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Resumo

Este trabalho tem como foco as préticas concernentes ao regime de producdo de um
instrumento musical. Proponho, ao longo do texto, que ndo 0s vejamos apenas enguanto
“maquinas de som” e sim para que atentemos para a sua peculiar capacidade de
acionarem, condensarem e protagonizarem sistemas de conhecimento distintos e
complexos, ao longo dos estagios, espacos e nuances de sua criacdo. Para tanto, esta
producdo decorre de um percurso etnografico envolvendo uma oficina de luthieria,
salientando como cada uma das personagens e espacialidades organiza e explicita um
mundo proprio de sociabilidades, tecnicalidades e politicas do valor, construido em
contato com 0s instrumentos musicais.
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Introducdo: mais do que som.

O convite inicial deste texto é para que ndo mais observemos 0s instrumentos
musicais enquanto ferramentas inertes, repousando nas méaos de musicistas, e atentemos
para os distintos cenérios construidos em conjunto e a partir deles. Para que atentemos,
também, que compreendem dindmicas e complexas situagdes ndo s6 musicais, que
fomentam mudancas na propria estrutura do que se compreende enguanto musica, nas
diferentes posicdes e papéis sociais envolvendo as mais distintas praticas musicais, e na
construcdo de outras tecnicalidades concernentes a novas sonoridades e instrumentos.
Tais objetos muitas vezes detém caracteristicas que extrapolam uma suposta dindmica
social que posiciona a musica e musicos estruturalmente de maneira pétrea, e passam a
acompanhar areas de questbes flutuantes como técnicas corporais, nacionalidade,

consumo, politicas do corpo, etnicidade, e tantas outras mais.

Nesta oportunidade, a producdo procura observar as praticas subjacentes ao fazer
musical, assim como discutir o lugar do instrumento enquanto atuante nestas redes de
relagdes. Desta forma, lango meu olhar a uma fase por mim considerada “anterior”, mas
de extrema importancia para as praticas musicais subsequentes: o exercicio de fabricacdo

de instrumentos, ou luthieria.

O presente texto se ampara em dados levantados acompanhando as nuances dos
relatos de campo conduzidos em uma oficina de luthieria no estado do Rio de Janeiro, ao
longo da segunda metade do ano de 2017. Apresento, a partir de meu percurso
etnografico, questdes relacionadas ao regime de fabricacdo de guitarras e contrabaixos
elétricos, assim como as particularidades das redes de saberes e técnicas onde sdo obtidos
0s conhecimentos necessarios para esta atividade. Para tanto, reiino algumas das ideias e
instrumentos da antropologia do ritual para apresentar espacos, ferramentas, matérias-
primas e etapas sequenciadas de trabalho para alcancar certa capacidade ergondmica,
visual e sonora. Pensar a construcdo de instrumentos sob este prisma analitico permite
que, além das etapas especificas de construcdo e singularizacdo dos instrumentos, dos
materiais e das ferramentas, observemos também o sequenciamento das agdes e 0
estabelecimento de determinadas condutas enquanto imprescindiveis para a eficacia do

método.



Observo tambem como os densos saberes acionados pela figura do luthier sdo
acionados (e produzidos) a partir de redes heterogéneas de sociabilidade habitadas
também por instrumentos. Trata-se, como dito anteriormente, de um arcabougo de saberes
e técnicas construido também a partir de uma relagdo com os mesmos. A partir da relagédo
do luthier com os instrumentos musicais, procuro salientar como algumas redes de
sociabilidades nas quais estes saberes circulam, ultrapassando, assim, um dito “mercado”
musical, e adentrando num amalgama de técnicas, politicas, economias e noc¢des de
trabalho. No decorrer deste texto, procura-se tratar a construcdo e circulacdo de
instrumentos como eventos ndo ordinarios, organizados de maneira teleoldgica, levando-
se em consideracdo, também a propria capacidade que 0s instrumentos musicais possuem

de influenciar na producédo de conhecimentos sobre si mesmaos.

O luthier.

O primeiro movimento desta proposta procura ndo s estabelecer como também
posicionar o profissional envolvido na construgdo de instrumentos musicais, sendo esta
atividade ainda envolta em uma trama maior de situacGes que trato aqui como
sociomusicais?. Assim sendo, proponho, inicialmente, dois movimentos: a apresentacio

da categoria luthier e a de meu interlocutor, respectivamente.

Luthier é o termo empregado para designar o profissional que trabalha com a
manutencao, criacdo e reparacao de instrumentos musicais (podendo, estas trés funcdes,
serem independentes, e até mesmo protagonizarem debates especificos que ficardo para
uma proxima oportunidade). Inicialmente, a arte englobava somente instrumentos de
corda, incorporando, futuramente, outras categorias de instrumentos. No entanto, procuro
tratar o termo luthier aqui, também enquanto detentor de conhecimentos e técnicas
especificos que lhe conferem a capacidade de atuar na “ritualistica” da fabricagcdo de
instrumentos musicais. Inicio lembrando ndo s6 das capilaridades sociopsicologicas e

psicobioldgicas que Dawe (2003) elenca a producgéo e construcdo de instrumentos, mas

2 Por sociomusical penso situacdes de interacdo ou movimentacdo de cunho social, iniciadas a partir de

relacGes especificas com a musica, e que, a meu ver, ndo se dariam em sua auséncia.



também de uma determinada rede de sociabilidades que permitira que esse proprio

conhecimento seja acessado, como descobriremos no decorrer desta sessao.

Reforgo o anteriormente exposto: de acordo com o etnomusicélogo Kevin Dawe
(2003; 2007; 2010; 2013), tanto criar quanto tocar instrumentos musicais requerem (e
ativam) um vasto arranjo de habilidades sociopsicologicas, psicobioldgicas e
socioculturais para virem a acontecer. Estas mesmas ac¢Ges sdo, ainda, dependentes da
existéncia de um determinado arcabouco de saberes e técnicas por parte dos grupos onde
serdo inseridas, para que seja possivel ndo s6 expressar, como também posicionar sua

sonoridade enquanto produto cultural do mesmo grupo.

Assim sendo, faz-se imperativo pontuar a densidade pela qual o oficio de luthieria
esta envolto. Trata-se de um amalgama de conhecimentos distintos que ultrapassa em
larga medida a construgdo, a criacdo e o reparo de instrumentos, que j& sdo, por si s,
complexos em demasia. Por esse amalgama, compreendo um arranjo de redes de
sociabilidade heterogéneas que se permeiam e se condensam culminando, entdo, na figura

do que aqui pensamos luthier.

Ressalto, no entanto, que apesar da exotizacao e mistificacdo as quais o trabalho
artesanal é comumente associado, que a obtencdo de tais saberes e técnicas nao esta
imobilizada em um sistema fechado de conhecimento. O préprio oficio se prova denso e
de exercicio multiplo, fruto das multiplas trajetorias que nele desaguam. No entanto,
amparado por meus relatos de campo, presumo que tais habilidades também ndo sejam
acessiveis a ponto do que possamos chamar de um sistema aberto de conhecimento (em
2018, ainda observo baixa predominancia de cursos/oficinas voltados para a pratica).
Procuro pensar nos saberes de luthieria enquanto um sistema ‘“semi-aberto” de
conhecimentos, que ndo necessariamente formam, juntos, uma doutrina, pois 0s proprios
regimes de construcdo sdo variados. Mas ainda assim, necessitam de uma iniciacao

especifica, como veremos nos relatos aqui apresentados.

O primeiro ponto que gostaria de ressaltar consiste em uma determinada educacgéo
auditiva, uma sociabilizacdo do ouvir € trazida a luz. Ao tratarmos mdusica, muitas vezes
contamos com um vocabulario que nos permita tornar certas caracteristicas sonoras
inteligiveis para que os proprios instrumentistas (e outros profissionais da musica)
comuniquem-se entre si. No entanto, a prépria maneira expansiva com a qual lidamos

com o som se manifesta através de um vocabulario sensorial elasticizado, que ultrapassa



sons “graves” e “agudos”, trazendo e resignificando categorizagdes antes reservadas aos
outros sentidos. N&o raramente, instrumentistas e luthiers séo desafiados a adentrar uma
complexa dimensdo sonoldgica, para assim reconhecer e catalogar sonoridades
consideradas “cléssicas”, que lhes demanda compreender sons considerados “gordos” ou
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“magros”, “secos”, “granulados”, “quentes” e até mesmo “redondos” ou “rasgados”.

Apresenta-se, também, o dominio de um determinado vocabulario morfolégico (e,
em alguma medida, anatbmico), concernente a producao de instrumentos musicais: para
além dos bracos, corpos, asas e maos, o luthier deve ser capaz de compreender
caracteristicas inerentes a modelos variados de cordofones, ultrapassando sua sonoridade.
O profissional precisa reconhecer, por exemplo, um jazz bass (eternizado pela norte-
americana Fender) assim como acionar, quase automaticamente, 0os conhecimentos
necessarios para construir um instrumento semelhante, usando como gatilho somente o

acionamento de uma nomenclatura.

Passados os conhecimentos acerca das nomenclaturas e sonoridades, o luthier
também aciona, para além do vasto arcabougo de técnicas de construcao, saberes sobre
0S materiais com 0s quais trabalha, assim como com quem trabalha, como se trabalha,
como constroi e o que se constroi. O profissional corporifica, quando cria ou recebe um
pedido de um instrumento, uma ampla e heterogénea teia de interacdes que nao
necessariamente € circunscrita as pessoas, e bebe, também, do conhecimento fornecido
pelos objetos com os quais se trabalha. Cada material e ferramenta possui seu proprio
“codigo de conduta”, uma maneira especifica de manuseio que interfere diretamente na
eficacia com a qual o instrumento construido agira na esfera sociomusical. E todos estes

conhecimentos devem estar alinhados antes de se iniciar a construcao.

Tracemos, por exemplo, o seguinte exercicio: um cliente encomenda um
determinado modelo de instrumento. A partir daqui o luthier aciona seus conhecimentos
e precisa a sonoridade desejada (sonoridade esta construida por meio de consenso entre
musicos, ouvintes, instrumentistas, luthiers, etc.). A partir desta etapa, encontra e recolhe
materiais (madeiras, elétrica, ferragens, tintas e formulas de verniz) que entregardao, em
teoria, tal sonoridade, ergonomia e visual, e que ferramentas serdo usadas para a
manipulagdo destes materiais, para entéo, a concepcédo do instrumento ser iniciada. Trata-
se de um exercicio muitissimo complexo e pouco rastreavel, tamanha a densidade das
redes acionadas pela profissdo. Ao pontuar minimamente 0s conhecimentos acionados

por seu oficio, presumo que o passeio pelo “oficio” luthier esteja melhor delineado.



O préximo passo concerne apresentar a “pessoa’ luthier, cuja interlocucéo torna
esta pesquisa possivel. Samuel Martins foi o primeiro luthier que se disponibilizou para
me receber em sua oficina. Isto depois de conversarmos brevemente sobre meu trabalho,
por meio de seu perfil em uma rede social, encontrado em grupos de venda ou troca de
instrumentos. O luthier, natural de Nova Friburgo, organizara seu tempo para que
pudéssemos conversar sobre seu oficio e outros temas pertinentes a masica. Na verdade,
a propria forma como a figura de Samuel era apresentada por cidadaos friburguenses
evidenciava ndo s6 todo o exotismo com o qual a funcéo ainda é exercida, como a propria
raridade com a qual tais profissionais séo encontrados. No caminho da rodoviaria para o
lugar onde me abrigaria, ja tinha ouvido, vez ou outra, sobre o “rapaz que faz

instrumento”, e, mais raramente, o “marceneiro”.

Quando perguntando sobre sua trajetdria, Samuel nos pontua, inicialmente, a
trama de sociabilidades e técnicas nas quais o individuo deve ter sido inserido (e por que
ndo iniciado?), de maneira a iniciar sua carreira (Becker, 2008) enquanto luthier. “Ja
cresci mexendo com madeira, né? ”, aponta. Tal declaracdo levanta ainda um ponto
complexo, mas de relevancia para a analise: uma relacdo especifica com o material e com
0 conhecimento adquirido a partir destes. Samuel pontuava a todo tempo a necessidade
de conhecer e saber escolher as madeiras com as quais o luthier se dispde a trabalhar,
conhecimento adquirido ainda na infancia, em seu contato com o oficio de marceneiro do
pai.

O inicio enquanto baterista, e, posteriormente, 0 gosto por instrumentos,
culminaram na construcdo de seu primeiro viol&o, até entdo, sem qualquer instrucéo
considerada, por ele, “formal”. O instrumento foi concluido, mas, segundo o proprio,
sequer sustentava alguma afinacdo, dada a auséncia do dominio de técnicas por ele
consideradas mais complexas. Técnicas nas quais viria a ser iniciado por meio de um
curso disponibilizado pela prefeitura, algum tempo depois. O curso teria sido
descontinuado, pois, segundo Samuel, se trata de uma profissdo “cara”, impossibilitando

a prefeitura de fornecer o maquinario e o material necessario para todos os alunos.

Pontua, também, que todos os exercicios passados pelo professor, eram em
sequida praticados na oficina do pai, fator que contribui para a elucidagdo de uma
caracteristica da rede de sociabilidades anteriormente referenciada, que n&o so evidencia
as particularidades do acesso de Samuel a luthieria, como viabiliza a internalizagédo de

suas técnicas: a formagdo de uma rede a partir de redes. Reafirmando a proposta inicial



de que oficio de luthieria concerne um conhecimento amalgamado de origens multiplas

e ativacGes concomitantes.

Entdo, o que eu pegava l4, chegava em casa na marcenaria e comegava
a querer fazer, entdo, antes de terminar o curso eu ja tinha feito
indmeros instrumentos em casa, na verdade eu comecei a fazer
cavaquinho 4, entendeu? Nem fazia nada de baixo, de guitarra ndo, e
ai, fazendo os cavaquinhos eu fui pegando gosto, entendeu?
Terminando alguns cavaquinhos, ai eu levava pro professor ver, e do
curso mesmo, quem seguiu foi... s6 eu, entendeu? (05/07/2017)

A trajetoria obtida a partir da interacdo com Samuel sugere, desta forma, um oficio
extremamente pautado na préatica. Nas palavras do interlocutor, trata-se de uma “trajetéoria
de muita pesquisa”, mas que, corriqueiramente, se encontra no desmontar, no mensurar,
no sentir dos instrumentos e de sua matéria prima. E vélido ressaltar, que o primeiro
instrumento fanned (multi-escala), pelos quais sua oficina é famosa, foi feito, segundo o
luthier, por meio de investigacdo de técnicas e procedimentos, em 2012, ainda sem
nenhum contato presencial com esta modalidade de instrumentos. E sem gabaritos.
Acredito que seja por meio de praticas semelhantes, que cada luthier desenvolve suas
técnicas especificas de trabalho. Técnicas, estas, que vao posicionar o profissional na

esfera anteriormente denominada como sociomusical.

Entdo, assim, as vezes eu posso até dizer que uns 60% da minha
trajetoria de luthier até hoje, foi de pesquisa, entendeu? Mesmo que nédo
tenha sido uma pesquisa muito fundada, fundamentada, sempre foi uma
pesquisa assim... de pegar um instrumento, desmontar um instrumento
pra poder medir, pra ver como é que é... no comeco foi muito assim
mesmo, pegar uma guitarra, pra ver como € que &, a guitarra nem era
minha, as vezes a pessoa nem sabia que eu tava com a guitarra
desmontada (risos), entendeu? (05/07/2017) [nosso grifo]

Nota-se, também, nas informacgdes fornecidas por Samuel, um primeiro
movimento de singularizacdo do oficio de luthier. Isso se deve a predominéncia do
mercado moveleiro na obtencdo de matéria prima (no caso, madeira), e do maquinario
para sua manipulacdo. Tais fatores dificultam, em larga medida, a maior difusdo dessas

praticas, e, até mesmo, a valorizacéo deste tipo de profissional, segundo o interlocutor.

Um segundo movimento de singularizacdo se da no proprio posicionamento do

luthier na estrutura onde seus saberes circulam. Seus instrumentos possuem sua marca,



e, por detrés dela, estdo as redes compostas pelos materiais usados e seus regimes de
circulacdo, as técnicas empregadas e sua obtencdo, os fornecedores e a interagdo, a
qualidade das pecas, e os detalhes morfolégicos nos corpos esculpidos e trazidos & uma

espécie de vida, pelo processo ritual de construcéo.

O instrumento que eu construo hoje em dia, assim, ndo vou dizer que
ndo tenha melhor, mas é muito superior ao instrumento que ce encontra
na loja, ndo querendo, nem... A madeira que eu uso, as pegas que eu
trabalho, entdo, hoje em dia eu tenho que manter esse padrdo, eu nao
posso chegar ¢ “ndo, bota essa pega mesmo...”, ndo tem como,
entendeu? Compro peca direto dos estados unidos, da fabrica,
entendeu? Imas eu compro direto da fabrica, pra fazer os meus
captadores, entendeu? Circuito foi um amigo, “amigo”, um engenheiro
eletrdnico que projetou 0 meu circuito, entdo, tudo que eu uso no meu
instrumento passa pelo crivo, é... Do meu gosto, mas também de toda
essa pesquisa que eu venho desenvolvendo esse tempo todo.
(05/07/2017)

Do ritual: o espaco.

Fundada em 2002 por Samuel Martins, a S. Martyn é uma oficina de luthieria
anteriormente localizada no bairro Jardim Califérnia, em Nova Friburgo, hoje localizada
na cidade de Niteroi, regido metropolitana do\ Rio de Janeiro. Atende, segundo Samuel,
clientes de todos os niveis, ainda que a demanda tenha diminuido momentaneamente em
funcg&o do tréansito das localidades. Dos servigos oferecidos, a oficina foca principalmente
em trés: a manutencdo, restauracdo e construcdo de guitarras e contrabaixos elétricos.
Os primeiros dois servi¢cos sdo de maior abrangéncia, pois tratam-se de requisi¢des mais

baratas e menos complexas, logo, atendem clientes amadores e profissionais.

Em funcdo do transito das oficinas, este trabalho utiliza, em sua maioria, as
representacdes ja construidas em minha primeira aproximacdo, em julho de 2017. No
entanto, ressalto: o atual momento é muitissimo proficuo para ndo so6 os estudos de
circulacdo de instrumentos e organologia, como também para diversas outras abordagens
antropoldgicas e etnomusicologicas. A observacao destes espacos concerne, ainda que de
maneira incipiente, uma espécie de “processo de organizagdo de uma oficina de
luthieria”. Ainda que este tema ndo seja trabalhado com a profundidade que merece, aqui,

menciono que definitivamente voltarei a ele no futuro. Sigamos.



A manipulacdo e organizacdo dos espacos, como ja dito por Mauss (2003),
configura uma atividade social, e, no nosso caso, amplamente técnica. O autor menciona,
ao tratar a relacdo dos esquimds com o ambiente, variagdes criticas de cunho técnico,
ideologico, politico, habitacional e religioso. O ambiente, e no nosso caso, 0 espaco, prevé
variacdes criticas, demandando condutas especificas a partir dos diferentes niveis de
circulacdo aqui engendrados. A oficina, assim, ndo configura, de forma alguma, um
galpdo desorganizado e empoeirado, ocupado por um maquindrio em situacdo

semelhante, ainda que exposta desta forma.

As andlises do espaco compreendem uma rica abordagem dos estudos de
ritual/performance/técnica. Permitem, a partir de uma miriade de aproximacdes,
extrapolar situacdes de circulacdo, separacdo, sacralizacdo, confrontacdo, organizagédo

social, usos politicos do espaco e ambiente, e muitas outras possibilidades.

Em Negara: O Estado-Teatro do Século XIX, Clifford Geertz (1991), ao
demonstrar os usos e cargas politicas do espaco, nos fornece também, artificios para que
tratemos deste regime em especifico. O palacio do rajah, em seu texto, configura uma
“colegdo de palcos” no qual a forca politica exemplar ¢ dramatizada, e atos relacionados
a ascendéncia e a subordinagédo eram representados inumeras vezes. Estas representacoes,
no entanto, clarificam também o ordenamento espacial do palacio: Geertz menciona 0s
locais mais sagrados enquanto situados a norte e a leste; as areas menos prestigiosas

bordejando as areas mais prestigiosas.

H4, ainda, uma gradacao da escala publico/privado com relacdo aos acessos deste
espaco, desde a frente do palacio, até suas partes traseiras. A partir de uma planta do
palacio, o autor demonstra a localizagdo dos altares no templo, dos pavilhdes, o patio de
entrada, e até mesmo a distribuicdo de espacialidades funcionais em todo o palacio. O
exercicio é constantemente acompanhado pela ideia de uma centralidade sagrada,
orbitada por camadas de menor preponderancia. Exercicio que nos é elucidativo, quando
tratamos também de espacialidades que viabilizam performances distintas e gradacgdes

distintas.

Temos, no limite, uma “série de palcos” onde cada localidade desperta e demanda
técnicas e condutas distintas, no palacio ou na oficina, como observamos em seus aspectos
fisicos. Em 2017, a oficina era configurada por um grande galpdo, seccionado em trés

partes, acessado por uma grande porta central. Em meados de 2018, a nova oficina



encontrava-se em processo de obras, mas sua estruturacdo ja apontava configuracao
semelhante. O regime de trabalho, propriamente, ndo sofreu modifica¢des bruscas. Desta
forma, procuro langar meu olhar uma vez mais para as representacdes mais solidamente
construidas em 2017, levando em consideracdo que alguns detalhes podem, sim, sofrer

modificacdes.

Ainda no galpéo central localizado em Nova Friburgo, tinhamos, ao lado direito,
a maior das trés secgoes, onde meu interlocutor trabalhava a matéria “bruta” e também,
estocava a madeira. Trata-se da localidade onde as pecas sdo separadas primeiramente,
contando com o maquinario mais pesado, voltados para a manipula¢do “suja” dos
materiais. Trata-se, aqui, das atividades que demandam mais espaco, e ndo sao
diretamente prejudicadas pela poeira ou serragem. Aqui estdo a serra de fita (para os
cortes mais bruscos), e uma serra em configuragdo menor, de confec¢do do proprio
Samuel para os primeiros trabalhos de modelagem, além de uma lixadeira industrial.
Trata-se do local onde Samuel procede com mais cuidado, e se paramenta com a maior
quantidade de equipamentos de protecdo, como luvas, aventais, 6culos e, ocasionalmente,

mascaras.

Foto 1- Galpdo central da S. Martyn (2017)



O galpéo central organiza espacialmente a maior parte dos servicos. No limite,
temos, da direita para esquerda: o desempeno (lixadeira industrial muitissimo precisa),
uma segunda serra de fita, uma prensa de colagem, uma mesa de regulagem e estantes
para os bragcos prontos. Trata-se, entdo, de uma ordem especifica: as pecas brutas,
primeiramente tratadas no galpdo anterior, atravessam a porta e sdo afinadas no
desempeno, modeladas mais precisamente na segunda serra de fita, tém seu
tampo/laminado decorativo fixado e sdo prensadas. Dai,suas cavidades sdo abertas
(usinagem), corpos e bracos sdo unidos e passam por uma primeira regulagem. A
diligéncia e teleologia com a qual Samuel caminha por entre as maquinas, demarca um
percurso que, mesmo que diga ser acidental, & extremamente técnico, com niveis e
gradacOes a serem performadas a cada passo. Todo este processo é anterior somente ao

acabamento, onde o instrumento ja esta dotado de sua “identidade”.

A terceira e Ultima reparticdo (tendo sua existéncia garantida por Samuel, também,
na nova oficina), é o espaco demarcado por funcdes de maior mindcia, onde
tecnicalidades mais detalhistas vem a luz. Permeado de limas, alicates, chaves e lixas
menores, este local destina-se ao acabamento, o processo de finalizagdo. Aqui, a atencao
aos equipamentos de protecdo ja é outra: a aplicacdo da tintura demanda méascaras e luvas,
0 verniz, somente pincel. A precisdo com a qual o trabalho neste espacgo se d&, envolve
diretamente a manutencdo da eficacia com a qual os cordofones da S.Martyn devem
adentrar a esfera musical. Diferentemente do primeiro galpdo, onde a atmosfera de

ameaca a integridade fisica é real.

Esta ultima divisdo €, ainda, tripartida: conta, primeiramente, com uma mesa de
regulagem (onde foi atendido o primeiro cliente), e suportes de parede para instrumentos
ja prontos/de clientes. A segunda separacdo conta com uma fresadora CNC, maquina
computadorizada, capaz de trabalhar, a partir de uma peca de madeira, modelos
especificados previamente. A terceira parte é destinada para a reserva dos instrumentos
finalizados. Conta, também, com uma espécie de prateleira improvisada para a secagem

do verniz/tintura de instrumentos proximos de finalizagéo.

Este espaco também demonstra o maior grau de “pureza”, de todos os trés. Em
fungdo do grau de detalhes e do estado de “sensibilidade” do instrumento mencionado
anteriormente, as etapas aqui engendradas ndo podem ter contato com poeira e serragem.
Nota-se, entdo, a presenca de objetos de limpeza comuns, mas também importantes para

todo o processo: baldes, vassouras, flanelas, etc. Meu raciocinio se mantém em



consonancia com o proposto em minha dissertacao (Oliveira, 2018): penso que 0 processo
caminhe de maneira que um exercicio de “purificagdo” seja subjacente. Os materiais
brutos sdo sistematicamente aprimorados a medida que circulam da direita para a
esquerda, até adentrar uma zona considerada “limpa”, onde sao manipulados com cuidado
proporcional. Aqui se dao os servigos de manutencdo, os trabalhos com instrumentos

prontos, e o atendimento aos clientes.

I I
* Manutencio. * Corte e contorno das * Estoque de madeiras.
* Acabamento. l:ef_“? menores. * Manipulacio das pecas
/sinagem. "brutas".

* Montagem.

* Colagem.
* Fresadora CNC.
* Secagem.
* Instrumentos
finalizados.

<

* Sequéncia de producio de um cordofone S.Martyn.

Estas trés particbes compreendem o regime de circulacdo dos materiais,
instrumentos e ferramentas produzidos na oficina: no primeiro galpao, adentram como
matéria prima, sdo lapidados e preparados para o segundo, onde ganham forma,
funcionalidades e sdo regulados e medidos. No terceiro, sdo acabados e postos em
“descanso”, até a parte final do processo: a aquisi¢ao por parte do cliente. Neste espago,
sdo empregadas as técnicas e saberes que tornam pecas solidas de madeira, instrumentos
musicais de alta performance. Ali, estdo distribuidos, de maneira especifica, 0s
instrumentos e conhecimentos de cada parte do processo de luthieria. O espago, é

também, o oficio.

E interessante que se referencie, a medida que caminhamos para o final desta
sessdo: da mesma forma que o processo ritual de constru¢do constitui um oficio

espacializado, os estagios e localidades acopladas sdo, também, permeados de relacGes.



Por mais que se trate de um trabalho preciso, detalhista, e, erroneamente associado a
reclusdo, tanto o oficio quanto o espaco da oficina sdo também extremamente relacionais,

atravessados de politicas da técnica e do som, ainda que ndo necessariamente presenciais.

Um dos alicerces do pensamento de Norbert Elias (2001), o livro A Sociedade de
Corte, primordialmente focado na anélise da corte de Luis XIV e na sua extensa estrutura
fundamentada sobre simbolos de status e prestigio. A obra permite que observemos, a
partir das condutas de habitacdo e etiqueta, a corte enquanto um ambiente de jogos e
disposicdes de poder. Um dos argumentos mais caros para a confeccdo desta sessdo
concerne exatamente no fato de todas as unidades de habitacdo ou moradia poderem ser
caracterizadas a partir de tipos especificos de configuragdo espacial (2001). Em conjunto
com Elias, entdo, penso que a investigacdo das configuracdes estruturais dos espacos, da
sociedade de corte ou ndo, possibilita acessarmos a armadura a partir das quais tracos a

principio fisicos se conectam com fazeres sociais de maneira mais profunda e densa.

Tanto a corte, quanto a oficina que aqui tratamos, configuram uma unidade social
no espaco, unidades de individuos relacionados entre si, ligados uns aos outros (2001:67).
Trago isso, aqui, primeiro para desmontar a ideia de um trabalho minucioso e isolado,
fechado para o mundo, que os oficios voltados para este tipo de artesanato carregam. Em
um segundo movimento, € sensato pontuar, também, que a oficina é um espaco permeado
de outras politicas de interacdo, de varios outros fluxos importantes para seu

funcionamento.®

Recorro entdo, a Sterne (2003), de maneira que retornemos a um ponto nevralgico
de quaisquer discussdes sonolégicas: o ser humano reside no centro de qualquer defini¢do
significativa de som e, por conseguinte, no centro de quais tecnicalidades envolvendo sua
conceitualizacdo e manipulacdo. Daqui, digo: nenhum trabalho com o som, ou qualquer
outra pratica humana, é por acaso. Cada uma de nossas atividades é permeada de
ideologias, costumes, outras praticas e politicas que encompassam redes de pratica,
influéncia e conhecimento maiores. No nosso caso, 0 mercado fonografico, e o

organoldgico.

3 N&o raramente, podemos observar um instrumento brasileiro construido com madeiras canadenses,
ferragens japonesas, captacdo inglesa e cordas norte-americanas, por exemplo. A figura da oficina, quando
permeada por todos estes fluxos e regimes, é, apesar de “isolada”, uma localidade extremamente
globalizada.



Aprofundo: apesar de antecipadamente “isolada”, a oficina constitui um locus
constantemente tocado por amplas politicas do valor sonoro, e por um vasto arranjo de
sociabilidades envolvendo a esfera sociomusical como um todo: luthiers, artistas,
compositores, arranjadores, engenheiros de som, vendedores, promoters, estidios e
companhias de gravacao, marketing e assim por diante. Desta forma, podemaos identificar
perspectivas distintas, ao escolhermos perseguir cada uma destas linhas. Desta forma,
quando pensamos o exercicio de luthieria e precisamente o espago da oficina, temos que
observa-lo dentro de um vasto contexto politico, econémico, social, mercadologico e
musical. Desta forma, este espago configura uma espécie de “dupla tensao”: comumente
0s associamos ao isolamento, na medida que também configuram pontos de inflexdo de

fluxos altamente globalizados.

Assim, a oficina configura, antes, uma unidade social, e sua configuracéo espacial
compreende uma representacéo fisica, visivel, das particularidades do oficio de luthieria,
e, mais amplamente, de outras praticas musicais. Portanto, fornece um acesso viavel para
a compreensdo da gama relacional mais ampla na qual o universo caracteristico que penso
ser sociomusical esta inserido. A oficina de luthieria compreende, assim, um espaco de
transformacéo, purificacdo e “sacralizagdo” do material: nos processos engendrados em

seu interior, o material é imbuido de vida social.

O processo.

Reforco, aqui, que os dados aqui apresentados se baseiam em uma representacao
do processo de construcao, compilados no segundo semestre de 2017. Em funcao de sua
complexidade e temporalidade particular, ndo pude acompanhar a producdo completa de
um dnico instrumento, até a mudanca da oficina. Como para outros contextos rituais, o
processo € marcado por uma extensdo no tempo e sazonalidade particulares. A propria
fase de acabamento leva cerca de noventa dias. Samuel, entdo, se propds a nos guiar
através destas fases, contando com o auxilio de instrumentos em diversos estagios de

construcgéo.

Recupero aqui, a ideia de ritual pautada principalmente nos escritos de Leach
(1966) e Tambiah (1985), em suas premissas mais preponderantes para a conducao deste

texto. Compreendo, a constru¢cdo de um instrumento enquanto uma atividade nao-



ordinaria. O processo ritual de fabricacdo de um instrumento é Unico e ndo decorre,
necessariamente, do corriqueiro no oficio de luthieria. VVarios processos se ddo ao mesmo

tempo, mas todos detém suas particularidades.

Argumento, aqui, que estas etapas de constru¢do ndo sao arbitrarias: trato, nesta
sessdo, da maneira especifica com a qual os luthiers empregam sua técnica, recolhem o
material, e, ainda, como rearranjam e subvertem este proprio conhecimento, no decorrer
do processo. Assim, no lugar de uma revisdo tedrica as categorias procuro explicitar o
que a instrumentalizacdo e recontextualizacdo da categoria “ritual” nos permite enxergar,
quando aplicada a outros percursos etnogréficos, e, neste caso especificamente, o que elas

possibilitam render nos contextos de producdo de instrumentos musicais.

A segunda caracteristica interessante de termos em mente é: trata-se de uma
atividade ordenada, com um forte potencial de tradicionalizagdo (Tambiah, 1985). A
uniformidade que permite que aliemos a categoria analitica ritual ao exercicio de luthieria
jaz primeiramente em suas etapas nao intercambidveis; isto é, ainda que suas
particularidades compreendam também algum grau de variacdo em sua metodologia de
criacdo, todos os instrumentos aqui sdo construidos pela mesma ordem de agdes. A
terceira base sobre a qual se apoia esta analise se encontra na repeti¢do. Segundo Leach,
a “performance do ritual serve para perpetuar o conhecimento, essencial para a
sobrevivéncia dos atuantes” (p.6, 1966). Compreendo a redundancia enquanto o que
permite que os conhecimentos acerca da fabricacdo dos cordofones e o préprio oficio de
luthier se manifestem e sobrevivam no meio sociomusical. A repeticdo se faz necesséria,
de maneira a manter a eficacia do processo. A construcdo de um instrumento requer ainda
determinada localidade, comportamento, finalidade e iniciacdo. Assim, temos no
exercicio de luthieria analisado sob o prisma da antropologia do ritual, as seguintes
caracteristicas fundamentais: temporalidade e forma particulares, repeticdo, ordenacao e
uma linguagem/vocabulario especifico. Utilizando tais fundamentaces, em conjunto
com as instrucOes cedidas pelo luthier entrevistado, procuro elucidar cada parte deste

processo ritual.

E necessario ressaltar, também, que o exercicio por mim considerado teleoldgico
ndo envolve, de forma alguma, celeridade e simplicidade, mas sim de uma linearidade
particular, fruto de temporalidades inerentes a cada pedido. Primeiramente, por conta da
demanda de servicos na oficina de Samuel (que trabalha sozinho). Seguidamente, o

proprio processo de construgdo se alonga por meses. Consequentemente, o luthier (no



caso de Samuel) tem varios instrumentos sendo feitos ao mesmo tempo, cada um feito
sequencialmente, mas intercalado com vérios outros em etapas diferentes. Trataremos,
aqui, dos estagios sequenciais da construcdo, excluindo somente as etapas de aquisicao

de material, que permaneceram em segredo.

A primeira das etapas sequenciais apresentada por Samuel consiste na propria
idealizacéo do instrumento. E aqui onde o cliente vai expor suas ideias e estas passarao
pelo crivo do luthier, e, por meio de debate (e, por que ndo conflito?) e consenso,
culminara na fase de pesquisa, onde o profissional levanta todas as informacdes
necessarias sobre os detalhes e sonoridade do instrumento a ser entregue, com o cliente,
ou por meio de projetos semelhantes na internet. Samuel elenca a esta fase, decisdes
pertinentes ao “visual” do instrumento. Daqui, finalizara o projeto, para, entdo, comecar
a torna-lo fisico. Trata-se da fase onde Samuel avaliard a viabilidade do projeto
requisitado. “Eu procuro sugar tudo que a pessoa quer no instrumento, e de acordo com

o que ela quer, eu vejo o que ¢ viavel”, pontua.

Na segunda etapa se da a selecdo das pecas e seus cortes. Samuel ressalta a
primazia com a qual este processo se da, mostrando as pegas dos corpos “como se fosse
um livro aberto”, cuidado necessario ndo so para a estética, como para a estabilidade do
instrumento e sonoridade do instrumento, evidenciando a interdependéncia das partes e
uma maneira especifica de estabelecer tal relacdo. A selecdo dos cortes (e seus tipos)
influenciardo diretamente no visual, na estabilidade e no seu peso, e, ainda mais
diretamente, na sua sonoridade. As madeiras cabe fornecer uma identidade sonora ao

instrumento, pois é a partir delas que seu timbre particular vira a existir.

Com o projeto encaminhado, é dado inicio, geralmente, ao corpo do instrumento.
O luthier ressalta que este processo, por mais simples que possa parecer, nao é feito em
um dnico dia. O corpo comega com o corte da madeira, geralmente cedro, vinhatico,
freijo, imbuia ou ash (freixo), com as quais Samuel ja esta familiarizado. Sendo esta
ultima, importada. Existem, ainda, as madeiras usadas para o laminado decorativo, folha
de madeira que emula um “desenho”, trazido a vida por meio de envernizag&o.

Basicamente, 0 processo consiste em cortar, lixar, encaixar, usinar e finalizar.

O cortar, exige, primeiramente, a selecdo das pecas que resultardo no corpo e
braco do instrumento, a depender do modelo. Depois de selecionadas e lixadas, as pecas

serdo coladas, e comecardo a dar forma no instrumento. Nesta etapa, o laminado



decorativo mencionado anteriormente é fixado, a depender das caracteristicas exigidas

pelo instrumento.

Seguido do corpo, ou, no caso de instrumentos inteiricos, em conjunto com o
corpo, Samuel inicia os trabalhos no braco do instrumento. Marfim, maple (bordo) e
peroba do campo compdem o rol de madeiras claras utilizadas, enquanto jacaranda, pau-
ferro e imbuia (a depender do tipo de corte), as escuras. E vélido ressaltar que no caso de
madeiras empregadas na confeccao dos bracos, Samuel ainda emprega experimentos, ndo
tendo, neste caso, uma lista fechada até a data e confeccdo deste texto. No caso dos
corpos, Samuel utiliza madeiras que tem “certeza de um resultado sonoro positivo”,
ressaltando uma vez mais a vasta e complexa gama de saberes que um luthier aciona ao
construir. Os bracos sdo cortados, lixados, modelados, unidos (colados) a escala, para s6

entdo, serem unidos ao corpo do instrumento.

Finalizado o processo de juncdo, o processo de usinagem se inicia. Com o
instrumento montado, o luthier comeca a abrir as cavidades destinadas a eletrdnica e as
ferragens do cordofone. Samuel considera este processo a “Ultima coisa”, pois o
instrumento ja ganhou “identidade” e é anterior somente ao acabamento. Nesta fase, o
profissional considera varidveis como distancia entre captadores, espacamento das
cordas, largura do braco, etc. E também nesta etapa onde os “trabalhos a mao” se iniciam,
onde sdo abandonadas as maquinas e os detalhes finais passam a ser feitos com a grosa,

para, entdo, iniciarem a ultima fase.

A Ultima etapa do processo ritual da fabricacdo dos instrumentos na S.Martyn
concerne 0 acabamento. E esta Gltima preparacao € a razao pela qual ndo conseguiriamos
acompanhar todo o ritual presencialmente: enquanto Samuel afirma que consegue iniciar
e finalizar a construcdo um instrumento em cerca de duas semanas, 0 acabamento leva
cerca de quarenta dias, podendo se estender até noventa dias. Aqui, é onde a madeira
passara por seu ultimo tratamento: sera pintada, no caso de instrumentos solicitados em
cores especificas, ou envernizada, no caso do acabamento chamado “natural”. O verniz é
o0 principal catalisador deste processo, € ele quem trara o visual idealizado na primeira
fase do ritual a vida, se aplicado com diligéncia. Trata-se de uma férmula secreta com um
ciclo de aplicacdo e secagem muitissimo complexo que se repete por cerca de quinze

vezes ao longo dos meses que se seguirdo.



Considerac0es finais.

Quando nos voltamos para as analises da pratica nos permitimos, também, trazer
a luz acgbes sociais permeadas e influenciadas por muitos fluxos outros, a principio
invisiveis, mas que sdo evidenciados se colocados em relacdo a maneira como e onde a
técnica se emprega. Um cenario verdadeiramente complexo emerge para os estudos de
praticas musicais, se pensamos 0 que pode ser trazido a partir destes regimes onde
instrumentos musicais também séo protagonistas.

Pudemos observar que ainda que “instrumentos de musica global” (Dawe, 2013),
as guitarras e contrabaixos elétricos aqui apresentados, nos permitem também pensar
questdes mais precisamente localizadas. Neste caso, todos 0s conhecimentos que nos
permitem a partir de suas vidas em relacdo aos processos de fabricacdo, comercializagéo,
tecnicalizacdo e em alguma medida, valoragdo. Peco que observemos o instrumento
musical enquanto um instigante ponto de analise, seu estudo sendo primordial para

compreendermos e complexificarmos maneiras de ser e fazer masica.

Assim, ao fim desta peca, sublinho minha intencdo de demonstrar o oficio de
luthieria enquanto um né de fruicdo impar de uma rede que se expande para muito além
das tecnicalidades e tecnologias do som, atravessando também questes tocantes aos
estudos de globalizacédo, ecologia, economia, ritual, técnicas e politicas do corpo, politicas
de participacao, género, etnicidade, performance, religido, nacionalidade e muitos outros
mais.

O luthier e seu oficio constituem, assim, um excelente ponto de anélise no tocante
a sua trajetdria, e a constante revisitacdo e reconfiguracdo dos saberes acionados em
vastas cadeias de relacbes nem sempre musicais. Ao trazermos esta discussao para frente,
tomamos ciéncia também, de uma ampla rede de sociabilidades e culturas musicais, nos
fornecendo proficuos artificios para adensar a forma como pensamos, fazemos e vivemos
musica, na medida que alimenta outros debates igualmente ricos para a antropologia.

Neste entremeio, o luthier, a oficina e o instrumento configuram um modelo de
relacdo particular onde cada uma das préaticas, objetos e espacialidades reverbera
diretamente na maneira com a qual as outras partes sdo conduzidas e reinventadas, na
medida que também retroalimentam. Trata-se, entdo, de um intrincado mosaico
atravessado por sonoridades, tecnicalidades, materialidades e espacialidades que

constantemente nos desafiam, desde que devidamente postas a mostra.



Em outras palavras, procurei explorar as implicagdes socioculturais dos regimes
de fabricacdo tendo como linha condutora a andlise da vida social destes instrumentos.
Acredito ter evidenciado, que os instrumentos néo sdo, de forma alguma, inertes, assim
como ndo possuem formas ou funcionalidades fixas, ao contrario do que se possa
imaginar. Tais discussdes sdo substancialmente significativas, pois a meu ver esclarecem
que estudos referentes a objetos ndo devem apenas considerar o quao funcionais s&o para
nos, ou meramente como sdo produzidos. Estes contextos podem configurar abordagens
interessantes, mas sdo ainda mais proveitosos quando, a partir deles, depreendemos a
forma como estes objetos sdo pontos centrais de socializacdo e produgdo de

conhecimento.
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