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RESUMO

SANTOS, Bogdan S. R. Dos. Oficina de Luteria e Laboratério de Acustica: Uma
relacdo desvelada na perspectiva do ser-luthier. 2017. 228 p. Dissertagao
(Mestre em Ensino de Ciéncia e Tecnologia) — Universidade Tecnoldgica Federal do
Parana. Ponta Grossa, 2017.

Como é a relagéo entre acustica e luteria? Tal pergunta € a que se faz o pesquisador
ao inicio da escrita desta dissertacdo. Mesma pergunta que faz para cinco
professores envolvidos com ensino de luteria, participantes da formacao do /luthier
em cursos de duas instituicdes brasileiras. Esta pesquisa, diante da questao central,
tem como objetivo delinear contribuicées para esclarecer e favorecer a relagao entre
luteria e acustica desvelada na perspectiva de ser-luthier, em experiéncia e
compreensao. Através de um estudo de campo, voltou o olhar para a comunidade
formada por professores e estudantes ligados a acustica e luteria, particularmente,
nas duas instituicdes brasileiras, sendo que numa delas o pesquisador se colocou
como observador participante. Realizou entrevistas com os professores nas duas
instituicbes. Numa delas, especificamente, participou em sala de aula como
professor. Assim, tomou contato com reverberagdes imediatas da atividade didatica
nos estudantes em formagdo como /uthiers. Antes da entrada em sala e aula,
renovava a perspectiva como professor enquanto elaborava uma estratégia didatica
para favorecer a relagdo. Para isto, considerou experiéncias em campo e base na
invencao de uma llha de Interdisciplinar de Racionalidade de Gérard Fourez, assim
como na Teoria das Situagdes Didaticas de Guy Brousseau, principalmente, sob a
nocdo de situagcbes adidaticas. Os discursos dos entrevistados foram
compreendidos através de uma das maiores licdes da fenomenologia, a redugao
fenomenoldgica. O pesquisador buscou desvelar o fenbmeno (antes estruturado
para sua consciéncia) na descricdo de cada entrevistado, ao que contribuiram as
experiéncias em campo. Ao fim, desvelou a relagdo entre acustica e luteria na
perspectiva do ser-luthier. Encontrava as proprias possibilidades de vir a ser luthier.
Em conclusdo do captado com a pesquisa, uma separagcao apareceu entre acustica
e luteria, como um muro impedindo sua relagdo. Porém, ao perscrutar a esséncia
através da consciéncia pura da relagdo (destituida de preconceitos, limitagdes,
predefinicdes), o muro apareceu insustentavel. A relagdo estda nos fundamentos
basais da pratica da luteria, que tem a acustica como parte indispensavel da
formacgao do luthier. Precisa ser reencontrada no enfrentamento dos desafios da
pratica, sem ludibria-los através da estética visual e de modelos predefinidos. Ao
mesmo tempo, dependera da superacao dos obstaculos interpostos ao confrontar os
desafios, contanto com a colaboragao entre diversas perspectivas, bem como com a
comunicagao e compartilhamento aberto de informacgdes. A reflexdo sobre as agdes
didaticas do pesquisador e pela prépria redugéo fenomenoldgica foi constante. Dela,
emergiu um caminho para favorecer a relagdo entre acustica e luteria. O produto
final das experiéncias e reflexdes aparece no Guia Adidatico que acompanha esta
dissertacao.

Palavras-chave: Ensino-Aprendizagem de Luteria e Acustica. Musica.
Fenomenologia.



ABSTRACT

SANTOS, Bogdan S. R. dos. Lutherie Workshop and Acoustic Laboratory: A
relation unveiled from the perspective of being-luthier. 2017. 228p. Dissertation
(Master Degree in Science and Technology Teaching) — Federal Technology
University - Parana. Ponta Grossa, 2017.

How is the relation between acoustics and lutherie? The researcher asks himself this
question at the beginning of the dissertation, the same that directs to five teachers
involved in lutherie teaching, participants in the luthier formation in courses of two
Brazilian institutions. This research, from the initial question, aims to delineate
contributions to clarify and favor the relation between lutherie and acoustics unveiled
in the perspective of the being that takes it in experience and understanding.
Delineated as a field study, looks inside a community formed by teachers and
students correlated to acoustics and lutherie, particularly in the two Brazilian
institutions. In one institution the researchers becomes a participant observer, where
conducts interviews with five teachers in both institutions. In one of them, specifically,
toked participant observation in classroom. So takes contact with effects of the
immediate implications of (your and by others teachers) didactic's activities on
students of lutherie. Concomitantly, developed a didactic strategy to favor the relation
between acoustics and lutherie, considering experiences in the field and reasoned in
the Interdisciplinary Island of Rationality of Gérard Fourez, as well as Theory of the
Didactic Situations of Guy Brousseau, especially the concept of adidactic situation.
The discourses of the interviewers are understood through one of the greatest
lessons of phenomenology, the phenomenological reduction. The researcher sets out
to unveil the phenomenon, previously structured for him, to which the experiences in
the field contribute. At the end, the relation between acoustics and lutherie is
revealed in being-luthier perspective. Also as a becoming-luthier, taking part in the
possibility luthier formation. By field study and the phenomenological reduction, a
separation was shown between acoustic and lutherie as a wall blocking the relation.
However, inside pure consciousness of relation (leaving of prejudice, limitation,
determinism), the wall seemed unsustainable. The relation is in basal foundations for
practice lutherie, that take the acoustic how indispensable component of luthier
formation. Need to be rediscovered through facing practice’s challenges, without cod
them by aesthetics and predefined templates. At same time, will depend overcoming
obstacles step in practice, counting on collaboration by others perspectives, as well
with open communication and sharing information. In the constant reflection of the
didactic actions of the researcher, from the beginning to end of the research, he
elaborates and re-elaborates didactic's activities. The experiences and reflections
conform an Adidactic Guide, as technical production parallel to present dissertation.

Keywords: Teaching-Learning Lutherie and Acoustic. Music. Phenomenology.
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APRESENTAGAO

Ndo sabemos bem se escolhemos os caminhos que trilhamos. Alias,
tomamos nossas decisdes depois de considerar o melhor caminho dentre um grande
numero de possibilidades? Muito diferente disto, esta pesquisa surgiu e perdurou de
uma aventura pelo desconhecido. Se posso tecer alguma apresentacao, € apenas
como justificativa.

Tornei-me, em 2011, sujeito do verbo estudar por opg¢do, ou assim eu
achava, numa instituicdo que havia me prometido graduagdo em luteria. Mas, quem
dera, sabia eu o que era a tal luteria? Bem na verdade, encontrei uma justificativa
bastante diversa para fazer o curso: ampliar meu universo musical, até o0 momento,
restrito a tocar (desde 2002) e ministrar aulas (desde 2008) de trompete numa
banda marcial. Tinha, ainda, alguns outros projetos musicais (2009 e 2010). Gosto
mesmo era ouvir extasiado as mais diversas organizagdes de sons. Nada melhor
que entrar num desconhecido campo da feitura dos materiais em som: os
instrumentos musicais. Alias, até achei, confesso, que conseguiria construir algum
trompete durante o curso — “de madeira”, s6 se fosse, conformei-me depois.

Havia sempre este motivo e fim com o som, para ndo dizer uma obstinacao.
No primeiro trabalho de Educacdo Musical: Timbre. No ultimo trabalho de 2011:
Timbre do violino. As aulas de acustica vieram junto a feitura de um violino em 2012.
As variaveis expostas pelos artigos, das metologias e conclusdes reveladoras da
pratica lubrificavam as engrenagens do fazer. Junto disto, imagino que comecaram
as oficinas e palestras, sempre buscando mais pessoas para falar sobre assuntos
deslumbrantes e complicados sobre o som.

Em 2013, as buscas cairam num redemoinho de ideias, ja desproporcionado
a quantidade de leituras, que também n&o eram poucas. Ao final do ano, tudo ficou
descrito como Consideragdes Sobre o Timbre do Violino, com aparente certeza do
que fazer. Curiosamente, no ultimo ano do curso construi uma viola da gamba e nao
um violino.

Durante 2014 tive que, aos poucos, abandonar a certeza dos meétodos
complicadissimos que queria fazer representar os instrumentos musicais — em vez
disto, teria que aceitar enfrentar fazer o instrumento para, novamente, “mover as

engrenagens da minha maquinazinha”. Comegaram a se mover ao abrir, no final de



2015, a oficina de luteria em Ponta Grossa para manutencdo de instrumentos,
particularmente, violinos, violas e violoncelos.

2014 também foi 0 ano em que entrei em sala de aula, por oportunidade, no
Conservatério Maestro Paulino, em Ponta Grossa. Mais uma iniciativa de reunir
pessoas nesta aventura pelos sons. Mas as aulas expositivas nada tinham de
aventura. Minhas criticas aos meétodos que utilizei sé pude reformar em 2015,
quando, no primeiro ano do Mestrado.

A aventura enviesou para oficinas, palestras e oportunidades de descobrir,
com outros entusiastas, um mundo de sons. No segundo semestre de 2015, numa
oficina de oito encontros com estudantes da UEPG, oportunizada por um atencioso
e curioso professor de fisica, construimos algo como um instrumento musical,
apenas com um toco de madeira e conceitos fisicos. No Workshop Arte-Ciéncia
2015, estudantes de musica, fisica e artes visuais produziram figuras com um ponto
de luz laser ao fazer vibrar uma membrana com a voz. As latas encimadas pelas
membranas foram manipuladas por estudantes de fisica num minicurso na XVIII
Semana Académica de Fisica. No primeiro semestre, a apresentacdo no IX
Seminario de Leitura de Imagens para a Educacao ficou um tanto quanto informal
durante a demonstragdo das Imagens Sonoras formadas pelas vibragbes. Pude
retornar a Semana Académica de Fisica no ano seguinte (2016) para discutir modos
de vibragao revelados em placas, como de instrumentos musicais. Houve sempre a
oportunidade e prazer de participar das Semanas Académicas de Luteria, desde a
primeira edicao; em 2016, numa oficina, colocamos em atividade certos Entalhes de
uma Didatica da Luteria.

Tudo isto teve por centro e objetivo a pesquisa realizada em 2016, que,
certamente, sé renovou criticas ao colocar como objetivo a formagédo do /luthier.
Pesquisa tal que sera apresentada nas alongadas paginas seguintes, nada mais do
que a perspectiva do luthier sobre acustica e luteria. Que seja, por aquela motivagao
intrinseca, desde o inicio, mostra das proximas aventuras por mais oficinas, aulas e
palestras, dentre outras oportunidades de didlogo, em paralelo a feitura de

instrumentos musicais e outros objetos acusticos mirabolantes.
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1. INTRODUGAO.

O luthier mantém uma perspectiva muito particular sobre os instrumentos
musicais através de atividades como construcdo, restauragcdo e manutencido de
instrumentos musicais. Cada atividade requer ferramentas, conhecimentos e
técnicas diferentes, notadas, por exemplo, ao comparar constru¢gao (JOHNSON;
COURTNALL, 1999) e restauracéo (WEISHAAR; SHIPMAN, 1984) de violinos.

A transformacido da madeira num instrumento musical impde a procura de
solugdes para problemas e desafios praticos. No confronto de problemas e desafios,
o luthier participa da construgcdo da propria profissdo, chamada luteria, que vem
solucionando problemas em alaudes, guitarras, mandolins, violinos, rabecas, etc. ha
cerca de cinco séculos. Em parte, e pela funcéo fim a que os instrumentos musicais
se destinam (fazer musica), a busca de solugbes de problemas encontra o estudo,
entre experiéncias e reflexdes, sobre o som.

A acustica, como area envolvente dos mais diversos aspectos do estudo do
som, converge em importancia para a formagéo do /uthier. Abrange uma gama
compreensiva alargada sobre aspectos de produgdo, propagagédo e
recepgao/percepcao sonora (HENRIQUE, 2011)'. Ao tomar didlogos entre diversas
disciplinas, como matematica, fisica, musica, entre outras, mostra um carater
interdisciplinar promissor para abordagem de problematicas como da musica e da
luteria (PEREIRA, 2010; PRADO, 2010; HENRIQUE, 2011; CAMPBELL, 2014). Além
da perspectiva geral de fenbmenos do som, a acustica volta-se a riqueza de som e
vibrac&o proprias de cada instrumento musical (HENRIQUE, 2011).

Dialogos que exploram uma relagéo entre acustica e luteria tém se mostrado
frutiferos para a atualidade (HENRIQUE, 2011; CAMPBELL, 2014). Naturalmente, a
musica é envolvida por sua associagao simbidtica a luteria (SCHLESKE, 2002;
BRUNE, 2011).

Apesar dos interesses compartilhados e dos dialogos fortuitos que podem
ocorrer, pde-se em questdao a efetividade de uma relacdo entre as duas areas,
acustica e luteria, quando postas em pratica. Dada a importancia da relagao para a

formagao do luthier, justifica-se uma busca pela efetividade da relagao.

1 Henrique (2011), na realidade, fala da acustica relacionada a mdusica: a acustica musical.
Preferimos actistica, entendendo envolver os estudos sobre o som de instrumentos musicais.
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A duvida acerca da efetividade de relacbes no ambiente de pratica do luthier,
pensando em sua formagao, motiva uma questao central para a pesquisa: como € a
relagdo entre acustica e luteria? No Brasil, duas instituicdes voltadas exclusivamente
para o ensino da luteria aparecem como ambientes favoraveis para estabelecer a
relacao.

Ao assumir esta questdo, diante da formacgao do /uthier, coloca-se como
objetivo delinear contribuicbes para esclarecer e favorecer a relagdo entre luteria e
acustica desvelada na perspectiva do ser que a toma em experiéncia e
compreenséo. Perspectiva de ser-/uthier, como quem se envolve neste meio.

O objetivo principal atua como norteador de objetivos especificos:

i) Elaborar um guia ao estudo de instrumentos musicais que possa ser

forma de relacionar luteria, acustica e musica em sala de aula.

ii) Identificar a relagdo entre acustica e luteria no discurso de

professores ligados a atividades profissionais nestas areas.

fii) Identificar efeitos da relacdo entre acustica e luteria nos estudantes

em formag&o como luthiers.

Dois cursos de luteria brasileiros foram tomados como parte de uma
comunidade para estudo de campo. Dentro desta comunidade o pesquisador
aproximou-se dos professores (principalmente em entrevistas) e dos estudantes
(captando reverberagdes imediatas da atividade didatica do pesquisador e de outros
professores).

Através de entrevistas semiestruturadas (roteiro no Apéndice A), cinco
professores ligados as instituicdes para formagdo do luthier discorreram seus
discursos a partir da questdo: como é a relacdo entre acustica e luteria para vocé?
No mesmo periodo, o pesquisador entrou em sala de aula. Acompanhou estudantes
em formagao como luthiers, registrando gravagbes de imagem e som das aulas e
outros registros envolventes das reverberagbes de atividades didaticas nos
estudantes. Um Diario de Campo acompanhou todo o tempo de contato com a
comunidade de estudo.

Por motivos de limitagdbes de recursos, apenas um dos cursos foi
acompanhado mais longamente, num contato decorrido durante um semestre com
participantes voluntarios da comunidade. De parte do outro curso, foram tomados

discursos dos professores, sem acompanhamento das aulas com os estudantes.
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A pesquisa encontra no carater qualitativo uma forma de se voltar a
perspectiva de experiéncia e compreensao sobre a relagdo. Na fenomenologia
encontra fundamentos — como nos conceitos de intencionalidade e intersubjetividade
— para proceder com rigor uma das possiveis formas de compreensao dos registros
feitos da comunidade estudada. A fenomenologia é colocada, entdo, como forma de
olhar para a comunidade (de dentro) (CAVALCANTI, 2014) e de postura diante das
entrevistas (RANIERI; BARREIRA, 2010).

E através da reducdo fenomenolégica que reconhece uma forma de
compreensao das entrevistas. Dentre as licdes fundadas por Edmund Husserl (2008)
a reducao se mostra uma forma de retorno para a consciéncia pura das coisas. Para
isto, a compreensao se da na forma como exposta por Neves (1991).

Todo o texto da dissertacédo esta organizado da seguinte forma. Na Secéao 2,
o leitor pode encontrar uma organizagéo e discusséo sobre o que é luteria (Segao
2.1) e uma discussao sobre o ambiente propicio para sua pratica (Seg¢ao 2.2), o que
€ acustica (Secao 2.3) e também uma discussao sobre o ambiente propicio para sua
pratica (Secado 2.4). A partir disto e da discussdo de uma relagdo potencial,
apresenta uma proposta de investigagdo para a relagdo entre luteria e acustica
(Subsecgao 2.4.1).

A Secéo 3 apresenta a metodologia de pesquisa. Em geral, decorre como
um encaminhamento da aproximacgao do pesquisador a comunidade a ser estudada.

A Secéo 4 adentra ao processo de redugcao fenomenologica. Os discursos ja
captados e transcritos? sdo reconhecidos em seu contetido significativo para cada
um dos cinco professores. Cada Unidade passa por compreensao (Compreensao da
Situacdo Relatada na Unidade). Durante o processo, colabora o que foi captado
durante o estudo de campo.

A Secao 5 apresenta a convergéncia dos discursos em Categorias através
das Unidades. Identifica Categorias dos discursos e as reconecta em Compreensao
Nomotética, onde faz aparecer como € relagdo entre acustica e luteria em seu
nomos. A relagcdo aparece em sua estrutura invariavel para a consciéncia de ser-
luthier que perspectiva a relacao.

As proéprias possibilidades de vir a ser luthier indicam um necessario trabalho

conjunto entre acustica e luteria. A separagao entre ambas parece construida como

2 Por razédo da grande extensdo dos discursos (totalizando 144 paginas), no texto ndo consta a
transcrigao integral, partindo diretamente para os trechos das Unidades Significativas.
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um muro interposto, mas insustentavel para a pratica da luteria, indissociaveis dos
aspectos sonoros dos instrumentos musicais para fazer musica. A acustica vista
como ciéncia e a luteria ndo permanecem afastadas ao pensar numa luteria
cientifica e uma ciéncia luteristica, ou seja, com caracteristicas de uma na outra.

Ao final da pesquisa, apenas o terceiro objetivo especifico ndo foi
satisfatoriamente alcangado. Faltou uma identificacdo mais aprofundada do sentido
criado acerca da relagdo pelos estudantes. Ainda assim, reverberagdes imediatas
das atividades didaticas (dos professores da comunidade e do pesquisador)
entremearam as conversas captadas pelo pesquisador (individuais e coletivas)
durante os intervalos das aulas, mas também dentro de algumas delas.

Os efeitos da relagao nos estudantes mantinham certa associagdo a como é
a relagao para os professores. Diante das Categorias reveladas dos discursos, (para
ressaltar as principais associagcbes) eram afetados pela deficiente comunicagao de
informacdes, mas também pela limitacdo do ensino a transmitir informacgdes, pela
falta de sentido da acustica para a luteria e pela individualidade de construcao de
conhecimentos junto ao instrumento musical. Conexdes as outras categorias
decorrem em sentidos como mostrados na Figura 27 e 28. A prépria formagéo do
luthier esta em jogo, fundamental para favorecer a relagao entre acustica e luteria.

Consideragdes finais sdo tecidas em torno das contribuigdes delineadas,
finalizando, por agora e para esta pesquisa, o processo da redugédo fenomenoldgica.
O nomos é envolvido, na totalidade, pela formacéo dos luthiers. Algo que apoia a
elaboragdo de um Guia Adidatico (produto técnico da dissertacdo) de forma a
delinear uma contribuicdo para favorecer a relagdo entre acustica e luteria com

sentido durante a formacao de luthiers.
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2. OFICINA DE LUTERIA E LABORATORIO DE ACUSTICA

(Onde falamos sobre conceitos, ideias, aparéncias sobre o que é luteria e 0

que € acustica — sem deixar de falar das potenciais relagbes quando apropriado).

Este capitulo decorre de uma caminhada dentre lugares e publicos distintos
do primeiro lar junto da acustica e luteria®. Busquei, durante o tempo de composigao
deste capitulo, ampliagdes para minha concepcao sobre acustica e luteria. Principio
disto foram desconfortos e pensamentos sobre minhas praticas e estudos. Aqui
estardo algumas ideias renovadas e melhor organizadas.

O texto é redigido entre a bibliografia disponivel e quem a escreve, optando
por um pensar junto dela, apesar de ndo deixar de fornecer contraposi¢coées pontuais
ao apontar contradi¢des e equivocos. Disponho uma visdo renovada e organizada
ao leitor para que tome contato com o que € luteria, o que € acustica e suas relagdes

potenciais.

2.1 INSTRUMENTOS MUSICAIS DA LUTERIA

O termo luteria ja suscita duvidas ao leitor e — pela dificuldade de dar um
panorama esclarecedor a seu respeito — a quem escreve sobre ela. No senso
comum, encontramos o termo designando a construgdo de qualquer instrumento
musical. Porém, tal sentido deixa espago a pensar que o luthier trabalha com todos
os instrumentos musicais existentes (mesmo que existam diferengas entre materiais
trabalhados, técnicas e conhecimentos associados); ou mesmo que seu trabalho se
restringe a atividade de construgdo (ha também outras atividades, como restauragéo
e manutencdo, para citar algumas). Precisamos organizar uma ideia do que é a

luteria para fins desta dissertacao.

3 Abaixo de cada descricdo do capitulo havera sempre uma nota introdutéria sobre o assunto
abordado, relativas ao desenvolver da pesquisa. Nesta nota, a primeira pessoa do singular
predomina, como a voz do pesquisador. No decorrer do capitulo predomina a primeira pessoa do
plural, falando junto as referéncias tomadas.
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Para conseguir tal organizacéo, esta segcdo do texto usa de declaragdes.
Cada declaracdo é uma afirmacdo, explicada na sequéncia com base em
referéncias, buscando deixar mais claro um sentido para o que é luteria, falando
também do luthier. Como forma de revelar ideias sobre o assunto, revela um contato
indispensavel com instrumentos musicais envolvidos.

Leitor e escritor encontram aqui alguns porqués da luteria abranger apenas
alguns instrumentos musicais e ndo todos os instrumentos musicais existentes no
mundo, do presente ao passado. Ainda encontram uma pratica do /uthier que abre
um amplo leque possivel, pela construcao, restauragdo, manutencao®, deixando de
dar detalhes técnicos, procurando invariancias dentre a diversidade de sua pratica.

Cada declaracao favorece um sentido para o texto. Nao tem pretenséo de
ser definitiva, deixando pontos para serem contrariados ou favorecidos. E um
necessario principio a pensar sobre o assunto. Para aqueles em contato com a
luteria, cada contexto particular precisa ser confrontado com as ideias aqui
declaradas. S6 assim o movimento do pensamento € tornado dindmico — junto da

luteria concretizada a cada dia na oficina (o que leva a propria pesquisa).

2.1.1 Primeira declaragcao: Luteria é o termo que se refere a atuagdo do

profissional chamado luthier no trabalho com alguns instrumentos musicais.

A primeira declaragao se relaciona com a prépria origem do termo. Deve ser
levado em consideragdo que “luteria € uma palavra de origem francesa que tem
raizes na palavra arabe al’'ud, que [...] evolui para alaude” (ALMEIDA; PIRES, 2012,
p. 70).

Como explana Lundberg (1992), a prépria terminologia al'ud significa,
literalmente, com madeira. E um caso etimolégico de diferenciagdo com um
instrumento antecessor que se torna o nome do instrumento atual. O tampo em
madeira, antes feito inteiramente ou parte em pele animal, foi adotado por funcéo

sonora ao al'ud arabe®.

4 Por enquanto, a lista de atividades do luthier com os instrumentos musicais da luteria é suficiente
para dar ideia da gama de sua pratica.

5 Recomendamos a leitura do livro Historical Lute Construction, de Robert Lundberg (2002), para
uma abordagem histérica aprofundada, seguida da construgédo passo a passo do alaude.
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O al'ud introduzido na Europa, provavelmente pelas cruzadas entre os
séculos Xl e XIll, aparece em todas as regides geo-musicais europeias, cada qual
com nomes proéprios para seus alaudes: “os espanhdis usam laud, os franceses luth,

os aleméaes Laute, e os italianos lauto ou liuto” (LUNDBERG, 1992, p. 212).
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Figura 1: Manuscrito de Henri Arnault de Zwolle (c. 1450) (original: Ms. Bibl. nat. latin 7295).
Fonte: Trindade (2016).

As primeiras informagdes mais detalhadas (apesar de incompletas®) sobre
um alaude europeu, ja diferido do arabe, aparecem num manuscrito de Henri Arnault
de Zwolle (147?7-1466) de, aproximadamente, 1450 (Figura 1). Na falta de alaudes

remanescentes da época, o manuscrito apresenta esquemas geométricos de seu

6 David Van Edwards apresenta discussdo mais completa sobre a representacdo em Arnault of
Zwolle's lute design: a puzzle solved? (Lute News, n. 69, abril 2004).
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desenho, bem como detalhes de construcdo. Exemplares presentes em museus sao

posteriores, aparecendo a partir do século XVI, como o alaude em sua concepgao

renascentista da Figura 2.

[Dapsodet L

:

|

|
=
E
]
E
=

§

£
£
E
=

Figura 2: Alaude de Jacob Has (Veneza, 1586), foto da frente e do fundo.
Fonte: adaptado de MIMO (2016).

Seguindo neste sentido, Almeida e Pires concluem que “o alaude inspirou o
nome da profissdo e dos profissionais que praticam a luteria” (ALMEIDA; PIRES,
2012, p. 70). O nome do profissional, luthier, palavra de origem francesa, passa a ter
uso em inglés e alem&o (em italiano permanece liutaio) (GROVE, 2001), com
mesmo significado em portugués. No Brasil, passamos a nomear luthier (I1&-se luti€)
o praticante da luteria.

A questao se complica, pois, ainda que o termo luthier tenha referéncia no
construtor de alaudes (GROVE, 2001), com a evolugédo dos instrumentos também
passou a ser considerado construtor de outros instrumentos (UFPR..., 2016). Nao
apenas em portugués, pois o termo lutherie (feitura de alaudes em francés),
derivativo de luthier, adquire significado para o feitor de instrumentos em geral

(GROVE, 2001).
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O significado etimoldgico conta pouco daquilo que é referéncia para o termo.
Ficamos entre uma luteria limitada a feitura de alaudes e uma concepgao generalista
da luteria como feitura de qualquer instrumento musical’. Ainda assim, é o alaude
que nos auxilia a encontrar um sentido mais preciso e econémico para luteria. Ao
nos referirmos a ele, ao mesmo tempo, consideramos caracteristicas semelhantes a

alguns outros instrumentos musicais.

2.1.2 Segunda declaracdo: Os instrumentos musicais envolvidos pela luteria
tém por aspectos essenciais: corda esticada sobre corpo e brago, e estes tém a

madeira como material originalmente predominante.

Em paralelo ao alaude, a Figura 3 apresenta familias de violas da gamba,
violinos, guitarras acusticas (inclusos violao e violas), etc.. Lado a lado, auxiliam a
notar aspectos essenciais dos instrumentos musicais, apesar da grande diversidade
de caracteristicas que os diferenciam (suas contingéncias) — diferem os estilos de
escolas, tessitura (gama de frequéncias que abrange), autores.

Ressaltamos, com as imagens, a presencga de cordas, corpo (com fungao de
caixa de ressonancia) e brago, assim como a feitura, originalmente predominante,
em madeira. Semelhancas que aparecem aqui como refor¢cos a ideia de que, ao
falar da luteria, envolvemos tais instrumentos musicais. Frisamos a preservagao das
caracteristicas fundantes das diferentes feituras de instrumento — o radical /ut aponta

para a relevancia que a madeira tem para o luthier®.

7 O uso corrente e de senso comum do termo, na atualidade, acontece neste sentido em diversas
situagdes. Caso de chamar luthier quem faz trompetes, flautas, oboés, clarinetes, dentre outros
instrumentos de sopro. Relevamos, aqui, um problema deste uso: ocultagdo de peculiaridades da
feitura de cada tipo de instrumento musical.

8 Os termos luthier e luteria usados correntemente por técnicos de instrumentos de sopro (feitos em
madeira ou metal) carece de acompanhamento: /uthier de sopros e luteria de sopros. N&o ha,
portanto, nome préprio para a atividade, mas um empréstimo do termo. Ha ainda caso de algo
que poderia ser chamado de luteria experimental ou nova luteria, exemplo do grupo Uakti, ainda
que sem guardar raizes ou conexdes com a luteria exposta nesta Secao.
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Figura 3: Exemplos de instrumentos musicais de diferentes familias (dimensdes proporcionais).
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1 — Alaude de J. Has, Veneza (1586); 2 — Teorba de W. Tieffenbrucker, Padua (1606). 3 — Guitarra ,

Veneza (séc. XVII); 4 — Guitarra de Vuillaume e Giron, Troyes (final do séc. XVIIl); 5 — Guitarra
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(conhecido Violao) de R. Bouchet (1959); 6 — Cavaquinho (depois de 1932). 7 — Mandolim Napolitano
de A. Gagliano, Napole (1795); 8 — Mandolim Milanés de J. C. Hoffmann (1745). 9 — Guitarra
Portuguesa de A. Duarte, Porto (séc. XX); 10 — Viola, Brasil (?); 11 — Viola de Cocho, Brasil (?); 12 —
Contrabaixo com trés cordas, Itélia (séc. XVIII); 13 — Violoncelo de J-B. Vuillaume, Paris (1872); 14 —
Violino de N. Amati, Cremona (1636); 15 — Viola da Gamba, sopranino, de N. Bertrand, Paris (1714);
16 — Viola da Gamba, soprano, de N. Bertrand, Paris (1721); 17 — Viola da Gamba, tenor, de N.
Bertrand, Paris (1720).

Fonte: adaptado de MIMO (2016).

Afirmar a predominancia original da madeira significa dizer nada mais que é
material usado em quase todas as pecgas desde a concepgao do instrumento
musical. Mesmo o sentido etimoldgico da palavra alaude (portanto, também para a
luteria) evoca tal feitura: com madeira, ou, dito de outra forma: feito com madeira
(LUNDBERG, 1992; GROVE, 2001; ALMEIDA; PIRES, 2012).

Nao poderiamos ignorar, entretanto, a real utilizagdo de outros materiais.
Marfim, osso, madrepérola, abalone ou casco de tartaruga tém fungdes ornamentais
(a Figura 1 e a Figura 3-1 mostram alaude com fundo feito em marfim). Osso,
compositos e plasticos tém uso pela resisténcia, como apoio das cordas.

Para finalidades estruturais, podemos inserir longarinas e tensores no brago
(pecas compridas de material mais rigido que a madeira, que conferem maior
resisténcia). No caso de alaudes, violas da gamba e violinos barrocos, um prego
auxiliava a jungéo do brago com o corpo.

Na atualidade, mesmo no corpo e brago sao testadas aplicagdes de fibra de
carbono e outros compésitos (Figura 4), desenvolvidas em alternativa a madeira
(HENRIQUE, 2011; LU, 2013). Ainda assim, novos materiais (a0 menos, ainda) ndo
substituiram o uso da madeira, principalmente para o tampo dos instrumentos.

As propriedades da madeira s&o apreciadas para os instrumentos musicais,
igualmente em suas propriedades acusticas. Lu (2013) apontou que o timbre do
violino feito com tampo de compdsito foi menos apreciado, referido como meloso e
nasal (Figura 4). Deixa em aberto a ideia de que os materiais alternativos imitem
propriedades da madeira — sem deixar da referéncia no material original que se

deseja imitar.
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Figura 4: Exemplo de aplicacdo de material alternativo @ madeira num tampo de violino.
Fonte: Lu (2013).

Claramente, esta segunda declaracdo ainda nao considera as interacdes
entre instrumentos musicais e luthier. Principalmente, do luthier com a madeira para
realizar suas criagdes. Paralelo as técnicas e conhecimentos do luthier, a interacéo
desenvolve-se de forma muito prépria (e com ferramentas proprias) com as partes

essenciais dos instrumentos musicais envolvidos pela luteria.

2.1.3 Terceira declaragao: Técnicas e conhecimentos sdo construidos junto
aos instrumentos musicais, respectivos tanto as diversidades de estilos individuais
dos luthiers, das escolas de luteria e familia/tipos de instrumentos musicais, quanto

as similaridades como instrumentos musicais envolvidos pela luteria.

Ha certa dificuldade em abranger a diversidade de técnicas e conhecimentos
e, ainda mais, a grande diversidade de instrumentos musicais. Parece 6bvio afirmar
diferengas entre violinos (JOHNSON; COURTNALL, 1999) e Vvioldes
(BOGDANOVICH, 2006), mas também sao diversas as formas de trabalho de cada
luthier (BOWER, 2008), e entre as escolas (como estilos praticados) de luteria
(JOHNSON; COURTNALL, 1999; HOUSSAY, 2008).
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Mesmo as situagdes proprias de cada atividade realizada pelo luthier
divergem em técnicas e conhecimentos, como entre a construgdo e restauragao
(WEISSHAAR; SHIPMAN, 1988). Dentre diversidades, perdemo-nos de um sentido
que abranja a interacdo do luthier com os instrumentos musicais envolvidos pela
luteria.

Antes, encontramos semelhangas referidas na segunda declaracao.
Assumimos, assim, que o luthier tem em maos alguns aspectos essenciais dos
instrumentos musicais: (i) corda, (ii) corpo e (iii) brago, predominando o trabalho com
a (iv) madeira. Cada um destes aspectos direciona principios, como fundamentos
para a interacao entre luthier e instrumento musical. Falemos de cada um deles.

(i) A presenca da corda requer agdes do luthier no instrumento musical.
Sendo esticada entre corpo e brago, precisa que deformagdes e tor¢coes geradas
sejam controladas, inclusive, para evitar rupturas. Tornar os materiais
suficientemente resistentes é parte do desenvolver da interacdo do /uthier com a
presenca da corda.

Ao mesmo tempo, a corda sozinha ndo movimenta ar suficiente ao seu
redor, deixando de transmitir sua vibracado até nossos ouvidos. Para notar isto, basta
esticar uma corda solta com as maos e toca-la. De outra maneira, apoiando-a sobre
uma superficie com maior area, ouvimos seu som, ainda que modificado pelas
caracteristicas da superficie.

(i) O trabalho do luthier, grosso modo, estd em manipular o som gerado,
inicialmente, pela vibracdo da corda. O corpo, como parte constituinte dos
instrumentos musicais proprios da luteria, € o meio com o qual o luthier controla a
transmiss&o® da vibragdo da corda ao ar.

Também possibilita a transformagao desta vibracdo, em vista do som a ser
produzido. Diante das infindas possibilidades, os corpos dos instrumentos musicais
podem sofrer diversas variagbes em dimensdes e formatos. Isto ocorre mesmo
dentro de uma mesma familia, como de violinos, violas da gamba, violdes, etc.

Devemos lembrar que o corpo também é alterado para facilitar que cada

instrumento seja tocado pelo musico. Mostra disto sdo as aberturas laterais em

9 Importante apontar que o conceito de transformagéo difere de amplificacdo, como encontrado em
Neves e Pereira (2009) no capitulo sobre um violdo feito de caixa de sapato. A amplitude de
vibracéo das cordas nao é amplificada pelo corpo, mas sim transformada para a vibragao de uma
area maior (corpo), que a propaga ao ambiente, com perdas.
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violinos, rabecas e violas da gamba. As aberturas s&o necessarias para que o arco
nao esbarre nas bordas (Figura 3).

O pensamento sobre a ergonomia influi na adaptagdo a anatomia do corpo
humano, visando certo nivel de conforto, ao mesmo tempo que buscando facilidades
de execugao do instrumento pelo musico. Exemplo disso sao aberturas feitas no
desenho original do corpo de violdes.

(i) O bragco tem uma funcédo prépria e diferente daquela atribuida,
principalmente, ao corpo. Comega com um problema: como cada corda do
instrumento é afinada numa determinada frequéncia, para gerar som com certa
altura, estariamos limitados a tocar certa quantidade alturas musicais igual a
quantidade de cordas presentes. O braco possibilita ao musico tocar diferentes
alturas musicais pressionando a corda contra uma estrutura colocada sobre o brago
(chamada espelho ou escala). O comprimento da corda vibrante € mudado e,
consequentemente, a frequéncia de vibragao.

Harpas, pianos, cravos, saltérios, a titulo de comparacgao, sdo instrumentos
que podem produzir certo numero de alturas musicais em propor¢édo ao numero de
cordas. A razao de deixa-los a parte dos instrumentos envolvidos pela luteria esta
pela sua feitura nao precisar confrontar problematicas envolvidas com a presenca de
braco. O desafio para os instrumentos da luteria é gerar alturas musicais com menor
quantidade de cordas — e o brago precisa ser suficientemente curto para poder ser
tocado pelo musico.

O braco também tem a parte inferior adaptada para facilitar movimentos da
mao, dependendo do instrumento, do estilo musical para ser usado e de
caracteristicas ergonbmicas para 0 musico. Sua espessura e formato
(transversalmente entre as letras U e V e longitudinalmente com perfis retos,
obliquos, etc.) podem ser alterados. Certa atengao também é necessaria para que o
braco resista a tensao aplicada pelas cordas.

Em alguns instrumentos € comum o uso de trastes, mudando o material que
interrompe a vibragdo da corda no ponto onde é pressionada (exemplo de violdes).
Nos violinos, o préprio dedo interrompe a vibragao, nos violdes sado colocados
trastes fixos de metal, enquanto que violas da gamba e alaudes possuem trastes
moveis, feitos com material flexivel (como tripa de carneiro), amarrados ao redor do

braco.
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(iv) O ultimo aspecto semelhante entre os instrumentos da luteria € o uso da
madeira, com a qual estabelecemos certos conflitos. O uso de outros materiais
diferentes da madeira acabam requisitando técnicas e conhecimentos distintos para
transformagao da matéria-prima bruta.

O conflito com a madeira € logo apresentado ao iniciante na luteria, quando
tem que descobrir seu sentido de corte. Ndo conseguindo enfrenta-la, a madeira
lasca, quebra, resiste as ferramentas, as fibras levantam em vez de ficarem lisas ao
toque.

Este conflito é cada vez mais apaziguado no decorrer do desenvolvimento
da pratica, durante a qual o /uthier descobre: fun¢des de ferramentas afiadas, formas
de unir pecas de madeira (como por colas e jungdes), conhecimentos das
propriedades da madeira (fisicas, quimicas, biologicas, etc), entre outras
descobertas.

O conflito € também da posicdo do /uthier diante do material, atribuido de
uma tarefa de transformacao. Trabalho referido através dos tempos por diferentes
profissionais que falaram sobre como moldavam a madeira e como ela os moldava.

De nota é a inscricdo recorrente em instrumentos musicais feitos em
madeira: enquanto viva, era siléncio, morta, canto docemente; traduzida do latim, du
vixi, tacui, mortua, dulce cano (HUNT, 2015). Trazendo uma inversao entre vida e
morte, em igual teor, fala de uma responsabilidade atribuida ao luthier.

Ao estar ciente da morte da madeira, da qual é culpado, o /uthier procura
fazé-la cantar docemente. Mas uma ideia deste canto doce s6 faz sentido para a
existéncia humana; ja ndo € uma vida natural. A vida natural da madeira era
silenciosa. ldeia crescente e predominante nos primérdios da luteria, na sua
Renascenca’, quando ideais do Humanismo permeavam as praticas musicais
(OTTERSTADT, 2002).

A interacdo muito prépria do Iluthier com a madeira tem exemplo na
expressdo poetica de Sebastian Nufez sobre seu trabalho como luthier (de
alaudes). Oportunamente, foi apresentada num curso de curta duragdo sobre
construcao de alaudes, em janeiro de 2016, na Universidade Federal do Parana. Um

dos seus poemas é transcrito no Quadro 1 (idioma original ao lado da tradugéo).

10 Entendemos a Renascenga como um periodo histérico desenvolvido do século XV ao XVI e
compreendido pela Histéria da Musica e Luteria de paises geo-musicais europeus (LUNDBERG,
1992; CARPEAUX, 2009).



Espejo

El lefio me llamo

Abrié su corazon

Busqué su tesoro
En mil y una noches su cuento fue luz
La musica fue la clave de su acertijo

El lefio me llama
Hurga en mi
Abre mi corazén
Busca mi tesoro
Cuenta mis relatos mas profundos...

Querido espejo de mi alma
Tu eres mi clave
Buscarte fue encontrarme.

31

Espelho

O lenho me chamou
Abriu seu coragao
Busquei seu tesouro
Em mil e uma noites, sua estéria foi luz
A musica foi a chave do seu enigma

O lenho me chama
Vasculha em mim
Abre meu coracéao
Busca meu tesouro
Conta meus relatos mais profundos...

Querido espelho de minha alma
Tu eras minha chave
Buscar-te foi encontrar-me

Quadro 1: Transcricdo do poema original de Sebastian Nufies (2011) e, ao lado, tradugao autoral.

Fonte: comunicagdo pessoal ao pesquisador (2016).

Diante dos aspectos da interagdo do /uthier com partes semelhantes dos
instrumentos musicais, ndo se trata de existir um unico método ou conhecimento
geral para sua pratica. Longe disto, ha uma transformagdo mutua entre técnicas e
conhecimentos e os objetos manipulados. Interagdo sempre em transformacgéao, por
conta da dinamica de variagdes realizadas pelo luthier, inclusive, dependendo da
escola de luteria (ideia ndo apresentada) seguida.

Tao logo, procurando saber mais sobre a luteria, chegamos ao ponto que
precisamos reconhecé-la pelo seu contexto. Numa quarta declaragao, apresentamos

reconhecimento sobre a variabilidade diante dos contextos geograficos e historicos .

2.1.4 Quarta declaragao: A luteria tem origem na cultura europeia ocidental, é
dependente do contexto onde existe, estabelece relagdo simbidtica com a musica, e

se transforma desde o Renascimento até a atualidade.

11 Em vez de falar da grande variedade de escolas, focaremos no contexto de pratica da luteria
(quarta declaragéao) e em torno de fatores de formagéo (Sec¢ado 2.2). Numa concepgao geral, por
hora, cada escola reune ideias estéticas, acusticas, estruturais, dentre outras para os
instrumentos, aceitas por certo grupo de luthiers que as segue e compartilha com os iniciantes.

12 Devemos atentar, desde o presente momento, que nao sera prevalecido um tracado histdrico
para a luteria. Antes disto, primamos por explicitar uma concepg¢ao de que a luteria vem se
transformando historicamente.



32

A principio, a declaragdo concorda com a perspectiva de Bruné (2011), que
fala da relagcao simbidtica da luteria com a musica, desde seus primordios na Europa
Ocidental, especialmente, na regidao da Alemanha no século XV e, depois, na ltalia.
Concorda também, usando da simbiose, com a Histdéria da Musica escrita por
Carpeaux (2009). A perspectiva do autor sobre a dinamica histérica esclarece uma
musica acompanhada de instrumentos musicais (CARPEAUX, 2009).

Dizemos que Carpeaux (2009) também ¢é econbmico, escrevendo
diretamente sobre a “musica que vive hoje” (CARPEAUX, 2009, p. 11).
Parafraseando-o, a luteria considerada € aquela viva hoje, produto autbnomo da
civilizacdo ocidental europeia. Nao deixamos de incluir a musica e luteria da Europa
Oriental e das Américas, ainda que tal Histéria da musica e luteria seja
“deliberadamente incompleta” (CARPEAUX, 2009, p. 11) longe de ser Universal.

Estas afirmagdes sao discutiveis sob — cruciais — trés pontos, que poderiam
ser considerados como fatos: (i) a existéncia de diversos instrumentos musicais
envolvidos pelas luterias ao redor do mundo; (ii) as origens da luteria antecessoras
ao Renascimento; e (iii) uma miscigenagao cultural, decorrida historicamente e na
atualidade. Falamos sobre cada uma delas.

(i) Certamente existem instrumentos musicais feitos em madeira, com
produgado de som por cordas e compostos por corpo e braco em diversas outras
culturas ao redor do mundo. Cada uma das familias, violinos, guitarras, violas da
gamba, alaudes, mandolins, etc. tem formatos, func¢des, técnicas e conhecimentos
proprios, como anteriormente citado, da mesma forma como os diferentes
instrumentos exoéticos, exemplo, dos encontrados na musica dos indianos, chineses,
japoneses, etc..

Instrumentos musicais considerados como envolvidos pela luteria estao
intimamente relacionados a origem europeia ocidental. Comegamos a notar isto
através da importadncia de alguns instrumentos musicais, unica para a musica
ocidental, como aponta Carpeaux (2009), especialmente, ao violino.

Nas pesquisas sobre instrumentos musicais, grande parte, sobre o violino
(CUMPIANO; NATELSON, 1993; BOWER, 2008; DONOSO et al., 2008;
HENRIQUE, 2011; BERGMANN FILHO, 2013). Mostra de um carater dominador,
também quando tomou lugar de instrumentos como a viola da gamba no cenario
musical (OTTERSTADT, 2002), especialmente, pelas qualidades solisticas
alcangadas no século XVIII (SCHLESKE, 2002; CARPEAUX, 2009). No Brasil sua
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dominacdo é especialmente presente por ainda escutarmos perguntarem sobre as
rabecas brasileiras: “isso ndo € um violino?” (SANTOS, 2011). Rabequistas usam
violinos de fabrica modificados para ser rabecas, enquanto violinistas ndo usam
rabecas modificadas como violinos.

Entretanto, a ideia de uma unica luteria ndo estd numa tradicdo fixa e
imutavel predominante pela dominacdo, de que o representante maximo seria o
violino. Pensamos, junto com Schleske (2002), que mesmo a tradigdo envolvida pelo
violino é de continua inovagdo. Em outras palavras, a luteria muda no decorrer do
tempo. O mesmo vale para o violdo, de acordo com o estudo de Bower (2008) para
luthiers sul-africanos.

Rabecas e violas brasileiras sdo exemplos, para as quais flexibilizamos a
abrangéncia da luteria, pois também apresentam suas origens na cultura europeia,
inseridas com a colonizagdo portuguesa no Brasil. Particularidades aparecem
quando considerado o contexto musical, basicamente a forma de uso do
instrumento, bastante diverso daquele que envolve o violino e o violdo (BERGMANN
FILHO, 2013). Marca de diferenciagdo da rabeca brasileira com o violino,
essencialmente pelo efeito requerido pela musica que o utiliza, com identidade
prépria (SANTOS, 2011).

Ainda que as identidades sejam mantidas, as diferentes luterias encontram
referéncias comuns que permitem um dialogo em linguagem aproximada de uma
mesma luteria (como ocorre entre a Universidade Federal do Parana e o litoral
paranaense, na identidade musical do fandango). Sdo as luterias que se
intercomunicam diante de uma origem comum — inclusos os locais onde ocorreu
colonizagdo europeia —, ainda que mantendo contextos particulares de uso dos
instrumentos musicais.

(i) Devemos considerar o interesse recorrente de recuperar conexdes da
musica e luteria com o passado além do Renascimento. Exemplo disto € a
associagédo a cultura grega classica, buscada desde Pitagoras e seu monocordio,
especialmente quando se trabalha em torno da acustica musical (HUTCHINS,
1983a; PEREIRA, 2010; HENRIQUE, 2011).

Porém, as conexdes com instrumentos musicais da antiguidade aparecem
vagas e distantes. Levam a uma abordagem superficial, exemplo de ligagdes entre a
kithara greco-romana e o violdo (NEVES; PEREIRA, 2006). As igualdades sé&o

guardadas por terem um corpo e corda — e nem estas semelhangas sao
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sustentaveis, diante das inegaveis diferencas geométricas e da esquecida forma de
execucao da kithara, que nao temos referéncias vivas para compara-la ao violao.

Ainda encontraremos conexdes com exemplares medievais, rabecas,
guitterns (citerns), entre outros instrumentos obsoletos a musica e luteria europeia.
Trovadores e bardos séo referidos junto as origens arabes dos instrumentos, como
do proprio alaude (ALMEIDA; PIRES, 2012).

Estas concepgdes sao alheias a nogcao de que os instrumentos fora dos
registros da Histéria da musica ocidental tem um carater de uso desconhecido e
descontextualizado a atualidade musical. Até mesmo a procura por conexdes com a
época anterior ao Renascimento, a ldade Média na Europa aparece como
curiosidade sobre outra cultura, quando tratamos dos instrumentos musicais. O
Renascimento, por outro lado, aparece como periodo de crescente valorizagdo da
musica instrumental, e um grande passo, portanto, para a valorizagdo dos
instrumentos musicais e da necessidade de especializacdo na sua feitura
(HOUSSAY, 2008; CARPEAUX, 2009; BRUNE, 2011).

Alias, a acepcgéo da ldade Média como um periodo com cerca de mil anos
nos leva a obscurecer diferengas cruciais dentro do periodo. Nao alongando neste
detalhe, vale citar que o cantochdo e as cangbes profanas estdo longe de nossas
referéncias. Apds a musica da ars antiqua, a ars nova', a partir do século XlIl marca
os primérdios da musica ocidental europeia, ainda predominantemente vocal
(CARPEAUX, 2009).

A forma de uso dos instrumentos musicais diverge destas épocas
precedentes, assumindo, inclusive, outro papel social a partir do século XV (BRUNE,
2011). Uma luteria s6 se constituiria com a importancia que tem hoje ao negar
fungdes secundarias dos instrumentos musicais, assim como do seu préprio
construtor, frente a musica vocal.

A simbiose entre musica e luteria toma novas formas ao mesmo tempo que
os instrumentos musicais adquirem nova posigao social e uso (CARPEAUX, 2009).
Historicamente, esta forma de pensar foi marcada pelo Humanismo, pela busca do

conhecimento (de releituras gregas, principalmente), do valor crescente da musica

13 Ars antiqua: periodo (século VI-XIIl, nascida do canto gregoriano) da musica europeia ocidental
marcado pelo uso religioso (excluia as formas seculares e profanas, como de trovadores e
bardos), liturgica e escolastica. Ars nova, periodo sequente (século Xlll a XIV) onde ocorreram
adogbes de regras de contraponto, com bases matematicas e influéncias profanas, atingindo
grande complexidade das composi¢cbes para canto. Referidos por Carpeaux (2009, p. 21):
“cientistas da musica”.
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secular, ao menos mista a religiosa, e da musica instrumental (OTTERSTADT, 2002;
HOUSSAY, 2008; BRUNE, 2011; HENRIQUE, 2011).

Consideramos, junto com Bruné (2011), a luteria moderna germinada na
época do Renascimento, concomitante ao Renascimento da musica europeia do
final do século XV ao XVI (CARPEAUX, 2009). Epoca de grande efervescéncia de
sua atividade; rompia com ideias anteriores, redefinindo conhecimentos e técnicas
em torno dos instrumentos musicais (HOUSSAY, 2008).

Sem precedentes culturais, consolida praticas perpetuadas pelos séculos
seguintes, aliadas a concepgédo de instrumentos que temos até hoje: guitarras
(antecessoras dos violdes) e violinos, bem como as violas da gamba e alaudes
(OTTERSTADT, 2002).

(iii) Considerar relagbes atuais com culturas de outras partes do mundo é
possivel. Entretanto, superamos a falta de referéncias culturais comuns com
especulagdes sobre a forma como os instrumentos sao utilizados e feitos.

Uma ideia de miscigenacao cultural, como uma luteria globalizada, acaba
por ser generalista. O leque de conexdes se abre para considerar aspectos gerais
semelhantes, argumentos para falar de uma Luteria Universal. Precisamos de maior
clareza para sabermos de que luteria falamos — por extensdo, também de que
musica falamos.

Mesmo a Segunda Declaragao, ao olhar apenas para os aspectos materiais
dos instrumentos musicais, envolve mais instrumentos do que aqueles que quer
compreender dentro da cultura europeia ocidental. Ainda assim, precisamos deixar
suspensa a ideia de que cada cultura tem fundamentos diferenciados para a
interagcdo entre o homem e os instrumentos musicais. Apontamos alguns dos
fundamentos desta interacado na Terceira Declaracéo.

Nisto tudo, fica um resquicio de duvida acerca do que levou a existéncia da
luteria no Brasil, sendo um pais constituido na diversidade cultural. Respondemos
insistindo: mantemos uma origem europeia ocidental. Ela foi trazida tanto através da
colonizagao/catequizagdo portuguesa como através dos imigrantes posteriores,
principalmente italianos do século XIX e XX. Uma luteria no Brasil €, portanto, tardia,
aparecendo-nos em instrumentos como se fossem importados, apesar de feitos no
pais. Violas e rabecas brasileiras, por outro lado, aparecem aliadas a ideia de
regides interioranas, enquanto que o cenario mais classico conta com violinos e
violdes (ALMEIDA; PIRES, 2012).
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Pontuamos que a luteria portuguesa, trazida pela colonizagéo, no Brasil tem
sua Histéria em resquicios. Ficam abertas incertezas e especulagdes sobre o que
ocorreu antes dos maiores registros. Registros mais significativos sdo concomitantes
a uma musica brasileira de maior importancia para a Histéria da Musica, no final do
século XIX e comego do XX, dentre, por exemplo, Carlos Gomes (1836-1896), Villa
Lobos (1897-1959) e César Guerra-Peixe (1914-1993) (CARPEAUX, 2009).

Nao estamos esquecendo, entrementes, da interagdo com a cultura indigena
ja existente muito antes da insergcdo desta tal luteria. Porém, esmagada pela
colonizagao e pelas intervengdes externas, nosso tempo tem extrema dificuldade em
tracar um reconhecimento de seu passado. A cultura africana é outro exemplo:
trazida acorrentada e forcadamente para o Brasil, hoje precisa se constituir como um
movimento paralelo, com caracteristicas préprias que n&do precisam ser ignoradas.

Concluimos que conceber a luteria ante uma miscigenagao cultural leva a
ignorar aspectos particulares a riqueza de cada cultura. Nao queremos com isto
atestar uma impossibilidade de conexdes, mas sim, apontar a diversidade cultural
existente. Sob a ideia de luteria, compreendemos uma identidade cultural com
referéncias semelhantes, ao mesmo tempo que modificada ao contexto onde esta
presente.

Findas as declaragdes, ha um ultimo ponto a considerar: deixamos e
deixaremos de abordar aspectos elétricos, eletrénicos ou digitais de instrumentos
musicais. E uma opcdo consciente para esta pesquisa, apenas para manter foco no
estudo dos aspectos mecanico-acusticos de instrumentos musicais. Partes elétricas
e eletronicas sao importantes para a amplificacdo e transformacdo do som das
guitarras elétricas, por exemplo; as quais poderiam ser questionadas como
instrumentos da luteria (UFPR..., 2016). Sobre elas, os aspectos acusticos também
podem ser estudados, considerado o foco no som dos instrumentos musicais.

E importante uma ressalva ao escrito até agora. Evitamos uma longa e
exaustiva explanagédo sobre cada instrumento, cada parte deles constituinte, cada
técnica e conhecimento envolvido, bem como sobre individualidades de escolas e
luthiers, ou dos contextos de uma longa Histéria de cerca de cinco séculos™. O que
foi elaborado parece, agora, suficiente para que falemos de algumas aparéncias

sobre a formagao do luthier, pontuando o papel da oficina nisto.

14 Para abordagem aprofundada, vide as referéncias colocadas no decorrer da Secao.
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2.2 OFICINADE LUTERIA

Ainda pouco foi dito sobre o que propicia a formacéo do /uthier na pratica da
luteria. O aprendizado, apresentado numa interagdo muito préxima de alguns
instrumentos musicais, precisa ocorrer de alguma maneira.

Tomamos o termo oficina como referente ao ambiente propicio para a feitura
da luteria e formacdo do /uthier. Discorreremos, nesta segdo, entdo, algumas
consideragdes sobre o sentido que queremos atribuir a oficina, buscando sua
existéncia num contexto brasileiro atual. Comegamos por dar espago a ideias gerais
sobre a produgédo de instrumentos musicais, mesmo que genéricas e de senso
comum.

Sobre a produgdo de objetos, cotidianamente, estamos em contato com
televisbes, computadores, tablets, smartphones, carros, copos, talheres, etc..
Objetos que acabam por serem aparéncias de uma farta e veloz escala de produgao
— uma producado em série que também vale para parte dos instrumentos musicais
existentes. Porém, ndo ajudam a entender a produgao feita pelo luthier.

Importa para nds apontar dois tipos de produgao, em série e artesanal, pois 0
desconhecimento da parcela artesanal € notado num contexto brasileiro: “o que
muitos desconhecem é que ndo ha somente instrumentos fabricados em série [...],
mas [também] os feitos artesanalmente” (ALMEIDA; PIRES, 2012, p. 70). A
producao artesanal traz uma ideia de um trabalho diferente, do luthier sensivel ao
material e ao som (ALMEIDA; PIRES, 2012).

Por enquanto, a oficina parece se referir ao local pertinente a producao
artesanal. Contrariaria a industria, contra a propria produgao em série, dizendo-se
uma producgao voltada ao fazer manual. Uma ideia mal construida, indefinida no que
configura o trabalho do luthier ser ou nao artesanal e a sua ocorréncia possivel na
industria.

Buscamos em Sennett (2009) algumas ideias que auxiliam para falar desta
produgao artesanal através do luthier, passando a nota-lo diante de caracteristicas
como artifice. Este artifice “representa uma condicdo humana especial: a do

engajamento, [que ocorre de] forma pratica” (SENNETT, 2009, p. 30).
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Por pratica abrange mais do que as habilidades manuais ou um estilo de vida
esquecido com o advento da industria. Alude a habilidade artesanal: “um impulso
humano basico e permanente, o desejo de um trabalho benfeito por si mesmo”
(SENNETT, 2009, p. 19).

Consideramos, entdo, esta orientagdo para a feitura artesanal de
instrumentos na oficina pelo /uthier — independente do aspecto da oficina (tamanho,
maquinario e ferramentas presentes). Também interessa falar da habilidade
artesanal por ser relacionada a pratica do conhecimento; o que demonstra um
necessario trabalho conjunto entre méo e cabeca, concordando com Sennett (2009).

Contraponto do trabalho do artifice seria a destituicido do engajamento, do
desejo pelo trabalho benfeito, tendo centro em formas padrdo do fazer. Fazer
autbmato externo ao desejo intrinseco e desenvolvimento autbnomo, dispensa
conhecimentos sobre aquilo que é feito em pratica. Entendemos que o luthier nao
poderia realizar seu trabalho como autémato. A habilidade artesanal do /uthier se
desenvolve numa forma de conhecimento pratico construido durante a formacao na
area.

Esta formacdo ndo precisa ser solitaria. Até por razdo do luthier precisar de
alguma fonte onde encontra saberes antes de sua atuacgdo. Isto também pde a prova
sua autonomia. Exemplos de fontes sdao o que chamaremos aqui de modelos de
referéncia: livros, instrumentos musicais, plantas, entre outras representacdes ou
obras exemplares.

Livros oferecem algumas primeiras pistas para saber mais sobre a formagao
na area. Buscando alguns destes, encontramos indicagdes para a feitura de violdes,
como em Bogdanovich (2007) e Cumpiano e Natelson (1993), e de violinos, por
Johnson e Courtanall (1999).

Em geral, os autores motivam n&o o mero cumprimento de etapas pelo leitor —
provavelmente um [uthier que procura realizar seu trabalho. Sao guias escritos para
orientagdo, compartilhando linhas gerais da construgdo dos instrumentos, mas nao
meétodos unicos e imutaveis.

Algo também motivado para a atividade de restauracdo, como logo
apresentada na introdu¢do do guia de restauracdo de violinos de Weisshaar e
Shipman: “restauragédo de violinos ndo € um ritual inflexivel e dogmatico. Ela deve
ser desenvolvida com a mente aberta e inquisitiva do eterno estudante” (1988, p. 3,

traducao autoral).
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A formacdo na area aparece, comumente, proxima da experimentacio
constante. Sobre isto temos exemplos denotados na Histéria da luteria. No século
XVIIl, aparecem-nos alteragdes na ordem das etapas de construgdo de violinos,
provavelmente para testes de efeitos sonoros (SCHLESKE, 1996). A triade entre
composicdo, interpretagdo e inovagdes instrumentais se manifesta nas
transformagdes do violino até o seu auge no século XVIII, ao que os musicos,
exigidos pelas obras compostas, pediam modificagcdes em seus instrumentos pelos
luthiers (SCHLESKE, 2002). Os desenvolvimentos da musica do final do século XVII
requisitaram um violino cada vez mais adaptado, algo que o levou a atingir
importante papel na musica ocidental do século XVIII (CARPEAUX, 2009).

Adaptacdes constantes, acompanhadas de transformacdes durante a Histéria,
levam Schleske (2002) a esclarecer que a pratica da luteria (do violino) é imbuida de
um espirito da tradigdo bem diferente do comumente entendido. Ressalta que “nada
pode estar mais longe [de um entendimento] da histéria [da luteria do violino] do que
o contraste entre tradicdo e inovacao” (SCHELESKE, 2002a, p. 51, traducao
autoral). O aspecto de inovagao contrasta a reproducao dos modelos de referéncia,
ainda que sejam base fundamental para pratica do luthier.

De forma parecida, para a luteria de violdes, num contexto mais atual, a
pesquisa de Bower (2008) aponta que os luthiers contribuem com diferentes estilos
para uma historia dos efeitos. A tradicao da luteria € continuada, “as vezes mudando,
as vezes crescendo, nunca acabada” (BOWER, 2008, p. 184, tradugao autoral).

Dos autores, trazendo para a formacao do /uthier, fazemos notar necessaria
autonomia a pratica diante dos modelos de referéncia — que nao consiste em nega-
los, mas em coloca-los a prova, como exemplos diante de cada situag&o pratica.

Nao obstante, a primeira ideia acerca da oficina pode ser reelaborada. A
oficina precisa envolver alguns fatores, visando a formacgéao do luthier:

e (Certa autonomia para a transformacdo da habilidade artesanal, numa
dindmica individual dos conhecimentos e técnicas do /uthier — diferente da
producdo em série que depende da reproducao de modelos padronizados,
sendo eles: estaveis, reprodutiveis (visando quantidade e velocidade de
producao), independente de variagdes dos materiais utilizados ou mesmo dos

contextos culturais.
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e Acesso a pratica da luteria, sendo ambiente de referéncia a formacéo,
envolvendo pessoas com conhecimentos e técnicas em diferentes niveis,
dependendo de suas experiéncias e tempo de estudo na area;

e Transformar a luteria num sentido de sua tradicdo, ndo sendo ambiente de
conhecimentos e técnicas estaticos — modelos sdo usados de maneira
dindmica durante a Histéria dependendo das situagbes (problemas
enfrentados), modificados ao sabor do contexto social e natural.

As transformacbes ndo sao apenas presentes na Historia, mas séao
intencionadas. Sennett (2009) fala como o modelo (ideal de instrumento musical
perfeito) pode ameacar o trabalho do luthier'®. Sennett também aponta que o luthier
(de violinos) quer “continuar fabricando violinos; quer produzir os melhores violinos
possiveis em funcdo de suas proprias capacidades, em vez de ficar imobilizado,
aprisionado pela imitagcao estéril” (SENNETT, 2009, p. 94). De forma geral, a
autonomia do luthier é afetada.

O luthier procura participar da tradicdo, exercendo a sua habilidade artesanal
através de proéprias técnicas e conhecimentos, os quais estdo em desenvolvimento.
De certo, se falamos de segredos, séo descobertos para cada pessoa.

Continuando o apresentado até agora, elencamos alguns fatores que
entendemos presentes na formacéo do luthier:

e Mestre (M), uma pessoa com saberes estruturados e consolidados na pratica
da luteria (alcancados através de diversas formas, como estudo e
experiéncia). Aparece de duas formas: invisivel, presente nos modelos de
referéncia; ou real, uma pessoa com conhecimentos construidos e/ou maior
com tempo de experiéncia na area — em certos casos, dentro de instituicoes
voltadas para ensino, chamamo-los de professores;

e Modelos de Referéncia (MR), todas as fontes de técnicas e conhecimentos
sobre luteria tomadas como base para a pratica. Sdo tomados: implicitos,
assumindo-os com base em critérios pessoais, nao precisando ser
comunicados, sendo interiorizados no decorrer da pratica; ou explicitos,
usando-os como referéncias e exemplos, sendo comunicados, questionados
e confrontados com contextos especificos da pratica, ao mesmo tempo que

interiorizados. Notemos que a reprodugcido pura de um modelo esta ausente

15 Sennett (2009), originalmente, fala do modelo de maestria, como o modelo do mestre, que
entendemos aqui como um dos modelos de referéncia.
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destas proposi¢des tedricas — ndo negamos que ocorra, porém, desta forma,
a pratica se assemelharia a produgao em série: poderia ser substituida por
um autdomato que fizesse todo o trabalho.

e Instituicao (/), que é a propria oficina nas suas formas mais variadas. Importa
para nos aqui pontuar sua variacdo de acordo com a organizagdo de um
sistema para aquisicdo de técnicas e conhecimentos pelo /luthier, sendo
assim: organizada ou ndo organizada. A forma organizada demanda uma
sistematizacdo de conhecimentos e técnicas envolvidas na pratica, para ser
apresentada num certo tempo restrito.

Estes fatores e uma ideia em torno da oficina parecem suficientes para

pontuar alguns cenarios de Formacéao do luthier na pratica da luteria:

e Formacado autodidata™ (M [invisivel], MR [implicitos], / [ndo organizada]):
decorrida sem uma pessoa para orientacdo. Seu mestre sera invisivel,
presente no modelo que utilizar como referéncia: um exemplar real de
instrumento musical ou meio que o represente (fotos, plantas, descricoes
faladas ou escritas). No caso de um extremo isolamento, com informacdes
escassas e incompletas, mesmo os modelos aparecerao invisiveis e nao
apenas implicitos. No acesso e uso dos conhecimentos, predomina a
perspectiva subjetiva diante do empirico’’, a qual ndo conta com corregdes
externas ao proprio individuo — o modelo de referéncia também nao precisa
estar explicito. Nada impede formagao corrente em outras areas diferentes da
luteria. A iniciagdo na pratica acaba sendo provida por fontes diferentes de
uma continuidade histérico-cultural da luteria.

e Formacgao na relagdo mestre-aprendiz (M [invisivel e real], MR [implicitos ou
explicitos], I [ndo organizada]): neste caso, o iniciante € bastante proximo do
praticante com saberes estruturados, aprendendo com ele enquanto realiza
atividades comuns a oficina de luteria. O mestre invisivel também ¢é presente,

pois s&o usadas plantas, livros e outras fontes. A regulagdo da aquisicéo de

16

17

Analiso a formacao sob aspectos discorridos no texto. Numa acepg¢do da didatica sobre o
autodidata, Brousseau (2008, p. 73) aponta ser quem assume as fungdes de: legitimo modificador
(de seus conhecimentos); aquele que decide seu futuro; professor responsavel por ensinar; e
aquele a quem se ensina. E uma pessoa que se adapta a instituicio com seus préprios recursos,
para qual se submete ao fim do processo de ensino (BROUSSEAU, 2008, p. 73). No caso aqui
trabalhado, o autodidata n&o precisa se submeter a instituigbes que nao a sua propria oficina.
Prevalece a experiéncia pessoal. O sujeito dela tem uma forma prépria de organizar o contato
com a luteria. A formacao autodidata pode ocorrer mesmo nas salas de aula das instituicbes de
formagao da luteria, dependendo da forma de atuagcédo de um professor.
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conhecimentos e técnicas acontece, principalmente, por meio do mestre real.

Colocar os modelos de referéncia de maneira explicita €& opcional. A

instituicao, oficina, ndo precisa ser organizada, sendo os conhecimentos e

técnicas apresentados em proporcado as praticas desenvolvidas — certa

organizacéo € intrinseca ao mestre, invisivel ou real.

e Formacgao institucional (M [invisivel e real/professores], MR [implicitos e
explicitos], / [organizada]): ha uma forma organizada de referéncias para
saberes da luteria para ser apresentada dentro de certo tempo. O mestre
aparece como uma ou mais pessoas, tendo fungdo de professores nalguns
casos. O mestre invisivel (dos exemplares de instrumentos musicais ou meios
que os representem) continua presente e consultado. O nivel de acesso aos
conhecimentos e técnicas da luteria é regulado entre instituicdo que organiza
técnicas e conhecimentos, professor e pessoa em formagao (como estudante
de luteria), inclusive com restricbes impostas de um para outro. A forma
explicita de abordagem sobre os modelos de referéncia € necessaria para ser
debatida com a pessoa em formagao.

Deve ser dito que estes casos sao descritos aqui de maneira pura e
idealizada, com finalidades de estruturar a ideia da oficina. Com os fatores, cenarios
diversos podem ser estudados, principalmente para pér a prova estas consideragoes
tedricas. Ainda assim, conseguimos mais clareza sobre a formagao empreendida.

Por exemplo, depois de realizar formacgao inicial numa instituicdo, um luthier
trabalhando sozinho em sua propria oficina € muito mais como um autodidata. Nada
exclui a ocorréncia da formagao autodidata dentro de uma instituicdo, apenas
requerendo que o luthier se submeta a ela ao final de sua formagao (vide nota de
rodape 12).

Por hora, visando o contexto intencionado por esta pesquisa, precisamos
considerar oficinas existentes no Brasil influentes na formacgao do luthier. O esforgo
para realizar isto seria colossal, no sentido de mapear os diversos locais onde a
luteria é praticada.

Uma saida para este problema é buscar ambientes em que certa organizagao
sistematica esteja predisposta a formacgado do /uthier, conforme as consideracoes
anteriores, através da Formacéao Institucional. Concomitantes sdo consideracgoes

didaticas para a luteria, pensando na interagdo entre instituicdo, professor (e néo
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mais o mestre) e o estudante’. A busca se torna mais pontual ao considerar oficinas
com este carater, dizendo de outra forma, diretamente voltadas ao ensino da luteria
sistematicamente pensado.

A primeira destas, encontramos na cidade de Tatui, Sdo Paulo. O curso de
luteria é oferecido desde 1980 no Conservatério de Tatui, como convencionou-se ser
mencionado. Antes, tinha duragdo de quatro anos e um programa original para
construcao de instrumentos musicais de corda, curso inédito no Brasil. Atualmente,
apos reestruturagcdo (2009), conta com novo programa, consistindo em seis
semestres, cobrindo a:

construgéo de instrumentos de arco — violino, viola, violoncelo e contrabaixo
[...] oferece aos alunos formacao soélida, dando-lhes conhecimento técnico,
artistico, historico e cientifico com plenas condi¢des para o desenvolvimento

da sensibilidade e nog¢des para estudar, interpretar e poder atuar no
mercado da luteria em todos os niveis (VOIGT, 2014, p. 64).

Outra oficina disposta para Formacéo Institucional aparece-nos no curso de
Tecnologia em Luteria da Universidade Federal do Parana. O curso, com duragéo de
seis semestres, “engloba conhecimentos em varias areas como quimica, fisica,
musica, arte, desenho, entre outros, além da habilidade no trabalho com madeira e
ferramentas manuais” (UFPR..., 2016). Iniciou suas atividades em 2009, ao que foi
definido Programa Pedagodgico de Curso em 2012, quando a primeira turma foi
formada (SCHMID et. al., 2012).

Tais instituicdes tém seu papel como oficinas de referéncia para a Formacéao
Institucional do /uthier no Brasil. Para estas sao cabiveis os fatores anteriores, ainda
que desconhecidos de sua efetiva presenca.

Colocar em foco a Formagao Institucional referida ndo se trata de denegrir o
valor das Formacdes Autodidatas e de Mestre-Aprendiz, mas de apontar locais onde
0 ensino da luteria é posto em evidéncia. As duas instituigdes séo locais potenciais a
abordar relagdes com outras areas de conhecimento. Ademais, € uma opcao para
possibilitar a realizagao da pesquisa.

Conscientemente, deixamos de lado as oficinas organizadas para ensino da
luteria, chamadas oficinas-escola (SCHMID et. al., 2012). Ndo deixamos de citar
algumas delas: Escola de Luteria da Funarte, Oficina Escola de Lutheria da
Amazoénia (de grande valor para repensar a presenga do homem com a floresta,

construindo instrumentos musicais), Projeto da Universidade Catolica de Goias,

18 Tal ideia que a palavra didatica evoca tem base nas consideragdes de Brousseau (2008).
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Casa do Talento (criada como uma oficina de luteria em 2005 para jovens), IFPR de
Telémaco Borba. Oficinas de luteria transformadas em ambientes de ensino
aparecem também em Aracaju, na localidade de Jardim Esperanca, em Sao Paulo
na cidade de Pirassununga. Além destas, alguns outros cursos de curta duragéo
podem ser encontrados no pais, inclusive, pagos. Exemplos do intuito de luthiers
mais experientes por oferecer espago de suas oficinas para ensinar — termo, por
agora, permanecendo /ato sensu — ou com outros fins, exemplo de muitos casos,
destinados a transformacéo social.

A proposito de conclusdo, notamos diferentes formas de contato com a
luteria, mas sempre através do ambiente da oficina. Nelas encontraremos as
referéncias de conhecimentos e técnicas para formacgao na pratica da luteria.

Dar um panorama mais preciso sobre a formagéo do luthier limita-se até o
que foi exposto aqui. Ha dificuldade de encontrar escritos mais aprofundados sobre
0 ensino da luteria, especialmente quando se trata de instituicdes voltadas a este
empreendimento. Algo como uma didatica da luteria mal pode ser encontrada na
bibliografia além de sentidos /ato sensu sobre ensino e aprendizagem.

As implicagbes de cada Formacdo precisam ser observadas com mais
atencao, algo impreterivel se assumida uma posigao de propiciar o aprendizado da
luteria. Um tratamento para as questdes didaticas exige um empreendimento, por
agora, tratado superficialmente. Pensar nisto, leva a considerar algumas situagdes
(imaginadas).

Um luthier que aprenda toda a sua pratica de forma autodidata requer um
grande esforgco de descoberta. Seu contato é limitado as referéncias culturais
préximas, excluindo saberes culturais mais amplos, como da musica e da acustica, e
contato com uma tradicdo, num sentido estrito (SCHLESKE, 2002; BOWER, 2008).

Perdas de tempo e de materiais, descartados em decorréncia de erros
recorrentes, ndo sao funcionais ao desenvolvimento da pratica. A sequéncia de erros
improdutivos apenas colabora para o fracasso salutar (SENNETT, 2009).

Assumir esta forma de aprendizado nos leva a uma questdo fundamental:
permitiremos a ocorréncia do fracasso e, muito provavelmente, de lesdes graves
ocasionadas pelas ferramentas para corte da madeira ou pelo esforgo repetitivo,
como condigdes para que o luthier, no sentido de uma pedagogia do fazer, aprenda?

As vezes, uma simples dica ou instruc&o ja evitariam tais fracassos.
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Entretanto, ao assumir a necessidade de uma pessoa que dé tais dicas ou
instrucdes, questdo que nos aparece € a autonomia de pratica. Além disto,
exercemos autonomia quando se trata do aprendizado com os modelos de
referéncias? A questdo nao pode ser encarada levianamente.

Os modelos dos mestres aparentam tal sucesso que ndo obstam o
deslumbramento por fazer um instrumento musical igualmente excelente. No mesmo
teor, ndo poderiamos esquecer de que os instrumentos musicais serao utilizados por
musicos, rendendo preito para suas expectativas — as vezes, € um determinado
modelo que desejam.

Porém, a reproducdo de modelos contraria a autonomia do /uthier e o préprio
sentido da tradicdo da luteria. Se ndo basta dizer isto, a falta de flexibilidade, do
pensar autdbmato presente na reprodugao, cedo ou tarde sera questionada pelas
mudangas da musica, da sociedade, em geral, e das praticas dos outros luthiers.

A luteria é uma pratica essencialmente préxima do musico e, em geral, das
pessoas que se interessam pelos instrumentos musicais. Se nao bastam tais
contradi¢gdes sociais, o préprio material, a madeira, a corda, o ambiente, resistem e
transformam nossas praticas.

A luteria exposta até agora é tal que continuamente modificada com o
trabalho do luthier, especialmente quando queremos continuar em pratica. Mesmo
quando optamos por reproduzir o modelo de algum mestre, invisivel ou real, ao
menos, neste caso, a autonomia precisa ser exercida para tomar esta decisdo.
Teremos que atentar ao que reproduziremos, como Schleske (1996) explana, em
parte, sobre as coépias tonais (copias de som) e nado apenas da aparéncia de
instrumentos musicais. A escolha da reprodugdo requer cuidado no estudo do
modelo, encontrando os conhecimentos e técnicas necessarios para alcangar aquilo
que nos propomos a fazer.

Isto € marcante no caso do violino. Do estudo detalhado de Xu (2012) sobre
modelos e métodos de construgdo associados a Antonio Stradivari, Jean-Baptiste
Vuillaume (luthier francés do século XIX) e outros /uthiers e seus instrumentos, parte
da conclusdao em seu texto é: “ndo podemos nos certificar que o método de

fabricacdo que nos selecionamos é exatamente o que foi adotado por Stradivarius,
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devido a auséncia de escritos ou esquemas explicitos” (XU, 2012, p. 277, tradugcao
autoral)'.

De forma alternativa, o caminho através do estudo da estética (associada a
geometria) aponta que o violino “ndo é uma produgéo aleatéria de sons, mas uma
obra de arte que é o resultado da visdo, ouvido e ciéncia” (XU, 2012, p. 278,
tradugao autoral). A reproducédo almeja certa aparéncia de imagem e som, exigindo
que o método seja transformado para alcanga-la (SCHLESKE, 1996; XU, 2012). De
certo, aparece uma certa mania por pegar um instrumento muito antigo e copia-lo,
tal qual nesta aparéncia antiga. Entretanto, tal instrumento nado tinha idénticas
caracteristicas quando novo.

As consideracdes colocadas até agora parecem-nos suficientes como
principio para colocar de maneira mais esclarecida, problematizada por
consequéncia, a formagdo do /luthier, assim como falando do ambiente de sua
pratica. Comecgaremos, entdo, a falar do som produzido pelos instrumentos

musicais, inclusive, usando do interesse do assunto para outra area: a acustica.

2.3 INSTRUMENTOS MUSICAIS DA ACUSTICA

O som esta intimamente ligado ao instrumento musical trabalhado na oficina.
Ao pensar que a acustica apresenta interesse pelo som dos instrumentos musicais,
justifica tomarmos, previamente, uma perspectiva da luteria sobre a acustica, ao
menos apontando concepgdes iniciais que a envolvem.
Iniciando com sua importancia, para Cumpiano e Natelson a “acustica do
violdo é mais do que um interesse passageiro para o construtor de violdes” (1993, p.
14, traducao autoral). Tao logo nos colocamos diante deste apontamento, é ela que
nos esclarece sobre o funcionamento de um instrumento musical como o viol&o.
[...] o violdo é um dispositivo construido para liberar a energia cinética

originada nas cordas e transformar alguma dessa energia em som audivel,
controlavel [...] A estrutura do violdo transforma esta fragdo através do

19 “...] on ne peut pas encore certifier que la méthode de fabrication du violon que nous avons
choisie est exactament celle qui a été adoptée par Stradivarius en raison de I'absence d’écrits ou
de schémas explicities” (XU, 2012, p. 277). Segunda citagéo: “Le violon n’est pas une quelconque
production de sons issue du hasard mais une ceuvre d’art qui est le fruit de la vision, de l'oreille et
de la science” (XU, 2012, p. 278)
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processo de armazenamento e descarregamento de energia, chamado
ressonancia (CUMPIANO; NATELSON, 1993, p. 15, tradugdo e grifo
autoral).

Todavia, diante do envolvimento do /uthier com pesquisadores da acustica, o
panorama esclarecedor muda de aspecto.

Varios esforgos conjuntos de pesquisadores da acustica e luthiers tém

produzido violdes conforme modelos acusticos tedricos, mas estes

experimentos por enquanto parecem ser inconclusivos. [...] o design do

violdo continuara a derivar principalmente da intuicdo, experiéncia, e

esforcos daqueles grandes construtores que determinaram sua forma
tradicional (CUMPIANO & NATELSON, 1993, p. 15, tradugéo autoral).

O luthier parece trabalhar com grande complexidade, nao sé acustica. Como
fala Bogdanovich: “Existem tantas variaveis que é virtualmente impossivel modelar e
isolar partes para determinar sua exata relagdo com a produgéo de som” (2007, p. 8,
traducéo e grifo autoral).

E o caso nao é isolado ao violdao. Johnson e Courtnall (1999), dentre as
etapas de construgdo do violino assumem resultados de estudos acusticos de
Carleen M. Hutchins acerca dos modos de vibragdo do tampo e fundo (HUTCHINS,
1981; 1983b).

Xu (2012) apresenta problema amplo sobre o violino, quando aponta seus
elementos incontrolaveis (no sentido de ndo sabermos os efeitos reais no som): a
madeira, a bombatura (formato da curva arqueada do tampo e fundo, como vistos
em violinos e violas da gamba, na Figura 3) e o contorno. Diante disto, aponta uma
possibilidade de estudo.

Pode-se imaginar que se é usado um violino [feito em fibra de] carbono para
realizar a experimentagdo acustica, todos os elementos incontrolaveis
desaparecerdo e mais, poderiamos definir exatamente a fungao de cada
parte (a bombatura, alma, cavalete, etc.) para compreender a relagdo entre

a sonoridade e a estrutura do violino (XU, 2012, p. 281, tradugéo autoral,
grifo autoral)®

Através deste exemplo, encontramos a simplificacdo da luteria como
condicao para permitir seu estudo pela acustica. Condicdo posta na busca pela
exatidao referida.

Por agora, as concepgdes acerca da acustica sao suficientes para notar

divergéncias com a luteria, principalmente por questdes praticas. Pela perspectiva

20  “On peut imaginer que si I'on utilise le violon en carbone pour effectuer I'expérimentation
acoustique, tous les éléments incontrdlés disparaitront et de plus, on pourrait définir exactement la
fonction de chaque piéce (la volte, 'dme, le chevalet, etc.) pour comprendre le rapport entre la
sonorité et la structure du violon.” (XU, 2012, p. 281).
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dos luthiers, a acustica (introdutéria ou associada as etapas de construgcdo de
instrumentos nos guias) aparece insuficiente diante da complexidade da luteria.

O luthier, entretanto, precisa confrontar tal complexidade; recorre, entéo, a
intuicdo e experiéncia desenvolvida. Como nos conta Bogdanovich: “Sua intuicdo
[...] € uma importante habilidade. Quando sua experiéncia cresce, vocé vai
armazenando, inconscientemente, informagdao que vira a ser a base para suas
decisbes” (2007, p. 15).

Curiosamente, nao faltam citacbes da acustica incorporadas ao discurso do
luthier, como nas referéncias anteriores, para explicar caracteristicas fundamentais
acerca do som e do funcionamento de vibragdo dos instrumentos musicais. No
minimo, é indicio da base consolidada e confiavel que oferece.

De certo, notamos uma problematica aproximada entre ambas, acustica e
luteria. Uma das questdes centrais é proposta por Xu: “qual é o impacto da vibracéo
da estrutura na sonoridade?” (2012, p. 13). Questionamento muito préprio quando se
tem o instrumento em maos — por um lado, procurando saber mais sobre o
comportamento de vibragdo, por outro, sobre o resultado em som e, mais
importante, a correlagcado entre ambos.

Na busca por potenciais didlogos, na atualidade, encontraremos
oportunidades para que ocorram. Elas tém aparecido em encontros de musicos,
construtores de instrumentos musicais e estudiosos de outras areas.

Existem agora diversos féruns internacionais em que pesquisadores de
ciéncia, musicos e construtores unem-se regularmente para discutir tais
problemas [funcionamento de instrumentos musicais, seu uso pelo musico,
a percepgao da qualidade do som, etc.] num caminho aberto e construtivo
[...] Tais didlogos poderdo conduzir a um entendimento mais aprofundado
das misteriosas mas fascinantes relagdes entre avaliagcbes cientificas e

musicais da qualidade de instrumentos musicais (CAMPBELL, 2014, p. 70,
traducgéo autoral).

Isto ndo significa afirmar uma real relagdo de saberes da acustica na pratica
da luteria — ou mesmo um caminho contrario, de saberes da luteria para a acustica.

Falar de instrumentos musicais da acustica, como o titulo da se¢éo sugere,
nao indica que sejam criagdes decorridas com base tedrica na acustica. Sugerimos,
com tal titulo, um questionamento: o estudo do som (a acustica) dos instrumentos
musicais € decorrido(a) sobre o objeto pronto vindo da luteria ou junto de sua

pratica?
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Depois desta primeira perspectiva a partir da luteria e das primeiras
promessas de uma relagao, temos ainda o desafio de dispor mais claramente o que
tange a propria acustica:

e A principio, sobre o termo: acustica designa “o ramo da fisica que estuda o
som” (HENRIQUE, 2011, p. 6). Palavra que diz respeito a ciéncia do som e da
audicdo, com ramificacbes diversas, como a acustica de salas para
performance musical, psicoacustica, instrumentos musicais, voz, etc.
(GROVE, 2001).

e Subarea da Fisica, tem enfoque proprio, com interesse para outras areas de
conhecimento. Por exemplo, a acustica musical como area que “estuda
cientificamente todos os aspectos relacionados com a produgéo, propagagao
e recepgao do som para fins essencialmente musicais” (HENRIQUE, 2011, p.
6).

Estas duas primeiras ideias nada diferem do que encontrariamos num
dicionario ou nas estruturas capitulares de livros de fisica.

Procuramos uma abordagem alternativa, realgando problematicas
especificas quanto tomamos em estudo o som dos instrumentos musicais.
Centrando tal assunto, entramos em contato com conceitos fundamentais da
acustica — uma acustica paralela a musica e luteria, lembrando ser produto

autdbnomo da cultura com origens europeias ocidentais (Se¢ao 2.1.4).

2.3.1 Estudos da geometria: O interesse pelo desenho dos instrumentos é

também pelo seu som, na busca por harmonia de formas e funcionalidade.

A definigdo dos formatos de instrumentos decorreu de um longo trabalho
também tedrico envolvendo estudo de propor¢des (aurea, raiz de dois, entre outras
raizes). As escolas de luteria do século XVI e XVII se utilizaram dos estudos de
proporcoes definidas por régua e compasso (HOUSSAY, 2008). Na atualidade, o
interesse na geometria permanece, retomando a possibilidade de criagdo dos

desenhos, indicando um caminho dindmico pela sua variacédo (MAIRSON, 2013).
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No passado destes estudos, o periodo compreendido pelo Renascimento
presenciou publicacbes como de Leonardo da Vinci e Fra Luca Pacioli: De divina
proportione (1509) (HENRIQUE, 2011); assim como as técnicas para desenho,
também de instrumentos musicais, como mostradas em Underweysung der
Messung (1525) de Albrecht Diurer (HOUSSAY, 2008). Caso mais marcante, nos
primérdios da luteria europeia ocidental, € o manuscrito de Henri Arnault de Zwolle
(Figura 1).

No sentido deste contexto historico, compreendemos o0 pensamento da
geometria envolvida na luteria. Diante de Henrique (2011, p. 2):

Talvez o caso mais marcante da relagéo entre arte e ciéncia ao longo da
histéria seja o do nimero de ouro, ou secgdo aurea a que Fra Luca Pacioli
chamou a divina propor¢éo [...] Muitos luthiers utilizaram o nimero de ouro

nos seus tragados de violinos conseguindo formas harmoniosas e
funcionais.

A escolha do desenho € também parte dos problemas da acustica. Nela
ficamos entre a harmonia de formas (em suas concepgbes de proporgoes
matematicas) e a funcionalidade sonora e estrutural. Além disso, também séao
influenciadas pela adaptacdo do instrumento ao musico, pensando em sua
ergonomia.

Antes, ao falar de modelos de referéncia usados pelos luthiers, alguns deles
também eram desenhos de instrumentos musicais, usados como base para definir o
formato de suas pecas.

Saber mais sobre estudos geométricos auxilia superar alguns equivocos
diante dos formatos de instrumentos musicais. Mairson (2013) aponta um deles:
pensar que o tragado do instrumento € meramente uma producao feita a mao livre
ou pautada numa ideia genéria de senso artistico. Contrario a isto, o proprio autor
aponta um dos métodos de seu desenho, embasando-se na geometria funcional,
feita com régua e compasso, a qual adaptou a linguagem atual da programacgao de
computadores, acima de tudo, permitindo sua alteracdo e adaptagdao (MAIRSON,
2013).

Mairson (2013) discute a geometria apresentada pelo Traité de lutherie de
Frangois Denis (2006). Ambos discorrem sobre as recuperagdes de processos de
construcdo do desenho usados no Renascimento, exemplo daqueles feitos por
Henry Arnault de Zwolle. O periodo histérico mantinha associada a mensuragao do

desenho de instrumentos musicais da sua propria feitura.



51

O desenho do alaude apresenta o problema geométrico fundamental para
instrumentos de corda. Nas palavras de Mairson “o que vale para o alaude, vale
para o violino e violoncelo” (2013, traducao autoral, p. 3). A Figura 5 mostra linhas de

construgcédo do desenho do alaude e as proporgdes geométricas relacionadas.

Figura 5: concepcdo geométrica do alaude de H. Arnault, realgando segdo harménica (esquerda) e
sec¢ao subarmonica (direita).
Fonte: Mairson (2013).

Para realizar o desenho sio utilizadas se¢des com régua e compasso, como
mostradas na Figura 6. As proporgcdes obtidas oferecem medidas de numeros
irracionais para a realizagdo do desenho de instrumentos (também feito com régua e
compasso). O processo inicia numa folha em branco com a quadratura (trés
quadrados maiores na Figura 5).

A partir da quadratura consegue-se usar as sec¢oes para definir a distancia s
(a partir da segdo harmoénica) e a distancia m (a partir da seg¢ao subarménica)?'. Em

geral, sdo escolhas por diferentes proporgdes que diferenciam o desenho final.

21 O processo detalhado pode ser encontrado no Traité de Ilutherie de Denis (2006), indicado por
Mairson (2013); e também no site <www.traitedelutherie.com>, se¢cdo How fo Draw.
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Figura 6: Respectivamente, secdo harmdnica, subarmdnica e geométrica.
Fonte: Mairson (2013).

Depois da construgdo do desenho desde a folha em branco, restam indicios
das proporgdes usadas, como reveladas no violino (Figura 7) por aproximagdes de
modelos matematicos. Entretanto, no desenho finalizado, a légica de construgao
desaparece. Outro efeito do desaparecimento ocorre com a cépia do desenho para
construcdo de um novo instrumento musical. Tal agdo recai em analogia ao original,
deixando da solugcdo de problemas geométricos para concepg¢ao do instrumento

desde a folha em branco.

Nimero de ouro: === = 1618 =2

Figura 7: Evidéncia da secdo geométrica para dimensionamento do violino, no caso, resultando na
proporgao aurea entre suas partes.
Fonte: Henrique (2011).
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O estudo da geometria aparece como forma de dominio do desenho do
instrumento (dominio sobre o préprio modelo usado pelo /uthier). Além disso, “prové
um caminho para descrevermos aos outros o que nds sabemos como fazer’
(MAIRSON, 2013, p. 8, traducdo autoral). Estudos propicios para a descoberta,
invengdo e comunicagao acerca do desenho de instrumentos musicais. Algo que
langaria luz sobre a questdo da complexidade do contorno referida por Xu (2012).
Implicam, assim, o conhecimento sobre as logicas fundantes dos desenhos de

instrumentos musicais.

2.3.2 Estudos das tensdes de estruturas: A funcionalidade do instrumento se
da, em parte, no equilibrio entre rigidez e resisténcia estrutural as tensées

provocadas, inicialmente, pela corda.

A corda é elemento primordial a geragao de som. Tangida pelos dedos, por
algum objeto como um plectro, ou por um arco, é posta a vibrar sobre o instrumento
musical, sendo este que transmite sua vibragdo ao ar. A existéncia do corpo do
instrumento musical tem fungdo acustica essencial, pois a corda movimenta pouco
ar ao seu redor (DONOSO et al., 2008).

Sobre as cordas vibrantes, atentamos aos estudos empreendidos por Galileu
Galilei, abordados no seu Discorsi, conhecido como Duas Novas Ciéncias (1638), e
por Marin Mersenne, em Harmonie Universelle (1634), que apresentam um
panorama bastante explicativo de suas propriedades (HENRIQUE, 2011, p. 20).
Conhecidas pelas leis de Galileu-Mersenne, relacionam propriedades de densidade,
tensao e comprimento com a frequéncia de oscilagao das cordas.

12 Para uma determinada corda com determinada tensdo, o periodo de
vibragdo da corda varia consoante o seu comprimento. Como a frequéncia é
o inverso do periodo, significa entdo que a frequéncia varia com o inverso
do comprimento.

22 Dado o comprimento de uma corda, o periodo varia como o inverso da
raiz quadrada da tensdo. Em particular, quanto mais se estica a corda, mais
0s sons se tornam agudos.

32 Dados o comprimento e a tensdo de uma corda, o periodo varia como a
raiz quadrada da densidade linear do seu material; o que explica produzirem

as cordas mais grossas do violino sons mais graves que as mais finas.
(PEREIRA, 2010, p. 59).
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Devemos fixar com cautela a influéncia da espessura de uma corda. Nao
constitui parametro confiavel para saber a frequéncia produzida se desconsideradas
diferengas de materiais com qual cada corda é feita. Existem cordas de aco, tripa
animal, tripa sintética, nylon, entre outras, algumas delas com enrolamento de outro
material, variando a densidade linear. Entendemos a densidade linear, que
interessara ao estudo da corda, como a razao entre massa e comprimento da corda
(Equacao 1).

e % (1)

Formulagdes matematicas para as propriedades da corda vibrante sao
atribuidas a Brook Taylor, como as apresentadas em sua publicacédo de 1713, De
Motu Nervi Tensi, deduzidas da equacao do movimento de Newton, acordando aos
resultados experimentais de Mersenne e Galileu (HENRIQUE, 2011, p. 26). Em
Pereira (2010) encontramos a equagéao atribuida diretamente a Mersenne e Galileu.

Em formulacdo contemporanea, aparece na Equacgao 2, sendo f a frequéncia, / o

comprimento da corda, T a tensdo da corda, u a densidade linear da corda.
L )
= ﬁ\/ m

A anadlise da equacédo nos leva a um fundamento fisico (Equagédo 3),
definindo a frequéncia como o inverso do periodo (T) de, por exemplo, um

movimento oscilatério. Relagao assumida pela 12 definigao.

1 ®)

As cordas vibrantes trazem disto uma problematica associada a tensdes
aplicadas no instrumento musical. Donoso et al. (2008) explanam que a forga total
aplicada nas quatro cordas, no caso do violino, é de 250N a 300N. Através da
analise do esquema de forgas (Figura 8), conhecemos a forga aplicada sobre o
tampo, que no caso do violino € de, aproximadamente, 90N (DONOSO et al., 2008).

Pensando em esquematizacbes para qualquer instrumento, o conceito de forca
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aparece-nos como essencial para compreender a estrutura de um instrumento

musical com cordas.

Ta lF Tg
9, 35cm ‘a\
33cm 15cm

Figura 8: Esquema de forgas para uma corda.
Fonte: Donoso et al. (2008, p. 6).

A partir de um esquema como o da Figura 8, conseguimos estudar a
distribuicdo das for¢cas nas outras pecas dos instrumentos. Ao pensar, por exemplo,
nas finas pegas de madeira que compde o tampo (deformado pela forgca F),
interessa saber de que forma reforga-lo. Ao mesmo tempo, precisariam manter certa
flexibilidade necessaria para transformacdo do som da corda. Para isto, barras de
madeira sdo coladas e ajustadas na parte de dentro dos instrumentos. No caso de
violinos e violas da gamba, uma pec¢a chamada alma € encaixada entre o tampo e o
fundo.

Entre resisténcia estrutural e flexibilidade, ao menos, entendemos
necessarios conceitos fundamentais, como do sistema massa-mola. Conseguimos
uma analogia da corda vibrante ao sistema massa-mola, como fez Brook Taylor
(HENRIQUE, 2011), ainda que nela os elementos ndo nos aparegam dissociados.
Esclarecemos que mesmo uma mola real apresenta inércia, assim como o elemento
de massa apresenta elasticidade (HENRIQUE, 2011).

Notamos, por exemplo, a influéncia da massa da mola no sistema massa-
mola, tal apontam Savi e Neves (2005): soma de 1/3 da massa da mola na massa
do sistema. Disto, o movimento tem seu periodo de oscilagdo modificado.

Explicando da Figura 9, um exemplo do estudo do sistema massa-mola, / é o
comprimento inicial da mola, x, a deformagdo pela massa m, e o movimento é
estudado através da influéncia do elemento (m*g) que mantém o estado do sistema
e o0 elemento (- k*™x) que provoca efeito de restauragao do estado em torno do ponto
de equilibrio (7% x).

A idealizacao do sistema dissocia o elemento inercial (que mantém estado
ou de repouso ou de movimento) e o restaurador (préprio da elasticidade,
fundamental aos fendmenos oscilatérios). Os conceitos, mantidas adaptagdes,

podem ganhar extensao ao funcionamento vibratério dos mais diversos materiais.
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Figura 9: Sistema massa-mola e suas propriedades.
Fonte: Savi e Neves (2005).

Unimos as concepgbes da forga elastica (indicada pelo funcionamento das
molas) e forca peso (relativo a massa acelerada de um objeto) aquelas do periodo e
amplitude de oscilagdo, por exemplo, da corda, por sua vez associadas ao som
ouvido, em sua frequéncia e intensidade. Conceitos fundamentais para a acustica de
cordas vibrantes, estendidos a outros materiais através das adaptagbes as

particularidades dimensionais e materiais de cada caso.

2.3.3 Estudos de interferéncias entre os sons: sistemas de organizagéo dos
sons, como em escalas musicais, tomados pela musica e luteria dependem de
nogbées como consonéancia e dissonancia, intrinsecas a harmonia, melodia e

afinagéo.

Estudamos o proprio som em questdo dos efeitos ocorridos quando
executados concomitantemente, aproveitados pela musica e inerentes aos

instrumentos musicais.
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Como mostrado antes (Secdo 2.1.1. Figura 3), os instrumentos musicais
possuem mais de uma corda; cada uma delas gera frequéncias de vibragao
distintas, modificadas quando o musico pressiona as cordas (contra uma superficie,
chamada espelho ou escala, colada sobre o brago). O problema surge quando
precisamos saber que som produzir em cada corda e estabelecer suas interagdes. O
uso dos instrumentos dentro de sistemas de escalas musicais e harmonias (uso de
sons concomitantes, inerente a musica) leva, igualmente, a tal problema.

A principio, tomamos alguma referéncia sonora para assemelhar o som de
outra corda; agao chamada de afinacdo. Em outros termos, a semelhancga se da em
questao das frequéncias dos dois sons. Temos, portanto, como condicdo da afinagao
conhecermos, de alguma maneira, a frequéncia de cada nota — usando da audi¢ao
apurada, ou de artificios fisicos e matematicos.

A Figura 10 apresenta uma idealizagdo em torno do chamado som puro —
som com uma unica frequéncia que procuramos conhecer — a partir do movimento
circular do ponto p’, com inicio em p. O movimento projetado pelo ponto no eixo y
aparece como uma senoide quando disposto como repeticdes num referencial de
tempo. A fase de um movimento € indicada pela posicao inicial do ponto p’, diante do

referencial temporal, mas também da posicao de inicio do movimento.

Figura 10: Movimento circular uniforme do ponto p’, iniciado no ponto p, que projeta no eixo y um
movimento senoidal, disposto numa linha temporal ao lado.

Fonte: elaborado pelo autor (2016).

O ponto p’ descreve o movimento num certo periodo, inversamente
associado a frequéncia angular — o movimento projetado na senoide ocorre em
repeticdes no tempo. O eixo y também relaciona a amplitude do movimento. Um
objeto que realize movimento oscilatorio linear, descrevendo uma senoide, se

movimentasse ar suficiente numa frequéncia audivel, parecer-nos-ia, a principio,
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como som puro. Conseguimos aproximagao deste efeito com um gerador de
frequéncias e, por exemplo, um alto-falante que consiga reproduzir sons
suficientemente puros — uma referéncia para afinagcao — resguardadas as interagdes
do som com o ambiente e o ouvido.

A obtencdo de sons com frequéncia conhecida (ainda que n&o pura) tem um
analogo mecanico do movimento circular: rodas dentadas. Robert Hooke (1635-
1702) realizou demonstragdes empiricas para a frequéncia com rodas dentadas, em
1681; a “roda de Hooke, normalmente conhecida por roda de Savart” (HENRIQUE,
2011, p. 22) .

Girando rodas dentadas com diferentes quantidades de dentes (na mesma
velocidade) e encostando um objeto rigido neles, sons sado produzidos com
frequéncia proporcional ao numero de dentes que batem no cartdo a cada intervalo

de tempo (Figura 11).

Figura 11: Representacéo de F. Savart encostando cartdo rigido numa roda dentada que realiza
movimento circular uniforme.
Fonte: Hutchins (1983a).

A ideia de som puro nos da um principio para buscar relagdes entre sons.
Exemplo s&o as interferéncias, parecidas com a Figura 12 (ondas sonoras emitidas
num ambiente de propagagdo homogénea e sem ter sofrido reflexao), acontecidas

entre ondas geradas no ar com uma frequéncia por fontes pontuais.
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Figura 12: Interferéncias entre ondas sonoras em circulos concéntricos e igualmente espagados
(som com uma frequéncia) gerados por duas fontes distantes no ar, ressaltadas as frentes de onda
(compresséo do ar).

Fonte: adaptado de Phet (2016)

A gradacdo de cinza diferencia regibes em que ocorre rarefagdo do ar
(representadas pela tendéncia ao branco) daquelas em que se comprime
(representadas pela tendéncia ao preto), no registro de um instante. O efeito de
interferéncia nos aparece, assim, como aumentos ou diminui¢des na amplitude de
oscilagdo de pontos no espago, como o ar entre as duas fontes. O efeito também
ocorre entre movimentos oscilatorios que se interfiram durante o tempo, assim como
a onda propagada numa corda vibrante refletida sobre si — efeito provocado em
qualquer fendmeno mecanico e acustico.

Ao retornar sobre o problema fundamental da afinagéo, a Figura 13 mostra o
efeito de interferéncia entre dois sons puros de frequéncia préxima. Associamos 0s
aumentos e diminui¢gdes consecutivos da amplitude ao efeito de batimento, que,
durante a afinacdo de um som ao outro, atenuaremos até que seja imperceptivel.
Notavel do efeito é a oscilacdo de amplitude ocorrida em frequéncia proporcional a
diferenca entre as frequéncias dos dois sons (HENRIQUE, 2011).

A partir do efeito de interferéncia, conseguimos explorar outras situagcbes de
relagcbes entre sons, basicamente, manipulando frequéncias e fases das fontes
sonoras. Algo explorado pela musica para definir as razbes de aumento da
frequéncia entre alturas musicais, chamados intervalos, e sua organizacdo em
escalas. Além disso, ondas sonoras interferem-se mutuamente, alterando a
amplitude de vibracdo de maneira construtiva ou destrutiva no espago e no tempo,
como dentro de ambientes — dispde diferentes efeitos sonoros a serem explorados

com combinagdes de sons.
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Figura 13: Representacao grafica do batimento gerado por interferéncias entre dois sons puros de
frequéncia préxima, analisadas no tempo.
Fonte: adaptado de Phet (2016).

Um exemplo de escala musical, chamada cromatica, aparece no Quadro 2,
junto aos nomes dos intervalos entre a ténica e outras notas musicais — 0 aumento

do intervalo se da usando por unidade o semitom (sT) e seu dobro, o tom (T).

Nota Do Do # Ré Ré # Mi Fa Fa #
musical
Intervalo Ténica 28 Menor | 22 Maior | 3% Menor | 32 Maior 42 Justa 42
(relativo a (+1sT) (+1T) (1T + (+2T) (+2T + Aumentada
Do) 1sT) 1sT) (+3T)
# = sustenido (marcando o aumento de um semitom em relagao a nota anterior)
Nota Sol La# La La# Si (Do)
musical
Intervalo 57 Justa 62 Menor = 62 Maior = 72 Menor | 72 Maior 82
(relativo a (+3T + (+4T) (+4T + (+5T) (+5T + (+6T)
Do) 1sT) 1sT) 1sT)

Quadro 2: intervalos musicais considerados dentre a escala iniciando em D6é.

Fonte: elaborado pelo autor (2016).
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As razbes fundantes para organizagao dos sons, entremente, ficam em torno

da consonancia e dissonancia para a musica. Explicamos:
[...] consonancia e dissonancia sdo sensac¢des subjetivas associadas a dois
ou mais sons soando simultaneamente, todavia a musica tonal indica que o

sistema auditivo humano possui um senso para certos intervalos especiais
de freqiiéncia — a oitava, a quinta, a quarta etc. (PEREIRA, 2010, p. 37)

No exemplo do sistema pitagérico, a consonancia era restrita aos intervalos
de 82 5% e 43 porém, explicados pelas relagbes de numeros inteiros,
respectivamente, 1/2, 2/3, e 3/4 (PEREIRA, 2010). Deixando de uma justificativa
meramente aritmética, usamos da propriedade de comprimento da corda vibrante
ideal®? para ir de encontro aos intervalos musicais associados a relagdes de
frequéncias.

Numa corda, quando diminuimos seu comprimento a metade, ou seja, numa
relacdo de 1/2, a frequéncia dobra numa relacdo de 2/1 com a frequéncia
(fundamental) da corda solta — intervalo chamado de oitava. A relagdo de 2/3 do
comprimento da corda gera uma frequéncia de valor 3/2 da fundamental — é o
intervalo chamado de quinta. O intervalo de quarta, 4/3 do valor de frequéncia
fundamental. Terga maior corresponde a 5/4 da fundamental e 4/5 da corda.

Todos os intervalos desta natureza s&do chamados justos — provenientes de
relagdes naturais ou harmoénicas, em que dois sons executados juntos, em algum
momento, geram pulsagdes que se somam — interferéncia construtiva.

Entdo, escolhemos os intervalos para formar a chamada escala musical de
entonacgao justa (Quadro 3) (HENRIQUE, 2011). Conseguimos também intervalos de
terca menor a partir da relagao 6/5, ainda que, para a segunda maior tenhamos as
relagcbes 9/8 e 10/9, e para a segunda menor 16/15. Somando intervalos nesta
oitava, galgamos seus degraus desiguais até a relagao 2/1, a 8 musical.

Porém, a problematica musical se complica, pois tal qual o sistema
pitagorico, a escala justa ndo permite a flexibilidade da entonacgao justa para outras
tonalidades (HENRIQUE, 2011). No exemplo, apesar de soarem mais harménicos

quando ajustados para D6, ndo soaréo para a escala iniciada em Mi.

22 Encaramos seu funcionamento como proximo das cordas reais dos instrumentos musicais,
obtendo relagdes chamadas harmoénicas (relagdo de numero inteiro com a frequéncia
fundamental). Consideramos como variavel dimensional unicamente o comprimento (a espessura
é relativa a densidade linear), assim como apenas a vibragao transversal da corda.
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Nota musical D6 Ré Mi Fa Sol La Si (Do)

Intervalo 1 9/8 5/4 4/3 3/2 5/3 15/8 2

(relativo a Do)

Intervalo 9/8 10/9 16/15 9/8 10/9 9/8 16/15

(entre notas)

Soma de 9/8 * 10/9 * 16/15 * 9/8 * 10/9 * 9/8 * 16/15 = 2

intervalos

Quadro 3: Escala musical justa, mostrando intervalos relativos a nota D6 e entre notas consecutivas.

Fonte: elaborado pelo autor (2016).

A oitava é a razdo a ser mantida pura, fazendo com que qualquer nota
musical de mesmo nome seja consonante, guardando relacdo de 2/1. Outros
intervalos precisarao ser desafinados a partir do intervalo natural: acdo chamada de
temperamento.

Visando resumir uma abordagem histérica e conceitual sobre o
temperamento, que pode ser encontrada em Pereira (2010), Prado (2010), Abdounur
(1999) ou Henrique (2011), interessa saber que o auxilio de nogdes praticas para a
consonancia embasaram mudangas no sistema musical durante o século XVII
(CARPEAUX, 2009; PEREIRA, 2010). Por outro lado, fundamentos matematicos e
acusticos da musica usados por Jean Phillipe-Rameau aparecem na teoria musical
tonal, apresentada no Traité d'Harmonie (1722), mesmo ano de publicagdo do Cravo
Bem Temperado de Johann S. Bach (CARPEAUX, 2009, p. 115).

Figura 14: Detalhe da pintura de Hans Memling, apresentando o equivoco dos trastes distanciados
igualmente.
Fonte: Montagu (2007, p. 510).
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Na raiz das problematicas enfrentadas, ressaltamos um equivoco sobre
escalas: ainda que tenham raiz de significado na palavra escada, seus degraus nao
poderiam ter igual altura se referidos ao crescimento da frequéncia (HENRIQUE,
2011, p. 946). Este equivoco equivale ao alaude pintado por Hans Memling
(1430/51-1494), em 1480, onde aparece com trastes igualmente espagados (Figura
14) (MONTAGU, 2007). Na pratica, o espagamento entre os trastes diminui com o
aumento da frequéncia.

Na mesma metafora, os degraus precisam diminuir relativamente ao
aumento de frequéncia. O temperamento igual alcangou isto ao distanciar todas as
alturas musicais numa escala em intervalos musicais iguais — encontrou uma razao
(ou taxa) igual para a diminuicao da altura dos degraus. A unidade semitom passou
a denotar, entdo, uma igual taxa de acréscimo de frequéncia entre notas musicais da
escala cromatica: 2",

Pesquisado por Euler, o problema se apresenta no acréscimo de frequéncia
a partir de uma altura musical fundamental (f;), que, depois de 12 acréscimos devera
alcangar a oitava (2/1 do valor da frequéncia), ou seja, 2f, = f, * f? (ABDOUNUR,
1999, p. 85). De acordo com Abdounur (1999), o sentido musical, acustico e
matematico do sistema de temperamento igual, depois de anos de discussdes e
resisténcias dentre diversos temperamentos do século XVII, propiciou que as
concepgdes musicais estivessem abertas ao seu significado logaritmico.

Exemplo disto € a representacdo pela espiral logaritmica (Figura 15), com
progressao igual em angulo, mas com acréscimos, respectivos as frequéncias, de
2""2 nas diregdes dos eixos x e y.

Tais definicdbes de interferéncias entre sons influem nos instrumentos
musicais de cada época, diretamente sobre o espacamento dos trastes e as
afinacdes entre cordas. Principalmente, interferem na forma de relagao entre sons
gerados por diferentes instrumentos tocados num grupo musical — que precisam de
referéncias assemelhadas.

Ha uma estabilidade aparente associada ao sistema tedrico musical tonal e
temperamento igual (ABDOUNUR, 1999). Porém, a musica moderna do século XX
(de que Stravinsky e Schoenberg sédo formidaveis representantes, ainda que opostos
entre si), fez muito para levar a cabo a desestabilizagdo do sistema tonal, ja iminente
no século XIX (CARPEAUX, 2009).
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Figura 15: Espiral logaritmica, representando o afastamento gradativo das alturas musicais (nota D6
= C, seguida pelas outras cromaticamente) em valor de frequéncia. O angulo indica o intervalo.
Fonte: Prado (2010, p. 104).

Ha um detalhe notavel: o sistema tonal e de temperamento assume,
propositalmente, dissonancias, como em batimentos aceitaveis — mas que sao
perceptiveis se os conhecemos. O desconhecimento dos intervalos naturais e
diversidades de temperamentos, em seu lugar, aceitando inquestionaveis o
temperamento igual e teoria musical tonal indicam um dogmatismo em igual teor
aquele assumido pela utilizagdo do sistema pitagoérico antes do Renascimento da
musica. Mesmo os fundamentos acusticos pensados para o sistema tonal podem
permanecer desconhecidos, limitando a apresentacdo da teoria musical como
melhor opc¢ao.

Carpeaux ja escreveu, sobre o meio século passado que seria “desejavel a
alianca de todas as forgas contrarias a decadéncia” da musica, que tem sido aceita
perante o grande publico, quando consagrada pela rotina” (CARPEAUX, 2009, p.
418). Parafraseando o autor, dizemos que a prépria luteria e os sistemas musicais

nao sejam aqueles admitidos por serem consagrados pela rotina. A alianga é ainda
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desejavel no século XXI, quando comprar e vender musica se tornou centro das
motivagoes. As interferéncias entre sons estao ai para serem exploradas.

Dizemos, com isto, também sobre comprar um instrumento musical pelo seu
som e nao por aqueles consagrados pela rotina. Implica disto conhecermos mais
sobre qualidade sonora de um instrumento musical pelo seu timbre — outra

problematica que intercede luteria, acustica e musica.

2.3.4 Estudos do timbre: A nocdo de qualidade sonora de um instrumento
musical, bem como do som, em geral, influencia nos critérios tomados para

diferenciagéo, percepgéo e controle do seu efeito sonoro.

Os aspectos de timbre provém de problematicas envolvidas pela acustica,
musica e luteria para: diferenciar sons uns dos outros (inclusive pela qualidade),
percebé-los pelo que os torna diferentes e controla-los. Numa primeira definicdo
encontraremos que: “timbre € uma caracteristica subjectiva do som que nos permite
diferenciar dois sons de altura e intensidade iguais” (HENRIQUE, 2011, p. 871).

Comegamos a reconhecer o timbre ao interpretar o som gerado, por
exemplo, pela corda, como composto por mais de uma frequéncia, cada qual com
diferentes intensidades, resultado de oscilagdes (vibragdes) em diferentes
frequéncias e amplitudes, chamados modos de vibragdo. Relacionamos, portanto, o
resultado sonoro ao comportamento fisico, como uma corda que nao vibra apenas
de um modo (PEREIRA, 2010; HENRIQUE, 2011). Na Secédo 2.3.5 falaremos sobre
a associacido da manipulagado dos modos de vibracao as propriedades dos materiais.

Precisamos, antes de falar de componentes do som, isola-los — seja no som
provido pela vibragdo da corda de um instrumento, de diversos instrumentos tocando
em conjunto, ou outros elementos vibrantes. Com um ouvido apurado, por exemplo,
isolamos diferentes frequéncias que soam em conjunto, requisitando certo
desenvolvimento da percepcdo para isto. Dadas as limitagbes da percepcao,
desenvolvemos a ideia de timbre, mais amplamente, através da comparagao entre
componentes de frequéncia dos sons.

Para alcancar tal nocao de timbre através de componentes, um dos meios &

estudar a vibracdo de cordas em instrumentos musicais. Decorrem tal qual os
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estudos dos harménicos, desenvolvidos a partir de Christiaan Huygens, em 1673,
com a estimativa de suas frequéncias (HENRIQUE, 2011). John Wallis, em 1677,

relacionava os harménicos aos nos e ventres da corda vibrante (PEREIRA, 2010, p.

33). Interpretamos estas descobertas diante da corda ideal, mostrada na Figura 16.

Deslocamento

=

-
etc... ][n = n][()

Figura 16: Ideia dos componentes harménicos de uma corda, cada qual com uma frequéncia (f,)

relativa a frequéncia fundamental (f,).

Fonte: adaptada de Roederer (2002, apud Prado, 2010, p. 44).

Interrompendo a vibragdo numa regido de né (N) e tocando num ventre (A),

geramos um harmdnico com frequéncia igual a frequéncia fundamental multiplicada
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pelo numero de divisbes inteiras da corda (tal qual apontado na Secdo 2.3.3).
Tocando diferentes regides relativas aos nds e ventre dos harménicos, procuramos
identificar as frequéncias do som. Nestas condigbes, a quantidade de harmdnicos é
infinita (n).

Em cordas reais, considerada sua rigidez finita, encontramos componentes
finitos, assim como nao-harmdnicos. Exemplo do funcionamento dos componentes e
suas frequéncias na corda de piano, que Campbell (2014) aponta uma relacéo de
2,0001 para 1 (e nao 2/1).

Mesmo a independéncia posta entre amplitude e frequéncia é caso
linearizado: em cordas reais mudangas de amplitude alteram frequéncias geradas,
ainda que pouco (HENRIQUE, 2011). Neste sentido, pensamos que idealizamos
grande parte das consideragdes sobre timbre quando falamos da corda vibrante
ideal, mesmo aquelas relativas as interferéncias entre sons — apesar de principios
do pensamento, que vao sendo complicados e envolvidos de novas significagdes.

Diante das limitacbes da ideia harménica da corda para estudo do timbre,
encontramos métodos de analise do espectro sonoro, que nos dao aparéncias do
conjunto de frequéncias e respectivas intensidades como componentes de
vibracbes. Representamos os espectros graficamente, por exemplo, a partir de uma

amostra de som captada no tempo (Figura 17).

Figura 17: Exemplo de vibracdo representada no tempo, com repeticbes semelhantes a cada periodo

de pouco mais de 10 milésimos de segundos.
Fonte: Pereira (2010, p. 75).
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Jean-Baptiste Joseph Fourier, em 1822, traz especial contribuicdo para
analise deste tipo de amostra de som (complexo) como a somatéria de diversas
frequéncias, em componentes discretos: a Série de Fourier. Série que, inicialmente,
mantém correlagdo com os harménicos na corda (ABDOUNUR, 1999). A
manipulagdo de harménicos através da Série de Fourier, como através de

simulagdes (Figura 18), mantém analogia a manipulagéo de harménicos na corda.
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Figura 18: Manipulagcao da amplitude de componentes de frequéncia da Série de Fourier, no caso,
apresentando a onda conhecida como dente de serra.
Fonte: adaptado de Phet (2016).

Na chamada Série de Fourier, analisamos uma onda formada por diversos

componentes de frequéncia através da soma de ondas de frequéncia pura e
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relacionadas em razdes inteiras. O teorema que leva seu nome foi adaptado por
Georg Simon Ohm para problemas da acustica, apesar do reduzido interesse na
area, assim como Fourier (HENRIQUE, 2011, p. 29). Atualmente, com a
Transformada de Fourier e a Transformada Rapida de Fourier, usadas em
analisadores digitais, evidenciamos frequéncias e amplitudes de componentes
continuos em amostras de som (HENRIQUE, 2011).

Um analogo mecanico para analise do som aparece no Traité élementaire
de physique (1894) (GANOT; MANEUVRIER, 1894), composto por diversos
ressonadores de diferentes tamanhos (Figura 19). Cada ressonador responde em
maxima amplitude de vibragcdo a uma frequéncia presente num som analisado,
fazendo uma chama acoplada aumentar de tamanho. Um ressonador que responda,
idealmente, a uma frequéncia, propicia forma discreta de analise — revela sempre

um componente de frequéncia num som composto por diversas, atenuando outras.

Figura 19: Exemplo de aparato para evidenciagado dos componentes do som, composto com uma
série de ressonadores com diferentes dimensdes e, consequentemente, frequéncias de ressonancia.

Fonte: Ganot e Maneuvrier (1894).
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Destas ideias acerca do timbre, tanto harmbnicas como acerca dos
componentes aparentes, procuramos apresentar sons em espectros continuos,
como o som gerado a partir da corda, transformado pelo corpo do instrumento
musical e pelo ambiente através de reflexdes e refragdes do som. Em qualquer
situacdo, alteramos amplitudes das frequéncias componentes e, assim, suas
intensidades, modificando o espectro sonoro, ou seja, a aparéncia do timbre.

A questdo se complica em outros aspectos, pois os componentes do som
gerados por uma corda se alteram no decorrer do tempo em questdo da amplitude.
Assim, o timbre ndo se limita a expressdo do espectro sonoro sem variagdes, pois
depende da atenuagao de cada componente no decorrer do tempo.

Também usamos a ideia de componentes sonoros de forma mais alargada,
pois nem todos eles guardam relagdes harménicas. Encontramos componentes de
frequéncia nao-harménicos em instrumentos musicais, resultando em timbres
variados. Noutra ampliagdo do conceito de timbre, mesmo a harmonia musical feita
a partir do temperamento igual aparece como composicées de sons diferentes da
harmonia baseada em intervalos naturais.

Em geral, no processo de estudo do timbre (percepg¢do e diferenciagao)
decompomos frequéncias e suas amplitudes associadas, dispostas no tempo,
encontrando algo como uma receita sonora associada ao som ouvido: a mistura de
componentes. Tanto a comparacao entre a forma do espectro como a percepgao
(ativa ou passiva) de diferentes frequéncias soando em conjunto sdo formas de
diferenciacao entre as receitas sonoras.

Usamos algum sistema que capte a informagao sonora e processe uma
interpretacdo em componentes do som, como pelos aspectos de frequéncia,
intensidade, bem como o desenvolvimento no tempo. Isto vale para analisadores de
audio (propiciando espectros sonoros para serem comparados), conjuntos de
ressonadores (como para analise dindmica) ou ao sistema fisiolégico da audi¢cao
humana.

Para cada um deles temos limitagcdes dentre as interpretacdes aparentes, de
que o espectro de sons harmdnicos numa corda € caso ideal. Para cada som
estudado, precisamos compreender a riqueza de componentes, frequéncias e
amplitudes, bem como as modificacbes no decorrer do tempo, reveladas por

diferentes tipos de ressonadores.
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Ampliando nossa experiéncia com as variagbes de timbre, construimos
conceitos de diferenciacao diante de critérios, como a harmonia entre componentes,
batimentos gerados, atenuacdo no decorrer do tempo, etc.. De certo, interferem
também os aspectos da audigdo associados as faixas de frequéncia percebidas e
seus limiares. Numa remodelagem das ideias de consonancia e dissonancia, mesmo
os sons que tenham relacbes de frequéncias ditas ndo-harmdnicas podem ser
tornados consonantes ou dissonantes “esculpindo’ adequadamente o seu timbre”
(HENRIQUE, 2011, p. 877).

Por ultimo, ressaltamos aspectos subjetivos de qualificagdo do som de
instrumentos n&o associados diretamente a percepcao e diferenciagdo sonora, ou
seja, ao timbre. Apontados por Campbell (2014), instrumentos musicais sao
considerados de qualidade excepcional ndo necessariamente por causa do seu som.
Pesquisas poderiam considerar outros aspectos intervenientes (CAMPBELL, 2014) —
mostrando a nao dissociacao entre a ideia de qualidade sonora e o timbre.

Diante destas problematicas iniciais, imaginamos um processo inverso:
compor sons a partir de diferentes componentes (frequéncias e amplitudes) para
gerar novas combinagdes e, consequentemente, novos timbres.

A manipulacao do timbre é requerida pela musica na combinagao de sons, o
que aproxima o estudo do timbre ao estudo da interagdo entre sons. Para os
instrumentos musicais, ha uma busca pelo timbre imaginado pelo luthier, esperado
pelo musico, manipulando os materiais para obter modificagdes dos componentes

de frequéncia.

2.3.5 Estudos dos modos de vibragdo: o comportamento de vibragcdo do
instrumento musical, de suas pecas e como um todo, é influenciado pela
manipulagcdo de propriedades fisicas dos materiais, aparentes como pelo efeito de

ressonéncia.

Voltando a questao de Xu (2012) sobre a relagdo entre geometria e som,
conseguimos um caminho de estudo do som ao conhecer o comportamento

vibratério de diferentes materiais. Diante dos instrumentos musicais envolvidos pela
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luteria, isto vale para a corda, assim como para o corpo, composto por diferentes
pecas (como o tampo, laterais, fundo e o ar enclausurado pelo corpo), e braco.

De inicio, consideramos que qualquer objeto apresenta modos de vibragao
(HENRIQUE, 2011). No entanto, s serdo revelados se acionados de alguma forma.
Aproveitamos, para isto, do efeito de ressonéancia, ao emitir uma frequéncia proxima
daquela correspondente a um modo de vibracdo com uma fonte de vibracao
mecanica (alto-falante, relé de automovel, etc.). Os ressonadores referidos na Sec¢ao
anterior (Figura 19) funcionam por este mesmo efeito. Outra forma de acesso aos
modos é excita-los por impacto (dedos, martelo macio ou duro, etc.).

Encontramos a corda como exemplo de material que apresenta modos de
vibracao, descritos em sua ocorréncia de maneira satisfatéria através do principio da
superposigao elaborado por Joseph Saveur, no Systeme General des Intervalles des
Sons (1701) (HENRIQUE, 2011). O problema envolvia saber como uma corda vibra
em diversos modos ao mesmo tempo. Utiliza das nog¢des de interferéncia
(apresentada na Secado 2.3.3.) desenvolvidas, antes de Saveur, por Christiaan
Huygens e John Wallis (PEREIRA, 2010). Como movimentos de diferentes

amplitudes e frequéncias, interferem-se no tempo e no espaco (Figura 20).
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Figura 20: Simulacéo da vibragdo de uma corda com finitos graus de liberdade (dez elementos de
massa) quando tangida num determinado ponto (pela representacao, foi tangida sobre o n6 do modo
de vibracgdo 5).

Fonte: Phet (2016).
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Levamos em conta que transformamos o comportamento da corda
(resultando no timbre percebido) através da posicédo onde € tangida. A principio,
quanto mais proximo a tangemos do centro de um ventre, maior a amplitude de
vibragdo do modo correspondente; tocar sobre um ndé faz com o que o modo
correspondente n&o seja acionado (Figura 20).

As variagdes aparecem ainda através das formas de excitagdo, como pelo
arco, pelo dedo, por um plectro, etc, alterando a forma inicial da vibracdo. No caso
do arco, a vibracdo ganha forma parecida com a chamada onda dente de serra
(Figura 21), resultado fisico da friccdo da crina de cavalo (material usado no arco)

com a corda, continuamente, aderindo e deslizando (DONOSO et. al., 2008).

Deslocamento

do arco Deslocamento
A da corda

Adere

Deslocamento
TN
o :

_ Desliza

Figura 21: Movimento realizado pela corda quando tangida (friccionada) por arco.
Fonte: Donoso et. al. (2008).

As limitagdes de possibilidades existem, em realidade, por causa da rigidez
da corda a vibracbes transversais em modos de vibragdo com frequéncias muito
altas. Ainda encontraremos modos de vibragao de tor¢ao, assim como longitudinais
ao comprimento da corda, em faixas de frequéncias mais altas (HENRIQUE, 2011).

Em relacdo a descricdo do comportamento vibratorio, a acustica da um
grande passo no final do século XVIII e comego do século XIX. Citamos Ernst F. F.
Chladni (1756-1827), particularmente, em razédo dos diversos estudos experimentais

que desenvolveu, identificando:
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[...] um importante processo de observagdo dos modos vibratérios em
corpos solidos, hoje conhecido por figuras de Chladni. Estas figuras eram
obtidas espalhando areia fina sobre a superficie a estudar, que posta em
vibragdo definia certas figuras que correspondiam as linhas nodais
(HENRIQUE, 2011, p. 24).

As figuras de Chladni foram apresentadas pela primeira vez no
Entdeckungen (ber die Theorie des Klanges (1787) (uma delas aparece formada
numa placa de aluminio na Figura 22). Seus trabalhos influenciam uma “nova etapa
de correspondéncia entre fisicos e construtores de violinos” (HOUSSAY, 2008, p.
3402, tradugéo autoral). Conhecer a vibragao das diversas partes do instrumento &

caminho para o estudo dos instrumentos musicais como um todo.

Figura 22: Figura formada pela vibragéo da placa de material homogéneo (aluminio), encostando o
dedo num dos pontos da linha nodal (regides com acumulo de areia).

Fonte: acervo do autor (2016).

Temos evidéncias de que o luthier Jean-Baptiste Vuillaume estudou figuras
formadas pela vibragao de partes de instrumentos musicais, a saber, com tampos de
violinos (HOUSSAY, 2008; HENRIQUE, 2011; XU, 2012). N&o sem auxilio, pois
apontamos com Houssay (2008) que Vuillaume viajou de Mirecourt, centro da
producéo industrial de instrumentos musicais da Franca (BRUNE, 2011), para Paris,
onde construiu um violino experimental concebido por Frangois Chanot e manteve
contato com Felix Savart.

A acustica era um dos interesses de Savart, a quem Hutchins apresenta
como “pai da pesquisa do violino” (1983a, p. 4, tradugao autoral). Ambos, Savart e

Vuillaume apresentaram formas experimentais de instrumentos musicais, a0 mesmo
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tempo que realizando intervengbes em tampos dos instrumentos musicais antigos,
caso de violinos italianos do século XVIII (HOUSSAY, 2008; HENRIQUE, 2011).

Os estudos dos modos de vibracdo de placas de violinos, violdes, dentre
outros instrumentos musicais se consolidaram no século XX por luthiers.
Influenciaram a construgdo dos instrumentos musicais, em procedimentos de
‘afinacao’ (da mesma forma como a corda que tem sua frequéncia de vibragao
ajustada) dos modos pelas suas propriedades (SCHLESKE, 1996; HUTCHINS,
1983b; SCHLESKE, 2002; HENRIQUE, 2011). Encontramos tais agdes, inclusive,
em guias de construgéo de instrumentos musicais (JOHNSON; COURTNALL, 1999).

As placas de madeira de tampos e fundos sdo tocadas, no sentido de dar
leves batidas em determinadas regides. Podemos usar, ainda, uma fonte de som
suficientemente puro para procurar frequéncias associadas aos modos de vibracédo —
quando encontrarmos uma delas, a placa entrara em ressonancia e vibrara no modo
correspondente. As nogbdes de nd e ventre sdo alargadas aqui, encontradas como
linhas nodais e areas de ventre nas placas (Figura 22).

Como principio, segurando uma placa numa linha nodal e tocando no ventre
correspondente a um modo de vibragdo, este sera acionado, soando com certa
frequéncia e amplitude. Ha também certo amortecimento associado, resultando na
perda de energia até que o modo deixe de vibrar — algo valido também para outros
elementos vibrantes, como as cordas, o que explicaria a atenuagao diferenciada
entre componentes de frequéncia no decorrer do tempo.

Para os instrumentos musicais, alguns modos sao mais significativos para
serem trabalhados. Nos violinos (Figura 23), os modos 1, 2 e 5 de tampo e fundo
soltos foram descobertos como mais significantes (HUTCHINS, 1981).

Encontramos diferentes modos de vibracdo, associados também ao
instrumento inteiro, ao brago, dentre outras partes, considerando-as acopladas entre
si; bem como sao associadas a qualquer instrumento musical (HENRIQUE, 2011).
Junto disto, as placas sao flexionadas e torcidas, testando a rigidez (oposto da
elasticidade), assim como medidas em seu peso.

Num todo, importa conseguirmos controlar as frequéncias de cada modo,
assim como a figura formada por ele, manipulando propriedades de peso e rigidez.

Para isto, retiramos madeira de regides correspondentes aos modos.
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Figura 23: Modos mais relevantes para analise do comportamento vibratério do tampo de violinos.
Fonte: Johnson e Courtnall (1999).

Mais importante que medidas de frequéncia fixas € sabermos:
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Quando retiramos madeira de uma regiao de no, a rigidez € diminuida mais
do que o peso; enquanto que retirando madeira de uma regido de ventre, o peso &
diminuido mais do que a rigidez (HUTCHINS, 1981; 1983a; 1983b). Lembramos que
ambas as propriedades sao alteradas, pois tirar madeira de uma regido significa
interferir em diferentes modos ao mesmo tempo (JOHNSON; COURTNALL, 1999).

Além da manipulacdo de modos de vibracdo das pecas de madeira,
conseguimos manipular modos de vibragao do ar enclausurado. A ressonancia do ar
acopla modos de vibragdo do instrumento musical quando pronto.

Ressonadores de Rudolph Koenig e Hermann von Helmholtz apresentados
em Ganot e Manéuvrier (1894) sao, neste sentido, analogias a ressonancia do ar
interno de instrumentos musicais. As propriedades fundamentais (Equacao 4) estao
associadas ao volume interno de ar (V), velocidade de propagacé&o do som no ar (c),
a frequéncia fundamental (fy), a area de abertura da comunicagédo com o ar externo
(A) e ao comprimento da abertura (L) (DONOSO et al., 2008; HENRIQUE, 2011).

c | A (4)

Analogia apresentada por Donoso et al. (2008) para reconhecer a frequéncia

de vibrag&o do ar no interior do violino (Figura 24).
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Figura 24: Grafico demonstrativo da ressonancia do ar interno, com pico de amplitude maximo numa
frequéncia, em analogia ao ressonador de Helmholtz (imagem no canto superior direito).
Fonte: Donoso et. al. (2008, p. 8).
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Outra forma de revelar modos é usando efeitos luminosos, desenvolvidas no
decorrer do século XIX, mas, principalmente, XX com elaborag¢ao da interferometria
holografica, usando principios de interferéncia para gerar hologramas e revelar
vibragdes (Figura 25).

Figura 25: Modos de vibragdo das placas de madeira do fundo do violino solto (linha superior) e do

fundo junto as laterais (linha inferior), apresentando as frequéncias discretas abaixo de cada modo.
Fonte: Hutchins (1983a, p. 1434).

O resultado é semelhante as Figuras de Chladni, ainda que com grande
aumento de precisao e dispensando colocar materiais sobre tampos de instrumentos
(HUTCHINS, 1983a; HENRIQUE, 2011). Além disso, com estas técnicas
conseguimos revelar vibragdes em instrumentos completos.

De forma geral, o foco de estudo recai em descobrir os modos de vibragéo,
revelando seu som correspondente, assim como usando de técnicas para visualizar
areas de vibragao. Ideia crucial €, no decorrer da montagem do instrumento, atentar
para o processo de transformacdo de uma grande gama de modos de vibragao.

Cada peca € unida para a composi¢ao do instrumento, passivel de reconhecimento
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pelo seu comportamento de vibracdo, identificando alteragdes relevantes para a
manipulacdo do som gerado pelo instrumento musical.

A titulo de conclusdo acerca dos instrumentos musicais da acustica, é
preciso dizer que as problematicas envolvidas ndo foram tomadas de todo. Apenas
mostramos uma pequena parte dos estudos existentes, apontando questdes
fundamentais.

Outras questbes estdo presentes como, por exemplo, a transmissdo de
vibragbes a partir da corda e através das pecgas do instrumento, suas interferéncias
mutuas, a transmiss&o ao ar circundante e ao ouvinte. A transmissao encontra, como
um principio, a analogia ao circuito eletrénico, como Schelleng (HUTCHINS, 1983a)
apresentou o violino. Importa também o estudo da acustica do ambiente onde o
instrumento €& executado. Aparecem-nos efeitos nao-lineares e associados a
termodinamica de sistemas acusticos (HENRIQUE, 2011), que complicam as
questodes postas, ainda que fagcam parte do cotidiano musical.

De certo, a abordagem foi suficiente para justificar alguns aspectos dos
instrumentos musicais como nos aparecem em fendbmenos em imagens e sons.
Tomando os estudos apresentados, estabelecemos, agora, um ambiente

investigativo.

2.4 LABORATORIO DE ACUSTICA

As nogbes acusticas tiveram uma trajetoria de desenvolvimento que nos
aparece atualmente através dos estudos acerca do som. O continuo destes estudos
mantém relagdbes com a musica e luteria, apesar de ter uma dinamica propria,
tratando dos fendbmenos sonoros, também em instrumentos musicais.

Antes, a oficina representou ambiente de pratica da luteria, agora, usamos
da nocao do laboratério como ambiente de pratica da acustica. Para ele sao
relevantes alguns elementos apontados de Sennett (2009, p. 95), especialmente,
quando se fala de autoridade e autonomia:

O desejo de postar-se sobre os ombros do luthier [Stradivarius] certamente
se tem manifestado desde sua morte; mas a tentativa revelou-se frustrante

na busca de alguma base sdélida; pensar num gigante pode ser paralisante.
Na pratica fazemos algo distinto e peculiar sempre que resolvemos
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espinhosas questdes praticas, por menores que sejam. Mas um cientista ja
esta tao distante da possibilidade de esquecer a ambigéo de Einstein quanto
um fabricante de instrumentos de dar as costas ao som de um Stradivarius.

De Stradivarius, exemplo de mestre para o luthier, passamos a Einstein,
exemplo do cientista. Diante dos seus feitos, quereremos repeti-los. Buscaremos
refazer os passos dos procedimentos que os levaram aqueles resultados de
sucesso. De forma parecida com os métodos de construcido de instrumentos
musicais, decorrem procedimentos laboratoriais — ndo apenas experimentais, mas
também tedricos.

No entanto, os detalhes dos procedimentos, tais quais feitos pelos mestres
de uma pratica, estdo perdidos do significado proprio para suas cabegas®. No
exemplo do laboratério dado por Sennett: “os segredos do fisico Enrico Fermi, como
grande experimentador, ndo podem ser compreendidos pelo exame dos detalhes de
seus procedimentos laboratoriais” (2009, p. 93). Os conhecimentos decorrentes das
praticas desenvolvem-se tacitos; se ndo sido tornados explicitos, sdo perdidos
(SENNETT, 2009). Além disso, os segredos dos mestres ndao nos ajudam muito
quando procuramos alcangar éxito em nossas praticas.

A ideia de mestre, entrementes, ndo nos aparece como fator de influéncia
para a formacéo na acustica da mesma forma como para a luteria — ao menos, salas
de aula sao destinadas ao seu ensino. Para discorrer sobre a formacao nesta area
particularmente, voltamo-nos as formas de contato com a acustica.

Para isto, a Secéo 2.3 recebe um olhar apurado. Nela, Galileu Galilei, Marin
Mersenne, Robert Hooke, Joseph Saveur, Félix Savart, Hermann von Helmholtz,
dentre outros estudiosos foram associados a certos estudos da acustica e,
consequentemente, as conclusdes teodricas ponderadas.

Apesar disto, € duvidoso que tenhamos olhado diretamente para as suas
conclusdes. Ao escrever sobre aquela acustica, ndo tivemos contato direto com
grande parte das obras originais referidas — algumas delas precisam, minimamente,
de um rebuscado trabalho de tradugdo. Propositalmente, buscamos uma visao
através de referéncias atuais sobre a acustica para problematicas especificas aos

instrumentos musicais.

23 Durante uma conversa despretensiosa com uma poés-graduanda, ela contava, profundamente
maravilhada, sobre estudos feitos com o cérebro de Einstein, quando eram procurados os
segredos de sua genialidade. Nao ¢é a isto que se refere a frase: “é na cabega dos mestres que as
informacgdes tém significado” — se o assunto desta conversa serve de alguma reflexdo, é para
notar o pedestal a que elevam as figuras de mestres do passado (o cérebro esmigalhado de
Einstein neste pedestal).
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Aquilo reunido sob a perspectiva da acustica parece um corpo de saberes
estaveis e coerentes, da mesma forma como uma acustica consolidada e confiavel
citada em publicacdes sobre luteria (vide inicio da Se¢ao 2.3). Ao falar da formacéao
na area de acustica, parece existir algum sistema que torna todos os saberes
(elaborados por diferentes estudiosos em diferentes épocas) um sé corpo envolvido
pela Acustica.

E comum atribuirmos um rétulo para esta acustica: ciéncia. Nao ignoramos
que Henrique (2011), ao falar da acustica musical, realiza uma discussao introdutoria
sobre arte e ciéncia, ponderando certas caracteristicas de ambas. Porém, critérios
de demarcacao cientifica permaneceram, até aqui, incertos para a acustica.

Ciente das variacbes de critérios dependendo das posi¢cdes assumidas por
epistemologos e filésofos da ciéncia, restringimos a abordagem a fim de elucidar o
contato que tivemos com a acustica. E a Histéria da Ciéncia de Kuhn (1998) que nos
fala de manuais usados para formagao em ciéncias.

Na Estrutura das Revolugbes Cientificas, Kuhn (1998) utiliza de aspectos
histéricos para falar das transformagdes das ciéncias. Na Secdo 2.3, alguns
aspectos historicos, apesar de apresentados, sdo vagos, destinados apenas a
pontuar publicagdes da area e aspectos gerais, sem esmiugar o conteudo teorico da
época e as diferencas com o que assumimos atualmente. Para uma analise historica
mais detalhada da acustica precisariamos de um empreendimento distinto?.

Kuhn (1998) detalha a substituicdo, durante a Histéria, dos quadros tedéricos
com que trabalha o cientista, usando um dos sentidos envolvidos pela palavra
paradigma. Durante periodos, que chamou ciéncia normal, o cientista trabalha com o
paradigma de forma analoga a um quebra-cabeca, organizando e reorganizando um
quadro tedrico para explicagao de certos fendbmenos (KUHN, 1998).

Importante notarmos que um quebra-cabeca possui contornos bem
definidos. Inclusive, a metafora é pertinente, pois comegamos a resolver um quebra-
cabeca, justamente, pelas pecas mais externas, ou seja, pelo contorno. Enquanto o
cientista conseguir usa-lo e adapta-lo para a solugdo de problemas envolvidos por
uma ciéncia, o periodo de ciéncia normal continua. Kuhn também fala de revolugdes

sequentes a ciéncia normal, decorridas de crises enfrentadas, ou seja, apenas

24 Pereira (2010) falou da acustica (musical) e mostrou o quadro tedrico que foi sendo aceito no
Renascimento, especialmente, deixando do sistema pitagérico (razées de numeros inteiros) pelos
fundamentos experimentais ao som e as razdes irracionais e logaritmicas, relacionadas a musica.
Savi e Neves (2005) apresenta a transformacéo do conceito de for¢a durante a Histdria.
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quando reconhecidas as anomalias apresentadas pelo quadro tedrico e seus
fendmenos (KUHN, 1998).

Na perspectiva kuhniana, a resolugao de uma crise com um paradigma so6 se
da ao adotar outro paradigma, ocorrendo, assim, a revolugdo. Este ponto interessa
para falarmos da ideia de manual.

A cada revolugéo, eles precisam ser reescritos, abandonando a linguagem
anterior ndo mais aceita. Tais implicagbes influem diretamente na formacéao
cientifica. O manual resume a Histéria anterior em seus préprios termos, reunindo-a
num acumulado de fatos, experimentos e teorias elaborados por diferentes
personagens, contribuindo para alcangarmos o estado atual (KUHN, 1998).

Igualmente para a acustica, ela € aquela atualmente aceita, acompanhada
de um conjunto de exemplos de sua aplicagédo. Portanto, é base até mesmo para os
manuais sobre acustica de instrumentos musicais. Mostra-se suficiente quando
usada e adaptada para explicar e controlar fendmenos do som, inclusive, alguns
daqueles especificos aos instrumentos musicais.

Pensando desta forma, antes de conseguir desenvolver atividades de estudo
do som dos instrumentos musicais, deveriamos dominar o quadro tedrico aceito
atualmente para a acustica. A partir dos manuais de ciéncia, estariamos a par dos
problemas atuais e das explicagdes correspondentes, tomando-as como ponto de
partida.

Kuhn (1998) apontou a rapidez deste processo para aceitagdo do paradigma
vigente. Dispensa menos tempo do que estudar ou discutir as publicagdes originais
de cada estudioso de uma area, apontando suas disposi¢coes tedricas acerca de
fendbmenos do som (também nos instrumentos musicais).

Tal acustica dos manuais poderia ser tomada durante a formagao em areas
correlatas, que tirassem proveitos dos saberes constituidos — tal qual o luthier, nas
suas formas autodidata, na relagao mestre-aprendiz ou institucional.

e O autodidata teria os manuais como referéncia para uma acustica a ser
colocada em pratica.

e Algo como uma relagdo mestre-aprendiz para a formagdo na acustica teria
que ocorrer dentro da instituicdo de sua pratica, ou seja, junto a um praticante
mais experiente — diante da exigéncia de contato prévio com a acustica,

poderia acabar dependente também dos manuais.
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e Aformagéo institucional, destinada ao ensino da acustica através da interagao
entre estudante, professor e instituicdo, como uma sala de aula, teria os
manuais como referéncia para a acustica organizada com intuito de ser
ensinada — as limitagbes da adaptagao do saber original (sabio) para o saber
a ensinar e, depois, para o saber ensinado sdo objetos de estudo da
transposicdo didatica®.

Entendemos, de forma mais geral, dois problemas fundamentais da
formacao baseada nos manuais.

Primeiro, o aprendizado (ainda em sentido ainda amplo) na area, precisa,
antes de tudo, focar em dominar o que ja se sabe sobre a acustica, sendo uma
perda de tempo considerar os caminhos histéricos percorridos até chegar ao saber,
ou estes servindo apenas como reforco e prova para a teoria atual.

Segundo, encobrimos aquilo que o estudante sabe, pois seus saberes
antigos poderiam ser incoerentes e incorretos diante do que é aceito. As concepgdes
antigas nao precisam ser abandonadas, mas apenas ficarem ocultas. A propria
autonomia de pratica da acustica € posta em xeque nos dois problemas.

Alarmam-nos como as concepg¢oes alternativas permanecem, mesmo depois
de anos (de formacéo institucional) em sala de aula, dentre ensino fundamental e
superior (SAVI; NEVES, 2005). Ao mesmo tempo em que percebemos que as
concepgdes alternativas sdo mantidas, decorre que ha um desfavorecimento ou
quase esquecimento do sentido histérico que poderia possibilitar mudancas
conceituais que deveriam ocorrer no processo educacional.

Exemplo do conceito de forga, fundamental também a acustica de
instrumentos musicais, que dispde de diferentes quadros tedricos construidos
durante a Histéria, muitas vezes irrelevantes aos livros didaticos e livros textos
usados para ensino (SAVI; NEVES, 2005). As concepgdes anteriores precisam ser
superadas tanto durante a Histéria da humanidade como na Histéria da
aprendizagem dos estudantes.

Queremos apontar com isto a necessidade de quem busca formacgado na
area em atribuir significacdo para a acustica que tome contato. Uma forma de
abordar isto é considerar os caminhos construidos para chegar a um saber
constituido, seja na Histéria da humanidade ou na histéria de aula (entre professores

e estudantes).

25 Sobre a transposic¢ao didatica, ver Chevallard em Brun (1996).
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Buscando abordar alternativas a formacdo na acustica, comegamos por
negar a ideia de acumulo de conhecimentos socialmente construidos. Imaginamos o
laboratério como ambiente propicio para uma pratica formadora e auténoma,
essencialmente, colocando a prova nossos conhecimentos. A colaboracdo entre os
colegas surge também indispensavel.
A principio, pontuamos, junto com Arglello, sobre um papel formador em
ciéncias que:
consiste em potencializar no aluno a capacidade de saber observar a
natureza, de gerar perguntas significativas sobre os fenébmenos observados

e de propiciar condigdes para a constru¢do de respostas criativas, originais,
desconhecidas até entdo para ele (SAVI; NEVES, 2005, p. 17).

Consequentemente, o laboratério ndo € local de mera reproducdo de
procedimentos (métodos prontos). Concordamos com Vincenti quando diz que o
trabalho dos estudantes ndao deve ser uma mera feitura de métodos para verificagao
de leis tedricas (SAVI; NEVES, 2005, p. 35). O teorizar acompanha o experimentar,
surgido em seu proprio sentido.

Tampouco nos apoiamos no aspecto experimental do laboratério como
solugéo. A propria natureza dos experimentos deve ser bem pensada. Arguello fala
que cada “dispositivo experimental para o estudo dos fendmenos fundamentais da
natureza deve ser simples [e n&o estar] além da capacidade do proprio usuario
poder entendé-lo e construi-lo” (SAVI; NEVES, 2005, p. 20). O experimento sera
orientado pelas capacidades tedricas do estudante — muitas vezes, ele estara
munido de suas concepgodes alternativas aos saberes constituidos da acustica.

Nao sugerimos o sucateamento dos experimentos por conta da dificuldade
de realizar alternativas mais elaboradas. Vejamos de forma que, numa formagéo
institucional, professor e estudantes possam se pér em pratica com a acustica numa
atividade conjunta, condizente ao aprendizado buscado.

Simplicidade experimental caracteristica, contada por Argtello, quando fala
em usar “o péndulo, a bussola, o espelho, a lente de aumento ou a lupa, o transistor,
as engrenagens, as alavancas, etc.” (SAVI; NEVES, 2005, p. 20). Corresponde,
entdo, ao laboratodrio de acustica onde s&o usadas: réguas e compassos para estudo
da geometria; balangas, réguas, molas e dinamdémetros para estudos das tensdes e
estruturas; a roda de Hooke-Savart e analogos para estudar interferéncias entre

sons; harménicos na corda vibrante para estudo do timbre; figuras de Chladni em
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placas vibrantes para manipulagdo dos modos de vibragao; ressonadores de Koenig
e Helmholtz para analise do espectro de frequéncias, ou mesmo sistemas analogos
eletrénicos; estudo da transmisséo de vibragdes mecanicas como em analogias ao
sistema elétrico. S&o alguns dos exemplos em respeito a capacidade do estudante,
para colocar a mostra sua forma de ver (ouvir) e controlar o mundo acustico.

O proprio luthier, ao se colocar nesta posicdo, apresenta certa perspectiva
sobre o som dos instrumentos musicais. Estariamos equivocados em dizer que o
luthier é conhecedor dos fenbmenos do som, simplesmente, por ter mais contato
com os instrumentos musicais. O equivoco € semelhante a dizer que um tintureiro
conhece os fendbmenos luminosos meramente por ter maior contato com o trabalho
das cores (BACHELARD, 2008).

N&o ignoramos a existéncia de esquemas tedricos implicitos, esponténeos e
mesmo desarticulados, carregados de concepgbes construidas das experiéncias
cotidianas. Cada um destes esquemas contém conhecimentos que resistem aos
novos, sendo, inclusive, contrarios a estes.

Podemos explorar o papel de um professor para tal formacdo em acustica.
Sera ele que procurara manifestar concepgdes dos estudantes, que ndo deixam de
ser conhecimentos que poderiam se tornar obstaculos para novos. Chamados
obstaculos epistemoldgicos por Bachelard (1996), para os quais Brousseau (2008)
indica a presenca do ensino na sua superagao.

Tomar ciéncia tanto do papel experimental como teérico da acustica ajuda a
esclarecer as divergéncias entre conhecimentos apropriados pelos estudantes e os
saberes constituidos. Desta forma, no todo desta secgao, tratamos a formacdo em
acustica como um processo de abordagem de questdes sobre o som dos
instrumentos musicais.

Ao procurar a relagdo entre acustica e luteria, antes, ficou aberta uma
questao para o estudioso da acustica (o estudo do som dos instrumentos musicais é
decorrido sobre o objeto pronto ou junto da pratica da luteria?), agora, destinamos
uma questao ao luthier. o estudo do som dos instrumentos musicais é decorrido com
estudos acusticos prontos ou junto da pratica da acustica? Entre luteria, musica e

acustica, pensamos, entdo numa pratica conjunta diante do instrumento musical.
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2.4.1 Indicagdes para um trabalho interdisciplinar em sala de aula: uma

proposta investigativa através do estudo de instrumentos musicais.

Em ambiente de ensino, assumindo a interdisciplinariedade inerente a
relagdo, perigamos cair numa generalidade ou em rumos desordenados diante da
grande gama de assuntos. Uma estratégia para diminuir este problema aparece no
ensino por projetos, situando o trabalho interdisciplinar num problema especifico a
certo contexto. Neste mesmo sentido, Fourez (1997) delineou as Ilhas
Interdisciplinares de Racionalidade como um modelo (ndo rigido, pois flexivel a
diferentes abordagens) de auxilio ao trabalho pedagégico com intuitos
interdisciplinares.

Vantagens da abordagem com a llha comegam através da consciéncia do
carater aproximativo do conhecimento. Aproximacao interdisciplinar revelada numa
“representacao tedrica apropriada em uma situagcao precisa e em fungao de um
projeto determinado” (FOUREZ, 1997, p. 106). A metafora de Fourez (1997) mostra
tal carater aproximativo ao visar produzir uma ilha de racionalidade num oceano de
ignorancia (sobre um tema tratado).

Oferece aparatos conceituais para elaboragao de um projeto alinhado aos
objetivos da Alfabetizac&o Cientifica e Tecnologica (ACT) (FOUREZ, 1997). Alguns
de seus elementos podem ser articulados com a proposta de uma atividade
investigativa para favorecer relagao entre acustica e luteria, a seguir.

O modelo de llha que propde leva em consideracédo as aproximagdes feitas
com racionalidade (buscando formas explicitas de representagbes sobre
determinado assunto) — comuns ao trabalho de engenheiros, médicos, etc.
(FOUREZ, 1997). A Racionalidade ganha sentido por Fourez (1997) como processo
de comunicagdo, em decorréncia socio-histérica, associado a uma perspectiva
(como do luthier) e realizado através da ordenagédo de representagdes — inclusive
das préprias metaforas que usamos para descrever nossa realidade, como ressalta
Schmitz (2004).

Ao pensar no ensino de acustica e luteria, a forma assumidamente
aproximativa da Illha se mostra estratégia de auxilio a formagéo do /uthier. Diante de
cada situacao de sua pratica precisa buscar solugdes, reelaborando conhecimentos

e buscando novas formas de resolver seus problemas desde critérios e justificativas.
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De outra forma, os modelos de referéncia e especialistas consultados auxiliam a
solugcao, porém, colocam em xeque a autonomia. Estima, assim, tomar uma decisao
com menor dependéncia da consulta a um professor, especialista, etc. ou da
reproducdo de um modelo de referéncia que tenha a disposigao.

A autonomia aparece como um dos objetivos pedagdgicos a serem
desenvolvidos através da Alfabetizagao Cientifica e Tecnoldgica (ACT), mostrados
por Fourez (1997). Junto dela vem a necessidade de negociagcdo com o natural ou
social, de forma a solucionar problemas aceitando perda ou ganho diante de
interesses proprios iniciais (SCHIMITZ, 2004). Schmitz (2004), sobre isto, ainda fala
de duas formas de negociagdo: frouxa e compromissada, esta segunda mais
proxima da interdisciplinaridade no sentido restrito que apresenta:

Procedimento na qual as decisdes tomadas estdo voltadas para uma
representacao formal compartilhada, adotando como critérios as condigoes
de contorno estabelecidas. E necessario considerar quem e onde esta

sendo realizado o projeto e para que, para quem, como e quando sera feita
a representagéo formal compartilhada (SCHMITZ, 2004, p. 43).

Outros objetivos pedagodgicos sao: comunicagdo, usando das trocas de
informagdes outras pessoas (precisando de formas explicitas de falar sobre um
assunto); e, junto da negociagédo, alcancar dominio e responsabilidade frente a
situagbes concretas (SCHMITZ, 2004). Esta ultima, importante ao luthier,
especialmente, por precisar compreender o instrumento musical em suas diversas
dimensbes, tais como historicas, culturais, materiais, acusticas, etc., de forma a
desenvolver um saber-fazer (dominio) e atitude ética, inerente a consciéncia dos
efeitos de agbes realizadas, no objeto ou em pessoas como O musico
(responsabilidade).

Com foco na proposta investigativa da acustica, descrita anteriormente
também como ciéncia, a estratégia da llha auxilia a duvidar da nogdo do seu
desenvolvimento como em grandes esquemas hipotético-dedutivos. Consideramos,
entdo, o carater aproximativo decorrido historicamente diante de problematicas
contextualizadas (FOUREZ, 1997). Uma visdo histérica ampliada a considerar
também o desenvolvimento das nogdes cientificas, mutaveis e justificadas pelo
contexto de sua invencao (SCHMITZ, 2004).

Inerente a formacao do /uthier, tomar o carater aproximativo implica também
a procura por equilibrio na quantidade de informacdes buscadas. Neste ponto,

Fourez (1997) esclarece o recolhimento de informacgdes relativamente ao projeto, de
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forma a tornar possivel estrutura-lo. Adentrando no aspecto do projeto, separa dois
tipos: os mais operatdrios (fazer, construir, modificar, etc.) daqueles em torno de uma
nocgao (como um aspecto fundamental para uma area, exemplo da nog¢ao de reacao
para a quimica). De certo, as duas formas de projeto podem ocorrer em conjunto.

Para a luteria a interagdo do homem com a madeira apresenta-se em
nogdes como da colagem, corte, protegcdo da madeira contra intempéries, vibragao,
adaptagao ergondbmica ao musico, entre outras. Cabe ressaltar a importancia dos
modelos de referéncia em torno destas nocgoes.

Atividades do luthier com o instrumento musical (construgdo, restauragéo,
etc,) envolvem diversas destas nogbes. A ideia de caixa-preta pode ser,
particularmente, explorada, encarando o instrumento como um sistema de conceitos
que podem ser operados sem conhecimento aprofundado/explicito (caso de
conceitos acusticos) — Fourez (1997, p. 65) fala sobre caixas-pretas, diante da ACT,
como sistemas ou subsistemas conceituais e materiais fechados ao olhar externo
(como um aparelho de micro-ondas, uma geladeira, um resistor).

Adentro da llha, interessa tomar o projeto diante de uma situag&o-problema
que lhe traga sentido. Sera ela a conectar um contexto especifico da produgao do
projeto. Isto prevé uma organizagéo prévia do trabalho interdisciplinar — detalhada
por Schmitz (2004, p. 67), e tomada para elaboracao da situagcao-problema para
esta pesquisa. O projeto é tal que visa apresentar alguma forma de enfrentar a
situacao-problema proposta — como por representag¢des explicitadas e ordenadas.

O potencial interdisciplinar das llhas de Racionalidade depende da presenca
de outros elementos, apresentados em detalhes pelo estudo de Schmitz (2004).
Para a forma interdisciplinar, envolve: um tema compartilhado, usar conhecimento
de senso comum e de varias disciplinas (que precisam ser integrados), ter projeto
compartilhado, um produto final explicito e compartilhado, e usar da negociagao
compromissada (SCHMITZ, 2004, p. 42). Para invengao da llha, sumariza como:

um trabalho em que consultamos as especialidades, os especialistas e as
outras disciplinas, para atender a um projeto especifico (produto final
explicito e compartilhado), levando em consideragdo as contribuices
destas consultas, mediadas pela negociacao. E justamente a solicitacéo e a
explicitagdo de um resultado final, que vai requerer uma negociagéo

compromissada por parte dos participantes do projeto [...] (SCHMITZ, 2004,
p. 66).

Uma llha Interdisciplinar de Racionalidade (daqui para frente, |[IR), dados os

aspectos interdisciplinares e de racionalidade, aparece entdo, e de forma geral,
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como forma de reflexdo e atitude diante de uma situagao-problema particular
(FOUREZ, 1997; SCHMITZ, 2004).

Desta forma, justificada pelo contexto da formacao do luthier, a situacao-
problema seria tal que envolva o luthier em problematicas associadas ao contato
com o0 musico, com particularidades da corda, corpo, braco e madeira do
instrumento musical, a presenga numa area em constante transformacéao, inclusive
diante de nogdes estéticas, geométricas, estruturais, entre outras.

Na dimensdo de um projeto precisa considerar tempo e recursos finitos,
articulando os assuntos a serem abordados. Num curso de acustica, o plano de
aulas envolve certo conteudo para ser trabalhado em cada aula.

De forma diferente, o projeto assume forma aproximativa. O conteudo néao é
passado de acordo numa sequéncia predisposta pelo professor, mas responde ao
sentido conferido pelos estudantes aos saberes. Pela explicitagdo das formas de ver
dos estudantes, pbe a prova suas concepgdes e conhecimentos prévios.
Encaminha, por isto, certo desenvolvimento de autonomia de decisdo, negociagao
compromissada, comunicagido, dominio e responsabilidade.

Notar o contexto propicia reflexdo sobre a localizacdo histérica, cultural e
social dos estudantes. Considera o entorno cultural da musica, acustica e luteria,
exploradas junto, por exemplo, da abertura de caixas-pretas (desvendando
conteudos conceituais no instrumento musical), consultas a especialistas de
diferentes areas, estudos de campo. Elementos tipicos da IR (SCHMITZ, 2004).

Aideia de autonomia em Fourez (1997) apresenta um esclarecimento acerca
da tomada de receitas. Para ele, uma receita “envolve sempre a prescricdo de um
comportamento ou de uma atitude, cria dependéncia e faz perder uma parte das
possibilidades de autonomia” (FOUREZ, 1997, p. 61). Apesar de rapidamente suprir
uma utilidade, ainda precisa ser descoberta em sua validade.

Dadas estas consideragdes para uma acao pedagogica, uma perspectiva
esclarecida acerca da didatica também se faz necessaria, considerando a interagao
entre estudantes e professores, presentes dentro de uma instituicdo voltada ao
ensino de luteria.

Encontramos em Brousseau (2008) diversos efeitos do sistema didatico e
nogdes que auxiliam a acédo do professor nos processos de ensino/aprendizagem.
Para o professor/pesquisador que entra em sala de aula durante a realizagcdo da

pesquisa (apresentada no Capitulo 2), interessa tomar ciéncia dos efeitos destas
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interacbes e de nogdes que auxiliam a realizacdo das aulas, inclusive para
elaboracio da llha Interdisciplinar de Racionalidade.

O foco se mantém nos conhecimentos dos estudantes, dadas as
decorréncias do processo guiado pelo professor. Entende-se aqui a marca da agéo
de ensino como a devolucdo de situacdes adidaticas, aquelas encontradas fora das
intengcdes de um professor, ainda que voltadas para fins didaticos (BROUSSEAU,
1996; 2008).

A devolugdo aparece inerente mesmo a sugestdo da invencdo da llha
Interdisciplinar de Racionalidade, ao ramificar a situacdo-problema em diversas
situacdes adidaticas. Ao escolher uma situagdo-problema particular, portanto,
abrimos caminhos possiveis para a devolugdo de diferentes situagcdes adidaticas,
cada uma delas voltada ao aprendizado de um conhecimento especifico.

O professor procura identificar os conhecimentos dos estudantes, inclusive,
seu carater alternativo ao saber mais consolidado (como pelo desenvolvimento
histérico da acustica, luteria, musica, etc.). Realiza, entdo, a devolugédo da situagao
adidatica prépria a um saber associado. No processo de reflexdo e sintese da llha
Interdisciplinar de Racionalidade, as devolugdes continuam, ao mesmo tempo, os
estudantes buscam contribui¢cdes de especialistas e especialidades e aproximacdes
do campo onde a situacdo-problema poderia ser tomada de forma concreta. A
sintese final, mantendo o foco do projeto de estudo de instrumentos musicais,
decorre da organizacéo de todo material produzido.

Como uma proposta impar no processo educacional, o estudo dos
instrumentos musicais entre acustica, musica e luteria € uma proposta investigativa.
Orientada a situagdes extraidas das praticas de dois ambientes, oficina e laboratério,
envolvemos um assunto de interesse comum: o som dos instrumentos musicais.

Especialmente, ao tomar uma formacgédo conjunta entre ambas as areas,
esperamos uma perspectiva mais ampla na interagdo com os instrumentos musicais,
que tem muito a ser descoberto. Esta proposta foi tomada como pedra fundamental
da elaboragdo do produto desta dissertagcdo — com objetivo de favorecer a relagéo
entre acustica e luteria na perspectiva de quem a toma em experiéncia e
compreensao — € encaminhou novas reflexées do pesquisador como professor em

sala de aula.
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3. ENCAMINHAMENTOS METODOLOGICOS

(Onde o pesquisador traca um caminho de aproximagdo para uma

comunidade de professores e estudantes)

Notar relagdes oportunas no Capitulo 1 € motivagao para uma aproximagao
de onde possivelmente ocorrem. O foco recai na formacgéo do luthier, especialmente
nas instituicbes que se propde ao ensino de luteria, agora, tomadas como uma
comunidade. Aproximagao a ser vista mais como um retorno, visto que a trajetoria
de contato do pesquisador com a luteria e a acustica comecga dentro desta mesma
comunidade, ainda durante a graduagio. *

Pouco mais de dois anos atras, deixei a terra natal de minha pratica para
andar por outros lugares. Nestes, conheci outras personalidades, nao aproximadas
apenas da musica e acustica, mas também, mais amplamente, das artes, ciéncias,
tecnologias. Tempos de contato com a sala de aula de um conservatorio de musica,
e contato com professores de areas diversas da luteria, muitos deles também
interessados pelos instrumentos musicais.

As vagas mengdes a luteria trouxeram inquietagdes a tona, ndo demorando
também a notar certo isolamento da pratica da luteria — dos proprios luthiers em
suas oficinas. Por outro lado, o som dos instrumentos musicais, os estudos
acusticos, ou mesmo as ideias vagas sobre uma luteria foram motivos de continuas
explicagcdes e dialogos para pessoas encantadas pelos aspectos peculiares deste
mundo. Surgia implicita a necessidade de mostrar perspectivas sobre os
instrumentos musicais, particularmente, experimentadas com seus sons.

O retorno se da através desta pesquisa, a rever a terra natal com um ponto
de vista de quem incorporou elementos de fora de seu funcionamento (que levou a
organizagado do Capitulo 1). Através de um estudo de campo busco os discursos de
professores bem como as reverberag¢des da atividade didatica nos estudantes (com
efeitos gerados), intersubjetivamente intencionados a relagdo entre acustica e

luteria.

26 Retomo a primeira pessoa do singular por falar de motivagdes e escolhas pessoais justificadas
pelo contexto da pesquisa e pela questdo central sobre a relagdo entre acustica e luteria. O
restante do capitulo é escrito de forma impessoal.
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Em vivéncia com
[Oficina de Luteria]‘/ T \‘[Laboratério de acdsitcaj

[Estudantes e Professores]

Vivenciada por Formada por Vivenciado por

!

[Comunidade de estudoj

T

Aproxima-se da

Pesquisador
(luteria e acustica)

Figura 26: Esquema indicativo do sentido de aproximacgao do pesquisador a comunidade estudada

em campo.

Fonte: elaborado pelo autor (2016).

Colocar-se a questdao de como é a relagdo guia o encontro com pessoas
préximas tanto da acustica como da luteria. A Figura 26 demonstra um sentido desta
aproximagao, que ocorre:

Por um lado, para uma oficina de luteria (Segéo 2.2) onde ocorra a formagao
do luthier. Por focar a formagao institucional, procura estudantes e professores
reunidos em torno da luteria, onde poderiam ser tomadas concretamente as
declaragdes (Secéo 2.1).

Por outro lado, para um laboratério de acustica (Seg¢do 2.4), um ambiente
investigativo onde professores e estudantes se reinem ao redor de estudos do som
acompanhados de questdes sobre os instrumentos musicais (Segéo 2.3).

Ambos os ambientes idealizados, onde professores e estudantes atuam
junto a oficina e ao laboratério, luteria e acustica, compde a comunidade
considerada para esta pesquisa.

O delineamento desta pesquisa como um “estudo de campo” (GIL, 2002, p.
53) busca, entédo, imersdo na comunidade considerada. O contato é direto com seu

funcionamento. Utiliza de técnicas de observagao participante, conduzido pelos
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objetivos de carater descritivo: delinear contribuicées (geral), e identificar a relagéo
(especificos).

A fundamentacgao para o estudo é buscada na fenomenologia. Como um dos
olhares possiveis: a préopria relacdo entre acustica e luteria € captada pelo
pesquisador presente na comunidade. Coerente a imersdo do estudo de campo, o
pesquisador fenomendlogo atua com um “olhar de dentro” (CAVALCANTI, 2014).

O pesquisador busca o desvelar na perspectiva dos participantes da
pesquisa. Desvelar intersubjetivo, ao entender que eles mantém intencionalidades
para a relagdo entre acustica e luteria. Intersubjetividade e intencionalidade sao
conceitos fundamentais da fenomenologia (NEVES, 1991; TOURINHO, 2013;
CAVALCANTI, 2014), através dos quais se busca rigor do olhar e postura para esta
pesquisa.

Em seu percurso metodoldgico, a pesquisa decorre em duas etapas durante o
primeiro semestre de 2016: Prévia e Aplicativa.

Etapa Prévia. caracteriza-se pela elaboracdo de atividades educativas,
procurando formas de favorecer a relagao entre luteria e acustica. A etapa continua
em paralelo as atividades investigativas em sala de aula, mantendo o pesquisador
em experiéncia e reflexdo com a identidade da relacdo com sentido para os
estudantes.

Ainda na Etapa Prévia, as atividades s&o reunidas num Guia para
investigacbes em sala de aula, pensado-as a partir de situagdes existentes préprias
da pratica real da profissdo. Nisto, o professor renova suas bases tedricas para
atuacdo em sala de aula através da Teoria das Situagdes Didaticas de Guy
Brousseau (BROUSSEAU, 2008). Buscando dar sentido ao trabalho conjunto com
estudantes para a realidade de formacdo do luthier e aos préprios saberes
abordados, estruturou todo o trabalho em sala de aula como um projeto de estudo
de instrumentos musicais. O projeto foi estruturado com bases nas etapas de
invencado de uma llha Interdisciplinar de Racionalidade (FOUREZ, 1997; SCHMITZ,
2004).

Etapa Aplicativa: ocorre na comunidade. Inicia através de observagao
exploratéria com imersdo gradativa do pesquisador. As primeiras impressdes sao
tomadas como o contexto dos estudantes para a elaboragao da situagao-problema
(parte da estratégia da llha Interdisciplinar de Racionalidade, portanto, acéo

concomitante a Etapa Prévia).
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Na sequéncia, a observacgao € tornada participante: o pesquisador assume os
desdobramentos de suas acdes didaticas. Atua em busca de efeitos da atividade
didatica nos sentidos dados para a relagao entre acustica e luteria nos estudantes.
Tem apoio do Guia elaborado previamente. Concomitantemente, registra as
atividades realizadas.

Neste mesmo periodo de observacao participante, cinco professores da
comunidade sao entrevistados. Os seus discursos serdo compreendidos através da
reducao fenomenoldgica, em busca das esséncias que perpassam a perspectiva de
ser-luthier sobre a relacdo entre acustica e luteria. Esta compreensao estrutura a
continuidade da pesquisa — apresentada a partir da Secao 4.

Finda a Etapa Aplicativa, procede-se a compreensdo do captado com o
estudo. Para a reducédo fenomenoldgica guia-se em Cavalcanti (2014) e realiza-se
tal como em Neves (1991). Outras captagdes do estudo, como conversas com
estudantes, sdo consideradas como parte da busca por compreender os discursos
dos professores, compondo o préprio sentido dentro do funcionamento da
comunidade.

Entende-se este caminho como forma de delinear contribuicbes para
esclarecer e favorecer a relacdo entre acustica e luteria: objetivo norteador da
pesquisa. A redugao dos discursos centra o esclarecimento da relagdo, tado logo,
indicando um caminho para o pesquisador/professor que procura favorecé-la —
motivacao fundamental da pesquisa, e razdo de seu inicio.

Cada parte deste percurso metodoldgico é detalhado nas segbes a seguir. O
Quadro 4 apresenta a sequéncia de agbes ao lado do assunto abordado em cada

Secao que se segue.

Sec¢ao ou Subsegdo. Assunto. Acao associada.

3.1. Fenomenologia. Opgao de abordagem (postura e olhar)
3.1.1. Reducao fenomenoldgica Compreensao

3.2. Estudo de campo Abordagem em campo

3.2.1. Estratégias para registro

3.2.2. Discursos dos professores

3.2.3. Reverberagbes da atividade didatica nos
estudantes.

Quadro 4: Sintese da sequéncia de a¢bes realizadas durante a pesquisa.

Fonte: elaborado pelo autor (2016).
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3.1 DAFENOMENOLOGIA: POSTURA E OLHAR.

De antem&o a imersdo em campo, alguns pontos precisam ser revistos,
especialmente, tendo em mente a Se¢ao 2. Uma duvida se funda diante da certeza
do que foi organizado: posso estar certo de que falei de uma realidade? Alias, ao
propor esclarecer a relagdo entre acustica e luteria, uma duvida € anterior: existe
uma relagdo entre acustica e luteria? Ainda que faga mais sentido perguntar: para
quem tal relagdo aparece?

Nao como uma postura cética, tais questdes sao as expressdes da critica ao
que foi apresentado. Espelhos da critica ao conhecimento do pesquisador sobre a
relacdo tal qual descrita de si para o leitor. Buscar a relagdo com base em
pressuposi¢cdes poderia levar mais a um ocultamento do que um esclarecimento:
“imp6-la como é para mim”.

Diferentemente, a proposta principia da critica ao conhecimento, pois nao
trata apenas da subjetividade do pesquisador, mas da presenga como luthier posto
com os instrumentos musicais. Um sentido criado para as experiéncias com luteria e
acustica. A busca direciona-se a perspectiva do luthier.

Antes, carece de uma forma de se colocar diante de outras perspectivas,
outras vivéncias que se apresentem. Cabe estar consciente da diversidade de
elaboragdes divergidas, até mesmo, daquelas ja descritas. Conscientemente, cabe
perguntar qual olhar e postura precisam ser tomados e, assim, encontrar a propria
possibilidade de realizagdo da pesquisa para esclarecer e favorecer a relagdo entre
acustica e luteria.

Os dados quantitativos ndo seriam de grande auxilio aqui. Ao buscar os
discursos de cada pessoa que vive a relacdo, estatisticas, medidas padronizadas,
scores, trariam ocultamento da perspectiva subjetiva. Diferentemente, a abordagem
qualitativa parece mais adequada ao buscar perspectivas de outras pessoas ligadas
a acustica e luteria, que falam, revelam, buscam conhecer... o assunto.

A relacdo nao foi esclarecida ou favorecida numa individualidade, como
mostra a Seg¢ao 2. Também ndo se esclarece por si, mas apenas quando nos
voltamos a revela-la. No proprio olhar do pesquisador e de outras pessoas, ha

vislumbres de uma forma de alcancar a relacdo entre acustica e luteria.
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Considerar as diversas perspectivas subjetivas remete a intersubjetividade.
O ato de dirigir-se a relagdo remete a intencionalidade. Assim, iniciam dois dos
conceitos fundamentais da fenomenologia (CAVALCANTI, 2014) para busca de rigor
da pesquisa.

Atribui-se a Edmund Husserl (1859-1938) a criacédo da fenomenologia como
filosofia e método (NEVES, 1991; CAVALCANTI, 2014). Conformou-a dentre debates
I6gicos e psicologicos de sua época, contrariando o psicologismo e aceitando a
ideia, antes negada pelos logicos, do vivido (TOURINHO, 2013). Falava, entdo, do
sentido do pensamento, do ato de pensar (I6gico): “que ndo pode prescindir de um
substrato sensivel sobre o qual 'irdo' atuar, no proprio vivido, os atos intencionais da
consciéncia” (TOURINHO, 2013, p. 41). Atos da consciéncia ou noesis, que
enquanto atos para um objeto de conhecimento, chama de noema (CAVALCANTI,
2014).

A intencionalidade é conceito desenvolvido por Husserl a partir de Brentano,
retendo-a na fenomenologia. Ao entender a consciéncia sempre como consciéncia
de alguma coisa, de um cogitatum que ocorre para a consciéncia (HUSSERL, 2008).
A doacao de sentido é parte da ideia de intencionalidade, através dos atos de
consciéncia. Uma consciéncia intencional “ndo comega sem os dados sensiveis|,
mas] vivifica o vivido” (TOURINHO, 2013, p. 48).

Na Secdo 2, a doacdo de sentido ocorreu ao questionar como é luteria,
acustica e uma relagédo potencial entre elas. O pesquisador a organizou junto das
referéncias consultadas e organizadas. Torna, entdo, uma aparéncia do fendmeno
ao pesquisador.

E o proprio fendmeno posto em foco para a perspectiva fenomenoldgica.
“Para o pensamento husserliano devemos superar a contraposi¢ao subjacente entre
aparéncia e esséncia, onde o fenbmeno é apenas a aparéncia da coisa em si’
(CAVALCANTI, 2014, p. 991) — num reagrupamento do imanente (o dado em si para
a consciéncia) ao transcendente, este ato de objetivacdo do dado em si (HUSSERL,
2008). Mesmo o fendmeno tomado em contingéncia, ao ser, dispde aparéncias de
esséncias.

‘Fenébmeno’, do grego phainémenon, significa “aquilo que aparece”. A
palavra deriva do verbo grego phainomenai: “eu aparego”. O que “aparece”

€ aquilo que se mostra a luz, o “brilhante” (phaino). [...] Entretanto, apesar
da palavra “fenbmeno” designar o que aparece, ela é usada
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preferencialmente para designar o proprio aparecer, isto €, o fenémeno da
consciéncia (GALEFFI, 2000, p. 25).

Considerada pela fenomenologia, entdo, a consciéncia de objeto torna-se,
explicado em Neves (1991), cogito cogitatum: o ser que pensa objeto de
pensamento. Difere do cogito, ergo sum cartesiano, fazendo passar pela critica
fenomenoldgica do conhecimento também as meditagdes cartesianas (HUSSERL,
2008). O ser que pensa seu vivido, é ser que intenciona e ja ndo esta passivamente
posto diante dos dados. Difere da consciéncia natural, quando posto para revelar,
descobrir, alcangar, por-se a caminho... intencionar o objeto (KOCHAN, 2015).

A introducédo da intencionalidade no vivido, naquilo que é experiéncia, leva a
conformagao subjacente aos dados sensiveis, hiléticos, que sdo animados e
atribuidos de significacdo, num chamado momento noético (TOURINHO, 2013).
Préprias da atividade da consciéncia reveladora de essencialidades, sdo momentos
de imaginacdo. Na fenomenologia dos momentos noéticos encontramos o
esclarecer de uma experiéncia enriquecida de formas. Formas aferidas ao mundo
vivido, inclusive, anteriores aquelas pré-definidas, por exemplo, pela ciéncia
(KOCHAN, 2015). Por isto mesmo, a pesquisa fenomenoldgica nédo parte de
pressuposic¢oes, ainda que precise aclara-las para suspendé-las.

O caso é que a fenomenologia € um método para o proprio esclarecimento
do ser humano na histdria. E isto significa que ela, além de ter que levar em
conta o ja instituido de forma ampla e criteriosa, deve também saber
investigar as condigdes de possibilidade do ser que, independente das
vontades alheias, permanece sendo o instituinte de todo o vir-a-ser, isto &, o

sentido e a finalidade permanentemente presentes na propria auséncia de
acabamento do ser-do-homem-no-mundo. (GALLEFI, 2000, p. 34).

O mundo de objetos (pré) definidos da ciéncia, em suas hipoteses e
suposi¢des, ndo poderia ser posto previamente ao mundo vivido, pois este ja difere
do que apreenderia a priori (KOCHAN, 2015). A fenomenologia age por considerar a
consciéncia humana como proépria reveladora de seu mundo corrente.

A captacdo de momentos noéticos mostra uma maneira de encontro a como
€ a relagdo entre acustica e luteria para pessoas que constituem sua perspectiva
rememorando um vivido. Entretanto, por considerar ndo afastar tais vivéncias, a
imersao na comunidade envolta com acustica e luteria, este mundo-vida particular,
se faz também para captar correspondéncias de sentido das vivéncias, em
experiéncia. Nisto, busca também os sentidos criados na experiéncia, como pelos

estudantes.
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Outro conceito posto pela fenomenologia é diante da incompletude do
conhecimento. Incompleto, pois a consciéncia humana, no estabelecimento de sua
intencionalidade sobre o fendmeno, cria sentido estrito as experiéncias, ou seja, ao
seu mundo experienciado.

No conjunto das consciéncias intencionadas ao fenbmeno, encontramo-nos
intersubjetivamente. Desta forma, o panorama se amplia ao fendmeno: as diversas
aparéncias de esséncias no conjunto das perspectivas. Ainda que sejam
excludentes uma a outra, o mundo ai para o ser — como da relagao entre acustica e
luteria — € um mundo que pode ser conhecido por todos (CAVALCANTI, 2014).

Diante da intencionalidade e da intersubjetividade, consideramos, como
Cavalcanti (2014), a fenomenologia através de uma metafora: um “olhar de dentro”.
Para esta pesquisa, o proprio pesquisador presente numa comunidade intenciona
junto a outras consciéncias esclarecer como ¢ relagéo entre acustica e luteria para o
ser que a desvela. Alinha, igualmente, a escolha pelo delineamento da pesquisa
como estudo de campo (GIL, 2002).

Além da metafora do olhar, um entendimento possivel para a fenomenologia
indica o assumir de uma postura. O pesquisador precisa ser interessado, agir
compreendendo o outro em suas justificativas, captando-as tais quais descrigdes
intencionais de outras consciéncias, nao contrariando-as ou afirmando-as. Noutras
palavras, compreender o ser que perspectiva o fenbmeno em seus proprios
significados, em seu momento noético de ser.

A postura se encontra, igualmente, na presenga do pesquisador na
comunidade. A observacgao participante € atribuida, aqui, de fundamentos na postura
fenomenoldgica, empatica e na procura por reconhecer as significacdes e
construcdes de significado do outro. A identificacdo da relagdo nos discursos de
professores e do que revelam os estudantes depende desta postura, em parte, na
observagao participante — tudo para evocar a experiéncia subjetiva e particular
(RANIERI; BARREIRA, 2010).

A postura esclarecida reflete sobre a empatia exercida, pois:

ha, no tocante a relagdo pesquisador/entrevistador-entrevistado durante a
entrevista, um posicionamento empatico/entropatico frente ao outro que é

autorizado a relatar sobre a sua experiéncia vivida (RANIERI; BARREIRA,
2010, p. 5).
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Busca-se um encontro intersubjetivo entre entrevistador e entrevistado —
proprio da compreensao posterior a recolha das entrevistas, demonstrada por Neves
(1991) parte da redugao fenomenoldgica, exercendo a suspensao do ja sabido,
epoché. Neste principio, representa o ato de “dar-se conta [...] de que o outro € um
ser humano, com possibilidades vivenciais iguais as minhas, mesmo que estas
vivéncias sejam, em seus conteudos, divergentes” (RANIERI; BARREIRA, 2010, p.
6). A Secao 2, portanto, esta entre parénteses.

O centro do projeto fenomenoldgico esta no retorno a consciéncia, ao
mesmo tempo, um retorno as coisas mesmas (GALEFFI, 2000; CAVALCANTI,
2014). A fenomenologia em A Ideia de Fenomenologia de Husserl (2008) indica
etapas compreensivas da constituicdo da experiéncia, nestes termos, caminho do
retorno através do fenbmeno que se da a consciéncia sobre as coisas. Para isto
dispée de uma forma rigorosa, através de uma de suas maiores ligdes: a reducdo
fenomenolégica (NEVES, 1991).

3.1.1 Redugéo fenomenoldgica: um caminho de compreensao aos discursos.

A reducdo fenomenoldgica, das licdbes da fenomenologia proposta por
Husserl (2008), indica uma forma de efetivar tal movimento de retorno a consciéncia.
Segundo Husserl, a chamada redugdo fenomenoldgica proporciona o

acesso ao “modo de consideragdo transcendental”’, ou seja, o “retorno a

«consciéncia»”. Assim, através da “redugao fenomenoldgica” os objetos se

revelam na sua constituicdo. Retornando a «consciéncia», os objetos

aparecem na sua constituicdo, ou seja, como correlatos da consciéncia. O

retorno, portanto, permite «dissolver o ser na consciéncia», isto é, permite

que o ser (ou ente, ou melhor, o “ser do ente”) se torne «consciéncia».
(GALEFFI, 2000, p. 20).

Apresenta, assim, uma forma de se pbr em direcdo a consciéncia
transcendente das coisas, “rigorosamente investigada na sua «constituigdo», ou
melhor, no modo como constitui os objetos e é constituida por eles, segundo uma
indissoluvel relagao dialética.” (GALEFFI, 2000, p. 21).

O pesquisador, ao se dispor a tarefa da reducdo, estd se pondo num

caminho de critica rigorosa do fenbmeno como aparece a consciéncia. Direciona-se,
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através da reducdo, para superar a atitude natural e alcancar a estrutura de um
fenbmeno para a consciéncia.

A reducao aparece sempre incompleta — distinto do ato de busca por um
conhecimento determinado, acabado e imutavel. Por deixar da perspectiva ingénua
da aparéncia natural das coisas, a fenomenologia vai de encontro ao ato de
conhecimento numa continua dilucidagdo da razdo em sua diversidade de
modalidades e desajustes do ser e objeto (GALEFFI, 2000). Difere das estruturas
predispostas, como pelo estruturalismo (CAVALCANTI, 2014) — impress&o possivel
quando buscada a relagcdo entre duas areas, se tomadas como estruturas
invariaveis, subjacentes ao ser.

Primeiramente, para revelar a relagao, limpa o fenbmeno num retorno a
pergunta fundamental que fez, antes, o pesquisador para si, agora, fazendo-a aos
entrevistados: como € a relacdo entre acustica e luteria para vocé? A forma de
realizacao das entrevistas é contada detalhadamente da Secdo 3.2: Estudo de
Campo. A escolha dos entrevistados e a conversa se deu diante de um roteiro
semiestruturado (Apéndice A).

O que se segue fala da forma compreensiva usada para compreensao dos
discursos (todos gravados em audio e transcritos em texto): a redugéo
fenomenoldgica.

Como primeira agdo para a reducdo (as vezes referida por meétodo
fenomenoldgico), Neves (1991) esclarece que o ato em dire¢cdo a outra consciéncia
carece da suspensao daquilo que é predisposto (pela minha prépria consciéncia e
pela Historia propriamente dita de uma area).

Colocar-se nesta suspensdo, como entre parénteses (epoché), abre espago
para que o ser entrevistado descreva suas proprias experiéncias (CAVALCANTI,
2014). Quer fazé-lo independente das definicbes prévias sobre o assunto: sem
esperar predizer o que é. No caso, sem predizé-lo como aparece para o ser que
revela a relacdo. Acao processada ainda durante as entrevistas.

O discurso registrado é transcrito em texto, cuidando com o sentido original
que esta primeira tradugcdo em palavras pode alterar. O pesquisador |€ diversas
vezes a transcricdo, buscando adentrar a experiéncia do entrevistado pelas suas
palavras e seu sentido. No movimento sequente da reducédo, cabe a depuragao dos

z

discursos de seu conteudo ingénuo e/ou ndo revelador do fendmeno. E o
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pesquisador responsavel por separar os trechos significativos do discurso (NEVES,
1991).

Previamente a definicdo das chamadas Unidades Significativas, o processo
é facilitado ao aprofundar a leitura, encontrando separagbes que o proprio
discursante faz de sua fala. Nestes reflexos de formas légicas de ordenar a
expressao (HUSSERL, 2008, p. 78) os assuntos identificados ganham sentido nas
chamadas Unidades do Discurso.

Partindo das unidades do discurso, s&o agrupadas Unidades, pois os
discursos recorrem, muitas vezes, a caminhos ciclicos, reafirmacoes,
exemplificagdes, que divergem numa estrutura linguistica (representativa, descritiva,
explicativa). Entretanto, falam sobre uma mesma aparéncia do fendmeno. Reunidos
em torno de mesmos significados, surgem as Unidades de Significado.

Cada Unidade contém partes essenciais da apreensao do fendmeno para a
consciéncia. Mas estas ndo aparecem ainda, precisando de um esfor¢co para sua
compreensao diante de cada caso particular, ou melhor, situacdo. Seguindo como
em Neves (1991), sdo escritas as Compreensdes das Situacdes Relatadas na
Unidade (Significativa), resultado de um encontro intersubjetivo do pesquisador com
o entrevistado. As essencialidades dos discursos sao buscadas ao alongar e
comentar cada Unidade como partes da estrutura do fendbmeno para a consciéncia.

As primeiras compreensoes, escritas sobre as Unidades sdo amadurecidas,
revisadas, reelaboradas durante longo tempo. Tal trabalho consiste na variagao
imaginativa das Unidades, verificando-as se o significado aparente € mantido nas
essencialidades situadas. A cada semana durante mais de um més as
compreensdes foram revisitadas para verificagcao.

Nesta etapa ha uma contribuicdo extra para situar os discursos frente ao
captado em campo. As falas de estudantes, suas atitudes, atividades realizadas em
sala de aula, dentre outras formas de expressao, também sobre a relagdo entre
acustica e luteria, intercedem a estrutura fenoménica. Sdo imagens das experiéncias
também dos entrevistados, por sua atividade como professores. Em geral, o
pesquisador incorpora as experiéncias em campo a compreensao.

Findas as compreensdes situadas, passa-se ao momento mais dificil da
reducdo, como indicado por Neves (1991, p. 36), precisando resgatar a unidade do
ser no conjunto de suas Unidades Significativas. Procede-se, entdo, a ideografia de

cada entrevistado que envolva todo o conjunto de representagbes, segundo minha
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perspectiva e em nenhum momento desconectado das descrigbes originais das
Unidades (NEVES, 1991).

Ainda falta neste momento da redugcao fenomenoldgica trazer os individuos
para a intersubjetividade. Para isto, as Unidades Significativas s&o revistas e
realocadas em convergéncias de sentido para o entrevistado e entre os
entrevistados. Assim, surgem Categorias, tal como se o0s entrevistados
respondessem a questao central da pesquisa em diferentes aparéncias. Entendidas
como aparéncias de esséncias, as Categorias ainda precisam passar por nova
compreensao, a chamada Compreensao Eidética, descrevendo as esséncias (eidos)
para esclarecer os sentidos desvelados intersubjetivamente pelos entrevistados.

As Categorias compreendidas permitem reconectar os discursos numa
estrutura prépria que revela, em seu todo, a relagéo entre acustica e luteria. Quase
finalizando a reducdo fenomenoldgica, surge a Compreensdo Nomotética na
Reconexdo das Categorias. A descricdo revela a estrutura do fenbmeno para a
consciéncia, encaminhando o nomos da relagao, ou seja, em seu carater nomotéetico
(NEVES, 1991).

Ao fim, nasce a Compreensdo Nomotética Geral: a forma invariante como a
relacdo entre acustica e luteria aparece para a consciéncia, tal “como pode ser
captado o objeto real transcendente no acto do conhecimento” (HUSSERL, 2008, p.
34). Neste intuir a relagéo entre acustica e luteria para o ser-luthier, também revela
possibilidades de vir-a-ser luthier, dos proprios atos de conhecimento.

Finaliza numa /ei no sentido fenomenoldgico, desde que nao mais leis
naturais e empiricas, dadas a causalidade ou probabilidade (HUSSERL, 2008;
TOURINHO, 2013). A redugdo fenomenoldgica colabora para o retorno a
consciéncia, para leis diante das esséncias encontradas na constituicdo das coisas
para a consciéncia, deliberadamente, humana e desveladora, ou seja, intencionada

as coisas mesmas.

3.2 ESTUDO DE CAMPO.

A escolha do delineamento da pesquisa como um estudo de campo indica

um intuito de captar o funcionamento da comunidade num momento particular (GIL,
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2002). Era formada por estudantes e professores participantes do processo de
formacéao do luthier, proximos da relagao luteria e acustica. Particularmente, tal como
realizado, o estudo caracteriza-se através dos seguintes itens:
e Observacao participante — o pesquisador presente na comunidade participa
ativamente do seu funcionamento. Atuagao junto ao processo de formagao de
estudantes durante o primeiro semestre de 2016.

e Entrevistas com professores;
e Uso de diferentes formas de registro (detalhados na Sec¢éo 3.2.1).

Cronologicamente, decorreu como segue.

Ao inicio, o pesquisador tomava postura de observagdao, numa acgao
exploratéria. Participava de aulas voltadas a apresentagdo da acustica durante a
formacgao do luthier, entre estudantes e professores. A observacao exploratoria se da
ao inicio do semestre letivo numa das instituicbes da comunidade, com entrada
autorizada pelo setor responsavel.

Na Etapa Prévia da pesquisa, diferentes agdes didaticas eram elaboradas
para serem aplicadas em sala de aula. A observacao exploratoria permitia notar um
contexto que envolvia os estudantes, considerado para iniciar a invencao da llha
Interdisciplinar de Racionalidade de Fourez (1997). Decorriam momentos de reflexao
do pesquisador sobre a comunidade, quando afastado ao fim do dia, registrando
impressdes. Por esta razdo, a Etapa Prévia continuava a acontecer paralelamente a
Etapa Aplicativa.

Na Etapa Aplicativa iniciavam as agdes didaticas, concomitantes as
entrevistas, bem como conversas, trocas de informacbes, Vvisitas e
acompanhamentos em outras disciplinas. Momento de captagao sistematica do
funcionamento da comunidade como perspectivas que intencionam a relagao entre
acustica e luteria. Etapa com duragcdo aproximada de dois meses, acompanhados

pelos registros particulares de cada momento.

3.2.1 Estratégias para registro.

Os registros realizados na Etapa Aplicativa da pesquisa s&o os seguintes:
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(i) Gravagbes de som registravam discursos de cada professor durante as
entrevistas sobre a questdo: como é a relagcao entre acustica e luteria pra vocé? O
pesquisador transcreveu os registros de som, usando-os de forma a revisitar a
experiéncia ocorrida entre entrevistados e entrevistador.

(i) O Diario de Campo registrava a experiéncia subjetiva do pesquisador com
a comunidade em estudo de campo. Nao descrevia apenas encontros em sala de
aula, mas também visitas do pesquisador noutros dias, considerados necessarios
para entender o funcionamento da comunidade.

Cada dia em que o pesquisador visitava a comunidade era contado
consecutivamente a partir do inicio da Etapa Aplicativa (totalizaram 27 dias).
Compunha registros escritos em frases simples para expressar impressoes,
experiéncias, lembretes, entre outras informag¢des relembradas ao fim do dia,
sempre resumidas e comentadas além dos fatos.

As limitagcbes deste tipo de registro se encontram na memaéria do ocorrido em
cada dia, bem como da subjetividade inerente ao registro — Gil (2002) ja apontou tais
limitacbes sobre pesquisas delineadas como estudo de campo.

Para a sala de aula, outros registros simultaneos foram necessarios em busca
das reverberagdes imediatas de atividades didaticas do pesquisador nos estudantes.

(iii) As Gravagdes em Som e Imagem ocorriam através de uma camera movel,
carregada pelo pesquisador em sala de aula. Desta forma, registrava a interagao
entre estudantes e na perspectiva em primeira pessoa do professor.

Com esta escolha, as interagdes entre os estudantes, bem como as
atividades individuais compunham um registro amplo sobre a sala de aula. Apenas
quando o pesquisador se aproximava dos estudantes conseguia o registro
individualizado.

(iv) A escrita de um Portfdlio é usada como estratégia de registro do que
fazem os estudantes individualmente e em grupo. O portfélio foi estruturado para
uso paralelo as atividades em sala, com campos a serem preenchidos. Assim, o
registro decorria durante as aulas, mas também se utilizando dos intervalos de uma
semana entre cada encontro.

Cada estudante permaneceria anb6nimo, enquanto que usa de um
pseuddnimo — o que possibilitou, ao mesmo tempo, evidenciar o conhecimento dos

estudantes sobre luthiers que fizeram parte da Historia da luteria. As identificacdes
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em pseudonimos facilitavam a referéncia anbénima aos participantes durante as
anotacoes do pesquisador.

Ao final da pesquisa, poucos portfélios foram entregues. Aspecto negativo, em
que o registro individual das perspectivas dos estudantes ficou defasado. Contou-se
com dois (2) portfélios completos, mas também com as gravagbes em imagem e
som, bem como por registros de conversas fora de sala de aula.

Conforme acordo estabelecido pelo Termo de Consentimento de Livre e
Esclarecido, todas as gravagdes, portfolios e registro em diario de campo mantém a
identidade das pessoas da comunidade em anonimato. Ficam sob responsabilidade
do pesquisador, que zela pelo acordo ético. O projeto foi submetido ao Comité de
Etica em Pesquisa, com parecer favoravel anterior ao inicio da Etapa Aplicativa.

A seguir sdo detalhadas as formas usadas para observagdo em campo,

frisando a recolha de informacgdes pertinentes para a pesquisa.

3.2.2 Discurso dos professores.

A busca da relagao entre acustica e luteria ocorreu dentro da Etapa Aplicativa
da pesquisa. Para isto usou de entrevistas com pessoas ligadas profissionalmente
com a luteria e/ou acustica. Dentro deste grupo, foram selecionados professores
ligados a cursos para formagao de /luthiers. Por questdes éticas, os sujeitos ora
pesquisados tém suas identidades preservadas em anonimato.

A selecdo dos entrevistados € detalhada pelo Roteiro de Entrevista
apresentado no Apéndice A. Os cinco entrevistados escolhidos tém as seguintes
caracteristicas:

e Professores atuantes na formacao de /uthiers dentro de instituicdes de ensino

(organizadas estritamente com este foco);

e Professores com experiéncia em sala de aula ha mais de cinco anos;
e Mantém contato com experiéncia pratica da luteria;

e Mantém contato com acustica de instrumentos musicais — alguns deles

disseram lecionar conteudos especificos do assunto;
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e Alguns deles atuam sobre 0 mesmo grupo de estudantes participantes das
atividades elaboradas pelo pesquisador em sala de aula (detalhadas na
Secgao 3.2.3).

e Atuam em disciplinas da grade curricular de cursos de luteria (Anexo A).

A entrevista semiestruturada, decorreu através de uma unica questao: como é
a relagdo entre acustica e luteria para vocé? Questdo destinada a incitar o discurso
pessoal do entrevistado sobre suas vivéncias com a relagéo.

O local da entrevista foi escolhido pelos entrevistados. A sequéncia do
discurso foi delimitada apenas pela questdo, estando o entrevistado livre para
elabora-lo no tempo que dispunha.

O pesquisador, por sua vez, buscava identificagdo da relagao, interessando-
se na fala e procurando extrai-la na forma mais completa que o entrevistado podia
expressar. Por esta razdo, a entrevista tinha opgado de continuar em mais de um
encontro — no maximo quatro, a ocorrerem dentro dos dois meses da Etapa
Aplicativa.

Ao fim do periodo, dois dos participantes falaram em dois encontros,
enquanto os restantes em um encontro. Todos mantiveram conversas (nao
necessariamente sobre a pesquisa) de diversas formas (pessoalmente e em redes
sociais, principalmente), antes ou depois do momento de entrevista propriemente
dito.

Os discursos foram transcritos integralmente e, depois, excluidos de seu
conteudo néo significativo. Esta foi a primeira acdo do pesquisador na compreensao
dos discursos, visando deixar de lado inessencialidades sobre a questdo. Nao
poderiam ser entendidos naturalmente. Portanto, ainda durante as entrevistas e,
logo apds, ao transcrevé-las, o pesquisador acautela-se em suspender seus juizos
sobre o que ouve e registra. Segue a redugcdo fenomenolégica desde o inicio da
entrevista (descrita na Secgao 3.1.1), aprofundando-se em compreensao sobre o que
significam os discursos.

As transcricdo ndo sdo apresentadas na sequéncia do texto desta
dissertacdo. Razéo disto é a grande extensdo dos discursos (144 paginas), bem
como o cuidado em manter anonimato. Ainda assim, sdo mantidas em posse do
pesquisador. Na Secéo 4, os discursos dos entrevistados aparecem em Unidades de

Significado permeadas em todo o texto transcrito.
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3.2.3 Reverberagdes nos estudantes de atividades elaboradas com fins didaticos.

Uma das instituigbes de ensino, considerada como parte da comunidade em
estudo de campo, foi observada por mais tempo. Enquanto trés professores foram
entrevistados, buscou-se identificar efeitos da relagao entre acustica e luteria nos
estudantes. Revelavam um panorama ampliado de campo quanto a interacdo dos
estudantes com os professores, através das reverberacbes de suas atividades
didaticas. Esperava-se que falas, posturas, atitudes, entre outros registros captados
dos estudantes auxiliariam na compreensao dos discursos dos professores.

Por motivos de limitacdo de recursos, a outra instituicdo nao foi observada da
mesma forma. Nesta, apenas os discursos de dois professores foram registrados,
usado de um dia para conhecer a instituicdo (com conversas breves com estudantes
de luteria, mas nao registradas). A visita foi autorizada pela instituicéo.

O pesquisador participou como um quarto professor dentro da instituicao
acompanhada por mais tempo. Colaborou numa disciplina durante o primeiro
semestre letivo de 2016. Em dois meses, realizou observagéo exploratéria, a fim de
aprofundamento no contexto envolvente dos estudantes e dos professores. Nos
ultimos dois meses do semestre, compartilhou tempo com o professor titular da
disciplina, ministrando parte das aulas em seis encontros. Toda a observagao e
atuacao em sala teve autorizacao da instituicio de aplicagao.

Para captar as reverberagdes imediatas e espontdneas das atividades
didaticas nos estudantes, utilizou, em campo, gravacdes de audio de conversas e
anotacdes em Diario de Campo das situagdes ocorrentes, comentarios e acdes
realizadas pelo pesquisador. Em sala de aula, gravava-se cada aula em imagem e
som.

A elaboragao de um Guia na Etapa Prévia foi crucial para fundamentar a agéo
didatica do pesquisador, adaptando a estratégia das llhas Interdisciplinares de
Racionalidade (FOUREZ, 1997; SCHMITZ, 2004) ao contexto de formac&o do
luthier. A elaboracdo do Guia e a propria atuagao do pesquisador foi esclarecida
através da Teoria das Situagbes Didaticas de Brousseau (1996; 2008). Na Etapa
Aplicativa o Guia pode ser utilizado em sala de aula durante a realizagdo de um
projeto sugerido. Tinha sempre em foco identificar efeitos da relacéo nos estudantes,

objetivo especifico desta pesquisa, através da reverberagao de atividades didaticas.
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O Quadro 5 dispbe, sequencialmente, as atividades planejadas pelo

professor. Procurou chegar, superando limitagdes de tempo, até a abertura de

caixas-pretas, desvendando conceitos da acustica de instrumentos musicais.

A realizag&o parcial das atividades, ainda assim, foi suficiente para identificar

efeitos acerca da relagdo entre acustica e luteria. O prejuizo maior foi a nao

efetivacdo do produto do projeto, que tomaria tempo demasiado dos estudantes,

prejudicando a realizagado da construgao de instrumentos musicais. Entendeu-se que

esta atividade tinha maior importdncia para a formacdo dos estudantes como

luthiers, inclusive como parte do conhecimento acerca da acustica (foco da

disciplina). Aquilo abordado durante o projeto mantinha relagdo com as atividades do

luthier.
IR Linhas gerais Forma de registro Resultado da atividade
Quem faz — Atividade (do qué?)

Estudante — escreve experiéncias no Portfélio Identidades das vivéncias
curso até o momento. (identidade de dos participantes em
— escreve “‘como € a relagdo entre vivéncia) pseuddnimos

(0) acustica e luteria para vocé?”;
— escolhe um pseudénimo (dentre nomes
de luthiers);
— unem-se um grupo.
Professor — sugere o projeto de estudo Portfélio Modelos de referéncia para

(1)

dos instrumentos musicais. Comeca a
abordar os modelos de referéncia usados
em pratica.

— elenca o entendimento dos estudantes
sobre modelos.

Estudante — busca e registra modelos de
referéncia para sua pratica.

A situacao-problema é apresentada.

Estudante — 1& a mensagem e registra o
que representa para si com base em sua
experiéncia. Elabora uma primeira
resposta a mensagem.

Em grupo e entre grupos — discussao e
interrogacdes sobre as  respostas
elaboradas.

— Buscam modelos relacionados com a
situagao-problema.

(anexo — modelos de | praticas com instrumentos

referéncia)

Gravacao em video
(leitura e
interpretacdes da
mensagem)

Portfélio

Diario de campo e
Gravacao em video
(falas dos
estudantes)

musicais

Mensagem
(comunicagao com
personagens)

Primeira agao ante a
situagao-problema

Representacbes sobre a
situagao-problema

Professor — elenca o que é: admitido por
todos, objetos de debate e juizos de valor.

Diario de campo e

Gravacgao em video

(dialogos e pontos
elencados)

Discussdes sobre a
situagao-problema

()

Grupo — discute uma contextualizacao

Portfélio

Panorama sobre a situagao-
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IR Linhas gerais Forma de registro Resultado da atividade
Quem faz — Atividade (do qué?)
para as representagdes do cliché. (grelha de leitura e problema
Estudante — lista os elementos presentes esquemas)
e interliga-os.
Professor — auxilia na listagem de acordo| Gravacdo em video Elementos apontados pelos
a elaboragao de um panorama. (dialogos) estudantes
Estudante e grupo — revisam as listas e Portfélio Listas e esquemas de
esquemas. (grelha de leitura e elementos da situacéo-
esquemas de problema
interligacdes)
Estudante - seleciona especialistas, Portfélio Panorama aprofundado
(3)* especialidades e caixas-pretas. (elementos (listas e esquemas)
selecionados)
Em grupo - discussdo da selegdo e Gravacédoem video Critérios para sele¢éo dos
descricao de critérios para contato com o (didlogos) elementos pertinentes ao
especialista. projeto
*  — Define como fazer as consultas.
Professor — requisita critérios para
selegao.
— Aponta recomendagdes.
Estudantes — escolhem o campo diante do Portfélio Prévias ao trabalho de
projeto e da situagao-problema. (campo escolhido, campo
— Apontam quem, o que e aonde formas de registro)
(4)* procuram.
Professor — elenca os campos e Diario de Campo
respectivos parametros, registros e (elenca justificativas)
reflexdes para escolha (justificativas)
Ext Externo. Em grupo — buscam e consultam Portfélio Pontos de vista diferentes
(3)*' especialistas de diferentes especialidades  (quem e o que foi  sobre a situagdo-problema e
consultado) caixas-pretas
Ext Externo. Em grupo — registros do Portfélio (quem, o Aspectos concretos da
(4)* funcionamento da situagédo-problema em que e aonde) situagado-problema e do
campo. projeto.
Em grupo — escolha de caixas-pretas para Portfélio Estudo de nogdes sobre os
abordar. (todo material instrumentos musicais
— associagao a estudos da acustica. produzido pelo
Professor — registro das atividades de estudo)
(5) estudo e organizagao. Gravagao em video
Estudantes e professor — didlogos sobre (estudos)
os estudos: acbes, formulagcbes e  Diario de campo
validagobes. (acdes, formulagdes
e validacdes)
Grupos e professor — discussdo sobre as | Gravagédo em video Resultados dos estudos em
* conclusdes e utilidade ao projeto ou (falas da discussao) relagdo ao projeto
culturalmente.
Estudantes — reunido do material Portfélio Material conseguido durante
(6)* produzido e organizagéo. (organizagéo do 0 projeto

material produzido)

)

Em grupo — abertura de caixas-pretas com
recursos proprios.

— esclarecimento da
exercida em debates.

— justificativas para as decisdes.

independéncia

Portfélio
(registros da
abertura
e dos debates)
Gravagao em video

Caixas-pretas abertas
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Quem faz — Atividade
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Forma de registro Resultado da atividade

(do qué?)

(dialogos sobre
acgoes)

Professor — elenca aspectos das acgdes:
praticos, econdmicos e materiais.

Diario de Campo
(aspectos das

Acles dos estudantes,
registradas ou nao

acoes)
Em grupo — ajustes das sinteses. Portfélio Resumos e modelos de
* (remendos e referéncia
mudancas)

Entre grupos — comunicagdo das sinteses.

— debates sobre decisdes, justificativas e
«  conclusoes.

Professor - devolugdes e

institucionalizagbes dos conhecimentos

explicitos pelos estudantes.

Sinteses em resumos e
modelos de referéncia

Diario de Campo
(observacgdes e
pontos de debate)
Gravacgao em video
(dialogos e posturas)

Em grupo — reuniao do material produzido Portfélio Sintese em resposta a

€ organizagao. (resultado do mensagem e modelo anexo.
Final* Professor — exposi¢ao do alcangado com projeto)

a ilha produzida.

— destino do resultado do projeto.

Estudante — escreve experiéncias no Portfélio Identidades das vivéncias

+  curso até o momento. (identidade de dos participantes
— escreve “‘como é a relagdo entre vivéncia)

acustica e luteria para vocé?”;

Quadro 5: Linhas gerais planejadas para projeto interdisciplinar de estudo de instrumentos musicais,

embasado na estratégia da IIR, adaptado de Fourez (1997) e Schmitz (2004).

%1

As etapas néo realizadas na aplicagdo estdo marcadas com ™' (asterisco); as etapas que deveriam

ser realizadas fora de sala estdo marcadas com 'Ext,' (externa).

Fonte: elaborado pelo autor (2016).

Antes da Etapa Aplicativa, até a nona aula da disciplina acompanhada, as
interferéncias foram pontuais. As aulas do professor titular foram descritas,
registrando assuntos abordados, avaliagdes realizadas e atitudes do professor e dos
estudantes. As observacdes emergentes do cotidiano de sala, fruto da imersao do
pesquisador, indicaram um contexto em que se inseriam os estudantes:

e Aforma como a acustica era disponibilizada na disciplina do curso observado;
e As possibilidades de favorecer a relagao entre acustica e luteria.

A participagdo do pesquisador nas atividades didaticas, iniciou na décima
primeira aula (a décima aula foi destinada a avaliagdo escrita parcial). 21 (vinte e
um) estudantes assinaram Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE),
formalizando a participacdo na pesquisa. Os estudantes tinham op¢ao de recusar a

participacdo — ndo implicando dispensa das aulas, enquanto o projeto fazia parte da
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disciplina. Apenas um estudante que continuou assistindo as aulas recusou
participacédo da pesquisa (explicou ndo conseguiria estar em todos os encontros).

Mais a frente, dois estudantes pediram para deixar de realizar o projeto por
motivos pessoais. Como apenas nao poderiam realizar o projeto, ambos foram
orientados a continuar como participantes da pesquisa. Um deles continuou
participante da pesquisa e das aulas, enquanto outro participava da pesquisa, mas
apenas como ouvinte das aulas.

A aplicagao finalizou com seis encontros na décima quinta aula da disciplina
(na décima sexta aula ocorreu a segunda avaliagado escrita, parte do plano de curso
do professor titular). A décima sétima aula foi destinada para concluséo da disciplina
no semestre, com comentarios sobre aquilo realizado através do projeto.

Todos que assinaram o TCLE continuaram acompanhando as aulas até o
fim. Ainda assim, ndo houve 100% de presenca, tal qual registrado o numero de
participantes em cada encontro: 18 (1° encontro, 09 de maio), 14 (2° encontro, 16 de
maio), 16 (3° encontro, 23 de maio), 14 (4° encontro, 30 de maio), 14 (5° encontro,
06 de junho), 10 (6° encontro, 13 de junho). As elaboragbes nesta experiéncia em
sala aparecem no Guia Adidatico (Apéndice B), produto técnico desta dissertagao,
também revelando limitagbes e razbes da realizagéo parcial do projeto.

Da mesma forma que nas entrevistas anteriormente descritas, os
participantes tiveram suas identidades preservadas em anonimato. As atividades
aplicadas pelo pesquisador ndo compunham nota aos estudantes na disciplina. A
nota do semestre foi atribuida através de duas avaliagbes escritas (na forma de
perguntas acerca de conceitos da acustica), realizada pelo professor titular.

De antemao, tinha-se nogdo que n&o atribuir nota as atividades traria de
efeito na presencga dos estudantes. Ainda assim, mesmo que atividades de outras
disciplinas dispensassem tempo dos estudantes (como a construgdo de
instrumentos musicais), a presenca foi significativa para discussdes. Havia
participagcédo das discussdes, bem como iniciativa a conduzir a realizagdo do projeto
e as atividades propostas (ha nisto uma participagéo, por falta de outra palavra,
sincera — nao induzida para conquistar nota). Efeitos puderam ser identificados
(inclusive acerca do que nao funcionou durante a aplicagado), contribuindo para a
compreensao dos discursos na Secao 4, sempre que os professores referiam-se ao

ensino e aprendizagem destinado aos estudantes.
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4. COMPREENSAO DOS DISCURSOS EM SUAS UNIDADES DE
SIGNIFICADO.

(Onde cinco professores discursam sobre a relagcdo entre acustica e luteria,
intercedidos por compreensées do pesquisador que estudou em campo o

funcionamento de uma comunidade formada por estudantes e professores)

Como parte do processo de redugao fenomenoldgica, cada entrevistado é
compreendido diante das Unidades Significativas identificadas em seu discurso.
Decorrem as chamadas Compreensdes da Situacdo Relatada na Unidade, de forma
semelhante a Neves (1991), de maneira diferenciada porque cada compreenséo
considera o estudo de campo feito pelo pesquisador. Ao fim das compreensdes,
cada entrevistado € revisado na totalidade das Unidades, perscrutando uma
ideografia possivel, ou seja, um mapa geral das ideias.

A relacdo entre acustica e luteria aparece neste capitulo entre diversas de
suas aparéncias, alongadas em seu significado. Tal € a importancia das
compreensdes situadas de cada unidade, buscando estender e entender seu
significado — o estudo de campo, em especial através das identidades da relacao
nos sentidos descritos pelos estudantes, enriquecem os sentidos.

Preferiu-se deixar de apresentar o discurso integral dos entrevistados para
preservar o anonimato — diversos trechos da transcrigdo integral dos discursos

apresentam relatos pessoais que possibilitam identificacdo de quem fala.

[...] Reticéncias entre colchetes: indicam supressdes do texto original, entendido

nao significativo para a compreensao da relagao entre acustica e luteria.

Reticéncias: Indicam quebras abruptas, momentos de suspensio e pausas na

continuidade do discurso pelo proprio discursante.

() Conteudo entre parénteses: apresenta elementos ndo expressos por meio da

fala pelo entrevistado, mas relevantes para compreensao do discurso.

[1 Conteudo entre colchetes: apresenta falas, expressdes, relatos de

acontecimentos, entre outros elementos contados pelo entrevistador.

Quadro 6: Legenda de simbolos usados no decorrer dos textos de entrevistas.

Fonte: elaborado pelo autor (2017).
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41 ENTREVISTADO 1.

Diario de Campo — Dia 00.

Unidade 1

Ta... (grande pausa) bom... (nova grande pausa)... Essa relagao, acho que
posso... pode se(ee)r taxada como... complexa [...] Entre duas coisas que por si s6
ja[...] tem um grau de complexidade elevada [...]

Complexa no sentido de ser formada por inUmeras relagcdes mais ou menos
simples entre si, mas que quando vocé vai olhar o todo ali e vocé quer fazer algo
que de fato possa (hesita)... dar um resultado pratico [...], isso acaba nao sendo tao
simples assim.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 1

As duas grandes pausas no inicio demonstram a complexidade como
aparece a relagdo. Fenbmeno ainda apontado em sua contingéncia, mostrado numa
pré-reflexdo, sem encontrar para si como é acustica ou luteria, tampouco como € a
relacao.

No principio de uma reflexdo, consegue ludibriar a contingéncia do
fendmeno, agora, cognoscivel em relagdes simplificadas. Mas, na soma destas, nao
recorda sua experiéncia vivida dentre a contingéncia. As partes irreconheciveis do
mundo-vida em que fazem sentido (como do luthier) permanecem fragmentos da
relacao. O reducionismo nao supre sua realidade pratica.

Noutro dia de entrevista, ao perguntar sobre a hesitagdo inicial, o
entrevistado diz: “[Dia 19] as coisas Obvias s&o as mais dificeis de serem entendidas
[...] a abelha ndo sabe voar, ela simplesmente voa”

A reflexdo que iniciou levava a tortuosos e extensos caminhos de
questionamento, antes, ao primeiro olhar, sobre uma relagdo obviamente apreendida
na naturalidade de sua vivéncia — nao refletida. Para isto, precisou parar diante do
fluxo corrente da vivéncia cotidiana, automatica como o bater de asas da abelha. O
espaco para reflexdo surge no ensino como uma necessidade, pois, “claro, algumas
coisas do ensino vocé pensa’.

Unidade 2

Tem, do ponto de vista da fisica, muitos parametros envolvidos num

instrumento musical, que sdo determinantes do seu funcionamento e, de maneira
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geral, vocé nao consegue fazer um tratamento analitico simples disso, vocé tem que
partir para técnicas mais sofisticadas de analise.

[...] uma primeira barreira, né? Acho que para o interessado em fisica que
queira aplicar isto em acustica musical.

[...] Ai do ponto de vista do instrumento e da luteria [...] acaba ndo sendo tao
simples assim, vocé ter instrumentos padronizados [...] pra tentar entender o que
acontece quando vocé muda cada parte, que seria [...] um primeiro passo pra vocé
entender o comportamento e a influéncia de cada parte daquele seu instrumento.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 2

Os dois pontos de vista diferentes convergem aos instrumentos musicais
desmembrando como tentativa de mapea-los. Porém, a unido das partes deste
mapa se mostra tdo complexa quanto o objeto que procuravam mapear. De certo,
esta arte parece com aquela com que os cartografos faziam o Mapa de Borges, na
peca Do Rigor da Ciéncia em Historia Universal da Infamia (NEVES, 1991, p. 12).

Desmembrar e reconstituir, objetivos maximos deste estudo cartografico do
instrumento musical, ao passo que a analise, compreensao, entendimento,
aplicagdo... sdo truncadas na tentativa de retorno ao instrumento musical, que
resiste a ser definido em seu todo. Idealmente, levando a cabo a criacdo de tal
perfeito mapa que cubra todos os horizontes do viver, acabamos por abandona-lo
para que contemplemos, novamente, o instrumento musical em igual contingéncia,
tal que se mostra inutil um mapa igualmente complexo.

Interessante notar que o instrumento musical aparece junto ao ponto de vista
da luteria. O ponto de vista da fisica, por outro lado, inicia numa area afastada,
direcionada ao instrumento musical através de suas analises pormenorizadas,
procurando detalhar o instrumento musical como objeto pronto.

Unidade 3

Acustica musical em si, ndo € uma area muito tradicional no Brasil e no
mundo de maneira geral; vocé tem poucas pessoas atuando. [...] o pessoal vai pra
problemas de carater mais industrial, ruido, essas coisas. [...] 0 pessoal que esta na
area de ciéncias nao se interessa muito por isto. Talvez por falta de conhecimento,
acredito que seja.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 3

O desinteresse revelado cai sobre um aspecto da acustica: a musical,

enquanto que €& o trabalho nas industrias que move o estudioso da area,
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especialmente, aqui como o cientista util a industria. Num contexto atual, discutido
pelas formas de autonomia para a ciéncia por Oliveira (2011), cientistas regidos por
ditames neoliberais — independente de se mostrarem em empresas ou no Estado — o
lucro dita as regras, assim como os idearios da competicdo e individualismo. Uma
ciéncia feita por quem paga e para quem paga — oposto mesmo ao espirito cientifico
bachelardiano, guiada por interesses externos e alheios ao conhecimento proprio a
atividade cientifica desinteressada (BACHELARD, 1996). Curiosamente, o
desinteresse que o entrevistado aponta € bastante interesseiro, em sua origem.

Mas nao trata de um contraponto entre a acustica util e a acustica (musical)
inatil. E a primeira, voltada para os interesses da industria que provavelmente
(reconhecida a possibilidade no “talvez”) desconhece o instrumento musical. A
segunda depende, entdo, da curiosidade de contribuidores escassos e sazonais;
mas desta forma se apresenta curiosa para aqueles que empreendem sua atividade
autbnoma por conhecimento. Parcela da acustica em que o entrevistado se
reconhece, dada a afinidade como se relata nela, ainda que implicitamente e
hesitando um posicionamento pessoal.

Unidade 4

Parece ser: 1) desconhecimento; 2) um problema de acesso a linguagem na
qual isto é feito. Entdo, tem pouca gente que para pra tentar [...] fazer divulgacao
cientifica desse assunto [...], pra vocé dar um primeiro (hesita), digamos, incentivo a
leitura e a procura.

[...] entre 0 ndo s6 o intuitivo-subjetivo, ali de dar uma batidinha na madeira,
e nao necessariamente também com o uso, né, da equacao diferencial parcial, de
métodos de simulagdo computacional. E um elemento faltante, a meu ver, na
literatura de maneira geral, tanto para o /luthier, para o musico, para o cientista
interessado e para o curioso.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 4

Apresenta esta manutencao pelo /uthier de significados implicitos para sua
perspectiva. De parte da ciéncia, entretanto, apresenta um universo de coédigos e
simbolos que, antes de revelar, obscurecem o objeto intuido pelo /uthier numa
linguagem de hieréglifos irreconheciveis.

Um nao fala e o outro que ndo se faz compreender, tais que sao dois
aspectos de uma comunicagao falha. Um desconhecimento imbricado nas

dificuldades linguisticas para falar de um mesmo objeto, parte de uma falta de
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interesse por se fazer entender.

Unidade 5

O cientista ele tem a parte mais... ehm (hesita)... de método [...] mas ele
nao conhece do instrumento. Entédo, ele tem uma certa dificuldade de fazer essa
transicdo. O luthier conhece do instrumento [...] mas n&o... ndo conhece a parte
dos... dos métodos.

[...] Entao, fica aquela coisa... de vocé nao querer descrever cientificamente
0 seu objeto ali e criar uma supersticdo em torno... disto.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 5

A ideia do O Método consagrado pela ciéncia surge num paralelo curioso:
ainda que haja tal método aprioristico que nos encaminha para a transcendéncia das
ciéncias, em seus esquemas hipotético-dedutivos, o cientista ndo apreende o
instrumento em experiéncia. Ao menos, orienta uma forma de vir a conhecer o
instrumento. Dedica ao Método a prova contra a supersti¢cao, fidedigno a intencao de
descrever o instrumento musical — no seu exemplo, difere ainda daquele que
desconhece o objeto que utiliza.

Difere, portanto, tal forma de conhecimento pragmatico do conhecimento
cientifico.

Entretanto, a logica e a ideia de um método universal e de uma estrutura
determinada — demonstrados na esteira do neopositivismo — terdo que ser
afrouxados para divulgagéo de conceitos corretos. Uma preocupagéo que a ciéncia
seja conhecida. Assemelha a um Kuhn (1998) que saia dos laboratérios para
encontrar palestras de divulgagao da ciéncia e primeiros estudos da sua Historia.
Um primeiro passo para flexibilizar a manutenc¢ao da logica interna da ciéncia, valida
matematicamente em suas leis causais, em prol da ciéncia como conhecimento
humano, compartilhado e demonstrado como uma descrigdo em vias de objetivacao
no instrumento musical, sempre incompleta e por fazer (BACHELARD, 1996).

Unidade 6

Foram pessoas que ficaram muito fechadas [...]

Ah... entdo, vocé tem aquela questdo [...] de escolha pessoal — vocé
escolher como vao ser os aprendizes que vocé quer ter. Mas isto acabou sendo, a
meu ver, me parece um pouco prejudicial para o préprio crescimento da area. [...] 0
fato de vocé néo ter é... (pausadamente) uma forma... de se passar... a luteria, de

maneira... mais... correta... nao necessariamente matematizada, mas que
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conceitualmente correta.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 6

A manutengdo das certezas particulares, no sentido oposto do espirito
cientifico bachelardiano de um constante revelar através do conhecimento, n&o
aparece como tal luz que sempre langa sombras (BACHELARD, 1996)... mas como
luz ndo obstaculizada. Luz sem sombras enquanto que na cabeca dos mestres,
inclusive, que iluminam poucos escolhidos. A subjetividade em que se mantém a
iluminagao totalitaria age contra uma revelacdo mesmo da relagéo entre acustica e
luteria, mantidas em focos de luz, talvez, até cegas por eles — as vias da
possibilidade de conhecer estao envoltas em sombras.

O entrevistado encontra este debate acerca da verdade do conhecimento,
diante da iminente necessidade de luz! Reitera precisar existir o saber explicito, em
sua forma correta. Entre pequenas pausas para reflexao, flexibiliza a matematizacao
idealista e dispde-se até a deixar de lado (mas ndo abandonar) a forma pura do
pensamento matematico. Muda sua forma de corregdo, no caminho para a verdade
através do conceito, especialmente, quando de encontro a luteria. In tot, sua
acustica permanece nao encontrada nos fendmenos através da indugao, deducao,
do calculo... parafraseando Husserl (2008, p. 26), duvidando da prépria logica, ja
indica um ato de correcgao dos prejuizos das sombras encontradas no seu caminho.

Unidade 7

Entdo, a pessoa que vai, faz o curso, independente de qual nivel, ele quer
entrar com um nivel de conhecimento e sair com algo a mais, ele quer algo que
acrescente. [...] este contato com este ensino institucionalizado, ele leva a pessoa a
pensar de uma maneira um pouco mais metddica e entender que sim, aplica-se
conhecimentos de acustica, por exemplo, ao entendimento e melhoria de
instrumentos musicais.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 7

O conjunto de saberes consolidados, aceitos pela acustica e usados a priori
para entender o instrumento musical, é do que se vale a aplicagédo na luteria.

De certo, tal acustica teria de ser empreendida por aproximagdes ao
instrumento musical. Toma-la como pura verdade definida e definitiva € dar-se a
probabilidade, desconsideradas as condi¢gdes da aproximacdo. Informacéo tornada
oculos escuro para conseguir enxergar ao sair da caverna em diregao a luz da

objetalidade.
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Entretanto, o “algo a mais” afigura informac¢ao que ainda podera ser remetida
a vivéncia com o instrumento musical — ao menos um retorno ao objeto sera preciso,
como aquele que os estudantes podem decorrer depois de expostos ao conteudo da
acustica.

Ao menos, a informacgao transmitida pode ser reconhecida pelo estudante
através da clareza da comunicagao — mas, vale ressaltar, que um conhecimento nao
se passa (BROUSSEAU, 2008), osmoético, como por um canal entre professor e
estudante, ou como coisa a ser colocada num saco, dentro da consciéncia
(HUSSERL, 2008).

Unidade 8

O contato com uma nova realidade que as vezes pode ser algo um pouco
chocante [...] depende de varios fatores individuais, mas depende da formagao do
conceito que ele tem do que ele faz, do que ele quer fazer. Ele pode ou se abrir a
essa nova ideia, discuti-la, ajudar até a aperfeicoa-la ali, jogar mais algumas
sementes ou ele pode bloquear e se fechar [...] associado ao que a pessoa concebe
sendo a luteria pode nao influenciar nessa escolha, de ela aceitar ou ndo novas
informacgdes.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 8

Por tantos eles, ainda se refere a luteria fora de si. Vislumbra naquela luteria
uma motivagao, implicita, para participar de um processo de “formagao do conceito”,
que se da sobre a pratica pelo luthier. Ha esta necessidade premente de
participagdo do /luthier junto a acustica. Permanece ainda implicita a reflexdo das
suas vivéncias a tarefa como contribuidor para a relagcdo, parte também do
desenvolvimento da luteria. Nisto, choca um pouco ao outro com esta participacao
inusitada, justamente, por procurar deixar as claras uma acustica que possui ideias
favoraveis a luteria. Acdo mostrada em suas limitacbes quando bloqueada por
visbes mais fechadas. Sdo também os indicios de tentativas de aproximagao ao
luthier, personagem da luteria.

Unidade 9

Precisa de pessoas que queiram fazer essa intermediacdo. Precisa,
basicamente, de pessoas que tenham um pé de cada lado. [...] Mas se tiver pessoas
dispostas a juntar varias coisas, vocé consegue fazer. Isso ndo tem... ndo ha
duvidas.

[...] Ambos tem que sair do seu... da sua zona de conforto. [...] Quando
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vocé tiver ali a interse¢cdo dos dois conjuntos de saberes € que vocé faz a coisa
acontecer. [...] Vai ser o que nem o luthier sozinho conseguiria dominar e nem o
cientista sozinho conseguiria dominar.

[...] E também associar isso com o aspecto humano que vem da luteria. [...]
Entao, o cliente gosta de tal coisa, a qual eu n&o aprecio... mas vocé faz.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 9

Do interesse em favorecer a relagdo, passa a falar das concessoes
necessarias entre areas ainda desarticuladas. Nisto requer duvidar do proprio
conhecimento confortavel assumido pelas areas de certeza. Nao se consegue fazer
“a coisa acontecer” sozinhos se buscamos o fim das certezas particulares, tal como
falava Bachelard (1996) como prépria formagao do espirito cientifico.

No inicio desta busca, havia questionado a propria verdade para diferencia-
la cientifica ou pragmatica. No afastamento entre o mundo das ideias e o mundo
material, dois personagens assumem cada lado: o cientista e o luthier,
respectivamente.

A situacdo pragmatica é tal que “instrumento musical, tudo, um ou outro
mexe em casa, todo mundo acha que domina e se acaba, né, tendo uma série de
informacodes, eventualmente, ah... que podem funcionar em uma situacdo, mas nao
necessariamente sdo corretas.”. Dado o retoque ético, este trecho pdée em duvida
que o pragmatismo puro envolva a consciéncia dos resultados de suas agdes.
Pragmatismo inconsequente, portanto.

Unidade 10

Como luteria envolve processos e procedimentos, dificiimente vocé tem uma
receita Unica pra qualquer coisa que vocé va fazer. [...] E que ele pode escolher o
que é mais adequado. Entdo, isso vai forcando ele a desenvolver essa analise
critica.

[...] conceber que o instrumento musical € uma maquina sujeita a leis da
fisica e que vai funcionar segundo isso. Nao tem magica, ali. [Dia 19:] Ainda mais se
considerado o fato de que existe um certo misticismo envolvendo a luteria. Mas, no
final das contas, sem a necessidade de vocé omitir valores de carater cultural
pessoal [...]

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 10

Contradiz que a realizagdo de processos seja resolvida através de uma

Unica forma de fazer, um como fazer. Nao encontra forma de conhecimento como
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esclarecimento daquilo que se faz. Novamente, coloca em xeque o pragmatismo, ou
o simples passar receitas ao pensar no Ensino. Complementa Fourez no sentido de
que uma receita “envolve sempre a prescricdo de um comportamento ou de uma
atitude, cria dependéncia e faz perder uma parte das possibilidades de autonomia”
(FOUREZ, 1997, p. 61). Abre a reflexdo para considerar o processo de busca de
como fazer.

Revela o instrumento musical em sua apreensibilidade. Difere explicagdes
misticas, ditas magicas, das explicagdes voltadas ao objeto, atribuidas para seu
funcionamento. Indica que a busca do sujeito precisaria ir de encontro as leis, ainda
que a solugao de certos problemas leve a elaboragdes que modificam o objeto. Esta
diante de um retorno ao objeto, mas também de uma busca por localizag&o historica
do ser.

No sentido da formagcao do aluno, o desenvolvimento prezado é por uma
“analise critica”, ao criar sentido para um entorno, inclusive, que faga sentido a partir
de si diante da critica exercida. No desenvolver desta critica, de si e do que faz,
estara aberto, entdo, para a diversidade dos caminhos da razao para desvendar seu
viver com o instrumento musical, inclusa a razao pratica. A escolha importa aqui.

Unidade 11

Sao poucos os luthiers que tem este interesse nesse carater mais cientifico
do funcionamento do instrumento musical e na utilizagdo de materiais, ou técnicas,
ou formas, formatos diferentes, que possam dar alguma... levar a alguma melhoria
no seu instrumento musical [...]

Ver um aluno apdés o outro fazendo estudos e me parece bastante...
promissor [...] eu acredito que € uma area que tem muito futuro, assim, tem muita
coisa pra ser feita.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 11

O desinteresse incomoda em dois aspectos: por escolhas pessoais e por
numero de pessoas atuantes. Vislumbra, entretanto, um alivio deste desinteresse
pelos alunos e pela quantidade de assuntos que podem abordar. Neste
reconhecimento de uma relagao promissora, passa a assumir intersubjetivamente
contra a forma comum do desinteresse. E as possibilidades do que pode vir a
constituir ja sdo imaginadas e aceitas novamente. Uma luteria diferente surge da
formagdo das pessoas interessadas no carater cientifico (0 que vem a ser este

carater, apresenta na Unidade 12). Bastava dar oportunidade, para que os
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horizontes do conhecimento se abrissem a pratica do luthier.

Unidade 12

A parte de acustica musical e luteria, envolve muito a utilizacdo de raciocinio
l6gico [...] que isso se aplique, de maneira geral, em outros aspectos da luteria
também. [...] E a ideia também do educar pra vida, né? Nao educar pra uma
disciplina...

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 12

A relacédo aparece aqui em seu aspecto formador, para além dos conteudos
entendidos como dentro de uma disciplina. O desenvolvimento pessoal do aluno
através da razao e de alguma ldgica diante da relagdo, mostra, inclusive, uma das
formas como o entrevistado procura favorecé-la dentro do curso, enquanto voltado a
formagao integral do luthier.

A perspectiva aqui abrange n&o apenas mais do que a disciplina que
ministra, mas abrange mais do que a prépria luteria ou acustica, estas como meios
para alcancar vivéncias cotidianas do estudante. Vislumbra, assim, a partir da sua
acao em sala de aula, a educagao das pessoas que passam a usar do raciocinio
l6gico em diferentes aspectos de suas vivéncias. Acustica ou luteria acabam por ser
tais caminhos para desenvolvimento integral humano, um passo além da formagéao
do /uthier como simplesmente técnica na luteria ou acustica, de conteudos a serem

passados. Ao menos, uma expectativa e atitude posta pelo entrevistado.

DIARIO DE CAMPO: Dia 19.

Unidade 13

Existe essa interagdo até em niveis um pouco diferentes daqueles que nds
imaginamos aqui. [...] € factivel realizar esta aproximagéo entre as partes.

[...] Poderia ter alguém propondo algo diferente, mas se nao fosse
construido nao teria de muita... muita utilidade. O luthier poderia tentar construir algo
sem ter embasamento e acabar ou repetindo algo que ja existisse, ou criando algo
que fosse estruturalmente funcional, mas musicalmente... no.

[...] envolveria essas pessoas que tem alguma relacdo com o instrumento
musical. E o caminho mais natural é que tendem a, em algum momento, se tiverem
uma situacao oportuna, a colaborar com isso.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 13

O discurso apresenta uma mudancga sobre a efetiva ocorréncia da relagéo.
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Mais do que um potencial, a relacdo aparece quando o entrevistado reflete sobre
exemplos de atuagdes profissionais, fora da formacao de luthiers na instituicdo onde
atua. Revela uma separagao corrente entre o que a formacgao do /uthier propicia e
aquilo que faz um Juthier fora do ambiente de formacdo. Como aponta, “ndo
necessariamente” o aluno tem experiéncia com esta relagdo durante o curso.

Uma necessidade quando seus intuitos estdo alinhados com a musica e
preocupacgdes fundamentais sobre o instrumento musical (exemplo do som e
resisténcia estrutural). Diferente da relagdo com a mera juncdo, tem outra forma de
ocorrer: através do trabalho conjunto. Cada pessoa em contato com o instrumento
musical oferece sua contribuicdo com aquilo que pode oferecer.

Implicitamente, isto coloca em questdo a formacgao favorecida num curso,
caso oferega apenas partes para o aluno juntar, alheio a perspectiva de sua atuagao
real, quando precisara da relacdo entre diferentes areas de conhecimento, sendo
acustica e luteria uma relacao dentre outras possiveis.

Unidade 14

Essa relagdo, a meu ver, entre acustica e luteria, ela pode ser explorada de
maneira bastante frutifera, né? Ela é subexplorada.

[...] Tem poucos grupos que conseguem fazer isso de maneira efetiva no
mundo. Entdo, ndo é uma exclusividade nossa [brasileira] termos um problema de
dialogo entre o luthier e o cientista, né? Ou: o luthier tentar fazer algo mais cientifico;
o cientista parte pra algo mais da... da luteria. Entdo, ndo é... ndo é endémico, é
uma coisa maior do mundo inteiro.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 14

Mais uma vez, o entrevistado apresenta esta relagdo como dividida entre
dois personagens: o [uthier e o cientista, ligados a luteria e a acustica
respectivamente. Se ndao ha deslocamento para um ponto comum, o cientista (e
aquilo que contém e gera ciéncia, cientifico) permanece separado do luthier (e de
algo que contém luteria, luterifico).

A dificuldade interpde o discurso. Engasga ao procurar conter luteria na
ciéncia (“cientista parte pra algo mais da...”), tal qual a luteria poderia conter algo do
cientifico. No melhor estilo daquele Hawking de A Teoria de Tudo, o cientista observa
o fenbmeno, mas né&o participa dele.

Passa de um quarto de século, o fenbmeno o que é isto a ciéncia? em

Neves (1991) ainda confunde, permanecendo em dois polos separados e
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antagonizados: da compreenséo, “o resgate incessante do ser em sua busca de um
sentido para as imagens captadas no mundo” e da explicagdo “decorréncia imediata
da compreensdo, cabe a exteriorizacdo das imagens captadas e compreendidas’
(NEVES, 1991, p. 163).

Aqui, luteria e acustica, sdo assumidas cada uma num dos polos, uma
compreende, a outra explica — diz mais sobre aquele “cientista que ndo conhece o
instrumento musical”, mas que o explica.

Unidade 15

Os alunos que passam por esta interagao de aproximar o cientifico com o
pratico da luteria, eles conseguem ter uma percepgao bem mais avangada, né, do
instrumento musical e da atividade que eles fazem. [...] Uma descricao mais racional
[...] mesmo que vocé n&o precise matematiza-la, mas vocé pode trabalhar em cima
de conceitos. Tudo isto que permite a esta pessoa, que segue esta abordagem,
entender porque que ele esta fazendo desse jeito e ndo de outro.

[...] Ai vocé deixa daquele conceito de que:

—“ah, eu fago assim.”

— “por qué?”

— “porque é (!) assim que se faz”.

Nao! [...] vocé inverte a logica da coisa, que fica:

— “é assim que se faz pelos conceitos tal, tal e tal.” [...] levar a essa
discusséo é algo muito... proveitoso, assim.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 15

A ideia do cientifico, apresentada em outros trechos pelo entrevistado como
envolvendo o método para chegar ao dito conhecimento cientifico, configura, agora,
a atribuicdo de significado, numa descrigdo do objeto de conhecimento (o
instrumento musical) e do proprio fazer (transformar o instrumento musical), ato
deste conhecimento. De maneira que nao aparecia antes, alcanga o ponto mais
completo da reflexdo do discursante sobre a relagéo.

Alternativa a ciéncia que usa, por exceléncia, a linguagem matematica, por
uma ciéncia de conceitos. Nesta reatribuicdo de sentido para o fazer, do qual a
matematica pode fazer parte, os por qués (perguntas) que o dogma estabelecido
quer evitar s&o reencontrados ao buscar as justificativas como porqués (respostas).
A busca destas respostas n&o poderia, portanto, prescindir de uma verdade a priori,

algo como um modo de fazer certo, uma receita unica, ou, entdo, em termos
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cientificos: uma Metodologia universalmente determinada. Eu fago, porque...,
sentenca que encaminha a reflexdo, aloca o homem feitor de um caminho de
descoberta de suas respostas, tomando parte na construgdo de seus conceitos para
a luteria como uma atividade do fazer instrumento musical, mas, primordialmente,
que faz aquela pergunta tdo comum as criangas: por qué?

Unidade 16

As aulas de acustica, ta (pausa, reflete olhando para o lado). Bom... (fala
pausadamente) € complicado dar aula [...] € uma constru¢do que toma tempo pra
ser feita, mas acredito que, de maneira geral, o caminho... 0 caminho esta mais ou
menos correto. [...] Tentar associar... aspectos da fisica com a vivéncia que o aluno
tem no dia a dia dele.

[...] eles acabam... (fala menos pausadamente) ndo apreciando muito a
parte em que a gente trabalha os conceitos e as coisas mais fundamentais de
maneira conceitualmente correta. Porque o aluno vem, as vezes, com alguns
conceitos errados. E isso tem que ser corrigido, porque sendo ele nao tem
fundamentag&o pra seguir nada pra frente.

[...] que a ideia do curso de graduagao € vocé dar uma base [...] dar essa
formacao que vocé néo teria... e essa visdo sobre essa formacao que vocé nao teria
como autodidata, ou como aprendiz, ou em curso mais técnico, puramente falando.
Acho que isso € dado por essas disciplinas mais complementares.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 16

Um longo processo de agdes para construir a disciplina aparece nas pausas
iniciais da reflexdo, a qual é coroada e retornada sobre uma qualidade primeira:
‘complicado”. A complicagdo vai de encontro a associar aspectos da fisica com as
vivéncias do aluno. O proprio aluno resiste. Tal fisica de que fala aparece ndo muito
apreciada. Ainda assim, insiste, pois entende-a apoio fundamental aos alunos.

Vale apontar que este intuito de ensino da fisica se baseia na apresentagao
literal dos conceitos. As aulas observadas discorriam no descrever seus enunciados,
explicados por exemplos e justificados pela utilizagdo na luteria. Era o cumprimento
da responsabilidade do professor para passar aos alunos os conceitos certos.

Um sistema dogmatico escolar € alvo de diversas criticas da didatica
(BROUSSEAU, 2008) e epistemologia (BACHELARD, 1996); ainda que,
correntemente, o préprio professor burle o dogmatismo: apresentando o saber na

forma de perguntas. Porém, as perguntas mais calam do que fazem falar; pois, em
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tempo, a resposta correta aparece, fatalmente dada pelo professor. O professor
esbarra neste paradoxo que Brousseau (2008) apontara: quer que o aluno tenha os
conceitos certos, mas ao comunica-los tira a possibilidade do préprio estudante cria-
lo. Cabe ressalvar que, ao menos, o professor que comunica, preocupa-se com uma
responsabilidade fim de sua atividade.

Unidade 17

O proprio luthier sendo uma voz dentro da sociedade. [...] Entdo, vocé tem:
estudo antropologico do instrumento musical, estudo da musica do instrumento [...]
ou é o musico, ou é o antropdlogo, socidlogo, a outra pessoa ali que fala, mas vocé
nao tem o proprio falando [...] € um efeito positivo da existéncia do curso. [...] O
grupo de pessoas que trabalha intelectualmente naquilo em que se formou. [...] 0
pensar intelectual sobre a luteria.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 17

O luthier precisa falar, expressar-se. Suas vivéncias sao unicas com O
instrumento musical. A presenga do trabalho intelectual muda este cenario
silencioso.

O poema de Jacques Prevért, apontado pelo entrevistado, demonstra o
auxilio da intelectualidade para encarar a complexidade do expressar, inclusive
como parte de uma paciéncia reflexiva: esperar, as vezes, esperar e falhar e tentar
novamente. Um desafio inerente ao fazer, seja do poema, da luteria, da acustica...

Diante do poema e outros exemplos — de descricbes de coisas nao tao
Obvias quanto parecem — conclui: “[...] as coisas, mais assim, ndo sao simples de
serem faladas, pensadas e sintetizadas.”. Uma complexidade encarada pelo fazer
até que se torna, aparentemente, Obvia e cotidiana, mas que refletida, encaminha
frutiferas significagoes.

Vivéncias desenvolvidas no siléncio da pratica — como no trabalho tacito
descrito por Sennett (2009): desarticulado, mas nao desprovido de inteligéncia —
precisam ser faladas (explicadas, explicitadas, reveladas) para vir a serem sabidas,
discutidas ou, simplesmente, ouvidas — uma dica sobre a reflexdo propiciada pela

entrevista.

4.1.1 |deografia do entrevistado 1.

A questao apareceu para o entrevistado, ao inicio, como a reflexdo de um
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ser que nada até a margem do rio corrente do seu mundo-vida para sentar e
aprecia-lo por alguns instantes. Sento-me ao seu lado, e ougo sua apreciagao inicial,
quando discorre sobre a fugacidade da torrente de vivéncias passando em sua
frente. Logo se justifica, desajustado como esta, que ndo consiga retornar sua
consciéncia sobre 0 mesmo mundo — tenta pegar um pouco da relagdo, procura
simplifica-la, mas ela tdo pouco representa da imensidao do viver, que pegar mais
parcelas simplificadas parecera tdo complexo quanto o primeiro olhar.

Através da reflexdo comega a se reencontrar, primeiro, na curiosidade que o
levava a unir acustica, luteria e musica. Neste retorno sincero aos principios,
reencontra também motivacbes mais fortes para outras preocupacdes: as
dificuldades linguisticas em que se imbricaram areas que havia procurado articular —
sempre tendo o instrumento musical em foco.

Flexibiliza o rigor matematico puro, proprio do determinismo universal, e
depois o proprio reducionismo, antes, alheio a esfera particular de suas vivéncias,
para se encontrar com elas: experiéncias cadticas em sombras, onde o
conhecimento acustico vaga em egos da acustica na luteria, perdidos de seu nomos.
Atua como professor numa instituicdo que o torna responsavel pela correcido dos
erros acusticos egoistas — ambiente propicio para reflexdes.

Ao reimergir neste mundo pratico da luteria e acustica, perscruta-o em suas
aparéncias a parte da matematizagcdo e reducionismo anterior (ainda que nao
abandonado de pronto), mas logo contra uma subjetividade pragmatica dominante
em suas inconsequéncias e quietudes. Resolve-se no encontro com aspectos de
diversidades e interdependéncias, de muitas perspectivas. Algo, depois, tao natural
(mas ndo tomado naturalmente) como o ser que vive com a contingéncia dos
objetos, no caso, o instrumento musical em diversos aspectos que as diferentes
perspectivas revelam.

Comeca a deixar de lado o uso de uma pré-ciéncia, e suas predi¢cdes, por
um continuo de discussdes, entre dialogos individuais e compartilhados do
conhecido e do vir a conhecer. Encontra para sua razdo uma possibilidade de diluir-
se na acustica e luteria, sempre voltando ao instrumento musical como um horizonte
de conhecimentos de uma busca material: sempre afastando-se. Muito encontra
para ser feito.

Ganha sentido nesta busca de um vir a ser com o instrumento musical,

principalmente, quando aliado a outros buscadores. E pelo seu interesse como
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homem descobridor, contrario ao desconhecimento individualista, que quer favorecer
a intersubjetividade para uma apercepgao mais ampla do todo. Nao assume postura
holista, mas sim delimita fronteiras do conhecimento em propor¢cao as pessoas
interessadas.

Por outro lado, intuitos interesseiros, em favorecimento de egos,
conformados pela perda de autonomia diante das rédeas da recompensa rapida que
um método pronto traz, ou, simplesmente, do lucro, mantém a obscuridade de zonas
de sombras (ou oceanos de ignorancia) do conhecimento individualista. Nisto,
luthiers e cientistas, respectivamente, representantes da luteria e acustica alijadas
uma da outra, mantém-se nas superficialidades de suas perspectivas, blasé, no

mesmo rio corrente do mundo-vida.
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4.2 ENTREVISTADO 2.

Ha uma particularidade neste discurso. O entrevistado escolheu o ambiente
de sala de aula para conversar. Teve por palco a oficina de luteria, onde trabalhavam
alguns poucos estudantes. Maquinas e ferramentas em trabalho soavam ocultando a
voz do entrevistado aos mais afastados, ainda que clara para o entrevistador.

Os estudantes conservavam-se afastados, dificultando que ouvissem, a néo
ser quando o professor entoava sua fala com maior intensidade, ou quando
chegavam mais préximos para ouvir. Podiam interromper o discurso a qualquer
momento, como ocorreu diversas vezes. Podiam chegar perto para ouvir — houve
trechos em que participaram de parte da discussao técnica ou ética levantada.
Algumas delas deram mostras de como o professor se posicionava quando diante
dos estudantes. Caso importante a considerar € que, dias antes de comecar a
entrevista, o professor havia dito ndo se importar em ter seu nome associado ao que
dissesse — de forma diferente e insistente, o anonimato foi preservado o maximo

possivel pelo pesquisador.

DIARIO DE CAMPO: Dia 01.

Unidade 1

Como luthier, né? Eu... (pequena pausa) eu ndo considero pouco, né,
menos, o ambiente — a relacdo do instrumento com o ambiente. [...] no caso de
acustica relacionada ao ambiente, € um trabalho em conjunto com o musico e no
ambiente que ele vai tocar.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 1

O entrevistado assume a posicao de luthier como voz de seu discurso,
falando da importancia que da a acustica, neste trecho, entendida como a aparéncia
do som propagado no ambiente a partir do instrumento musical tocado pelo musico.
Pde, desta forma, uma relagdo entre dois personagens, o musico e o [uthier que
pensam juntos sobre como aparece o som do instrumento musical no ambiente. A
acustica aparece como o som revelado no ambiente e no instrumento musical pelo
luthier e pelo musico.

Unidade 2

Durante a construcéo, eu vou percebendo e... em fungdo também da minha
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experiéncia, como que eu acho que [...] aquele instrumento que vai reproduzir todas
as frequéncias e ampliar as frequéncias...

Compreensao da Situacao Relatada na Unidade 2

A acustica, aqui, conceituada no ato pelo controle das frequéncias do
instrumento demonstra esta razdo final de ser do instrumento: som. Um ato de
controlar diretamente ligado a experiéncia apropriada pelo entrevistado com a
luteria.

Aparece, entado, a relacdo indissociavel da experiéncia precedente, mas nao
tomada de forma natural enquanto que significada e ressignificada durante a
construcdo do instrumento, dentre encontros e desencontros objetivos do
entrevistado. Pela sua percepg¢ao desvela o instrumento musical, inclusive do que
ainda ndo é, mas fara ser. Assim, no momento, recoloca-se neste processo,
centrando sua perspectiva sobre a relacdo, em aspecto inseparavel da experiéncia.

Unidade 3

Eu trabalhei assim com relagdo a essa... essa coisa da acustica. Mas de
saida o que o luthier quer é um instrumento equilibrado e com bom som. [...] Assim,
um instrumento muito sonoro de saida, apesar de ser muito comercial, € bom pro
instrumento, pro /luthier pra vender... Mas quem conhece luteria sabe que o
instrumento, ele ja ndo vai longe.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 3

Este trecho dispde uma classificacdo da acustica, numa perspectiva sobre o
instrumento musical, particularmente, como as respostas de som do instrumento em
questao de intensidade. Projeta, imaginativamente, a resisténcia do instrumento a
deformacgdes. Projecdes incompativeis a instrumentos fast-food, feitos para suprir
intensidades imediatas de som, facilmente vendidos e descartaveis.

No lugar, o entrevistado busca um instrumento duravel através do equilibrio
entre intensidade, resisténcia estrutural e “bom som”, por assim dizer, sua qualidade
inerente ao timbre. Deste trabalho da luteria, partilha uma acustica implicitamente
revelada nos aspectos de som intuidos e preditivos.

Conhecimentos da acustica aparecem necessarios para fazer durar um
instrumento como, o que chama, um objeto cultural da luteria pelo luthier: “tem um
periodo de vida que a gente procura dar o maximo de longo possivel pra vocé ter um
instrumento ai... todo artista quer ter sua obra por duzentos, quinhentos anos. [...]

essa é uma das filosofias de construgdo, assim, da escola italiana, algumas escolas
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levaram isso muito sério”. Apesar das diversas “facgdes” da luteria, que brigam em
questao de seus conceitos, sdo aspectos de uma mesma ideia de luteria duradoura
culturalmente, partilhada a acustica interiorizada.

Unidade 4

[como vocé chegou nisto; neste conhecimento de acustica e luteria?]

[...] é experiéncia e escola. [...] Aquela coisa de vocé passar o feeling.
Porque luteria é feeling. E vocé sentir o movimento das pegas todas. Quando vocé
interiorizar as resisténcias, os movimentos, vocé pega uma peca e as vezes até o
instrumento fechado, vocé aperta ele um pouquinho [...] e ai vocé até ja prevé. [...]
Entdo, quer dizer, ou vocé abre duzentos pra aprender ou se vocé tiver uma
escola... [...] E é isso que o Youtube nao ensina [...] Como €& que vocé vai passar
feeling pelo Youtube?

[Dia 21] O professor pega na tua mao! [...] isso que eu vi na tradi¢do, que eu
me apaixonei, porque, normalmente, todo mundo que faz a luteria [...] o cara se
apaixona. Por isso que me apaixonou mais a luteria do que o proprio instrumento.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 4

Ambos os trechos discorrem sobre um processo de interiorizagdo através da
experiéncia, uma adaptagdo ao material (instrumento musical) em personificagdo no
luthier. Logo que fala deste processo, revive seu aprendizado, mas também fala das
expectativas atuais para o ensino da luteria. Entre experiéncia e escola, ressalta a
necessidade da escola de luteria como “uma determinada forma que uma cultura é
transmitida”. Em ambas, defende a personificacdo da luteria.

O sentido que atribui para a luteria, portanto, envolve nido apenas a
interacdo entre ser e objeto, mas também entre dois seres, um deles que guia a mao
do outro diante de uma estrutura ja existente de sua escola. Processo de
aculturagao.

Fora deste caminho guiado, um aprendiz precisaria trilhar um caminho
custoso sozinho, um autodidata “inventando a roda sozinho de novo”. Dificilmente
alcangaria uma percepc¢ao da dimensao cultural da luteria e, essencialmente, de seu
aspecto personalizado. Em igual teor, nega uma luteria virtualizada (pelo YouTube).
Encontra importancia nas pessoas que se reconhecem entre si com os instrumentos
musicais... s6 revelados na presenga da consciéncia humana que os personifica.

Unidade 5

Eu vejo muito picareta, pessoal da luteria, pessoal que sacaneia muito o
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instrumento, eles descobrem (enfaticamente e com ironia) na hora que tirar madeira
faz bem pro instrumento. Porque o erro do novato é tirar demais. Eles ndo sabem
deixar, eles sabem tirar. [...] quer dizer, a ignorancia descobre imediatamente o que
favorece o som nesse sentido, sabe? Mas eles nem fazem ideia, depois, a estrutura
esta perdida. O instrumento esta destruido. Se fizer isso num... num instrumento de
autor é crime... muitas vezes, nem faz ideia.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 5

Perspectivas subjetivas conseguem revelar aspectos do instrumento
musical, justamente, acerca do som — aparece novamente no aspecto de
intensidade sonora, semelhante a forma comercial que frisava anteriormente. Esta
forma de conhecimento parcial, ainda que apresente regides de ignorancia sobre
outras nogdes, exemplo da resisténcia estrutural do instrumento, usa da causalidade
e nao deixa de ser uma forma de conhecimento. Apresentada a nogao de obstaculo
epistemoldgico por Bachelard (1996), tal conhecimento, se ndo superado, durante o
processo de contato com o instrumento, poderia impedir outros processos de
conhecimento sucessores.

Variando um pouco o trecho da unidade, dai a importancia da
intersubjetividade no curso da Histéria; como relata a fenomenologia na revelagéo
de fenbmenos para um conjunto de consciéncias (CAVALCANTI, 2014). Reforca a
importancia da escola de luteria, reunindo o saber decorrente da superacédo de
obstaculos, dando continuidade para a construgcdo da cultura, também como base
para manter instrumentos musicais historicos.

Unidade 6

Tudo acustica... peca por peca. A acustica € o desempenho. [...] € um
conjunto [...] o instrumento, que nem eu falei, € uma balanga [...] tudo € uma
questdo de vocé analisar o desequilibrio [...] E... e tudo isso ai vocé pega... no
pegar o instrumento nao precisa calcular, assim, vocé ja pega e fala. [...], depois,
com o tempo a gente abre estes instrumentos todos.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 6

No decorrer de uma parte extensa do discurso, o entrevistado apresenta
diversos exemplos, intercalando pedagos menores onde indica uma acustica do
instrumento considerado peca por peca. Antes de um desmembramento, remete a
funcéo de cada peca no instrumento por completo. As descobertas encaminham sua

busca por equilibrio, colocando seus conceitos parciais hovamente no instrumento
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musical. Na etapa mais avancada deste processo de construcdo apresenta um
conhecimento interiorizado, que permite uma aparente naturalidade da percepcao
junto ao instrumento musical.

Unidade 7

Uma coisa que eu sempre gosto de fazer muito é medir o peso, a massa dos
instrumentos. Tem valores que sdo comuns, de pesos. [...] a acustica te ensina tudo.

[...] Vocé realmente sentir o instrumento muito profundamente... vocé dar
uns toquinhos nele assim... [...] vocé abordar o instrumento com milhdes... milhdes
de informagdes [...] E calculo... é calculo! O tempo inteiro é calculo. Isso tudo é a
acustica.

[...] pra que qualquer sintoma que [...] 0 musico der, vocé saber aonde que
isto esta relacionado no instrumento. [...] ver o tipo de corda, ou € a técnica do cara
ou, € como eu falei, € até o emocional do cara.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 7

Dois sentidos diferentes de calculo aparecem, a principio, diferindo o calculo
como medicdo do calculo como manipulagdo de diversas variaveis, ato
predominantemente imaginativo. A divergéncia entre os dois sentidos encontra
justificativa no préprio estado em que se encontra. Os trechos precedentes desta
unidade perpassam a constru¢do do conhecimento numa sequéncia de processos,
alguns deles apresentados: experiéncia direta com o material, percepgéo,
experimentacdo, medicao, teste, solugdo de problemas, enfim, uma pluralidade de
géneses do conhecimento buscada a cada novo desafio da pratica.

No lugar da medicdo, atualmente, exerce a liberdade de sua imaginagao
desta imagem a que sempre retorna no instrumento musical. As “milhdes de
informagdes”, o “banco de informagdes”, levam a imaginar seu mundo,
recombinando e explorando esta idealidade no instrumento musical.

A prépria Unidade surge de um longo percurso de reflexao, entrecortado por
diversos exemplos, explicitada pouco a pouco, muitas vezes, desorganizadamente.
Demonstra uma dificuldade em revelar conhecimentos consolidados a perspectiva
do ser, predominantemente, implicitos e tacitos sobre a acustica. Desarticulado,
significado para o ser, dificilmente posto para fora.

As falas de estudantes que entrecortaram o discurso em alguns trechos
revelam dificuldades em acompanhar formas explicitas destes conhecimentos. Para

os estudantes sao referéncias distintas, ora conceituais, ora de experiéncia com
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instrumentos musicais, indicios de uma vivéncia diferente daquela apresentada pelo
professor.

Unidade 8

Nos processos de construgao existe muita informagdo comum, assim, pra
todos os instrumentos, todas as escolas preservam. S6 que o bacana de vocé
conhecer um pouco de tudo, assim, € na hora da restauragao vocé nao alterar as
caracteristicas, o instrumento preservar a autenticidade. [...] De cada instrumento,
ele testemunha a origem, a cultura da regiéo.

[Dia 21] Sem descaracterizar e ainda buscando o... timbre historico do
instrumento [...] nem é uma questdo de modismo [...] milhdes de experimentacdes
que fizeram com os instrumentos, todos que foram feitos. [...] isso se sedimentou
tanto [...] € uma coisa, assim... quase palpavel, uma cultura do ensino da musica
[...]

A gente procura mesmo utilizando materiais novos € preservar a
caracteristica sonora [...] efeitos que fazem com que o musico consiga se expressar.
Colocar um sentimento dele ali. E os instrumentos mais limitados... ou eles atendem
isso parcialmente, ou ndo atendem, (enfatico:) ou eles... tem uma voz particular
que... foge até daquela cultura musical.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 8

O conhecimento sedimentado ao longo da trajetéria de vivéncias singulares,
agora, revela-se em vivéncias decorridas no curso da Historia — o entrevistado
reconhece a si neste curso. Arelagao entre acustica, luteria e musica coloca luthier e
musico como personagens com suas devidas fungdes nesta cultura do som. Esta
delineia maneiras de ouvir, e as expectativas de instrumentos musicais em som

Musicos e luthiers perpetuam isto através do ensino: um ligado a alteragao
do objeto, dispondo até de novas opg¢bdes materiais de uma época, mas prezando
pela manutengao do que percebe sobre o timbre; o outro, reforcando para as novas
geragdes o valor associado a certo timbre e um caminho para sua busca no objeto.

Em ambos, o instrumento musical confronta percep¢des e € confrontado por
elas, mas a referéncia cultural aparece como se fosse estabelecida, estavel, até
fatalmente imutavel. Guardam nisto um paradoxo do novo/variavel, contra o
antigo/tradicional. Atualidade de instabilidade e diversidade encontra seguro na

solidez de uma Historia.
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Unidade 9

Cara, tem mil coisas... e agora, sdo muitas coisas que eu ndo ensino, sabe?
Essas coisas pro cara (expressao de desaprovacgao) [...] Agora, o cara sendo legal,
ai... dai eu sei, um dia ele vai precisar pegar um instrumento antigo, ele vai precisar
fazer, ndo pode... pisar na bola.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 9

Esta reflexdo vem de uma longa fala mais técnica sobre restauragao de
instrumentos musicais. A fala decorre ao redor de aspectos de conhecimentos sobre
o assunto, exemplos ligados: ao alto valor desta atividade da luteria — quantitativo
(prego) ou juizo de valor (bom, melhor) aferido ao instrumento antigo —; a
capacidade de imitar a aparéncia de instrumentos musicais famosos, tanto ao
restaurar caracteristicas originais, quanto ao construir um instrumento novo, “do
zero”, numa forma de réplica ou mesmo numa emulagdo de caracteristicas de
instrumentos antigos — chamado, pelo entrevistado de instrumento novo
“antiguizado”.

Cada exemplo de conhecimento envolvidos na restauragdo mantém paralelo
estrito com a ética na profissdo: abusos das associacdes de valor a atividade de
restauracao ou a instrumentos, meramente, por serem antigos; descaracterizagao de
uma peca historica; ou falsificacdo do instrumento antigo ou novo. No apice, o ser
professor fala ciente do uso n&o ético do conhecimento.

Teme que o conhecimento que comunique seja mal utilizado, ainda que
precise comunica-lo, pois assume papel na formacgao de restauradores que precisam
deste conhecimento para a manutencdo de uma cultura da luteria. O conhecimento
aparece tal qual uma faca de dois gumes e um paradoxo ao professor. Na solu¢ao
deste paradoxo, restringe o grupo de pessoas para quem comunica Seu
conhecimento de restauracéo.

Ao mesmo tempo, o professor se coloca como centro do conhecimento a
comunicar, preferindo assumir toda a responsabilidade por gerencia-lo, inclusive,
parte responsavel pelas ac¢des futuras do luthier que guiou.

Unidade 10

E aqui eu tento um pouco, as vezes, brincar com o pessoal [...] Quebrar
esse lado professor-aluno, porque... isso afasta. Se vocé nao der intimidade assim
[...] as vezes, o cara nao te pergunta o que ele, que ele queria te perguntar.

[...] o cara que entra pra ver como € que é. [...] ai entra por entrar.
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(esmaecendo) Ai vai se descobrindo... (convicto) claro que a gente tem surpresas
legais, tem gente que chegou ai que ndo apertava um parafuso. [...] Tem gente que
nao tem condi¢des, cara. [...] € uma faixa etaria, moleque assim... na casa dos vinte
anos, ele ainda experimentou pouco...

[aluno interrompe]

— “muito obrigado, e foi mal pela queda”;

— “Queda? Daonde queda?!” — impressionado, o professor.

— ‘“quebrou... quase quebrou” — diz o estudante que havia emprestado a
ferramenta do professor.

O professor, em tom de brincadeira: “Vocé vai ver a vinganca que vou fazer
contigo” — o professor e os estudantes em volta riem.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 10

A sequéncia deste trecho, que finaliza o primeiro dia de entrevista, conecta
o discurso ao seu entorno imediato: os estudantes em sala de aula. A reflexdo sobre
a formacdo na luteria — junto a acustica, guiada pela mao de um mestre, aos
musicos e diante da necessidade de construir uma cultura — leva a conclusao que
inicia este trecho: “Aqui na federal é mais dificil isso...”.

O cenario vivido durante a formagéao do entrevistado junto ao mestre paterno
e fonte do saber entra em conflito com o ambiente que este mestre ndo controla: a
instituicdo, a sala de aula e os alunos. Revela um ambiente que onera a intimidade,
que permite alunos entrarem sem objetivos; porém, diante destes ultimos, encontra
exemplos de surpresas, casos de sucesso na formagdo, mas para 0s quais nao
revela as condigdes para sucesso.

O professor quer que o aluno pergunte e releve-o em sua importancia para
formacdo como /uthier. Procura aliviar o conflito num aspecto interpessoal, ao
procurar manter um canal aberto de comunicagao franca e, por eventos, ludica. Por
personalizar o saber em si, procura melhores condicbes para passar o saber do
professor (mestre, no caso) ao aluno.

As reverberagdes desta forma de pensar (que gerariam efeitos nos alunos)
nao aparecem no trecho. Apesar disto, ha um conveniente final, quando um aluno
interrompe a entrevista. Na situagao, exemplo da relagao interpessoal, professor e
aluno como mestre e aprendiz mantém comunicagdo franca (sobre um
acontecimento prejudicial ao aluno, que poderia preferir ndo contar o acidente

ocorrido) e na reagdo do mestre, que alivia a tensdo com uma brincadeira.
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Resguarda, assim, sua concepg¢ao de aprendizado através da comunicagao aberta.
O momento maximo deste aprendizado aparece como um jogo de perguntas (do

aluno) e respostas (do professor). Estas ultimas, as respostas certas.

DIARIO DE CAMPO: Dia 21.

Unidade 11

Primeiro eles tem que aprender a concretizar o objeto [...] agora, a gente vai
comecar a passar pra eles aquela coisa do feeling [...] essa nogéo: aonde firmar um
pouquinho mais, aonde soltar, 0 que corresponde mais a grave, 0 que corresponde
mais aos agudos.

[...] E ai vocé comeca a falar com propriedade. [...] primeira coisa do novato
€ assumir inexperiéncia. Nao pode dizer “ndo, vou ver se consigo...”, nao! [...]
Depois la do vigésimo ano na area vocé ja vai ter quase tudo nesse aspecto. Assim,
de feeling.

[...] Vocé tem que ter muita certeza do que vai fazer.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 11

Feeling, como sentimento em portugués, aquilo que se sente ou ato de
sentir, logo, uma perspectiva do ser que sente, no trecho, o instrumento musical.

O entrevistado como professor revela uma sequéncia para o ensino,
comecgando na ligagado dos estudantes com o material para, depois, aprofundar em
nogdes fundamentais associadas a acustica. Fala de uma passagem da experiéncia
para o sentido através de uma ligagao da percepg¢ao sobre o objeto; tdo logo, uma
ressignificagdo das primeiras impressées materiais. O proximo passo imaginado
pelo professor para o aluno (revelando uma trajetoria pessoal com a luteria) € a
abertura deste significado novamente ao objeto, envolvo, agora, de situagdes da
luteria. Diante das situagbes ainda nao experienciadas, aquelas que nao consegue
resolver, o professor imagina o assumir da posi¢dao de “novato”, para que sobre a
nova experiéncia seja criado novo sentido num ato de sentir, perceber. O continuo
deste processo tem um longo curso entre experiéncia e atribuigcdo de sentido. Como
disse no primeiro dia da entrevista: “Um cara que esta comecando que... né... ndo
tem...”, ao falar da experiéncia.

A apresentacao do processo de ensino mostra, antes de tudo, um sentido de
aprendizagem vivido pelo préprio entrevistado, revisitado durante diversas partes do

discurso.



137

Unidade 12

E vocé entender o humano da histéria. Enquanto que a gente vé os
instrumentos [...] que a gente pensa sé no desempenho da maquina. Mas cara, a
gente esta a servigco do humano! [...]

Eu queria entender o que a pessoa queria mostrar. [...] o luthier ele tem que
ter um banco de informacgdes pra que qualquer sintoma que [...] o musico der, vocé
saber aonde que isto esta relacionado no instrumento. [...] ver o tipo de corda, ou é
a técnica do cara ou, € como eu falei, € até o emocional do cara.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 12

Afora a experiéncia e doagao de sentido para a acustica e luteria, faz parte o
contato com o musico, exposto nesta unidade. O objeto instrumento musical ndo é
objeto em si, mas objeto que aparece para o ser luthier e, mais importante desta
unidade, o ser musico. Portanto, fala de uma luteria e, consequentemente, acustica,
por falar do som do instrumento musical, personificadas — negando sua
objetificacao.

Mostra nisto uma compreensdo do outro, num sistema de ligacdes
interpessoais: o luthier e 0 musico, 0 musico e o publico. Compreensao alcangada,
em partes, numa procura por entender, em termos da Fenomenologia, algo como
uma intencionalidade direcionada ao outro. Faz parte das informacdes que o luthier
consegue de sua experiéncia, aparente aqui através da significagdo em diferentes
aspectos: materiais, da interacdo entre homem e matéria (técnica) e subjetivos;
ainda que o entrevistado denote a continua relagcao disto com o instrumento musical.

Unidade 13

O luthier, além de desenvolver o ouvido, porque vocé tem que ouvir o teu
cliente, mas vocé ndo tem que acreditar nele. Porque, as vezes, a origem da coisa
nao tem nada a ver com que ele esta falando [...] s6 tem que deixar claro que o que
ele quer fazer, melhore o instrumento ou nao, pra ele entender que o que vocé quer
e fazer o teu melhor.

[...] se vocé afasta... o povo da histéria, da cultura, ai comega a aparecer
mitos... aparecer coisas que nao correspondem a realidade. E quando a pessoa
sabe alguma coisa, ai ela ja fantasia. [...] E tem muita margem pro luthier se
aproveitar disso [...] problema grave aqui no Brasil, essa questéo da ética. E... aqui

0S caras sacaneiam...
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Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 13

O instrumento musical aparece nao naturalmente tdo logo exista um ouvido
para ouvi-lo. Em termos de percepcdo de Marleau Ponty: “a experiéncia do corpo
como campo criador de sentidos” (NOBREGA, 2008). Ha um jogo entre percepcéo e
percebido, apreensdo do objeto e objeto imaginado, através do ouvir e do que ja foi
ouvido. A percepcdo auditiva do [uthier inclui ouvir o musico, estabelecida a
intersubjetividade sobre o objeto instrumento musical como aparece para cada um
deles. Ainda assim, fluem sua percepcdo em seus préprios termos. As vezes, o
objeto é fantasiado, e ndo mais referido a percepgéo do instrumento musical, como
pela nossa cultura compartilhada (intersubjetivamente).

Musico e luthier encontram novo animo para autonomia quando diante de
um objetivo comum: fazer o melhor possivel sobre o instrumento musical. Enquanto
luthier e musico buscam fazer o melhor, colaboram entre si. Ao mesmo tempo que
favorecem autonomias e colaboracdes, exaurem problemas éticos, quando cada um
dos lados deixa de se aproveitar da dependéncia um ao outro.

Unidade 14

E aqui tem essa coisa (com dureza na voz:) técnica, cientifica, e com muita
descrencga que desvaloriza [...] Vocé tem que passar a informacao.

[...] querem uma coisa muito imediata. E... s que isso, assim, prejudica
bastante o nome do luthier, a prépria luteria se prejudica. Se tornam instrumentos
que valem como objeto de consumo s6. Uma pega de consumo, que vai produzir um
tempo, depois vai pro lixo. [...] E ai o que que adianta o cara se dizer um
supertécnico.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 14

Etica e consumo, duas ideias antagdnicas associadas & luteria, ligadas a um
contexto além da sala de aula: reflexos de um mundo atual imerso em produtos de
consumo. Neste, o instrumento musical € um produto, e dentro da necessidade de
aumentar o consumo, um produto descartavel. Neste, alguma ética € dispensavel a
medida que o ser esquece de uma busca pela qualidade sonora do instrumento
musical, a acustica e luteria antes comentada.

Diante da necessidade de suprir 0 consumo, receitas prontas sao
necessarias. “Técnica e ciéncia” assumem parte hum ensino de receitas de como
fazer um instrumento musical. Tanto mais, servem a agilidade da produgéo e a

atribuicao de valor por certos aspectos, alguns deles acusticos, como exemplificada
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a intensidade sonora. Um instrumento musical esvaziado do sentido cultural vivido
pelo entrevistado. Antes de um choque de culturas (consumo versus fradi¢do), relata
a auséncia da cultura: para esta mania ao capital, o instrumento musical ndo € um
objeto significado pelo ser e pelos seres no decorrer da histéria, mas um objeto
quantificado e uma quantidade em si.

O entrevistado acusa uma ciéncia que detém conhecimento técnico, mas
que nada contribui, € uma luteria e musica imediatista, feitas para usar e extinguir
em pouco tempo. Depois de falar sobre pessoas que galgaram altas posi¢des
rapidamente, mas se extinguiram tdo rapido quanto foram reconhecidas, notamos o
proprio ser descartado durante a Historia.

Unidade 15

Tenho instrumento meu que voltou pra mim porque um ex-aprendiz meu
abriu o instrumento meu e foi querer deixar ele mais sonoro e mexeu na estrutura.
[...] esse curso aqui foi um passo bacana, sabe? Um passo bacana, mas a gente
esta... (pausa, expressando demora) ha milénios de uma cultura, (desvanecendo)
que faca... ... [...] Tem horas que ndo da... essa coisa de massificar, assim, a ... a
formagao pra gerar mais numeros do que de pessoas mesmo, de qualidade, isso é
furado.

Compreensao da Situacao Relatada na Unidade 15

Os impasses na continuidade de uma cultura da luteria, acustica e musica
aparecem como nos exemplos do entrevistado sobre tentativas frustradas do ensino.
A sucessdo de exemplos e comentarios, contrapostos e colocados em duvida um
contra o outro revelam uma dificuldade pratica no ensino da luteria.

Expressa sobre o ambiente de ensino em que atua uma suspeicao de efeitos
negativos para formagao do luthier, como o comentario no Dia 01: “escolas de luteria
mesmo tém... oito alunos, dez alunos... nao trinta, quarenta!”. Conflitua com a
formagao em que o professor ndo consegue atender cada aluno individualmente e
com uma proximidade que o torna o principal canal de contato com a luteria —
préprio da formagao mestre-aprendiz, vivida pelo entrevistado.

Sobre o papel da instituicdo onde atua — divulgagcéo e transmissdo de uma
cultura, papel implicito em seus proprios termos —, apesar do avango, ainda nao
vislumbra uma conclusdo sobre problemas encontrados no ensino. Principalmente,
faz notar uma necessidade de formagao de qualidade, agregando aspectos da ética

do /luthier, da interagdo muito propria com instrumento musical (inclusive em
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aspectos técnicos da acustica) e do contato com outras perspectivas — ressalta o
contato com o musico, precisando entender sua forma de ouvir. Para o ensino dito
massificado, sente perder o controle dos alunos na orientagdo para esta qualidade.
Perde, igualmente, a nogdo de que uma cultura esteja se construindo, como notada,
faltante no contexto vivido.

Unidade 16

E outra tendéncia que tem aqui, por exemplo, na formagao do /uthier
profissional [...] € levar o cara a escrever muito, sabe? Dao poucas horas praticas
e... e... as horas tedricas sdo muito grandes [...] se alguém quer viver de musica vai
ter que tocar, cara! Se alguém quiser viver de luteria vai ter que construir bons
instrumentos, entalhar muito.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 16

Denota por este trecho a maxima: para aprender algo é preciso fazer este
algo. A luteria como construgdo de instrumentos musicais centra a formagéao do
luthier, contraria a luteria como um conjunto de teorias, ou na qual predomina
escrever sobre luteria. No entanto, um fazer luteria requer, primordialmente, um
saber-fazer luteria, pelos estudantes em formagéo ainda n&o apropriado. Com uma
reflexao orientada a esta problematica de ensino, o fundamento da pratica parece
pertencer a resposta dada a questao: o que € luteria? E se buscada a acustica: o
que € acustica? A ideia do que € luteria, acustica e uma relagdo entre elas criada
indissociavelmente do fazer luteria, acustica e uma relacéo entre elas, ainda que sua
esséncia permanega oculta ao ser na contingéncia dos fenbmenos que apercebe
durante o fazer.

A dicotomia teoria e pratica dificulta uma compreensao da luteria mesma,
aquela vivida e significada. Pelo lado tedrico, um mundo de ideias estéreis sem a
vivéncia com a luteria, forma de “muito texto, tem que ter, bla, bla, bla”: um
acumulado de informagdes que nao constituiu mais do que um acumulado
desconexo e extenso. Pelo lado pratico, “aqueles que n&do tem a coisa muito a
fundo”, “amadores”, ausente de significados junto da luteria, culturalmente
significada, como diz: “tudo bem que vocé tem que ter conhecimento também
tedrico, historico das coisas”.

Uma forma de ensino que extingua a dicotomia aparece desconhecida:
“agora a gente tem que ver o que que cabe aqui, né? E fazer o que que cabe, né?

Isso ai, até minha propria postura mudar, minha prépria postura tem que mudar. E...
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€ isso. Agora, o pessoal vai ficar desamparado. Bem desamparado.”. Desamparo na
auséncia da proximidade entre mestre e aprendiz, ausenta também um contato
essencial com a luteria personificada.

Unidade 17

Nés temos muito que construir ainda, né? Eu acho que, de qualquer forma,
minha parte eu ja fiz [...] Passaram pra mim quando eu comecei. E... s6 tinha
alemao e italiano que fazia luteria no Brasil.

[...] E eles foram morrendo, morrendo, morrendo, agora morreu todo mundo.
E... hoje, hoje, os meus alunos é que estdo mantendo a luteria no Brasil.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 17

Ao mesmo tempo que deseja ver uma luteria construida nalguns aspectos
como imaginada, o entrevistado se vé num tempo presente, que comega a ficar no
passado. Denota uma sucessado de personagens de uma Histéria da luteria no
Brasil, da qual faz parte e, agora, deixa espago para os alunos continuarem. Um
sentido de construgcdo de cultura feita por individuos, que em conjunto formam o
como é a luteria, inclusa a relagdo entre acustica e luteria dentre os aspectos
apresentados. Aproximo este processo historico ao interpretado por Bower (2008),
que falou de uma luteria (num caso especifico sul-africano do violdo), decorrida
numa histoéria dos efeitos, “as vezes mudando, as vezes crescendo, nunca acabada”
(BOWER, 2008, p. 184, traducdo autoral). Particularmente ao contexto brasileiro,
uma cultura pela qual ha muito a ser feito para mudar, crescer e ndo acabar.

Unidade 18

O ser humano é feito disso. Nao é pra operar equipamento pra dar
resultado... [...] Te botar uma minhoca na cabeca que n&o serve pra nada, agora,
um milhdo de minhocas na cabeg¢a que nao servem pra nada, ndo € mais do que
uma enganagao. Vocé pode se tornar um erudito da idiotice.

[...] A gente ndo se complementa mais uns aos outros, e o fato de que a
gente se complementa... trabalho, completa o musico que completa o meu, como
luthier

[...] Mercado é vocé fazer milhares de contatos e procurar ser até meio
amigo da turma toda... [...]

As pessoas nem se tocam mais, nem se falam mais. [...] E eu fico, assim,
bem tocado por falar essas coisas, assim... Quando precisa, assim, da vida...

Nossa... nossa, ndo é mais nada.
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Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 18

O entrevistado indica pessoas perdidas em meio a um ensino enciclopédico,
de informacbes desconexas, que pouco ou nada significam. A prépria existéncia
humana se perde de sua pluralidade de perspectivas, ndo apenas das ideias, mas
do proprio trabalho (das agdes, atitudes), como do luthier, do musico. O proprio
mercado que cita iria na contramdo deste pensamento humanamente estéril,
enquanto criado através da relagao entre pessoas.

Logo ao reler o final do discurso me veio a cabega um pequeno trecho
essencial de Ainda ha tempo de autoria do Criolo Doido (2006).

E as pessoas se olham, e ndo se falam.
Se esbarram na rua, e se maltratam.

Particularmente, outra parte do mesmo rap dispde uma possibilidade de
continuidade para suplantar tempos de individualismo. Uma esperanga de
continuidade, centrada nas pessoas, talvez, uma licdo para uma luteria humana:

As pessoas ndo s&o mas,

Elas s6 estéo perdidas.
Ainda ha tempo...

Perdidas em meio ao ensino enciclopédico e esquecido da presencga
humana. O “nada” ao fim do discurso preocupa por mostrar aparéncias de um tempo
que habitamos, escasso de significados, numa existéncia passiva ao entorno, seja
como autdmatos numa maquina ou como eruditos que detém conhecimento, muito

sabios sobre nada.

4.21 Ideografia do Entrevistado 2.

As experiéncias do entrevistado aparecem densas, intrincadas e
construgdes pessoais, dificilmente adentradas numa conversa breve ou superficial.
As finalizagdes das reflexées contém os trechos mais marcantes de um estado atual
de decepgdo com um entorno humanamente estéril, povoado por autdbmatos,
eticamente deficiente e sustentado por conhecimentos parciais. Luteria ou acustica
que aparecem muito diferentes daquelas que experienciou junto aos instrumentos
musicais, mas principalmente junto aos musicos e aos mestres que o guiavam.
Revela aspectos da perda do humano por um objetivismo predominante: olhar

ingenuamente voltado a ver o objeto — e, depois, o proprio humano tornado coisa.
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Todos passiveis de ser objetos de consumo.

Na densidade das experiéncias ha o amargor de uma perspectiva atual para
a luteria, impelindo-o em cansago e pessimismo, em parte dentro de ambiente de
ensino — talvez ai a parcela mais importante que dificulta adentrar sua consciéncia.

Entretanto, € no ambiente de ensino que reconhece a possibilidade de
construgao da cultura da luteria e musica. Confia conhecimentos constituidos para
seus alunos, ainda que sejam expressdes destes saberes em suas palavras,
combinadas as experiéncias com o instrumento musical, personificados na sua
familiaridade como luthier no trabalho com o som, também junto da acustica.

Nao parece ter se resolvido diante do paradoxo: teme o uso antiético de
suas expressdes de conhecimentos — luta contra experiéncias amargas — porém,
precisa expressa-los para que colabore para a construcdo de uma cultura entre
musica e luteria — e algumas vezes reconhece que os outros compreendem mal seu
ponto de vista — fundado em diversos aspectos de conhecimentos, também sobre
acustica (timbre, estrutura, ambientes de concertos, intensidade sonora, etc.).

SO quer que os conhecimentos sejam personificados, interiorizados, nunca
alijados da presenga humana e, principalmente, das inter-relagées humanas. Mas ai
reside outro paradoxo: defende a perspectiva humanizada do conhecimento, mas
para isto personifica os conhecimentos em si, pois alias, foi através de mestres
(outros sabedores) que aprendeu. Ao fim, ndo ha ideia que nao revele ideia humana
e contada como parte do conjunto de singularidades diante dos instrumentos

musicais.



144

4.3 ENTREVISTADO 3.

DIARIO DE CAMPO: Dia 11.

Unidade 1

O que eu acho é o seguinte... obviamente os instrumentos é... funcionam de
uma forma com que a acustica é explicita. Assim, o proprio nome ja diz, né?
Instrumento acustico. Entdo, da pra saber da dependéncia que um instrumento tem
da acustica. Isso € o mais claro, né, o mais 6bvio. Mas a questio... a relacdo que eu
vejo € a seguinte: a acustica é uma area e a luteria é outra area.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 1

N&o ha hesitacdo em construir uma dissociagdo entre luteria e acustica
como coisas diferentes, a parte da percepcdo mais direta do instrumento musical
como objeto acustico. A naturalidade com que fala do instrumento acustico remete a
vivéncia como ser-luthier, de tal forma clara para si que dispensa construir
significagdo para esta acustica — guarda em separado tal substrato vivido com a
acustica para falar daquela outra. A relacdo parte de uma “acustica” e uma luteria
independentes, circunscritas em seus proprios campos de caracteristicas.

Unidade 2

Luteria é uma coisa empirica, € uma atividade empirica. Os luthiers
aprendem fazendo mesmo quando eles estdo sendo ensinados [...] o fazer que € o
libertario na vida do luthier. O que faz o luthier pensar é fazer bastante, eu acho isto.
Acho que é assim, vocé faz, vocé faz, a pratica, a pratica, a pratica, até o momento
que a sua cabeca esta livre pra pensar no que vocé esta fazendo. A acustica pra
mim é outra area. Assim, quando a gente estuda a acustica é... é interessante pra
vocé compreender aquilo que esta acontecendo no seu instrumento. S6 serve pra
entender o que acontece no seu instrumento.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 2

Nesta luteria empirica decorre o continuo de um contato entre luthier e
instrumento musical — contato, entretanto, mantido numa pré-reflexao, confundindo
seu fazer com o proéprio objeto que fez (instrumento musical).

A génese deste pensar aparece, a priori, no fazer, ndo confundido ao ato
posterior (pensar), mas consequente deste. Apoia-se dizendo: fago, portanto, sou

livre, e, entdo, assume sua maxima: fago, logo penso. De lado do cartesianismo,
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entdo, demonstra a imanéncia daquilo impresso pelo fazer; e este ser imanente se
diz mais proximo ao instrumento musical. Encontra a acustica num plano afastado,
bem circunscrita em suas explicagdes, fora do ser — transcendente.

Nao poderia colocar de forma melhor do que Husserl: “O imanente, dira aqui
o principiante, esta em mim, o transcendente fora de mim” (2008, p. 24).
Estranhamente, surgem duas acusticas: uma delas ndo acompanha o luthier na
transicdo da experiéncia ao cogito da luteria, mas surge diretamente e enviesada
num cogito ja diverso e com sua propria validade. Uma ciéncia bem circunscrita em
suas explicacbdes, de certo, uma pré-ciéncia, ainda perdida de reflexdo sobre o
vivido.

Unidade 3

Eu acho que se a acustica nunca tivesse sido estudada na universidade, ou
nunca tivesse sido estudada, [...] os luthiers continuariam construindo e
continuariam tendo resultados acusticos fantasticos, como tem alguns, independente
de saber da teoria da acustica [...] isso pro luthier ndo importa. Ele sabe como fazer
aquilo funcionar.

[...] Os luthiers quando descobriram as formas de fazerem os instrumentos
funcionarem melhor, estavam sendo cientistas, eles estavam pesquisando. Assim...
“Ah, mas nao era um fisico estudando”, tudo bem, mas era quase um fisico.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 3

O luthier consegue um resultado: faz o instrumento musical funcionar,
inclusive, acusticamente — pois, ora, produz som! Enquanto isto, ha uma acustica
que mantém olhar sobre algo ja acontecido, sobre o instrumento musical terminado,
passado. Tal é, através de dois objetos acusticos distintos, a forma como processa
uma relacao entre acustica e luteria.

A beira de desvendar-se na reflexdo de sua posicdo como luthier, surge
também, na postura de pesquisador, a pratica da ciéncia num sentido mais
fundamental: descoberta de suas proprias respostas. Entretanto, pairam censuras
normativas do ser ou ndo ser cientista, pois o luthier ndo é um fisico — e este ultimo
sim, & autorizado a ser um cientista. Fala, entdo, de um vir-a-ser cientista, o “quase
fisico”.

Apesar do ser incompleto em sua ciéncia, o luthier desempenharia parte da
construcdo (das Ciéncias), como, dentro da concepgdo de Arguello, feita “de

respostas adequadas a questdes relevantes da natureza e do mundo. O que
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diferencia entdo a educacdo em Fisica, em Matematica, em Biologia, em Artes [...
Luteria]? Sao as ferramentas, os instrumentos e os diferentes métodos, apropriados
a cada uma dessas” (SAVI; NEVES, 2005, p. 17).

Ferramentas, instrumentos e métodos incertos para a luteria. O entrevistado
revela esta incerteza ao se dispor a “transformar ela numa disciplina académica [...]
achar as bases conceituais pra sustentar ela como disciplina independente... é... é
complexo, e ndo aconteceu ainda.”. Talvez até encontrada (é o que queremos! Como
unicamente o ser-luthier se encontraria) em sua parcela cientifica como descoberta
de suas proprias respostas.

Unidade 4

O que faz o luthier pensar é fazer bastante. A sua cabeca esta livre pra
pensar no que vocé esta fazendo. Vocé deixa de ser um robd, deixa de ser um
aprendiz, e passa a pensar no que vocé esta fazendo.

[...] Se a questao é ensino, eu acho que nao da pra descolar a acustica da
luteria. Como ensino. Mas como pratica, né, como atividade, nao faz diferenga, acho
que tudo bem... Eu nao sei, cara, € uma relagcdo complicada, porque a luteria é...
sempre foi um oficio, sempre foi transmitida do mestre pro aprendiz, esse
conhecimento [...] € mais dificil a ... entender que essa teoria vai ser benéfica. Tanto
que a gente tem alunos que s&o... repelentes, né, ao ensino da teoria, porque
querem a pratica total. E tem uns que... tanto faz, aprender sempre é bom.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 4

Bachelard (1996) falava de um primeiro passo para o conhecimento contra o
que € naturalmente tomado, contra a experiéncia primeira. A presencga natural,
durante o tempo de contato em campo, aparecia em alunos que reproduziam
modelos trazidos pelo professor. Isto ocorria durante certo tempo do processo —
noutros momentos, pods-aulas, os alunos refletiam: “ndo sei bem o que estou
fazendo”, “quando pergunto alguma coisa eles dizem: ah, faz ai”.

Aparece, entdao, conforme o entrevistado disse um ato contra o automatismo
e contra o estado como aprendiz — mas ndo contra a experiéncia objetiva com o
instrumento musical, tomada naturalmente. Os alunos revelavam um ato contrario a
interacdo didatica — compreendida entre professor e aluno, e da dependéncia do
segundo ao primeiro — e ndo ao fazer. Nao aparecem marcas de aprendizagem,
como no sentido que fala Brousseau (2008), do professor que criou condi¢gées para

o estudante aprender.
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Outro trecho revela uma descentralizacdo do professor no processo: “A
gente da uma explicada [...] no minuto seguinte, eles entendem porque aconteceu,
ou eles viram, ou 0 amigo aconteceu.”. Como aparente em campo, a presenga dos
colegas, como pessoas em nivel aproximado de formagao, apoia os estudantes mais
do que as aulas propriamente ditas — e estas expositivas do conteudo do saber da
luteria intrinseca ao professor. Neste ensino, ora, os alunos aceitam ouvir as teorias
comunicadas pelo professor (como um mestre preceptor), ora, querem manter a
pratica autbnoma, alheios a teoria do mestre.

Unidade 5

Talvez quando eu estou la... flexionando, né, um tampo eu estou
trabalhando com a fisica e com a acustica. Nao pensando que aquilo é fisica, ou que
aquilo é acustica, mas eu estou fazendo. Mas isso € amplo demais, porque... usar
essa abrangéncia da fisica pra enfiar a fisica na luteria, eu acho que é tdo amplo que
serve pra qualquer coisa.

[...] ndo vem a fisica tedrica de calculo, de velocidade, de materiais. Nao... é
um negocio empirico. Entdo, talvez, um uso humano da fisica. A outra, a fisica, que
nao é a de calculo, esta presente em tudo!

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 5

Estranhos mundos, ambos chamados de fisica, mas que nao pertencem um
ao outro. Um dos mundos envolve formalmente a realidade em calculos. O outro
sustentado pelo aspecto subjetivo da presenga do ser humano junto ao objeto, tao
caro em valor ao entrevistado. Opde seu mundo empirico ao mundo abstrato, a
parte da realidade em que vive, desconhecendo nele (onde a utiliza para manipular
seus objetos fisicos) a fisica constituida em calculos formais. Estes sdo valorosos
para um mundo académico onde compreende uma luteria recém-incorporada,
enquanto que a fisica a ele ja pertence. Mantém cada area em suas cisdées: uma
luteria como construgao de instrumentos musicais; e uma fisica valida internamente,
mas nao envolvente do instrumento musical, como explicacdo da realidade vivida
pelo luthier, pois esta forma seria ampla demais.

O homem se ausenta nesta acustica; extirpado o ser, tal qual ja havia
apontado Neves (1991), por um objetivismo da ciéncia. Uma relagdo que imagine
esta mais para aplicar uma area na outra, especialmente por dispor de uma fisica
pronta, bem estruturada pelo seu carater formal, validado pelos seus calculos e

objetividade — ndo intercede a construgdo de instrumentos musicais com o fazer
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fisica e, dentro dela, acustica. Reatando a presenga da subjetividade, do homem no
mundo — ganhando sentido do /uthier com o instrumento musical — abre a
possibilidade para o humano estar “presente em tudo” neste mundo fisico que tange
com sua experiéncia.

Unidade 6

Esses calculos de corda a gente nao faz, né? Vocé pega na internet
software, custa dez dolares e o software calcula tudo, sé te da o resultado pronto de
qual a tensdo das cordas.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 6

Eis o apice em que chega a negagao da presenga do célculo na luteria, ao
mesmo tempo que falando da néo relagdo entre tal “acustica do calculo” e luteria.
Denota um afastamento das origens, na véspera do calculo, da sua resolugao.
Apesar disto, usa dos resultados desta acustica para a luteria, encontrando nela
igual plano ideal e absoluto da verdade do calculo. Apresenta, entédo, a dissociagao
(esperamos que nao permanentemente) com o instrumento musical que tem em
maos. Com esta acustica pronta, antes de compreender o objeto, o resolve num
numero aprioristico — um instrumento musical que foge tanto a acustica como a
luteria.

As maravilhas desta acustica pronta para ser usada, tem um custo além de
sua praticidade, escondidas concepgbes alternativas fundantes de erros.
Particularmente, aparecem tais concepg¢des num trecho anterior: “o cara sabe que
se essa corda for muito grossa vai quebrar o tampo”. Uma concepgao préxima
daquela revelada em estudantes participantes da pesquisa durante uma das aulas
sobre tensdo: ideia de que uma corda mais grossa tem maior resisténcia a ser
pressionada (do que uma corda fina). Podemos passar uma vida inteira sem nos
depararmos com erros gerados desta concepgao tao natural da propriedade de
grossura da corda, porém, mantendo-a, cabe perguntar: estamos dispostos a atuar
em pratica na luteria como O Jogador (de Dostoiévski) na roleta, apostando com a
sorte (ou azar) de alguns calculos probabilisticos?

Unidade 7

Funciona [os softwares prontos para calculo], mas assim, eu ndo acho... nao
acho que seja descolado. Os instrumentos funcionam fisicamente, né,
acusticamente [...] Eu s6 acho que entender o calculo profundamente é... ndo é

necessario. Entdo, no ensino da acustica, por exemplo, acho que nado pode ser
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separado do instrumento, da construgao.

[...] forcar uma regra que a pessoa nao consegue compreender, nao realiza
[...] Se for teoria, garanto que vai servir s6 pra estar anotado no caderno e nunca
mais vai ser usado.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 7

A separagao entre acustica e luteria encontra alivio no ensino, posto a prova
o proprio entendimento da acustica em sua relagdo com a luteria. Acustica que
comega a sair do plano dos calculos e enfrenta a constru¢ao do instrumento musical.

Antes de qualquer outra forma de ndo relacdo, aparece um sentido
fundamental do porqué dissociar acustica e luteria: ndo compreensao. Tal forma de
nao conseguir realiza-la (a relagado), surge através da teoria blasé, faltosa de sentido
para quem é comunicada, permanece flutuando dentre as vivéncias cotidianas como
uma informacgao esquecida — representativamente, descrita no caderno esquecido
[por sinal, tenho destes feitos por mim]. Outro detalhe desta teoria incompreendida é
sua inusualidade, tal que apercebida inutil (nunca sera usada), no caso, pelo luthier.
Razbes para que o calculo “profundamente” permaneca desconhecido: porque néo
tem sentido e porque nao irei usa-lo.

Unidade 8

S6 falar de como funciona, teoria, depois que o aluno fizer. As vezes, os
nossos alunos, eles reclamam que estdo fazendo sem saber o que estdo fazendo. E
o objetivo é esse. Faz, porque na hora em que eu te dizer e te contar, vocé vai
entender tudo sobre a teoria.

[...] Ai ndo precisa de teoria. A teoria vai ficar anotada no caderno. Sé que
ele aprendeu. [...] Antes ndo era, a gente tentava ensinar [...] “é feita assim, por
causa disso, por causa disso, por causa disso”. Entdo, eu acho que ficava vago pra
eles. [...] E ai... pode ser. Quando a gente acha que esta tudo legal, ai vem uma
bomba, os alunos reclamam... a gente muda tudo.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 8

Do problema para a solugdo. Ligeira surge a panaceia para a falta de sentido
da teoria: fazer. Reencontra um momento de ensino, nas suas palavras: “Olha, o
seguinte, ndo tem como eu te ensinar isso. Mas eu vou te ensinar que vocé precisa
aprender fazendo”.

Brousseau (2008) ja falara sobre tensbes criadas quando ha redugao (ou

auséncia) da responsabilidade do professor pela agdo de ensino. O professor devera
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reassumir a responsabilidade logo, pois os estudantes esperam tal atitude — ao
menos para saber o que e por que do seu fazer.

Em campo, os estudantes reclamavam em conversas de café, nos intervalos
das aulas, exemplo, da auséncia de aulas tedricas (sim! os estudantes reclamavam
de ter pouca aula tedrica!). As falhas do aprendizado apareciam inteiramente dos
estudantes que ndo conseguiam fazer (também notas de campo).

Tensbes proéprias ao fazer, como dizia Sennett (2009, p. 113), ao alertar: “a
tentativa e erro podem levar a um resultado muito diferente quando o talento ndo se
mostra suficiente para conduzir afinal ao dominio do oficio [...] somos nds que
estamos em questao”.

Do professor, atua contra um tempo anterior em que “tentava ensinar’.
Mostra tais tentativas de comunicacdo do saber, para o qual declarava causas e
razdes de ser. Diferentemente, agora, entende que fazer possibilita dar sentido a
teoria, ainda que mantenha a comunicagao ao fim do processo (a teoria anotada no
caderno). Por parte do entrevistado, entretanto, nega “nomes” usados formalmente
pela fisica. Favorece aqueles que usa como luthier: “vibrar errado”, “lobo”, “trastejar”,
“fino”, “forma ampla”. Conceitos significados para sua realidade vivida.

O vai e vem da responsabilidade na interagao didatica, termos de Brousseau
(2008), aparece como na imagem de experiéncias em campo. Da passagem da
responsabilidade para os estudantes, descentralizavam sua aquisigdo pelo
professor, e descobriam como resolver seus problemas por outros meios, muitas
vezes, com os colegas. Ao mesmo tempo que isto ocorre, passa despercebido ao
professor.

Uma acustica pelas palavras do luthier, professor ou estudantes. Talvez,
nisto persistam os artifices de linguagem desarticulada, relatados por Diderot
(SENNETT, 2009). Também persistam conceitos alternativos nao revelados. A teoria
que ganhou sentido, paradoxalmente, s6 tem sentido para cada certeza individual.

Unidade 9

S6 acho que esse ndo é o ponto mais importante... pra luteria, ndo pro
ensino académico. Isso deve ficar bem claro. Se € um luthier, ndo precisa saber. Até
porque ele vai fazer isso sem saber. E assim, um luthier jamais vai sentar, pegar
uma calculadora e fazer um calculo pra descobrir a resisténcia de um tampo. Nunca.

E... um luthier. Na universidade, se existir uma regra de como calcular a resisténcia

de um tampo, € bem-vinda. Mesmo que o cara se forme e ndo use, mas ele ja sabe,
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né? Um dia, talvez.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 9

Pego-me pensando “mas e se um /uthier decidir pegar uma calculadora e
enfrentar a derrocada pelo calculo?”. Do que trata o calculo aqui € a sua forma
incompreendida pelo luthier para sua atividade. Com isto, ndo diz apenas sobre o
luthier nao compreender o calculo, mas sobre nao precisar compreendé-lo, pois esta
fora do alcance do que faz. Luteria que adquire, entdo, tal continuidade
independente da acustica (como calculo). Aparece um detalhe nesta independéncia:
“faz sem saber” quer dizer também fazer sem expressar este saber; ainda que haja
saber. A academizacio da luteria passa por tal processo de explicitacdo — para isto
articula regras como encontradas na acustica. Mas as assume de tal forma que o
luthier parece tao longe de articular a regra, quanto de articular com ela as suas
certezas.

Unidade 10

A gente estimula os alunos, a gente tem estimulado, a ndo usar nem o
espessimetro... € pegar a madeira, flexionar, flexionar, flexionar, beleza esta bom e
monta assim. A hora que vai montar, passa o espessimetro pra anotar as medidas.

[...] A busca é por familiaridade. Sabe? [...] ndo da pra te explicar, porque
eu, o que eu vejo nao tem como eu falar. O que eu oucgo... chega uma hora que
vocé ouve e fala, “perfeito [...] Esta vendo esse som: (faz o som que ouve quando
toca o tampo) tam, tam, tam... Entdo, eu estou ouvindo uma coisa e vocé esta
ouvindo outra [...] E um... banco de dados na sua cabeca.

[...] O que a gente quer passar € que o aluno passe toda a vida dele
tentando criar a prépria forma de ver.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 10

Nesta unidade residem alguns encontros dentre os desajustes iniciados pelo
discurso. Principia por deixar do numero dogmatizado como forma padrdo das
atitudes para fazer luteria, e o coloca em seu lugar: no fim deste fazer, quando mede
apenas para deixar registrado seu resultado. Uma luteria aparece, agora, na
familiaridade com o material, também de seu aspecto acustico. A reflexdo brota na
atividade acustica junto a luteria (“pegar a madeira, flexionar, flexionar... ouvir”), dita
agora um banco de dados “na cabecga”.

Na continuagéo da reflexao, volta-se para si e confessa, enfim, reconhecer a

subjetividade inerente a perspectiva sobre tal acustica na luteria. Confisséo,
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principalmente, para seus alunos, visto que dizé-la um “banco de dados na sua
cabecga” é também justifica-la de porqué nao a fez aparecer de si e dos outros. Ao
menos nisto, cada ser esta livre para criar sua “propria forma de ver”. Os limites
destas certezas particulares permanecem nao reconhecidos.

Unidade 11

Vai na biblioteca em dois minutos vocé descobre dez jeitos de fazer... dez
livros diferentes. E esse € o legal da luteria. E € por isso que eu bato o pé que € uma
ciéncia humana. Ndo € uma ciéncia exata. Ndo é matematica... € matematica é
exato: dois mais dois € quatro no mundo inteiro. Agora, como construir um viol&o...
[...] Entdo, ndo da pra ser exato na luteria.

Compreensao da Situacao Relatada na Unidade 11

A liberdade aparece aqui como preponderante pela diversidade de formas de
fazer luteria. Uma luteria contraposta a ciéncia dita exata, ainda que ciéncia
(“humana”). Porém, a comparagao, antes de ressaltar a ficgdo em que se envolve a
ideia de ciéncia exata, como previsivel, estatica, que ressalta Neves (1991) como
prépria do pensamento mecanicista, concorda com a ficgdo, pois, “dois mais dois é
quatro no mundo inteiro”. O processo que encaminhou o célculo (para chegar a este
numero) esta esquecido e reduzido a saber o método que leva a certo resultado, o
algoritmo, ou melhor, o resultado dogmaticamente assumido.

O trecho seguinte faz sentido diante de igual ficcdo, negando o dogmatismo
matematico para a luteria: “Nao existe uma regra: todo violdo vai ter que ter um
tampo de dois milimetros e meio no agudo, mais dois milimetros no grave”. Mais
uma vez, € o sentido do processo de construgcdo destes numeros que precisa ser
descoberto. Em vez de saber o resultado certo, importa a escolha (ou criagado) do
meétodo certo, e estes sdo os mais diversos. A questdo de como fazer permanece
(ainda bem! Pois ai guarda a parte “legal’, onde se nutre a felicidade de quem
descobre a luterial). Uma luteria inexata em numeros, em principios de largar as
programacgdes padrao do mecanicista em sua pratica — mas que precisa descobrir 0

processo para encaminhar suas respostas e seus numeros.

4.3.1 Ideografia do Entrevistado 3.

O ser-luthier autocompreendido até entdo, suficiente em sua pratica,

completo de si para si, encontra embates nao resolvidos com um ambiente
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académico, regrado e formalizado, construido sobre formatagbes padrao, que faz
predominar na acustica relatada. Encontra conforto e até vias de solucido para este
embate nos instrumentos musicais, em seu dar-se com eles e encontrar-se neles —
reconhece a si como luthier, e, assim, alguém que podera se encontrar com outros
iguais através deste misto: instrumento musical e luthier.

Separa a acustica, em seu aspecto de regra, de calculo processado,
estritamente matematica, da luteria. Antes de contrariar a relagdo entre as duas,
demonstra passar por um estagio de pré-reflexdo, censurando a acustica que realiza
em pratica, até mesmo, como uma atitude cientifica, durante sua interagdo com o
som dos instrumentos musicais.

Em seu discurso centra, entdo, a ndo relagdo. A outra acustica, aquela que,
algumas vezes, vislumbra em sua pratica, aparece predominando infundida e
confundida com o fazer luteria. O ser-luthier aparece constituido em seus proprios
conceitos, alguns implicitos, sobre o som (e propriedades fisicas associadas) dos
instrumentos musicais.

Seus conceitos criados nesta interagao sempre aproximada e silenciosa com
o instrumento musical, quando alcangam status de cogito, do pensar sobre sua
pratica, ja diferem do cogito da acustica como area de saberes formalizados,
tornados académicos, explicitos — reconhece que a luteria ainda ndo passou por
este processo. Tal acustica (se é que fala de objetos quando perdida de seu sentido)
se refere a um objeto ndo tomado pela experiéncia do luthier que aqui fala.
Entretanto, dentre confusdes entre o imanente e o objeto — achando estar mais
proximo da ontologia — e por comprar resultados prontos do processo de
conhecimento da acustica (deixando de fazé-la), mantém o instrumento musical

como objeto que aparece em seu pensar implicito.
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44 ENTREVISTADO 4

DIARIO DE CAMPO: Dia 19.

Unidade 1

A acustica e a luteria pra mim... (pausa breve). [...] cada um tem um
conceito... diferentes [...] mas depois vocé vai chegar a sua conclusdo... a sua
conclusdo, vocé vai unir todos e vai vendo a sua. E isso que vocé esta procurando,
ne?

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 1

Este trecho prepara a apresentacdo de um conceito conscientemente
pessoal, concomitante a um alerta sobre sua divergéncia de outros conceitos
(também pessoais). Cada conceito guardado a subjetividade de quem o formula.

Une, nesta resposta, a tentativa de aproximacéo da minha pergunta, sendo
eu mesmo presente nela, ou seja, busca encontrar-me tal que apercebe o meu
conceito em criacdo — ainda que eu tivesse me disposto, primordialmente, a ouvi-lo e
tivesse que insistir para revelar a sua perspectiva mesma. Ha nisto uma procura por
saber 0 que eu esperava ouvir: uma procura por limitar a amplitude e pessoalidade
da resposta por vir para minha perspectiva. Falamos disto antes de procurar
qualquer esséncia de alguma relagéo.

O entrevistado releva, apesar de nos dispormos a este encontro
intersubjetivo, — se a luz da perspectiva fenomenoldgica (HUSSERL, 2008) — a
importancia da procura de uma conclusdo, a minha conclusdo, dentre as mais
diversas subjetividades, ou seja, no relevar da minha subjetividade. Encontro
intersubjetivo processado subjetivamente, tal que ocorra, como o entrevistado faz
notar, para minha conclusdo. Inevitavelmente, falamos de perspectivas pessoais.
Restara perguntar: que nomos, invariancias dentre as subjetividades, encontraremos
para uma relagdo enfim?

Unidade 2

E na medida em que vocé vai construir o instrumento [...] o conteudo da
luteria e da acustica é a possibilidade da madeira, da tensdo da madeira, da fisica
da madeira, e assim por diante, seja o accero, o abeto... a densidade dela, o tempo
que ela esta sendo armazenada, o sentido dela de corte e assim por diante, se tiver,
se ela esta seca... Ai vocé vai trabalhando em cima.

[...] Entre a luteria e a fisica, as duas trabalham totalmente juntas, pra mim é
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irma gémea.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 2

O trabalho do luthier aparece no estabelecer deste contato intimo com as
diversas propriedades, também fisicas, da madeira, material a ser apercebido e
manipulado. Propriedades surgentes como varidveis a serem consideradas para
manipulagdo. Nado ha separacao entre luteria e acustica. A relagdo surge como
luteria-acustica ou acustica-luteria, sem postar niveis hierarquicos entre ambas.
Existe enquanto o confronto com um instrumento musical exija ambas — trabalhadas
pelo proprio luthier durante a sua construcgao.

O termo irmé& gémea, entretanto, guarda um sentido proprio para nao
confundir. Luteria e acustica ndo estdo misturadas ou infundidas, ao nivel de uma
confusdo de uma com a outra, como se fossem indistinguiveis. O entrevistado
ressalta depois: “a coisa é irmas gémeas, mas sempre vai ter uma coisa diferente,
uma... a mae vai saber qual a filha, que € isso que ¢é a lei, é a lei da natureza fisica.”.
Em sua metafora, pela mae que as gerou, significa o meio natural — o /uthier € quem
se aproxima do meio natural para descobrir suas leis e, logo, esta esséncia fisica
distinguida. Fala de uma ontologia final que diferencia ambas, pois o aspecto
acustico esta aqui intuido do préprio do objeto acustico, o instrumento musical.
Porém, o luthier dado com o objeto (instrumento musical), faz de ambas, luteria e
acustica, um conjunto necessario dissolvido em sua atividade como luthier.

Unidade 3

A gente ndo tem nogéo daquilo que vocé vai alcangar dela. [...] Entéao, vocé
nao vai achar em instrumento nenhum. Eu construi, eu construi dez, vinte
instrumentos la... um vai ser diferente do outro. Entdo, eu acho que isso dai vai ser
uma pergunta pra sempre, € nunca vai chegar... eu, eu acho, que até agora eu ndo
cheguei nessa concluséo.

[...] E o resultado é muito diferente uma da outra [...] De som! E 0 som, um é
diferente do outro. A gente faz o instrumento, basicamente, mesma medida. [...] e
nunca vai sair certo, o timbre vai sair totalmente diferente.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 3

Nao aparece determinagao prévia que leve o entrevistado a afirmar, dentre
tantas possibilidades materiais, uma maneira certa e conclusiva, final, ou
preditivamente completa de construir instrumentos musicais. Alias, depois, tal

incompletude ao proprio conhecimento nao finalizado. De forma diferente, o fazer
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continua a obstinar seu trabalho numa continua busca pelo som — aparece o timbre
como aspecto de qualidade que espera do material. Entretanto, este resultado o
surpreende tanto quanto permanece, reconhecidamente, incerto.

Nesta atividade do luthier, entretanto, ndo pensa em probabilidades, como
se estivesse disposto a uma aposta ou um chute desmedido — até porque, a medida
ja esta presente. Atua com a medida prévia, aplicada ao material, que pareceria
verdade final se o entrevistado ndo reconhecesse seus desajustes. Como lembra:
“Se alguém chegar em mim e falar, e disser que: eu fiz quatro, cinco réplicas, todas
iguaizinhas, mesmo som, os mesmos harménicos, tudo em ciminha. E muito dificil”.
A problematizagao surge, justamente, da aplicagao crua da medida.

Na fala sobre sua experiéncia:

“vai num instrumento, e a gente comecga a construir, vocé pde a sua alma ali
no instrumento e comega a ... a fazer as medidas: ah, vou fazer essa madeira aqui.
Ai vocé vai la (!), acha a tonalidade dela, pde esse aqui, aquele outro, né? Isso é
mais dificil no tampo harménico, que € uma parte bastante critica, que eu, que a
gente tem, né (?), que a gente trabalha em cima o maximo possivel, né (?), tem todo
cuidado. E ai quando vocé monta... ah... o instrumento que vocé vai ver pela... meu
deus, nao era bem aquilo que a gente pensava...”. Eis o sentido da medida, de uma
certeza aprioristica, para a duvida e questionamento.

Unidade 4

Porque uma s6 nao vai funcionar. Entdo, eu posso fazer uma luteria bon...
posso fazer um trabalho bonito, mas quando tiver a parte acustica, a parte fisica
toda dentro... ela ndo vai ter aquele resultado. O resultado de som, a sonoridade.
N&o s6 de som, de volume de som, mas de qualidade.

[...] o cara n&o fez nenhum teste! Ai ele vai la. Vocé pega o violino do cara, e
vai: bonito violino (imita um riso amarelo). Bonito!

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 4

O luthier que aqui fala acha melhor aceitar um aspecto incerto, do teste, no
sentido da averiguacdo de como € o som do instrumento musical, prévio a
finalizacdo, do que aceitar a certeza de um ideal de beleza.

A ilusao pela beleza, ilusdo de quem cria o objeto (ou mesmo de quem o
aprecia), oculta a falha do resultado do instrumento — uma luteria perdida do sentido
essencial do objeto, se o luthier se dispde a ser tal artifice do som. Exemplo disso

aparece nos ideais geométricos considerados belos — verdades ultimas da estética —
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ainda que mal entendidos, como o numero de ouro (segdo aurea) a que alerta
Francois Denis em seu Traité de Lutherie, ou ainda sobre os sensos estéticos
genéricos, deixando de um conhecimento geométrico fundamental (MAIRSON,
2013).

Mais uma vez, a exigéncia aqui por acustica e luteria conjuntas surge para
enfrentar o desafio, agora em som, do instrumento musical. Este desafio surge no
trecho em dois aspectos: volume de som e da qualidade. A qualidade é ressaltada
contra um esquecimento implicito comum, quando a intensidade é relevada acima
dela; aspecto mais facilmente e imediatamente intuido ou percebido. O instrumento
musical, dentre os dois aspectos complementares, esta ai para ser ouvido e
apreciado em intensidade, mas também em qualidade; aspectos percebidos e
manipulados pelo luthier.

Por isto mesmo, a auséncia de teste mostra este fazer destituido do saber
acustico e fisico. Para o luthier que se ausenta dos testes, resta a copia de um ideal
estético, aparentemente, “bonito”. Ao assim dizer, ou seja, ao tomar o resultado da
auséncia de testes em maos, quer dizer: “bom, parece um violino”, ou ainda: “lembra
um violino”. Mas nao é, em aparéncia, 0 que seria em som; restando apenas a
imagem visual (redundancia para notar a obviedade como é a aparéncia para o olho)
de um violino.

Unidade 5

Acustica... pro musico € interessante, né, pra nos luthiers, pra vocé
interpretar a linguagem do musico, porque 0 musico, ele sabe o que ele quer, mas
ele ndo sabe o que o luthier quer dele. E vice-versa. [...] o luthier tem, a luteria tem,
que entender a linguagem do musico, porque nao € do musico, s6 tua musica, mas
do seu instrumento.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 5

A revelagao deste aspecto de interdependéncia mostra um contato em dois
sentidos: do luthier para o musico, do musico para o luthier. Bruné (2011), Schleske
(2002), para citar alguns, ja falaram da simbiose historica entre estes representantes
da musica e da luteria. De igual forma para o entrevistado, luthier esta para a luteria,
como musico para a musica, ambos voltados ao instrumento que os subjaz em
experiéncia enquanto estes personagens.

Na interlocucdo entre os dois personagens representa uma interlocugéo

entre luteria e musica que tem por meio a acustica comum entre suas linguagens a
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serem interpretadas de um ao outro. Tal chave para comunicagdo também indica
forma de entendimento da mdusica pelo luthier e da luteria pelo musico. Forma
acustica de compreensado mutua, diante dum instrumento de posse compartilhada.

Unidade 6

Pra gente alcangar isso dai € o tempo, € o trabalho, é a pesquisa, €
trabalhando em cima. [...] E uma vida em cima de pesquisa. [...] cada dia a gente
esta aprendendo, mesmo que eu... mesmo que eu esteja numa escola que €é... é...
praticando o ensino, mas todo dia eu estou aprendendo.

[...] E nds, luteria, a mesma coisa, quantos anos ai trabalhando em cima de
uma pega so. Deveria ter evoluido isso daqui, e ser totalmente diferente (apontando
para o violino) [...] mesmo assunto de pesquisa e procurando saber € ninguém vai
conseguir chegar a lugar nenhum. Vai chegar nesse lugar agora, onde nos estamos,
que € o topo, né? Nos chegamos até aqui, nés chegamos num topo. Vocé esta
procurando o topo.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 6

Aprendizado continuo, seja pelo trabalho como experiéncia, pela pesquisa
como reflexdo e através da ampliacdo de horizontes. Nem o ensino o extingue.
Ensino, a derradeira atividade da verdade — especialmente, se funciona seu sistema
de manutengao de dogmas, onde a verdade, o centro do conhecimento, esta com o
professor (BROUSSEAU, 2008). Aprendizado sempre mantido as vistas do
instrumento musical. Através dele apercebe-se o luthier conectado ao passado e ao
continuo da luteria, na amplitude de muitos nds, incluindo a si e aos seus iguais
nestes séculos de trabalho.

O “lugar nenhum” contraria ideais finais e universais de progresso — como
fala, particularmente, da pesquisa, tal qual ideia de ciéncia, particularmente,
denotada pela acustica — como se estivéssemos a caminho de um mundo, do
instrumento musical, pleno e resolvido — 0 que s6 aconteceria nesta finitude através
de uma perspectiva finita.

No lugar, a pesquisa a que se refere denota um continuo do conhecimento
humano, de nosso aprendizado da luteria. Remodela tal conceito de evolucao para
considerar a situagdo humana atual, parte do nosso caminhar para chegar a algum
lugar. S6 com isto fala de buscar alcangar aquilo que chama de topo, por assim
dizer, um ideal de perfeicdo buscado, diante do qual o homem sempre esta em

corregao, “procurando melhorar”.
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Outro trecho completa sobre a corregéo, sempre objetivada:

“eu vou ter que construir, construir e fazer, fazer. [...] eu vou ficar com aquilo
na cabeca, entdo, eu vou procurar construir outro e fazer diferente, sempre. Essa é a
diferenca”.

Completa, depois, com sua experiéncia revisitada:

“vai deixar a gente assim: ndo. E aqui? E agora? [...] Vocé vai ficar com ele
na cabeca: por que aquilo la ndo deu certo? Ou: por que... ah, mas eu fiz a mesma
medida... eu... fiz com gabarito, eu fiz tudo certinho, ndo deu aquilo 14.”.

Renova, assim, os desafios fundamentais da luteria, aquecendo o impeto
das descobertas, sobrepondo automatismos da reproducdo de medidas, fins
questionados.

Unidade 7

Nao vou fazer o instrumento pra ser o melhor do mundo... eu vou fazer o
instrumento pra ser o melhor do que eu. [...] Ah, vou fazer porque ele € meu. Entéo,
€ o trabalho que eu gosto.

[...] a gente trabalha com isso dai, pra fazer as coisas com carinho. Sem
isso ai ndo adianta. O apego é o aparelho, o melhor que tem, pra vocé achar o que
vocé esta procurando. [...] fazer com a sua consciéncia, saber o que vocé vai fazer.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 7

Este trecho indica muitas das razbes da mutabilidade continua do
instrumento musical percebido pelo entrevistado, nunca igual um ao outro. Colocar-
se com o instrumento muda também o /luthier, tal que busca aprendizado constante,
a melhora de si com o seu trabalho. E o trabalho que gosta e da gosto para si, que o
torna quem €, o ser-luthier expresso em seu apego, e este indispensavel para
coloca-lo na possibilidade de encontrar, descobrir... atos de intengao, ja em busca
de algo.

Revela ainda uma ressalva a consciéncia. Nao fala de um gostar,
meramente, por uma sensagao positiva com a atividade realizada, por um prazer, no
fundo, pérfido e libidinoso, mas do intuito sincero e permanente por “fazer bem”,
significando, assumir a responsabilidade pelas ag¢des. Lembra muito do artifice
engajado de Sennett (2009), em seu intuito permanente de fazer as coisas bem-
feitas. Por outro lado, assemelha a responsabilidade pratica pelas atitudes, que se
alinham bem com principios e objetivos da Alfabetizacdo Cientifica e Tecnoldgica,

apontados por Fourez (1997) e Schmitz (2004) — dada também a preocupagao pelo
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ensino da luteria, permeante do trecho. Ao menos, técnica e ciéncia libertas do
obstaculo do conhecimento pela libido (BACHELARD, 1996).

Colocar-se de todo ali, sua consciéncia do que faz, aparece como uma das
formas de fazer bem para o entrevistado. Errar, para este ser-/uthier consciente do
seu mundo, atinge profundamente seu pensar sobre o instrumento musical — pensar
objeto de pensamento tal qual a intencionalidade fenomenolégica (TOURINHO,
2013) — é estar em desajuste consigo mesmo — tal qual o artifice que sofre quando
erra (SENNETT, 2009).

Unidade 8

O violino ja tem um padréao. [...] a gente busca la atras. Busca. Vocé vai
tendo conteudo. [...] A gente saber ouvir... e eu sempre gostei de ouvir. Mas nem
tudo que eu ougo, que eu tenho que fazer, que eu tenho que, poxa vida (!), ficar com
a cabecga naquilo.

[...] que é de conhecimento da gente, a gente vai tirar proveito no seu
trabalho, no dia a dia, no violino... Daqui, daqui 50 anos vocé esta fazendo o
mesmo. Hahaha, ndo é? (pega o instrumento, mostra o formato dele) ... esse
conhecimento em cima da acustica, de isso ai, € bom, mas & o trabalho... é
trabalhando, é fazendo, € construindo, € indo atras igual vocé esta fazendo de
pesquisa. Mas tem conhecimentos, pra gente, que é o tempo que ensina...

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 8

Esta Unidade se alonga e pontua diversos momentos da conversa, dentre
vais e vens de ponderagdes. Pesa antagonismos e paradoxos no discorrer das
vivéncias revisitadas e reorganizadas. Intrincados processos na busca por um
equilibrio muito pessoal sdo estabilizados — dai a necessidade de tempo. Apercebe a
tradicdo nos padroes de se fazer luteria e naquilo buscado “la atras” no passado,
seja na Histéria escrita ou contada por representantes dela — e tudo se torna
conteudo para a sua presencialidade, neste presenciar da atualidade da luteria.

Como experiéncias de outros, torna os conteudos seus. Compde base firme
e apropriada. Ja ndo é o passado que o molda, mas aquilo que faz no presente.
Com isto, consegue trabalhar, fazer, construir...para depois, no ato de afastar-se em
nova pesquisa, tomar de novo as experiéncias em ampliacéo intersubjetiva, junto de
outras pessoas.

Das experiéncias para a reflexdo, entremeia fazer e acomodacgao, mais uma

vez carecendo de tempo. Resume, assim, um caminho trilhado para este
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conhecimento em pratica. Caminho delineado pelo entrevistado, que perscruta-o em
mim neste momento de pesquisa, tal que apareco como um pesquisador-/uthier,
interessado pela acustica e luteria do outro que aqui fala.

Unidade 9

Primeira coisa que tem € o alicerce. [0 que € o alicerce?] Ah, é isso ai que eu
passei pra vocé: fazer com a sua consciéncia, saber o que vocé vai fazer. Isso é o
alicerce.

[...] Deter/ De ter um bom instrumento, um belo instrumento, com boa
sonoridade, com boas técnicas da luteria, com... e... parte fisica, parte... particula
por particula do instrumento, que eu bata o olho e olhe: ficou perfeito. Vocé acha que
ele vai conseguir isso dai?

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 9

Questao provocativa interposta aos nossos dias. Dos principios motivadores
que guiam a construgdo de um instrumento musical, questiona as finalidades ultimas
desta atividade do luthier junto a luteria: queremos construir instrumentos musicais
por qué? Alias, e se nao for pelo dinheiro, fazer pra qué?

O entrevistado depde a favor de fazé-la para alcancar a exceléncia no seu
fazer, aquilo de bom nos mais diversos aspectos do instrumento musical. Esta
valoracdo (bom para si) dentro de sua perspectiva, encaminha um ideal de
perfeicdo. Logo se proponha a isto, depende de uma percepcéo, construida em
atencao precisa e refinada aos detalhes, de “particula por particula”, interpoladas
para a construgdo do instrumento musical como todo finalizado. Ora, atividade
complicada, para a percepcao que se pde a prova e a concepgao total (em busca de
uma holistica?) do instrumento musical construido, de desenvolver e de descrever.

Para os iniciantes na luteria, desafio amenizado pelo professor que aqui fala:
dai sua responsabilidade por alicercar uma consciéncia do fazer e sua importancia
reconhecida para apoiar os novos praticantes. Aquilo que chamou de alma ganha
sentido tal que uma presencga ativa do ser-luthier (para seus alunos um vir-a-ser)
num saber o que esta fazendo. Fala noutro trecho “colocar a alma ali’,
assemelhando o conceito intencionalidade por tal consciéncia intencional do fazer:
colocar-se com o instrumento musical, entendido neste trecho como seu intuito
ultimo de constituir algum lugar para alcancgar junto dele; constituir enquanto constitui
a si (GALEFFI, 2000). Estar ciente, eis uma ciéncia do instrumento musical. Para

atingir a perfeicao do instrumento musical, uma ciéncia, também acustica, do
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instrumento.

Unidade 10

E eu falo pra mim, de alma, como é que vocé vai conseguir tirar alguma
coisa. Porque o instrumento ele é vivo, cara! Ele é vivo. E eu penso assim. Isso ai &
a minha opiniao.

[...] Aluteria e a acustica, é a luteria e a sua alma. [...] Porque hoje ja esta
cheio de tecnologia, com aparelhos que o cara mede tudo isso aqui (aponta pro
violino do aluno). Mas nao tem a tecnologia, o aparelho pra medir o que esta dentro
de vocé. E um mistério isso ai. Ndo tem consciéncia disso, & divino. (pausa) é
divino... e tudo que vocé faz, que vocé age, tudo!

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 10

Pela personificagdo do luthier no material, esta com o objeto, tdo aproximado
— nao propriamente em distancia, mas com sua consciéncia — que se coloca junto
dele com parte de si, que vé refletida no instrumento. Anima, assim, um objeto
inanimado. Precisa dizer isto, pois ha quem nao reconhega esta sua presencga no
objeto. Por assim dizer, fala de uma acustica e suas tecnologias, medidoras
autbmatas do objeto, e apenas do objeto. A destituicdo do ser-luthier alcangada por
ela faz perder parte essencial do instrumento musical: o humano que se colocou ali.

Por divino, apesar de evocar uma ligagao ultima ao absoluto, doravante
deus, revela aquilo que ha de mais pessoal e intrinseco ao humano, pois o
entrevistado fala de sua alma, ou seja, fala de si em seu aspecto mais etéreo, néo
material, deste vislumbre de si, a consciéncia. E o humano que se reconhece como
tal e se conecta a este plano transcendente de si. Tal que se reconhega assim,
entende-se parte do absoluto.

Nisto encontra, implicitamente, seus fundamentos mais solidos e reconditos
da consciéncia, e conhecimentos que guiam seu fazer e suas agdes — atitudes e
responsabilidades. Para esta acustica interiorizada, fala do conhecimento refletido
do objeto a que o luthier se espelha. S6 o ser humano pode conhecer (ndo invalida
as formas meticulosas e quantitativas da medicéo, igualmente humanas, mas revela
seus limites quando tentativas de afastamento da subjetividade) a acustica do
instrumento musical.

Unidade 11

Cada musico tem um timbre dentro dele [...] tem nota que o musico vai

pegar, aquela nota toca na alma dele, € a nota que ele mais procurava. [...] ele
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conseguiu contato com a alma dele, com a alma daquilo que esta se instigando
conhecer. [...] ele ndo queria valor, ele queria um instrumento.

[...] Os dois tém que se ouvir. [...] outra pessoa, ela muita das vezes, ela nao
vai saber nem expressar isso [...] n&o vai interagir ali, estd um de um lado, o outro
do outro.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 11

O olhar para dentro continua aqui, daquilo intrinseco ao humano, o timbre
contido em si. O luthier se encontra com outro participante de uma busca pelo som,
diferida apenas pelos fins: 0 musico e 0o que consegue alcangar através de um
instrumento musical. A concluséo pela alianga entre estes personagens nao poderia
ser outra, visto que estao ligados um ao outro pelo ouvir em diversas facetas. Tratam
de encontrar aquilo que buscavam para si junto com o outro. Disto consegue
palavras para revelar uma dificuldade de audi¢do entre luteria e acustica: ou por néo
ouvirem, ou por ndo conseguirem se expressar. Afastam-se desentendidos.

Parece conseguir uma conclusdo satisfatéria para esta comunicacdo num
encontro pelo mesmo objeto das buscas da luteria, da musica, da acustica... acabar
num instrumento musical. O luthier quer construi-lo em sons; o musico, desvenda-lo
em sons. Sons ja constituidos, objetivos da busca, para a consciéncia particular dos
personagens, além de qualquer prerrogativa de valor contavel, ou melhor, de uma
busca por algo aquém das expectativas proprias do que torna musicos e luthiers
parte da musica e luteria. Busca, pelo contido em consciéncia, revelar/comunicar.

Unidade 12

Talvez vocé nao va conseguir anotar escrevendo em letras, num papel, mas
dentro de vocé, vocé vai descobrir isso dai. [...] Ela s é notavel e notada dentro, se
vier essa exploséo: (reflete consigo e abaixa a intensidade da voz) “nossa, é isso
aqui mesmo!” (com mais intensidade) “Nossa!” Alegria! Nao € vocé so juntar alegria,
nao. Vem la de dentro. Da vontade de vocé pular, saltar, contar pra todo mundo! O
pessoal fica olhando (faz uma careta de quem nao esta entendendo). [...] isso que
eu estou passando pra vocé é essa parte ai, que eu ndo consigo passar e as
pessoas ndo conseguem enxergar.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 12

Surge das reflexdes mais profundas e por aperceber em si mesmo o encanto
da descoberta, animo intimo ao ser. Fala aqui como quem tem em si ja escrito muito

do que nao consegue dizer em palavras, implicito tanto quanto acredita,
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necessariamente, implicito. Mas a descoberta também é um ato compartilhado —
uma alegria sincera que emana de si, resultado da dita exploséo, demonstrando pelo
ato desta externalizacdo parcela perceptivel para outros. A externalidade desta
descoberta, entretanto, € insuficiente para entendimento de quem nao a conduziu,
da procura ao encontro.

A descoberta ocorre junta ao instrumento musical, € mais uma vez (dado o
sentido que encaminha até e depois deste trecho) fala como professor. Assim,
entende a possibilidade para que outras pessoas consigam suas descobertas. O
professor que nao revela um saber comunicando-o, encontra solugdo ao delegar ao
instrumento musical a responsabilidade pela criagdo de condi¢cdes para a descoberta
revelada no trecho — nos termos da didatica estruturada por Brousseau (2008;
BRUN, 1996), mesmo que delegar a responsabilidade pelo aprendizado ao meio. No
sentido de uma busca entre acustica e luteria, a descoberta tornar-se desafio
formidavel, autbnoma que seja, ainda assim, motivada enquanto, quando realizada,
se alcanga com grande éxtase.

Unidade 13

As duas tém que se unir. Entdo, ndo tem como: “ah, a luteria € uma coisa, a
acustica é outra”, ndo! Nao... ai eu desconcordo. [...] vocé tem uma visao, porque
vocé viu que as duas tém que se unir, sendo nao vai funcionar. Entdo, vocé nao
precisa fazer nada: pega um pedaco la, macigo de madeira e s6 desenha o violino e
toca. Vai funcionar? Nao. [...] Som! Entdo, ndo tem como vocé separar, ndo existe
isso! [...] Entdo, enche ela de pano, faz o violino de pano e toca. Vocé expulsou ela
dali, quem? [a acustica]. A acustica, ela ja mora ali. E ela que é dona dali, entdo, ndo
tem como separar ela.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 13

A finalizac&o do discurso se resolve em desacordo com uma perspectiva que
seccione acustica e luteria. Nao fala somente como uma perspectiva pessoal, tal
como tinha se justificado, enquanto cada um tem um conceito criado através da
subjetividade de suas vivéncias. A finalizagdo aqui obtida parece tdao 6bvia como
dizia antes, pois o instrumento é acustico: uma qualidade inerente e compartilhada
entre luteria e acustica através do som. Ao olhar tal aspecto claro para sua vivéncia,
revela-o em esséncia, pensando em termos fenomenoldgicos (CAVALCANTI, 2014),
0 que aparece em som.

Dizer que luteria € uma coisa e acustica outra assemelha a extirpar o som do
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instrumento musical. Ato somente alcangado quando buscada a separagao de algo,
a priori, conjunto na objetividade do instrumento musical. O luthier, intui com seu
fazer o instrumento musical que precisa ser musical — objeto transformado para
produzir som, mas nao sons quaisquer, mas musica! A acustica aqui parece referida
como entidade projetada, por assim dizer, figura um pensamento sobre o objeto na
constituicdo dos instrumentos musicais em som — que conformou e subjaz o tocante
material do luthier. Tal objeto ja ndo € um objeto natural, e sim construido. Quando
falou, no inicio do discurso, que “acustica e luteria € um todo”, o todo € muito proprio
ao luthier e sua participagdo na Histéria da luteria. Ndo como uma percepg¢ao
holistica de um objeto natural, mas através deste ato intencional de humanizagao de
um objeto — os termos alma, divindade, a expressao “o todo que foi deixado pro
homem controlar”... revelam formas de se referir ao mundo humano, até, por certo,

pensamentos a beira do antropocentrismo.

441 Ideografia do Entrevistado 4

A conversa perdurava entre professor e aluno. As revelacdes, as duvidas,
mas, principalmente, as recomendagdes vinham diante de cada duvida expressa e
através da identificacdo da minha busca, tornada explicita neste carater individual da
constituicdo da consciéncia sobre o assunto evocado: acustica e luteria. Entre duas
subjetividades, encontravamos meio comum para a conversa — vide as
rememoracgoes para predicagdo, mas também daquilo ndo expresso em palavras,
sentido de quando lembravamos da “explosado” da descoberta, como animo ultimo
da atividade como /uthier com acustica e luteria (dizendo melhor: arrepios,
exaltagdes, sorrisos e felicidade conjunta compartilhada através da entrevista).

A fala perdura por diversos aspectos desta luteria e acustica reconhecidas
numa alma. Dai a fala timida, pois falar disto é falar de si. A acustica faz parte desta
consciéncia de um fazer, e este, inevitavelmente, humano. O homem que esteja
aplicado no instrumento musical, ja ndo o objeto ali, afastado do ser, mas o objeto
para mim, que tenho comigo, pois também é o objeto que fiz aqui comigo. De certo,
isto traz um relar no antropocentrismo em diversos momentos do discurso, aporia do
humanismo, ainda que perspectivado num plano metafisico, do divino.

A mutabilidade do objeto consona a mutabilidade do ser, ndo disposto

meramente a instabilidade das incertezas, mas a plasticidade do aprender continuo
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com a pratica e as variaveis dispostas pelo confronto com a madeira. Esta
disposicao esta nas bases mais profundas e profusas do pensamento desta
acustica-luteria, ou luteria-acustica revelada, sempre mudando através da
consciéncia projetada ao objeto. A medida que usa para conformar o instrumento
musical, certeza aprioristica ao fazer, coloca-o em instabilidade, duvida e, enfim,
questionamento — faz perdurar a pratica a beira da incerteza. Ao menos, nega sua
atuacdo como um chute desmedido. As surpresas ja vem como novo animo para
descobertas. O resultado acustico interessa, muito além de aspectos estéticos finais
de Beleza ou da capitalizagdo do objeto — interessa apenas a espacialidade e
temporalidade do instrumento musical para o ser-luthier.

O principal desafio € consigo mesmo. Encontrar-se em alma, alcangar o

divino sao referéncias a si com o objeto: a consciéncia do ser que se constitui /uthier.
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4.5 ENTREVISTADO 5

DIARIO DE CAMPO: Dia 19.

Unidade 1

Existe uma, uma ligagdo muito direta... ndo ha (enfatico:) possibilidade de
conseguir fazer uma boa luteria sem conhecer, pelo menos, a acustica do
instrumento.

[...] vocé tem que, pelo menos, saber afinar o tampo e o fundo. Acho que € o
basico, do minimo, que € o mais basico de tudo da construgcéo, porque, senéo, ele
corre o risco do instrumento funcionar s6 com oscilagao forgada.

Ent&o, ai... acustica toda é resultado s6 da mecanica, da pulsagao, ne, das
vibragdes da membrana do tampo, das cordas, coisa do tipo...

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 1

O entrevistado indica uma “ligacao direta” entre acustica e luteria no
principio de sua fala, vinda diretamente de suas vivéncias com seu trabalho,
propriamente, centrado nos “ajustes tonais de tampo e fundo”. Induz disto uma
atividade essencial do luthier: afinar as pegas do instrumento (conceito, expandido
de afinagao, relativo a controlar as frequéncias de vibragdo do tampo e fundo). Por
assim dizer, molda o instrumento ao redor de ideias acusticas.

Os conceitos relacionados a ela se mostram, explicitos e implicitos no
trecho, surgem sempre como formas de moldar o instrumento — remetidos a efeitos
que o luthier precisa controlar. Tal atividade do /uthier, uma técnica de efeitos,
aparece tal qual a fenomenotécnica referida por Bachelard (1996). Parte da
formacgao do espirito cientifico, amostra da alianga entre conceito e fenébmeno, razado
e experiéncia (BACHELARD, 1996). Através de sua técnica, o luthier gera efeitos,
uma praxis nao natural enquanto inerente ao modo humano de fazer, e de sua
continua atuagcao como ser cultural. Mesmo que tal controle se tenha conformado
descontinuo da cultura da luteria e acustica, sera o meio (instrumento musical) a
confrontar o luthier, que precisara controla-lo de qualquer forma.

Por controle significa, assim, a propria construgao do instrumento musical —
os fendbmenos do tipo instrumento musical sé existem com a sua elaboragao, que
ainda pde a prova conceitos criados sobre fendbmenos acusticos. Exemplo desta
prova € a oposigao as oscilagdes forgadas, ocorréncia mais natural aos materiais do

que a manipulagao de ressonancias (conceito implicito no trecho). Acustica e luteria
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aparecem aqui como ciéncia e técnica (ndo remetidas respectivamente como uma e
outra) e infundidas no proéprio fazer instrumentos musicais.

Unidade 2

Sem pensar acusticamente o instrumento, ja na construgédo, vocé corre,
corre um sério risco, talvez, a maior probabilidade, de fazer um instrumento ruim.
Acaba nao atendendo o musico. Como o instrumento vai produzir musica, acaba que
tudo se transforma em som e, entende? Entao, a acustica € uma coisa que... é... eu
acho que na formacao do luthier, é extremamente importante.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 2

O trecho continua a fala inicial. Logo depois de asseverar a relagao direta da
luteria com a acustica, associa o resultado de suas agdes para atendimento das
expetativas do musico. Demonstra uma responsabilidade assumida por este
qualitativo a ser alcangado: o bom objeto; por isto, reformulado do primeiro trecho:
uma boa luteria, feita junto da acustica, para que o musico tenha um bom
instrumento musical. Caminho que se mantém invariante durante o discurso.

A expectativa do musico molda a atividade do [luthier, parte de tal
dependéncia deste ultimo ao primeiro; apesar de que o musico ja depende,
inevitavelmente, de ter suas expectativas atendidas. (O /luthier) assume aqui sua
parcela de responsabilidade, para a qual ndo ha margem de incerteza. Nao joga
dados — ndo se da a atividade estatistica da luteria, ou com chances de acerto.
Precisa da acustica para conseguir o resultado em som, conceito chave do seu
instrumento musical — uma acustica junto da luteria destinada para a musica.

Unidade 3

Pensar s6 na madeira, s6 na flexibilidade, sabe? S6 na espessura, aquela
espessura que a gente vé em tabela bonitinha |a. [...] aquilo € uma média geral.

[...] passaram a construir novos instrumentos ja modificados, com as novas
alteracdes que a gente conhece hoje. E... a gente chama de montagem moderna.
Para que tudo acontecesse mais rapido, o verniz a 6leo foi abandonado, passaram a
usar o verniz a alcool. [...] Passaram a estabelecer uma medida mais ou menos
padrao que sabia que funcionava, que eles tinham certeza que daquela forma “iria”
tocar.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 3

A luteria passa por sua Revolugao Industrial para ser definida em tabelas de

suas medidas e fundamentar sua repeticdo e, assim, proliferar em quantidade —
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aparece aqui, pela sequéncia do discurso, em contraposi¢cao direta ao pensar o
instrumento musical como som, timbre e harmonicos.

Na contramao deste saber-fazer, préprio do luthier, a maquina assume um
resultado padrao; deixa do processo de calculo demorado e custoso demais para as
exigéncias da escala de producdo massiva e rapida. O resultado do instrumento
musical parece, entdo, predefinido — alheio ao qualitativo inerente ao luthier, que faz
uma boa luteria, um bom instrumento, ou ainda quando fala: “vocé pode melhorar ou
piorar o timbre”.

Pelos ditames da quantidade, surge uma luteria da medida estatistica; que
toma amostragem, encontra tendéncia central, mesmo que os pontos estejam entre
0 céu e o inferno... e ja os reconhece, sob sua realidade, como pontos fora da curva
— e os elimina de consideracdo. A luteria estatistica, ou probabilistica, tem Historia,
marcada pela montagem moderna dos instrumentos musicais, que chega até a
atualidade através da medida padronizada.

Unidade 4

Cada regido pensou, né, as partes do instrumento de uma maneira.

[...] Quando vocé tem um ajuste tonal correto e vocé pde essa placa pra
vibrar, entra em vibragdo espontanea. [...] gera uma energia que, num ponto, é
transmitida pra outro ponto, vai pra outra placa, e ndao tem como vocé fugir disso.
[...] Se manifestam e geram harmdnicos [...] Quando vocé tem menos harménicos
fica mais pobre. Entdo, a importdncia do sistema tonal esta justamente nesta
questao qualitativa do som.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 4

Este pequeno trecho conclui uma longa (ndo exaustiva) parte do discurso
em que torna clara a presenga de diversas culturas (musicais) que tiveram suas
maneiras de fazer a luteria, a0 mesmo tempo, de pensar sobre o som e, logo, a
acustica de seus instrumentos. Cita, antes, algumas destas luterias (de Cremona,
Bréscia, Mantova, Paris e francesa, em geral).

Dentre especificidades de cada maneira de pensar, revela essencialidades
da relagcdo entre acustica e luteria, conhecimentos sobre o funcionamento do
instrumento musical, fundamentais para concepgao acustica do objeto. Concepgao
revelada conceitualmente durante o trecho seguinte.

Esta revelagao aparece custosa, intrincada e numa fala pouco linear, dificil

de ser descrita — num processo de explicitagdo de uma conceitualizagéo ja ocorrida,
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implicita, prépria das situagbes de acédo de que fala Brousseau (2008), referindo-se
também aos processos de conceitualizagdo estudados por Vergnaud (BRUN, 2006).

Unidade 5

[...pensando aqui. Isso pra vocé. Vocé disse que comegou nisso, a mexer ha
algum tempo ja, ha muito tempo]

Entdo, acontece que eu aprendi assim [segue a histéria de seu primeiro
contato com a luteria (com um luthier)...] Fazer uma luteria mais teérica do que
pratica. E ele passou pra mim, praticamente, toda a base do que eu ensino até hoje,
do que eu fago até hoje. [...] eu ndo valorizo, pra opinido prépria, mas porque fez
parte da minha formacao.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 5

A forma transitéria da luteria aparece entre iniciante e um luthier. Remonta,
assim, um caminho iniciado junto da luteria personificada nalguma pessoa, no caso,
junto daquele reconhecido como /luthier. Para a vivéncia remetida no trecho, deu-se
num ensino a priori tedrico, diferida, assim, do aprendizado pratico, através do fazer
o instrumento musical. Lembra, com isto, de suas bases, muito claras para si, as
mesmas propiciadas atualmente para os estudantes através de sua atividade como
professor. Bases que entende indispensaveis ao fazer do luthier, descrito em sua
histéria de formagao, ao mesmo tempo, falando de uma possibilidade de forma mais
ampla como para qualquer luthier. Foi através destas bases que também ficou
sabendo de principios balizadores de sua pratica, como da acustica, especialmente,
dos chamados ajustes tonais. Principios acusticos para, em geral, basilares a luteria.

Unidade 6

Harmonizagdo € um todo que envolve o instrumento desde o comeco.
Harmonizagdo envolve desde... bordas do violino, as relagdes, né, proporgcoes
todas. Tem uma forma correta de fazer aquilo, de calcular. “Se vai dar certo, nao
importa, mas vocé vai fazer assim”. Ai feito com calculo. Fez tudo!

E... obviamente, teve o ajuste tonal nessa historia. Entendeu? Entdo, faz
parte de uma harmonizacdo. E um dos itens... ndo quer dizer que isso vai resolver.

[...] vocé fez todos os ajustes, equilibrios, que o pessoal fala em
harmonizagdo: vocé colocou no foco acustico a alma, tudo bonitinho, deu
equilibrio... se esta bom agora, vai ficar bom pra sempre.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 6

Este conceito, jargao proprio da luteria, harmonizacéo, ndo determina uma
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unica forma de fazer, mas tal que, ao menos deve existir alguma forma de fazer. A
forma completa como considera o instrumento musical revela ndo uma agéao singular
— quer evitar equivoco de um pensar o ajuste tonal como solugao para todos os
problemas — ou uma resposta imediata para fazer o instrumento ficar bom. Trata de
um trabalho meticuloso com cada detalhe do instrumento, concebendo seus
diversos aspectos geométricos, acusticos (como timbre), fisicos, propriedades da
madeira, para falar de alguns dos citados e atribuidos de importancia.

A atividade concebida aqui como calculo considera variaveis em busca de
ajuste e equilibrio, abordando o instrumento musical de forma completa para o
luthier. De fundamental, possibilita que seja feito do comego ao fim através de
alguma forma de correcao (de fazer correto).

A sequéncia deste pensar completo leva ao dizer de uma frase como de um
professor para o aluno: “se vai dar certo, ndo importa, vocé vai fazer assim”. Nas
entrelinhas, trata desta atribuicdo do professor, que busca que seu aluno consiga
fazer o instrumento musical. A forma correta revela uma das garantias de que tudo
figue bom, e uma insergcdo para o luthier nesta seguranga de uma predi¢cao: “bom
para sempre”. Certeza como uma idealizagdo que o calculo leva a consolidar,
aparece deliberadamente ideal ante a experiéncia.

Unidade 7

Foi um periodo nobre, mas depois acabou, a partir de 1750 houve uma
decadéncia. [...] As coisas... se tornaram tudo mais comerciais [...]. Agora, no
século XX, houve um ressurgimento, um renascimento da luteria.

E hoje? Basicamente, hoje, tudo é padronizado, no mundo. Basicamente,
tudo ja tem indicagdo, vocé ndo pode fugir daquilo, da problema. Entdo, foi tudo
definido, ndo tem muita liberdade, muita flexibilidade, principalmente quando vocé
vai mais pra partir pra um concurso.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 7

Contrapbe tais passagens historica, vais e vens entre delimitagées de
padroes e renascimentos, quando as maneiras de fazer luteria sdo descobertas e
redescobertas. Na atualidade, insere-se reconhecido de um momento de falta de
liberdade, ainda que tenha renascido contra um periodo anterior de padrdes
industriais, expressos em medidas.

N&o entendendo mal esta luteria atual, demonstra usar de bases sélidas

para fazer instrumentos musicais. O desafio, particularidade da atualidade, interpela
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o luthier através do padrdo de exceléncia definido. Difere, entretanto, do padrao
industrial de fazer instrumentos — principalmente, como produtos de valor de
comeércio e nao objetos fim da atividade da luteria.

O padrao defende o préprio luthier dos riscos e problemas ja enfrentados
pela luteria do passado. Entretanto, a titulo de comparagao, sua formacao difere
daquela a que um iniciante em ciéncias receberia junto dos manuais de que Kuhn
(1998) falara em A estrutura das revolugbes cientificas. Enquanto os manuais
preparam o iniciante na area para enfrentar os problemas mais novos de uma
ciéncia, a luteria tem desafios mantidos, que desafiam os iniciantes de sua area a
confrontar um mesmo padrdo. Aspecto técnico préprio da luteria que estabelece
regras proprias diante de um desafio para provar exceléncia.

Unidade 8

Eu estranhei quando, depois eu vi que ninguém conhecia quando eu falava!
[...] fez parte da minha formacgé&o, eu ndo imaginava meu instrumento de outra forma
que nao fosse assim. Jamais, entendeu? Quando eu vi que a coisa se fazia de forma
mais simples, seguindo sé uma tabela [...] e eles ndo tinham o ensino tedrico!

[...] Tudo é voltado para a pratica, mesmo a parte tedrica € voltada para a
pratica da luteria. Tudo que o aluno vai fazer na oficina, ele tem a informacao...
técnica [...] Entao, se tem um certo cuidado de entender o porqué disso.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 8

O luthier que aqui fala ndo estranhava seu entorno, de outros /uthiers, por
uma mera divergéncia de opinides, mas pelo que mais fundamentalmente define sua
formagao. A acustica, dentre outros conhecimentos tedricos Ihe foram apresentados
como parte intrinseca de ser luthier e pensar o instrumento musical. No lugar de
existir estd maneira de pensar o instrumento musical, de ser luthier, haviam as
tabelas de medidas, para serem copiadas no objeto. Um entorno de
desconhecimento.

Estranhava esta pratica guiada por tabelas, assumida tdo naturalmente
diante da verdade dos numeros — dogma numérico, pratico pela praticidade,
facilidade de uso de resultado aprioristico do fazer. Aspecto de quantificagédo, longe
de uma teoria, suficiente para ludibriar os desafios de pér em pratica a luteria.

Por outro lado, mostra que a teoria para a formagéao do /uthier (recebida ou
favorecida como professor) retorna constantemente para a pratica. Nao trata, assim,

de uma bipolaridade entre teoria e pratica, mas de que a teoria se direciona a
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pratica, parte do sentido do fazer. Para o luthier, sua razao pratica, razdo de ser em
sua formacao.

Unidade 9

Eu considero normal uma mecanizagao, que eu sou a favor. [...] tanto faz
como vocé vai fazer. Aqui existe de valorizar a parte artistica [...] tem que ser dificil.
[...] ficam presos nas tradicdes da luteria.

[...] Sendo inerente ao ser humano, tem que ser domado. Vocé tem que se
autocontrolar. E eu percebo reacgdes, tanto pela falta de conhecimento da pessoa,
que poderia se chamar de ignorancia, ou da técnica, do cientifico... sei |4. E mas
também pelo orgulho mesmo, entdo, tem que aprender a resistir a brigar e tudo
mais.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 9

Surge a diferenciagédo entre o trabalho como maquina (autémato, repetidor
de tabelas e medidas, tanto negado até este trecho) do trabalho auxiliado pelas
maquinas. Este ultimo justificado pelas facilidades de levar as tarefas mais
complicadas para a maquina — o homem que se liberta das condi¢ées onerosas e
deixa para si outras atividades mais refinadas, até mesmo mais nobres, num sentido
parecido ao que falava Sennett (2009) sobre o papel das maquinas para o artifice.
Soltam-se os grilhdes para deixar livre a agao de sua intelectualidade.

O artistico, por assim dizer, aparece tal qual valor do trabalho pratico, mais
elevado quanto mais custoso pareca ser, mas também quanto mais da mao humana
seja envolvida. O temor esta na maquina que o ausenta da responsabilidade pelo
objeto.

Em contraponto a isto, a Unidade revela outro raciocinio: se o resultado é
igual entre duas maneiras de fazer, mas uma demora mais ou requer maior esforco,
ou seja, mais dificil, escolho a mais facil! Achar que a maneira mais antiga é a
verdadeira maneira de fazer (sentido de tradi¢gao aqui) revela bases numa crenca de
causalidade: sempre funcionou assim, entdo, funciona e sempre funcionara assim.
Acéo sem relagdo com um conhecimento objetivo, ou seja, do instrumento musical.

Unidade 10

Outra coisa, se eles absorverem e puserem em pratica, s6 vocé ver, o
trabalho deles vai ficar melhor.

[...] Os melhores luthiers de verdade mesmo s&o os que sabiam o que

estavam fazendo. Nao sao os que tem mais pratica. Talvez, o que tem mais pratica
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faz os instrumentos mais bonitos.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 10

Estranho resultado estético praticado, posto numa estreiteza com o trabalho
com 0Os sons, prevalece o embelezamento. Esta casca ao redor do som recobre com
verniz a auséncia de um conhecimento, referido aqui na passagem, do que é
absorvido e posto em pratica. Subjaz a ideia de instrumento musical ante a presenca
empirica; invertendo a légica comum empirista, ingenuamente realista, quando se
preocupa em falar sobre aqueles luthier que chama de “praticos”. Estes, na ingénua
tomada de um mundo apresentam-se sem saber os porqués de sua pratica, as
razbes do fazer e, assim, a alheios a formacdo amparada pelos saberes
constituidos. Entendida, entao, a prdpria légica subjacente ao saber-fazer: saber o
que estou fazendo.

O “trabalho melhor” decorre da propria articulacao do saber “absorvido” em
pratica, em parte, provido pela acustica comunicada. De certo, trata da transmissao
da expressdo de um saber, que sabe ser verdadeiro — torna-se importante
diferenciar o saber da sua expressdo, esta ultima, guardada as limitacbes da
linguagem utilizada e aos fatores condicionantes da comunicagéo e acao de informar
(dogmatica), interagdes pouco didaticas, em questao dos contratos didaticos, como
esclarece Brousseau (2008).

Ressalva, entretanto, uma ressignificagdo desta expressdo do saber para a
pratica, para estabelecé-lo com sentido. As memorias do entrevistado remetem a
esta mesma formacao entre teoria e pratica, ainda que, para o ensino, reduza o
tempo entre a teoria e pratica ao tempo de uma aula para outra. Diversas vezes,
lembra que esta formacao difere de outras, mas a mantém perante elas, valida que
seja opgao de formagao na instituigdo onde é professor.

Unidade 11

Mestre e os discipulos, e eles dependiam do que o mestre sabia. [...] era
muito especifico ao que ele tinha tido com aquilo de experiéncia de vida. [...] isso
era muito demorado, até pra aprender

[...] Ai a escola, reune grupos com varios professores cada um especifico de
uma area. Ai fica mais facil, ai isso ajuda os alunos [...] ai vai entender como tudo se
liga pra chegar naquilo. Porque tudo tem uma explicac&o. E a l6gica dessa histéria.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 11

Apds discorrer assuntos especificos a questao inicial posta, a conversa se
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encaminha para a fundacao de saberes da formacao do /uthier por meio da histoéria
contada sobre a criagdo de um curso de luteria numa instituicdo. O problema da
relacdo € transmutado para razdes mais fundamentais de uma nao ocorréncia de
relacdo — pelo menos ao pensa-la entre uma acustica como area autbnoma de
saberes consolidados e construidos durante a histéria. O saber acustico do mestre —
construido através de suas experiéncias individuais — suplanta a auséncia de
referéncia numa acustica mais geral. Notadamente, saberes s6 diversos e plurais
quando diversas e plurais as experiéncias do mestre com diferentes aspectos do
objeto (instrumento musical).

A propria racionalidade rareia, ao menos no sentido de Fourez (1997),
enquanto que entendida como processo soécio-historico de comunicagdo. Da
metafora das llhas de Racionalidade, uma forma de ordenar representacdes sobre
uma assunto, acaba por dizer também que nenhum homem é uma ilha. Rareia
enquanto que luteria (brasileira) e sua relacdo com a acustica permanecem
individuais a perspectiva do mestre.

A ideia de escola difere por envolver a diversidade de saberes através de
professores especificos a cada area de saber — a estimativa é de que suas
experiéncias também sejam diversificadas com aspectos especificos, sempre
voltados ao instrumento musical. A escola de especialistas encobre restricdes do
saber do mestre, inevitavelmente, uma pessoa. Certamente, a formacdo se
diversifica ao mesmo tempo em que é aprofundada nos olhares de diferentes
pessoas.

A ressalva fica no que deve ser fundamento desta formagao: busca pelo
entendimento das razdes de ser do instrumento musical, ou seja, do seu sentido de
conformacdo de acordo com determinados saberes e areas em que se agrupa.
Enquanto zonas de certeza de sua pratica € a busca de explicagao e logica para
pratica do luthier, e nela integra os diversos saberes.

Unidade 12

S6 ha saber, sé ha conhecimento, quando vocé compartilha este saber.
Senao ndo... senao é... cada um que sabe leva pro tumulo [...]

Vocé nao acaba sabendo de tudo, mas o seu conhecimento especifico faz
com que vocé seja mais habilidoso naquilo. E por isto vocé tem como ministrar um
conhecimento, dividir, compartilhar, esse conhecimento.

[...] o luthier, ele tem uma certa dificuldade de... expressar essa situagao, de
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descrever essa situacdo. Mas... € mais facil o luthier falar do que o musico, porque 0
musico € muito mais... subjetivo pra essas coisas.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 12

Os meandros da reflexdo sobre as vivéncias com a luteria, acustica...
independente do saber relacionado encontram este debate ultimo, em seu aspecto
que sustenta os atos de conhecimento humano. O conhecimento surgente nas
individualidades, arraigadas as estruturas subjetivas (habilidade), percebidas
humanas que séo, logo, desobstruem os caminhos para quaisquer atos humanos de
comunicacgao, divisdo, compartilhacdo... por assim dizer, atos de se expressar com
outro sujeito de conhecimento. Constitui ser (/uthier) dentre outros humanos — para
falar em termos fenomenolégicos (CAVALCANTI, 2014) — e s6 o € com 0s outros —
em sociedade.

Falar se torna tdo importante quanto a omnisciéncia da subjetividade, uma
individualidade tornada um macrocosmos particular, desapercebido da sua finitude e
de seus proéprios limites. O especialista, expresso explicito da especialidade, por
outro lado, conhece bem os limites e, conscio de finitudes e fronteiras do saber,
precisa de outros especialistas para completa-lo. Microcosmos, aspectos do mundo
humano, intersubjetivamente reconhecidos em sua completude; refletidos no mundo
da escola onde o entrevistado se insere falando neste trecho, reconhecidas as
préprias possibilidades do conhecimento. A comunicacdo do eu que fala é tornada
medida ultima contra a subjetividade velada, combatida numa atitude por fazer o
melhor possivel diante das condi¢des, contra a mediocridade e orgulho do ego,
contra este eu humano como ser individualista/subijetivista.

Unidade 13

Quando vocé parte para o absoluto, pra definicdo, pra esséncia da
explicacao, nao é arte mais! [...] Se ela faz parte da acustica, é ciéncia. Nao é arte. A
nao ser que tenha uma pessoa que queira um timbre diferente, vamos fazer
experiéncias com materiais, e eu queria fazer a minha experiéncia com algo
diferente.

[...] Mas nado posso: “ah, aqui eu vou fazer uma arte”; fazer um negdcio
diferente, faco tudo assimétrico... sabe, mudo as curvas, sem medidas... sem
regras... tudo na minha inspiragdo. [...] Na luteria ndo tem liberdade. A sua liberdade

na luteria é... muito restrita. Nao tem arte. A arte é liberdade.
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Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 13

A insistente (in)definicdo da luteria como arte falha. O termo que pareceria
redimir a questao o que é luteria, tras outra, muito mais complicada que a anterior: o
que é arte? A Unidade percorre um grande trecho na busca por elucidar uma luteria-
acustica, ou melhor, uma luteria como ciéncia, que, enquanto ciéncia acustica — e
perigando que perguntemos, mas 0 que € ciéncia mesmo? — nada conta com o
senso artistico genérico, romantizado, genialista (feita por génios e s6 a eles,
inspirados, permitida), até mesmo, permissivo a aleatoriedade estética pela
inspiracao/contemplacéo.

O subjetivismo estda em jogo mais uma vez — a névoa do juizo valorativo
insiste sobre razbes ocultas. Por questiona-lo, ndo nega a existéncia do artistico,
mas difere tal aspecto daqueles mais evidentes para o entrevistado, contados no
inicio do trecho, revelando uma luteria ora institucional, ora técnica, ora didatica (no
sentido de quem comunica um saber).

Por outro lado, por ciéncia significa a regra, o absoluto, a esséncia que
permeia a explicagado (que a torna como €), por assim dizer, invariavel ontologico
ante vivéncias humanas. Ciéncia ja muito longe da criagdo, resulta de uma forma
padrao. Revela uma forma precedente de fazer luteria — se por outro lado, o pensar
acustico surge experimentador, se busca algo diferente, ja ndo envolve o cientifico
no sentido cru da definicdo, daquilo definitivo independente da histéria e das
subjetividades, mas, no aspecto criador, artistico.

Vale ressaltar que tal prevalecimento das formas padrao esta em
contraposigao direta ao senso genérico artistico. Luteria que nao prescinde de
individualidades, excentricidades ou de fazer um qualquer coisismo justificado pelo
ideario romantico do génio artistico. Ndo fala contra a arte, pois a reconhece mesmo
na Histéria como conjunta a diversas areas, inclusive hoje ditas cientificas, mas
contra (mais uma vez, insistindo) o senso genérico artistico, aleatorio: arte como
qualquer coisa que venha a cabegca — de certo, uma légica que precisaria ser
desobscurecida. E preciso alguma légica explicita, ou seja, alguma forma de fazer
clara de seus porqués, para ai coloca-la em pratica, pois “alguma regra deve
existir’... uma luteria que tem por guia da mao a razao.

Unidade 14

Da parte acustica, acho que tinha que ser voltado pro lado pratico mesmo,

porque nao tem literatura, quase, sobre isto. O que existe € uma... um conceito
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basico das coisas e... uma regra basica que vocé tem que seguir... é... e se vocé
nao fizer? Bom, o resultado pode ser coincidentemente bom, ou certamente ruim,
porque é mais certamente ruim na area de acustica.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 14

A razéo se predispde a aplicacdo em pratica. Sem ela, o fazer perde seu
guia, vagando a deriva e a mercé das probabilidades. O proprio luthier que opera
com a acustica na luteria depende da regra, enquanto conceito que o fundamente
em correcdo. O problema se volta para uma literatura escassa, fundamentalmente,
associada a dificuldade de encontrar uma relagcado expressa entre acustica e luteria.
Carece de explicitagcao. Disto, ndo se vai além da aplicacdo dos conceitos basilares
acusticos na pratica da luteria, estes, previamente, apresentados em suas
expressoes explicitas.

Ao fim, convergem conceitos com necessidades da acustica na luteria e da
literatura para a pratica com o instrumento musical. Perspectiva com que o proprio
luthier se volta ao instrumento musical — forma de possibilidade de conhecer
encontrada quando direcionado ao objeto. Depende de regras subjacentes que o
direcionem. Na melhor dicotomia entre teoria e pratica, tem uma teoria, também
acustica, voltada para a luteria como pratica, que ja tera a acustica posta em pratica,
como o resultado de som do instrumento musical.

Unidade 15

Talvez ela seja regular, né, no micro, se vocé vai la pro nano, la nos genes
da madeira, dentro da arvore, vocé vai ver a cadeia... ai tudo bem. Do contrario, ndo
existem regularidades. Entdo, tudo isso faz com que vocé tenha resultados
diferentes em cada pedago de madeira que vocé tem na mao.

[...] Tudo muda o timbre. Ele pensa muito numericamente e... pensa...
talvez o espectro na tela do computador. [...] cada um, ouve de uma forma. Eu ouco
de uma maneira que o outro ndo ouve. Ai cai até naquela coisa de gostar ou nao
gostar.

[...] acaba que até nas madeiras, nestas madeiras, elas tem resultado tonal
diferente. Entao, no final das contas, o timbre primeiro.

Compreensao da Situacao Relatada na Unidade 15

As irregularidades saltam a percepgao e, logo, as variabilidades também de
som, pois, alias, “tudo muda o timbre”. Trecho anterior que falava sobre a

necessidade de regras, de um fazer fundamentado em conceitos, justifica-se diante
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das incertezas do trabalho com a madeira e uma necessidade de regularidade. A
Unidade, no todo, apresenta o confronto através de um trabalho tdo préprio ao
luthier que o guia diante do timbre, predominando como aspecto acustico visado
pela sua pratica.

Logo diante do timbre surge esta problematica tdo pessoal, particular as
vivéncias de cada pessoa com o som, que moldam a forma de ouvir, marcadamente,
subjetiva. A referéncia ao gosto pelo som acompanhava a imagem do musico, mas
também revela-se no luthier, de certo que as escolhas por caracteristicas materiais
sdo também escolhas pelas caracteristicas sonoras, expectativa de um resultado,
preconcebido através da objetalidade das experiéncias com o instrumento musical.

Unidade 16

Quando vocé busca um resultado especifico, vocé tem que ter um material
também que tem um resultado ja antes do final, que durante a construgéo vocé tem
que ir dando resultados preestabelecidos. [...] a gente trabalha dessa forma assim,
eu trabalho assim, os alunos aprendem assim, e eles tem na pratica, os alunos que
ja sairam daqui hoje, eles ja conseguem dar um resultado que eles queiram.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 16

A garantia do trabalho do /uthier, mais uma vez revelada em sua capacidade
preditiva, depende também da escolha do material de trabalho. Ha nisto, entao,
certa limitagdo ao controle das caracteristicas finais, precisando de materiais com
certas propriedades. Mostra de um trabalho de selegédo tanto quanto abrangente a
determinadas situacdes que propiciam a pratica. As limitacbes materiais se impde ao
luthier, dentro da complexidade propria as situacées — Brousseau (2008) mostra um
grafico muito proprio a concepgado da aprendizagem como adaptagdo a situagdes,
que tem num conhecimento a possibilidade de confronto com algumas delas dentro
de certo nivel de complexidade.

A elaboracdo de um instrumento musical aparece, entdo, necessariamente
através de etapas alcancadas passo a passo, de forma que uma etapa posterior
depende do resultado da anterior. O acumulo dos resultados, consecutivamente
sucedidos, e bem-sucedidos, levam até um resultado final esperado, almejado
desde o inicio. Pela predi¢cdo surge a possibilidade do fazer. Sendo, assim, forma
possivel de feitura e da propria possibilidade do luthier, em geral, ja propicia que
outras pessoas realizem igual feito. As possibilidades do conhecimento pratico, na

forma processual sdo conformadas pela razdo que guia a pratica do luthier,
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inclusive, os iniciantes nesta atividade preditiva.

Unidade 17

Claro, que tem instrumentos que nao sao do dia a dia. [...] Mas, partindo do
mesmo principio, a gente pensa nele também. [...] Ai ela assim pra mim: “e como o
senhor sabe que vai dar certo isso dai?”. Eu disse assim: “com conhecimento, né?
[...] Porque os principios dos instrumentos de corda sdo os mesmos, s6 mudam as
formas de tocar.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 17

Da descricao de experiéncias anteriores com instrumentos exéticos a pratica
mais comum do entrevistado, brotam justificativas para a existéncia de um saber-
fazer mais amplo. Experiéncias reminiscentes, ressignificadas enquanto predicadas
entre professor e estudante. E o primeiro que revela a flexibilidade com que um
conhecimento opera — Brousseau (2008) apontara como um conhecimento se
adéqua a certo numero de situacbes. O entrevistado reconhece, aqui, tal
conformacao objetal invariavel, ou melhor encontrando esséncias. Estas, por fim,
operam na construg¢ao de principios para qualquer instrumento musical ao redor da
geracédo de som através de cordas. E mais, pois ainda identifica as variabilidades,
inesqueciveis para a intuicdo dos principios.

Notoria pareceria a naturalidade deste conhecimento. Dir-se-ia tomado de
pronto, numa s6 golfada do pensamento, num fblego intuitivo direto, visto a
obviedade destas invariabilidades. Mas n&o ocorre com tal naturalidade. A estudante
duvida, a principio, ndo percebe. Uma intuicdo primeira que se prendesse a
existéncia empirica, momentanea e pessoal, nao iria além do que vé diretamente — e
ja ndo perceberia como ndo vé diretamente. Assim, nunca intuiria generalidades,
invariancias, rarearia o pensar além do objeto imediato, imaginar ou fluir da fantasia
sobre as propriedades intuidas pela sua consciéncia. Como ensina a licao
fenomenolégica (HUSSERL, 2008), serdo os atos intencionais da consciéncia a
encontrar nela mesma, reduzida a si, as esséncias.

Unidade 18

Ndo é uma coisa que esta definida teoricamente. Claro que tem uma
explicacdo que precisa ser estudada pra existir [...] vocé pensa diferente uma coisa,
obviamente, tem que pensar diferente outras também e que vao trazer a
combinacdo. Vocé nao pode pensar s6 num ponto. Vocé ndo tem uma variavel so...

Um instrumento... tdo complexo, né? Tao multiplo assim o instrumento... é... e ai
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que entra a complexidade de vocé ser observador e ter conhecimento. Porque nao
adianta vocé ser observador e ndo ter conhecimento... dai vocé nédo chega a ter
uma conclusdo. Pode chegar numa conclusao pessoal...

[...] Tudo “acho”, & achismo, ndo é... ndo tem jeito. Ndo tem uma dada
forma.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 18

O trecho inicia assumindo indefinicbes do trabalho do luthier com esta coisa
acustica. Logo, recupera possibilidades de teorizagcbes e de exploragbes das
variabilidades objetificadas no instrumento musical. A limitada liberdade de atuagéo
do luthier, revelada anteriormente, torna-o ciente do que nao sabe.

Entretanto, o /Iuthier precisa de um terreno firme para atuar, pois a
complexidade, a principio, sossobraria suas ag¢des pelo controle do resultado do
instrumento musical. Variaveis precisam ser mantidas num foco de clareza,
enquanto luz com a qual o luthier consegue enxergar (e ouvir, se falamos de
acustica) o objeto diante de si — algum conhecimento ja precisa posiciona-lo a priori.
Revela tal perspectiva idealista: “observar” com conhecimento.

Sem conhecimentos explicitados, mantém-se perspectivas pessoais:
conhecimentos restritos aos focos de luz subjetivamente criados para uma
consciéncia solitaria. O alongamento desta atividade solitaria da mente leva (num
trecho mais a frente do discurso) a finalizar luteria (e acustica inerente) num
achismo. O achismo aparece como deliberada reificagao da experiéncia, verdadeira
de um ser (-luthier) para si.

A forma, conformagdo geométrica do pensamento sobre as coisas — e por
coisas, subentendam-se as objetalidades do conhecimento, também acustico — n&o
surge de achismos, mas apenas quando o /uthier dispde de materiais para
conforma-la, tal qual conforma o instrumento musical. Este material, explicando a
coisa acustica, paradoxalmente, surge num pensamento precedente a experiéncia —
ao menos, quando buscado como guia ao fazer. E importante notar que este trecho
busca uma saida para o problema da ignorancia do observador — igualmente,
problema da luz da razao individualista, que cega o observador contemplativo antes
de fazer enxergar — que s6 contempla a si mesmo. O trecho desta Unidade fala
deste processo de percepcdo ativa... parecida a consciéncia intencional
fenomenolégica (HUSSERL, 2008).
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Unidade 19

Ele ndo pode, aleatoriamente, abrir, comecar a passar raspilha no tampo, no
fundo, tirar madeira, mexer em barra harmoénica... isso dai é falta de conhecimento!
[...] ndo existe a possibilidade de vocé fazer tudo da maneira correta e o resultado
sair errado, ndao existe! Essa possibilidade nao existe. Se saiu errado é porque
alguma coisa néao foi feita como deveria ser.

“Ah, mas o trabalho tem incertezas, a natureza € uma coisa incerta”... mas
por isso que vocé tem que estudar a madeira que vocé tem na méao, o material que
vocé tem na mao. S6 quando vocé tem consciéncia de todos estes aspectos € que
vocé pode ter certeza que o teu trabalho vai ficar bom!

[...] Como é que vocé vai garantir pro musico, vocé nao garante nem pra
VvOCé?

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 19

A fala aqui aparece tao completa e densa quanto tensa e responsiva, tal qual
uma discussao com um discordante. Insiste na previsibilidade do resultado, também
acustico, do instrumento musical pelo [uthier, agora, fundado em fatores
determinantes do conhecimento necessario para pratica da luteria. Mas a certeza
indicada para o fazer ndo envolve ignorar a ocorréncia de erros. Estar certo néo
significa estar livre de erros.

Antes, fala de uma busca pela certeza prévia ao fazer. Contraria, entio, esta
maneira de fazer como apostador — da forma como apresentado aqui, nem aposta
com seus conhecimentos, mas com a ignorancia. No mais parecido sentido da
formacgao do espirito cientifico (BACHELARD, 1996), o luthier ndo conta com a sorte,
mas com o que sabe. E o erro? Ao menos nado poderia ser limitado a uma mera
distracdo da mente, como efeito do cansago ou sem querer... aqui, o luthier erra
porque fez algo que sabia que daria certo. Se nao da certo, precisa assumir o erro e
corrigi-lo.

Tal € o sentido de correcao objetiva na busca por um trabalho benfeito — uma
garantia que comega para si e, depois, para outros, ressaltando a expectativa do
musico. Dita, assim, o avango do conhecimento do instrumento musical, tao
imaginativo quanto preditivo, criado pela e a consciéncia, intersubjetivamente

compartilhada com o musico.
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Unidade 20

[mas € mesmo. Eu quero a sua resposta mesmo]

Entdo, cada um tem a sua, né? Hahaha... cada um tem a sua... (depois de
algum tempo refletindo):

Eu acho que o luthier, ele tem uma certa dificuldade de... expressar essa
situacdo, de descrever essa situacdo. Mas... € mais facil o luthier falar do que o
musico, porque o musico é muito mais... subjetivo pra essas coisas. E muito mais
“eu gostei, eu ndo gostei’. Entende? O luthier ndo tem essa de... vocé pode até me
mostrar outro resultado: “ah, eu ndo achei legal, ndo”, “mas ai como foi?”, “foi
assim”. A gente sempre fala como que foi. Entendeu? Fica mais facil.

Compreensao da Situagao Relatada na Unidade 20

O caminho até chegar a este esclarecimento parte de uma constatagao
peculiar a entrevista: reconhecimento da particularidade das experiéncias descritas
pelos entrevistados. O relembrar destas falas, elaboragbes justificadas por
experiéncias significadas de maneira pessoal, marcadamente, torna dificuldade a
vista do luthier pela expressédo de seus colegas. O valor aparece em sua forma de
gosto, preferéncia, bom e mau. Cabe ao luthier, entretanto, encontrar justificativas
para estas valoragodes.

A subjetividade do cogito, ndo recaindo num subjetivismo, esta neste
primeiro passo, tal qual decorrida da experiéncia intuida para as elucubragdes
imaginativas, carentes desta corregéo junto a outra experiéncia, ciente de que suas
cogitationes sdo de apenas um ator do pensamento. As injustificacdes levam a
ocultacdes, antes de tudo, marcadas pelas dificuldades de comunicagdao, como se
uma lingua diferente surgisse a cada significado e seu ato de significacéo,
diferenciados. Os porqués s6 surgem para a luteria no conjunto dos atores deste
pensamento, portanto, entre /luthiers. Entretanto, mesmo o0s musicos tém
experiéncias a serem perscrutadas, atores de outra perspectiva sobre o mesmo
objeto, conformadas através dele.

Unidade 21

Se o instrumento é ruim hoje e disserem pra vocé que com o passar do
tempo esse instrumento melhora, estdo brincando com vocé, isto ndo acontece. [...]
Quando um instrumento é bom, ele permanece bom. O timbre continua bom [...]

Tem variacbes, mas ele nio fica ruim por causa disto [...] Porque as condicdes
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fisicas ndo mudam... embora tenham deformacdes, alteracbes mecanicas, vamos

dizer assim, com mais... as condi¢des acusticas ndo mudam.

Compreensao da Situagcao Relatada na Unidade 21

Por bom, a Unidade delineia este aspecto da acustica (o timbre)
repetidamente presente no discurso — referido, inclusive, no lugar da palavra
acustica (entendida a amplitude abrangida pelo termo). Desta maneira, o timbre esta
no centro das expectativas do resultado sonoro, consequente das propriedades
fisicas manipuladas e, por isto mesmo, parte da responsabilidade do /uthier — quem
as manipula. Quando este nado alcanga o resultado pretendido, ou seja, o timbre
imaginado — e, portanto, preconcebido e anterior a experiéncia do que entenda por
bom — poderia se desculpar, deixando para o tempo decidir pelo seu trabalho. O
resultado & postergado, equivalendo deixar o objeto para amadurecer a mercé da
naturalidade do tempo.

Nao nega, entretanto, que as alteragbes ocorram. Apenas distingue os dois
aspectos, entre relativos ao som e aqueles relativos a estrutura. O segundo aspecto
muda mais notadamente, dada a estabilizacdo que o instrumento musical sofre,
concebendo deformacgdes através desta operagcado do conceito de forga. O primeiro
aspecto inere a acustica, foco da manipulagao timbristica do luthier, por assim dizer,
uma humanistica do som, pensando o instrumento voltado para uso humano —
musica, acustica ou luteria. Volta, entdo, a afirmar a responsabilidade do luthier, que
deve saber controlar estes aspectos e nao relega-los ao tempo. Noutro trecho:

“O luthier, principalmente os que tem um pouco mais conhecimento:

— eu nao gostei.

— ah, ndo gostou por qué?

— né&o, porque nao deu certo, eu nao esperava isso, ndo aconteceu e agora,
provavelmente, vai ficar assim e tal, tal, tal... — entéo, ja tem uma explicacdo. Antes,

ele se antecipa aos resultados”.

4.5.1 Ideografia do entrevistado 5

Os trechos reveladores das essencialidades da relagdo entre acustica e

luteria adensam revelagdes pelo entrevistado, sempre procurando a clareza e
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explicita forma de comunicacdo. Profundem os exemplos, mas também as
sinteticidades, e sempre procura levar seu expressar a esclarecer todos os
horizontes, mesmo que precise ser categorico em contrariar e apontar contradigdes.
Alias, atua contra um pensar da luteria que sé por vezes inclui a acustica, trocada
por medidas padrao fabris, Uteis ao /luthier que desconheca os principios que
sustentam a manipulacéo do instrumento musical.

Os principios do conhecimento, tedricos, aparecem, antecedentes da
pratica, ainda que precise desta para significar a teoria. Mas, mantendo o idealismo,
somente com a teoria encontra razdes praticas com que atua como /uthier. Assume
por guia da mé&o a razao. Surge da razao as possibilidades do conhecimento, e do
préprio vir-a-ser-luthier; forma como atua como professor. Assume este papel, para o
qual se dispde a fazer com que os futuros luthier alcancem a exceléncia — ja bem
definida nos modelos e referéncias, desafios técnicos atuais da luteria — ndo
alcangcada com maneiras padrdo do fazer, medidas ou dogmas dos métodos
tradicionais, mas sim com a meticulosa e multipla abordagem e confronto da
complexidade do instrumento musical. A formagao precede a pratica.

Para fazer instrumentos musicais precisa tomar consciéncia, nao se
conformar com incertezas, ou agir com probabilidades. Precisa estar certo. Se néo,
precisa acertar-se, identificando e obliterando o erro. O desejo intimo por uma luteria
esclarecida com conhecimento permanece enquanto precisa atuar contra egos e
individualismos, nada além de opinides e achismos, até mesmo para negar a
naturalidade do aprendizado da luteria, como se bastasse estar com o instrumento
musical para, de pronto, num sé golpe, toma-lo de todo. Deixa de lado a
centralizagdo de conhecimentos em subjetividades isoladas do saber compartilhado
da luteria, para encontrar diversas outras areas de saberes, inclusive, a acustica, ao
menos na forma como apresentada constituida. A acustica ainda esta antes da

pratica com o instrumento musical, a ser aplicada.
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5. ARELAGAO ENTRE ACUSTICA E LUTERIA.

(Surgem Categorias a partir das Unidades discursos, para, entdo, serem
compreendidas em seu carater eidético. Eidos, ou seja, esséncias que cruzam as
Unidades dos discursos permitem alcancar Compreensdo Nomotética, finalizando,
por hora e para esta pesquisa, a redugao fenomenolégica da relagdo entre acustica

e luteria)

Neste estagio do desvelar da relagdo entre acustica e luteria, as proprias
esséncias descritas através das Unidades dos discursos permitem encontrar
convergéncias para, enfim, leva-las ao nivel de Categorias.

Diversas Unidades aparecem numa mesma Categoria, providas pelo
discurso de um ou mais entrevistados. Através das Unidades, cada Categoria
apresenta um sentido em que a relagdo aparece para a consciéncia.

Ainda precisam passar por nova compreensao, agora, das esséncias (eidos)
desveladas. Decorre a Compreenséao Eidética de cada Categoria.

Um ultimo esforgo se faz necessario para reunir as Categorias num unico
discurso das esséncias, descrito pelo pesquisador. A chamada Compreensao
Nomotética inicia ao reconectar as Categorias. Depois, encaminha uma estrutura
possivel para o fendmeno (aquilo que aparece) invariante para a consciéncia — em
geral e ndo mais de cada subjetividade — que se volta a desvelar a relagdo entre
acustica e luteria.

Um unico discurso geral finaliza como a Compreensao Nomotética Geral da
relacdo. Nao envolve uma convencdo, mas sim como € nos sentidos invariantes
intersubjetivamente entre os cinco entrevistados e o pesquisador. A invariancia
conforma o nomos — proprio do carater nomotético — enquanto lei da constituigdo

das coisas para a consciéncia.
“Evidemment que tu crois
n27

Mais on s'tait quand on ne sait pas

Humain a I'eau (Stromae).

27 Certamente, vocé pensa/ Mas cale quando nao souber.
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5.1 CONVERGENCIAS DOS DISCURSOS EM CATEGORIAS.

Relembrando: uma dunica questdo que guiou questionamentos do
pesquisador encaminhou também discursos de cinco entrevistados. Ao perguntar
como é a relagdo entre acustica e luteria, as falas descreviam circularidades, vais e
vens entre assuntos remetidos a relagao. Proliferavam exemplificagdes, decorridas
das experiéncias predicadas, imaginadas, estruturadas...

Dentro de cada discurso, Unidades de significado puderam ser encontradas
e compreendidas. As Unidades envolviam pensares sobre algo aparente, existente
para que a propria fala existisse.

As Categorias apresentadas nesta se¢do surgem de convergéncias de
sentido para este mesmo algo aparente através das Unidades Significativas dos
discursos dos entrevistados. O Quadro 7 as mostra sequencialmente, enumeradas
em algarismos romanos, acompanhadas, ao lado, das Unidades que fizeram a
Categoria surgir .

Por motivos de economia de espaco, o termo Unidade comprimiu-se apenas
em U, seguido do numero correspondente a cada Unidade (U1, U2, U3...). Cada
Unidade se apresenta Explicita ou Implicita para fazer surgir a Categoria, portanto,
marcadas por (E) ou (I), respectivamente.

Cada Categoria surge como uma resposta a questdo central da pesquisa,
falando que a relagdo € assim... assim e assim. Depois do Quadro 7, no conjunto
das Unidades, escritas novamente (associadas ao Entrevistado que as enunciou)
recebem Compreenséao Eidética (da esséncia desvelada).

Tal compreensao direciona nada mais do que a descricdo da esséncia
identificada, a fim de aclara-la. Para isto, nunca sao perdidas as Unidades de vista,
condensando-as num unico texto que envolve todas as Unidades.

Importante apontar que a pesquisa se mantém finita aos limites do seu
categorizar. Encontra seu carater apoditico nas esséncias desveladas.

Na sua abrangéncia, ja procura deixar de lado um ceticismo estéril e
asséptico, da mesma forma como deixa de um dogmatismo autdbmato, ambos
paradoxais, para proliferar significados. Procura, assim, encaminhar identidades da
relacédo para a consciéncia que a toma em experiéncia e compreensdo — condizendo

com um dos objetivos especificos da pesquisa.
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Categoria Entrevistado
(A relagao entre acustica e luteria como...) 1 2 3 4 5
I. Complexa para ser expressada. U1t (E), - U4 (). - u18 (E),
u2 (i). uU20 (E).
Il. Entre ciéncia (cientista) e luteria (luthier). U3 (E), U14 (E). U2(I), - -
U5 (E), U3 (E)
uU11 (E), uo (I).
U14 (E).
[ll. Indissociavel a interagéo do luthier com o - us (1), U1t (), U13(E). U1 (E).
instrumento musical. u7 (), U5 (E).
U16 ().
IV. Conhecimento fundamental a U9 (E). U1 (E), - U5 (E), U2 (E),
interdependéncia entre musico e luthier. U12 (E), U11 (E). U19 (E).
U13 (E).
V. Parte da formacao do luthier. U7 (E), @ U4 (E), - ua (). us (E),
U16 (E). U17 (I). U11 (E).
V.1. Descoberta de razdes (porqués e u1i2 (E), - U3 (E), U3(l), uUs (E).
sentidos) no instrumento musical. uU15 (E). U4 (E). U12(I).
V.2. Reticente enquanto ha escassa U4 (E) - - - uU14 (E).
literatura sobre o assunto. uUs (E).
V.3. Dificultosa enquanto ha limites a ué6 (), U9 (), - - u12 (E),
comunicacao de informacgoes. Us (E), U10/I). u20 (E).
u17 (E).
VI. Aplicagdo da acustica na luteria. U7 (E), - U2 () - us (E),
U16 (1). U4 (1), u14 ().
ué (/)
VII. Construcao (pessoal) de conhecimentos u1o (). U2 (), U10(E), U1 (), U9 (E)
junto ao instrumento musical. U11 (E). U11(l). U2 (E),
U6 (E),
u10 (1).
VIII. Compreenséo do conjunto de partes do U2 (E). U5(I), - U2 (E), U6 (E),
instrumento musical. U6 (E), U9 (E). U18 (E),
u7 (1).
IX. Pensar estético alheio ao som. - - - U4 (E). U10 (E),
u13 (I).
X. Principios dentre diversidades. u10 (/). U8 (E). - - U4 (1), U17
(E).
XI. Colaboragao entre diversas perspectivas. U9 (E), U18 (E). - - U3 (1), U11
U13 (E). (E).
XIl. Certeza subjacente ao fazer consciente uis () U5, - U7 (E) U7 (E),
(saber-fazer). U9 (E), U9 (E). U10 (E),
U11 (E) U13 (E),
U15 (I). u15 (1),
U19 (E).
u21 ().
XIII. Teoria que precisa fazer sentido em u16 (E) - u7 (), U8 (l). u14 (E)
pratica. us (E).

Quadro 7: Convergéncias das Unidades dos discursos dos cinco entrevistados, reunidas em

Categorias.

Fonte: elaborado pelo autor (2017).
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5.1.1 Categoria I: Complexa para ser expressada.

Entrevistado 1 — [U1] Complexa no sentido de ser formada por inumeras
relagdes mais ou menos simples entre si, mas que quando vocé vai olhar o todo ali
[...], isso acaba nao sendo tao simples assim. [U2] Tem, do ponto de vista da fisica,
muitos parametros envolvidos num instrumento musical [...].

Entrevistado 3 — [U4] sempre foi um oficio, sempre foi transmitida do
mestre pro aprendiz, esse conhecimento [...].

Entrevistado 5 — [U18] Nao é uma coisa que esta definida teoricamente.
[...] Um instrumento... tdo complexo [...] n&o adianta vocé ser observador e nao ter
conhecimento... dai vocé ndo chega a ter uma conclusdo. Pode chegar numa
conclusao pessoal... [...] Tudo “acho”, é achismo [...]. [U20] Eu acho que o luthier,
ele tem uma certa dificuldade de... expressar essa situagdo, de descrever essa
situacgéao.

Compreensao Eidética na Categoria I.

A Complexidade parece, num primeiro olhar, contida no préprio instrumento
musical. Como objeto de contingéncia, desafia o luthier e obstrui sua percepcao.
Entretanto, o homem se posta naturalmente diante de igual Complexidade. Torna-a
natural para si e, assim, ndo a reconhece como complexa — caso da auséncia de
Unidades do Entrevistado 2 nesta Categoria. Para o Entrevistado 4, o expressar se
da com timidez, antes, cuidando em nao ser arrogante ao falar do que tem intuido
para si.

Ao procurar expressar a naturalidade do viver, o ser se revela em
contingéncia, encontrando dificuldade em falar, predicar, expressar. E o ato
complexo de expressar diante do rio fluente das vivéncias cotidianas, sempre em
curso. A prépria observagao/apercepg¢ao do objeto precisa ser desobstruida.

Paradoxalmente, o viver através da experiéncia torna complexa a expressao,
mas sem a experiéncia ndo haveria do que falar (daquela objetalidade) e o que
significar (isto que tomei para mim/minha consciéncia). A complexidade para
expressar as vivéncias surge como desafio que precisa ser encarado. N&o se efetiva
imediatamente, como por simplificacbes da realidade vivida, recaindo em

reducionismo. Tampouco ao assumir certa impossibilidade de expressao, ou seja,
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quando remetida a naturalidade das vivéncias singulares, recaindo em empirismos e
achismos. Ainda assim, estes pensamentos também precisam ser expressados para

serem reconhecidos.

5.1.2 Categoria II: Entre ciéncia (cientista) e luteria (luthier).

Entrevistado 1 — [U3] [...] o pessoal vai pra problemas de carater mais
industrial, ruido, essas coisas. [U5] O cientista ele tem a parte mais... ehm (hesita)
... de método [...] mas ele ndo conhece do instrumento. [...] O luthier conhece do
instrumento [...] mas ndo... ndo conhece a parte dos... dos métodos. [U11] [...] é
uma area que tem muito futuro, assim, tem muita coisa pra ser feita. [U14] [...] ndo é
uma exclusividade nossa [brasileira] termos um problema de dialogo entre o luthier e
o cientista [...].

Entrevistado 2 — [U14] E aqui tem essa coisa (com dureza na voz:) técnica,
cientifica, e com muita descrenga que desvaloriza [...] Vocé tem que passar a
informacéo. [...] querem uma coisa muito imediata.

Entrevistado 3 — [U2] Luteria € uma coisa empirica [...] A acustica pra mim
€ outra area. [U3] [...] Os luthiers quando descobriram as formas de fazerem os
instrumentos funcionarem melhor, estavam sendo cientistas, eles estavam
pesquisando. [U9] [...] Isso deve ficar bem claro. Se € um /uthier, ndo precisa saber.
Até porque ele vai fazer isso sem saber.

Compreensao Eidética na Categoria Il.

As falas convergem a dissociagédo entre acustica e luteria na forma de uma
néo relagdo entre ciéncia e luteria, que tém por personagens, respectivamente, o
cientista e o luthier. A ciéncia (e cientista) remete para interesses de produgdo em
massa, de consumo, de uma matematizacao reducionista, crua e academicista, que,
antes de esclarecer a experiéncia, omite o conhecimento em codigos e modelos
prontos para serem usados, conformados em regras aprioristicas e simplistas ante a
realidade vivida. Por outro lado, a luteria (e luthier) nao vislumbra variacao, esta
incrustada em predefinicbes a priori, supersticiosa e mistica — quando guardada aos

egos individualistas —, que deixa de lado a construgdo e explicitacdo de seus
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conhecimentos ditos tdo proximos ao instrumento musical. Neste sentido, ndo se
misturam.

Uma luteria-acustica como luteria cientifica (que contém ou produz ciéncia)
concomitante a uma ciéncia luteristica (que contém ou produz luteria) requer,
diferentemente, clareza, discernimento, confronto com realidades da experiéncia
(estar em desajuste com os objetos e superar desafios), interesse por conhecer,
descobrir, desvendar, usar capacidades matematicas, fazer funcionar, para, entao,
compartilhar, dialogar e discutir. Tudo isto como ciéncia e luteria voltadas ao

instrumento musical.

5.1.3 Categoria lll. Indissociavel quando ha interagdo do /uthier com o instrumento

musical.

Entrevistado 2 - [U5] [...] a ignoréncia descobre imediatamente o que
favorece o som nesse sentido, sabe? Mas eles nem fazem ideia, depois, a estrutura
esta perdida. [U7] Vocé realmente sentir o instrumento muito profundamente... vocé
dar uns toquinhos nele assim... [...] vocé abordar o instrumento com milhdes...
milhdes de informacdes [...] E célculo... é calculo! O tempo inteiro é calculo. Isso
tudo € a acustica. [U16] [...] Dao poucas horas praticas e... e... as horas tedricas
sao muito grandes [...].

Entrevistado 3 — [U1] [...] da pra saber da dependéncia que um instrumento
tem da acustica. Isso é o mais claro, né, o mais ébvio. [U5] Talvez quando eu estou
la... flexionando, né, um tampo eu estou trabalhando com a fisica e com a acustica.
[...] talvez, um uso humano da fisica. A outra, a fisica, que nao é a de calculo, esta
presente em tudo!

Entrevistado 4 — [U13] Som! Entdo, ndo tem como vocé separar, ndo existe
isso!

Entrevistado 5 — [U1] [...] ndo ha (enfatico:) possibilidade de conseguir
fazer uma boa luteria sem conhecer, pelo menos, a acustica do instrumento. [...]
senao, ele corre o risco do instrumento funcionar sé com oscilagéao forgada.

Compreensao Eidética na Categoria lll.
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A indissociabilidade da relagdo parece emergir natural a vivéncia do luthier
com o instrumento musical. Entretanto, sé aparece da reflexdo sobre uma adaptacao
concluida ao aspecto acustico. O caminho do pensar sobre o som, pensar sobre a
prépria interagdo com o instrumento musical, nada tem de automatico. Caminha com
dificuldade, truncado ao assumir aspectos parciais. Tropegca nos obstaculos
interpostos a pratica. Por outro lado, dizer que acustica e luteria sdo coisas
separadas € um ato ainda mantido na pré-reflexdo sobre a atividade de ser-/uthier, o
qual precisa, inevitavelmente, orientar seu pensamento de forma ativa sobre o som
do instrumento musical, assumindo sua responsabilidade final por transformar a

madeira em som para fazer musica.

5.1.4 Categoria IV. Conhecimento fundamental a interdependéncia entre musico e

luthier.

Entrevistado 1 — [U9] [...] associar isso com 0 aspecto humano que vem da
luteria. [...] Entdo, o cliente gosta de tal coisa, a qual eu n&o aprecio... mas voceé faz.

Entrevistado 2 — [U1] [...] no caso de acustica relacionada ao ambiente, é
um trabalho em conjunto com o musico e no ambiente que ele vai tocar. [U12] [...] a
gente esta a servigo do humano! [...] tem que ter um banco de informagdes pra que
qualquer sintoma que [...] o musico der, vocé saber aonde que isto esta relacionado
no instrumento. [U13] [...] pra ele entender que o que vocé quer é fazer o teu
melhor. [...] se vocé afasta... o povo da histéria, da cultura, ai comecga a aparecer
mitos... aparecer coisas que nao correspondem a realidade. [...] E tem muita
margem pro luthier se aproveitar disso [...] problema grave aqui no Brasil, essa
questdo da ética. E... aqui os caras sacaneiam...

Entrevistado 4 — [U5] [...] o musico, ele sabe o que ele quer, mas ele nao
sabe o que o luthier quer dele. E vice-versa. [...] [U11] Cada musico tem um timbre
dentro dele [...] aquela nota toca na alma dele, é a nota que ele mais procurava. |[...]
Os dois tém que se ouvir. [...] muita das vezes, ela ndo vai saber nem expressar isso
[...]

Entrevistado 5 — [U2] [...] Acaba ndo atendendo o musico. Como o

instrumento vai produzir musica, acaba que tudo se transforma em som. [U19] [...]
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Como é que vocé vai garantir pro musico, vocé nao garante nem pra vocé?

Compreensao Eidética na Categoria IV.

Intrinseca a interdependéncia entre musico e luthier esta o desejo pela
construgcao de uma cultura musical consciente — perpetuando a musica nas suas
diversas manifestagdes, ligadas as vivéncias humanas de cada regido, identidades,
ao mesmo tempo que precisem ser reconhecidas como tais. O conhecimento entre
acustica e luteria, contribui para que musicos e luthiers participem como partes
responsaveis de sua cultura. Contribuicdo completa pelo saber comunicar através de
uma linguagem comum, desveladora dos sons (acustica). Ha, entdo, esta procura
por esclarecer uma perspectiva que completa a perspectiva do outro.

De parte do /luthier, o conhecimento se mostra necessario para saber
possibilitar ao musico um instrumento que cumpra a finalidade de fazer musica.
Sentido fundante do que é um instrumento musical, ndo como mero objeto ali,
afastado do luthier ou do musico, mas constituido pela colaboracdo entre ambos. As
vezes, a interdependéncia pende em dependéncia. Porém, o conhecimento usado
em detrimento dos interesses e desejos de apenas um dos lados prejudica a propria
perpetuacao da luteria e musica, simbidticas como caminham. O favorecimento dos
interesses individuais sO6 serve bem aos desejos alheios a participacdo na
construgcao de uma cultura musical consciente, deixando, entdo, daquilo inerente a

humanidade.

5.1.5 Categoria V: Parte da formagao do luthier.

Entrevistado 1 — [U7] [...] quer entrar com um nivel de conhecimento e sair
com algo a mais. [U16] Porque o aluno vem, as vezes, com alguns conceitos
errados. E isso tem que ser corrigido, porque senao ele ndo tem fundamentagéo pra
seguir nada pra frente. [...] que a ideia do curso de graduagao é vocé dar uma base
[...]

Entrevistado 2 — [U4] [como vocé chegou nisto; neste conhecimento de
acustica e luteria?] [...] € experiéncia e escola. [...] ou vocé abre duzentos pra
aprender ou se vocé tiver uma escola... [...] O professor pega na tua mao! [...] isso

que eu vi na tradicdo, que eu me apaixonei [U17] Passaram pra mim quando eu
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comecei. [...] foram morrendo, morrendo, morrendo, agora morreu todo mundo. E...
hoje, hoje, os meus alunos é que estdo mantendo a luteria no Brasil.

Entrevistado 4 — [U9] fazer com a sua consciéncia, saber o que vocé vai
fazer. Isso € o alicerce.

Entrevistado 5 — [U5] [...] eu ndo valorizo, pra opiniao propria, mas porque
fez parte da minha formagao. [U7] [...] tudo ja tem indicag&o, vocé nao pode fugir
daquilo, da problema. Entdo, foi tudo definido, ndo tem muita liberdade, muita
flexibilidade, principalmente quando vocé vai mais pra partir pra um concurso. [U11]
[...] Ai a escola, reune grupos com varios professores cada um especifico de uma
area. [...] ai vai entender como tudo se liga pra chegar naquilo. [U13] [...] Mas nao
posso: “ah, aqui eu vou fazer uma arte”; fazer um negodcio diferente, fago tudo
assimétrico... sabe, mudo as curvas, sem medidas... sem regras... tudo na minha
inspiracdo. [...] Na luteria ndo tem liberdade. A sua liberdade na luteria é... muito
restrita. Nao tem arte. A arte € liberdade.

Compreensao Eidética na Categoria V.

A formagéao do luthier, guiada pelo professor ou mestre, sustenta-o durante o
tempo que precisa para aprender sua pratica. Entre acustica e luteria, propicia
saberes e desentrava os caminhos para seu conhecimento. Retira obstaculos,
comuns aos confrontos com o instrumento musical, onerosos ao aprender solitario.
Apresenta parte do que €& ser luthier e assim, traz possibilidades para sua
constituicdo como ser-luthier — personagem de caracteristicas singulares. Fruto de
uma formacado também singular e préoxima ao instrumento musical, ndo provém
naturalmente da perspectiva individual e empirista, como se o0 objeto ensinasse tudo
0 que precisa saber. Os alicerces da formacado continuardo a conduzir quando o
luthier ja estiver liberto da necessidade de ser guiado. Paradoxo para o luthier, visto
que depende de uma formagao inicial reveladora do que é préprio da luteria (o0 que é
ser luthier) e que auxilie a superar obstaculos interpostos a pratica, mas mantenha a
construgao do conhecimento auténtico e auténomo.

As Subcategorias seguintes mostram convergéncias também a formagao do
luthier, com descricdo mais aprofundada. Assim, enriqguecem de detalhes as

possibilidades de formagao.
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5.1.5.1 Subcategoria V.1. Descoberta de razdes (porqués e sentidos) que

envolvem o instrumento musical.

Entrevistado 1 — [U12] envolve muito a utilizacéo de raciocinio légico [...]. E
a ideia também do educar pra vida, né? Nao educar pra uma disciplina... [U15] [...]
entender porque que ele esta fazendo desse jeito e ndo de outro. [...] levar a essa
discusséo é algo muito... proveitoso.

Entrevistado 3 — [U3] [...] os luthiers continuariam construindo e continuam
tendo resultados acusticos fantasticos [...] Ele sabe como fazer aquilo funcionar.
[U4] [...] Vocé deixa de ser um robd, deixa de ser um aprendiz, e passa a pensar no
que vocé esta fazendo.

Entrevistado 4 — [U3] Ent&o, eu acho que isso dai vai ser uma pergunta pra
sempre, € nunca vai chegar... eu, eu acho, que até agora eu nao cheguei nessa
conclusao. [U12] [...] dentro de vocé, vocé vai descobrir isso dai.

Entrevistado 5 — [U8] [...] se tem um certo cuidado de entender o porqué.

Compreensao Eidética na Subcategoria V.1.

O luthier se torna descobridor de porqués, perguntas e respostas, através da
formagdo. As maneiras do professor conduzir esta descoberta divergem, ainda
assim, invaria a obstinagdo da busca pelo sentido do fazer. Razdes intrinsecas a
pergunta muito pessoal ao luthier que se dispde aos desafios da pratica, pois, alias,
por que facgo/farei assim? Conformada para e através da razao desveladora do ser-
luthier, irrompe como impeto que alimenta descobertas. O [uthier trilha, entao,
caminhos tao infindaveis e epopeicos, quanto carecem ser mantidos nos limites das
incertezas... caminhos também austeros ante a descoberta, conformada durante a

formacao, antes da atuacao profissional, propriamente dita.

51.5.2 Subcategoria V.2. Deficiente enquanto ha escassa literatura sobre o

assunto.

Entrevistado 1 — [U4] Entdo, tem pouca gente que para pra tentar [...] fazer

divulgacéo cientifica desse assunto. [...] E um elemento faltante, a meu ver, na
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literatura de maneira geral, tanto para o /luthier, para o musico, para o cientista
interessado e para o curioso. [U5] Entao, fica aquela coisa... de vocé nao querer
descrever cientificamente o seu objeto ali e criar uma supersticao em torno... disto.

Entrevistado 3 — [U11] Vai na biblioteca em dois minutos vocé descobre dez
jeitos de fazer... dez livros diferentes. E esse é o legal da luteria. [...] Entdo, n&o da
pra ser exato na luteria.

Entrevistado 5 — [U14] Da parte acustica, acho que tinha que ser voltado
pro lado pratico mesmo, porque nao tem literatura, quase, sobre isto.

Compreensao Eidética na Subcategoria V.2.

A literatura — forma explicita de descri¢cdo, linguistica estruturada para
proliferar e formalizar a comunicacado de informagdes — escassa diante do objetivo
de desvelar a relacdo entre acustica e luteria. Subsistem palavras sobre
procedimentos receituarios, tabelas e regras, ora taxativas e deterministas de uma
verdade circunscrita na representagao, ora experiéncia subjetiva que nao se exprime
explicita. A propria formacao do luthier fica limitada nestas palavras.

As outras Categorias se unem para revelar uma forma de literatura, que
favoreca: divulgagdo clara de informagdes, caminhos para a construgédo do
conhecimento junto de perguntas e respostas na busca por razdes, uma teoria que
faca sentido em pratica, principios de sustentacao para o fazer, colaboracédo entre
pessoas... para citar alguns sentidos possiveis da escrita sobre o assunto. O visar

se volta sempre a formacao do luthier.

5.1.5.3 Subcategoria V.3. Dificultosa enquanto ha limites a comunicagao de

informacgdes.

Entrevistado 1 — [U6] Foram pessoas que ficaram muito fechadas [...]
escolher como vao ser os aprendizes que vocé quer ter [...] isto acabou sendo, a
meu ver, me parece um pouco prejudicial para o proprio crescimento da area. [U8]
pode ou se abrir a essa nova ideia, discuti-la, ajudar até a aperfeigoa-la ali, jogar
mais algumas sementes ou ele pode bloquear e se fechar [...] ela aceitar ou ndo
novas informagdes. [U17] O proprio luthier sendo uma voz dentro da sociedade.

Entrevistado 2 — [U9] Cara, tem mil coisas... e agora, sdo muitas coisas
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que eu nao ensino, sabe? Essas coisas pro cara (expressao de desaprovagao) [...]
Agora, o cara sendo legal [...]. [U10] Se vocé nao der intimidade assim [...] as
vezes, 0 cara nao te pergunta o que ele, que ele queria te perguntar. [...] a gente
tem surpresas legais, tem gente que chegou ai que ndo apertava um parafuso. [...]
Tem gente que n&o tem condigdes, cara. [...] € uma faixa etaria, moleque assim...

Entrevistado 5 — [U12] SO ha saber, s6 ha conhecimento, quando vocé
compartilha este saber. Sendo nédo... sendo é... cada um que sabe leva pro tumulo.
[U20] Eu acho que o luthier, ele tem uma certa dificuldade de... expressar essa
situacdo, de descrever essa situacdo. Mas... € mais facil o luthier falar do que o
musico, porque 0 musico é muito mais... subjetivo pra essas coisas. E muito mais
“eu gostei, eu ndo gostei”.

Compreensao Eidética na Subcategoria V.3.

Os discursos convergem para o luthier calado (e musicos calados). Fala
ausente, mas nao por falta do que comunicar! Alias, vislumbram-se (ainda que
escassas) formas de conhecimento. Porém, a comunicagdo esta limitada pela
manutengdo de focos de luz de certezas individuais — ofuscantes regides de
certezas particulares tdo caras ao ego — e no simples ndo querer expressar. O
conhecimento, se expresso, poderia mesmo constituir saberes inerentes a luteria
como area compartilhada e comunicavel. Entretanto, para ser expresso, precisa ser
prospectado, trazido a beira das razées conformantes da pratica (relacionando a
Subcategoria V.i) e da prépria duvida afora dos focos de certeza avarenta, assim
como, estruturado em representacbes (que a literatura poderia oferecer,
relacionando a Subcategoria V.ii). Ensinar ndo é apenas transmitir informacgdes, ou
saberes expressos, entretanto, sem nem expressdo da relagcdo em linguagem
reconhecivel (em informag¢des organizadas e legiveis) ndo ha por onde comecar!

Mas o propiciar da comunicacao ressalva um ato mais importante do que
falar: ouvir. Inerente ao querer saber o que o outro revela, ouvir é tdo importante
quanto falar — os cinco discursos demonstram, em extensdo e desvelar do mais
intimo do ser, a desobstrucdo da comunicagao através da postura de querer saber o
que o outro tem para dizer. Desobstruida a comunicacao, as informacdes aparecem
em linguagem legivel, como da fala e representagdo, formas proprias como a

relagdo entre acustica e luteria aparece.
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5.1.6 Categoria VI: Aplicacdo da acustica na luteria.

Entrevistado 1 — [U7] Sim! Aplica-se conhecimentos de acustica, por
exemplo, ao entendimento e melhoria de instrumentos musicais. [U16] Tentar
associar... aspectos da fisica com a vivéncia que o aluno tem no dia a dia dele. [...]
eles acabam... (fala menos pausadamente) ndo apreciando muito [...].

Entrevistado 3 — [U2] [...] quando a gente estuda a acustica é... é
interessante pra vocé compreender aquilo que esta acontecendo no seu
instrumento. [U4] [...] € mais dificil a ... entender que essa teoria vai ser benéfica.
Tanto que a gente tem alunos que sao... repelentes, né, ao ensino da teoria, porque
querem a pratica total. E tem uns que... tanto faz, aprender sempre € bom. [U6]
Esses calculos de corda a gente ndo faz, né? Vocé pega na internet software, custa
dez dodlares e o software calcula tudo, s6 te da o resultado pronto [...]. [U9] Na
universidade, se existir uma regra de como calcular a resisténcia de um tampo, é
bem-vinda.

Entrevistado 5 — [U8] [...] mesmo a parte tedrica € voltada para a pratica da
luteria. Tudo que o aluno vai fazer na oficina, ele tem a informagao... técnica [...]
[U14] O que existe € uma... um conceito basico das coisas e... uma regra basica
que vocé tem que seguir [...].

Compreensao Eidética na Categoria VI.

A acustica esta |a, pronta para aplicacdo na luteria. Explica o instrumento
musical em conceitos — mas, por isto mesmo, arrisca que o sentido seja perdido se o
préprio conceito ndo € entendido. Envolve o instrumento musical num entender de
seu funcionamento — mas s6 a pratica pdée o funcionamento a prova. Calcula o
instrumento e o resolve num nimero/nimeno?® apresentado ao luthier — entéo, tao
livre do calculo quanto submisso a ele, podendo usa-lo sem entendé-lo.

Acustica que, retratada diante de saberes constituidos (num conjunto de
conceitos), expressos de forma explicita e guardados a condicbes de
validade/verdade, suspende a luteria em alicerces de clareza, certeza e seguranca.
Entretanto, os intuitos de ensina-la — espelhada ao saber acustico — encontram
obstaculos no dar sentido, minimamente, carente de ressignificagdo em pratica.

Carece da prépria génese do significado de seus conceitos. E esta génese, a do

28 Sem correlato no fendbmeno.



199

conhecimento, permanece limitada ao transmitir informagdes a serem absorvidas em
acordo de mesma forma e importancia com aquela descrita na literatura sobre
acustica. Resta ao /Iuthier absorvé-la se nao redescobrir a acustica nos
desequilibrios gerados pelos desafios da pratica e na sua prépria experiéncia. E este
pensar acustico mantém absorto e escondido das acusacgdes de seus erros. Erros
que, longe de defeitos a serem ocultados, sdo expectativas para corregéo e, assim,

objetivagao do conhecimento.

5.1.7 Categoria VII: Construcéo (pessoal) de conhecimentos junto ao instrumento

musical.

Entrevistado 1 — [U10] [...] dificiimente vocé tem uma receita Unica pra
qualquer coisa que vocé va fazer. [...] pode escolher o que é mais adequado. Entao,
isso vai forcando ele a desenvolver essa analise critica.

Entrevistado 2 — [U2] Durante a construcdo, eu vou percebendo e... em
funcdo também da minha experiéncia, como que eu acho que [...] aquele
instrumento que vai reproduzir todas as frequéncias e ampliar as frequéncias...
[U11] [...] essa nogdo: aonde firmar um pouquinho mais, aonde soltar, o que
corresponde mais a grave, o que corresponde mais aos agudos.

Entrevistado 3 — [U10] [...] € pegar a madeira, flexionar, flexionar, flexionar,
beleza estda bom e monta assim. A hora que vai montar, passa 0 espessimetro pra
anotar as medidas. [...] A busca € por familiaridade. [...]. O que a gente quer passar
€ que o aluno passe toda a vida dele tentando criar a prépria forma de ver. [U11] E é
por isso que eu bato o pé que é uma ciéncia humana. Nao € uma ciéncia exata. |[...]
Entdo, ndo da pra ser exato na luteria.

Entrevistado 4 — [U1] [...] cada um tem um conceito... diferentes [...] [U2] E
na medida em que vocé vai construir o instrumento [...] Ai vocé vai trabalhando em
cima. [U6] E uma vida em cima de pesquisa. [...] praticando o ensino, mas todo dia
eu estou aprendendo. [U10] E eu falo pra mim, de alma, como €& que vocé vai
conseguir tirar alguma coisa. Porque o instrumento ele é vivo, cara! Ele é vivo!

[...] Aluteria e a acustica, é a luteria e a sua alma. [...] ndo tem a tecnologia,

o aparelho pra medir o que esta dentro de vocé. E um mistério isso ai. Ndo tem
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consciéncia disso, é divino. (pausa) € divino... e tudo que vocé faz, que vocé age,
tudo!

Entrevistado 5 — [U9] [...] ficam presos nas tradicdes da luteria. [...]
percebo reacgdes, tanto pela falta de conhecimento da pessoa, que poderia se
chamar de ignorancia, ou da técnica, do cientifico... sei 4. E mas também pelo
orgulho mesmo, entdo, tem que aprender a resistir a brigar e tudo mais.

Compreensao Eidética na Categoria VII.

Pessoalidade e acgbes implicitas marcam a relagdo entre acustica e luteria
como construgdo de conhecimentos, criados junto ao instrumento musical. A
diversidade de métodos de construcdo, do instrumento e do conhecimento
concomitantemente, prolifera com as subjetividades. O tratar, durante o desenvolver
do método, da objetalidade do conhecimento presume a presenca do luthier, ser
intelectual, com o instrumento.

A construgao entremeia diversidade de conhecimentos (personalizados e
implicitos) numa busca autdbnoma do /luthier por conforma-los ao seu trabalho.
Predomina a individualizagdo. Assim, periga perder esséncias do conhecimento. Na
extrapolacdo da perspectiva subjetiva, surgem mistificagbes, proje¢cdes de si no
objeto, atribuigdo de maior valor ao objeto quanto maior for a proximidade tatil com
ele... obstaculos sedutores do ego e da valoragdo daquilo que tenho como meu
(meu conhecimento). Perspectiva avarenta do conhecimento como construgao
implicita. O [uthier precisa cuidar em manter o foco de suas construgbes de
conhecimento que iluminem e soem no instrumento musical, sempre desajustadas e

em continuo retorno para o objeto.

5.1.8 Categoria VIII: Compreensao do conjunto de partes do instrumento musical.

Entrevistado 1 — [U2] Tem, do ponto de vista da fisica, muitos parametros
envolvidos num instrumento musical [...] acaba ndo sendo tdo simples assim, vocé
ter instrumentos padronizados [...] pra tentar entender o que acontece quando vocé
muda cada parte [...].

Entrevistado 2 — [U5] Eu vejo muito picareta, pessoal da luteria, pessoal

que sacaneia muito o instrumento, eles descobrem (enfaticamente e com ironia) na
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hora que tirar madeira faz bem pro instrumento. [...] nem fazem ideia, depois, a
estrutura esta perdida. [U6] [...] € um conjunto [...] tudo é uma questdo de vocé
analisar o desequilibrio [...]. [U7] medir o peso, a massa dos instrumentos. [...] vocé
abordar o instrumento com milhdes... milhdes de informagdes [...] E calculo... é
calculo! O tempo inteiro é calculo. Isso tudo é a acustica.

Entrevistado 4 — [U2] [...] o conteudo da luteria e da acustica é a
possibilidade da madeira, da tensdo da madeira, da fisica da madeira, e assim por
diante, seja o accero, o abeto... a densidade dela, o tempo que ela esta sendo
armazenada, o sentido dela de corte e assim por diante, se tiver, se ela esta seca...
[U9] [...] particula por particula do instrumento, que eu bata o olho e olhe: ficou
perfeito.

Entrevistado 5 — [U6] Harmonizagdo é um todo que envolve o instrumento
desde o comego. [...] todos os ajustes, equilibrios, que o pessoal fala em
harmonizacdo: vocé colocou no foco acustico a alma, tudo bonitinho, deu
equilibrio... se esta bom agora, vai ficar bom pra sempre. [U18] [...] vocé pensa
diferente uma coisa, obviamente, tem que pensar diferente outras também e que vao
trazer a combinacdo. Vocé ndao pode pensar s6 num ponto. Vocé ndo tem uma
variavel so... Um instrumento... tdo complexo, né?

Compreensao Eidética na Categoria VIIl.

As descrigdes convergem ao pensar o conjunto de partes do instrumento
musical. Antes de alcancar este estado de compreensado, carece do tomar das
partes, em separado, para depois uni-las. O reconstituir precisara suceder o
desmembrar. Alcancgar totalidade nao ocorre de pronto, num félego ou num encontro
imediato. Passa por concepgdes parciais, equivocos e erros a serem equilibrados
e/ou harmonizados em calculo, nesta maneira de organizar e estruturar as variaveis,
ponderando e recaptando o instrumento. A busca é por sistematizar, sempre
completando o sistema em aspectos, antes, ndo relevados. A consciéncia da
parcialidade importa mais do que a certeza das concepgdes que ja sdo controladas.
O reducionismo paira com efeitos negativos a atividade do luthier. O processo de
equilibrio perdura, préprio da interiorizacdo dos aspectos aparentes para o pensar
do luthier sobre o instrumento musical. Paradoxo do ser que busca completude,

mas, para isto, precisa estar consciente como ser que é incompleto.
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5.1.9 Categoria IX: Pensar estético alheio ao som.

Entrevistado 4 — [U4] [...] ela n&o vai ter aquele resultado. O resultado de
som, a sonoridade. Ndo s6 de som, de volume de som, mas de qualidade.

[...] o cara n&o fez nenhum teste! Ai ele vai la. Vocé pega o violino do cara, e
vai: bonito violino (imita um riso amarelo). Bonito!

Entrevistado 5 — [U10] Talvez, o que tem mais pratica faz os instrumentos
mais bonitos. [U13] Mas n&o posso: “ah, aqui eu vou fazer uma arte”; fazer um
negocio diferente, fagco tudo assimétrico... sabe, mudo as curvas, sem medidas...
sem regras... tudo na minha inspiragéao.

Compreensao Eidética na Categoria IX.

O ideal de Beleza resta ao instrumento musical quando este ndo cumpre sua
finalidade em som. O arranjo da arte plastica, do objeto feito para os olhos, segue
linhas gerais da estética, da geometria. Para o ouvido, ndo tem muito a oferecer. A
principio, sem o pensar acustico, fica a mercé do que podera surgir do material
visual. Concebido para agradar, belo que seja, o instrumento musical pode enganar
ao ocupar a percepgao com a visdo no lugar de fazer aparecer o material em som.
Mais uma vez, a escolha por fazer o instrumento musical soar esta na mao e razao

do luthier.

5.1.10 Categoria X: Principios dentre diversidades.

Entrevistado 1 — [U10] [...] conceber que o instrumento musical € uma
maquina sujeita a leis da fisica e que vai funcionar segundo isso. [... Dia 19:] Ainda
mais se considerado o fato de que existe um certo misticismo envolvendo a luteria.
Mas, no final das contas, sem a necessidade de vocé omitir valores de carater
cultural pessoal [...]

Entrevistado 2 — [U8] Nos processos de construgao existe muita informagao
comum, assim, pra todos os instrumentos, todas as escolas preservam. S6 que o
bacana de vocé conhecer um pouco de tudo [...] De cada instrumento, ele

testemunha a origem, a cultura da regiao [...].
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Entrevistado 5 — [U4] Cada regido pensou, né, as partes do instrumento de
uma maneira. [U17] [...] os principios dos instrumentos de corda sdo os mesmos, s6
mudam as formas de tocar.

Compreensao Eidética na Categoria X.

O instrumento musical intuido pelas vivéncias particulares recebe um olhar
apurado para as invariancias. Logo, o ser percebe os elementos comuns e os
agrupa em conjuntos de identidades. A corda, o timbre, o testemunho das culturas,
as vibragdes... sdo exemplos de nogdes, junto de conhecimentos relacionados,
intuidas do que € comum aos conjuntos. A mente desveladora de combinagdes
encontra esséncias dentre os diversos aspectos da objetividade, do existir objetivo
do [uthier com os instrumentos musicais. As diversidades, também culturais,
sobrevivem do essencial, que as possibilitam existir em novas perspectivas de
experiéncias. O encontro das esséncias é o encontro com 0s novos potenciais de
existéncia. Entretanto, sdo cultura e vivéncia que enriquecem as esséncias de
sentido, que lhe preenchem com o substrato da experiéncia. Os principios nao
envolvem inflexibilidades, enrijecimentos ou determinismos que fixem o ser num
unico caminho, mas sim sustentam os potenciais, mesmo que futuros, como de vir a

ser luthier.

5.1.11 Categoria XI: Constituida na colaboracéo entre diversas perspectivas.

Entrevistado 1 — [U9] Precisa de pessoas que queiram fazer essa
intermediacao. Precisa, basicamente, de pessoas que tenham um pé de cada lado.
[...] Ambos tem que sair do seu... da sua zona de conforto. [U13] Existe essa
interacdo até em niveis um pouco diferentes daqueles que ndés imaginamos aqui.
[...] envolveria essas pessoas que tem alguma relagdo com o instrumento musical.

Entrevistado 2 — [U18] [...] a gente se complementa... trabalho, completa o
musico que completa o meu, como /uthier [...] Mercado é vocé fazer milhares de
contatos e procurar ser até meio amigo da turma toda...

[...] As pessoas nem se tocam mais, nem se falam mais. [...].

Entrevistado 5 — [U3] [...] aquela espessura que a gente vé em tabela

bonitinha 1a. [...] aquilo € uma média geral. [...] uma medida mais ou menos padrao
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que sabia que funcionava, que eles tinham certeza que daquela forma “iria” tocar.
[U11] [...] Ai a escola, reune grupos com varios professores cada um especifico de
uma area. Ai fica mais facil, ai isso ajuda os alunos [...] ai vai entender como tudo se
ligal...]-

Compreensao Eidética na Categoria XI.

Alcangamos pouco quando sozinhos. Esta categoria mantém vinculo estrito
com a Categoria VIIl ao notar que a compreensao do conjunto de partes ocorre
também através da colaboracado entre pessoas que revelem os diferentes aspectos
do instrumento musical. Nao apenas o luthier compreende e esta compreendido na
relacdo, mas também musicos, fisicos, etc. Cada um faz o que o outro ndo sabe e
nao precisa fazer. Assim, preciso dele como ele precisa de mim. Diante do interesse
compartilhado de fazer existir e perdurar instrumentos musicais, nés colaboramos —
no cultivar musica, encontramos possibilidades de construir uma cultura musical.

Estruturas disciplinares ou individualidades da maestria, zonas confortaveis,
acomodam o ser no saber e o delimitam em fronteiras. A seguranga do saber
confortavel livra o ser da instabilidade, da duvida, do vir-a-ser, predeterminando-o e
individualizando-o. O mecanicismo da luteria marca a estabilidade via padronizag¢des
em modelos — nada mais do que aproximacdes quando postos em pratica, dados a
probabilidades numa média, ou seja, chutes com a medida. O acumulo de
perspectivas, listagem enciclopédica dos saberes, nada a ajuda a reconstituir,
mantendo, justamente, montantes de informacgdes, talvez apenas conexas pela
ordem alfabética. Ao contrario, a superacao dos desafios com o instrumento musical
provém do auxilio — os obstaculos surgem nas mais diversas formas: quimicos,

fisicos, matematicos, anatémicos, historicos, musicais, ergonémicos, etc..

5.1.12 Categoria XIlI: Certeza subjacente ao fazer consciente.

Entrevistado 1 — [U15] Os alunos que passam por esta interagdo de
aproximar o cientifico com o pratico da luteria, eles conseguem ter uma percepgao
bem mais avangada, né, do instrumento musical e da atividade que eles fazem. [...]
Uma descricao mais racional [...] mesmo que vocé ndo precise matematiza-la, mas

vocé pode trabalhar em cima de conceitos. [U16] tem que ser corrigido, porque
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sendo ele ndo tem fundamentagéo pra seguir nada pra frente.

Entrevistado 2 — [U5] [...] quer dizer, a ignoréancia descobre imediatamente
o que favorece o som nesse sentido [...] muitas vezes, nem faz ideia. [U9] um dia
ele vai precisar pegar um instrumento antigo, ele vai precisar fazer, ndo pode... pisar
na bola. [U15] Tem horas que nao da... essa coisa de massificar, assim, a ... a
formagao pra gerar mais numeros do que de pessoas mesmo [...].

Entrevistado 4 — [U7] Nao vou fazer o instrumento pra ser o melhor do
mundo... eu vou fazer o instrumento pra ser o melhor do que eu. [...] O apego é o
aparelho, o melhor que tem, pra vocé achar o que vocé esta procurando. [U9] [...]
fazer com a sua consciéncia, saber o que vocé vai fazer. Isso é o alicerce.

Entrevistado 5 — [U7] Basicamente, tudo ja tem indicagdo, vocé néo pode
fugir daquilo, da problema. [U10] Os melhores luthiers de verdade mesmo s&o os
que sabiam o que estavam fazendo. Ndo sdo os que tem mais pratica. [U13]
Quando vocé parte para o absoluto, pra definigdo, pra esséncia da explicagédo, nao &
arte mais! [U15] ndo existem regularidades. Entédo, tudo isso faz com que vocé
tenha resultados diferentes em cada pedaco de madeira que vocé tem na mao.
[U19] ndo existe a possibilidade de vocé fazer tudo da maneira correta e o resultado
sair errado, nao existe! [...]. S6 quando vocé tem consciéncia de todos estes
aspectos € que vocé pode ter certeza que o teu trabalho vai ficar bom! [U21]
Quando um instrumento é bom, ele permanece bom. O timbre continua bom [...]
Tem variagdes, mas ele ndo fica ruim por causa disto [...].

Compreensao Eidética na Categoria XIlI.

Saber o que fazer, nao apenas uma atitude, mas também compromisso
fundamental. Assim, esta Categoria surge densa em Unidades convergidas ao
luthier que precisa agir com consciéncia. A certeza o precede. Eu fago por causa
disto, sentido da razado, guia da m&o. Quando consciente, ndo fracasso, ou seja, néo
me perco... se erro, logo encontro caminho para corregao.

A convergéncia para a certeza nao envolve o objeto em determinismo, mas
esclarece. E o esclarecer vai no sentido do conhecimento que ilumina e faz soar o
instrumento musical. Certa inflexdo da primeira certeza resguarda o /luthier na
garantia para que tudo funcione bem, através do melhor que puder fazer para si e
para o musico. De certo, a garantia também leva a um agir restrito aos modelos que
se sabe funcionar — a liberdade afunila numa negociagdo das perdas diante de

interesses pessoais. Os modelos, antes de verdades ultimas, participam como
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parcela da busca por equilibrio com as irregularidades materiais. Certeza que nao
vem naturalmente, num movimento passivo do objeto ao /uthier. Sem a busca ativa,
preocupada, intencionada por estar certo, por significar, restam sensos genéricos,
obtusos, uma dualidade casualidade/causalidade, simplismos, a mercé das
probabilidades naturais que o luthier ndo conseguiria controlar sem certeza do que

faz.

5.1.13 Categoria XIII: Sentido da teoria sobre a pratica.

Entrevistado 1 — [U16] [...] eles acabam... (fala menos pausadamente) ndo
apreciando muito a parte em que a gente trabalha os conceitos e as coisas mais
fundamentais de maneira conceitualmente correta. Porque o aluno vem, as vezes,
com alguns conceitos errados. E isso tem que ser corrigido [...].

Entrevistado 3 — [U7] [...] forcar uma regra que a pessoa nao consegue
compreender, ndo realiza [...] Se for teoria, garanto que vai servir s6 pra estar
anotado no caderno e nunca mais vai ser usado. [U8] [...] Antes ndo era, a gente
tentava ensinar [...] “é feita assim, por causa disso, por causa disso, por causa
disso”. Ent&o, eu acho que ficava vago pra eles.

Entrevistado 4 — [U8] [...] esse conhecimento em cima da acustica, de isso
ai, € bom, mas é o trabalho... é trabalhando, é fazendo, é construindo, € indo atras
igual vocé esta fazendo de pesquisa. Mas tem conhecimentos, pra gente, que é o
tempo que ensina...

Entrevistado 5 — [U14] Da parte acustica, acho que tinha que ser voltado
pro lado pratico mesmo [...] € se vocé nao fizer? Bom, o resultado pode ser
coincidentemente bom, ou certamente ruim, porque € mais certamente ruim na area
de acustica.

Compreensao Eidética na Categoria XIII.

A acustica como conjunto de saberes constituidos, validos e certos em
aplicagdes (guardando relagdo com a Categoria VI.), desentende-se da luteria. O
préprio luthier perde seu sentido. A retomada da acustica para a luteria e, assim, da
relagdo fundamental a transformagéo do instrumento musical, ganha, novamente ou

renovadamente, significado no instrumento. O viver ressignificado pela teoria, é
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retomado na pratica, e esta alimenta o teorizar. A convergéncia dos discursos
encaminha o superar da polaridade teoria e pratica, ainda que nao a supere
propriamente. O conflito continua entre a acustica constituida em saberes la contra a
acustica aqui, prépria do pensar sobre o som do instrumento musical, ja constituido
inevitavelmente diante da experiéncia com o objeto sonoro. A teoria ndo entra na
mente como mero conteudo, mas num conflito para ser superado, visto ja existir um
teorizar proprio da pratica, que possui forma prépria de imaginar visual e
sonoramente as coisas. Aclarar a acustica como é para o ser-luthier indica os

préprios sentidos de sua conformacgéo.
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5.2 COMPREENSAO NOMOTETICA NA RECONEXAO DAS CATEGORIAS

As Figuras 27 e 28 auxiliam a visualizar sentidos de reconex&do das
Categorias de acordo com as descrigbes feitas nas Compreensdes Eidéticas.
Dividem entre as categorias que conectam a perspectiva do /luthier a outras
perspectivas (Figura 27) e aquelas particulares a atuacao do /uthier com acustica e

luteria (Figura 28). Encaminha, assim, o nomos da relagao®.
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Figura 27: primeira parte da estrutura das Categorias nos sentidos das Compreensdes Eidéticas.
Acima da linha tortuosa, mostra conexdes com outras perspectivas além do luthier. A formagao do
luthier (Categoria V.) mantém conexdes com todas as Categorias.

Fonte: elaborado pelo autor (2017).

29 A Compreensdo Nomotética vem alcangar intersubjetividade, lembrando que as Categorias tém
conexdes mantidas através das Unidades Significativas dos discursos, agora, invariaveis.
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Figura 28: segunda parte da estrutura das Categorias nos sentidos das Compreensdes Eidéticas.

Agora, abaixo da linha tortuosa, aparece a parcela inerente a perspectiva do luthier. Mais uma vez, a

formacao do /uthier (Categoria V.) mantém conexdes com todas as Categorias.

Fonte: elaborado pelo autor (2017).

A complexidade para organizar e expressar um discurso sobre como é a

relacdo entre acustica e luteria foi reconhecida na naturalidade com que viver (em

) envolve uma realidade contingente. Diferente de remeter o revelar da

experiéncia
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relacdo a captacdo natural em pratica, noutras palavras, descobrir tudo sozinho —
dispensando mesmo falar sobre o assunto, ébvio que seja — atua a preocupacéo,
intima ao expressar, de conseguir entendimento de quem escuta.

A propria comunicagdo precisou ser esclarecida como é, pois nao havia
exemplos destas nas experiéncias — restavam potenciais e desejos de
comunicagodes. Os discursos falavam de uma luteria que se resguarda as certezas
particulares — efeito da prépria certeza inerente ao saber. Falavam também de uma
ciéncia afastada da luteria. Dois sentidos que convergem a falha de comunicagéao:
nao falar e n&o ouvir.

A perda de capacidades linguisticas — inicialmente, falar e ouvir — reverbera
nas reticéncias da literatura entre acustica e Iluteria. Na falta de linguagem comum,
perde frutiferas colaboragbes de outras perspectivas que enriqueceriam e
ampliariam a compreensao sobre o instrumento musical além da dimenséao do luthier
solitario. Entre acustica e luteria resta a aplicacdo do conteudo cru, resoluto numa
verdade adotada em absor¢do. No minimo, a aplicagdo do conteudo da acustica na
luteria ainda precisara ser ressignificada em pratica para surgir com algum sentido.

Desafios proprios de atos e pensares da luteria e acustica séao
reencontrados na interagcdo do /uthier com o instrumento musical, em construgdes
autbnomas do conhecimento — desafios que podem ser ludibriados, como pela
estética visual que engana os ouvidos ocupando os olhos. A formagao tem papel de
guiar o luthier durante certo tempo necessario para a superagado de obstaculos que
impediriam avanco futuro. Alicerces sustentam o conhecer autbnomo em principios,
invariantes as diversidades pessoais e culturais — ainda que sejam as possibilidades
infindas da cultura a preencher os principios de sentido e enriquecé-los de formas e
sons.

Desequilibrios e erros da pratica requerem correcdes e reconsideracoes de
fatores e variaveis, que, reunidos em calculo (o0 ajuste entre as variaveis, mental ou
explicito), encaminham uma perspectiva mais completa do instrumento musical. O
luthier, a0 menos, precisa garantir os efeitos, também acusticos, que gere. Busca,
entdo, consciéncia do que faz, por assim dizer, alguma certeza, propria do saber que
0 guie para iluminar e soar os materiais, assumindo a responsabilidade permanente
por tornar o objeto em som e — para suprir a interdependéncia com o0 musico — em

musica.
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5.3 COMPREENSAO NOMOTETICA GERAL

Na perspectiva de ser-luthier, surge a acustica como ciéncia semelhante
aquela desvelada por professores de ciéncias em Neves (1991). Tal ciéncia,
afastada da luteria por normativas do que é ou ndao €, mantém-se escondida em
cédigos indecifraveis, que, antes de compreender o instrumento musical, predefine-o
em suas proprias formas, e estas, diferentes daquelas que o luthier criava sobre seu
mundo.

Um carater cientifico para a luteria precisou ressurgir intrinseco ao impeto
descobridor, tdo proprio ao humano que busca sentido para suas agdes e razdes de
ser. Trata, com este carater, de desobstruir a percepgao, usando da raz&do como guia
da méo (e dos sentidos, em geral), e os sentidos como confrontos da razdo, numa
interacéo dialégica que busca equilibrio entre fazer e pensar.

O afastamento também vinha por parte da luteria contida na ciéncia, num
sentido do proprio fazer presente nesta. Algo como um carater [uteristico
(significando o que contém ou gera luteria) ressurge no impeto transformador dos
materiais, também muito préprio ao humano, e no apego proprio as ferramentas
para conseguir isto. Entremeia a busca pela perfeicdo, enquanto dosada pela
imperfeicao do artifice.

O luthier, inevitavelmente, enfrenta o aspecto acustico, préprio do pensar
sobre o som do instrumento musical. Carece, inicialmente, de ferramentas para
enfrentar os desafios da transformacao do material em som para fazer musica. Se
nao as tém, coloca-se a mercé de probabilidades e age as cegas.

S6 ndo da um chute desmedido, porque a medida ja existe. A medida
conforma o /Iuthier em modelos-padrdao aprioristicos, sem precisar saber das
condi¢des de origem dos modelos que assume. Ainda que respostas imediatas e
uteis, atalhos para o fazer, obscurecem o conhecimento em predefinigdes.
Obstaculiza o avango do conhecimento. De certo, os modelos precisam ser
redescobertos em suas abrangéncias tanto quanto em suas limitagoes.

O enfrentamento dos desafios da pratica, por outro lado, nao se da pelo
luthier solitario. No sentido que impele a construgcdo de uma cultura musical, cabe
libertar as amarras da acustica, luteria € musica — e do proprio conhecimento a ser

construido na colaboragao — para superar manias parciais, imediatistas e ilusodrias.
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Reducionismo, automatismo, empirismo, individualismo, dogmatismo, para citar
algumas das parcialidades nocivas a propria responsabilidade do [uthier por superar
desafios da pratica e oferecer ao musico o instrumento.

Para a luteria, fazer depende de estar consciente do que se esta fazendo.
Entretanto, a consciéncia ndo pode determinar o luthier na certeza. O caminho de
enfrentamento passa por desequilibrios, obstaculos e erros que precisam de
corregao.

Aspectos parciais mostram variaveis a serem reunidas e harmonizadas em
calculo — tanto em sua forma mental, implicita, quanto explicitadas em
representacdes e linguagens. Nunca num unico s6 golpe, o conhecimento procura
acertar-se ao instrumento musical.

A formacédo do /luthier decorre implicita ao contato com o instrumento
musical, tanto quanto com a colaboracdo e complementaridade com outras
perspectivas. Inicialmente, depende da comunicagcao de informacdes, que falha
quando impedida pelo ndo querer comunicar e ndo querer ouvir.

Falha também enquanto mantém-se zonas de certeza particulares —
perspectiva do eu que sabe: circunscricdo do ego na certeza como ofuscante foco
de luz. Ainda ha uma ténue diferenca entre querer comunicar e saber comunicar,
neste ultimo caso, desafio interposto ao ser que fala sobre suas experiéncias.
Desafio a ser superado.

Comunicar € um primeiro passo, mas parte do processo. O ensino como
transmissao de informacdes corretas se mostra uma concepcéao simplista. Nao supre
o aprender com iguais motivos que impeliam [uthiers, musicos, estudiosos da
acustica, entre outros colaboradores, que buscavam resolver problemas e superar
obstaculos da pratica. Nao remete as géneses do conhecimento da luteria, acustica
ou musica construidas durante a Histéria da humanidade, que tiveram por meio os
instrumentos musicais.

O nomos da relagéo entre acustica e luteria envolve descobrir razbes e
porqués (respostas e perguntas certas) e encaminhar a construgdo autbnoma de
conhecimentos (sempre incompleta). Decorre da discussdo aberta e
compartilhamento das expressées dos conhecimentos. Tudo isto participa da
formacgao do luthier. Saberes consolidados e comunicaveis da acustica e os modelos
usados pelo luthier fazem parte da formacgéo, mas precisam ser ressignificados e

encontrar justificativas para seu uso.
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Por fim, a propria questdo como é a relagcéo entre acustica e luteria continua
a encaminhar questionamentos com uma nova roupagem. Nao orienta uma forma
univoca e automatica para formacgao do ser-luthier. Antes, alimenta novos intuitos de
descoberta e compreensao, colaborada por diversas perspectivas, todas parte do
processo de transformacdo do instrumento musical. Ao mesmo tempo, alicerca a
pratica do luthier em principios, e requer que seus atos de conhecimento sejam
explicitados para serem reconhecidos como pensamentos validos, em parte, sobre
acustica. Carecemos, vale ressaltar, da formacdo do /Iuthier como parte da

construcao da nossa cultura musical.
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SOBRE A RELAGCAO NA PERSPECTIVA DE SER-LUTHIER.

(Onde o pesquisador se volta a compreensao da relagao entre acustica e

luteria realizada, agora, para incorpora-la em sua perspectiva sobre ser-luthier)

Inquietagbes e interrogagdes sustentaram a pesquisa. Suscitaram uma
primeira organizacdo para a relagao entre acustica e luteria, aparente na Secgao 2.
Era uma primeira reflexado sobre o que € luteria e o que é acustica. Os potenciais de
relagdo apareceram junto a trajetéria investigativa em que poderia se colocar um
luthier em geral. Apesar do potencial de relagao, havia suspei¢cao de afastamento.

As primeiras organizagdes passaram por purificacdo, para que o proprio
fendbmeno se mostrasse como aquilo que obstinou o pesquisador. Configurou, assim,
uma primeira suspensao, resultando na questdo sinceramente colocada aos
entrevistados: como é a relagcao entre acustica e luteria?

Os discursos que se seguiram a questao relataram certo afastamento entre
acustica e luteria. Especialmente, falavam sobre uma (ndo-)relagao entre ciéncia e
luteria. Mas n&o insistiram na nao-relacdo mais do que o tempo necessario para
notar a acustica como parte do trabalho do /uthier com os sons, simbidtica a musica.
Na reflexdo sobre as experiéncias com o instrumento musical, proliferavam
significados de uma relacao, grande parte, efetivada de forma implicita pelo luthier.

Neste sentido, a primeira suspeicdo de afastamento entre acustica e luteria
decorre da falta de comunicagao da perspectiva do luthier. A acustica ja presente em
sua perspectiva surge numa validade pragmatica implicita, dentro de limites de
funcionalidade. Aparece também em conflito com a acustica constituida, aquela que
ganhou status de ciéncia, estavel, validada, portanto, verdadeira em saberes
explicitos para serem transmitidos.

Através da forma valida preexistente da acustica, decorrem
predeterminagdes do pensar, mantendo a ndo superacao do confronto. Entrementes,
a predeterminacao sobre ser-luthier ndo é exclusiva a acustica. O luthier também
conta com receituarios e formas prontas para pér em pratica a luteria, tanto em
imagens como em sons — apesar de predominarem as imagens, efeito coerente a
hegemonia da ocularidade para a tradigcéo filosofica ocidental (CAVALCANTI, 2014).

Os desafios da pratica, por outro lado, sao providos pelos confrontos no ato

de objetivacao, ou seja, na propria génese do conhecimento diante dos instrumentos
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musicais. Esta génese aparece em concepg¢des de que para aprender luteria é
preciso fazer luteria — porém, prescinde da descoberta do que vem a ser fazer
luteria. Génese envolta também pelo pensar acustico e do que vem a ser fazer
acustica.

Os indicios sao, primeiramente, sobre como nao fazer acustica e luteria pois
os desafios podem ser ludibriados e deixados de lado. Por exemplo, deixar de
pensar sobre o som em favorecimento do padréo estético visual. Ou ainda, ao
meramente (re)produzir um objeto.

A capacidade de produzir um objeto (desafio técnico), compde apenas parte
do constitui o chamado ser-luthier. Manter esta parcialidade autébmata incorre no
risco de substituicdo pela maquina — para reprodugao de um padrao determinado.
Risco apontado por Sennett (2009).

Luteria, acustica e musica comegam com um desafio: transformar certos
materiais em certos instrumentos musicais. Diante do desafio, surgem paradoxos:
entre a autonomia para pratica e a necessidade de uma fonte para o aprendizado,
entre principios invariantes e diversidades culturais, entre interesses do individuo e
impossibilidades de atuar sozinho, entre a constru¢cao implicita de conhecimentos e
a complexidade para expressa-los, entre os saberes constituidos e validados pelas
institui¢cdes e as intuigdes primeiras do mundo obijetivo.

Os caminhos podem ser tragados a partir do que a perspectiva de ser-luthier
revela. A autonomia ocorre com a decisao e esta precisa encontrar suas justificativas
em conhecimentos no decorrer da formacao do luthier. A cultura envolve diferentes
formas de pensar uma mesma coisa. Os interesses individuais guardam
semelhangas e podem ser compartilhados sob um mesmo objetivo. O conhecimento
construido implicitamente precisa ser dialogado e discutido abertamente, posto a
prova, sem falsas modéstias, mas admitindo os erros quando notados — a busca é
por continua corre¢cdo. Neste caminho, os saberes constituidos, guardados pelas
instituicdes orientam conteudos, os alicerces iniciais para a pratica, em conflito com
as experiéncias. A busca é pelo equilibrio diante do confronto com o objeto, os
instrumentos musicais.

A pesquisa, guardada aos seus objetivos, nao se dispds, propriamente, para
identificar porqué os luthiers se dispbe ao desafio essencial. Na realidade, esta
pergunta perde seu sentido ao notar que o /uthier subsiste dos desafios, e os

desafios s6 existem quando o luthier os enfrenta — mais um paradoxo interessante
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de nossa cultura, que persiste na construcdo autbnoma e muito prépria do que forma
nossa humanidade (o que nos torna humanos).

Justamente, nisto a pesquisa encontra seus motivos. Iniciou ao notar um
afastamento entre acustica e luteria. Porém, uma intuicdo inicial apontava a
impossibilidade de dissocia-las para alguém que venha a ser luthier — dissociagao
incOmoda para o pesquisador que procurava, desde os principios de seus estudos
da luteria, ampliar horizontes musicais (e também acusticos, depois de descobrir a
acustica como uma forma de aclarar sua percepgado, ato ou reflexdo, auditiva). A
pesquisa vem, portanto, contribuir para remover empecilhos a relacéo, tal qual na
derrubada de um muro que foi construido, mas se descobre insustentavel nos

alicerces basais da construgao, entre acustica e luteria.



217

REFERENCIAS

ABDOUNUR, Oscar J. Matematica e Musica: O pensamento analdgico na
construcao de significados. Sao Paulo: Escrituras, 1999.

ALMEIDA, Gislleine M. de; PIRES, Alzira. A Arte da Luteria no Brasil. Revista
Educacgao, v. 7, n. 1, p. 68-76, 2012.

BACHELARD, Gaston. O novo espirito cientifico: contribuicdo para uma
psicanalise do conhecimento. Rio de Janeiro: Contraponto, 1996.

BACHELARD, Gaston. Estudos. Rio de Janeiro: Contraponto, 2008.

BERGMANN FILHO, Juarez. A Rabeca Brasileira: Reflexdes, conceitos e
referéncias. In: SIMPOSIO NACIONAL DE TECNOLOGIA E SOCIEDADE, 5, out.
2013. Anais eletrénicos... TecSoc/Esocite.br, 2013. Disponivel em:
<http://ct.utfpr.edu.br/ocs/anais.php>. Acesso em: 14 nov. 2016.

BOGDANOVICH, John S. Classical Guitar Making: A modern approach to
traditional design. New York: Sterling Publishing, 2006.

BOWER, Rudi. An historic-hermeneutic critique of luthiery with specific
reference to selected south african guitar builders. 2008. 284 f. Tese (Doutorado
em Filosofia) — Faculty of Arts, Nelson Mandela Metropolitan University, 2008.

BROUSSEAU, Guy. Fundamentos e Métodos da Didatica da Matematica. BRUN,
Jean (Coord.). Didactica das Matematicas. Lisboa: Instituto Piaget, 1996.

BROUSSEAU, Guy. Introdugao ao Estudo da Teoria das Situagoes Didaticas:
Contelidos e métodos de ensino. Sdo Paulo: Atica, 2008.

BRUNE, R. E. Lutherie: Yesterday, Today and Tomorrow. Palestra: American Luterie:
The Quartetly. Journal of the Guild of American Luthiers, v. 3, n. 107, 2011.

CAMPBELL, D. Murray. Evaluating Musical Instruments. Physics Today, v. 67, n. 4,
p. 35-40, 2014. Disponivel em:
<http://scitation.aip.org/content/aip/magazine/physicstoday/article/67/4/10.1063/PT.3.
2347>, Acesso em 10 jun 2015.


http://scitation.aip.org/content/aip/magazine/physicstoday/article/67/4/10.1063/PT.3.2347
http://scitation.aip.org/content/aip/magazine/physicstoday/article/67/4/10.1063/PT.3.2347
http://ct.utfpr.edu.br/ocs/anais.php

218

CARPEAUX, Otto M. O Livro de Ouro da Historia da Musica. 2.ed. Rio de Janeiro:
Quorum Editora, 2009.

CAVALCANTI, Alberes de S. Olhares epistemoldgicos e a pesquisa educacional na
formacgao de professores de ciéncias. Educagao e Pesquisa, v. 40, n. 4, p. 983-998
out./dez. 2014

CUMPIANO, Jonathan; NATELSON, William. Guitarmaking: Tradition and
technology. Hadley: Chronical books LLC, 1993.

DONOSO, José P.; TANNUS, Alberto; GUIMARAES, Francisco; FREITAS, Thiago C.
A Fisica do Violino. Revista Brasileira de Ensino de Fisica. v. 30, n. 2, p. 2305 (1-
21), 2008.

FOUREZ, Gérard. Alfabetizacion Cientifica y Tecnolégicas: Acerca de las
finalidades de la ensifianza de las ciencias. Bruxelas: De Boeck-\WWesmael, 1997.

GALEFFI, Dante A. O Que é Isto — Afenomenologia de Husserl? Ideagao, Feira de
Santana, n. 5, p.13-36, jan./jun. 2000.

GANOT, Adolphe; MANEUVRIER, Georges. Traité Elémentaire De Physique.
Librairie Hachette, Paris 1894. Disponivel em:
<https://archive.org/details/traitimentaired0Omanegoog>. Acesso em: 25 jul 2015.

GIL, Antonio C. Como elaborar projetos de pesquisa. 4 ed. Sdo Paulo: Editora
Atlas S.A., 2002.

GROVE. The New GROVE Dictionary of Music and Musicians. ed. (ebook)
STANLEY, Sadie; TYRRELL, John (ed). London: Macmillan Publishers Limited, 2001.

HENRIQUE, Luis L.. Acustica musical. 4ed. Lisboa: Fundagao Calouste
Gulbenkian, 2011.

HOUSSAY, Anne. Shaping and understanding sound: Violin makers, musicians and
scientists from Renaissance to Romantism. In: Acoustics’08, Paris, Proceedings,
2008. Disponivel em:
<http://webistem.com/acoustics2008/acoustics2008/cd1/data/articles/002538.pdf>.
Acesso em: 14 nov 2016.


http://webistem.com/acoustics2008/acoustics2008/cd1/data/articles/002538.pdf

219

HUNT, Edgar. Inscriptions on Harpsichords. The English Harpsichord Magazine, v.
1, n. 8, 1977. Disponivel em: <http://www.harpsichord.org.uk/wp-
content/uploads/2015/04/inscriptions.pdf>. Acesso em: 29 ago. 2016.

HUTCHIN, Carleen M. The acoustics of violin plates. Scientific American, v. 245, n.
4, p. 170, out. 1981.

HUTCHIN, Carleen M. A history of violin research. Journal Acoustic Society of
America, v. 5, n. 73, p. 1421-1440, 1983a.

HUTCHIN, Carleen M. Plate Tuning for the Violin Maker. Catgut Acoustical Society
Journal, n. 39, p. 25-32, 1983b.

HUSSERL, Edmund. A Ideia de Fenomenologia. 2 ed. Lisboa: Edi¢cbées 70, 2008.

JOHNSON, Cris; COURTNALL, Robert. The Art of Violin Making. Londres: Robert
Hale, 1999.

KOCHAN, Jeff. Husserl and the Phenomenology of Science. Studies in History and
Philosophy of Science, v. 42, p. 467-471, 2011.

KUHN, Thomas S. A Estrutura das Revolugodes Cientificas. 5ed. Sao Paulo:
Editora Perspectiva, 1998.

LU, Ye. Comparison of Finite Element Method and Modal Analysis of Violin Top
Plate. 2013. 89 f. Dissertacdo (Mestrado de Artes em Tecnologia Musical) — Schulich
School of Music, McGill University, Montreal, 2013.

LUNDBERG: Robert. In Tune With the Universe: The physics and metaphysics of
Galileo’s lute. In: Music and Science in the Age of Galileo. The University of
Western Ontario Series in Philosophy of Science, v. 51, Part lll, p. 211-239. Springer
Netherlands, 1992.

MAIRSON, Harry G. Functional Geometry and the Traité de Lutherie: functional
pearl. In: INTERNATIONAL CONFERENCE ON FUNCTIONAL PROGRAMMING, 13,
set. 2013. Anais eletronicos... ACM SIGPLAN Notices, v. 48, n. 9, 2013.


http://www.harpsichord.org.uk/wp-content/uploads/2015/04/inscriptions.pdf
http://www.harpsichord.org.uk/wp-content/uploads/2015/04/inscriptions.pdf

220

MIMO. Musical Instruments Museums Online. Home. Disponivel em:
http://www.mimo-international.com/MIMO/accueil-ermes.aspx. Acesso em: 11 set
2016.

MONTAGU, Jeremy. Musical Instruments in Hans Memling's Paintings. Early Music,
v. 34, n. 4, p. 502-523, 2007.

NEVES, Marcos C. D. Uma Perspectiva Fenomenolégica para o Professor em
sua Expressao do: “O que ¢ isto, a ciéncia?”. 1991. 167 f. Tese (Doutorado em
Educacao) — Faculdade de Educacao, Universidade Estadual de Campinas,
Campinas, Sao Paulo, 1991.

NEVES, Marcos C. D. (orgs.); PEREIRA, Ricardo F (orgs.). Divulgando a ciéncia:
de brinquedos, jogos e do véo humano. Maringa: Massoni, 2006.

NOBREGA, Terezinha P. da. Corpo, percepcdo e conhecimento em Merleau-Ponty.
Estudos de Psicologia, v. 13, n. 2, p. 141-148, 2008. Disponivel em:
<http://www.scielo.br/pdf/epsic/v13n2/06.pdf>. Acesso em 05 mar. 2017.

OTTERSTEDT, Anette. The Viol: History of an instrument. 2.ed. Kassel: Barenreiter,
2002.

OLIVEIRA, Marcos B. de. Formas de autonomia da ciéncia. Scientia Studia. Sao
Paulo, v. 9, n. 3, p. 527-61, 2011.

PEREIRA, Rafael A. A fisica da musica no Renascimento: uma abordagem
histérico-epistemoldgica. 2010. 107 f. Dissertagao (Mestrado em Ensino de Ciéncias)
— Instituto de Fisica, Instituto de Quimica, Instituto de Biociéncias e Faculdade de
Educacao, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2010.

PhET, University of Colorado. Interactive simulations
<https://phet.colorado.edu/pt BR/>. Acesso em: 05 ago. 2016.

PRADO, L. A. G. Matematica, fisica e musica no Renascimento: uma abordagem
historico-epistemoldgica para um ensino interdisciplinar. 2010. 110 f. Dissertagcao
(Mestrado) — Faculdade de Educacgao, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2010.

RANIERI, Leandro P; BARREIRA, Cristiano R. A.. Entrevista Fenomenoldgica. In: IV
Seminario Internacional de Pesquisa e Estudos Qualitativos. Anais... 2010.
Universidade Estadual Paulista Campus Rio Claro.


http://www.mimo-international.com/MIMO/accueil-ermes.aspx

221

SANTOS, Roderick. Isso Nao é um Violino? Usos e sentidos contemporaneos da
rabeca do nordeste. Natal: IFRN, 2011.

SAVI, Arlindo A (orgs); NEVES, Marcos C, D. (orgs). De Experimentos, Paradigmas
e Diversidade no Ensino de Fisica: Construindo Alternativas. Maringa: Editora
Massoni, 2005.

SENNETT, Richard. O Artifice. Sao Paulo: Record, 2009.

SCHLESKE, Martin. On making “tonal copies” of a violin. Catgut Acoustic Society
Journal, Series 2, v. 3, n. 2, p. 18-28, 1996.

SCHLESKE, Martin. Empirical Tools in Contemporary Violin Making: Part |. Analysis
of Design, Materials, Varnish, and Normal Modes. Catgut Acoustic Society
Journal, v. 4, n. 5, p. 50-54, 2002a.

SCHLESKE, Martin. Empirical Tools in Contemporary Violin Making: Part II.
Psychoacoustic Analysis and Use of Acoustical Tools. Catgut Acoustic Society
Journal, v. 4, n. 6, p. 43-61, nov. 2002b.

SCHMID, Aloisio L.; PEREIRA, Rodrigo M.; FREITAS, Thiago C.; BERGMANN
FILHO, Juarez; MOMBACH, Leandro; FOMIN, Igor M. Projeto Pedagdgico de Curso:
Curso Superior de Tecnologia em Luteria. Curitiba, 2012. Disponivel em:
http://www.chrysalis-foundation.org/ppc_luteria.pdf. Acesso em: 11 nov. 2016.

SCHMITZ, César. Desafio Docente: As llhas de Racionalidade e seus elementos
interdisciplinares. 2004. Dissertagao (Mestrado em Educacéao Cientifica e
Tecnoldgica) — Centro de Ciéncias Fisicas e Matematicas, Centro de Ciéncias da
Educacao, Universidade Federal de Santa Catarina, Floriandpolis, 2004.

TATUI. Conservatério Dramatico Musical de Tatui > Cursos > Luteria. Disponivel em:
<www.conservatoriodetatui.org.br/cursos/luteria/>. Acesso em 20 jul 2017.

TOURINHO, Carlos D. C. Te place of experience in Husserl’'s phenomenology: from
the Prolegomena to Ideas |. Trans/Form/Agao (Marilia) v. 36, n. 3, p. 35-52, 2013.

TRINDADE, Orlando. Alaude. Disponivel em:
http://www.orlandotrindade.net/ot/ficheiros/instrumentos.asp?id=39. Acesso em: 30


http://www.orlandotrindade.net/ot/ficheiros/instrumentos.asp?id=39
http://www.conservatoriodetatui.org.br/cursos/luteria/
http://www.chrysalis-foundation.org/ppc_luteria.pdf

222

ago. 2016.

UFPR. Universidade Federal do Parana. Curso Superior de Tecnologia em Luteria.
Grade Curricular. Disponivel em: <www.luteria.ufpr.br>. Acesso em: 02 mar. 2016.

VOIGT, Deise J.; RIBEIRO, Paulo R.; WATANABE, Kazuo; MOTA, Cristiano;
SOUSA, Lilian P. de; ANTUNES, lago F. Conservatoério de Tatui — 60 Anos. 2014.

WEISSHAAR, Hans; SHIPMAN, Margaret. Violin Restoration: A manual for violin
maker. Los Angeles: Weisshaar-Shipman, 1988.

XU, Liang. L’école De Lutherie Frangaise Au Dix-Neuviéme Siécle Jean-Baptiste
Vuillaume: originalité et imitation du modéle de violon crémonais. Tese (Doutorado
em Musicologia) — Ecole Doutorale des Humanités, Universidade de Strasbourg,
Strasbourg, 2012.


http://www.luteria.ufpr.br/

223

APENDICE A - Orientagdes prévias e roteiro para as entrevistas
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Natureza da entrevista: semiestruturada com embasamento fenomenoldgico
(orientada para futura redugao fenomenoldgica dos discursos). Entrevista, ndo feita
em questionario fechado.

Questao central: como é a relacdo entre acustica e luteria para vocé?

Posicao do entrevistador: fica frente a frente com o entrevistado como numa
conversa habitual sobre a questdo central. E o entrevistador que procura
esclarecimento através de quem discursa. Deixa livre a elaboragao e continuidade
do discurso, mas sempre interessado, por assim dizer, empatico a perspectiva do
entrevistado para a questdo. Diante disto, a elaboracdo de novas questdes decorre

para aprofundamento na perspectiva de quem discursa.

PERFIL PARA SELECAO DOS ENTREVISTADOS

A busca e selegao dos entrevistados seguiu através do alinhamento com um
perfil definido:
e Pessoas que mantém contato com a pratica da luteria e acustica de
instrumentos musicais;

e Professores atuantes na formacao de luthiers;
¢ Professores de instituigdes voltadas ao ensino de luteria no Brasil.

e Atuantes ha mais de 5 anos no ensino de luteria (mais do que o tempo de
contato do pesquisador com a luteria), mesmo que intermitente.

e Professores escolhidos por manterem contato com o mesmo grupo de
estudantes participantes das atividades em sala de aula, com quem o

pesquisador atua como professor.

ROTEIRO DA ENTREVISTA

As seguintes recomendacgdes (numeradas abaixo) para a pesquisa intentam
deixar claro um roteiro para realizagao das entrevistas. O entrevistador avalia cada

item na sequéncia como disposto aqui.
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1. Verificar o alinhamento do entrevistado ao perfil;

2. Antes da entrevista, o entrevistado assina os termos de aceite de
participacdo (condizente com o requerido pelo Comité de Etica em Pesquisa®),
podendo inclusive recusar a participacao;

3. Ao entrevistado sdo dadas explanagdes basicas sobre a natureza da
pesquisa de que participa;

4. A pergunta unica (como é a relagdo entre acustica e luteria) € dita ao
entrevistado ao inicio da entrevista;

5. A resposta é livre diante da pergunta — mas nada impede que o
pesquisador faga outras perguntas, buscando esclarecimento sobre a relacéo;

6. O entrevistador deve estar ativo e atento ao que o entrevistado diz;

7. O entrevistador dispde de sua empatia (implicitamente) — quer trazer a tona
e descobrir o fendmeno por parte do entrevistado;

8. Perguntas nao pré-elaboradas sao feitas em relagdo ao fendmeno
apresentado pelo entrevistado — o entrevistador solicita aprofundamentos e
continuidade da narrativa do entrevistado;

9. O registro & gravado em audio — posteriormente transcrito na integra,
inclusive com as interjeigcdes, hesitagdes, dentre outras agdes e expressdes do
entrevistado;

10. Diante da incompletude da narrativa, o entrevistador podera combinar a
continuidade da entrevista noutro dia, em data e horario combinados entre ambos —
limitam-se a quatro encontros a serem realizados durante a etapa aplicativa da
pesquisa.

11. O entrevistador se coloca a disposicdo para qualquer duvida do
entrevistado;

12. Ao fim, os trechos que aparecerao na dissertacdo sao enviados para cada

entrevistado, permitindo leitura e aceite dos trechos de suas falas.

30 O Termo de Consentimento Livre e Esclarecido foi adaptado do modelo disponivel em:
<http://www.utfpr.edu.br/comites/cep-o-comite-de-etica-em-pesquisa-envolvendo-seres-
humanos/roteiros-de-termos>. Acesso em 24 jan 2017.
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ANEXO A - Grade curricular de dois cursos de luteria



227

COD  |Curso Superior de Tecnologia em LUTERIA CH  |PRE-REQUISITO |PERIODO
CIMOD4  [Desenho | 60 SEM PRE 1
CIMD06  |Educagdo Musical | 60 SEM PRE 1
CIMO034  |Lingua ltaliana Instrumental | 60 SEM PRE 1
CIM036  |Lingua Inglesa Instrumental | 60 SEM PRE 1
CIM038  [Lingua Alema Instrumental | 60 SEM PRE 1
CIMO040  [Lingua Francesa Instrumental | 60 SEM PRE 1
CIMD42  |Construgdo e Entalhe | 120 |SEM FRE 1
CIMOO5 Desenho I 60 CIMOO4 2
CIMDO7  |Educagdo Musical Il 60 CIMO06 2
CIMO35  |Lingua ltaliana Instrumental Il 60 CIMO35 2
CIM037  [Lingua Inglesa Instrumental 11 60 CIMO36 2
CIM0D39  [Lingua Alema Instrumental Il 60 CIMD38 2
CIM041  |Lingua Francesa Instrumental Il 60 CIMO40 2
CIM0D43  [Construgdo e Entalhe Il 120 |CIMO42 2
CIMOO1 Historia da Arte | 30 SEM PRE 3
CIM026  |Eletricidade, Eletrdnica e Computagao Aplicadas | 60 SEM PRE 3
CIM028  |Acdstica 60 SEM PRE 3
CIM0D44  |Construgdo e Entalhe 111 120 |CIMO43 3
CIMO45  [Quimica Aplicada a Luteria | 30 CIMO043 3
CIMO02  |Historia da Arte 20 CIMODO01 4
CIMOOS Restauragdo | 60 CiMO44 4
CIM024  |Instrumentos de Sopro em Madeira e Organeria 60 ciMo28 4
CIMD47  |Construcdo de Entalhe IV 120 |CIMO44 4
CIM048  [Quimica Aplicada a Luteria Il 30 CIMO045 4
AT134 Identificagdo Anatémica e Propriedades da Madeira 60 SEM PRE 5
CIMO03  |Cultura Musical Regional e Nacional na América Latina 60 CIMO02 5
CIMOOS  [Restauragdo Il 60 CIMOO0S 3
CIMD20  |Construgdo e Entalhe V 120 |CIMO47 5
CIMO10 Restauragéo I 60 CIMO0S 5]
CIMD21  [Construgdo e Entalhe VI 120 |CIMO20 5]
CIMD29  |Organizagdo e Empreendedorismo 60 SEM PRE 5]
CIM031  |Tdpicos Especiais em Luteria | 60 SEM PRE OPT
CIMO32  |Topicos Especiais em Luteria Il 60 SEM PRE OPT
CIMO49  |Cultura e Design da Guitarra Elétrica 60 SEM PRE OPT
CIMO50  |Acustica Avancada 60 SEM PRE OPT
CIMO51 Campanologia 60 SEM PRE OPT
CIMD52  |Construcdo de Instrumentos de Sopro em Madeira 60 SEM PRE OPT
CIM053  |Construgdo de Rabecas Brasileiras 60 SEM PRE OPT
CIM0D54  |Design e Construgdo de Violinos Elétricos 60 SEM PRE OPT
CIM0O55  |Ferramentas para Luteria 60 SEM PRE OPT
CIMD56  |Reconstrugdo de Instrumentos Histdricos 60 CIMO43 OPT
CIMO57 Semidtica Musical 60 SEM PRE OPT
CIMOSE  |Arquetaria 60 SEM PRE QPT
CIMO59  |Design e Cultura do Violino 60 SEM PRE OPT
ETO82 Comunicagio em Lingua Brasileira de Sinais - LIBRAS 30 SEM PRE OPT

Figura 29: grade curricular completa do curso de luteria da Universidade Federal do Parana, com

disciplinas obrigatérias e optativas.
Fonte: UFPR (2017).
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Disciplina Duragao

Introdugéo a Histéria da Musica Ocidental 2 semestres (2 horas/aula por semana)

Fisica Aplicada (Mecéanica e Acustica) e Organologia 2 semestres (2 horas/aula por semana)

Desenho Técnico de Luteria 2 semestres (2 horas/aula por semana)
Luteria Tedrica — Tecnologia da Madeira e dos 2 semestres (2 horas/aula por semana)
Materiais

Luteria Pratica 6 semestres (20 horas/aula por semana)
Prética de instrumento — violino 2 semestres (1 horas/aula por semana)
Pratica de instrumento — viola 2 semestres (1 horas/aula por semana)
Pratica de instrumento — violoncelo 1 semestres (1 horas/aula por semana)
Pratica de instrumento — contrabaixo 1 semestres (1 horas/aula por semana)

Conteudo programatico

1° semestre
Periodo de integragéo e nivelamento, familiarizagdo com o ferramental,
materiais diversos e execugao de exercicios de operagdes basicas, com
entalhes e cortes livres, de precisdo, além de exercicios especificos.

2° semestre Construgédo de um violino.

3° semestre Construgédo de uma viola.

4° semestre Exercicios de harmonizag¢des, novas dimensdes mecanicas e acusticas
(tessitura e timbre). Inicio da construgdo de um violoncelo.

5° semestre Conclusdo da construcao do violoncelo.

6° semestre Preparacao e aplicagao de vernizes, a alcool e a 6leo e construgdo de
arcos.

Observagao A partir do 4° semestre, inclusdo de exercicios de manutengéo, reparos e

restauragbes em instrumentos musicais da escola.

Quadro 8: grade curricular completa do curso de luteria do Conservatorio de Tatui (SP), com
conteldo programatico especificado quanto a parte pratica da luteria em cada semestre.
Fonte: adaptado de Tatui (2017).
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