursos —a
atividade técnica material
especifica — tém sua propria
natureza inerente ao evento,

a escala de seu

acontecimento: na

Figura 6: Aspecto frontal/lateral da viola com pe¢a decorativa

superficie de um tampo de
abeto, nas laterais de jacaranda paulista de uma viola, nas afiadas pontas de uma lima
modificada por Renato e Eduardo. O caricato pesquisador nido gostaria de falar dessas

superficies, dessas topicidades. Gostaria ele de falar da cosmologia, da cultura material, da
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ontologia e de tantas outras complicadas categorias-conceitos que se afastam
progressivamente desses tipos de superficie. Anseia esse pesquisador chegar mais longe,
propor teoria, dinamizar exercicios de abstracdo cada vez mais rigorosos e finamente
elaborados. Falo desse caricato pesquisador como um espelho de grande parte de mim, como
um espelho disciplinar de minhas atividades intelectuais anteriores a minha participacédo
naquela situacdo na fabril-artesanal da Viola Xadrez: falo, mais especificamente, de um
antropologo. Que fique claro: um antropélogo, ou seja, de talvez um tipo comum, um tipo
raro, um especifico, mas de alguma forma antropoélogo. Reclamar a Antropologia, com “A”
maiusculo, é grosseiramente impossivel; e como nédo tenho qualquer intencdo de totalizar as
diversas antropologias, minusculas, fico com minha caricatura como ilustracdo néao
generalizavel, embora talvez ndo plenamente especifica.

Esta confusa distingdo entre as ordens de grandeza do discurso e do recurso sdo
raramente discutidas; no que tange as antropologias contemporaneas, o esforco tem sido o
contrario: fundir discursos e recursos sob a alegacao de que se tratam de um s6 principio. O
conhecido chavao britanico da virada ontoldgica sobre “coisas como conceitos” (Henare,
Holbraad & Wastell 2007: cap.]), e ndo raramente sua forma mais extrema de que “coisa é
conceito”, encontra em muitas outras antropologias um forte respaldo, incluindo em um
consideravel corpo antropolégico brasileiro. E tal esforco, nio por acaso, uma minuciosa
incursdo materialmente nao detalhada; e por qué? Porque estdo os autores dirigindo-se ao
conceito. Por que voltar-se-iam a objecdo oferecida pela matéria se “a coisa é o conceito”?
Por que enfrentariam a davida sobre como descrever, sobre como arquitetar uma
investigacdo em torno da e para a atividade técnica material especifica se existe um atalho
equivalente, de mesma natureza segundo eles, do conceito? Pois bem; o primoroso resultado
¢ este de (mais) uma reforma da Antropologia, a fim de que esta se livre de muitas de suas
divisdes, especialmente esta entre o imaterial e o material. Eu diria portanto que se trataria
de dissolver o limite entre os discursos e os recursos. Nao ha ressalva a fazer, nem recusas a
proliferar perante o esfor¢o dessa virada ontologica. Haveria, no entanto, uma s6 pergunta a
se fazer sobre isso: por que em nenhum dos textos a textura, o peso, a atividade técnica
suficiente estdo presentes sequer em uma nota de rodapé? Sei bem a resposta: “coisas sdo
conceitos”, logo, um conceito é textualmente tratado e abstratamente flexionado. Como ja
dito, por que optar-se-ia pela incerteza metodoldgica de lidar com superficies que sequer se
sabe como sdo apanhadas pelas maos, cortadas, lustradas, coladas, mantidas inteiras ao

longo dos anos? A “coisa como conceito” diz muito; e diz tanto, tdo facilmente, sobre muito.
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Nao que se trate de um equivoco, ndo que seja um descuido da trilha que pretendeu
seguir, mas que talvez seja tal esfor¢o da “coisa como conceito”, e tantos outros que nele se
apoiam, pouco modesto para uma antropologia, minuscula. Anseia tal esfor¢o, como efeito
de seus procedimentos, uma Antropologia que possa afirmar através de seus métodos
exclusivamente discursivos — com exce¢des — que 0s recursos, a circunstancia material, nao
¢ sendo discurso. Mas nao raramente ¢ tal esforco enunciado como material: pensar através
das coisas, como afirmam os autores a ilustrar tal postura, é uma investiga¢io “da matéria”,
“da coisa” portanto. E bem lembrou Marylin Strathern em 2012 em resposta ao férum sobre
a virada ontologica na antropologia japonesa: “[€é] possivel tomar as coisas como conceitos, e
quao brilhantemente produtivo é isso. (...) [Mas] é possivel imaginar um universo académico
onde isso [um gradativo cuidado conceitual] nao seja um dever fundamental?” (Strathern
2013). Eu alongaria a lembranga de Strathern ainda mais: é possivel ansiar uma
Antropologia, maituscula, mesmo que abandonada pelo caminho, que nio se preenchesse de
conceitos? E possivel fazer uma Antropologia que nio fosse atraida assim pelos enunciados,
pelos discursos? Talvez o empreendimento antropolégico mantenha uma propensdo aos
discursos. Talvez o magnetismo entre o empreendimento antropoldgico, seja ele maitsculo
ou minusculo, e os discursos, o
enunciado, seja inevitavelmente
o que se espera de um
antropologo, inclusive por parte
de outros antropdlogos. Quanto
maior o rigor, o cuidado, a
cautela com a transcricio dos’
enunciados e sua conexio com !

as  abstracdes tedricas da

literatura disciplinar, melhor e

talvez mais antropoldgico seja o -;" ,5. "c,u. R
Figura 7: Rasgo lateral superior para encaixe de controle de
captagdo

Considerando tal inevitabilidade entre os discursos e o empreendimento antropolégico,

trabalho e sua pesquisa.

optar por inverter os polos desse magnetismo, e assim provocar uma repulsdo ao invés de
uma atracdo, ndo é contudo inviavel. Afinal eu podia ver, pegar, desenhar, descrever as
escarificacoes feitas pela lima de Eduardo no rasgo lateral da viola; podia inclusive partilhar

da tensdo em voga naquela circunstancia: caso Eduardo limasse demais a superficie um
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lascamento poderia surgir e se alastrar por centimetro afora na lateral do objeto. Eu podia
perante tal ocasido apreender como funcionava uma lima, como a utilizava Eduardo, como
uma viola de lateral macica ¢ fragil quando cindida no meio do desenho da fibra. Se podia eu
aflorar sensagdes com tudo isso, por que nido com esses detalhes poderia rigorosamente
preencher o texto? Foram tantas as circunstancias que promoveram incertezas sobre como
proceder, sobre como descrever. Nao poderia das incertezas e das tentativas de ameniza-las,
pela resposta metodoldgica criativa, preencher o texto? Tecer toda a pesquisa? E disso que
talvez possa se tratar como uma resposta de pesquisa: de um decaimento descritivo e sua
exponencial dificuldade textual e, consequentemente, intelectual. Do Nivel I ao Nivel III a
descricio é modificada integralmente pelo declive sobre o qual precisa se erguer uma
descricéo.

Volto ao exercicio da primeira parte deste texto.

Note-se: no Nivel I as dificuldades descritivas ndo sdo muitas, os detalhes descritos eram
sobre meu itinerario, o teor da conversa das pessoas, a chegada a fabril-artesania, a
contextualizacdo da Viola Xadrez. Tudo bastante familiar, no teor e no ritmo, aquele
pesquisador caricato que criei, de um antropélogo por exemplo. Nenhuma grande confuséo
descritiva e sem maiores necessidades de que o descritor se coloque em risco néo discursivo
junto de sua seguranca como autor-descritor. Corriam com certa seguranca e liberdade a
descrigdo da rua Brasil, da caminhonete, da sala de conversas; ndo havia uma preocupacao
com a precisdo da descri¢io dos detalhes dos instrumentos, das ferramentas encima da
mesa; afinal, neste nivel, ndo importariam a cor, a forma, a textura dos detalhes. Estavam ali
como anteparos adjetivos de uma narrativa exploratoria, de um percurso descritivo dos
discursos ali envolvidos — de negociagio, da situa¢do enunciativa na qual me encontrava, do
que falavam as pessoas, do que falava eu. Poderia entretanto conter uma imagem menos
interessada nos discursos, talvez até um pouco mais cuidadosa com a descri¢do das palavras;
mas o teor descritivo daquele estilo de aten¢do nao pedia por algo do tipo. Bastava escrever,
descrever seletivamente sobre uma grande amplitude discursiva, formada como conjuntos
pouco especificos de alguns acontecimentos atados pela proliferacdo linguistica ao qual eu

me encontrava.
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No Nivel II a liberdade textual diminui um pouco: as palavras sao dificeis de serem
alocadas e o que falavam as pessoas gradativamente nio era mais um quesito que podia eu
escrever. O que falavam elas? Direcionavam-me para duvidas: captacdo? Verniz? Rasgo na
lateral? Ora descrevia o que requeriam os clientes, ora descrevia o que discutiam Renato e
Eduardo - e evitava de ambos
o participar diretamente. Enunciados
da sala, enunciados da varanda; uns
assinando 0 cheque, outros
procurando por uma faca afiada e
pontiaguda. Pois bem; como um
antropdlogo, ndo me importaria
muito em saber porque teria de ser

" aquela faca tramontina modificada e

! Z¥0 = A— 3 nio o fino serrote que estava na
Figura 8: Aspecto frontal da viola com pega decorativa e
captagdo prontas bancada logo a frente deles. Era tudo

muito interessante, os valores discutidos na sala, a "relacio que aquelas pessoas
estabeleciam com o objeto/coisa e a/o agéncia/significado/sentido/poténcia que ela(s)/ele(s)
promovia(m) para a construcdo de diferentes modos de existéncia/invencdo dos clientes e
dos construtores” — descreveria tipicamente um antropdlogo. Talvez fosse o maximo que
aquele um antropdlogo conseguiria chegar: na sistematizacdo conceitual discursiva de
alguns processos dispares. E de fato, esse antropdlogo — eu — soube que para sair daquela
sala e ir para o fundo, ajudar a procurar a faca tramontina, nao poderia continuar com sua
curiosidade magnetizada pelos discursos, ndo poderia continuar em sua busca pelas
respostas enunciadas pelas pessoas, ndo poderia continuar promovendo a supremacia dos
discursos, dos enunciados, sobre os recursos topicos, especificos, circunstanciais de uma
atividade técnica. Poderia eu ficar na sala, anotar tudo, escrever um texto falando de viola e,
assim, continuar ndo sabendo como é colada uma escala, de quantas partes é feito um braco,
como ¢é feito um compensado, porque se modifica uma faca na fabril-artesania da Viola
Xadrez.

O Nivel III é a incerteza. E o ambito do risco, a escala mais volatil na qual pude chegar.
E por consciéncia deste risco assumo que tudo neste nivel é um experimento, uma aventura
de método. As imagens sdo cada vez mais necessarias, a atencao descritiva é sempre ardilosa

e a necessidade de duvidar daquilo que surge no texto facilmente é entdo uma lei. Talvez
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este seja o nivel de uma antropologia minuscula e anémala, o nivel da reversdao daquele
magnetismo entre empreendimento antropoldogico e os discursos. Enfim tem espaco para
variacdo, complexificagdo e simplificacdo os recursos: como se articulam? Como genetizam,
como reparam, como destroem as objecdes materiais que lhes atravessam? Finalmente via,
sentia a ansiedade, estudava estratégias manuais para que a lima néo trincasse aquela lateral
da viola; finalmente sentia a producgdo as pressas de uma peca decorativa que travaria a
vibracdo do tampo, que traria problemas a secagem de um verniz e que deveria secar no
minimo uma semana. Enfim antecipava o itinerario da captacdo de rastilho, daquele
pequeno fio de cobre que seria duplamente pressionado pelo rastilho plastico e o fundo do
cavalete. E podia analisar visualmente onde provavelmente seria feito o corte da lateral, o
furo para o pino de saida da captacio recém-instalada naquela viola.

Em cada transicdo de nivel do exercicio conseguia através de uma questdo sintetizar
minha circunstancia; e em cada caso, em cada nivel ela se alterou descritivamente. Para cada
caso, um nivel, para cada nivel uma natureza de descricdo; uma postura de método alcanca
aspectos que outras posturas nao podem fazé-lo. A melhor sintese deste declive escalar
entre os niveis é esta de que todos manifestam complexidades equivalentes mas néo
idénticas. Isto é, que a incursdo em uma determinada escala necessariamente implica a
mudanca de outra escala: “(...) [a] mudanca de escala nao causa apenas um efeito
multiplicador [de uma percepcao de complicagoes], pois também uma perda de informacdo.”
(Strathern 2004: xv). Ao transitar de uma escala a outra, seja ela qual for, a complexidade de
detalhes é sempre numerosa e concomitantemente destotalizada. Uma escala ndo é uma
linear disposicéo de unidades pelas quais se estabelece uma direta comparagdo, uma escala é
um arranjo teoérico-metodolégico no qual a propria unidade elege seus parametros,
obliterando uns e ressaltando outros. E assim elegia os meus perante cada nivel de descricdo
em acdo, modificando tudo a ele conectado: texto, perguntas, presenca e complexidade dos
desenhos, se explicativos, compreensivos ou implicativos. Modificava inclusive o ritmo de
escrita e a densidade dos detalhes os quais supunha importantes. Modificava todo um modus
operandi desse um antropo6logo que do Nivel II para o Nivel III deixou de ser afetado
majoritariamente pelos discursos sendo entdo tragado pela proliferacdo gradativa dos
recursos que lhe pediam cada vez mais atencdo, descrigdo e saciamento.

E seria suficiente, como empreendimento antropolégico, tal imersdo material detalhada e
seu produto textual? Seria suficiente que um experimento ndo ultrapassasse as topicas

circunstancias de uma atividade técnica material? Que fosse insuficiente, ndo seria possivel
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operar neste tipo de escala visando uma generalizacdo teérica, uma abstracdo teorico-
metodologica aos moldes do que faz grande parte da literatura antropolédgica. E por que
nao? Porque se trata, como ja dito, de uma antropologia minudscula, de um experimento bem
delimitado e contido pela dificuldade de seu desenvolvimento. A realizacdo de uma densa
descrigao da atividade técnica material — o Nivel III — é em suma a producdo de um método
sempre variado e integralmente comprometido com aquilo que lhe oferece objecdo material:
os detalhes, todos fundamentais, de cada circunstancia técnica. Tal experimento nio é um
avango rumo a uma apreensdo total de um evento, pois sim a plena parcialidade, a
decomposicdo metddica descritiva de seus detalhes. O que oferece uma totalidade opaca a
descricio sendo o borrdo dos detalhes, a indiferenciacdo entre os elementos que a
compdem? O risco de uma densa descricdo dos recursos consiste em fragmentar essa
totalidade e circunstancialmente arranjar unidades mais sutis, que permitam que a descricdo
ocorra num espectro de totalidade menos opaco do que aquela totalidade que o discurso
pode oferecer. E foi através desse risco que o oficio & a qualidade passaram a ser ilustrativos:
enquanto aquele um antropélogo se debatia em busca do oficio — daquela discursiva
defini¢do da atividade e tudo que lhe envolve — a densa descrigao dos recursos repeliu com
vigor do evento técnico material sobre a viola muitas abstratas defini¢des, pois a questéo ali
era a qualidade material, o qualitativo de uma fina e topica atividade sobre um material
especifico.

O desnivel é este: do oficio, tdo discursivamente atrativo, da manutencéo e construcio de
violas a qualidade material da atividade dessa manutencdo e construcdo. A ocupagio
excessiva daquele um antropélogo com “(...) coisas [que estdo] sempre desfocadas, instaveis,
porosas, espalhadas e moveis (...)” (Olsen 2012: 57) talvez o fizesse conceber possibilidades
exclusivas, intolerantes aquilo que porventura néo pudesse “(...) [se modificar] rapidamente e
sem aviso, mesmo em frente [de seus olhos] tal como no espetaculo de um magico (...)". O que
nao fosse concebivel como “(...) abruptamente (...) sempre em fluxo” (Olsen 2012: 57) néo
teria atengdo desse pesquisador e tampouco um tratamento detalhado por ele. E por qué?
Porque talvez o temor da estabilidade, a impossibilidade desse pesquisador enfrentar a
descri¢do densa de algo que ndo se desmancha perante seus olhos, de algo que nio se
liquefaz entre as maos, de algo que ndo pode ser resumido pela constante insisténcia a priori
da instabilidade, ndo garante a ele aquilo que lhe é mais precioso: o movimento discursivo
de certas convicgdes tedrico-metodologicas. Uma bruta madeira talhada para compor parte

de um braco de viola é, de fato, muito mais dificil de se transladar para uma abstracdo dita
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como material do que fazé-lo a partir do enunciado sobre a fluidez do talho como vida de
quem talha.

A distincdo entre discursos e recursos, antes de ser uma dicotomia aleatoéria, é neste caso
aqui em declive um principio de desconfianga, uma exigéncia de método. Afinal se a densa
descri¢do técnica material se trata de um experimento, como poderia ele considerar o
inofensivo e conveniente monismo da fusdo entre duas ordens de grandeza - os discursos e
os recursos — como se pudessem se equivaler? Um experimento é risco, incomodo e
incerteza. E este experimento ndo é sendo um avanco frente aos infimos detalhes de
aspectos que pouco importam a constante universalizacao da instabilidade; este que nao por
acaso tem sido antes o centro da aten¢do nominalista de um antropélogo do que um efeito
pragmaético de seus riscos de pesquisa. E apenas quando os recursos ganham espaco nos
textos, na pratica do empreendimento descritivo, que os fundos rasgos das facas em uma
prancha de jacaranda paulista sdo algo mais do que conhecimento, pois sim enfim um
evento, um acontecimento material denso como raramente a um antropoélogo interessa

saber.
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A proposta da Tecnologia Comparada

Resumo

Houve uma proposta bastante peculiar de estudo materialista no passado da sociologia e etnologia
francesa; foi esta a Tecnologia Comparada, formulada por André Leroi-Gourhan. Perdurando por um
breve periodo, cerca de uma década, os rastros deixados por essa proposta se arranjaram em um
verbete na enciclopédia francesa em 1935 e, sobretudo, em uma obra monografica de dois volumes,
publicados respectivamente em 1943 e 1945. Apesar de a figura de Leroi-Gourhan suscitar nio
raramente uma grata lembranca de Marcel Mauss, as divergéncias metodologicas entre ambos eram
consideraveis. Os impasses promovidos entre a Tecnologia Comparada, ao longo de sua génese,
encrustaram-se como firmes desvios nos caminhos na etnologia e sociologia francesa em seus
inicios. Tratava essa proposta tecnoldgica de conceber como suficiente o aporte metodologico
perante as técnicas em suas circunstincias irredutivelmente materiais, sugerindo que houvesse nos
conjuntos tecnicamente articulados um vetor de evolugdo paralelo a evolugdo organica. As
implicacdes deixadas pela proposta, apesar de ignoradas pelas socioantropologias do século XX,
foram vigorosamente apropriadas e retrabalhadas por Gilbert Simondon, acentuando ainda mais o
acidentado percurso da proposta. Para além de poder retratar algumas indisposi¢des metodologicas
no passado da etnologia e sociologia francesa, ou mesmo de fazé-las despontar na antropologia
contemporanea, a Tecnologia Comparada tem, décadas apds sua formulacdo e sua radicalizacéo,
notaveis coisas a dizer sobre seu incomum método.

Palavras-chave: Técnica; Tecnologia; Metodologia; Leroi-Gourhan; Antropologia.
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A ténue ousadia de uma proposta’

Em 1935, ocorria a primeira impressao de L’encyclopédie francaise, que, assegurada e
planejada no inicio da década pelos historiadores Lucien Febvre (1878-1956) e March Bloch
(1886-1944), distribuia entre vinte tomos uma ilustre selecio de intelectuais franceses
abordando imensas tematizagdes. Artes, matematica, biogénese, evolu¢do humana, religido e
tantas outras tematicas derivadas passaram pela famosa compilagdo, que sobreviveu até
1966. Mas ela é aqui, em verdade, apenas uma escusa; é o futuro intuitivo de um de seus
colaboradores o motivo dessa mencdo. André Leroi-Gourhan, responsavel pelo capitulo I da
secdo A do tomo VII. “O homem e a Natureza” (L'homme et la nature), abre como um
peculiar verbete a se¢io “Formas elementares da atividade Humana” (Formes élémentaires de
l'activité humaine) ja com a assertiva: “[...] [a] Tecnologia é o estudo dos meios pelos quais o
homem reage ao seu ambiente. Mais especificamente, é o estudo dos procedimentos que lhe
permitem utilizar os materiais disponiveis em seu ambiente fisico” (Leroi-Gourhan, 1936:10-
3).

Poderia, se rememorasse Leroi-Gourhan seus contemporaneos, ter iniciado esse
verbete com os velhos e previsiveis, mas ndo menos comuns e desejados na
Sociologia/Etnologia francesa da época, exemplos entre o natural indomado, aquele da 6bvia
e sublime rusticidade magica, e o humano sagaz, aquele da superacao estratégica do que lhe
era instintivo e, por isso, um catalizador negativo de sua transgressao a natureza. Mas nédo o
fez; vinha, afinal, Leroi-Gourhan por uma estranha trajetoria intelectual: um conhecedor do
oriente, tendo realizado missdes de pesquisa arqueoldgicas no pré-guerra no Japao, alguém
dotado de denso conhecimento linguistico de mandarim e russo, o que lhe garantiu uma
posicdo menos dolorosa na resisténcia francesa quando retornando ao pais em 1939. Néo
obstante, mesmo nos turbulentos tempos de guerra, manteve essa estranha trajetéria em
continuo desvio em relacdo as expectativas institucionais sobre os produtos de suas
pesquisas.

Por que optou Leroi-Gourhan, jovem pesquisador adjunto ao grupo de estudantes

1. Este texto é um arranjo entre uma pesquisa bibliografica e um comentario critico sobre uma
alternativa subdisciplinar que rondou a histéria da Antropologia. Este texto-arranjo intenta expor
como algo pretérito da disciplina antropologica pode ainda figurar como um viavel investimento de
criacio metodologica, mesmo que em alguma medida paralela, nos arredores da Antropologia
contemporanea. Todas as citacdes presentes neste texto sdo traducdes livres e realizadas por mim.
Este texto é de alguma forma um agradecimento aos motivos de método do Laboratério de
Experimentacdes Etnograficas (LE-E - UFSCar) e ao grupo Conhecimento, Tecnologia e Mercado
(CTeMe - Unicamp).
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responsaveis pela reorganizacdo do antigo museu pariense etnografico de Trocadero, em
quebrar uma 6bvia expectativa intelectual em um verbete anexado a se¢do nomeada como
uma “introdu¢do” a Antropologia, Etnologia e Etnografia? Por que nio estavam ali os tdo
comuns e desejaveis exemplos do “Homem” e da “Natureza”, tdo bem encarnados por
Augustus Pitt Rivers (1827-1900) e seu legado/modelo de estudos antropoldgicos, mas sim
aquele amontoado de detalhes descritivos entre o “Homem” e a “Natureza” trasvestidos de
“matéria”?

Talvez a resposta seja parte do futuro intelectual de Leroi-Gourhan, em especial no
que tange a suas primeiras produgdes bibliograficas autorais, quase dez anos depois, na qual
consistentemente germinou a assertiva manifestada nesse capitulo da enciclopédia. Se nesse
verbete ha pelo menos uma incomum op¢ao de apresentagio do tema “Homem e Natureza”,
ndo o é pelo motivo de uma pura reproducdo dos movimentos intelectuais da Etnologia
daquele inicio de século quando ainda com os primeiros contatos com a Antropologia, esta
ainda exclusivamente angléfona e que ndo raramente se propunha como uma ciéncia
natural. Nao estava Leroi-Gourhan proximo a esse recente contato com a entdo disciplina
anglofona; seus textos e sua futura trajetéria intelectual sequer se aproximariam
factualmente de categorias pragmaticas como as de “funcio social” de Radcliffe-Brown, da
preponderancia da espécie e suas necessidades intransponiveis de Bronislaw Malinowski e
dos aspectos deterministas ambientais de areas culturais de Friederich Ratzel e Franz Boas.
Optou Leroi-Gourhan por uma exce¢do explicativa, por uma ousada alternativa propria.
Trilhou uma pequena transgressido pessoal que projetou corolarios bastante distintos das
consideragdes acerca da “Tecnologia” da Sociologia/Etnologia francesa, que a considerava
como um subtdpico do fato social de causas fundamentais ao “social” subordinadas. Rompia
definitiva e claramente com o nome maior da Sociologia/Etnologia francesa da primeira
metade do século XX: rompia com seu professor Marcel Mauss (1872-1950).

Embora a continuidade de uma certa linhagem alternativa da Sociologia/Etnologia
francesa, aquela de E. Durkheim > M. Mauss > A. Leroi-Gourhan (como reiteram por
exemplo Bromberger et al, 1986; Lemmonier, 1980, 1992; Sigaut, 1992), seja o foco e a
justificativa das raras mencdes antropologicas a Leroi-Gourhan, nido é essa suposigdo
integralmente verdadeira. Se foi Leroi-Gourhan aluno e discipulo de Mauss, o foi durante
sua permanéncia na escola de altos estudos e no instituto de Etnologia da Universidade de
Paris, culminando em 1936 numa monografia (1936b) e em 1945 em seu doutorado (1946); e

foi precisamente nesses anos de encontro com Mauss que a aparente continuidade dessa
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linhagem foi frustrada: houve problemas pessoais e intelectuais sérios entre o mestre e seu
discipulo.

Afinal, por que teria produzido um discipulo de Mauss, detentor das inovadoras e
ousadas intuicdes tedricas acerca da dadiva, uma monografia sobre Geografia fisica das
populacdes do Reno e um doutorado de Arqueologia sobre o pacifico norte, escritos nos
quais mais da metade das economias textuais se compunham de analises rupestres, analises
liticas e areas de migragdes e ocupagdes humanas pré-histéricas? Por que, enfim, o teor
sociologico (do socius), tdo caro e proprio ao mestre se reduz a minusculos comentarios nos
dois principais documentos escolares tecidos pelo discipulo que, em teoria, deveriam
celebrar a unido intelectual entre ambos? A declaracio de Mauss sobre a conclusio e o teor
dos escritos da monografia e do doutorado de Leroi-Gourhan foi de que “se sentia uma
galinha que chocava um pato” (Leroi-Gourhan & Rocquet, 1982:35); a tensdo crescente entre
ambos, apesar de pouco lembrada, existiu ndo s6 nas entrelinhas. Em toda obra de Mauss as
referéncias ao seu discipulo, em especial nos topicos envolvendo a Tecnologia, ou tecnologia
(sempre em minusculo, nos termos de Mauss), beiram a inexisténcia. Quando a tratar de
“técnicas” e/ou “tecnologia”, embora nunca as defina de fato, Mauss enaltece explicitamente,
por exemplo, os escritos do etnobotanico, linguista e etnélogo André-Georges Haudricourt
(1911-1996), pelo qual nutria grande apreco pessoal e intelectual, a fim de ocupar as lacunas
de citacdo que supostamente poderiam ser divididas com alusdes ao discipulo Leroi-
Gourhan.

A suposta continuidade dessa linhagem desconsidera, quando evocada nos textos e
nos discursos acerca de Leroi-Gourhan, os acidentes e a pluralidade da obra de um
intelectual que se aliou, e se enunciou, como imerso em diversas disciplinas sem tornar clara
sua predilecdo por uma disciplina especifica. A manifestacdo daquele descuido, promovido
pela suposta ideia daquela linhagem alternativa sobre as filiacdes da etnologia francesa que
enleia Mauss e Leroi-Gourhan como uma responsabilidade de causas unissonas assim
atribuindo ao segundo a “sombra do mestre e suas ideias”, diz respeito a um consideravel
desconhecimento de grande parte dos socioantropologos acerca do passado substantivo da
Etnologia francesa. E, se extremado tal desconhecimento, evidencia um inevitavel
favoritismo de alguns autores na, hoje, disciplina antropologica, promotor de uma espécie
de sinédoque propositalmente ingénua; isto é, tomando a pequena parte “André Leroi-
Gourhan” pelo virtuoso todo “Marcel Mauss” sem que o teor paradoxal dos escritos do

primeiro sejam relevados as proposi¢does do segundo. Se hoje, século XXI, a disciplina
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antropologica goza de alguma unidade, ndo fora ela, outrora, sendo uma intensa confusao de
indicacoes de nomes intelectuais, teorias e pragmatismos mais e menos célebres que nao se
atavam em absoluto como uma unidade disciplinar reconhecivel.

O caso Leroi-Gourhan e Mauss, com a excecio de que estes estabeleceram um finito
compromisso institucional e pedagdgico, nao é tio diferente da situacdo Tarde (1843-1904) e
Durkheim (1858-1917). Na mesma condi¢do em que a oposi¢io entre Tarde e Durkheim nio
possibilita miscigena-los a uma una proposta de “Sociologia”, ja que disputavam
formulagdes muito distintas da disciplina assim nomeada, os compromissos entre Leroi-
Gourhan e Mauss ndo sustentavam uma atividade intelectual tedrica e metodologica
comum; Leroi-Gourhan néo foi uma ilustracdo do legado da Sociologia/Etnologia francesa,
pois sim uma de suas partes malditas e talvez indesejadas (Stiegler, 1992). Nao corroborava,
Leroi-Gourhan, a supremacia da Sociologia perante a profusdo de possibilidades da
Etnologia; afirmava, pois, enfaticamente no primeiro periodo de seu percurso intelectual que
“[...] [os] limites da etnologia sdo imprecisos e arbitrarios [...]” (1993a:20). Havia, nesse
primeiro momento autoral de Leroi-Gourhan, uma ldcida insisténcia pela nao unificacio
disciplinar da Etnologia; tratar-se-ia esta antes de uma fenda disciplinar do que de uma
interdicao tematica.

De todas as areas disciplinares nas quais poder-se-ia submergir o nome e os escritos
de Leroi-Gourhan - Peleontologia, Arqueologia, Geografia, Antropologia, Etnologia -
insisto aqui em um neologismo, ou em uma apropriacdo mais rigorosa de um termo geral
utilizado pelo autor que ndo se atava a nenhuma disciplina especificamente. Esse
neologismo provém do segmento ligeiramente contemporaneo ao periodo de sua tese, entre
1936 e 1946, que nao se configurou como um emblema disciplinar devido aos rumos pelos
quais as pesquisas de Leroi-Gourhan se enveredaram posteriormente, mas manifestou-se
sobretudo como uma latente e lucida alternativa de investigacdo material: a Tecnologia
comparada. Foi esse um periodo relativamente curto se levada em conta a longa producdo
intelectual de Leroi-Gourhan, mas talvez o mais curioso em relacdo aqueles que o
sucederam: foi este um periodo inteiramente experimental e propositivo. Alongou-se por
dois volumes, publicados em 1943 e 1945 (1993a, 1993b), uma concisa investigacdo que além
de retornar as quebras de expectativa presentes em seu verbete de 1936 na Enciclopédia
francesa, avancou como uma via paralela a unificacio monodisciplinar da Etnologia
francesa. Abriu esse neologismo, por um breve periodo, um veio de ambicdo e rigores um

tanto incomuns; pretendia Leroi-Gourhan tratar, como a maioria de seus contemporaneos,
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do “Homem” na sua escala mais delicada, aquela do prisma da evolucdo. Nao o faria,
entretanto, a Tecnologia comparada pelas mesmas vias que os evolucionistas britanicos
fizeram, tampouco como os ligeiramente evolucionistas franceses dos inicios da
socioantropologia ansiavam concretizar a agenda; fizera-o Leroi-Gourhan, por meio da
Tecnologia comparada, pelo contraste ndo nominalista do que se obliterava nos discursos
sobre a humanidade.

Fizera-o por meio dos recursos excéntricos a humanidade: pela matéria-prima e pela
matéria-em-obra. E poder-se-ia iterar ainda que o fizera “para” e ndo s6 “a partir” [d]esses
recursos; a humanidade, neste caso, é apenas uma orientacdo, na maior parte da proposta da
Tecnologia comparada. E, a humanidade, apenas um singelo relevo de unifio nos trilhos pelos
quais percorrem metodicamente as comparacdes entre caracteristicas e caracteres materiais
que se chocam a esta categoria maior, a “humanidade”, por um breve periodo de atrito: como
aquele de uma troca de trilhos por um vagdo em uma linha férrea. Isto é, rapida e
perigosamente se cruzam para uma topica e irreversivel funcio de reorientagao de curso.
Nao possuem maiores vinculos do que esse, da troca de trilhos, condizente a uma porcao
infima do itinerario. E, todavia ,a “humanidade” inevitavel; sentira sua pressdo de elevacgao
todo vagdo em transito pelos trilhos. E por ser inevitavel, é precisamente laconica. Se
observada pela otica da progressio do caminho e do alongamento dos trilhos em um
horizonte cada vez mais amplo, torna-se irrisoria como fundamento do percurso. Trata-se,
pois, a humanidade apenas de uma caracteristica pontual em uma exponencial e progressiva
juncdo de andamentos ponto a ponto: um pequeno detalhe comum em um complicado e sui
generis processo de evolucao.

E é por meio dessa ousada consideracio que um caminho de um método
experimental se abre: uma trilha metodologica que se nega a expelir a evolugdo para longe
da matéria, fundindo-as, evolucdo e matéria, na irredutivel maleabilidade da atividade
técnica como problema de articulacdes entre espessuras, densidades e texturas

materialmente objetivas.

Articulacdes e contrastes entre matéria e atividade técnica

Poder-se-ia comecar o detalhamento da proposta pela pergunta: mas qual é, afinal, o
conceito de tecnologia envolvido no ambiente socioldgico francés da primeira metade do
século XX? Embora néo seja Mauss o unico a cita-lo e engendra-lo analiticamente, ja que

também se poderia afirmar que o fizeram parcialmente nomes como George Montandon
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(1879-1944), Henri Hubert (1872-1927), André Schaeffner (1895-1980) e mesmo Robert Hertz
(1881-1915), é na obra de Mauss que todas as mengdes ao termo encontram abrigo
conceitual. Sendo assim, que tecnologia é esta de que fala Mauss, sempre em minudsculo, da
qual se afasta por principio Leroi-Gourhan?

Ha sobretudo trés momentos nos quais Mauss explicita seu vocativo de tecnologia:
em seu ‘Manual de Etnografia” (2002c), em um pequeno artigo nomeado “As técnicas e a
tecnologia” (2004) e em um artigo sobre as divisdes e propor¢des da Sociologia (2002a).
Nesses trés documentos os termos “técnica” e “tecnologia” estdo alocados de duas formas:
como termos recorrentes de um subtopico ou como secdes consideraveis, praticamente
como subtitulos. E por que essa disposi¢do interessa? Porque, antes de atingir as definicoes
transcritas de Mauss de “técnica” e “tecnologia”, é conveniente salientar como se
apresentam essas definicoes.

Se no artigo sobre divisdes e propor¢des da Sociologia o termo “tecnologia” surge
apenas uma vez, “técnica” aparece diversas vezes como substantivo que divide virgulas com
motes tais como ‘religido”, “moral”, “economia”, “estética” e “sociedade”. No artigo “As
técnicas e a tecnologia” e na sec¢do “Tecnologia” do manual, os termos “técnica” e
“tecnologia” se cambiam com certa liberdade; a estratégia de Mauss nesses dois documentos
é fazer com que a tecnologia seja uma alteragio escalar das técnicas. Isto é, afirmando que a
tecnologia “[...] pretende concisamente estudar todas as técnicas, toda a vida técnica dos
homens desde sua origem como humanidade até nossos dias. Ela esta na base e no topo de
todas as investigacdes acerca deste objeto [da técnica como fato social]” (2004:434). O
comentario no manual de etnografia nao é tao distinto, mas é neste que as definicoes
surgem objetivamente, ao passo que no artigo anterior as definicdes se confundem com
digressoes sobre a ligacdo de todos os fatos sociais com este em especifico, a técnica. E eis
uma pré-apresentacio de definicdo de Mauss: a técnica ¢ uma manifestacdo social, um fato
social como qualquer outro, possuindo portanto a especificidade de um dominio préprio que
pode ser aglomerado em sua multiplicidade por meio do estudo desse aglomerado de fatos
sociais: por meio da tecnologia. A tecnologia é, desse modo, antes uma ciéncia (um conjunto
organizado de conhecimentos relativos a certos fenémenos) macroscopica de ocorréncias
microscopicas, da técnica.

E enfim chego a definicdo de Mauss desse especifico fato social: “[...] [as técnicas] se
definem como atos tradicionais agrupados para a obtencdo de um efeito mecanico, fisico ou

quimico conhecidos como tais”. Eficacia e tradi¢do: é disso que se trata a técnica, como
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confirma em seu texto sobre as técnicas do corpo (2002b:10). E a Sociologia (e a Etnologia),
como a ciéncia dos fatos sociais, esta entdo integralmente apta a investiga-las, esta
completamente autorizada a promover sua propria “tecnologia”. E o faz Mauss segundo seus
principios. Divide-a em quatro aspectos: I) técnicas do corpo; II) técnicas gerais de usos
gerais; III) técnicas especiais de usos gerais e industriais gerais de usos especiais; IV)
industriais especializadas de usos especiais (2002c:26). O esmiucamento de cada aspecto nao
¢ preciso e ndo raramente essa divisdo, apresentada como tabela no manual de etnografia, é
um tanto ignorada no decorrer do texto. A tecnologia promovida pela 6tica dessa Sociologia
seria uma modalidade de apreensdo de determinados fatos sociais; — que, curiosamente,
apesar de possuirem as técnicas um dominio sociolégico proprio para investigacdo, aquele
da tecnologia, ndo exigem métodos distintos daqueles axiomatizados por ests disciplina dos
fatos sociais totais. E viabiliza tal consideracdo um alargamento da disciplina perante seus
ambitos de investigacdo efetivamente? Possivelmente ndo. A expansido de atuacdo da
Sociologia se realiza ao custo da esterilizacdo desse novo topico de interesse: é apreendido
apenas sociologicamente, nada é acrescido ou alterado no método sociologico para a
promogao de sua “tecnologia”; continua o mesmo e integralmente sociologico (do socius).
Embora propositiva aqui, essa acusagao é um tanto injusta, ja que uma disciplina sempre
intenta se definir por seus axiomas. Porém, no caso da “tecnologia” como topico, muito se
ignora ao encara-la sob esse prisma pouco interessado no rigor das articulacdes materiais e
mais obcecado pela teorizacdo metodicamente submetida as grandes intencdes de uma
Sociologia geral (ou de uma Etnologia).

E o problema é que “[o]s quadros classificatérios das técnicas ndo foram
estabelecidos por tecnélogos, mas sim por etnélogos que tinham mais em vista uma
reparticdo dos produtos de um grupo estudado por meio de divisdes comodas do que uma
analise da fabricacdo [destes produtos]” (Leroi-Gourhan, 1993a:13). Viram, esses etno6logos, a
forja e ndo o trabalho da metalurgia, a vestimenta e ndo o tear minucioso das fibras. Que
tecnologia é esta que se direciona ao produto e nio a producio? E a “tecnologia”
supracitada, aquela da dubia solucdo: classificar as técnicas pela sua eficacia. E essa a
tecnologia em questdo, de Mauss e tantos outros, sempre em mindsculo, submetida as
explanagdes sociologizantes. Mas insiste Leroi-Gourhan, na obra da proposicao da
Tecnologia comparada (1993a;1993b), em promover um desvio: a ma delimitacido da Etnologia
como uma circunstincia, mesmo com a sombra megalomaniaca da Sociologia por perto,

pode impulsionar um estudo tecnolégico nao sociologizado das técnicas.
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Prosseguindo o rapido confronto entre Mauss e Leroi-Gourhan, chega-se aos termos:
o que tem a dizer Leroi-Gourhan acerca do termo “tecnologia”” Alguma coisa bastante
indireta a ser descrita mais adiante; por ora, basta afirmar que a Tecnologia, no caso de
Leroi-Gourhan, sempre em maitsculo, é um complexo de processos-exercicios
metodologicos de estudos acerca das técnicas. A questdo é, no fundo, a técnica e seus
procedimentos materiais de estudo. Essa implicacdo desloca entdo o texto em direcdo a
técnica, ou ao que acerca dela pode tal exercicio tecnoldgico considerar.

E o que diz Leroi-Gourhan acerca da técnica? Pouco; quase nada, mas o dito é de
algum modo intrigante e ignora quase por completo, ndo fosse o rapido agradecimento
formal no inicio da obra-génese da proposta, a pessoa e os trabalhos de Mauss. Leroi-
Gourhan enfatiza que sua proposta nao se trata em absoluto de conceituar as técnicas, de
torna-las conteddos de um oficio descritor enciclopédico, mas sim de investigar a
composicdo topica de conjuntos tecnicamente articulados. E o que sdo tais conjuntos
tecnicamente articulados? Nada sendo a matéria em sua densidade mais radicalmente
material (1993a:18). E por que classifica-la de tal maneira? Para que seja apreendida como
determinante por si s0; é a técnica, afirma Leroi-Gourhan, que esta subjugada a matéria e
nao o contrario, como alega a taxonomia da tecnologia de Mauss como tépico sociologico.

Assim se anuncia na abertura do caminho pelo qual seguira a Tecnologia comparada:
as divisdes propiciadas pela proposta dizem respeito a um percurso da atividade material em
um leque seletivo, ndo exaustivo portanto, das possibilidades de objecdo oferecidas por
determinadas estruturas de conjuntos tecnicamente articulados. Nao ha, enfim, nessa
proposta-obra de dois volumes uma definicao categorica e universalizante de técnica; e por
qué? Porque nao ha conjunto tecnicamente articulado capaz de ser apreendido se ndo pelas
vias de uma afericdo tecnologica sempre particular. Precisar um conjunto tecnicamente
articulado é conceber uma topica alteridade material que se arranja circunstancialmente.
Embora inicialmente, na abertura do volume I da obra, o autor ilustre seu esboco de dois
provisorios aspectos de um binarismo tecnologico: sdo assim nomeados o fato e a tendéncia.
Conquanto sejam ambos considerados uma parte crucial dos escritos de Leroi-Gourhan
(Mura, 2011), ndo proponho aqui que assumam esses dois aspectos dimensdes maiores do
que aquelas originalmente reservadas na obra em questdo, ou seja, a de apontamentos
bastante rapidos e confusos que conduzem apenas inicialmente o inquérito material da
proposta.

E, pois, importante citar os conceitos de fato e tendéncia com um certo rigor, dado
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que sdo uma sintese possivel, conquanto talvez nao a aqui preferivel, da proposicao geral da
obra de Leroi-Gourhan: sdo fato e tendéncia “[...] duas ordens de fendmenos de naturezas
distintas [...]” (1993a:27) respectivamente alinhadas a (I) uma ordenada peculiar de cada
implemento reificado como caso, bem como a (II) uma diretriz previsivel, retilinea e
inevitavel de um implemento técnico. O fendmeno da tendéncia é uma progressdo de uma
ordem logica, estabelecido por aquilo que, afirma Leroi-Gourhan, independe dos detalhes de
apresentacdo da matéria: pela natureza de uma existéncia de determinados materiais
arranjados como um conjunto técnico possivel. Uma ferramenta qualquer, como uma faca ou
um machado, denuncia sua tendéncia quando concebida no silex lascado, cronologicamente
anterior a ambos: ha algo de continuo entre seus contornos e suas fungdes possiveis que
ultrapassa o teor dos materiais pelos quais sdo constituidos.

A tendéncia é um horizonte de possiveis na existéncia técnica dos materiais
articulados: trata-se de um limite de funcido de um determinado objeto passivel de se anexar
a uma especifica tarefa material. A tendéncia é, de alguma forma, um esquadro movel
deslizante sobre um extenso painel acerca de uma organizacdo inorganica; é neste extenso
painel que a diacronia absoluta encontra uma configuracdo completamente aleatoria. Pois
como pode ser um conceito aleatério? Pode por este se tratar apenas de uma expectativa; e
esta é orientada pelo primeiro fenomeno: aquele do fato, definido como algo “[...]
imprevisivel e particular [...] [um fenomeno] unico, inextensivel, [uma espécie de]
compromisso instavel que se estabelece entre as tendéncias e o ambiente [material]”
(1993a:27). Enquanto a tendéncia, previsivel e em alguma medida aleatéria, ordena-se
diacronicamente, percorrendo por etapas cada quadrante de um extenso painel de
possibilidades, o fato demarca a transicdo entre essas etapas de deslocamento, reificando
essa progressdao por acontecimentos materiais especificos: um objeto, uma ferramenta, um
processo técnico material. O fato é o ajuste momentaneo a que um esquadro movel, a
tendéncia, precisa se submeter quando um detalhe no painel é observado.

Poderia dissertar muito acerca do fato e da tendéncia. Mas como ja anunciado, nédo
tém ambos um lugar aqui maior do que aquele delegado por Leroi-Gourhan na obra em
questdo; servem a este texto da mesma forma que servem ao empreendimento do autor: sdo
um controle tematico inicial de método. Atuam como eixos de localizacdo para a imensa e
inacreditavel massa de comparacdes realizadas por Leroi-Gourhan sobretudo no primeiro
volume da obra. E tanto o servem apenas como um controle tematico inicial que se

apresentam decrescentemente ao longo do volume I, ao ponto de se ausentarem no volume
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II. Possivelmente tais conceitos sejam questdes ndo tao fundamentais quanto poderiam ser;
uma evidéncia dessa ndo tao fundamental importancia pode ser notada quando salientado o
contraste entre o volume I e o volume II do obra. No primeiro caso, fato e tendéncia s6 sao
ressaltados em cerca de 10 paginas das 327 e no segundo sequer surgem como subtépicos. E,
embora esses complicados detalhes de contraste possam ser aferidos, nio serao feitos aqui
sendo a luz do fundamento deste texto: por meio da proposta metodolégica em questdo.
Quando, ao tratar de maneira seletiva e minima ambos os volumes, percebe-se que o folego
do método proposto por Leroi-Gourhan a medida que se progride na obra se robustece
proporcionalmente ao aumento de sua recusa em se qualificar como Etnologia. E por qué?
Porque a Tecnologia comparada nao é mais, ao longo do percurso de escrita dos volumes I e
II, apenas um experimento casual realizado em uma folga da Etnologia, mas uma
necessidade sintatica da experiéncia de uma fenda disciplinar: uma flexdo disciplinar por
meio do regime de comparagdo material progressivamente menos conceitual. E entdo o fato
e a tendéncia, conceituais, dissolvem-se ja nos inicios da obra para serem incorporados pelos
topicos-problemas materiais e circunstanciais da obra em curso avancado, no volume II,

agora repleta de motes ilustrativos menos teorizaveis do que antes.

Da divisao da obra, tipologia e organizacao

Mas nao se enveredara aqui nos detalhes de contetido da obra, como ja declarado,
porque ndo ha tempo e texto suficientes para que o faca e porque seria desejavel que o leitor
fizesse contato direto com ambos os volumes. E para que aqui se possa prosseguir numa
analise ndo conteudista sem que o argumento acerca do contraste interno a obra esmaeca, é
crucial reiterar sua disposicdo: “Evolucio e técnicas” (Evolution et techniques) é uma obra de
dois volumes: “O homem e a matéria” (L'homme et la matiére) de 1943 (1993a) e “Ambiente e
técnica” (Milieu et technique) de 1945 (1993b), ambos reeditados respectivamente em 1971 e
1973. O subitinerario da obra é anunciado num tripé: técnicas de fabricagdo, técnicas de
aquisi¢do e técnicas de consumacdo. No entanto, os sumarios denunciam algo sobre o teor
dos volumes: houve um desvio entre eles.

No volume I (1993a), o qual antecipadamente poder-se-ia reclamar como
determinista, “o homem e a matéria”, a divisio ocorre em cinco partes: I) estrutura técnica
das sociedades humanas; II) meios elementares de acdo sobre a matéria; III) transportes; IV)
técnicas de fabricacdo; V) primeiros elementos de evolucdo técnica. Soa tal estrutura textual

como um compromisso tipologico? Certamente, e o é na medida em que o esfor¢o consiste
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em atingir o elementar da matéria, o imponderavel da tarefa laboral. Encadeia-se, no miolo
desse volume, uma taxonomia. Mas uma outra taxonomia das técnicas, aos moldes do que
fez Mauss? Talvez sim, se apreendida por seu claro determinismo entre as descri¢des de
técnicas e os exemplos que sustentam como exercicios, ap6s cada assertiva, de generalizacao
acerca do grupo humano. E talvez néo, se notado seu contido contetido materialista, este das
etapas evolutivas dos conjuntos técnicos, como um método de comparacdo entre longas
duragdes (milénios). Teor, este ltimo, que se apressadamente considerado se torna refém de
uma acusagdo restritiva, capaz de qualificar tal discrepancia de tipologias, quando mais
distantes de Mauss, como materialmente fundamentalistas.

E é verdade; avancado o itinerario das classificacbes de Leroi-Gourhan, neste
primeiro volume da obra, o leitor depara-se, meio as divisdes supracitadas, com um capitulo
de titulo inusitado: “Meios elementares de acdo sobre a matéria”. Tal capitulo, varrendo
essencialmente com muito esmero subtdpicos como a percussio e a preensio como
fundamentos cinéticos dos gestos, anunciava atomos da atividade humana caracterizados
por uma tipologia inescapavel. Afinal, o que esta excluso do “meio elementar de acdo sobre a
matéria”? A proposicio é clara: “[o]s meios elementares sdo em si significativos [...] [pois]
correspondem a um certo estado de evolucéo técnica [...]” (1993a:43). Nao ha fuga; tudo cabe
a uma correspondéncia em um estado de evolu¢do que, em absoluto, s6 pode oferecer essa
assertiva por meio de uma detalhada tipologia que crie uma gama de possibilidades para
identificacdo dos meios de acdo, das ferramentas e de seus modos de uso. Para estabelecer
correspondéncias era preciso diversificar as possibilidades de identificacdo dos casos
materiais.

A pretensao das correspondéncias rapidamente é abandonada e Leroi-Gourhan nao
chega sequer a tocar na questdo novamente, sobrando apenas as detalhadas tipologias, os
desenhos de angulacdo do trabalho com diversas ferramentas, a diversificagdo das
possibilidades dos “meios materiais de a¢do”. Ndo por acaso, devido ao detalhe e ao cuidado
de Leroi-Gourhan com sua tipologia, é por meio desse aspecto, além dos conceitos de fato e
tendéncia, que um revisionismo tecnoldgico da obra de Mauss surge através de uma
linhagem de autores da “Antropologia da técnica” atualmente (Mura, 2011; Sautchuk, 2007).
Embora este texto pretenda se afastar dessa defini¢do disciplinar da “Antropologia da
técnica”, esta posterior aos esforcos de Leroi-Gourhan e menos interessadas em sua
proposicao de transdisciplinaridade, é urgente cita-la por sua inquestionavel exceléncia,

atualidade e criatividade tedrico-metodologica.
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E o compéndio classificatorio no volume I prossegue: dividida a matéria em relagao
as atividades pelas quais se pode tangé-la, a classificacdo bastante metddica de Leroi-
Gourhan continua pelo que nomeia por estados de conjuntos técnicos. Isso reitera a definicdo
ja citada dos conjuntos tecnicamente articulados, com a adicdo de novas divisdes
progressivamente ordenadas, evolutivas portanto, que remontam a um modo de conjuncéo
em cada espécie de conjunto técnico: I) pré-artesanal; II) protoartesanal; III) artesanal
isolado; IV) artesanal agrupado; V) industrial. Segundo Leroi-Gourhan, em: I) ndo ha
distin¢ao plena de atividades desempenhadas entre os membros de um grupo no que tange a
fabricacdo, a aquisi¢do e a consumacao; ha, portanto, uma generalizagido de tarefas; II) ndo
ha distingdo de atividades entre os membros de um grupo no que tange a fabricacdo e a
aquisicdo, embora haja predilecdo de algumas atividades de consumacdo por alguns
membros para todo o restante; ha, pois, uma responsabilidade de alguns membros quanto ao
preparo alimentar e a aquisicdo de materiais, mas ndo acerca da fabricacdo; III) ha uma
especializacdo de atividades de fabricacdo para alguns membros e uma especializacdo
secundaria, menos numerosa e metddica, no que tange a consumacio e a aquisi¢do; IV)
formam-se grupos especificos para tarefas de fabricacdo especificas que se dedicam a
aquisicdo e a consumacdo como uma segunda especializacdo, desempenhada quando a
atividade de fabricacdo ndo estd em curso; V) os membros agrupam-se sob contornos
visiveis de especialidades de fabricacdo, aquisicio e consumacdo em médias e grandes
proporcdes de meios de acdo delegados ao exterior do grupo.

Em sintese, o volume I se aglutina em torno de uma das trés divisdes fundamentais
da obra: a fabricagdo. A preponderancia dada por Leroi-Gourhan a fabricacdo ocupou um
volume exclusivo e densamente classificatorio, embora ndo o seja totalmente. Exemplos
desse teor nao classificatorio surgirdo mais adiante neste texto.

No volume II (1993b), o qual antecipadamente poder-se-ia reclamar evolucionista,
“ambiente e técnica”, a divisdo ocorre em quatro partes: I) técnicas de aquisicdo; II) técnicas
de consumacao; III) problemas de origem e difusdo; IV) evolucdo e técnicas. Esperar-se-ia
uma estrutura similar a do volume I; e desta possibilidade uma estrutura ligeiramente
distinta ressurge, com dois anos de distincia do volume I, sem uma razoavel introducao
tedrica ou qualquer esboco de problematizacdo dos capitulos subsequentes. Assim se
apresenta e se alonga o segundo volume: repleto de ilustracdes manuais, todas
possivelmente feitas pelo autor, sobre processos de encabamento de ferramentas de corte,

texturas e dimensdes de arcos e bestas, flechas e dardos conforme suas distribuicoes
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espacotemporais. A divisdo do texto prossegue, nas primeiras centenas de paginas, como
uma densa exposicdo estreitamente fisicalista de facas, arcos, dardos, flechas e calcados (e
outros, variados a partir desses). Leroi-Gourhan compde os capitulos do texto com um rigor
descritivo consideravelmente maior do que no volume anterior, dando a impressao de que
para prosseguir neste volume é preciso espantar qualquer intencdo de teorizacdo que néo se
comprometa integralmente com uma metodica postura de descri¢ao funcionalista.

O funcionalismo em questio nao tem parentesco com a acepc¢io tedrico-
metodoldgica da socioantropologia europeia, pois sim com uma acepgéo literal: do “como
funciona”. Isso caracteriza o volume II como uma espécie de ilustracio material-
funcionalista; e por qué? Porque a disposi¢do textual parece isso ter sugerido. Por exemplo,
os dois primeiros capitulos, carregados de descricdes bastante pontuais, dispdem-se da
seguinte forma: I) ferramentas e/ou objetos; II) objecdes oferecidas as ferramentas e/ou aos
objetos. A primeira disposicdo diz respeito exatamente a organizacdo unitaria das
ferramentas em determinadas tarefas sem que estas, as tarefas, submetam suas unidades
fisicas a um roteiro de possibilidades previsiveis: a situacdo bélica ndo pode definir
qualitativamente em absoluto o arranjo dimensional e textural de uma faca, de um dardo ou
de um machado. E no entanto a segunda disposi¢io mais interessante acerca da qualidade
material de um objeto: as situac¢des dos recursos materiais disponiveis para que uma tarefa
seja desenvolvida comprometem de maneira muito mais visceral a moldura funcional de um
objeto. E a objeciio entre matéria e atividade técnica que se deve atentar o contraste de
ferramentas, por exemplo.

Neste volume, o texto segue assim, sem muitas classificacdes enciclopédicas de
técnicas, ferramentas e objetos, estas razoavelmente presente no volume I. Manifesta-se
agora um vigor descritivo menos comprometido com a tematizacdo da descricio e mais
indissociado dos procedimentos de comparacdo nos processos técnicos agora evocados
como associativo-aglutinativos. Esta em pauta a associagdo, a fun¢ido como derivada de uma
circunstancia em que nao compete ao analista descritor, ao tecnoélogo comparativo,
compreender um fundamento, mas apenas tomar nota de alguns aspectos plasticos. Pois
uma explicacdo que conceba o fundamental, uma espécie de ex nihilo, impede que o
ambiente técnico surja em sua unidade dindmica derivada de “ [...] impulsos da Evolucdo em
si” (1993b:344)

E assim expde Leroi-Gourhan um importante mote desse segundo volume: o

ambiente técnico. Desdobrado em dois, interno e externo, o ambiente estende-se “para
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dentro”: o primeiro, interno, como um vetor abstrato de criacdo, profusdo e normatizacdo de
ferramentas e/ou objetos em momentos mais imediatos de existéncia técnica (a expectativa
de uma criagdo/producio, o desejo de uma reificacio); e o segundo, externo, a Geografia, a
Zoologia, ao circuito e as rotas de contato com outras condicdes técnicas, ao circundar
material (a0 imponderavel da realizacdo topica da tarefa). A confusdo material imposta pelo
ambiente técnico recoloca a Tecnologia comparada em um continuo menos nomeéavel e mais
descritivo.

Ha um contraste na natureza das introdu¢des do volume II e do volume I; e existe
contraste porque em vez de surgirem grandes proposi¢des como diretrizes do texto ou desse
segundo volume simplesmente continuar linearmente seu antecessor, dispde-se de mesclas
entre impasses sobre como comparar alguns materiais, ferramentas e suas funcodes. Leroi-
Gourhan duvida, oscila entre descrever possibilidades da existéncia de criacdes técnicas
especificas e empréstimos generalizados de parcelas de sistemas técnicos. Um tanto
confuso? Certamente. Mas é nesta confusdo que se mostra a ousadia da proposta da
Tecnologia comparada no interior da obra; pois chega enfim ao ponto de reflexionar, de
insinuar desvios e incertezas de uma estrutura antes, no volume I, tdo rigidamente
delimitada pelas tipologias técnicas.

Alguns anuncios iniciais do volume I, por exemplo, o fato e a tendéncia junto dos
“meios elementares de acdo sobre a matéria”, sdo sutilmente suprimidos, dissolvidos na
massa procedimental e contrastiva do volume II. Ou talvez tenham sido corroidos pela nova
disposicao do texto; o rearranjo permitiu que a caga, a guerra e a pesca se conjurassem, pelo
aspecto da aquisi¢do, quase que numa permuta através de situagdes “[...] partindo das armas
[...]” (1993b:68). Permitiu também que a habitacdo, a vestimenta e a alimentacdo se
encadeassem, pela rubrica da consumacao, através da criacdo de animais, suas mortes, seus
preparos e sua utilizacdo ndo diretamente alimentar; um “[...] plano rigorosamente 16gico
[...]” (1993b:141) de preparagao e absorcido ingestivas, apropriacio de tecidos ndo ingestivos
e edificacdes especificas suscitadas por cada operacdo anterior. Ou seja: metodicamente
encadeados pelos detalhes descritivos materiais ndo necessariamente respectivos.

Mesmo os “dominios” da atividade técnica (caca, habitacdo, etc) chegavam a se
misturar, através de unidades menores e mais generosas, a uma descricdo nédo setorizada de
suas constitui¢des. As ordens de grandeza de um utensilio em analise variaram e alteraram
(ou colocaram em risco) a arquitetura tedrica autossuficiente desses “dominios”. Pois é mais

com o movimento associativo entre matéria e ambiente técnico, e nio mais com a
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elementaridade da agdo entre humanidade e matéria, que se comprometem as articulacdes
de tarefas especificas e suas solucdes igualmente especificas. E assim se revela uma
assimetria: humanidade e matéria ndo se equiparam, pois o que se estabelece entre ambas
ndo é uma descomprometida e generalizavel questdo de determinagdo. A cinética entre o
organico e o inorganico tem seu fundamento na natureza de cada especificidade
materialmente articulada, sendo a generalizacdo, como método ou teoria acerca da
articulacdo material, a falta mais grave: aquela do nivelamento da alteridade radical,
circunstancial, contida em cada objecdo material.

Embora o volume II cumpra onomasticamente tarefa de retratar dois temas restantes
anunciados no volume I, as técnicas de aquisi¢do e as técnicas de consumacio, a teorizacdo
sobre eles é ligeiramente obliterada pelos detalhes descritivos material-funcionalista de
Leroi-Gourhan. A virtude do minimalismo teérico desse volume est4 justamente em Leroi-
Gourhan conseguir contrastar tantas circunstancias técnicas por implica-las como recursos
suficientes para a articulacdo material. Nado sdo necessarios os discursos sobre essas
circunstancias, mas apenas a atencao descritiva acerca de como ocorrem: objecdes topicas
entre articulagdes materiais especificas. Minimalista e volumoso, continua esse volume
ainda mais fiel a Tecnologia comparada que seu antecessor: o problema técnico se configura
sobretudo como um desafio a descricao.

Ha ainda nesse volume dois capitulos bastante diferentes da massa de contrastes
materiais até entdo presentes no corpo textual: “Os problemas de origem e difusio” e
“Evolucéo e técnicas” sdo dois detalhados capitulos que reelaboram o que foi dito no volume
I de maneira um tanto mais ousada: em vez do fato e da tendéncia, ha agora evolucao e
criacdo. E eis que surge o esteio central do evolucionismo de Leroi-Gourhan: Henri Bergson
(1859-1941) e suas intuicdes acerca de uma evolugdo criadora. A matéria, desta vez no
volume II, antecedeu sua proposi¢do no volume I: é agora uma questdo que propicia o
desequilibrio, a instabilidade as articulacdes técnicas e ndo mais o fundamento. E através
dessa mudanca de aspecto que a descri¢do comparativa agora antecede, e dispensa, os
insights teoréticos; é através dessa instabilidade que a Etnologia como esperanca disciplinar
para a o exercicio da Tecnologia comparada ndo figura mais como possibilidade. A
determinacgio da “acdo sobre a matéria” do volume I néo resistiu a variacdo, ao experimento
de método implantada pela evolucdo difusa e fragmentaria dos conjuntos tecnicamente
articulados no volume II.

Houve portanto uma mudanca; houve uma espécie de radicalizacdo da proposta que
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nesse volume enfim iniciava algum experimento comparativo (e por isso duvidava) a almejar
alguma independéncia critica em relacdo a Etnologia (e a Sociologia). E nesse segundo
momento da obra que se pode, enfim, falar de uma estavel proposta da Tecnologia
comparada. Isso significa que o volume I seja uma versao inferior da proposta. Para fins
gerais e pragmaticos, ambos os volumes sdo um continuo do desenvolvimento da proposta.
E para fins mais especificos, metodologicamente atentos, o volume II é uma reelaboracéo
positiva do texto e dos argumentos do volume I, estabelecendo-se entre eles um desnivel

bastante conveniente para uma percep¢ao mais fina da proposi¢ao da Tecnologia comparada.

Evolucio e Tecnologia

Nao é raro que mencdes a Leroi-Gourhan sejam acompanhadas de termos como
“evolucionista” e “determinista”, como acima se reclamou para cada volume da obra. Para
Leroi-Gourhan, tais nomeagdes eram certamente justas, embora nao muito ilustres devido
aos prejuizos histéricos atados aos termos. E resta saber: o que é esse evolucionismo
determinista? A resposta, que deveria beirar entre nossos conhecimentos historicos da
disciplina antropoldgica alguma obviedade, ndo tem qualquer missao com a obscura vulgata
do evolucionismo e do determinismo britanico dos inicios do século XX. Realizar tal
conexao ¢ desconsiderar as declaracdes de Leroi-Gourhan sobre a Tecnologia comparada e
seu frutifero embate com a Etnologia (e com a Sociologia). Tais nomeagdes dizem respeito
mais precisamente aos procedimentos pelos quais se guiou Leroi-Gourhan; dizem respeito a
ordem analitica do que se elegeu para esta obra como “4tomo”: a matéria e seus entornos.

Longe de uma vaga categorizacdo, o evolucionismo determinista em questdo é este
que se prestou a formular perguntas sobre “como se articulam materialmente o
funcionamento de algumas ferramentas” Leroi-Gourhan sequer se propds a criar uma
categoria bem definida de ferramenta - tarefa esta assumida anos mais tarde por Simondon
- embora a distinguisse da generalidade dos objetos; e assim o fez com um cuidado
excepcional para se indagar acerca de um conflito, de uma guerra que tinha como presenca
continua esses elementos os quais chamou de ferramentas e, em alguns casos, objetos.
Almejava atingir Leroi-Gourhan o entremeio dessa guerra entre humano (organismo
especifico), ambiente e matéria. E dessa encenacdo analitica que a ferramenta desponta
como o melhor exemplo de investigacdo e assim curiosamente definida como produto entre
forca + matéria (1993a:319). Ha dois universais nessa equacio que, como dito anteriormente,

elucidam muito pouco acerca dos esforcos de particularizagao técnica ilustrados ao longo
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dos dois volumes da obra. Contudo, tais universais exemplificam a ferramenta como
resultado de colisdes inevitaveis entre trés naturezas de organizacdo de unidades distintas
quando isoladamente concebidas (organismo, ambiente e matéria). As técnicas ndo sio, pois,
um produto da atividade humana, mas sim um universal englobante também, mas néo s6, da
humanidade. As técnicas, aclara Leroi-Gourhan, sdo mais universais que a humanidade.
Todas as espécies, notadamente do reino animal, enfrentam cotidianamente uma guerra de
contato com seus ambientes e a matéria que os compdem; lutam contra e a favor de corpos
bidticos e abidticos mais e menos rebeldes.

Eis o determinismo, arraigado e desenvolvido no volume I, de Leroi-Gourhan: a
situagdo técnica material é inevitavel. Ocorre sem excecdo em quaisquer ocasides, uma vez
se tratando de uma condigao topica inexoravel da experiéncia dos seres. E por isso possui
condicdes elementares de acontecimento que ndo dizem respeito, em absoluto, ao
desenvolvimento diacrénico das populacdes e tampouco aos detalhes de acontecimento
material em cada conjunto tecnicamente articulado. E, portanto, como elaborado no volume
I, um problema igualmente vital: uma via de evolucdo. A condi¢do de repeticao de solucdes
para essa inexoravel guerra altera, cumulativamente, os termos cotidianos do conflito:
repetir o contato entre superficies é promover uma progressdao que tende ao aprimoramento,
isto é, que busca a eficacia nesse inevitavel combate material.

Evolucionista e determinista, dito dessa forma, Leroi-Gourhan fez dessa sua obra um
compéndio hiperdetalhista de técnicas e seus modos de operagdo, bem como dos seus
resultados momentaneamente estaveis, as ferramentas, sustentados por esta ilustre
desconhecida nocdo de evolucao sem que sua fonte primaria sobre o mote, Henri Bergson
(2003), fosse diretamente citada. Mas é por meio do orientalista e filosofo Jean Przyluski
(1885-1944), mencionado em agradecimento no inicio do volume I da obra e citado algumas
vezes no volume II, que a evolucdo se manifesta como um regime comparativo. Valorativo
relativo? Nao. E por qué? Porque ndo cabe a Tecnologia comparada estabelecer um
parametro de equivaléncias relativas, mas sim um teor absoluto interno ao exercicio

comparativo.

Quais limites conceber para a Tecnologia? Uma acep¢do que comeca a ser superada
[embora ainda vigente] atribui classicamente a Etnologia o estudo de povos “arcaicos” ,
de tal forma que a questdo em torno do civilizado moderno néo pertenceria ao campo

dos etndlogos [...] [E] neste ponto, no que concerne a Tecnologia e por extensdo a
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Etnologia, minha posicdo é categérica: ndo ha uma ruptura, se ndo verbal, entre tais
fronteiras misteriosas em torno do civilizado. A Tecnologia, termo preciso no
vocabulario industrial moderno, estende-se do televisor a pedra lascada (Leroi-Gourhan,

1993a:316).

Reitero: a Tecnologia comparada é sobretudo uma postura de concessdo analitico-
descritiva de absolutos materiais. O exercicio desse absoluto consiste em se “enlamear”
naquilo a que se dedica uma especial atencdo de pesquisa; um absoluto material, um
processo técnico, é absoluto no sentido em que nio permite a analogia, pois trata-se de um
irredutivel fendmeno que, fora de sua condicio, deixaria de sé-lo. Isto é, nao seria possivel
por meio de um estudo tecnologico, se realizado como proposto por Leroi-Gourhan, tornar
um acontecimento técnico, ou mesmo o resultado objetivo desse acontecimento, cambiavel
analogicamente por outro.

A conduta de contraste da Tecnologia comparada ocorre no plano do funcionamento
singular, circunstancial, da coeréncia técnica interna em um determinado caso técnico sem
que a extracdo de um principio abstrato seja seu objetivo imediato ou conclusivo; o que, de
uma postura relativista (para estabelecer um contraponto paradigmatico na Antropologia),
em um sentido amplo, junto do universo tedrico-metodolédgico que a acompanha, pretende-
se justamente o contrario: cambiar primeiros planos em torno de um plano de fundo.
Cambio impossivel para a Tecnologia comparada, pois ndo ha para esta senido o absoluto
material sempre proprio de uma diferenca absoluta e nao relativa (como no caso do
relativismo). E ndo é, quase majoritariamente a socioantropologia contemporanea de Leroi-
Gourhan, e mesmo a das décadas subsequentes, instituida quase majoritariamente no
rigoroso exercicio da diferenca relativa, dir-se-ia no relativismo? Isto é, instituida por uma
instauracdo da “relagdo” entre primeiros e segundos planos que ndo hesitam nessa
instauragio?

A confusdo aqui elaborada diz respeito a frequente ideia de que o “relativo” é
necessariamente “outro”; o que, talvez, seja um entendimento muito generoso do
termo/conceito. Ja que o “relativo” necessariamente nega o absoluto, pois coloca elementos
distintos num prisma de equivaléncia primaria e disfarca tal equivaléncia com o discurso
sobre os detalhes de cada elemento. E nédo por acaso os inimigos vigorosamente combatidos
na Antropologia euro-americana dos séculos XX e XXI, como inimigos da alteridade, que

talvez de fato o tenham sido, foram os absolutos metodolégicos. Mas no caso da Tecnologia
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comparada o absoluto é uma recusa da cambialidade de situacdes e de supostas
equivaléncias entre alteridades. A estratégia para Leroi-Gourhan é outra: a de um irredutivel
que s permite conexdes quando efetuadas pela excessiva e rigorosa descri¢do funcional de
uma logica interna a uma especifica articulagdo material, e apenas isso, de um procedimento
técnico. E uma tarefa de impossivel comparacio em todos os aspectos, exceto quando
decorrente do procedimento material cuidadosamente descrito e analisado. Eis porque a
Tecnologia comparada é tao trabalhosa e complicada; trata-se de uma tarefa exaustiva de
conhecimento técito caso a caso, na concepgao de um absoluto, que se verte numa tentativa
textual de descricdo e analise muito mais incertas sobre “como serem feitas”. Essa tarefa é
um método e sempre um experimento; e, na acep¢do de Leroi-Gourhan, é tao suficiente e
trabalhosa quanto qualquer densa Etnologia/Sociologia realizada em distantes paisagens nao
ocidentais.

Leroi-Gourhan justifica por que a complexidade da Etnologia ndo pode por inteiro
ser propriamente Tecnologia: “[a] Etnologia continuou a dedicar mais interesse as
instituicdes que aos objetos, mais interesse aos objetos que as técnicas que os suscitaram”

(1993a:313). No inicio do volume subsequente afirma:

E dificil, para o etnodlogo, viver o totemismo ou o matriarcado, j4 a Tecnologia nio exige
sendo um esforco fisico; a descrigéo de fatos religiosos ou sociais esta fortemente ligada
ao estado interno do observador e a um esforco ainda maior em conter suas reacdes
pessoais; a Tecnologia se dispde ao contrario como um estudo de todo experimental

(Leroi-Gourhan, 1993b:10).

A Tecnologia possui, portanto, uma vantagem. E, conquanto continue como a
senhora de todas as honras possiveis, e é a ela inclusive que Leroi-Gourhan direciona
alguma alianca, a Etnologia nido ¢é integralmente suficiente: é preciso afirmar, e Leroi-
Gourhan como um etndlogo o faz, que a Etnologia, ou mais extensamente a
socioantropologia, ndo pode investigar materialmente os conjuntos tecnicamente articulados
se nao frustrando sua episteme e seus métodos em prol de uma experimentacdo que se
limite a condicional da lida com a matéria. E se a Tecnologia comparada toma corpo como
experimento, o faz junto de um horizonte ja mencionado: o da evolucdo. A evolugio tem
importancia nessa obra de Leroi-Gourhan menos devido a humanidade e mais devido as

técnicas, os ditos conjuntos tecnicamente articulados; e embora a lufada conceitual dessa
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evolucdo certamente venha de Henri Bergson, é Jean Przyluski (1942) o citado para o
desenvolvimento diddico do ambiente técnico: ambiente interior, a expectativa de uma
producdo/criacdo, e ambiente exterior, a reificagio de uma tarefa, funcionam ambos como
um “[...] organismo que se situa na intersec¢do de duas séries de fatos [...]” (Leroi-Gourhan,
1993b:396). Tais ambientes ndo sido necessariamente complementares, mas conexos. E, se
estdo estruturalmente dispostos tal qual um organismo, ndo ¢ mais tdo estranha a
proposicdo evolutiva: os conjuntos tecnicamente articulados sdo o inorganico em tendéncia
de organizacdo. E, como se trata de uma evolucdo, acontece esta em seu sentido mais
bergsoniano: da criacdo absoluta de uma “[...] continuacéo real do passado pelo presente,
uma duracido que seja um hifen ou um traco de unido [...]” (Bergson, 2003:24), repleta de
divergéncias e alimentada pela novidade implacavel.

Se é possivel aqui estabelecer um conectivo direto e positivo entre Bergson e Leroi-
Gourhan, fazé-lo é ressaltar que Leroi-Gourhan (1993b:338) considerou tao rigorosamente
Bergson, notadamente a proposicao de eld, que o pdde transgredir internamente: as
interrupg¢oes do continuo da evolucao sobre as quais escreveu Bergson, aquelas por exemplo
da precipitacdo do inorganico objetivo em uma série criadora-evolutiva, tornam-se nos
escritos de Leroi-Gourhan ndo mais exemplos de pequenas desaceleracoes dessa evolucdo,
mas sim inscricdes dos fluxos de percursos materiais essencialmente criativos que, na
acepc¢ao de Leroi-Gourhan, se ndo fundamentalmente sobrepostos ao fendmeno humano,
estabelecem com este um emparelhamento de sucessdes. Isto é, os materiais, a matéria,
evoluem coordenadamente em relacdo a humanidade sem nela necessariamente dissolverem
seus cursos de progressdo. E eis novamente a proposicdo quase contraditéria de Leroi-
Gourhan: as técnicas sdo um tanto mais universais que a humanidade.

Isso ndo significa uma transferéncia qualitativa de propriedades entre o organico e o
inorganico, para tanger um dos debates da Antropologia contemporanea, entre coisas e
pessoas. Tampouco significa um nexo explicativo fenomenologico, ou ontoldgico, entre
organico e inorganico. E, em contraste com este debate extremamente contemporaneo, e
numeroso, potencializado pela Antropologia do século XXI, Leroi-Gourhan, ao menos este
da década de 1940, é cada vez mais antiquado e inadequado: é um materialista que pouco se
importa sobre quem é nativo ou nao; sua obsessdo é sobre como se articulam alguns
materiais para tarefas especificas e como é possivel acerca deles realizar descricoes
tecnicamente objetivas. O comprometimento de Leroi-Gourhan, assim como o de Simondon,

¢ aquele de uma dobra de dentro, plenamente acessivel e discutivel com quem quer que seja,
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inclusos os nativos. Nao ha discurso para ser relatado e tampouco praticas a serem
transcritas; ha somente um punhado tépico, funcional e integralmente recursivo sobre uma
atividade técnica. O problema da Tecnologia comparada, de toda a sua investigacao, inicia e
se limita ao desafio do contraste descritivo entre as técnicas em seu curso de acontecimento

material.

O desfecho e a feitura

A continuidade do esforco técnico [da humanidade] [...] faz da Tecnologia uma
disciplina onde os valores comuns ao restante da Etnologia nio séo senio parcialmente
aplicaveis. Se buscarmos o parentesco real da Tecnologia, é em direcido a Paleontologia,

a Biologia, num sentido amplo, que é preciso se orientar (Leroi-Gourhan, 1993b:439).

Prossegue Leroi-Gourhan, contudo, afirmando que similaridade nao é identidade: a
Tecnologia ndo procede equiparadamente a Paleontologia e/ou a Biologia. Estabelece a
Tecnologia com ambas, escrevia Leroi-Gourhan em 1945, uma via perspectiva distinta sobre
causas similares; apontamento este que intentava explicitar do interior da Tecnologia
comparada o apego necessario desta as implicacdes, aos contrastes e, quando realizada sob
extremas condi¢des de rigor descritivo-funcional, a comparagdo. A esta, a comparacdo, a
qual reconhecer-se-ia como a mais ardilosa etapa de todo empreendimento tecnologico
proposto por Leroi-Gourhan, dedicou-se pouca precisdo neste texto, pois também muito
pouco acerca dela escreve Leroi-Gourhan. E talvez assim o seja porque a séria tarefa da
comparacdo, a de emparelhar o heteromorfismo entre técnicas e/ou objetos para estabelecer
uma ordem serial de conexdes materiais, ndo poderia surgir sendo no fim de todos os
esforcos exaustivos de investigacdo material.

Faz tanto sentido realizar a comparacdo tecnologica externa, sempre entre conjuntos
tecnicamente articulados distintos, como nao fazé-la. E nesse quesito a Tecnologia comparada
de Leroi-Gourhan ndo comparou, ao menos nos termos daqueles que pragmaticamente o
fazem, ou seja, nos termos dos antropotecndlogos, que encontram a disciplina antropologica
pelas questdes da Ergologia, caso ilustrado por Geslin (2012). Tampouco o fez nos termos
dos antropdlogos e socidlogos europeus contemporaneos, como o fizeram pelo conflito de
perspectivas sobre as divisdes entre procedimentos materiais e imateriais — como bem

ilustrado pela coletanea organizada por Riles, 2006 — ou pela paradoxa profusdo de
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concepgoes entre objetos e sujeitos (Julien & Rosselin, 2009), pela tentativa de superacao de
alguns conceitos entre seres e objetos pelo acontecimento cotidiano dos fenémenos bidticos
(Ingold, 2010) ou pelo avango tedrico-metodoldégico rumo ao multirrealismo de outras
ontologias, célebre esfor¢o presente em Henare et al. (2007).

Leroi-Gourhan teve muita cautela para que a massa textual ndo sucumbisse perante
o exercicio conclusivo, este condizente com comparacgio; afinal um estudo que considere as
técnicas materiais, topicas e em ato é suficiente e ja demasiado perspicaz, nao exigindo o
exercicio externo de comparagido. Mas se a comparacdo diz respeito menos a um possivel
exercicio conclusivo externo, este de emparelhar conjuntos tecnicamente articulados distintos,
e mais sobre aquele procedimento minimo de encadeamento funcional no interior de um
conjunto, certamente o “comparar” é todo o processo investigativo da Tecnologia proposta
por Leroi-Gourhan. E possivel confiar, apesar dos riscos de tal assertiva, nesta acep¢io de
“comparagao” e na possibilidade desta suficiéncia, desse poderoso esfor¢co minimo que nada
tem de pouco trabalhoso e qualitativamente vazio. O minimalismo ao qual se afeicoou este
texto, na tentativa de promover consonancia na obra de Leroi-Gourhan, diz respeito a escala
de aten¢do de um estudo material rigoroso e nio ao teor quantitativo dos “dados por ele
produzidos”. Dir-se-ia assim que a Tecnologia comparada ¢ uma aposta metodologica
minimalista.

Mas ainda assim é dificil afirmar que tenha Leroi-Gourhan realizado por muito
tempo um estudo de Tecnologia comparada; e por qué? Pouco se sabe porque. Seus trabalhos
futuros, menos desconhecidos em absoluto mas ainda muito obscuros para a Antropologia
da segunda metade do século XX em diante, investiram com fervor na Arqueologia e em
algo de teoria sobre evolucdes linguisticas e estéticas dos grafismos humanos; trabalhos os
quais nenhum deles retomou seriamente o que foi escrito nesta obra de dois volumes de
génese da Tecnologia comparada. Devido a esse obscuro “abandono” dessa obra pelo autor,
seria talvez melhor evoca-la antes como esboco de uma proposta do que de um modelo
consagrado ou um composto tedrico-metodoldgico disciplinar aplicavel. Caracteristicas
essas que, no Brasil, ndo raramente quase todo aluno de Ciéncias Sociais ouve e 1é acerca
dos modelos, da aplicabilidade dos “autores classicos das trés areas”. Talvez por nio terem
elaborado propostas, pois sim demonstrado uma série de fatores-problemas e “aplicacoes” de
compreensdo ou explicacio dos mesmos, tenham esses “autores classicos” ilustrado uma
unidade teérico-metodolégica bastante caracteristica. O que néo é o caso de Leroi-Gourhan,

este bastante fragmentario: sua circunstancia de escrita e proposicéo foi, no que envolve a
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Tecnologia comparada, estritamente implicativa. Sem explicacdes, sem compreensdes, apenas
um experimento de descricdo de muitos detalhes cada vez mais especificos.

Se foi preterida pelo criador, seja la por qual motivo, a Tecnologia comparada foi por
outro lado inspiracido fundamental para que Simondon, alguns anos depois, produzisse toda
a sua massa de textos concernentes a técnica. Alegou Simondon com entusiasmo, numa
entrevista concedida a Jean Le Moyne, quando questionado sobre a génese absoluta do
objeto técnico: “[h]a uma pré-histéria do objeto técnico, que é a ferramenta. E a ferramenta
¢ de um ensinamento riquissimo [...] [a qual foi estudada] de maneira extraordinaria por
Leroi-Gourhan” (Le Moyne et al, 2009: 126). A referéncia a Leroi-Gourhan nos textos de
Simondon ¢ intensa e se espalha em sua tese complementar de 1958 (Du mode d'existence des
objets techniques), e em todos os cursos subsequentes até o fim de suas atividades
intelectuais. Ndo seria possivel enumerar e especificar cada referéncia a Leroi-Gourhan nos
escritos de Simondon aqui; tal tarefa requereria um texto proprio.

Embora este outro materialista “sem escola” que foi Simondon muito tenha escrito
sobre o cerne da Tecnologia comparada sem anunciar diretamente essa motivacao, é justo
que a ele se credite o grande empenho em nao deixar a Tecnologia comparada esmaecer.
Havia um compromisso direto de Simondon com a proposta, dela tendo se apropriado em
meados da década 1950; compromisso enunciado claramente em um de seus cursos sobre a
invencdo e o desenvolvimento das técnicas (L'invention et le développement des techniques)
de 1968, ministrado na Sorbonne e na Ecole Normale Supérieure a pedido de Georges
Canguilhem (1904-1995). A escolha desse curso € precisa por um simples motivo: porque seu
material técnico descritivo e grafico ¢ muito denso e de dificil organizagdo. Simondon
propde durante o curso atravessar os problemas da metalurgia, das ventilacdes de minas,
dos processos de construcdo e de exercicio de arquitetura, culminando nas implicacdes da
eletricidade e na distribui¢ao-producédo de informacao em algumas maquinas por ele eleitas
como exemplos. E por que tal itinerario? A resposta nao poderia ser mais interessante:
porque é por meio de um plano descritivo material que algo de técnico pode perder sua
generalidade para se tornar uma circunstancia de um funcionamento sempre particular. A
“[...] atividade técnica é uma maneira de constituir a organizagdo [particular] de uma
atividade orientada [especifica] dos seres organizados [...]” (Simondon, 2005:225); a
atividade técnica promove o ajuste entre os impasses materiais que todos os seres
organizados enfrentam cotidianamente. Como tangenciar esses impasses, essas variacoes se

nao promovendo desvios pontuais e rigorosos em cada circunstancia técnica?
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Embora possa soar abrangente, o curso de Simondon é muito pontual: um plano de
estudo de problemas especificos de invencao e desenvolvimento de inimeras circunstancias
técnicas (devidamente acompanhadas de densas descri¢cdes e esquematicos desenhos). Seus
exemplos tém uma curiosa estratégia textual: a de visar sempre o medium escalar entre um
nivel macrotécnico, de extensas redes de articulacio material, e outro microtécnico, de
elementos-unidade internos a um sistema de funcionamento. Visa, portanto, ao
mesotécnico: o objeto que se articula para baixo, com os elementos que o constituem como
unidade coerente, e para cima, com outros objetos ou com um conjunto de objetos com os
quais partilha fontes energéticas e/ou uma cadeia direta de procedimentos. Tal estratégia
possibilita que Simondon descreva parcialmente processos técnicos tanto de aspectos de
maior amplitude, como o transporte de minérios em uma mina subterranea, como de menor
amplitude, como um transformador de voltagens ferranti. E assim o faz sem abandonar o
primordial da Tecnologia comparada: a descrigao rigorosa dos detalhes como experimento de
método.

E configura a postura de Simondon um modelo de estudo? Nao necessariamente;
como se poderia repetir suas descri¢des se se tratam de coisas tdo especificas e oscilatorias?
Talvez esteja mais para uma iniciativa exemplificada: o autor demonstra como fez descri¢des
em cada caso, em cada escala, nada mais, nada menos. O curso inicia com o seguinte
subtitulo: “plano geral de estudo para o problema das técnicas”. Divide Simondon (2005:83-
85) neste primeiro momento trés possibilidades de estudo das técnicas: I) estudo de base a
partir da funcionalidade (relacdo do ser vivo com o ambiente); II) estudo psicologico e
reflexivo panoramico; III) estudo de Tecnologia comparada. O curso, extenso e detalhado,
percorre pontualmente todas essas trés possibilidades de estudo das técnicas; afirma
Simondon, logo apés té-las apresentado no inicio do curso, que as trés se orientam
diferentemente em direcdo a regimes de realidade que ndo possuem muito em comum senao
um rastro do progresso da tecnicidade. Isto é, um rastro da modulacdo das margens de
articulacdo material para um funcionamento/uso, gradativa e assim manifestada etapa a
etapa em um processo evolutivo especifico. Mas o que mais interessa neste texto é a terceira

dessas possibilidades:

[...] [trata] a tecnologia comparada [..] [da] resolucdo de problemas (mediacido
instrumental) nos animais e na ordenacdo dos diferentes meios [materiais] em funcéo

do ato de suas utilidades funcionais [...] e de seu aperfeicoamento, ou autocorrelacéo
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interna, que consiste em um critério normativo do ato de invencio a instituir tais

mediacdes (Simondon, 2005:85).

O reconhecimento explicito da proposta da Tecnologia comparada por Simondon néo
s6 o compromete integralmente, devido a sua obra textual acerca da técnica, com essa
postura metodoldgica, como o torna um exemplo de realizagio integral dessa proposta. Nédo
¢ em Leroi-Gourhan que se pode ler a experimentacdo pragmatica e radicalizada da
proposta, mas nas producdes de Simondon, notadamente no curso aqui referenciado, onde o
método da Tecnologia comparada se expde antes como um gabarito do que como um modelo.
Ou seja, como um parametro para o reajuste de perfis estritamente métricos, escalares de
um estudo imediatamente material; um modelo talvez servisse mais a réplica da forma do
que ao contraste de modulagdo entre diversas formas, coisa que é toda a Tecnologia
comparada. Diria Simondon (2005:101) a esse respeito que o sentido do objeto técnico, como
exemplo sintético de toda matéria articulada em seu entorno, é nada mais e nada menos do
que seu funcionamento: que seu modelo é sua série funcional objetiva.

Se Leroi-Gourhan pretendia um afastamento da Etnologia, da socioantropologia, nao
o desejava negativamente: tratava-se mais de uma questdo de conveniéncias disciplinares do
que de uma grande divergéncia intelectual. Simondon por sua vez sequer se aproximou da
questdo e, se rigorosamente considerado, a Antropologia, para fins onomasticos,
inevitavelmente teria de cambiar de nome. Afinal, ndo é por acaso que o autor evoque a
Mecanologia como sinénimo de seus esforcos sobre a técnica (Le Moyne et al, 2009), em vez
de creditar a Antropologia, onomasticamente, como um ponto proficuo para se desviar. Na
Otica de Simondon, para que a Tecnologia comparada usufruisse de toda a sua capacidade
experimental, uma delimitacio onomastica como a da Antropologia também seria
epistemologica. Dizia: “antropocéntrica”, pois se nem a individuagao organica — tema com o
qual obteve parte de seu doutorado principal - creditava a possibilidade de uma
socioantropologia como ferramenta investigativa (2007:181), tampouco seria ela possivel na
movedica recursividade materialista da condicao técnica dos conjuntos tecnicamente
articulados. Nem sequer a cibernética Simondon confiou tal possibilidade, deixando de lado
muitos de seus interlocutores ciberneticistas ao longo do tempo; entdo qual seria a disciplina
capaz de incorporar tal proposta metodologica?

Talvez a Antropologia contemporanea esboce simpatia por essa possibilidade, mas

nio se sabe se Simondon retribuiria tal simpatia; talvez a Antropologia contemporanea
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possa ser simpatica a um experimento de Tecnologia comparada, devido as suas recentes
“viradas” tedrico-metodologicas, mas de qualquer forma ha de se desconfiar de sua suposta
franca ousadia. Pois, antes de simpatizar com o compromisso de Simondon e sua segunda
versdo da Tecnologia comparada, talvez pudesse a disciplina impulsionar um revisionismo de
seus fundamentos, de seus “autores classicos”. Afinal Leroi-Gourhan esteve cravado nos
inicios da disciplina, mas tdo raramente foi notado e considerado na contemporaneidade
dela.

A realizacido de um experimento de Tecnologia comparada tal qual o fizera Simondon
(e Leroi-Gourhan) ainda nao estd no horizonte da Antropologia contemporanea (com
excecao de certos aspectos dos ja citados autores da “Antropologia da Técnica”) por diversos
motivos, desde o fator histérico do triunfo de certos autores até a quase hegemonica
centralidade da analise antropolégica em torno dos discursos e enunciados entre
pesquisadores e pesquisados, estes tdo pouco interessados nos detalhes materiais de uma
circunstancia técnica. Mas talvez Simondon tenha podido pragmatizar a proposta apenas
por estar as margens das disciplinas e em um razoavel vacuo de colaboragdo com outros
autores durante seus frutiferos anos intelectuais (de 1955 até meados da década de 1980),
liberando-o de eventuais orientagdes departamentais e de burocracias disciplinares. A
solugdo onomastica encontrada por Simondon, inspirada em um pequeno livro de Jacques
Laffite (1972), foi a de cunhar publicamente o fomento de uma Mecanologia como uma fenda
entre as disciplinas, tal qual a Tecnologia comparada, que tivesse como fundamento a
alagmatica, a ciéncia das operacgdes e das mudancas de estado.

Nesse aspecto disciplinar, é ainda importante ressaltar a clareza das dissidéncias
promovidas por Leroi-Gourhan, ou melhor, na génese da Tecnologia comparada (algo
também dito por Beaune, 2011): a Tecnologia comparada é sobretudo uma dissidéncia do
exercicio de sobreposicdo promovido pela Etnologia, e ndo sua negacéo. Isso significa nao a
mistura dos métodos e das abstracdes sobre eles, e sim uma maior relevancia da
possibilidade de uma produgao paralela a Etnologia (e a Sociologia), para que, no momento
anterior a centralizacdo de explicagcdes e/ou compreensdes como cerne dos debates tedrico-
metodologicos, a implicagdo material também conquistasse um pequeno e legitimo espago
disciplinar. A Tecnologia comparada seria, portanto, apenas uma trabalhosa e detalhista
implicacdo material.

Para além de dizer alguma coisa importante sobre a histéria da disciplina

antropologica, ou de suas pretéritas e futuras origens onomasticas, a Tecnologia comparada
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ilustra uma tentativa, seja como proposta nessa obra de Leroi-Gourhan, seja como realizagdo
mais radical nas atividades de pesquisa de Simondon, de projecido de um espectro de dentro
para fora da Antropologia; um espectro projetado paralelamente a disciplina, a servigo de
uma investigacdo relativamente desconexa do “cerne antropoldgico”, mas inevitavelmente
emparelhada pelas implica¢des produzidas por esse espectro. Talvez seja essa uma via
alternativa, uma vez que se pode deste modo, enfim, radicalizar a premissa de que é preciso
divergir pela diferenca disciplinar sem, necessariamente, exercitar a nega¢ido dos caminhos
disciplinares. A Tecnologia comparada nao precisa, e nido pode devido aos entraves
institucionais hoje bastante ardilosos, conquistar a sonhada diplomatica autonomia como
desejou Leroi-Gourhan e como, nédo tdo diplomaticamente, ansiava Simondon; ao menos,
nao por enquanto. Talvez haja ainda uma divida da Antropologia com seu passado e um
dever dos antropologos com suas premissas de pluralidade e descolonizacido de pensamento
que possa a Tecnologia comparada oferecer uma lacuna de método, uma possibilidade de
exercicio. Pois se ha um lugar para esse espectro, para a Tecnologia comparada, néo o é
certamente no veio da Antropologia, mas provavelmente ao seu lado, ou em suas bordas,
como uma fugaz e tdpica apari¢cdo que a cutuca para mostrar um pequeno punhado de

detalhes no chio, sobre a mesa e nas lascas de um material qualquer.
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