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RESUMO

Os avancos tecnoldgicos contidos no atual cenario ajudaram a criar o periodo das mais rapidas
mudancas na forma de conceber e produzir artefatos, desde a Revolucdo Industrial. Entretanto, a
artesania e suas formas de conceber objetos ainda resistem ao contraditorio e vigente modelo de
producao seriada. Neste contexto, o trabalho dos luthiers e, especialmente, os instrumentos musicais
de corda, aparecem como protagonistas de todo um processo criativo e produtivo. Assim, esta tese
visa abordar e discutir os pontos de confluéncia entre o design e a luteria contidos no fazer do mestre
Elivaldo Lima. Tal investigacao € ancorada em teorias sobre luteria, sua origem, conceitos e relagdes
com o design, a arte e o artesanato; como também se baseia nas vertentes sustentaveis, vernaculares
e participativas do design, na multidimensionalidade do violdo e na vida e obra de renomados luthiers.
Tal arcabouco tedrico, fruto de RBS Road (Conforto; Amaral; Silva, 2011; Santos, 2018), deu suporte
para o planejamento e definicdes de protocolos deste estudo de caso unico. Esta modalidade partiu
selecdo oriunda do mapeamento e identificagdo da luteria produzida na Itha do Maranhdo. Dessa
forma, durante os 27 meses de pesquisa de campo na oficina do mestre Elivaldo, onde o itinerario
completo da fabricacdo de um violdo de sete cordas foi pesquisado, documentado e discutido,
percebemos diversos pontos de contato do seu fazer com os aspectos do design. A iteratividade
presente aponta para a flexibilidade projetual, como a sequencialidade existente que indica
sistematizacao metodoldgica. Fases conceituais, de escuta e decodificacao das demandas do cliente
e sua posterior materializacdo, conforme estas mesmas necessidades, também apontam para uma
promissora afinidade com o design. Seu proprio entendimento sobre esta palavra - design — € visto
como um diferencial competitivo que extrapola conceitos simplistas sobre a estética reforcam ainda
mais a lista de confluéncias. Ademais, as praticas vernaculares e sustentaveis durante a producao do
violdo alargaram este mesmao rol, sobretudo nas relagdes sobre a madeira, a geometria, a ergonomia
€ a acustica com os predicados perseguidos pelos seus proprios pressupostos projetuais. Ainda
dentro da vernacularidade, o seu rico acervo de maquinarios, gabaritos e ferramentas estreitaram
ainda mais os lacos entre o design € a luteria. Diante de tantas questdes levantadas, o fazer do mestre
Elivaldo revela-se bastante alinhado com aquilo que o design estudado pela academia prega. O

artesao tem a sua forma propria de fazer design, dentro de sua realidade, necessidades e experiéncias.

Palavras-chave: Design de Produto; Artesania; Luteria; Instrumentos musicais de cordas;

metodologias artesanais; metodologias do design.



ABSTRACT

The technological advancements present in the current scenario have helped create a period of the
most rapid changes in the way artifacts are conceived and produced since the Industrial Revolution.
However, craftsmanship and its ways of conceiving objects still resist the contradictory and prevailing
model of mass production. In this context, the work of luthiers, and especially stringed musical
instruments, appear as protagonists of an entire creative and productive process. Thus, this thesis aims
to address and discuss the points of convergence between design and lutherie in the work of master
luthier Elivaldo Lima. This investigation is based on theories about lutherie, its origin, concepts, and
relationships with design, art, and craft; it is also based on sustainable, vernacular, and participatory
aspects of design, the multidimensionality of the guitar, and the life and work of renowned luthiers.
This theoretical framework, resulting from RBS Road (Conforto; Amaral; Silva, 2011; Santos, 2018),
supported the planning and definition of protocols for this unique case study. This approach stemmed
from a selection process based on mapping and identifying the lutherie produced on the island of
Maranhao. Thus, during 27 months of field research in master craftsman Elivaldo's workshop, where
the complete process of making a seven-string guitar was researched, documented, and discussed,
we observed several points of contact between his craft and aspects of design. The iterativity present
points to design flexibility, as does the existing sequentially, which indicates methodological
systematization. Conceptual phases, listening to and decoding the client's demands, and their
subsequent materialization according to these same needs, also point to a promising affinity with
design. His own understanding of this word — design — is seen as a competitive advantage that goes
beyond simplistic concepts of aesthetics, further reinforcing the list of confluences. Furthermore, the
vernacular and sustainable practices during the guitar's production broadened this same scope,
especially in the relationships between wood, geometry, ergonomics, and acoustics with the qualities
pursued by his own design principles. Still within the realm of vernacularity, his rich collection of
machinery, templates, and tools further strengthened the ties between design and luthiery. Given the
many questions raised, the work of master Elivaldo reveals itself to be quite aligned with what the
design studied in academia advocates. The craftsman has his own way of doing design, within his

reality, needs, and experiences.

Keywords: Product Design; Craftsmanship; Luthiery; Stringed musical instruments; artisanal

methodologies; design methodologies.
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1. INTRODUCAO

O desenvolvimento de artefatos, atividade natural e tipicamente humana, se
aprimorou progressivamente ao longo da histéria (Morris, 2010). Esse projetar foi
acontecendo de forma intuitiva, utilizando os erros de processo de produ¢ao como
parametros eliminatorios. Com os instrumentos musicais nao foi diferente. Desta
maneira, Caldersmith (1995) apresenta os principios cientificos como norteadores
do projeto de guitarras e violdes, sendo estes importantes para a inovagao, em
contraste a “tentativa e erro” ainda comum; fato que ofereceu uma compreensao
mais cientifica sobre os instrumentos musicais. Assim como todo artefato, os
instrumentos musicais passaram por um processo evolutivol, inicialmente
caracterizados por estruturas sonoras mais limitadas em termos melddicos — devido
a producao de sons menos definidos e a predominancia de ruidos — ateé alcancarem

0s instrumentos modernos, com maiores possibilidades harmdnicas e melddicas.”

Existe uma dinamica cadeia produtiva de instrumentos musicais que, apesar
do uso de equipamentos e maquinarios no processo produtivo, ha a relevante
presenca da mao humana. Alves, Longui e Amano (2008) consideram a luteria como
a fusdo da arte com a tecnologia, por requerer “intuicao aguda, afetividade estética
e musicalidade afloradas” (Almeida; Pires, 2012, p. 70). O discurso de pesquisadores
como Clayton, Herbert e Middleton (2003) traz como tdnica a convergéncia entre
as tecnologias, tipos de materiais, concepc¢des socioculturais, vivéncias e
percepcdes pessoais de quem fabrica o instrumento, moldado por machados,

serras, conceitos e a ecologia da madeira.

No ponto de vista mecanico e dinamico, Munteanu et al. (2018)
caracterizam os instrumentos musicais de corda como estruturas complexas,
devido aos materiais utilizados, a geometria dos subconjuntos e aos processos

tecnologicos. Logo, os instrumentos musicais sao formados, estruturados e

1 Ao leitor, sugerimos que nao observe a cronologia dos artefatos musicais como que se estes fossem antes
mal resolvidos enquanto instrumentos e que agora fossem os melhores. Preferimos entender isso como um
processo natural de atualizagao pelo qual todo artefato passa. Assim, cada versao visa melhor atender, limitados
pelo tempo, territorio, cultural e demais elementos que compde o cenario no qual estao inseridos.
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esculpidos a partir da experiéncia pessoal e social, tanto quanto sdo construidos a
partir de uma grande variedade de materiais naturais e sintéticos. Portanto, a
fabricacao de instrumentos musicais € uma atividade que requer mao de obra
extremamente especializada, como afirmam Pereira, Laibida Junior e Freitas (2010);
exigindo uma série de habilidades psicobiologicas, sociopsicologicas e
socioculturais (Clayton; Herbert; Middleton, 2003). Trata de um profissional apto a
traduzir todos os conceitos e caracteristicas em um instrumento, de maneira que
nao seja ele uma mera ferramenta de producao sonora (Schmid; Bergmann Filho;

Pereira, 2017).

Mediante isso, Brémaud (2012) expde que a escolha dos materiais que
constituem o artefato, como a madeira, tem papel importantissimo na fase projetual
e de fabricacao, além de exercer influéncia direta na interface musical e identidade
cultural onde o instrumento € produzido. Essa combinacao de fatores subjetivos e
objetivos desemboca no pensar em design, enquanto artefato projetado e utilizado,
sobretudo se o objetivo deste projeto for a criacdo de um violdo com caracteristicas
aperfeicoadas. Essa convergéncia no projetar, no fazer design é vista em algumas
caracteristicas nas relacdes descritas. A qualidade acustica do violdo, por exemplo,
deve-se tanto a qualidade dos materiais quanto a precisao e estabilidade

dimensional do conjunto (Munteanu et al., 2018).

Assim, o “fabricar violdes” é um fazer que carrega uma sistematica projetual
e produtiva consolidada pelo tempo, apresentando pontos de convergéncia com o
design. Nesse contexto, torna-se necessario discutir tais pontos e contrapontos,
especialmente no que tange as formas de sistematizacdao e as metodologias
empregadas. Vale ressaltar que, embora se trate de uma atividade artesanal, o
processo de fabricacdao nao prescinde de certos parametros, ajustes e critérios
recorrentes, que visam assegurar coeréncia construtiva, estabilidade funcional e

qualidade acustica.

Diferentemente da padronizacdo industrial — voltada para a
homogeneizacao massiva e maximizacao produtiva —, a busca por padrdes na
luteria artesanal esta associada ao aperfeicoamento continuo, a reproducao

controlada de solucdes bem-sucedidas e a garantia de desempenho sonoro e
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estrutural, respeitando, contudo, as particularidades de cada peca e as demandas

especificas de cada musica.

1.1. Justificativa

A importancia dos instrumentos musicais € expressa no pensamento de
Bucur (2016) ao trata-los como objetos culturais, uma vez que seu som caracteriza
a identidade de um periodo historico e geografico. O estudo de instrumentos
musicais € tanto um estudo social (como abordado pela ethomusicologia — estudo
de musicas de tradicao oral inseridas em uma cultura, antropologia e estudos
culturais), quanto um estudo técnico (adentrando no campo da acustica, ciéncia
dos materiais e processos de producdo) (Clayton; Herbert; Middleton, 2003; Bucur,
2016). Ademais, sua forma, ornamentacao e iconografia refletem caracteristicas
estéticas dos musicistas que se apresentam e, por conseguinte, da sociedade onde

estes estdo inseridos.

Na percepcao de Clayton, Herbert e Middleton (2003), os artefatos musicais
existem em uma interseccao entre os mundos material, social e cultural, onde sao
construidos e moldados pela forca das mentes, culturas, sociedades e historias
como machados, serras, brocas, cinzeéis, maquinas e a ecologia da madeira. Tal
combinagao de fatores subjetivos e objetivos desemboca no pensar em design,
enquanto artefato projetado e utilizado, sobretudo se o objetivo deste projeto for a
criacao de um violdo com caracteristicas aperfeicoadas. Essa convergéncia no
projetar, no fazer design é vista em algumas caracteristicas nas relacdes descritas.
A qualidade acustica do violdao, por exemplo, deve-se tanto a qualidade dos
materiais quanto a precisao e estabilidade dimensional do conjunto (Munteanu et
al., 2018).

Apesar de percebemos e entendermos que existem pontos de
convergéncias entre o design e a luteria, observamos que a fala de Pereira e Corréa
(2018) sobre a inexisténcia de uma tentativa de aproximar o luthier do designer ainda

ser algo presente. Esse pensamento, na verdade, revela a existéncia de
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pouquissimas pesquisas que tentam, dentro do seu escopo, tracar algo tipo de
conversacao entre estes dois saberes, ainda mais se observarmos a importancia de

cada um deles e dimensao continental do pais, por exemplo.

A tese de Bergmann Filho (2016) observa o processo produtivo da rabeca
produzida na Ilha de Valadares, no Parana, tendo o foco tanto no artesao, quanto
nos demais sujeitos participantes do circuito do Fandango desta regiao. Outro
trabalho é a dissertacdo de Pereira (2014) que traz a narrativa e trajetdria da
construcao e design de guitarra, entre os anos de 1960 e 1970, nas cidades de Sao
Paulo e Porto Alegre. Ambos os estudos foram produzidos em cursos de pos-

graduacao em Design.

Explorando mais um pouco, encontramos outros trabalhos desenvolvidos
gue apontam algum tipo de relacdo entre a musica/luteria e o design, mesmo sendo
de outros programas de pos-graduacao. Dessa forma, a leitura de seus titulos,
resumos e conteudo possibilitou a prévia classificacdo em trés eixos: |)
caracterizagcao de madeiras e outros materiais alternativos para instrumentos
(Almeida, 2010; Bastos, 2014, Flores, 2015; Burgani, 2017; Costa, 2017); 1)
construgcao de instrumentos que usam ou nao materiais alternativos e as suas
tecnologias (Rocha, 2011; Quintanilha, 2013); Ill) estratégia de confecgao,

observando processo de producao (Delgado, 2010; Avelino, 2014).

Destacamos duas dissertacdes, vindas de areas de conhecimentos
diferentes (Ensino de Ciéncia e Tecnologia e Tecnologia e Sociedade) que em sua
abordagem se conecta de algum modo com o Design. Santos (2017), observa a
relacao entre o ser luthier e a acustica, sob a otica da oficina de luteria e da
académica (professores e discentes do curso de Luteria da UFPR). Ja a dissertacao
de Schafhauser (2018) relata todo o itinerario percorrido pela viola caipira, desde a
sua chegada ao pais, até os tempos atuais, apontando suas relacdées com a

sociedade, a cultura popular e o seu fabrico.

Posto isto, constatamos a partir da exposicao deste breve estado da arte que
ha mais pesquisas desenvolvidas fora da esfera do design que envolvem praticas do
design. Assim, o referido estudo entre tais areas apresenta grande relevancia para a

comunidade cientifica e ambientes extra-académicos, ndao apenas nas afinidades
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que ambas as atividades possuem, como também elucidar suas particularidades, em
especial a da luteria praticada na Ilha do Maranhdao. Ademais, a pesquisa traz em si
a sua face documental, uma vez que o saber unico do luthier estudado fica
registrado, preservando assim o conhecimento deste artifice, cuja atividade

encontra nos atuais dias desafios para a sua manutencao.

1.2. Contextualizacdo da pesquisa

A origem desta pesquisa precede ao ingresso no doutorado em Design na
UNESP.

Sou um maranhense apaixonado por musica desde os 11 anos, idade com a
qual tive o primeiro contato com um instrumento musical. Sim! O teclado foi o
“abre-alas” para aprender outros instrumentos, entre eles o violdo. Essa conexao
com os artefatos musicais me levou a participar em bandas de diversos géneros
musicais que fizeram parte do cenario artistico da minha cidade entre os anos de
1997 e 2015. Se ainda atuo tocando? Sim, s6 que mais tranquilo, com um olhar mais
voltado na producao musical, gravagao, pesquisa e outras coisas que a maturidade

e a academia despertam.

Depois da musica é que veio a paixao pelo design. Comegcou como uma
segunda opg¢ao, por nao poder estudar musica em Belém e por ter uma certa
afinidade com a parte grafica naquela época. Com o cursar das disciplinas, fui
descobrindo melhor o curso e desejando pesquisar sobre a construcao de
instrumentos musicais. Tentei aliar isso ao fato de termos naquele tempo um
laboratorio que pesquisava sobre madeiras. Uma bela xiloteca! Entdo, nos idos de
2003, no meio da minha graduacdo na Universidade Federal do Maranhao (UFMA),
idealizei a minha monografia: desenvolvimento de guitarra elétricas com madeiras
maranhenses. Infelizmente, o projeto ndao aconteceu. O tempo passou, a musica

ainda continuou presente, do seu jeito.
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Na mesma universidade, cursei o mestrado em Design, mas pesquisando a
ecoeficiéncia de um material diferente para outros fins: estudo do comportamento
da adicao de residuos de granito e marmore em ceramica vermelha. No entanto,
isso contribuiu para ampliar a minha visdo sobre a importancia do estudo das
caracteristicas dos materiais e no desenvolvimento de produtos sustentaveis. No
ano seguinte ao mestrado, cheguei a docéncia no Curso de Design da Universidade
Ceuma. Entre 2018 e 2021, além de aulas sobre materiais e processos produtivos,
coordenei pesquisas de Iniciacao Cientifica (PIBIC) sobre madeiras maranhenses
para instrumentos musicais. Este tipo de trabalho reacendeu a possibilidade de se

estreitar o didlogo entre o design e a musica, por conseguinte, a luteria.

Tanto na graduacdo, quanto na docéncia, encontrei dificuldades para
encontrar materiais de cunho académico e até mesmo outras fontes nao cientificas
que auxiliasse na busca por respostas para a relagcao entre a musica e o design. Ainda
que me aprofundasse em leituras sobre a Teoria e Critica do Design, Historia do
Design e outras disciplinas correlatas, a conversacao destes conhecimentos

gerados com a musica e a luteria ndo resultaram em contribuicdes significativas.

Quando focamos no artifice de instrumentos musicais, o luthier,
percebemos a consideravel carestia de conteudo com teor académico que o
relaciona com o design de alguma maneira, quer seja pela criacao, escolha de
materiais, processo produtivo em si, ou o artefato musical em si. Assim, a proposta
do estudo de caso unico com um luthier da Ilha do Maranhdo é entendida como
um dialogo inicial e mais aprofundado entre o design e a luteria, e territorio inicial

para uma discussao mais consistente.

1.3. Questao da pesquisa

Quais conexdes entre os elementos criativos e produtivos da luteria e os

aspectos projetuais do design sao evidenciadas a partir destas observacdes?
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1.4. Proposicoes

O cenario advindo das leituras, discussdes e demais estudos sugerem as

seguintes proposi¢cdes que foram apresentadas nesta pesquisa:

. O design como mediador inter, multi, pluri e transdisciplinar junto a luteria,
em frente aos seus pressupostos e pontos de contatos observados;

o O uso de conhecimentos da luteria local, somados aos elementos do
design, para o desenvolvimento de projetos de instrumentos musicais;

o O registro dos processos criativos e produtivos do luthier, servindo como

documento que preserve todo o itinerario do seu modo de trabalho.

1.5. Objetivos

O objetivo geral deste estudo é investigar os processos produtivo e criativo
contidos no fabrico de um violdo gerado por um luthier de Sao Luis do Maranhao e

suas conexdes com o design.

Desta forma, para atingir o objetivo principal definido para esta tese, foram

estabelecidos como objetivos especificos:

o Apresentar pontos de confluéncia entre o design e a luteria por meio de

revisdo de literatura;

. Estudar sobre a luteria produzida na Ilha do Maranhao;
. Identificar e mapear os processos criativo e produtivo de um luthier;
o Avaliar os processos estudados e estabelecer conexdes com os aportes

criativos e projetuais do design;
. Produzir material com carater documental que vise a preservacao do fazer

do luthier da Itlha do Maranhao;
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1.6. Delimitacdes da pesquisa

Para a execucao deste estudo, levamos em consideracao as relacdes entre
o design e a luteria praticada na Ilha do Maranhdao, observando os pontos de
confluéncia e de divergéncia existentes nos aspectos de criacdo e produ¢ao destas
atividades. Assim, a pesquisa se limita a estudar a luteria produzida na Ilha do
Maranhdo, exemplificada pelo estudo de caso unico do artifice mais antigo em

atividade, avaliando o processo de criacao e fabricacao de um violao.

1.7. Visao geral do método

A metodologia utilizada foi o estudo de caso. A literatura aponta a
justificativa para a escolha por este tipo de pesquisa, tendo em vista que a sua
natureza exploratoria e explicativa auxilia no entendimento de fenébmenos da
contemporaneidade contidos no contexto real, de maneira que o atual

entendimento sobre eles nao ¢é tao claro (Yin, 2014; Gil, 2002; Miguel, 2007).

Essa procura pela familiaridade com o tema estudado a ponto de aprimorar
ideias, conceitos e (re)formular hipoteses, como lembra Gil (2002), € abordada neste
estudo, seguindo a adaptacao das seis etapas delineadas por Miguel (2007) e Santos
(2018), que sao: 1) Estrutura conceitual-tedrica; 1l) Planejamento do caso; )

Verificacao; IV) Coleta de dados; V) Analise dos dados e; VI) Relatorio.

Sendo assim, a figura 1 apresenta o resumo infografico dos passos acertados
em cada fase e em suas subfases. Cabe aqui uma explanacao resumida do que ao

longo deste capitulo fora detalhado em suas respectivas partes.
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1 4 Depoimentos
Contato Entrevistas
Estrutura RBS Road Coleta Registros Fotos
H - Conforto; Al I; Silva, 2011, .. i
conceitual (Conforto; Amaral; Silva de dados Limite do Videos

2.0 Santos, 2018) : .
teorica pesquisador Observacdes

Criagdo de protocolo
(Gil, 2002; Miguel, 2007; Santos, 2018) 5 Dissertar

2

Planejamento Mapeamento da luteria Analise Sintetizar
na llha do Maranhé&o dos dados Montar painel

do caso (Adaptagao de Mendonga, 2023)
Identificar causalidade

Escolha do caso

(Miguel, 2007)
o » Testes L. Propor implicagoes tedricas
Verificacao e o Relatério L
A Verificacdo Propor replicacoes
[teste piloto] .
Ajustes

Figura 1 - Etapas do Estudo de Caso

Fonte: adaptacado de Miguel (2007) e Santos (2018), Elaborado pelo autor (2026)

O primeiro momento deste procedimento metodologico (Estrutura
conceitual-tedrica) € marcado pela revisdo bibliografica sistematica (RBS), que
auxiliou na fundamentacao tedrica de forma focada e organizada. O segundo
(Planejamento do caso) € assinalado pela criacao dos protocolos necessarios para
0 mapeamento da luteria da Ilha do Maranhao, que identificou e caracterizou os
luthiers locais, assim como as estratégias de trabalhos junto ao artesdo escolhido
como caso a ser estudado (segundo critérios definidos nesta fase). O terceiro
momento (Verificacao) buscou a averiguacdo simultanea destes protocolos que
foram utilizados para o estudo de caso em si que ocorreu nas etapas seguintes. O
quarto momento (Coleta dos dados), de carater investigativo por meio de registros
e demais dados, se da pela coleta, que tera no quinto momento (Analise dos dados)
a avaliacao destes materiais e sua devida organizacdo, para no sexto momento
(Relatdrio), gerar um documento que delineia as proposicdes daquilo que foi

investigado.
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1.8. Estrutura da tese

A tese contempla o estudo de caso unico com um luthier residente da Ilha
do Maranhao, observando os aspectos criativos e produtivos existentes nos servicos

por ele prestados.

Assim, a estrutura do trabalho contempla a seguinte forma: o capitulo 1
apresenta as consideracdes iniciais, a contextualizacao da pesquisa, sua justificativa,
a pergunta da pesquisa, os objetivos (geral e especificos), as delimitacdes do estudo

e a visao geral escrita.

O capitulo 2 aborda a fundamentacao tedrica que explana acerca aspectos
geohistoricos, sociais, etimoldgicos, criativos e produtivos da luteria, do luthier e do

violdo, as relacdes que possuem com a arte, o artesanato e o design.

O capitulo 3 apresenta os procedimentos metodologicos, detalhando as
estratégias usadas para o estudo de caso, seus protocolos, planejamentos do caso,

a verificacdo dos dados e suas analises, e o relatorio.

O capitulo 4 mostra as discussdes dos resultados encontrados com a

aplicacao dos procedimentos metodoldgicos no estudo de caso estudado.

O capitulo 5 trata das consideracdes finais deste trabalho, trazendo suas
contribuicbes para a pesquisa em Design e Luteria e desenvolvimento de

instrumentos musicais, bem como suas sugestdes de trabalhos futuros.
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2. REFERENCIAL TEORICO

O referencial tedrico aqui apresentado? forma uma espécie de revisdo de
literatura dos assuntos correlatos a pesquisa, apresentando os conceitos de cada

area e estabelecendo pontes entre estes.

Esta parte do trabalho é composta por quatro subcapitulos: I) a luteria e o
luthier; 1l) o violdao multidimensional e mediador; Ill) grandes nomes da luteria

voltada para o violao; e IV) o design de instrumentos musicais.

2.1. A luteria e o luthier

Este subcapitulo da tese visa ndo somente descrever sobre os aspectos
geohistoricos, sociais e etimoldgicos da luteria e do luthier. Desse modo, traremos
as relacdes que tal oficio e artifice tém com a arte, artesanato, ciéncias, como

também detalhar suas técnicas e aspectos criativos e produtivos.

2.1.1. Significado e origem da profissao

Antes de tudo, é interessante explicarmos o significado do termo luthier.
Luth é uma palavra francesa que tem origem arabe (al'ud), cujo significado remete
ao instrumento alaude (Rossing, 2010; Almeida; Pires, 2012; Portela, 2014)°.

Dourado afirma que ‘“referia-se a oficina especializada na fabricacao de alaudes” e

2 Neste grande capitulo de trabalho, o leitor encontra todo o suporte tedrico que é bem sintetizado no quadro
4, na pagina 223. Ele apresenta um rol das referéncias utilizadas, com o titulo e contribuicdo das obras citadas.

3 Sachs (2006) ressalta a importancia que o alaude tem pelo fato de os fabricantes de violinos na Franca serem
chamados de luthiers até hoje.
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com o tempo foi ampliado o seu sentido para outros instrumentos (Dourado, 2004,

p. 189).

Para Portela (2014), tal palavra é usada para identificar os artesdos que
produzem e reparam instrumentos de cordas, de modo especifico. Isso é reforcado
pelo literal sentido de (uth (com madeira) que Almeida e Pires (2012) apresentam.
Concluindo esse pensamento, Santos (2017) ressalta, ao analisar tal aspecto, que
luthier € o especialista em instrumentos de cordas feitos de madeira. Mas, na pratica,
se estende ao reparo e fabricacdo de instrumentos de outras naturezas e materiais

(Portela, 2014).

Dessa forma, a atividade descrita neste capitulo se refere a luteria ou
lutheria, atividade profissional de manufatura, manutencao e restauracao artesanal
de instrumentos musicais de corda, tendo o luthier como o profissional que exerce
esse oficio (Almeida; Pires, 2012; Zaczéski et al. 2018). Portanto, a fabricacao de
instrumentos musicais € uma atividade que demanda mao de obra extremamente
especializada, como afirmam Pereira, Laibida Junior e Freitas (2010); requerendo
uma série de habilidades psicobioldgicas, sociopsicologicas e socioculturais (Dawe,
2003). A partir da experiéncia pessoal e social modeladas por meio de uma gama
de materiais (naturais e sintéticos), estes artefatos musicais sdao formados,
estruturados e esculpidos, tanto quanto sao construidos. Eles existem em uma
interseccdao entre os mundos material, social e cultural, onde sao construidos e
moldados pela forca das mentes, culturas, sociedades e historias como machados,

serras, brocas, cinzéis, maquinas e a ecologia da madeira (Ildem).

Almeida e Pires (2012, p. 70) admitem que se trata de uma atividade que
também exige “intuicao aguda, afetividade estética e musical afloradas’, resistente
a Revolucao Industrial, mantendo suas caracteristicas artesanais e seu significado
original. Neste processo a selecao de materiais é rigorosa, apesar de muitas das
vezes nao adotar critérios cientificos. Trata de um profissional apto a traduzir todos
0s conceitos e caracteristicas em um instrumento, de maneira que nao seja ele uma

mera ferramenta de producao sonora (Schmid; Bergmann Filho; Pereira, 2017).
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2.1.2. Aluteria é arte, artesanato ou design?

Mesmo a par do significado e origem da palavra luthier, a definicdo do que,
de fato, o artifice é, parece que ainda nao esta clara. Se é um artista, um artesao ou
até mesmo um designer. O questionamento descrito na cabeca deste topico soa
até leviano, se nos atermos somente a percepcao generalista e estereotipada para
afirmarmos que o luthier é claramente um artesao. Posto isto, fizemos nesta parte
da tese uma revisitacao ao que a literatura fala sobre arte, artesanato e design e suas

conversacdes com a luteria em seus diversos aspectos.

A primeira pergunta que fazemos a nos é: luteria € arte? A resposta para esta
indagacao poderia se bastar na relacao entre o espectador e a obra, quando o
primeiro admira e se encanta com a segunda, identificando-a como arte. Mas a arte
nao reside apenas nessa relacao. Ela se faz presente no fazer humano, naquilo que
Ferreira (2010) adverte como “habilidade”’, o sentido etimologico da palavra arte;
coisa que até o século XV servia como descritivo para atividades vistas como
manuais, tais quais a matematica, a medicina e a pesca, por exemplo. Observando
iISSO, vemos que nao se trata de algo meramente subjetivo ou de um fazer aleatorio.
E isso vai de encontro com a fala de Freeland (2019), quando traz a genialidade
humana como requisito para se fazer arte bela. E o autor ainda comenta que tal
génio € o condutor e manipulador de materiais e processos que, harmonizados,

culminam na apreciacao e reacao dos expectadores.

A luteria pode ser considerada como uma das mais antigas artes, por ter
surgido a partir da incessante busca do homem por se expressar sonoramente por
meio de corpos acusticos (Mourdao e Morais, 2016). Contudo, entendemos que o
valor polissémico e multiverso da palavra “arte” no fazer humano vai além daquilo
que tradicionalmente é representado, como as artes visuais, a danca, o teatro, o
cinema e a arquitetura. Ferreira (2010) alarga essa visao para outras atividades mais
técnicas que atendem as funcdes de ordens pratica e estetico-simbdlicas, como a

ourivesaria e a marcenaria. A busca por algum tipo de definicao ou taxionomia para
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tais fazeres também foi coisa perseguida pelos antigos filosofos gregos. A expressao
“a vida imita arte” tem uma inversao da causa e efeito, de modo que Freeland (2019,
p. 40) versa que, na verdade, a “arte € uma imitacdo da natureza ou da acao e da
vida humana“. Esse pensamento de reproducao em suas atividades daquilo que o
cercava mostra o homem de Platdo (427-347) como um copiador de realidades.
Lacoste (1986) fala que para tal filosofo o homem nao seria capaz de expressar com
realismo aquilo que lhe era proposto, gerando como resultados meras copias que,
consequentemente, atividades como a tragédia, escultura, arquitetura, ceramica,
escultura, ceramica e pintura sao denotadas como “techné” (1 éxvn) - obra artesanal

qualificada.

Nao podemos deixar de observar que a visao de Platao €, a primeira vista,
algo estranho, sobretudo quando fechamos nossa perspectiva para uma visao
renascentista sobre arte. E aquela percepcdo ensinada por Tavares (2003, p. 32)
onde arte e artefato sao coisas separadas, sendo arte configurada como um objeto
manualmente produzido com apelo estético e que busca agradar aos espectadores
e, artefato é fruto de producao fabril orientada atender a anseios praticos e de

cunho utilitario.

Cabe aqui trazermos alguns questionamentos feitos por Guilhon, Pinheiro e
Landim (2024) e possiveis respostas que podem ajudar a elucidar esse dialogo entre

a luteria e arte.

1. Na visao destes autores e em conformidade com o pensamento de Fischer
(1987, p. 14), a luteria ndo poderia ser assinalada como arte a partir do
momento em que o luthier tem o dominio e controle sobre a experiéncia
que ele adquiriu, sendo esta uma memoria expressada e materializada em

forma?

Certamente, ja que o carater criador do homem tende a se manifestar ao
ter como base aquilo que ele conhece, representando sua criagao de acordo com
o entendimento sobre o tema e a forma que pretende materializar. O pensamento
platonico defendida por Lacoste (1986) mais uma vez nos leva a observar que

artefatos produzidos também detém uma configuracdo permanente, que tem sua
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identidade reconhecida tal qual um ser como uma arvore, por exemplo. Daré (2018)
trata da universalidade contida em uma obra de arte, visto que ela abarca aspectos
simbolicos que pertencem ao inconsciente coletivo, sendo assim reconhecida. Esse
reconhecimento so possui sentido para Biesdorf e Wandscheer (2011, p. 2) se o
objeto artistico tiver como foco esse mesmo coletivo e se ele tracar um dialogo em
nivel social. As falas destes autores parecem “quebrar” a percepcao puramente

subjetiva sobre arte e que ela so € arte mediante a contemplacao de seu expectador.

2. O segundo questionamento sobre arte e luteria pergunta: para que tal
transformacao aconteca, o luthier, assim como um artista, ndo necessita
gerir sua emog¢ao por meio de regras, técnicas, recursos e convencoes,

sendo estes insumos para resultar em uma proposital provocacao?

De fato! Ao recorrermos a Heidegger (2002, p. 61), que traz o artista como
O principio de sua propria obra, apresentando-o como o motor criador, vemos que
nao ha um processo solto e sim a dosagem de cada elemento (objetivo e subjetivo)
no modus operandi do luthier. Isso pode ser traduzido como ingredientes e a receita
para a elaboracdo de um artefato de arte. A marcenaria®, semelhante a luteria, é
vista por Ferreira (2010) como um exemplo de artes tidas como classicas até o
seculo XIX, ja que neste periodo muitas coisas ainda eram, como aponta Sniker
(2009), havendo diferenca entre os tipos de artistas, conforme a natureza e o teor

de complexidade de trabalho.

3. O terceiro questionamento indaga, tendo como base as palavras de Ferreira
(2010, p. 264), se o produto gerado pela luteria ndo seria uma obra, como a
de arte, que integra elementos de ordem social, historica, ética e religiosa e

constroi valores que vao além da logica com a qual foi outrora cogitada?

Seguramente. Com o exemplo do violdo, podemos ver que em sua
trajetoria cronoldgica existe a contribuicao de varios luthiers dos mais diversos

lugares do mundo e o didlogo desse instrumento com as culturais e ecologias

4 E interessante falarmos que a marcenaria € uma atividade manual que transforma material inanimado como a
madeira e resulta em objetos, tais como: ferramentas, moveis, objetos decorativos e outros tantos.
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destes locais. Este objeto sonoro a quem Meucci (1999) costuma denominar, como

qualquer artefato, sofreu e sofre influéncias das mais variadas escolas artisticas.

Observados os conceitos apresentados, os questionamentos e as suas
respostas, podemos dizer que a luteria contém em si, de maneira consistente,
elementos inerentes da arte, ndo s6 no ponto de vista do objeto resultante (obra),

como da percepcao que se tem a respeito do fazer de seu artifice.

A principio, a resposta parece oObvia e resoluta, levando em conta as
observacdes ja realizadas em atividades desta natureza, com base no senso comum.
No entanto, a busca por respostas para esta segunda indagacao parte para
caminhos que estejam alicercados naquilo que a literatura versa sobre o assunto e

suas correlacdes.

Sabemos que existem diversas propostas que a academia observa e
categoriza o artesanato, tendo em vista as suas varias faces, tais como as
econdmicas, sociais, culturais e ambientais (Freitas, 2017). Assim, recordemos o
pensamento de Borges (2011) que define o artesanato como o fruto do
protagonismo do fazer manual, tendo como suporte ferramentas e até mesmo
Mmeios mecanicos, sem uma mensuracao precisa daquilo que € produzido (escala
de producao). Podemos dizer que o processo artesanal de producao foi a “primeira
industria“, quando nos deparamos com o desenrolar historico que culminou naquilo
que conhecemos atualmente como industria. Mas ndo devemos entender o termo
“primeira industria” apenas pelo viés do processo produtivo em si. Da mesma forma,
nao devemos nos prender aos conceitos que relatam o artesanato como “arte
inferior”, coisa que o diminui por conta da comparacao desproporcional com as

belas artes (Figueiredo; Marquesa, 2014).

E interessante olharmos como um ponto de partida daquilo que Serafim,
Cavalcanti e Fernandes (2015, p. 87) salientaram: a necessidade do homem primitivo

de confeccionar utensilios e ferramentas para sua sobrevivéncia e adaptacao a
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natureza. Os referidos autores sugerem que tal marco evoluiu para algo mais
complexo, como organizacdes sociais produtivas formadas por guildas e oficios
que ainda sobrevivem aos efeitos da Era Industrial. Freitas (2017) pensa que esse
modelo produtivo atendia previamente as demandas locais. Com esse pequeno
publico havia, para Lébach (2001, p. 38), uma relacao mais pessoal que o artesao
tinha com o objeto no periodo que antecedia a Revolucao Industrial. Entendemos
a visdao de Figueiredo e Marquesan (2014) ao apontar a cultura popular como a

génese da estética do atual artesanato.

Do mesmo modo que ocorreu na parte anterior que trouxe inquiricoes
sobre as possiveis conexdes entre a arte e a luteria tratadas por Guilhon, Pinheiro e
Landim (2024), nesta parte do trabalho trazemos similares questionamentos feitos

por estes autores acerca da relacdo entre a luteria e 0 artesanato.

1. Portanto, o primeiro ponto desse topico pergunta: a luteria nao seria, assim
como o artesanato, uma habilidade manual que em sua configuragao traz
elementos estético-simbdlicos, elementos estes que através de suas
praticas construtivas buscam representar realidades e territorios (Serafim;

Cavalcanti; Fernandes, 2015; Benz; Lessa, 2016)?

Decerto, se tomarmos em conta que é a partir da ecologia da madeira e de
tantos outros materiais, somada as vivéncias pessoal e social do luthier e suas
habilidades de ordem psicobioldgicas, sociopsicoldgicas e socioculturais, que os
instrumentos ganham suas formas transmissoras de significados (Dawe, 2003).
Neste sentindo, Bates (2012) ressalta o quanto a maneira com a qual estes artefatos
musicais sao construidos e as demais configuracdes (estéticas, sinestésicas)
desaguam em um intricado e dinamico cenario socio-musical dotado de
polissémicas e polivalentes transformacdes em sua armacao musical, assim com a
relacdo social entre o instrumentista e a musica. E tanto que esse tipo de relacdo
pode ser visto no violdao que, para Dawe (2013), € um objeto sonoro com relevante
atuacao na construcao musical e na expressao de identidades culturais em nivel
mundial, com sua macica presenca em quase todos os géneros e culturais musicais.
Esse é o poder de representatividade de um territdrio que um objeto artesanal tem

quando € munido de dimensao cultural (Benz; Lessa, 2016).
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2. A segunda questao deste topico € a seguinte: nao seria o resultado da
luteria, tal qual vemos no artesanato, um objeto utilitario munido de funcao
pratica e especificacdes proprias, cujo objetivo é a satisfacdo de

necessidades especificas do seu cliente (instrumentista) (Lébach, 2001)?

Talvez tanto essa pergunta quanto a resposta soem como oObvias por ja
parecerem ser respondidas pelo senso comum, tendo em vista a percepcao
cotidiana geral que temos a respeito do que é o artesanato e as atribuicdes do
artesdo. Entretanto, ndo nos privamos de recorrer ao que a literatura comenta sobre
O assunto, ja que vemos o verbete “funcao pratica® como um ponto de destaque.
Assim, a vemos quando seguimos a proposta de Johnson (1995) para que a
tenhamos como primeiro plano, o que vai de encontro com o cenario da
performance do violonista no palco. O tocar deste artista € parte integrante do
ambiente funcional do instrumento musical. Ja que a funcao principal deste artefato
€ a de justamente tocar musica, podemos falar que a luteria tem o cumprimento
dessa acao como pauta de trabalho, que também é o foco do artesanato,

diferenciando-se da arte (Idem).

Ademais, apoiamo-nos na fala de Risatti (2007, p. 78) que apresenta o
equilibrio com o qual os artefatos de artesania apresentam um “status universal”,
definidos pelas convencdes sociais, reforcadas justamente pela funcao pratica.
Percebemos essa harmonia como o ponto-chave na fala de Figueiredo e
Marquesan (2014, p. 131) que descreve “a intencao de quem realiza o trabalho diante
do objeto pronto”, o que explica a producao e existéncia de qualquer objeto. Essa
perseguicdo pela contemplacdo da funcdo pratica dos artefatos musicais ¢
historicamente relatada por Castor (2018), quando nos deparamos com O cenario
em que o advento de novas técnicas musicais e avancos nas técnicas de transcricao
musical forcam a fabricacao de instrumentos com cada vez mais qualidade sonora
por parte dos construtores, temos por consequéncia a ampliacao e melhoria das
possibilidades de execucao e tocabilidade do instrumentista. Essa evolug¢ao, que
parte de uma configuracdo mais basica e bruta e que desarrolha para algo mais

pensada na interacao entre pessoa e objeto, é exemplificada pelo violao (Mairson,
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2013). Dadas as explanacdes aqui dadas, podemos propor a existéncia de uma face

antropocéntrica da luteria.

3. A terceira questdao inquire: assim como o artesdao, nao seria o luthier o
detentor e conhecedor de todo o processo de criacdo e producao,
procedimentos estes que definem o artefato do mesmo modo que o
fabricam, observando suas necessidades praticas (Freitas, 2017; Saraiva;

Landim; Menezes, 2020)?

Se levarmos em conta o contexto histérico em que a luteria surgiu e
cresceu, a resposta € dada como afirmativa, ja que tal desenvolvimento auxiliou no
crescimento e evolucao da musica tal qual conhecemos. Como ja falamos sobre o
artesanato (e por que ndo incluir a luteria?) como a “primeira industria” € apoiado
no pensamento de Machado (2019) que expde que durante milénios era essa a
unica forma conhecida de criar artefatos. Esse conhecimento milenar tem a
particularidade do entendimento de todo o processo de criacdo e construcao,

necessarios para que um instrumento musical seja pensado, desenhado e fabricado.

Entdo a detencao desse saber que é vista como integral por Mourdo e
Morais (2016, p. 244), autores estes que categorizam o luthier junto a sapateiros,
alfaiates e outros tantos (artes e oficios). Quando nos deparamos com o fazer do
luthier, essa integralidade € clara desde o momento do atendimento que ele faz
junto ao cliente, onde compreende as necessidades particulares deste frequés, para
assim decodifica-las geometricamente em materiais por meio de seus
equipamentos de trabalho e demais insumos e apresentar ao contratante do
servico, para assim concluir o trabalho. Logo, o luthier quando faz um violdo, por
exemplo, € o agente e gerente presente em todo o processo, controlando-o

conforme seus conhecimentos, experiéncias e percepcdes.

Assim, entendemos que, de fato, ha caracteristicas do artesanato que estao

fortemente presentes na luteria.



44

Parece estranho conceber algum tipo de relagao entre a luteria e o design,
se focarmos apenas na superficialidade ou cliché que formamos de cada um desses
campos do saber. Para tanto, a literatura nos ensina que existem pontos de
confluéncias que favorecem a obtencdao de uma resposta afirmativa para a

pergunta: a luteria € design?

Entre as trés areas envolvidas para que se estabelecam algum tipo de
conectividade com a luteria, o design € a mais nova, considerando o seu fazer de
maneira consciente. E a mais recente quando pensamos no design como uma
derivacdo do fazer artesanal “feito as vésperas da Revolucao Industrial” (Equchi;
Pinheiro, 2010, p. 1674). Mas, se seguirmos a recomendacao que Tai (2017) sugere
de fazer uma sucinta revisao histérica do design, a cronologia amplia drasticamente
a visao, contemplando o fabrico das primeiras ferramentas da humanidade e suas
mais remotas experiéncias com producao de utensilios, ainda que voltados para a
sobrevivéncia. Pegando gancho nisso, observamos o exemplo que lida e Buarque
(2016) da sobre evolucdo da machadinha. E um objeto antigo usado para a caca que
ao, passo de 500 mil anos, teve modificacdes em sua estrutura fisica, como a adi¢ao
de um cabo liso anatomicamente adaptado a mao. Um lastro de tempo bem
extenso como esse revela a “estratégia” intuitiva da "tentativa e erro” que é comum
e natural na historia e no desenvolvimento dos objetos, onde os erros de processo

e producao sao utilizados como critérios eliminatorios (Morris, 2010).

Dentro desse cenario, Guilhon, Figueiredo e Silva (2021) também incluem
os instrumentos musicais, por estarem presentes na trajetéria humana desde
tempos remotos, desde os instrumentos mais rudimentares (pedacos de madeira,
0ssos, pedras e chocalhos) até artefatos produtores de sons mais sofisticados. A
repeticdao do erro no fazer &, para Sennett (2019), um pilar do aprendizado do
trabalho manual, que tem base na insisténcia dessas “falhas” um campo favoravel
para a descoberta de solucdes. Seguramente, tal conhecimento obtido ecoa no que
entendemos como os pressupostos do design, algo tao buscado e defendido por
Lobach (2001), que inclusive podem ser vistos na relacao que ha entre luthiers e

violonistas.
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Afinal, o que é o design? O que € essa atividade ou fazer que surgiu de
maneira consciente faz pouco tempo, mas que ja esta entre ndés a milénios?
Seguindo os moldes ja utilizados nos topicos anteriores, trazemos algumas
inquiricdes que pode nos ajudar tanto a entender o que € o design e a sua relagcao

com a luteria®.

1. Assim como o design, a luteria ndao seria uma atividade multidisciplinar
sistematicamente mediadora entre estes diversos campos do
conhecimento, tais como materiais, técnicas de producdo, formas de
representacao, imersao nas condicdes (socioecondmicas, culturais,
ergondmicas, tecnologicas, ecologicas e historicas), valendo-se de um

processo proprio (Burdek, 2006; Guimaraes, 2010; Baxter, 2011)?

Apoiando-se nesse ponto de vista, a resposta é afirmativa. Tanto luthiers
quanto designers tém suas tomadas de decisdes norteadas pelos diversos
elementos que gerem um artefato que satisfaca as demandas de seu
cliente/usuario. Dessa maneira, percebemos a existéncia de um dialogo
convergente entre a luteria e o design. Observamos essa relacao na fala de Soares
(2014, p. 53) que nos apresenta a luteria como um saber tradicional milenar que
“atravessa os séculos, mas se aliada a ciéncia pode produzir resultados diferentes
dos habituais, proporcionando novas alternativas de matérias-primas e métodos de

confecg¢ao de instrumentos”.

Um atributo que podemos ligar estas duas atividades é visto no discurso de
Landim (2010) a respeito do design como mediador da cultura e portador dos
valores socioculturais. Além disso, enxergamos na luteria a conversacao de ordem
inter, multi, pluri e transdisciplinar com diversas disciplinas (matematica, fisica,
musica, materiais etc.), dialogo que tem por meta apresentar solucdes por meio de
artefato confeccionado. Isto também faz parte dos propdsitos do design outrora

descritos por Santos (2017). E assim como o design apresentado por Burdek (2006)

5 As trés perguntas tecidas sobre o rosto designistico da luteria carregam neste momento do trabalho uma inicial
conversacdo dela com as diversas funcdes do design, além das classicas tdo bem delineadas por Lébach (2011).
Mais adiante, no subcapitulo "O violdo multidimensional e mediador” (pagina 92), a abordagem sobre tais
aspectos é mais bem trabalhada.
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— criativo, inventivo, inovador e gestor — a luteria defendida por Pereira e Correa
(2018) possui uma criativa e inovadora dinamica produtivo-tecnologica que
também €& conduzida por um artifice (portador de saberes, técnicas e métodos

particulares).

2. Tal qual o fazer antropocéntrico do design, nao busca a luteria atender as
multiversas demandas do individuo (o musicista, especificamente),
necessidades estas de ordem pratica, estética e simbdlica que contribuem
para a tocabilidade e virtuosismo musical (experiéncia do usuario),

observados os aspectos ergondmicos (Dias Filho, 2004; Harada et al., 2016)?

Esta proposta de visao pode ser considerada como verdadeira ao
observarmos os pressupostos da luteria e da pratica musical. Rojas (2016) afirma
que esses dois saberes sao constituidos pelas qualidades sonoras do instrumento e
pelas habilidades musicais de quem o toca. Logo, a relacao entre luteria e musica
reverbera na relacdo entre luthier (fabricante) e instrumentista (usuario). Ao
abarcarmos o local em que este musicista toca, como um palco ou estudio, temos
o sistema musicista-instrumento-ambiente, bem parecido com o olhar ergonémico
de lida e Buarque (2016) acerca da conectividade do designer com o sistema
homem-maquina-ambiente. E esse sistema ainda € alargado por Korkmaz (2017)
que propde a existéncia de uma comunicacdo mutua entre o instrumentista
(homem 1) e o seu publico (homem 2), cujo mediador € o seu proprio instrumento
(maquina/objeto). Ainda em consonancia com a ergonomia e o favorecimento do
sistema em questao, os luthiers se valem de algumas medidas antropomeétricas para

criar e produzir seus instrumentos (Bijsterveld; Schulp, 2004).

A proposta da luteria ndao acata apenas as questdes praticas do produto
(Johnson, 1995; Lébach, 2001), assim como os demais objetos feitos pelo homem
ao longo dos tempos, também ha os elementos estético-simbolicos. Rojas (2016)
aponta a existéncia de uma conexao harmoniosa entre os predicados acusticos e
estéticos de um instrumento, ao evocar que a equivaléncia simbodlica entre o que
deve ser considerado um bom instrumento e o que € considerado um belo
instrumento. Para o autor, um belo instrumento sé pode apresentar um belo som

quando tais atributos se encontram com a aplicagcao técnica. Este tipo de
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consonancia é também observado por Baxter (2011), ao nos relatar que artefatos
configurados com consideravel organizagcao e hierarquizacao das informacgdes,
formas e outros elementos sdo mais harmoniosos, despontando para um facil

desempenho em sua funcao pratica.

3. A luteria nao se prende, tal qual o design, a somente um tipo de escala de
producao (trabalho sob encomenda ou alta producao em nivel industrial),
pois, esta sujeita as propostas de trabalho que sao ofertadas e pretendem

atender (Landim, 2010; Medeiros, 2012)?

Sim, pois existem a luteria que atende cada instrumentista, conforme
encomenda feita, e aquela que amplia e coletiviza o publico-alvo em nivel fabril,
como é o caso das guitarras Fender. A linha de producao destas quitarras foi
idealizada e projetada para ser facil de fabricar, simplificando, pois, as etapas de
construcao e complexidade de componentes do artefato (French, 2012). A
simplificacao do nivel de complexidade € comentada por Rayna e Striukova (2011),
especialmente a partir da inovacao gerada pela adicdo de captadores elétricos em
um corpo fino de madeira macica. Essa novidade que os autores apresentam
cumprem com a fungao pratica correspondente as intricadas estruturas das caixas
acusticas dos violdes — que € a de amplificar o som tocado em caixas amplificadas.
Além dessa mudanca revolucionaria, a simplicidade que pareceu ser algo
perseguido pela Fender e, atualmente, outros fabricantes, é retratada na escolha por
materiais alternativos e a construcao de braco em uma peca unica que sera fixado
ao corpo por aparafusamento. Estas mudancas descritas por Pereira e Correa
(2019), associadas a pesquisa e ao design do produto, tornaram-se o paradigma no
que se refere a criacao e construcao de instrumentos deste tipo, especialmente em

escala industrial.

De antemao, devemos advertir que a luteria também tem o seu lado que
enfoca na satisfacdo dos anseios de cada musicista que recorre a um luthier,
buscando um trabalho customizado. Logo, Medeiros (2012) nos ensina que quando
o design (e por que nao a luteria?) assumem para si valores voltados para esta
customizacao, o resultado € um produto enriquecido de atributos pratico-

funcionais e estético-simbodlicos e que se diferencia dos demais. Esse diferencial é
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agregador no que tange aos produtos de escala artesanal. Quanto a isso, Lobach
(2001) recomenda aos designers um olhar apurado e atento para todos os detalhes
contidos em artefatos advindos deste tipo de processo produto. O autor acredita
que a relacao baixa produtividade X preco elevado compensa, especialmente no
atingimento das metas projetuais de quem fabrica e dos valores pessoais de quem
encomenda. Para Medeiros (2012), o didlogo direto dessas duas partes desse
processo — fabricante e cliente — € a agente responsavel por essa compensacao.
No contexto do trabalho, este tipo de comunicacao é observado no binbmio luthier
X musicista, atentando-se a evolucdo e inovacdao das técnicas de criacdo e
producao e de percepcao do usuario; nao limitando apenas as problematicas

inerentes da estrutura do artefato.

Com isso, podemos dizer que a luteria é certamente dotada de qualidades

intrinsecas ao design.

Diante das questdes levantadas que envolvem a luteria com a arte,
artesanato e o design, podemos dizer que ela consegue abranger pontos comuns a

cada uma dessas trés areas.

A criatividade com a qual o luthier expressa a sua forma de ver e pensar
sobre o mundo por meio de seu instrumento ¢é a faceta artistica da luteria atuando.
Essa particularidade também vai de encontro aos observadores da obra desse
artifice que dela comungam, apreciam e interagem. Essa obra, em um caso
especifico o violdo, atua como veiculo de interacao entre o artista (aqui o luthier) e
0 observador (instrumentista e seu publico) e como um convidador para que este
mesmo observador possa ressignificar o conteudo da obra, ao sair

momentaneamente da realidade (Martins; Ledo, 2010).

A luteria também possui um rosto artesanal, 0 que ja parecia obvio e, ao
mesmo tempo, algo indiscutivel. Todavia, ndo se bastava apenas nas questdes

produtivas em si para que pudéssemos afirmar a presenca artesanal no fazer do
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luthier. A utilidade pratica concedida ao artefato, neste caso um objeto musical, é
um ponto que buscamos mostrar com essas interacdes. Ao se falar do aspecto
funcional que (novamente) o violao possui, relembramos o objeto sonoro
denominado por Meucci (1999) que, para Johnson (1995), seu principal objetivo € o
de produzir sons. Portanto, € artesania por ser fruto do trabalho de maos habilidosas
e por traduzir os anseios dos usufrutuarios de seus instrumentos, quando assim

produz um produto que possibilite a execucao musical.

Uma particularidade que mostra o seu lado “designistico”® da luteria é o
trabalho aprofundado e centrado na pessoa que vai tocar o instrumento.
Percebemos que tal aprofundamento parte da conjuncao da funcionalidade de uso
com os valores estético-simbodlicos que gera ao instrumentista uma experiéncia
sonora e interativa mais rica (Rojas, 2016; Baxter, 2011). Além disso, conhecimentos
sobre antropometria (Bijsterveld; Schulp, 2004), processo produtivo (Schmid;
Bergmann Filho; Pereira, 2017) e ecologia cultural (Dawe, 2003) também culminam
em um projeto sistematizado e antropocéntrico. Vemos que o processo produtivo
acompanhou as tendéncias da vida contemporanea, tal qual como o design,
podendo atender sob encomenda, como também em alta escala (Landim, 2010;

Medeiros, 2012).

Apresentamos na figura 2 como uma tentativa de mostrar uma luteria que
abarque em si as caracteristicas de cada uma das trés facetas aqui discutidas. E dbvio
que se trata de uma ilustracdo daquilo que seria a “luteria ideal”, visto o equilibrio

que ela tem diante das peculiaridades debatidas.

6 Tal como o verbete artistico se refere aquilo que tem caracteristicas semelhantes a arte, designistico alude as
propriedades do design que podem ser percebidas em outros labores humanos que nao, necessariamente,
estejam envolvidos diretamente com o design em si. Também é presente no sufixo -istico que buscar expressar
as relagdes e qualidades contidas no fazer e no pensar destas tantas atividades as peculiaridades do design.
Ademais, a proposta de palavra em portugués vem do termo inglés (designerly) que Cross (1982) citou em seu
trabalho. O autor usa-o ndo sO para mostrar a escassez de vernaculo que expresse isso, mas também para
reforcar que a natureza do conhecimento trabalhado no design nao é inclinada para o lado cientifico ou para o
lado artistico.
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INCURSOES DA LUTERIA NOS CAMPOS
DA ARTE, ARTESANATO E DESIGN

Dominio total _
do processo

(da criagéo Estabelece elo
a producao) comunicativo
entre artifice
Escala de producdo ARTE e publico
em baixo nivel / \
Expressa valor,
Use de ferramentas, / identidade e
instrumentos e / significado por
técnicas — g meio da obra

/

/ LUTERIA

ARTESANATO &3 DESIGN

Busca da satisfagao
das multiversas
necessidades
do usuario

Figura 2 - Diagrama interrelacional da luteria com a arte, artesanato e Design

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Acreditamos que o leitor ja deve ter notado uma certa ocorréncia do uso do
termo “artifice” ao longo desta tese. Iremos usa-lo nao como um sinbnimo para
artesdo, para designer ou para artista, como um redator que busca por palavras
parecidas para nao empobrecer o texto. Faremos utilizacao desta por estar mais
alinhada com o que realmente € o luthier, diante daquilo que percebemos a respeito

de seu posicionamento artistico, artesanal e designistico.

Nesse sentido, adotamos o conceito de Sennett (2009) sobre artifice: sujeito
ativo e consciente de suas realizacdes dentro de um complexo projeto. Quando o
autor menciona o termo “consciente’, ele frisa que o artifice enxerga tanto holistica
quanto especificadamente o projeto, ou seja, entende cada etapa e o todo, e sabe
das limitacdes de cada qual. Logo, na visdo de Sennett (2009), com a qual
concordamos, ha uma perseguicao saudavel e constante pelo aperfeicoamento,
fruto da identificacao e avaliacao dos problemas. Vemos, entao, que nao se trata do

fazer pelo fazer. Ha, como Bergmann Filho (2016, p. 96) descreve, “um dialogo
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constante entre o fazer e o refletir, entre as maos e a cabeca”’. Nesta perspectiva, o

artista, o artesdo e o designer sao artifices em potencial.

Este tipo de proximidade também levou Canclini (2006) a colocar a auséncia
de fronteiras definidas entre o que é arte, artesanato e design atualmente,
considerando o hibridismo existentes entre eles, além de outros saberes e culturas
proprios do cenario contemporaneo. O autor ainda fala sobre a preferéncia por um
intercambio comunicativo delineado pelos pontos de contatos que cada area
estabelece entre si. Isso ajuda a entender que, como em tantas outras atividades
afins, na luteria cada artifice gradua o uso dessas trés grandezas, conforme suas

experiéncias, conhecimentos e o trabalho que oferta.

2.2. O design e seus defluentes

Durante a elaboracao desta tese, deparamo-nos com uma extensa e rica
producao que trabalha a teoria e critica do Design, especialmente no que tange aos
seus aspectos e conceitos. Vimos que existem diversos e até divergentes maneiras
de conceituar, classificar e explicar o que é design. No entanto, trazemos para ca os
pressupostos que se alinham ao nosso estudo. E, antes de propor o conceito de
design que adotamos, optamos primeiramente por apresentar outros tépicos que

serviram na composicao desta nossa ideia.

2.2.1. Atdlye x Fabrika

Poderiamos fazer uso de uma taxionomia de processos produtivos de
instrumentos musicais, como a que Donahue (2002), que toma como tdnica o
“duelo” mao X maquina, a escala e custos de producao e o controle de qualidade.
Certamente, quando lermos os seus trés tipos (artesanal, pequena escala e

industrial), concordaremos com a ponte que Pereira (2014) faz entre eles com a
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triade familiar do design que Forty (2007) versa como vertentes produtivas

(artesanato, manufatura e industria fabril).

O primeiro modelo descrito por Donahue (2002) apresenta o trabalho
artesanal, que conta com trabalho individual ou com poucos ateliés. E uma
modalidade que demanda muito tempo, determinada pelo trabalho manual,

elevado nivel de customizacao do artefato musical e escolha de materiais.

O segundo tipo, também conhecido small factory production, parece ser o
meio termo entre o artesanal e o industrial. Isso se deve ao fato de combinar
processos semi-industriais com trabalho manual de luthiers, que obtém maior
precisdo na modelagem comandando os maquinarios. E passivo de personalizacdo
dos produtos, apesar da producao ser em pequenos lotes e terceirizar

componentes, como tarraxas, trastes e eletrénicos.

O terceiro termo, large factory production, refere-se a producao industrial,
aquela em larga escala. E regido em maior parte pelos maquinarios, tendo em vista
a alta produtividade e agilidade dos processos, a presenca humana é
significativamente reduzida. Assim, por buscar acessibilidade ao produto por um

publico mais amplo, a customizacao € bem mais limitada.

Saindo desta percepcao mais comercial que a classificacao apresentada por
Donahue (2002), preferimos acolher uma proposta diferente que contemple um

outro ponto de vista.

O titulo desta parte da tese traz, entdo, dois termos estrangeiros que nao
sdo tipicos do nosso idioma. Eles foram retirados da obra de Bates (2012), em que
O autor os usa para expressar tipos de fabricagcao do saz, um instrumento de corda
nativo da Turquia. Na verdade, ambos os termos nomeiam os locais em que tal
instrumento é fabricado. Por tras destes ambientes, também ha a forma como é
fabricado, escala de producao, tipos e selecdao de materiais, nivel de participacao do

luthier no processo produtivo e a relacao do luthier com o proto-instrumento.

Deste modo, o atdlye € o local onde o luthier confecciona o instrumento

em escala reduzida, com o apoio de ferramentas e poucos (ou quase nenhum)
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maquinarios. Ademais, o artifice tem predilecao pelo tradicionalismo em suas
praticas construtivas, como o entalhamento, que sao muito trabalhosas e
demoradas e, na selecao de madeiras cuja disponibilidade é limitada. O luthier, aqui
nesta modalidade, € o detentor, gestor e executor de todo o processo de producao

de um saz, mesmo tendo auxiliares.

Figura 3 - Ozkek Ucar esculpindo o interior do corpo do saz

Fonte: Bates (2012).

Assim, vemos na figura 3 o exemplo do artesdo Ozkek Ucar que esculpe o
corpo do saz a partir de uma unica peca de madeira, como o castanheiro ou a
amoreira, espécies ja pouco disponiveis e até ilegais. Neste tipo de ambiente, o
luthier confecciona um instrumento Unico, ja que o faz em diadlogo direto com o
seu cliente, verificando até a forma como o sazista “tira 0 som” e os estilos musicais
em que ele ird usa-lo. Isso remonta o termo “oficio” que Mota (2021) descreve como

aquele que incorpora as praticas tradicionais e artesanais de producao, que foram
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ameacadas pelos meios industriais, e que englobam os processos de interacao com
0 mundo material pautados na forma como a habilidade (skill) € aplicada e
desenvolvida. Ademais, o termo skill, defendido por Ingold (2000) abrange
significados que vao além dos modos e processos em que o fazer do artesao é
exigido. Ele recai também sobre aptiddes e experiéncias de execucao e de

conhecimento.’

O vocabulo atdlye pode ser relacionado com a palavra em espanhol taller
em que a Escuela de Guitarreros de Madrid — Escola de luthiers de violdes de Madrid
— parece adotar ao longo destes dois séculos. Em inglés, vemos a palavra workshop
sendo usada para este contexto. Ao trazer para o nosso idioma, temos o verbete

“oficina”, mas com tradicdes que remetem a “atelié”, “estudio” e “loja”".

Figura 4 - Amalia Ramirez fazendo ajustes no sistema de leque harmdnico do violdo

Fonte: Pajares-Suarez (2017).

7 E semelhante ao que ja discutimos sobre a faceta artesanal da luteria e o proprio conceito deste tipo de fazer.
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A quantidade de niveis que uma pessoa comum passa para se tornar um
mestre da luteria na escola espanhola também reforca o conceito da manutencao
da tradicao. Vemos que € uma tradicao com fortes feicdes hereditarias, arraigadas
pelo legado familiar abalizado pela fama atemporal que a qualidade dos
instrumentos apresenta. A dinastia Ramirez, que tem como atual matriarca Amalia
Ramirez (figura 4), também é responsavel pelos contornos do que hoje € o violao
espanhol. Afinal, Manuel Rodriguez, que ja foi luthier desta fabulosa oficina, traz uma
colocacao que reflete bem a importancia deste taller: "S6 Deus sabe se a escola de

violonistas de Madrid teria sobrevivido sem os Ramirez®" (Rodriguez, 2006, p.26).

Em um contexto como esse, em que se busca a exceléncia daquilo que se
confecciona, tais objetos sao tidos como unicos e irrepetiveis e, tal qual se ver em
pinturas e esculturas, sao valorizados pelas suas qualidades e o custo elevado.
Assim, acaba por necessitar da presenca constante do seu artifice, tornando-se
inviavel a serialidade. Por isso, destacamos a fala de Dorfles (1991) que trata o
artefato artesanal como uma obra de excecao e um produto para a elite. Isso nao é
distante de um tipo de artesania que o mesmo autor admite existir. E, entdo, uma
espécie de artesanato em que se trabalha com uma escala produtiva maior e custos
por objetos mais baixos. Contudo, Dorfles (1991) adverte que esta modalidade
também nao consegue competir com uma producao industrial especializada que
oferta produtos mais funcionais e com menor custo; partindo para o
desenvolvimento de objetos individuais de luxo, dotados de elevado valor e custos

de producao.

O contraponto do atdlye narrado por Bates (2012) é o que ele denomina
como fabrika. Nao é dificil perceber pela escrita a relacdo com aquele meio de
producao em maior escala com a qual as fabricas e demais industrias sao projetadas
para operar. Assim, a fabrika de saz € dotada de uma linha de producao bem maior
que o atdlye, uma vez que no seu ‘chdao de patio” ver-se muitas ferramentas
manuais tradicionais (plainas, raspadores, cinzeis, goivas) e algumas maquinas

elétricas mais recentes (serras de fita e circulares, esmeris de bancada). Ha a

8 Only God knows if the Madrid guitarmakers' school would have survived without the Ramirezes.
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presenca de uma certa organizacao que lembra uma linha de montagem em que o
artifice coordena a operacao e 0s seus poucos ajudantes atuam em determinadas
etapas, apesar de estes auxiliares ja possuirem expertise similar a de um artifice de

atolye.

Figura 5 - Hasam Sarkaya em sua fabrika de saz

Fonte: Bates (2012).

Na figura 5, temos o exemplo que Bates (2012) nos mostra da Saz Muzik
Aletleri (Saz Instrumentos Musicais), que € uma saz fabrika de Hasam Sarkaya, o
processo lembra uma linha de montagem, mesmo que sejam ainda conduzidos por
artesdos. Diferentemente dos instrumentos de Ozbek, poucas encomendas e
negociacao individual com o cliente, a loja de Hasan gera muitos instrumentos
oriundos da combinacdao de madeiras e de uma tocabilidade padronizada, por
serem formados a partir do cruzamento de conhecimento de diversas negocia¢cdes
anteriores entre os artesaos e outros clientes, para poder atender as demandas mais
comuns. A simplificacdo de formas e processo de producao, assim como a busca
de madeiras diferentes da ecologia cultural local, contribuem para um cenario
produtivo semelhante ao industrial. Contudo, a relagcdao individual luthier-
instrumento-cliente é limitada por este mesmo processo, que redesenha tal

conexao orientada para um atendimento mais padronizado, baseado em uma
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espécie de cruzamento do “conhecimento de milhares de negociacdes anteriores
entre fabricantes e clientes e sao concebidos para responder as preocupacdes mais

comuns.”? (Bates, 2012, p. 383).

Logo, ao observarmos essas duas formas de conceber artefatos musicais,
percebemos que o atolye remonta ao artesanato, no que diz respeito aos meios de
producao praticados antes da Revolucao Industrial. Neste cenario, Meggs e Purvis
(2009) apresenta este tipo de producao como um processo totalmente integrado
aos valores utilitarios, em que a arte e a vida uma coesa unidade. A artesania atual
seqgue, conforme Dorfles (1991) apresenta, as suas proprias diretrizes e
originalidades, tendo sua forma de producdo diferente do ambito do design
industrial. O autor enaltece que, ainda que haja auxilio de mecanismos ou até
intervencdo parcial de uma maquina, a obra artesanal nao resulta em copias
absolutas, por conta das imperfeicdes (ainda que pequenas, mas notaveis) e/ou

diferenciacdes entre cada exemplar.

Ja a fabrika, como o0 nome sugere, encontra sua estrutura alinhada com
tudo aquilo que a Revolucdo Industrial trouxe, em termos de maximizacao da
quantidade de pecas a serem produzidas, uso de equipamentos mecanicos e até de
maquinas comandadas por auxilio de computadores. Houve, apos tal revolucao
uma necessidade latente de restaurar a unidade entre o homem e o ambiente
natural, como comentam Meggs e Purvis (2009). Estes mesmos autores falam sobre
o clamor pela restauracdo da conexao dos valores humanos e estéeticos com o
ambiente produzido pelo proprio homem e pelas comunicacdes em massa. Este
“grito de socorro” € consequéncia do abismo gerado “entre a vida material das
pessoas e suas necessidades sensoriais e espirituais” quando arrancaram as artes e

oficios de seus papeis socioeconémicos (Meggs; Purvis, 2009, p.10).

Essa espécie de “evolucao” parece ser uma tendéncia comum a todos os
objetos industriais. Estes sao o oposto dos objetos “feito a mao” que Dorfles (1991,

p. 21) destaca. Neste caso, a visao € outra, uma vez que este tipo de imperfeicao é

9 Knowledge of thousands of prior maker-customer negotiations and are designed to address the most
common concerns. (BATES, Eliot. Social Life of Musical Instruments. Ethnomusicology. Vol 56, n 3, 2012 pp.
363-395))
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entendido como falha do processo (que podem ser por falta de conhecimento das
limitacdes produtivas dos maquinarios). Para o autor, a diferenca entre estes tipos
de artefatos também reside na sua génese. Posto isto, uma peca industrial ja € assim
considerada desde o primeiro momento em que projetado, sequindo assim até a
pensada prototipagem para sua seriacao. Contudo, a peca artesanal sé € assim

chamada quando finalizada.

Dorfles (1991, p.40) acredita na propositividade da projetacdo de um objeto
industrial, pois este é voltado para uma “fruicao (pratica e estética) imediata e
estritamente vinculada ao seu usoO que se consome mais que a obra de arte”,
separando-o do coeficiente informativo. Como exemplo tipico dessa fala
apresentamos o surgimento da guitarra elétrica e suas atuais formas de producao,
que pouco mudou desde que apareceu. Paté et al. (2012) traz o nascimento deste
instrumento como uma proposta certeira para a superacao de problemas de ordens
pratico-funcionais vinculados a baixa projecao sonora quando juntos com piano,
contrabaixo e outros instrumento; recorrendo a amplificagcao elétrica. Os autores
apontam esta inovacao creditada a Leo Fender, que imprimiu um processo de
producao tayloriana de suas guitarras, com redesign tanto estrutural quanto
construtivo das pecas advindas do violdo, de modo que cumprisse com qualidade
sonora aos propositos desejados. Um exemplo dessa mudanca foi a substituicao da
Caixa acustica por um corpo solido (Zampini, 2020). Para Archee (2017), este tipo de
configuracao fabril é altamente simplificado para produzir o maximo de guitarras

possiveis, em que os trabalhadores nao passavam por todo o processo.
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Figura 6 - Processo de fabricacdo das guitarras Fender

Fonte: Orf (2023).

A figura 6 é resultado do processo que a Fender Guitars, descrito por Orf
(2023), trabalha basicamente em suas guitarras. Sdo duas pecas solidas de madeiras,
(corpo de 1 % polegada e o braco de 1 polegada)!® processados separadamente, de
modo que recebem a sua forma final e o tensor, que uma espessa barra de aco que
atua como uma espécie de coluna vertebral ao longo do bragco do instrumento.
Depois, ambas as pecas passam pela lixadeira, para em seguida receber o rebaixo
dos trastes na escala. Na sequéncia, estas pecas de madeiras sao revestidas de laca
e pintadas. Secas, os trastes sao nivelados e as pecas passam por lixamento e
polimento para serem unidas. Assim, sao instalados os componentes eletrénicos, a
ponte metalica, botdes de ajustes e demais outras pecas de metal. Por ultimo, € o

encordoamento e ajustes finos para que seja liberada para ser embalada.

Em entrevista a Darren Orf (2023), Mark Kendrick, Diretor de Operacdes da
Fender, afirma que suas guitarras continuam sendo moldadas e fabricadas a mao,

pois é feita por luthiers. E, no minimo, curioso a presenca deles em uma pratica

10 Em centimetros, seria um corpo de 4,48 cm e um braco de 2,56 cm.
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fortemente equipada por aparatos automatizados. Ao confrontarmos isso com o
que a literatura nos ensina sobre o assunto, vemo-lo como um interessante
contraponto que abre um paréntese para a discussao sobre a demarcag¢ao da real
fronteira entre o artesanal e o industrial, pelo menos dentro do setor de

instrumentos musicais.

Este tipo de serializacdo ndo é exclusividade da guitarra elétrica. Como
iremos ver mais adiante, o mestre José Ramirez, ainda no século XIX, ja fazia uso da
producdo em escala para modelos de entrada®, que julgava ter uma segunda
qualidade em relacao aos seus violdes artesanais. Esta linha industrializada,
terceirizada sob sua supervisao, visava atender aos estudantes e iniciantes que nao
tinham recursos suficientes para ter um instrumento profissional, mas que

pudessem ter um artefato que portassem suficiente qualidade para seus estudos.

Muitos fabricantes de instrumentos musicais, como Gibson, Fender, Martin,
Yamaha, Taylor, Takamine, Gianinni e DiGiorgio otimizaram suas estruturas fabris
para poder chegar ao denominador comum que fica entre a qualidade e os custos
de producdo. Assim, estas empresas atendem aos diversos tipos de consumidores
que muitos artesdaos geralmente ndo conseguiriam prover, como também nao
lancam mao de concorrer com linhas profissionais, patrocinando musicos e bandas

como forma de promover a marca.

2.2.2. O design sustentavel

Ao revisitarmos o conceito para design que adotamos nesta tese, podemos
observar que design sustentavel ndo € diferente, distante ou até mesmo
contraditério a ele. Sim! A sustentabilidade apresentada diversos conceitos e
aspectos, quando trazidas para o contexto do design deve ser entendida como o
ato de projetar produtos, servicos e sistemas com um baixo impacto ambiental e

uma alta qualidade social (Vezzoli; Manzini, 2008).

1 Instrumento mais baratos para estudantes e iniciantes, tal qual as “guitarras de batalla” que a Ramirez fabrica.
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Bem, esse parece ser o primeiro entendimento que podemos ter quando
estudamos sobre o0 assunto, ainda mais quando rememoramos 0s danos ambientais
gerados pelas praticas econdmicas que norteiam as atividades industriais. De fato,
isso acendeu uma alerta para o rever o papel do design ao longo dos tempos. O
design nao pode ser visto apenas como uma mera ferramenta, como nos adverte
Slack (2010). Nem os designers, como versa Sudjic (2010), agirem como cirurgides
plasticos que criam ‘padrdes estéticos”, gerando falso cumprimento das
necessidades dos usuarios. E preciso ser um modo de pensar (Slack, 2010). E como

Forty (2007) diz: a historia do design também € a historia das sociedades.

Nao prolongando o discurso da desmistificacao daquilo que é ou nao
design, Manzini (2008) entende que o Design para a Sustentabilidade como algo
que vai além das estereotipias ambientais. Por ser algo oriundo da criatividade e das
habilidades intrinsecas do designer, o autor relata como tais componentes ressoam
para a promocao da inovacdo social e tecnoldgica. Como criar dessa forma? E uma

pergunta que o leitor certamente se faz ao se deparar com uma fala dessas.

Poderiamos tentar responder a isso evocando inicialmente o tripé da
sustentabilidade proposto por Elkington (2012)12 - ambiental, econdémico e social -
ampliado para o ambientalmente correto, o tecnicamente possivel, o
economicamente necessario, o socialmente justo e culturalmente diverso
(Cavalcante et al,, 2012; Manzini, 2017; Pazmino, 2010). Mas entendemos que se faz
necessaria uma breve explicacdo sobre cada face desta trindade para que o leitor

compreenda a relagao delas com esta tese.

Assim, ao falarmos sobre algo ser ambientalmente correto, estamos lidando
com praticas que respeitam os ciclos naturais e evitam a degradacdo dos recursos
ecologicos. Para Vezzoli e Manzini (2005), trata-se de pensar produtos e sistemas
que reduzam o consumo de energia, de materiais e a emissao de poluentes ao
longo de todo o seu ciclo de vida. Ja o economicamente viavel vai além do real

equilibrio entre a continuacdao dos bens e servicos e justa distribuicdo de riqueza,

12 Jaquinto (2018) expande o ponto de vista acerca de a sustentabilidade para dez dimens&es: ecoldgica ou
ambiental, econdmica, social, espacial ou territorial, cultural, politica (nacional e internacional), juridico-politica,
ética, psicoldgica e tecnologica
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conceito pregado por Povoas (2015). No contexto do design e de suas praticas
projetuais, concentra-se nas possibilidades viaveis de confeccionar produtos,
servicos e sistemas com custos compativeis a realidade local, otimizando recursos
e processos. Destarte, o socialmente justo ndo apresenta como enfoque apenas a
geracao de empregos ou a inclusdao pontual de grupos vulneraveis, como Nnos
ensina Sachs (2002). Contudo, vale-se também de praticas que promovam a
valorizacao cultural, a autonomia produtiva e a equidade no acesso aos meios de
producao e consumo. No campo do design, isso se reflete em processos
colaborativos, na valorizacao dos saberes locais e na participacao ativa dos sujeitos

na construcao de solucdes.

Posto isto, lancamos mao do discurso de Pazmino (2007) sobre dois

assuntos: |) Ecodesign; e Il) Design Social.

Nesta acepc¢ao, o Ecodesign, Ecological Design, Green Design ou Design for
Environment (DfE) surge da interacdo entre atividade projetual e o meio ambiente,
compondo entdao um modelo de design orientado por critérios ecologicos,
buscando minimizar os impactos negativos ao longo de todo o ciclo de vida do
produto. Logo, vamos além de aplicacdo de “verniz-verde” na superficie de um
objeto projetado, pois a abordagem é sistémica e preventiva. Essa postura também
€ defendida por Vezzoli e Manzini (2005), que acreditam no Ecodesign como uma
forma de projetar sistemas de produtos e servicos que visam a minimizacao de
recursos — energia e matéria-prima —, reducao de geracao de residuos e a
maximizacao da vida util do artefato. Sobre essa perspectiva, o produto deve ser
economicamente viavel e ecologicamente correto, o que permite observarmos que
a fronteira da ecoeficiéncia encontra as suas delimitacdes oriundas da combinacao
entre a eficiéncia ecologica e a eficacia econdmica (Manzini; Vezzoli, 2005, p.82).
Gianetti e Almeida (2006, p.19) resumem brilhantemente a ecoeficiéncia em uma

unica frase: “produzir mais com menos”.

Ja o Design Social aponta para a ampliagdo da atuacao do design além dos
muros do mercado, na jornada em busca do alinhamento do socialmente justo com
o0 economicamente viavel. Caminha por terrenos em que as reais demandas

humanas estao, especialmente os contextos sociais historicamente negligenciados.
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Esse design transformador social de realidades, defendido por Papanek (1971),
peregrina pela satisfacdao das verdadeiras necessidades das pessoas — trajeto
contrario ao dos desejos impostos pelo sistema vigente de consumo. No entanto,
nao temos a intencao de agitar bandeiras sobre questdes sociais ou ideoldgicas nas
quais um aprofundamento deste aspecto do design pode levar. Preferimos observa-
lo tal qual Manzini (2017) nos propde: o Design Social como um articulador de
processos colaborativos que reconhece a poténcia dos saberes locais e promove a
inovacao nos contextos cotidianos. Uma outra caracteristica interessante é a énfase
que o Design Social da para a coautoria, com participacao ativa dos sujeitos
envolvidos no processo em que todos podem contribuir para a resolucao dos

problemas.

Depois destes dois campos da sustentabilidade, ainda falta apresentar ao
leitor um terceiro que articula com as suas trés vertentes: o Design para a
Sustentabilidade. A sua forma de abordagem nao invalida as praticas “ecossensiveis”,
muitos menos o fazer colaborativo do Design Social. Pelo contrario! Para Vezzoli
(2008), o carater sisttmico com o qual o Design Sustentavel atua nas diversas fases
do ciclo de vida do produto, considerando a multidimensionalidade do seu cenario.
Também concordamos com Manzini (2008) sobre a maneira com a qual um projeto
de design sustentavel deve ser levado: nao limitando-se a materialidade do artefato,
mas presente nos modos de producao, nas relacdes sociais em que ele participa e

nos impactos gerados por ele.

Portanto, entendemos que o design sustentavel nao deve ser limitado pelas
perspectivas romanticas e estereotipadas com as quais somos torpedeados no
nosso dia a dia. Nao queremos cometer o erro de trazer um discurso sobre um
visual ‘“ecoestético” ou falas ‘“estéticas anticonsumistas’. Entendemos a
importancias destas reflexdes em relacdo ao cenario que se instaurou e a forma

como os produtos sao pensados, produzidos, usufruidos e descartados.

Quanto a esse tipo de percepcao, Pazmino (2007) nos alerta que um
produto dito sustentavel ndo pode apenas parecer sustentavel; ele deve sé-lo de
fato. Sabemos, assim como nos dizem Pantaledo, Menezes e Pinheiro (2016), que

os valores estéticos de um produto variam conforme o repertdrio cultural do
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usuario - coisa que no design esta entrelacada com a sua teia de producao,
consumo e pos-consumo (a estética da maquina). Mas, ha aqueles que apostam em
uma estética sustentavel, algo novo que possa conciliar as necessidades em niveis
individuais, culturais, globais e ambientais (Walker, 2006; Thackara, 2008; Wilber,
2010; Papanek, 2014). Também propomos pensar em uma estética vinculada “aos
principios fundamentais de forma, significado e funcao do sistema que o produz, o
consome e o descarta” (Pantaledo; Pinheiro; Menezes, 2016, p.62). Uma proposta
que permite a ressignificacao das formas de consumir, apontando para um caminho

eticamente mais responsavel, equilibrado e duradouro.

2.2.3. O design vernacular

Na contramao dos aspectos que geralmente sao atribuidos ao design, como
a escala de producao, sua origem industrial e, até mesmo, a sistematizacdo do
processo, esta o design vernacular. Mas, para compreendermos este tipo de design
e a relacdo dele com a referida tese, cabe explanar o significado da palavra
vernacular. Tal adjetivo deriva de vernaculo que, para José e Pinheiro (2023), vem
do latim vernacdlus, que se refere ao que é proprio de um pais ou regiao, Como
também ao que é correto e sem mesticagem na escrita ou dialeto. Destrinchando
os valores contidos na origem (sem estrangeirismos ou influéncias de outros
lugares) e pureza, podemos vislumbrar que se trata de um fazer tipico de um lugar,
que gera produtos (artefatos e graficos) com caracteristicas proprias desta mesma

localidade.

Logo, temos pistas de que o termo design vernacular refere-se a produtos
oriundos da cultura popular de uma referida regido dotada de uma tradi¢cao, como
pensam Finizola, Cavalcanti e Coutinho (2012). Esse “design informal”, que os
autores também mencionam, lida e se relaciona com uma linguagem propria e
periférica, habitos e costumes regionais. Pasetti e Santos entendem o design
vernacular como uma:

[...] pratica de reapropriacdo e ressignificacdo de materiais e artefatos locais,
realizada por ndo-designers — pessoas sem educacao formal na area — com o
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intuito de improvisar uma solucdo para um problema do cotidiano (Pasetti; Santos,
2021, p. 330).

O inventivo, que pode ser visto como improviso ou gambiarral®, é algo real
no cotidiano dos adeptos do design informal e vernacular, ja que espontaneamente
redesenham um objeto, dando outra percepcao a ele. Finizola (2010) também
descreve essa mesma autenticidade contida nos artefatos, apontando-os como
geradores do vernacular e, paralelamente, confeccionados a margem do design
formal. Nao é porque este tipo de design é feito por pessoas sem uma formacao na
area € que devemos observa-lo com certo desdenho. Pelo contrario. A nossa
conduta diante deste fazer deve ser semelhante ao que Lupton (1996) recomenda:
encara-lo como um territorio amplo, onde se é falado um dialeto proprio; e nao
como se fosse algo marginal ou antiprofissional. Ainda nesta tematica, Dones (2004,
p. 76) traz o termo como a existéncia de ‘linguagens visuais e idiomas locais, que
remetem a diferentes culturas”. Ja Valese (2007) nos mostra o design vernacular
como fruto do fazer de comunidades de baixa renda que confeccionam seus

objetos a partir da adaptacao de produtos encontrados no local onde vivem.

O fato € que o design vernacular coexiste com o design formal, aquele que
estd diretamente conectado em larga escala aos ideais desenvolvimentistas da
nacao (Carvalho; Souza, 2023). Ele ndo so coexiste e sobrevive, como também ja o
€ antes mesmo do surgimento do design tal qual a maioria conhece. Ao estender o
sentido do que é vernacular e demais expressdes informais do design, Farias (2011)
enquadra seus artefatos — desenvolvido por artistas anénimos em um contexto
comercial — como produtos de praticas de design, mesmo sendo anteriores a
instituicao de cursos de design. Assim, este tipo de dicotomia entre o design formal
e O vernacular ndao nos impede de enxergar os artefatos oriundos da producao

informal do segundo como objeto de design (Finizola; Coutinho; Cavalcanti, 2012).

Para azeitar ainda mais a discussao, Fukushima (2009) revela a existéncia de
duas formas distintas de design vernacular: A primeira designa um objeto tipico de

uma determinada regiao, desprovido de influéncias externas, geralmente fabricado

13 £ usado para designar o uso de meios alternativos para criar e configurar artefatos, de modo improvisado.
Veremos um aprofundamento desta fala de Boufleur (2006) mais adiante.
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por algum artesdo ou individuo dotado de conhecimento suficiente para tal feito.
Detalhando este tipo de design, percebemos que sao confeccionados a partir da
transformacao ou reconfiguracao de objetos industriais ja existentes. Nao sao
produzidos em série, visando apenas a suficiéncia pratica de uso do seu proprio
artifice. Também nao ha a intencdo de comercializagao. Ja a segunda trata da
apropriacao proposital de caracteristicas regionais feita por algum designer, que o
faz de forma deliberada a imitacdo para obter como resultado um artefato
improvisado. O autor associa esta proposta de design as pecas de design que tem
como fontes de inspiracao estética nos elementos do passado, com a finalidade de
suscitar nostalgia. Também se vale do uso destes mesmos elementos, de cunho
local, regional e até nacional, para reinterpretar um contexto histérico alheio ao
original. Essa vernaculidade ¢é considerada por Cardoso (2003) como um

instrumento para buscar simbolos da cultura nacional.

Ja Macedo e Diniz (2022) apresentam o Design de Base Popular (DBP) como
correlato ao conceito vernacular, por trazer em si condutas desenvolvidas por “nao-
designers” que envolvem o processo criativo empirico para a elaboracdo de
produtos. Os mesmos autores citam termos diversos que a literatura lista para se
referir a esta modalidade de design. Desse modo, elencam: gambiarra (Boufleur,
2006), design popular (Valese, 2007), design por “ndao-designers” (DND) (Ibarra;
Ribeiro, 2014), design espontaneo (Riul et al., 2015).

A gambiarra foi um termo que Boufleur (2006) trouxe para discutir a sua
relacao com o design. No seu estudo, o autor apresenta os contrapontos e reflexdes
existentes entre o primeiro (geralmente visto como precario, feio, desleixado e
comum) e o segundo (industrial, valioso, bem-feito e bonito). Além dos aspectos
estéticos e financeiros envolvidos nesta discussao, o trabalho também fala sobre o
cumprimento de necessidades que nem sempre o design é visto como uma opgcao
positiva. Isso € visto na abordagem da cultura material envolvida em tempo e lugar,
que nao se apega ao fazer industrial, ja que artefatos ja eram confeccionados antes

(Macedo; Diniz, 2022).
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Figura 7 - Exemplos de gambiarra

Fonte: Elaborado pelo autor (2026), com base em Boufleur (2006).

Entdo, o improviso, a adaptacdo, o “dar um jeito”, “conserto” e até o
‘remendo’, todos estes termos se referem a volatilidade com a qual a gambiarra se
da: maneira improvisada de conceber artefatos, por meio de intervencao alternativa
ou até mesmo o reuso do material disponivel para o cumprimento de uma
necessidade especifica. Avaliando a forma e a funcdo dos artefatos, Boufleur (2006)
classificou a gambiarra em seis caracteristicas distintas: 1) Uso incomum sem
mudanca de forma e funcao; Il) Simples mudanca de funcdao sem alterar a forma;
) Inclusdo/exclusdo de pecas ou componentes, mantendo a funcao; IV) Mudanca
da forma para mudar a funcdo; V) Inclusao/exclusdao de partes, pecas ou
componentes para mudar a funcao; VI) Composicdo de novo artefato a partir do
aproveitamento de outros. Na figura 7, podemos ver um exemplar de cada

caracteristica.

O design popular apresentado por Valese (2007) ndo é muito diferente do
que ja vimos, mas o € com um aprofundamento nas relacdes entre esse fazer design
com a sociedade e a cultura no qual esta inserido. A autora investiga o “design
vernacular urbano”. Trata-se de um design popular praticado por uma unica pessoa
ou uma comunidade que gera produtos que respondam as suas demandas basicas
e reais, conforme sua subsisténcia. E o fazer presente em vérias regides do pais,

sendo este o mecanismo de resolu¢cao das problematicas proprias do meio.
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Geralmente, ndo é dotado do conhecimento formal, como o design “erudito”.

Contudo, ha intencao, proposito e problema a serem resolvidos (Valese, 2007).

Figura 8 - Exemplos de design popular

Fonte: Elaborado pelo autor (2026), com base em Valese (2007).

O contexto urbano que Valese (2007) cita ao evocar o design vernacular
urbano, talvez ganhe um aspecto de diferenciacdo daquele tipo de vernaculidade
presente no fazer das cidades menores. Fazemos este tipo de parénteses, pois a
pesquisa da autora observou a presenca deste tipo de design nos artefatos dos
vendedores ambulantes e outros trabalhadores informais da cidade de Sdo Paulo. E
em sua investigacao, percebeu o sentimento de pertencimento ao territdrio no qual
estdo inseridos e vinculo social. Estes vendedores, muitos sao migrantes de outras
cidades, reinventam seus artefatos, uma vez que “perderam a relacdao ‘natural’ da
cultura com os territorios geograficos e sociais, reorganizando-se em outros
cenarios culturais, por meio dos cruzamentos constantes das identidades” (Valese,

2007, p. 20), como na figura 8.

O design por “nao-designers” (DND) descrito por Ibarra e Ribeiro (2014) nao
segue muito diferente do que ja foi dito: o design feito por pessoas que nao tem
formacao académica. As autoras investigaram o fendbmeno nos espacos urbanos de
Belo Horizonte e trouxe a reflexdo sobre como o design age sobre estes artefatos,
cujas informacdes alimentam uma lista de proposicdes sobre os processos e

produtos. Também é fala das autoras a observacao das expressdes das regides em
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que estdo inseridos e a sua cultura material, tendo em vista aspectos sustentaveis
incutidos no reuso de elementos, bem como a escassez de insumos como motor
para a criatividade. Assim como Boufleur (2006), as pesquisadoras comentam sobre
OS NOVOS USOS que as pessoas conferem aos objetos industriais se transformam em

design.

A trindade sustentavel ndao so € explorada pelo DND como um suporte
econdmico e ambiental provido pelo reuso de materiais ou produtos, mas pelo
aporte sociocultural presentes no saber fazer dos artifices, com suas propostas
unicas de solucionar problematicas. Esse tipo de cenario, conforme a autora, deve
servir de aprendizado para o design se tornar mais humano, aberto a diversidade,
além de ser um promotor da afirmacao de identidades e difusor desse tipo de

conhecimento para outras pessoas e realidades.

E o design espontaneo citado por Riul et al. (2015) confirma as falas
supracitadas no que tange a cotidianidade, simplicidade contidas neste tipo de fazer
por pessoas sem a formacao de designer. Tal design, que transita tanto nos meios
urbanos, quanto rurais, se destaca por ser “uma expressao material da cultura que
se manifesta principalmente pelas necessidades de uso de artefatos no cotidiano”
(Riul et al, 2015, p. 59). As autoras avaliaram, sob a otica do hibridismo cultural,
objetos concebidos para o autoconsumo por dois grupos distintos: um de
moradores de um preédio abandonado em Joao Pessoa e outro de uma comunidade

rural tradicional da regido da Barra do Rio Mamanguape, ambos na Paraiba.

As pesquisadoras observaram que contextos diferentes, alheio muitas das
vezes dos artefatos industriais do dia a dia, acabam originando um rico e diverso
conjunto de materialidades, repletos de significados em que a inventividade e a
necessidade tramam, tal qual ilustra a figura 9. No meio urbano, perceberam a
resisténcia criativa presente na extrema escassez e risco social daqueles moradores
em um calcado. J& no meio rural, a expressividade inovativa ganhou vida e forma

com o contato estreito com a natureza e seus inSUMOS em suas vassouras.
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Figura 9 - Exemplos de design espontaneo (na esquerda: produtos do meio urbano; na direita:
produtos do meio rural)

Fonte: Elaborado pelo autor (2026), com base em Riul et al. (2015).

Ainda nesta seara taxiondmica, percebemos a necessidade de tracar
diferencas entre o design popular, design regional e design vernacular. Partindo dos
escritos de Finizola (2010), podemos desarrolhar sucintamente sobre cada um dos

tipos.

O design popular é reflexo de tudo o que é consumido pelo povo, assim
como a cultura popular (de massa) em que produtos industrializados e culturais
estdo contidos. Também ha habitos ditados pela classe dominante que, em um
segundo momento, podem ser incorporados com o tempo pela cultura local. Dito
isto, o design de inspiracao regional busca ressaltar as qualidades, tradi¢cdes, valores
e expressdes tipicas da regido em que pretende trabalhar, valendo-se do uso de
técnicas e processos locais para gerar solucdes proprias. E o vernacular é "aquele
que proveém diretamente das tradicdes culturais de cada povo, que sao passadas

adiante, de geracao em geracao, de maneira informal” (Finizola, 2010, p. 30).

A figura 10 resume a relacdo destas trés propostas de design com o
territorio, auséncia de formacao académica e classe social, sugerindo proximidade
entre si. A diferenca apontada entre estas trés formas de design apenas reforcam
tudo o que ja foi escrito acerca do design vernacular e o expde como “mais amplo”
dentre estas, conforme as caracteristicas pontuadas, como o vinculo com territorio,

a auséncia de formacao académica e ao pertencimento a uma classe social.
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Figura 10 - Caracteristicas do design popular, regional e vernacular

Fonte: Elaborado pelo autor (2026), com base em Finizola (2010).

Diante do exposto, vemos que o design vernacular € uma realidade presente
no cotidiano e nas vidas das pessoas, paralelo ao que € estudado, ao design erudito.
Assim, o fazer design, ainda que mais simplista, sem toda uma liturgia metodologica
que dite estratégias pautadas em conhecimentos previamente estudados, € algo
comum a todos que buscam solucionar algum tipo de problema, ainda que o
“cliente” seja o proprio fabricante. O repertorio visual, cultural, estético-simbolico
gerado pelas mais diversas tentativas de cada artifice em satisfazer suas
necessidades praticas, dentro de suas limitacdes, vivéncias e experiéncias, culmina

em artefatos unicos, genuinos e carregados de significados.

2.2.4. O codesign e o violdao

A relacdo estreita e simbidtica entre construtor e instrumentista permeia
grande parte da historia do desenvolvimento do violao, como sugere Bower (2012).
O autor assinala que esse tipo de simbiose colaborativa, apesar de nao ser algo
exclusivo dos violdes, parece ser mais presente no desenvolvimento deste
cordofone que em qualquer outro artefato musical. Acreditamos na fala do
renomado luthier australiano Greg Smallman que aponta como provavel motivo o
fato de o violao, diferentemente do ja evoluido violino (na opiniao dele) ainda nao

esta altamente desenvolvido.
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A forma como surgiram essas inovacdes no violao aponta para um cenario
em que uma especie de “codesign” ganhou vida para que tais intervencdes
acontecessem. Sim! Korkmaz e Pedgley (2024) preconizam que o “design para a
performabilidade” sugere que a tocabilidade do violao pode ser melhorada por meio
do design colaborativo, em que todos os atores envolvidos neste processo sejam
encorajados a renunciar aos seus privilégios e preconceitos pessoais, para poder

focar na satisfacdao geral de um publico-alvo.

Design Industrial

Luthier Violonista

Instrumento

% o
oca 6// Musical oé\r,(o
“ L KV
da d@ J \"ﬁ.

Performa- Peca
bilidade / Musical

Recursos
Expressivos

Desafio

Compositor

Figura 11 - Diagrama do design para a performabilidade que faz a conexao entre luthiers,
compositores e intérpretes

Fonte: Elaborado pelo autor (2026), com base em Korkmaz e Pedgley (2024).

Assim, a figura 11 traz percepc¢ao dos autores sobre a relacao entre luthier,
violonista e compositor, centrada na performabilidade. Nela, o design industrial €
uma espécie de caminho que pavimenta a conexao entre cada sujeito do processo
que, para chegar a boa performabilidade, gera instrumentos musicais, recursos

expressivos e pecas musicais, por meio da tocabilidade, virtuosismo e desafio.

Esse carater colaborativo e participativo pode ser claramente visualizado
nos diversos conceitos que a literatura nos apresenta sobre esse tipo de trabalho
criativo desenvolvido por partes diferentes, com tendéncias exploratorias e

democraticas (Sanders; Stappers, 2008), que também se vale do entendimento
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acerca de o tradicional, o tacito e, até mesmo daquilo que nao é visto. Dentro do
universo do violdo, isso aplica aos feedbacks que o violonista dar ao luthier a
respeito de suas percepcdes durante o uso do instrumento construido por ele e

com base em outros ja tocados.

Bower (2012) expde que os aspectos negativos que possam ser listados pelo
musicista, como algum tipo de deficiéncia sonora e construtiva, e desejo por
qualidades especificas aspiradas, como clareza de som, sustentacdo, volume ou
falta de tocabilidade, configuram as informacdes passadas ao luthier. E isso so
ocorre a partir da experiéncia do usuario em tocar o instrumento. Essas experiéncias
adquiridas com as praticas negativas, aquelas que geram erros!* que, por sua vez,
geram analises que, por sua vez, geram o conhecimento pratico-tedrico (Gadamer,
2004, p 350). E € essa negatividade que, na visao de Hoy (1978), separa a experiéncia
do conhecimento tedrico. Ha, entdo, um interessante desafio pelo qual os luthiers
passam durante esse processo de criacao de um instrumento que, para Bower
(2012), devem proporcionar maior facilidade de tocar sem comprometer a

qualidade sonora.

Para fechar o entendimento sobre esta pauta que abrimos, percebemos que
a relacao entre Torres e os violonistas, especialmente o Tarrega, baseiam-se na
resolucao de problematicas presentes que Silva et al. (2021) apresenta tais atores
COmMO sujeitos no processo, € nao objetos dele. Essa relacdo de confianca foi
fundamental para a definicao da técnica moderna de tocar e fabricar o violao, vistas
as contribuicdes de Tarrega na forma de tocar, como a racionalizacao da digitacao,
nova postura e o uso do apoio para a perna esquerda (Moorish, 2002; Poyatos

Anduijar, 2017; Oliveira, 2020).

Portanto, o projetista-fabricante, que € o luthier, ouve as necessidades do
instrumentista-usuario. Este segundo nao se basta em somente verbalizar isso,
como em apresentar sugestdes, falar ideias, apontar referéncias ou apenas ficar na
tradicional e passiva condicdao de cliente. Ao longo deste trabalho veremos que a

historia mostra que esse tipo de relagao mais direta era algo mais comum, ja os

14 Lembremos das tentativas e erros que Morris (2011) ja pregava como abalizador para a melhoria dos artefatos.
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instrumentistas também eram compositores e os luthiers também eram violonistas.
Além disso, Korkmaz e Pedgley (2024) também apresenta a necessidade de
reorganizar esse processo nos tempos atuais, de tentar fecha-lo, de modo que haja
uma colaboracao mais retilinea e eficaz na busca por melhorias no design e nas

qualidades do violdo.

Mas os mesmos autores ponderam sobre a cocriacao na luteria em épocas
e lugares diferentes, quando falam que um violonista de hoje pode executar uma
musica do século XVII em um violdo de 1930. Para eles, sdo trés obras de arte!, ndo
apenas uma. Pensam que cada um destes artistas elabora a sua obra em
cooperagao, mesmo sem nunca terem se conhecido e conversado entre si, ou

mesmo trocado ideias e influenciado o outro em prol da melhoria do conjunto.

Ainda que a conversacdao luthier-violonista tenha acontecido
historicamente, Korkmaz e Pedgley (2024) identificam uma limitacao existente
nesse processo comunicativo, visto que os luthiers geralmente se comunicam com
0s musicistas e estes, por sua vez, dialogam com os compositores - 0 que era
diferente dos tempos de Torres e Tarrega, onde o violonista costumeiramente
também era o compositor ou até mesmo fabricavam seus instrumentos. Portanto,
€ preciso sanar essa falha de comunicacao, de modo a “fechar” o circuito, visando

pelo design para a performabilidade indicado na figura 11.

2.2.5. O design de instrumentos musicais no meio académico

A respeito da producao de pesquisa sobre design dos instrumentos
musicais, percebemos que ainda € algo ndo muito explorado e relativamente
recente. Ademais, observamos certa diferenciacao na abordagem sobre o tema e o

baixissimo interesse sobre ele no Nosso pais, especialmente nos programas de pos-

15 Sobre as trés artes, os autores referem-se ao violdo de 1930, & peca musical do século XVIl e a interpretacido
contemporanea resultante.
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graduacdo em Design'®. Todavia, apresentaremos um breve apanhado daquilo que

€ estudado sobre o assunto.

A tese de Bergmann Filho (2016) tem como objetivo documentar, descrever
e registrar a relacao entre artifices e artefatos no processo de construcdo de
Rabecas na Ilha dos Valadares, no estado do Parana, destacando esses instrumentos
como unidades centrais de observacao em relacdes sociais. A abordagem
conceitual desta tese é transdisciplinar, pois dialoga com os estudos da Cultura
Material e observa as praticas culturais da rede de interlocutores da regidao em
questao, por meio do método etnografico de coleta e analise dos dados. Desta
maneira, a pesquisa posiciona a Rabeca como o objeto gerador de estudo,
permitindo explorar as relacdes sociais e 0s sujeitos atraves do seu circuito de
producao, circulacao e uso. Os artifices sdo fundamentais nesse processo, visto que
se desenvolvem como mestres através da pratica de construcao e manutencao das
Rabecas. A resisténcia cultural € um tema central, evidenciando como a construcao
desses instrumentos nao so preserva tradicdes, mas também responde a desafios
ambientais e politicas publicas, adaptando-se constantemente para utilizar
materiais locais e enfrentar restricbes externas. Cabe destacar neste trabalho a
importancia do design na luteria ao mostrar como os artifices combinam
criatividade e conhecimento técnico para inovar e preservar as praticas artesanais,
garantindo a funcionalidade e a estética das Rabecas enquanto simbolos culturais e

instrumentos musicais.

A tese de Korkmaz (2017) investiga a relacao entre o design industrial e a
performance musical, com foco nas dimensdes de performabilidade, tocabilidade e
virtuosismo. O estudo explora como diferentes fatores de design afetam a interacao

de alta qualidade entre o solista e seu instrumento, especialmente considerando as

16 Guilhon et al. (2025) relatam em seu artigo a escassa quantidade de trabalhos que relacionam o design e a
luteria. Para ser mais exatos, foram 13 pesquisas elaboradas entre os anos 2000 e 2024 nos cursos de pos-
graduacao em Design no pais. A maior concentracdo destas dissertacdes e teses estao nas regides Sul e Sudeste,
especialmente em Sao Paulo e no Parang, visto que nestes locais ha uma grande distribuicao de programas
ligados de Design e ligados a ele. Os autores também perceberam que, além da predominancia do enfoque em
estudo das madeiras e materiais que ja sugere uma menor frequéncia de investigagdes centradas no design
propriamente dito, a quantidade significativa de dissertagcdes em relagcdo ao numero de teses. Isto ressalta a
lacuna deixada pela falta de continuidade em pesquisas do tipo, dado o menor nivel de exigéncia académica e
cronograma de trabalho proprios do mestrado.
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qualidades do produto. Embora a pesquisa proponha quatro implementacdes de
design para melhorar a performance, sua principal contribuicdo esta na analise das
perspectivas dos envolvidos na producao musical em relacdao as qualidades
performativas e aos produtos dos instrumentos musicais. A diversidade de luthiers
e a variedade de métodos e materiais de fabricacdo tém afastado os instrumentos
das raizes tradicionais, como o violao classico, gerando controvérsias e competicao
que dificultam a padronizacdo dos métodos de fabricacdo. Apesar da falta de
comunicacdao entre luthiers e compositores, Korkmaz propde um modelo de
codesign, onde a participacdo ativa de intérpretes e compositores no processo de
design pode resultar em instrumentos mais performativos, com base na
sustentabilidade. A tese conclui que o design orientado para a performabilidade
pode beneficiar significativamente a guitarra classica, melhorando o bem-estar dos

musicos e facilitando uma execucao mais eficiente e expressiva.

O artigo de Asada, Inoue e Suzuki (2023) investigou a filosofia dos luthiers
tradicionais de violinos, pautando-se na revisao de literatura e em um questionario
online. Visto isso, o trabalho observa que existe um valor afetivo presente nos
violinos, que mantém uma filosofia artesanal inalterada ha mais de cinco seculos,
apesar dos avanc¢os industriais. Também apontou para uma tendéncia da
manutencao de seu design tradicional por conta da transmissao por imitacao que
ultrapassou as geracdes, em que suas técnicas tradicionais e escolhas de materiais
e formas refletem na performance acustica e na aparéncia dos violinos. O
questionario revelou que a maioria dos luthiers acredita que os materiais e o
processo de construcao € que conferem a individualidade aos violinos, bem como
0s elementos tradicionais destes instrumentos sao parte de sua identidade. Estes
artifices também opinaram que a restauracao adequada pode conferir ao som € ao
valor do violino, assim como as técnicas, filosofia e a filosofia de construcao e
restauracao foram transmitidas através das geracdes. Por conclusao, os autores
apontam que a filosofia dos luthiers para a criagcao individual do violino € crucial
para apelo e valor duradouros, diferenciando-os dos artefatos gerados pela
moderna industria. Ademais, revela o tempo como um fator que melhora e agrega
valor ao instrumento, contribuindo para a criacao de uma comunidade que partilha

destes mesmos valores.
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Gore (2011) trouxe em seu artigo a importancia que a madeira possui para a
fabricacao de violdes, atentando-se as propriedades acusticas e estruturais. O autor
também aponta estas duas grandezas como critérios de design que devem ser
considerados durante a projetacao de um violdo que seja bastante responsivo
sonoramente. Contudo, conclui que o design e a construcao acustica sao mais
determinantes para a qualidade do som do que a selecdo da espécie de madeira.
Dessa forma, sugere a possibilidade de substituir este material desde que o projeto
seja acusticamente trabalhado. Isto parece ser contraditorio com o que ja vimos
sobre a madeira, que para o autor as suas propriedades estruturais sao mais
relevantes que as caracteristicas acusticas, tendo em vista o grande volume de
cargas que ela supor a longo prazo sem sofrer excessiva distorcdo e, a0 mesmo
tempo, permitir que as superficies radiantes vibrem livremente. Como ja
comentamos, o pesquisador relata propriedades tecnoldgicas a serem levadas em
consideracao, como o modulo de Young (modulo de elasticidade), densidade,
estabilidade dimensional, facilidade de curvatura ao calor e a dureza. Esses fatores
Sao cruciais para a boa escolha de espécies que possam favorecer a montagem do
braco ao corpo, por exemplo, sem que haja variacao dimensional das pecas;, como
ainda, um bom tampo que auxilie a ponte a nao exceder a rotacdao de 2° quando
submetida a carga acustica, de modo que a musicalidade e a estrutura do artefato

sejam igualmente preservadas.

O trabalho de French, Handy e Jackson (2009) examina a crescente
preocupacao com a sustentabilidade na producao de guitarras acusticas devido a
escassez de madeiras de alta qualidade tradicionalmente utilizadas. O objetivo
principal € identificar alternativas viaveis e sustentaveis para os materiais
convencionais, garantindo a continuidade da producdo sem comprometer a
qualidade dos instrumentos. Os autores utilizam uma abordagem muiltidisciplinar,
combinando conhecimentos em engenharia, design de instrumentos musicais e
gestao ambiental para avaliar as propriedades mecanicas e acusticas de diferentes
tipos de madeira e materiais alternativos. Eles consideram quatro op¢des principais:
espécies de crescimento rapido, madeiras laminadas, espécies alternativas de
madeira e materiais sintéticos. O artigo aponta que € possivel produzir violdes de

alta qualidade com materiais alternativos, desde que sejam selecionados
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adequadamente e que os meétodos de construcao sejam ajustados conforme
necessario. No que tange a madeira laminada, destacam as suas propriedades
uniformes e conveniéncia para a producao em larga escala. Portanto, sugerem que
os violdes devem adotar praticas mais sustentaveis, em que a utilizacdo de materiais
alternativos e a implantacao de programas de gestdo do ciclo de vida, para garantir
a manutencao da producado e satisfacao dos consumidores, mesmo diante da

escassez de madeiras tradicionais.

Ja Ncube e Masilinga (2017) avaliaram em seu artigo a adequacdo de
madeiras zambianas como tonewoods para a construcao de guitarras acusticas
dreadnought, visando a melhoria de sua qualidade sonora e propriedades. Sendo
assim, avaliaram diferentes espécies de madeira zambianas com base em suas
propriedades acusticas e mecanicas, comparando-as com madeiras tradicionais
usadas na construcao de guitarras. Apos a selecao das madeiras, o violdo
experimental foi construido e submetido a testes qualitativos, incluindo avaliagao
de som, conforto, aparéncia e peso, e comparada com guitarras de referéncia
importadas. Como resultados, o violdo feito de madeiras locais recebeu a mesma
pontuacdao que um instrumento de referéncia importada em um teste qualitativo.
Logo, a pesquisa indica que uma selecao sistematica das madeiras pode levar a
melhorias significativas da qualidade dos instrumentos locais, sendo as madeiras

locais uma alternativa viavel para a construcao de violdes de alta qualidade.

As madeiras também sdao alvos de pesquisas em busca de espécies
alternativas nacionais aquelas consideradas como tradicionais, que ano a ano se
tornam cada vez mais escassas, encarecendo o artefato final. Neste sentido, seis
trabalhos propuseram a avaliagao das propriedades tecnoldgicas de uma lista de
espécies nativas e comercializadas no Maranhdo que possam ser destinadas para
instrumentos musicais. Cada artigo tratou de comparar estas madeiras
maranhenses com espécies tradicionalmente usadas para instrumentos ou

acessorios musicais.

Deste modo, Guilhon, Guimardes e Sousa (2019) iniciaram este projeto com
a verificacdao de trés espécies locais para a fabricacdo de violao classico,

comparando-as com 18 espécies mundialmente usadas. Ja Guilhon, Guimaraes e
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Lourenco (2021) continuaram com a pesquisa avaliando a lista maranhense
completa e viram que dentre 23 apenas 9 apresentam resultados satisfatorios para
as cinco principais pecas do instrumento (1 — tampo, 2 — fundo e laterais, 3 — braco,
4 — escala e 5 — ponte), enquanto outras seis podem ser aplicadas em modelos de

estudo de qualidade razoavel, distribuidas seqguindo 0 mesmo critério de pecas.

Também apresentamos desta mesma leva de madeiras do Estado do
Maranhdao, um artigo de analise comparativa similar voltado para contrabaixo
elétrico escrito por Guilhon, Pinheiro e Bezerra (2024). Os pesquisadores comparam
o mesmo rol xiloide do estado com 21 madeiras que oito fabricantes de renome
mundial trabalham em duas partes (1 — corpo e 2 — braco e escala). Logo, 16 das
nativas do Maranhao encontraram-se aptas para a construcao de ambas as pecas
do instrumento. Ja para arcos de violinos, assim como baquetas de bateria e barras
de xilofones, os pesquisadores encontraram menor complexidade por ser uma
unica peca, com uma funcao especifica — diferente do violdo classico e do

contrabaixo elétrico.

Guilhon et al. (2022a) compararam as mesmas 23 madeiras do Maranhao
com uma lista mais reduzida de espécies usada como referéncias na fabricacao de
arcos do violino. Pelo crivo estudado, apenas quatros nativas pontuaram valores
consistentes arcos profissionais, enquanto as demais podem ser sugeridas para a
confeccao de arcos para iniciantes. Sobre este mesmo elenco de madeiras do
Maranhdo voltadas para baquetas de bateria, Guilhon, Baldez e Serra (2021) as
compararam suas propriedades tecnoldgicas com as das 12 madeiras trabalhados
por oito grandes fabricantes do acessorio. Oito se enquadraram como baquetas
profissionais (tipos 5B e 7A), outras quatro podem ser usadas como modelos para
iniciantes ou estudos (2B e 5A) e as demais ndo se enquadraram em nenhum dos
tipos em decorréncia dos problemas que poderiam apresentar ou durante a

fabricacdo (dificil trabalhabilidade) ou durante o uso (pouca resisténcia).

E Guilhon et al. (2022b) investigaram a viabilidade de uso destas mesmas
madeiras para o uso em barras de xilofone, quando confrontadas suas propriedades
fisico-mecanicas com as de 16 espécies utilizadas no planeta. Os pesquisadores

observaram que cinco espécies nativas podem ser aplicadas em instrumentos
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profissionais, enquanto outras oito podem ser utilizadas para a fabricacdo de
instrumentos educacionais, com um nivel de qualidade ndo tdo exigente quanto a

pedida pelo nivel anterior.

2.2.6. O conceito adotado para design

Ndo compreendemos o design como uma atividade que exige, para si
mesma, um status superior, como se precisasse se diferenciar ou se colocar em
posicao hierarquicamente superior a arte ou ao artesanato. Pelo contrario. Dorfles
(1991) comenta que a maioria dos produtos hoje projetados por designers tem raiz
mater no artesanato, de modo que o fazer de cada uma das atividades sejam

diferentes entre si.

A histdria do design, como discutem Burdek (2006), Lébach (2001),
Bonsiepe (2011) e Cardoso (2012), € marcada pela modernizacao industrial, que,
desde o século XIX, promoveu a cisao entre projeto e execucao, separando o fazer
manual do fazer projetual, com vistas a racionalizacao dos processos produtivos. Se
a origem moderna do design se deu sob os auspicios da Revolucdo Industrial,
também podemos dizer que, nas ultimas décadas, o design volta os seus olhares —
e as suas maos — para os contextos locais, sociais e colaborativos, reconhecendo
os saberes do fazer como parte de seu escopo contemporaneo (Manzini, 2017;

Escobar, 2018).

No topico anterior, trouxemos o didlogo entre a luteria e a arte, artesanato
e design. L3, pudemos observar que o design contemporaneo é uma pratica que
assimila conhecimentos provenientes desses campos, bem como de outros
dominios técnicos, culturais, materiais, sensiveis e simbolicos. Concordamos com
a visao de Guilhon et al. (2025b) ao reconhecer que o design nao se esgota na logica
produtiva industrial. Longe disso, € no cruzamento entre tradicdo e inovacao,
técnica e sensibilidade, que encontramos o design que esta pesquisa adota e

defende.
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Ao revisitarmos os conceitos sobre as praticas construtivas do atoylie,
fabrika e do design vernacular (e suas classificacdes), la também observamos como
o design se distancia dessa “capa” estritamente industrial serialista. E por ndo se
limitar a um unico modelo produtivo, Medeiros (2012) e Lobach (2001) também
enfatizam o carater transitivo do design entre a producao em escala artesanal, sob
encomenda, personalizada, e a producao industrial, sendo capaz de gerar valor em
ambas as escalas, desde que respeite 0s principios de contexto, intencao e
significado. Essa maleabilidade produtiva se articula a um raciocinio projetual que €,
por natureza, iterativo, exploratorio e sensivel, rompendo com a linearidade rigida

dos processos modernos (Manzini, 2017; Tai, 2017; Brown, 2009).

Quando estudamos a etimologia da palavra design, derivada do latim
designare e que significa desenhar, planejar, atribuir, intencionar. Ao longo do
tempo também vemos o seu valor ampliado, ja que ndao abarca apenas o
desenvolvimento formal de artefatos, mas também a concepcao de sistemas,
processos, servicos e experiéncias (Bonsiepe, 2011; Flusser, 2007; Cardoso, 2012;
Facca, 2008). Esta raiz etimologica ja revela que o design, desde sua origem,

combina representacao, intencao e acao.

Trata-se de algo que pode ser visto como uma disciplina, uma atividade, um
meétodo e uma forma de pensar. Facca (2008) enxerga o termo design como plural,
pois este admite diversos significados que variam conforme o contexto
sociocultural, de aplicacao e momento historico. Essa percepcao € ainda mais
ampliada por Corréa e Rossi (2016), ao propor o design como estrategista,

mediador, orquestrador e tradutor de saberes, praticas e demandas.

lgualmente, estamos de acordo com a percepc¢ao de um design como
mediador da cultura e portador dos valores socioculturais que Landim (2010) nos
apresenta. Para ela, o design assume um papel central na interseccao entre saberes
técnicos, artesanais, empiricos e simbolicos. Essa postura intermediadora combina
com o que Santos (2017) destaca como transeunte entre praticas inter, multi, pluri
e transdisciplinares, mobilizando conhecimentos de campos como a matematica,

fisica, ergonomia, sociologia, estética, materiais e cultura.
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Manzini (2017) da énfase a sua atuacdo cada vez mais forte em cenarios
artesanais, sociais e vernaculares. Por conta das suas multiplas faces, Possatti,
Linden e Silva (2014) defendem que a sua correta compreensao exige uma analise
contextualizada. E € exatamente o que buscamos nesta secao. A atuacao do design,
nesse sentido, envolve uma profunda capacidade de mediacdo entre sujeitos,
saberes, materiais, técnicas, contextos e valores, promovendo a emergéncia de
solucdes que sejam técnica, estética, simbolica e socialmente relevantes (Bonsiepe,
2011; Escobar, 2018; Cardoso, 2012).

Diante de tudo isso, este trabalho defende o design como uma pratica
sistémica, colaborativa, mediadora e situada, que articula intencionalidade,
contexto, materialidade, técnica, cultura, territorialidades, saberes tradicionais e
praticas vernaculares. Um fazer que €, acima de tudo, humano — e que, assim como
na luteria, se ancora no dialogo constante entre a tradicao e a inovacao, entre o

saber-fazer e o saber-projetar, entre o pensar e o fazer.

2.3. O violao multidimensional e mediador

De fato, é necessario falar sobre este instrumento enquanto capitulo, por
ser o produto relacionado a esta pesquisa, sendo um dos instrumentos ocidentais
mais populares do mundo (Archee, 2014; Bennett, 2016), da cultura

contemporanea, educacdao musical e musicoterapia (Silverman, 2011).

Apresentaremos nesta parte do trabalho as varias dimensdes que este
cordofone possui e a visao que cada qual pode contribuir para entendimento da

pluralidade do instrumento.
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2.3.1. Dimensao organolégica

Para Branddo (2013), a organologial’ é parte da musicologia que visa a
classificacdao de instrumentos musicais, cuja palavra deriva do grego organo
(6pyavo) ou do latim organum, que significa ferramenta, utensilio ou instrumento
em geral. O termo ja é usado desde o século VI pelo eclesiastico espanhol Isidoro
de Sevilha. Assim, a organologia, conforme Meucci (1999), apresenta o estudo sobre
os instrumentos musicais em qualquer que seja a forma de abordagem sobre eles.
Complementa, ainda, que isso ndao se prende apenas nos aspectos do design e
construcao destes “objetos sonoros”, como preferem alguns, como também nao se
restringe aos de ordem cientifica e técnicos. Para o referido autor, contempla-se a
investigacdo historica e tecnoldgica, onde a primeira reconhece as possiveis
relacdes entre o artefato musical e a sociedade que o fabricou e o usufrui; e o
segundo examina o trabalho do artifice, visitando e mapeando sua estrutura e

complexidade, enquanto objeto.

Pinto (2001) contribui ao afirmar que essa forma de classificar os artefatos
musicais, além de levar em consideracdo todos esses critérios (como a ergologia’®
descrita e suas questdes estruturais), também toma como relevante e como
parametros a producao musical desenvolvida, avaliando seus fendmenos acusticos
e escalas musicais utilizadas, bem como fatores socioculturais e de crenca que
norteiam tais aplicacdes, sem esquecer do status dos musicistas envolvidos nesta

cadeia.

Conforme a taxonomia classica descrita por Erich von Hornbostel e Curt
Sachs desde 1914 - o Sistema de Classificacdo Hornbostel-Sachs® -, os

instrumentos podem ser divididos em idiofones, membrandfones, cordofones,

7"A ciéncia dos instrumentos musicais (em alemao Instrumentenkunde, em inglés organology, em portugués
organologia) é a classificagdo e a sistematica de todos os instrumentos de musica, compreendendo igualmente
o feitio desses instrumentos (ergologia), o material, sua forma e suas estruturas, bem como sua nomenclatura
e classificacdo (émica e ética)” (Pinto, 2001, p. 265).

18 Compreende o feitio do instrumento, sua construcdo e processo fabril (Pinto, 2001, p. 265).

19 Dentre os varios sistemas de classificacdo existentes, a escolha do Hornbostel-Sachs encontra justificativa
pela fala de Branddo (2013) em que tal sistematica € a versdao modificada e ampliada do sistema desenvolvido
por Mahillon cuja proposta de um sistema universal foi conseguida, ja que consegue fazé-la com instrumentos
oriundos de outras culturas, coisa destinada tanto para a Museologia, quanto para a academia.
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aerofones e eletrofones (Alvarenga, 2017, p. 199). O violao é um instrumento
cordofone?9, ou seja, corresponde a um instrumento no qual uma ou mais cordas

sao colocadas entre pontos fixos.

Reconhecemos que, embora tal sistema, amplamente consolidado e
difundido no campo da organologia, fora tecido com referéncias fortemente
arraigadas da tradicdo musical euro-americana?l. Tal situacdo pode gerar limitacdes
Nno que tange a sua aplicacao e verificacdo em instrumentos oriundos de outras
matrizes culturais. Posto isto, importa dizer que diversos autores propdem sistemas
alternativos ou até mesmo complementares, buscando contemplar maior
diversidade organologica. Podemos citar a compilacao intercultural de Margaret
Kartomi (1990) que reforca a necessidade das sociedades em implementar tipos de
sistemas para artefatos musicais, pautando-se em aspectos especificos culturais,
alinhados aos preceitos antropologicos. Um outro pesquisador que soa
harmonicamente com isto € o eslovaco Othmar Elschek (1969), cujas contribuicdes
neste campo se entrelacam com os ideais ethomusicologicos - afastando-se da
visdo museoldgica geralmente vista na academia. Na mesma linha, aparece Sue
Carole DeVale (1990) trazendo uma perspectiva classificatoria tridimensional -

cultural (1), tipologica (I1) e etimologica (I11).

Os cordofones, por sua vez, sao divididos em simples ou citaras (nao
possuem uma caixa de ressonancia integrada) e compostos (possuem uma caixa de
ressonancia integrada ao instrumento). Dentro dos cordofones compostos, podem
ser citados os alaudes, onde as cordas sao esticadas em paralelo a guia de som.
Nestes, ha o subgrupo alaude de punho, no qual os alaudes com caixa de
ressonancia acoplada ou guitarras estao inseridos (Hornbostel; Sachs, 1961, p. 20).
O instrumento abordado neste trabalho pertence ao grupo dos alaudes, que é
dividido em instrumentos friccionados (de arcos) e os dedilhados (com palhetas)

(Alves, 2015). O violao ¢é dedilhado, tocado pela ponta dos dedos, com as unhas ou

20 Uma explicacdo que ajuda a compreender o critério classificatorio dos cordofones & a forma como o
instrumento é tocado, se € com o auxilio de arcos, plectros, se sdo percutidos por martelos, friccionados ou
diretamente dedilhados (Fletcher; Rossing, 1998).

21 Ainda assim, optamos pelo modelo Hornbostel-Sachs em virtude de sua ampla aceitacdo académica, de sua
operacionalidade analitica e de sua recorréncia em estudos interdisciplinares envolvendo musica, design e
cultura material.
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com um acessorio como plectros ou palhetas. A figura 12 resume visualmente a
classificacdo organoldgica do violdao, dentro dos critérios estabelecidos por

Hornbostel-Sachs.

3

CORDOFONES
I

l !

31 32

SlM’PLES COMPOSTAS
OU CITARAS OuU COM
SUPORTE

! l l

ALAUDES HARPAS ALAUDES HARPAS
321.1 321.2 321.3
Pluriarqueados Liras Alaudes
com maos
321.31 321.32
Spike Alaudes
lutes com brago
321.321 321.322
Alaudes arcados Alaudes ou guitarras
com bragos e com braco e caixa
corpo em forma com dois planos
de meia esfera e uma lateral
L I l L J

instrumentos liras citaras rebab teorba bandolim balalaika violino viola violao
africanos guitarra

Figura 12 - Organologia do violao, conforme o Sistema de Classificacdao Hornbostel-Sachs.

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
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O violdo tem seis cordas (nylon ou aco) as tém afinadas em E2 (Mi na 22
oitava), A2 (La na 22 oitava), D3 (Ré na 32 oitava), G3 (Sol na 32 oitava), B3 (Si na 3?2
oitava) e E4 (Mi na 42 oitava), cujas frequéncias correspondem a 82, 110, 147, 196,
247 e 330 Hz (Bucur, 2016; Rossing, 2010; Traube, 2004;), como mostra a figura 13.
Sobre o uso distinto de cordas, Rossing (2010) menciona que elas usos diferentes
que culminam em estilos musicais igualmente diferentes. Desse modo, violdes
classicas e de flamenco — distincdo padronizada pelo construtor de violdes Antonio
de Torres Jurado (Manuel, 2003) - usam cordas de nylon, enquanto os folks e arch

top utilizam cordas de aco.

E2 A2 D3 »

(Mi2)  (La2)  (Re3) 2

e

J 330 Hz
RS él
J &
5" 146Hz
6 10Hz
83 Hz
E4 B3 G3
(Mi4)  (Si3)  (Sol3)
OITAVA

I

CDEFGABC
TESSITURA DO VIOLAO CLASSICO (E2 - E6)

Figura 13 - Afinagdo das cordas do violdo classico

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
Em violdes classicos, que € o objeto deste estudo, as trés cordas mais

agudas?? sdo feitas atualmente de nylon e as mais graves, conhecidas como borddes

ou baixos, de fios metélicos enrolados em um nucleo?® de nylon (Traube, 2004).

22 As agudas, conforme Traube (2004), eram feitas até a década de 1940 com tripas de ovelha retorcida.

2 Tradicionalmente, o nucleo dos borddes era confeccionado com fios de seda (Traube, 2004).
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Ainda, a respeito da definicdo da afinacao do violao e as relacdes dela com os tons
e semitons ao longo de sua escala, ao longo do tempo o violdo foi adquirindo
insercdes de diversos materiais que ajudam na clara compreensao por parte do
instrumentista em identificar o local de cada nota no instrumento. Tais divisores,

atualmente feitos de metal, sdo chamados de trastes.

Existe mundo a fora as mais diversas formas de classificar a guitarra, em que
seu design, afinacao e forma de uso sao alguns dos critérios para um possivel
enquadramento. A principio, ha uma espécie de taxionomia para as guitarras, em
que o violao é um dos tantos membros. Ela leva em consideracao caracteristicas
mais “abertas’, como dimensdes do instrumento, formato da caixa acustica,
disposicao do tampo e fundo (reto ou curvado), quantidade de cordas, timbre e

estilos musicais etc.

A literatura académica possui escassas fontes que, quando confrontadas
com o que o mercado oferta em termos de informacao, € tido como um sistema
classificatorio incompleto. De antemao, cruzamos as informacgdes obtidas em sites
de fabricantes e luthiers, bem como paginas eletrénicas especializadas em
instrumentos musicais para, de maneira preliminar, elencar uma forma de

categorizar essas guitarras.

JF (2020) comenta sobre a dificuldade de perceber as sutis diferencas entre
os tipos de violdes, apesar da longa histéria do instrumento. E continua falando que
nao sao apenas nomes lancados pelo mercado, mas sao convencdes pautadas nas
formas, dimensdes que sao uteis para identificar os tipos de violdo. Levando em
consideracao o design dos violdes e guitarras, Rossing (2010) mostra que o violdo
(guitarra acustica)?* se enquadra basicamente em uma das 4 familias de guitarras

que sao a classica, o flamenco, flat top (ou folk) e o arch top.

24 S30 guitarras que ndo necessitam de amplificacdo (Guitarquarter, 2021; Kaul, 2022).
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Por sua vez, French (2022) propde uma classificacdo histdrica e evolutiva,
considerando ©0s percursos construtivos e estilisticos que marcaram o
desenvolvimento do instrumento desde o seculo XVII. Em sua proposta
taxiondbmica, o autor parte das antigas guitarras, construidas entre os anos 1600 e
o inicio do século XIX, para destacar trés principais linhagens: |) as guitarras classicas
(apos 1856); 1) as guitarras de aco ou flat tops (a partir de 1910); e Ill) as arch tops

(com inicio por volta de 1920).

Cada tipo de violdo ha caracteristicas diferenciadas, nao s6 quanto a forma
de todo o corpo, mas também pela sonoridade que o instrumento é capaz de gerar,
possibilitando uso em estilos musicais diversos. Sendo assim, as gquitarras
apresentam uma grande diversidade de modelos, tipos e sonoridades e cada uma
delas pode ser indicada, conforme as necessidades do musicista, quer seja um
iniciante, quer seja um eximio profissional. Do mesmo modo, soma-se a pericia do
violonista, o estilo musical, tipo de som que deseja extrair do instrumento e as

técnicas a serem usadas (Guitarquarter, 2021).

Diante disso, adotaremos para esta tese uma classificacao que mescla os
discursos de Rossing (2010) e French (2022), com quatro familias e origem historica
nas guitarras antigas, como o segundo autor ja comentou. Assim, a figura 14 traca
um esquema detalhando os representantes de cada categoria e suas subdivisdes.
Tradicionalmente, como comentaremos na parte historica deste capitulo, tanto as
guitarras classicas (espanholas), quanto as flamencas, sao consideradas as primeiras,
como também a sua relacao aos demais modelos existentes no mercado (Kaul,
2022). Outras caracteristicas interessantes destacadas por JF (2020) estdo no fato
de ser um instrumento tradicionalmente usado na musica orquestral europeia, NOs
géneros classicos tradicionais e no flamenco. Ademais, sao facilmente identificadas
por suas tarraxas abertas e de porte menor que os violdes que usam cordas de aco.
Mas, Kaul (2022) difere a guitarra flamenca pela sua anatomia (tampo fino, cordas

baixas, tapplate?®) e o agressivo timbre, caracteristico do estilo.

2> Também chamado de escudo ou golpeador, € uma peca fixada externamente no tampo do violdo para
protegé-lo dos possiveis arranhdes promovidos pelos rasgueados das maos do violonista.
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Antigas guitarras

Metade do séc XVII
e inicio do séc XIX

J [ | | l

violao classico guitarra flamenca guitarras guitarras
ap6s 1856 de aco ou arch tops
flat tops ap6s 1920

apos 1910

1
i
(11
]
i
I

J l |

Grand Double-O Parlor
Auditorium

Fonte: Elaborado pelo autor (2026), com base em Rossing (2010) e French (2022).

Figura 14 - Taxionomia dos violdes adotadas neste trabalho
Com base na distingdo entre a guitarra classica e a guitarra flamenca feita

por Torres (Manuel, 2003), a profundidade dos tampos desses tipos (a) e (b) deve

ser considerada, pois reflete na sonoridade. O primeiro (classico) € mais profundo,
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sendo idealizado para um solista executar com nuances variadas entre o suave e o
forte. Manuel (2003) fala que o segundo (flamenco) possui as cordas mais proximas
ao tampo (cavalete e rastilho mais baixos), evidenciando a vivacidade e forca deste
rapido estilo musical, onde o som do violdao € combinado ao sapateado dos
dancarinos. Também € mais leve, com dimensdes um pouco menores e uma

protecado plastica no tampo para proteger sua superficie dos golpes ritmicos.

Existe uma categoria que se assemelha as guitarras classica e flamenca, mas
que usa encordoamento de aco e € posterior a elas, historicamente falando. Trata-
se do flat top, que € um termo geral para todos os modelos que possuem tampo
com superficie plana (sem arqueamento), corpo bem definido com bojos
acentuados, e silhueta menos curvada. Sao violdes de aco voltados para alto volume
sonoro, tocabilidade robusta e uso em géneros populares. O braco tende a ser mais

longo e delgado (Rossing, 2012; French, 2022).

Para esta modalidade de violdes, existem alguns modelos que se destacam:

Jumbo?®, Dreadnought?’, Grand Auditorium?8, Grand Concert?® e Parlor3°.

26 Para JF (2020), o Jumbo, criado pela Gibson em 1937, oferece um violdo com os bojos mais arredondados e
uma diferenga maior entre eles, conferindo uma maior cavidade sonora se comparado com outros modelos e,
por conseguinte, um grande volume de som. Kaul (2022) o traz como o maior violdo da categoria, afirmando
que a sua caixa acustica bem acinturada gera graves muito ricos e agudos vibrantes. As frequéncias sonoras o
tornam muito indicado para o dedilhado, assim adotado por artistas do country, folk, pop e rock.

270 Dreadnought, criado em 1916 por CF Martin, é um robusto e versatil violdo aco se mostra apto para quase
todos os estilos musicais, cujo nome faz jus a um navio de guerra britanico, sendo um “cavalo de batalha” em
diversas situagdes, com graves consistentes, médios fortes e agudos cortantes, vindos de uma caixa acustica
que propicia grande poder sonoro e braco espessos e longos (JF, 2020; Kaul, 2022).

28 O Grand Auditorium (GA) é considerado um “pau pra toda obra” por possibilitar com qualidade e em forca
meédia o dedilhado com o dedo (strumming) ou unha (fingerpicking), a palhetada (picking) e algo misto
(flatpicking), nas palavras de Kaul (2022). E um violdo que compete com os diversos modelos no mercado que
geralmente atendem melhor a uma técnica e género musical, também por soar de forma bem definida,
equilibrada, com atencado ao timbre médio. Tais atributos aponta o GA como o melhor modelo acustico para
todos os fins, o que justifica a sua grande popularidade.

2 Também é chamado de Double-0, o Grand Concert (OO) possui um formato quase que idéntico ao do violdo
classico, com atencédo a profundidade mais estreita de sua caixa acustica (Kaul, 2022). Essa anatomia promove
conforto para instrumentistas que possuem maos pequenas, sendo, portanto, frequentemente escolhidos por
jovens iniciantes e criangas. Possui um poder sonoro mais modesto, se comparado com os maiores, e € também
usado por cantores e instrumentistas de fingerstyle (dedilhado extensivo com solos e outros elementos
harmonicos), sobretudo pelo som intimista gerados pelos graves fortes e agudos doces.

30 Em inglés, Parlor significa saldo, e isso da pistas de seu originario uso: entretenimento em saldes e reunides
do final do século XVl e inicio do século XIX. Atualmente, identifica violdes menores que o Double-O, figurando
seu estreito corpo acustico tal qual uma ampulheta e é uma opcdo leve, tal qual uma travel guitar. JF (2020)
complementa que o porte do invento de CF Martin como versatil para shows e facilidade para transporte em
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Ja as guitarras arch top, surgiu no inicio do século XX, criada pela Gibson,
tém um tampo com curvas mais sinuosas e superficie arqueada, além de boca em
formato de “F’, similar ao de um violino, um braco igualmente alongado e menos
espesso e o formato e posicionamento do cavalete semelhante ao de violino (Kaul,
2022; Rossing, 2012). Existem os modelos eletroacusticos que, para Guitar Quarter
(2021), sao idénticos aos modelos relatados (nylon e aco), mas se valem do recurso
da amplificagao por meio da captacao elétrica, alimentada por bateria e ajustada

por botdes de equalizacdo e volume.

Existe mundo a fora as mais diversas formas de classificar a guitarra, em que
seu design, afinacao e forma de uso sao alguns dos critérios para um possivel

enquadramento.

Para melhor compreender o violdao, enquanto instrumento musical e
artefato passivel de projetacdo em design, € necessario entender sua estrutura, seus

componentes e as funcdes especificas no instrumento.

De antemao, a literatura descreve que o violdao atualmente € dotado de um
corpo acustico com tampo fino e responsivo em forma de oito, parecido com o de
um violino, um braco longo e delgado, além da presenca de jogos de cordas de
variam de 4 a 18 unidades, notoriamente o de 6 unidades € a versao mais difundida

(Bennett, 2016; Ncube; Masilinga, 2017; Traube, 2004; Wade, 2001).

Como na figura 15, o violdo € dividido em varias partes, onde cada
componente tem sua funcdo definida para o objetivo final: execucao musical.
Pode-se dizer que, metaforicamente, o instrumento € como um ser vivo e cada
peca que o compde € um orgao diferente deste ser, tendo cada um a sua estrutura,

forma, importancia e, ao mesmo tempo, trabalham em equipe para o sucesso do

viagem, além do conforto durante a execucdo. Em termos de timbre, sobressaem os meédios o que lhe rende o
titulo de “parlor punch” (golpe de saldo), sendo bem destacados em forga e volume para um violdo de pequeno
porte. Tal atributo pontua a preferéncia dos intérpretes que exploram o dedilhado e o slide por este instrumento.
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referido corpo, no caso o violao. Garcia (2011) apresenta que o violao ¢é dividido em
trés grandes partes, que sao o corpo (ou caixa acustica), o braco e a mao. Dentro
dessa divisao, Soares (2014) detalha-a como partes do corpo o tampo, a boca com
a roseta, as laterais, o cavalete com rastilho e o fundo. Do mesmo modo descreve
como elementos constituintes do braco a pestana, as casas delimitadas pelos

trastes e a escala. Por fim, relata que as tarraxas sao pertencentes a mao do violao.
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Figura 15 - Estrutura anatdmica do violao de sete cordas produzido pelo mestre Elivaldo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
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Como descrito, cada parte desta guitarra tem fungdes especificas. Isso vai
ao encontro ao pensamento de French (2012), que revela que o design do violao &
densamente condicionado aos seus requisitos estruturais. Com isso, o referido
autor frisa que o violao deve ser forte para suportar a tensao das cordas e leve para
ser confortavel e moldavel para facilitar a fabricacao e sustentacao. Yoshikawa e
Waltham (2014) descrevem o corpo de um instrumento de corda como uma caixa
acustica dotada de uma placa sonora (tampo), placa estrutural (fundo e laterais) e

um orificio por onde o som sai (boca).

Sob o ponto de vista mecanico, é um instrumento composto por dois
vibradores acoplados: a corda e o corpo. O primeiro vibra, “a medida que se move,
comprime e rarefaz alternadamente o ar circundante.” (Traube, 2004, p. 14). A corda
por si s& ndao consegue tornar audivel o suficiente o seu som, necessitando
conectar-se a um corpo acustico®! por meio de uma ponte - parte que recebe a
onda sonora e que conduz para o tampo do violao e dele para o interior do corpo
acustico. Apesar de Traube (2004) ndo considerar que o resultado disso seja uma
amplificacdo propriamente dita de som por nao haver um aumento de energia
emitido pela corda, a autora concorda que o efeito provocado pelo corpo é

percebido como tal.

Sendo assim, na parte do corpo vemos o tampo, que € apresentado por
Portela (2014) como uma parte crucial, uma vez que as vibracdes vindas das cordas
sao criadas em sua superficie auxiliam na amplificacdo e irradiacdo destas. Tal
irradiacao € influenciada pelo leque acustico, estrutura situada na parte interna do
tampo que, além de alterar as frequéncias naturais da vibracao, oferece reforco
mecanico. French (2012) lembra que tanto o tampo quanto o fundo devem ser

flexiveis o suficiente para se mover a vibracdo das cordas.

A parte traseira, também denominada fundo, funciona juntamente com as
partes laterais como um tampo estrutural em forma de cavidade que suporta a

vibracdo proveniente do tampo (Yoshikawa; Sinoduka; Senda, 2008). E responsavel

31 Traube (2004) fala que as placas - superior (tampo) e inferior (fundo) - vibram junto com as nervuras do leque
e outras estruturas e armagdes do corpo acustico e, imediatamente irradiam por todo o instrumento, viajando
até os ouvidos de quem toca e de quem aprecia a execucdo musical.
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pela estrutura vibratoria, contribuindo para a irradiagcao do som pela boca do tampo
(Wegst, 2006). As laterais unem estas duas membranas (tampo e fundo) e o braco,
definindo os contornos do instrumento ao fechar a caixa acustica, como dizem
Gomes, Lage e Mourao (2004). Formam, ainda, sequndo Roest (2016), uma estrutura
rigida e estavel, além de favorecer ergonomicamente se comparado a uma caixa

quadrada.

O cavalete ou ponte, localizado na parte externa do instrumento, serve, com
a ajuda do rastilho, de sustentacao para as cordas e de transferéncia total da tensao
promovida por essas para o corpo (Bower, 2008; French, 2012; Gomes; Lage;
Mourdo, 2004). Dessa forma, como o nome diz, serve de ponte das vibracdes da
corda para adentrar ao corpo do violdo, sendo o primeiro contato destas com o

instrumento.

Sobre o rastilho, Roest (2016) o descreve como uma pequena peca feita de
0ssos (material com alta densidade e bom condutor de vibracdes) inserido no
cavalete, sendo o0 mediado entre este e as cordas, mantendo-as em suas devidas

frestas.

O braco € uma estrutura alongada de madeira por onde as cordas passam,
sendo esta peca a conexao entre a mao e a caixa acustica (Roest, 2016; Willis 2010).
Observa-se que possui outra funcao, como a de sustentar a escala, por exemplo.
Esta parte € uma fina e plana faixa de madeira densa colada sobre o braco,
abrigando elementos menores metalicos (trastes) que dividem matematicamente a
escala por notas musicais, conhecidas como casas (Garcia, 2011). A escala interage
com o violonista quando este pressiona as cordas com os dedos para reproduzir

diferentes sons.

Por fim, o salto &, para Zaczéski et al. (2018), a continuidade do braco,
oferecendo sustentacdao em relacdo ao corpo do instrumento. Como ultima parte,
apresenta-se a pestana ou capotraste, sendo ela o marco divisor entre o braco e a
m3o. E feita de osso ou plastico, assemelhando ao rastilho como interface das
cordas, com suas ranhuras para estas repousarem (Garcia, 2011; Koch, 2001). Serve

como distribuidor das ordens (ou cordas) para as tarraxas.
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A Uultima parte maior vé-se a mao ou voluta, que na verdade é o
prolongamento do braco, formando uma peca unica. Gomes et al. (2004) defende
que esta parte é onde as cordas encontram a outra extremidade do instrumento,
elemento no qual sdao afixadas nas tarraxas. Para Sandberg (2000), as tarraxas sao
um sistema de eixos e engrenagens fixos situados na mao do violdo onde, por meio

delas, as cordas serdo afinadas individualmente, ocasionando o seu tensionamento.

2.3.2. Dimensao historica no Brasil e no mundo

O violdo faz parte da cultura humana desde tempos imemoraveis (French,
2012), ainda que, segundo Alves (2015), nao seja possivel estabelecer com precisao
sua data de surgimento. Dessa forma, trazemos um relato sucinto da cronologia do
violdo no cenario mundial e sua trajetoria no Brasil. Roest (2016) costuma dividir a
historia do violdao em dois periodos, na qual o primeiro inicia-se com a sua origem
ancestral indo até a introduc¢ao da guitarra espanhola e suas variantes com cordas
de nylon; ja o segundo momento é tracado pelo surgimento dos modelos
americanos de corda de aco, conhecido como folk. Ja, Wade (1980) foca mais na
parte mais recente da historia, numerando quatro fases que vao de 1530 a 1840, da
seguinte maneira: entre 1536 e 1576, como a época da tradicao da vihuela, entre
1549 e 1570, como a fase das guitarras de quatro cordas, entre 1596 a 1680, como
a era das guitarras de cinco cordas, e entre 1780 a 1840, o tempo da guitarra de seis

cordas (o violao).

O fato € que o comeco dessa historia esta, conforme Alves (2015), nos
primeiros artefatos musicais de cordas com estruturas similares ao do violao, tais

como harpas de arco e tamburas3?, figuras importantes no contexto musical de

32 Alves (2010) traduz o vernaculo sanscrito tdn como cabaca, levando ao termo geral tanbur. Com o tempo, a
cabaca vegetal encontrada na natureza foi substituida por uma caixa amplificadora de madeira macica feita pelo
engenho de maos e ferramentas. E a pele que cobria a cabaga como um reto tampo também encontrou a
madeira como suplente. Para Altamira (2005), também conhecido como pandura, era um instrumento comum
dos povos da Assiria, Caldeia e da Pérsia, possuia um corpo em formato de pera e um bragco alongado. Ele
também foi, junto com o alaude que tem um braco mais curto e unido ao corpo, introduzidos pelos arabes
durante a invasdo da Espanha no século VIII. Este autor sugere que do tambur ou tambura (que ficou conhecido
entre os cristdos também era conhecida como telha) surgiu a guitarra mourisca, considerando-o como um
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diversas civilizacGes pre-cristas (babildnicos, sumérios, caldeus, assirios, hititas,

hebreus, egipcios).

(A) (B)

Figura 16 - Instrumentos de cordas: a) Tambura; b) Harpa de arco

Fonte: Royal (2022)

Trata-se de artefatos musicais ancestrais dos que foram usados na Europa
medieval, ja que gregos, romanos e arabes os herdaram e assimilaram,
transformaram e introduziram no continente, como mostra a figura 16 (Altamira,
2005; Alves, 2015; Roest, 2016). Com o passar do tempo, estes instrumentos foram
ganhando outras cordas de comprimentos diferentes e tiveram adi¢cao de caixa de
madeira ou cabacas que amplificassem o seu som. Essa linha evolutiva do violdo
ainda nao esta clara para o ambiente académico, sendo ainda motivo de debate o

impasse para saber se o violdo é um nativo europeu ou foi trazido por arabes

precedente direto do violdo espanhol. Os drabes adotaram o termo grego kithara (qgitara ou kaitara em arabe),
aderido pelos cristdos espanhois como guitarra.
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durante o periodo medieval €, nas palavras de Alves (2015), um assunto ainda
polémico. A segunda teoria € a mais difundida e aceita, ecoando no discurso de
Rossing (2010), que defende que o alaude - instrumento arabe de braco curto,

tocado por palheta, sem trastes e com as costas redondas - deu origem ao violdo.

Figura 17 - Alaude renascentista de 1596, fabricado por Sixtus Rauchwolff

Fonte: THE MET (2022).

Cogulu (2011) descreve-o como o instrumento com o formato da sua caixa
acustica semelhante ao de uma pera e a afinacdo das suas seis cordas (G, C, F, A, D
e G - da sexta a primeira corda), aproximando-se da que € usada pelo violdo
moderno, exceto pelo intervalo de terca maior entre a quarta e a terceira corda,
como na figura 17. Para Dourado (2014), tal instrumento foi inserido na Peninsula
Ibérica, durante a tentativa moura de conquista e ocupar a Espanha, a partir de 711.
Ganhou popularidade ja no periodo renascentista neste mesmo pais, nos séculos
XVI e XVII, espalhando-se pela Europa em decorréncia da influéncia que a musica

espanhola exerceu por la (Alves, 2015; Cogulu, 2011; Rossing, 2011).
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French (2012) aponta o século XVI como o marco do desenvolvimento das
primeiras guitarras verdadeiras. Assim, durante a Renascenca muitos cordofones
dotados de diferentes geometrias, quantidades de cordas, sonoridade e técnicas
musicais surgiram e conquistaram seu espaco, como € o caso da vihuela (Espinosa,
2014; French, 2012; Tyler; Sparks, 2002). Alves (2015) fala que vihuela era um termo
genérico (assim como outros termos relacionados ao violdao) usado durante a
Renascenca fora da Espanha e da Itadlia para identificar instrumentos que exibiam
escalas e bracos, como visto na réplica de Sandi Harris e Stephen Barbe, de 2010

(figura 18).

Figura 18 - Réplica de vihuela de mao, de Sandi Harris e Stephen Barbe, de 2010

Fonte: Cité (2022).

Nestes dois paises teve grande aceitacao, sendo mais usadas que o alaude.
E nestas terras, tal vernaculo identificava um tipo especifico de gquitarra,
independentemente de ser sequido da indicacdo “de/di mano”. Para Amorim (2015),

ha uma relacao direta entre os verbetes vihuela (espanhol) e viola (portugués). Tanto
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que Taborda (2011) aponta que tal instrumento se consolidou e propagou na
Espanha no século XVI e em terras lusitanas foi chamado de viola (a viola de mao).
De fato, vihuela de 4 e 5 cordas desempenharam um papel crucial na evolucdo do

violao moderno (Altamira, 2015; Alves, 2015).

Essa relacao entre a vihuela espanhola e a viola portuguesa torna-se
evidente na analise de Castro (2016), ao discutir como o termo “viola” passou a
designar uma variedade de cordofones de ordens duplas — como a viola de quatro
ou cinco ordens — enquanto a chamada gquitarra portuguesa apresentava
morfologia e estrutura técnica mais proximas do alaude europeu, com caixa
piriforme e cravelhas frontais. Tal distincao morfoldgica e terminoldgica explica,
segundo o autor, a razao pela qual os lusitanos ndo atribuiram o nome “guitarra” ao

modelo francés ou espanhol de seis cordas simples.

Ao chegar a Portugal no século XIX, esse novo instrumento — de proporcdes
mais avantajadas e afinacao distinta — recebeu o nome de viola francesa, sobretudo
em funcdo de sua origem geografica e da necessidade de diferencia-lo dos tipos
nativos ja consolidados. Alfonso (2017) observa que essa nova viola, com maior
corpo, numero de trastes e cordas, exigia uma designacao propria, 0 que levou ao
surgimento do termo “violao’, ou seja, viola grande, como solucao lexical e
simbolica. Esse vocabulo, longe de derivar diretamente de kithara, como ocorre
com gquitarra em outras linguas romanicas, constituiu-se em um neologismo
proprio da lingua portuguesa. Amorim (2015) reforca essa singularidade linguistica,
argumentando que o verbete “violdao” precede até mesmo a estabilizacao da sua
forma moderna, sendo incorporado oficialmente ao nosso vocabulario antes que

se solidificasse 0 modelo acustico que hoje reconhecemos.

No Brasil, esse deslocamento semantico se intensificou. Violdao passou a
designar exclusivamente o instrumento acustico de seis cordas simples, enquanto
o termo qguitarra — reaproveitado mais tarde, ja no século XX — foi associado ao
instrumento elétrico de corpo solido e ao repertdrio urbano internacional. Dessa
forma, cristalizou-se no portugués brasileiro uma distincdo terminoldgica que nao
ocorre em outras linguas, onde apenas adjetivos como “acustica” ou “elétrica”

qualificam a palavra guitarra.
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Voltando para a viola e vihuela, Altamira (2015) nos ensina que a vihuela®?
(de mao), que surgiu entre os séculos XIV e XV na Espanha como uma evolucdo da
guitarra latina, € a base para a guitarra espanhola (generalizada sob este nome até
o século XVII). Tanto a autora quanto French (2012) concordam quando afirmam
que neste periodo a vihuela teve sua técnica de construcao aprimorada, culminando
em um maior arredondamento do seu corpo e aquisicao de 5 a 6 trastes na escala.
Os autores também destacam como caracteristica deste cordofone a boca com
roseta ornada em marchetaria e uma delimitacao nas cordas que eram atadas ao

braco, que eram quatro, passando para algo entre cinco e seis cursos.

Amorim (2015) complementa ao dizer que as vihuelas de mao usavam
cordas de tripas com interface direta com os dedos, diferente da guitarra que eram
de metal tocadas pelo intermédio de um plectro de pena de ave ou de outro
material. A forma (ponteada34) de tocar esse instrumento o posicionava como
aristocratico e rico, se comparado com a pobre e popular guitarra (rasgueada>?),
que era menor e com menos cordas. Alves (2015) relata que a grande variedade e
possibilidades de afinacdo do instrumento abriu caminhos para uma certa
flexibilidade de afinacdo em que o tedrico contemporaneo Juan Bermudo
descreveu, em 1549, na sua obra El libro primo de la declaracion de Instrumentos
Musicales, apontando as seguintes possibilidades: duas para 6 cordas - 1) A, D, G, B,
E'eA’; )G, C, F A D eG; eoutras duas para 7 ordens - lll) G, D, G, D, G, D" e G’;
V)G, D,G,B, F¢#, Be D"

33 A literatura aponta 3 tipos de vihuela, porém as duas primeiras sdo as apresentam exemplares reais
conservados, além da vasta quantidade de exemplos pictdoricos que ajudam na compreensao desses
instrumentos e sua realidade historica (Cano; Vieira, 2014; Alves, 2015). Desse modo, os tipos de vihuela, sdo: 1)
vihuela de mao - tocada com as pontas dos dedos, tornando-se a preferida com o passar do tempo; Il) vihuela
de gamba ou arco - tocada com auxilio de um arco que fricciona as cordas e; Ill) vihuela de pefiola ou pua,
tocada com auxilio de uma palheta.

34 O ponteado ou pizzicato ja se diferencia do rasgueado por ser uma articulagcdo individualizada nas cordas
feitas pela mao direita do instrumentista, coisa que respeita a individualidade sonora dos cursos do instrumento
(Taborda, 2011). Essa mesma técnica, conforme Tyler (1980), usado na guitarra de 5 cordas, é a mesma usada
no violao de hoje.

35 E traduzido do espanhol como rasgado, pois, refere-se a técnica (e ao estilo) de execucdo em que os dedos
da mao direita se movimentam de forma alternada, atingindo todas as cordas, nos dois sentidos - ascendente
e descendente, soando como um rasgado ou rasqueado (Taborda, 2011). Apesar de o rasgueado, mesmo tendo
sido um grande promotor da guitarra neste tempo, Altamira (2015) sugere que era uma técnica limitada que
logo encontrou a rejeicdo por parte da elite musical da época; mas a fama do instrumento também contribuiu
para a busca e exploragao, ainda que paulatinamente, por novas possibilidades de execugao musical.
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Figura 19 - Demonstracdo da viola de sete cordas com trastes em todos os semitons

Fonte: Bermudo (1555).

A figura 19 ilustra que no século XVI ja se identificava vihuelas com a divisao
de seus semitons por meio de trastes em sua escala, além da presenca de sete
ordens duplas de cordas, como também Bermudo (1555) apontava a circulacao de
exemplares com seis cordas, chamados de guitarra e bandurra. O segundo foi
adentrando no terreno do primeiro instrumento que acabaram tornando um soé

instrumento no século XIX.

Convivendo com a guitarra espanhola e a chitarra batente, surgiu a guitarra
barroca - bastante popularizada como instrumento de acompanhamento de cantos
e dancas das cortes reais europeias -, no inicio do século XVIl e teve seu desuso em
meados do século XVIII (Altamira, 2015). Esse tipo de popularidade fez, conforme a
autora, com que o instrumento ndo fosse bem-visto o suficiente para ser aceito
como acompanhamento em musicas religiosas e integrante nas musicas de camara
e concerto, tanto que essa "‘ma fama” que menosprezava a guitarra barroca lhe
rendeu o apelido de “instrumento de barbeiro®¢". French (2012) descreve esse tipo
de guitarra como um cordofone menor, mais leve e bem mais ornamentado que as

guitarras modernas, geralmente dotado de 4 ou 5 ordens duplas de cordas.

3% E que haquele tempo era comum encontrar esse cordofone nesse tipo de ambiente, animando a
clientela, enquanto aguardavam a vez para serem atendidos. Tornou-se a representagao musical
daqueles que nao tinham formacgdo académica alguma para fazer musica em grandes recintos e
preferido pelo povo ndo apenas pela sua mobilidade, mas pelo doce e harmodnico som, facilidade de
aprendizado e de execugao. Essas questdes podem revelar pistas de como essa guitarra ajudou a
entoar cangdes em varios vilarejos, estradas, tabernas, navios, casas e quartéis (Altamira, 2015).
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Figura 20 - Exemplar de guitarra barroca, de Matteo Sellas (1630)

Fonte: MIMO (2020).

Detalhando sua descricdao, o tampo e braco estdo no mesmo nivel, como
se fosse uma peca unica, a ponte é mais distante e sem um rastilho destacado em
nivel diferente e também era possivel diferenciar uma guitarra barroca usada na
corte de uma usada pela plebe: por meio dos elementos decorativos — as mais
adornadas (com filigranas de ouro, ornamentos em madrepérola e marfim, além da
rosacea cuidadosamente esculpida), eram as cortesds, e as com materiais mais
baratos e menos ornamentos, serviam ao povo; padrdes estéticos similares ao da
vihuela e de outras guitarras renascentistas, como presente na figura 20 (Altamira,
2015; French, 2012). As suas técnicas comecaram a progredir, de fato, por aproveitar

e conhecer os avancos obtidos pelo alaude e a vihuela durante a Renascenca.

Para Wade (1980), as guitarras deste periodo eram valorizadas como “objets
d'art’, por conta da riqueza de detalhes ornamentais artesanais com as quais eram

decoradas. Tais adornos exageradamente aplicados a base de filigranas faziam com
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que estes cordofones mais se parecessem com armarios decorados que
verdadeiramente com instrumentos musicais, 0 que sugere que eram mais que
objetos sonoros para acompanhamento de canto ou como solistas. O periodo
barroco também foi uma época em que os “violeros®, luthiers destes tipos de
guitarras, alcancaram notavel fama. Dentre eles, destacaram-se os italianos Antonio
Stradivarius, Matteo Sellas e Gaetano Bono, o francés Alexander Voboam e os

alemaes Joachim Tielke e Jacobus Stadler.

Figura 21 - Violdo classico de Pedro Fuentes®’, de aproximadamente 1858

Fonte: THE MET (2022).

Ja a fase classica do violdo (1750-1825) ndao denota grandes avancos ou
novidades tecnoldgicas ou, ainda, inovacgdes artisticas. No inicio do século XIX, tal

guitarra ja era fabricada por toda a Europa, pelas guildas inglesas, francesas,

37 "Pedro Fuentes foi um conceituado violeiro da segunda metade do século XIX, cujos instrumentos incluem
instrumentos elaborados como este, e outro exemplar muito ornamentado que se diz ter sido feito para a
Camara Real de Madrid por volta de 1860" (The MET, 2022).
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austriacas, italianas, alemas e espanholas (Martin, 1998). Mas, de fato, € um periodo
de transicao para estas questdes em que limitacdes de antes, como mero
acompanhamento para dancgas e can¢des, foram abandonadas para que a guitarra
tivesse suas qualidades técnicas enaltecidas, passando a fazer parte em concertos
na recém-criada musica classica (Altamira, 2015). Sendo assim Jenkins (2009, p.
220) acredita que os violdes de seis cordas simples datam da segunda metade do
século XVIII, onde suas dimensdes foram modificadas (figura 21). Ja, Martin (1998)
acrescenta que no ultimo quartel do século XIX substituiu a barroca de 5 pares

duplos de cordas.

Mesmo sendo um periodo de escasso progresso musical, ainda sim houve
significativas intervencdes estruturais que aprimoraram a qualidade sonora,
aproximando-o do que é hoje, por focar-se mais no instrumento, revelando notorio
caminho no desenvolvimento (Alfonso, 2017; French, 2012). E esse “debrucar” sobre
o instrumento foi reflexo do amor crescente pela guitarra no velho continente fez
florescer um tipo de industria artesanal de construcao de guitarras, antes coisa feita
sO por ‘violeiros®, que suprisse tal demanda, & conduzidas também por outras
guildas de luthiers que trabalhavam com outros cordofones. Isso explica o porqué
de muitos instrumentos apresentarem uma mao com o formato espiralado tal qual
ao encontrado na familia dos violinos. E esse sentimento também favoreceu o
surgimento de artistas virtuosos de renome internacional, como célebre catalao
Fernando Sor, a quem Martin (1998) atribuiu parte dos créditos das inovacdes e

recursos alcancados.

French (2012) traz alguns tracos de épocas anteriores que ainda perduram
neste tipo de violdo, como os trastes estao no mesmo nivel do tampo. Pode-se se
dizer que escala e braco sdao praticamente um so, nesse periodo. Mas o autor
ressalta que a forma com a qual a boca do instrumento passou a ser trabalhada é
semelhante a que se vé atualmente: uma roseta decorativa que circunda esta parte
vazado do tampo, diferente das intervencdes anteriores. Nessa parte do tampo ha
um forte trabalho de ornamentacao, com incrustacao e decoracdes elaboradas na
boca do instrumento. Uma série de outras contribuicdes, partilhadas por Alfonso

(2017), Altamira (2015) e Martin (1998) resultaram em mudancas no instrumento
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neste periodo foram consolidando-se ao longo do século XVIII, descritas no

subcapitulo sobre os grandes luthiers.

A fase brasileira da historia do violao acontece durante esse mesmo periodo.
Trata-se de um instrumento de cordas tao presente nos inumeros géneros musicais
dos quatro cantos do pais, tem a sua historia bem mais recente, se comparado com
as dos outros “primos” de cordas. Chegou em solo brasileiro e logo ganhou espaco
pela sua simplicidade de afinacdo e de quantidade de cordas e a maior extensao
tonal que o instrumento propicia, se comparado com a viola, por exemplo. Na visao
de Alfonso (2017), mesmo sendo um “cacula” na histdria da musica brasileira (se
comparado também com a viola) conquistou terreno nas noites dos grandes
centros, regando-as com as adaptacdes de estilos musicais estrangeiros (valsas,
polcas, habaneras, mazurcas, schottish e tangos) e a fusdo destes com os géneros
africanos, que resultaram na construcao de ritmos tupiniquins (modinha, lundu,

maxixe, o choro, samba).

Dentre esses estilos nacionais, € de bom tom destacarmos o choro que,
para Alfonso (2017), a sua forma de tocar no violao tornou-o o "apice da brasilidade”,
e continua descrevendo que:

Os musicos do Rio de Janeiro, a partir de 1870, com a formagao de violdes, flauta,
cavaquinho e pandeiro, executavam as valsas e as polcas com uma acentuagdo
peculiar, surgindo dai grandes violonistas que compuseram um repertorio para o
instrumento solista. A designacdo choro vem da maneira de tocar, chorar no pinho,
como também é chamado o violdo. O choro advém das linhas melddicas
executadas nos bord&es do violdo, que sdo as cordas mais graves, denominadas de
“a baixaria”. Cada um dos instrumentos possui sua funcdo: a flauta como solista, o
cavaquinho como centro e o violao na baixaria. A partir dos primeiros anos da

republica, outros instrumentos passaram a integrar o grupo de choro, como o
bandolim, a clarineta, o saxofone e o trompete (Alfonso, 2017, p. 30).

Podemos notar que o violao atracou em um Brasil mais urbanizado, menos
isolado do Velho Continente e com mais possibilidades de crescimento, ofertadas
pelo desenvolvimento econbmico e cultural ali vivido. A ampliacdo da malha
ferroviaria ajudou no traslado de grupos musicais, a instalacao de faculdades e a
abolicdo da escravatura favoreceram o surgimento de novos grupos, a imigracao

trouxe novos costumes e estilos, além de instrumentistas e cantores e, fechando, o
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circo que foi palco e divulgador nesse Brasil novecentista de muitos cantores-

palhacos e suas obras, acompanhadas pelo violao (Alfonso, 2017).

Nesse mesmo periodo em um cenario mundial, conviveu com a guitarra
‘romantica” que, ao seu modo, trouxeram inovacdes em seu design, com alguns
pontos parecidos com a classica, visto que, na fala de French (2012), o periodo
romantico (1800-1900) se sobrepde um pouco ao classico. Ele a apresenta como
uma versao menor e mais estreita do atual violdao, com trastes fixos de metal no
braco (em nivel acima do tampo), seis cordas individuais (abolindo as ordens duplas)
afinadas com o auxilio de tarraxas mecanicas (em substituicdo das cravelhas por
friccao) e que possui um corpo acustico mais largo e com cintura mais acentuada
(pronunciamento perceptivel dos bojos), aproximando-se ainda mais do formato do
8.

Figura 22 - Guitarra romantica de Pierre-René Lacote

Fonte: THE MET (2022).
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Além disso, passa a usar o arranjo formado pelo leque acustico no verso do
tampo, onde antes costumeiramente se usavam algumas barras laterais. Também ja
se via instrumentos com escala separada do braco e que se prolongava até a boca
do tampo, ficando acima do nivel desta placa acustica. Estas caracteristicas podem

ser vistas no instrumento de Pierre-René Lacote3® (1835) mostrado na figura 22.

Para Martin (1998), os maiores intérpretes deste instrumento — virtuosos
violonistas — eram e ainda sao considerados referéncia, possuiam grande reputacao
e faziam tournée de suas apresentacdes pelas principais cidades europeias. E, estes
mestres deixaram seu legado prosseguir nas maos de seus discipulos informacdes
sobre suas dificeis técnicas de execucao musical que hoje se tem. Quanto a
transcricao de obras e sua interpretacao, Altamira (2015) afirma que nesse periodo
passa-se a adotar a notacdo musical moderna (partitura), trocando-a pela tablatura
barroca, o que configura a integracao da guitarra com outras formatacdes musicais,
como o canto, concerto, juntando-se a outros instrumentos, como violino, piano,

viola, violoncelo e flauta.

Ja no contexto tupiniquim, depois de ter passeado pelos melhores saldes e
locais das grandes cidades do Império, o instrumento passou a viver a sua face nao
muito aprazivel. Cano e Vieira (2014) justificam o facil acesso e o baixo custo como
fatores para que as camadas menos abastardas, como mesticos e negros (libertos
ou nao). Obviamente que esse contato do violdo com as classes mais baixas e
menos favorecidas gerou a ma reputacao para o instrumento, na passagem do
século XIX para o XX (Llanos, 2016), sendo o violdo um simbolo de boemia,
vagabundagem e vadiagem, e subjugado artisticamente falando, sobretudo por
estar nas maos dos seresteiros e chordes (Alfonso, 2017; Cano; Vieira, 2014;
Gloeden; Pereira, 2012). Assim, muito do que foi cantado em saldes da elite
brasileira virou fundo musical para as serenatas noturnas ao ar livre, entoadas pela
mestica plebe. Na visao de Taborda (2011), essa popularizacao dada pelo facil

aprendizado e execuc¢ao gerou 0 amadorismo musical, nao gozando este periodo

38 Segundo THE MET (2022), Pierre-René Lacdte foi o mais conhecido fabricante de guitarras na Franca durante
o inicio do século XIX, tendo Fernando Sor, Ferdinando Carulli, e Zani de Ferranti como grandes avalizadores de
sua oficina.
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da presenca de algum artista virtuose que apresentasse, com expertise, qualidades

prodigiosas*°.

Isso se reflete na literatura, como em “Triste Fim de Policarpo Quaresma”,
de Lima Barreto, editado pela primeira vez em 1915. O preconceito em relacao ao
violdo é visto e, sobretudo quando um homem de estatura moral do Major
Quaresma que, ja velho, resolve aprender a tocar violdo, causando alvoroco na

familia e na vizinhanca:

[...] Eram esses os seus habitos; ultimamente, porém, mudara um pouco; e isso
provocava comentarios no bairro. Além do compadre e da filha, as unicas pessoas
que o visitavam até entdo, nos ultimos dias, era visto entrar em sua casa, trés vezes
por semana € em dias certos, um senhor baixo, magro, palido, com um violdo
agasalhado numa bolsa de camurca. Logo pela primeira vez o caso intrigou a
vizinhanca. Um violdo em casa tdo respeitavell Que seria? [..]

Nao foi inutil a espionagem. Sentado no sofd, tendo lado a lado o tal sujeito,
empunhando o “pinho” na posi¢cao de tocar, o major, atentamente, ouvia: “Olhe,
major, assim”. E as cordas vibravam vagarosamente a nota ferida; em seguida, o
mestre aduzia: “E 'ré’, aprendeu?”

Mas ndo foi preciso pdr na carta; a vizinhanga concluiu logo que o major aprendia
a tocar violdo. Mas que coisa? Um homem tdo sério metido nessas malandragens!
[.]

Quando entrou em casa, naquele dia, foi a irma quem lhe abriu a porta,
perguntando: — Janta ja? — Ainda nao. Espere um pouco o Ricardo que vem jantar
hoje conosco. — Policarpo, vocé precisa tomar juizo. Um homem de idade, com
posicdo, respeitavel, como vocé €&, andar metido com esse seresteiro, um quase
capadocio — ndo é bonito!

O major descansou o chapéu-de-sol — um antigo chapéu-de-sol, com a haste
inteiramente de madeira, e um cabo de volta, incrustado de pequenos losangos de
madrepérola — e respondeu:

Mas vocé estd muito enganada, mana. E preconceito supor-se que todo o homem
que toca violao é um desclassificado. A modinha é a mais genuina expressdo da
poesia nacional e o violdo é o instrumento que ela pede. (Barreto, 2008, p. 19-21).

A visao torpe que o preconceito sobre o violdo era tamanho que se
aconselhava a policia a revistar as pontas dos dedos da mao esquerda para saber se
O suspeito era um boémio. Caso houvesse calos nas pontas dos dedos (sim, a

pressao dos dedos sobre as cordas com o tempo resultava em calos e se as cordas

39 Essa realidade ¢ resultante do que Taborda (2011, p. 4) aponta como “processo de reeuropeizagdo marcado
primordialmente pela franca subversdo dos habitos lusos”.
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fossem de aco, mais expressivos eram!), o suspeito era preso. A essa trajetoria

polemica do violdao do efervescente Brasil imperial, observa-se que:
Nenhum outro instrumento suscitou tantos comentarios e criticas quanto o violdo.
Pau e corda que acalentou modinhas, embalou lundus e se fez tamborim para
marcar e difundir o samba nascente. Instrumento de capadocio, capoeira, boémios
e malandros. Nessa maldicao, a contrapartida simbodlica: o atestado de timbre
instrumental mais tipicamente brasileiro. O violdo deu sempre o que falar. Nas
criticas de jornais, nos concertos, na literatura. Envolveu a paixdao dos que o

defenderam, atraindo a mesma paixdo daqueles que o atacaram (Taborda, 2011, p.
4).

Logo apds todo o seu significativo crescimento na primeira metade do
seculo XIX, o instrumento classico encontrou declinio artistico, por varios motivos,
como: a crescente popularidade dos concertos de piano e operas, que controlavam
a atencdo da burguesia e; a limitacao do seu poder sonoro em grandes palcos, se
comparado com outros instrumentos, decaindo para o papel de instrumentos de
saldao, meio que voltando aos tempos que fazia acompanhamento de cancdes

populares (Altamira, 2015).

A fase classica, moderna e contemporanea do violao passa pelas maos de
grandes génios da luteria, como Anténio Jurado de Torres, José Ramirez e Hermann
Hauser |. Estes trés nomes revolucionaram a forma de construir o instrumento,
sendo seus projetos modelos de qualidade, sonoridade e design para a
posterioridade. Sendo assim, terdao relatos de sua cronologia, contribuicdes e
parcerias descritos com mais detalhes no subcapitulo referente aos grandes luthiers

da historia.

Além disso, Alfonso (2017) e Thomaz e Scuardelli (2017) falam que uma
excursao pelo nosso pais feita, por um grupo de instrumentistas de concerto
formado por brasileiros, ajudou a botar por terra, por meio de suas técnicas e
performances, o falso argumento que versa sobre a “incapacidade artistica” do
instrumento. Isso meio que marcou o retorno gradativo prestigio perdido pelo
cordofone em ambientes mais abastardos, também sua ressignificacdo como

solista, ja no século XX.

A partir dai, mudancas na sociedade foram benéficas para o violdo. Essa

“virada de mesa” tanto no meio mais erudito, quanto no ambito mais popular tem
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em comum a virtuose dos seus representantes. Logo, instrumentistas de renome
internacional como Garoto, Dilermando Reis, Laurindo de Almeida que apoiam suas
qualidades na técnica e concepcao classica do instrumento, mas passeiam
magistralmente pelos géneros populares, como o choro, por exemplo, ajudaram na

criacao desse novo momento para o instrumento (Thomaz; Scarduelli, 2017).

Alfonso (2017) ressalta que o modelo do violdo atual € fruto do trabalho
desenvolvido deste luthier e seus violdes tornaram-se exemplo para os construtores
do instrumento. French (2012) comenta que o que hoje se vé nos violdes de hoje &
coisa muito parecida com o que Torres projetou em seus instrumentos, a ponto de
que copias fiéis de seus violdes e de outros grandes luthiers fossem feitas por outros

fabricantes.

Contudo, Castro (2016) pensa ser incorreto atribuir a autoria unica e
exclusiva do violao a Jurado Torres, ainda que tenha sido o artifice principal da fase
de “cocriacao transnacional” do instrumento. Porém, isso nao exclui o surgimento
de trabalhos experimentais e alternativos feitos por luthiers, visando o atendimento
das demandas de mercado, como também o refinamento do design do instrumento
em si, em termos de qualidade sonora, timbre caracteristico para algum estilo

musical e até o barateamento do processo para atingir publico diferente.

Do violao, foi originada a quitarra, utilizada com o uso de eletricidade. Nela,
O som é captado por sensores e transmitido em som mais alto pelo uso de
amplificadores. Posteriormente, esta tecnologia também foi utilizada nos violdes. A
Fender foi a primeira marca a vender guitarra elétrica manufaturada em 1948, com
sucesso de vendas em 1950 com a Broadcaster Fender, conforme Miranda (2020)

na figura 23.
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Figura 23 - Guitarra elétrica Fender Broadcaster

Fonte: Elaborado pelo autor (2026), baseado em Miranda (2020).

Em 1952 uma segunda fabricante surgiu, a Gibson, ambas reconhecidas
mundialmente até os dias atuais (Jenkins, 2009, p. 221). A Gibson e a Fender
também produzes violdes, assim como a Yamaha, a |lbanez, a Takamine, a Di

Giorgio, a Giannini, entre outras*°.

40 No interesse pelo aprofundamento do assunto sobre a origem da guitarra elétrica, recomendamos ao leitor
o artigo de Mayer, Pereira e Pinto (2025), que narra uma perspectiva historica sobre a produgdo artesanal de
guitarras.
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2.3.3. Dimensao geométrica

A respeito de a geometria do violdo, Santos (2017) informa-nos que a
escolha do design reflete na acustica do instrumento, a ponto de observarmos que
um bom violao pode harmonizar matematicamente as suas formas previamente sao
estudadas ergonomicamente e relacionadas com o instrumentista, com a sua
funcionalidade de ordens sonora e estrutural. Se também observarmos os aspectos
mecanicos e dinamicos dos instrumentos musicais, perceberemos que, de fato, sao
estruturas complexas geradas pelos materiais utilizados adotados em seus
processos de confeccao para conceber a geometria e seus subconjuntos definidos

(Munteanu et al., 2018).

Para tanto, Bucur (2016) aborda como parametros determinantes para o
design do violdo o didlogo destas relacdes com o aspecto geométrico que
intermedia a constante busca pela melhoria ndao s6 da qualidade sonora do
instrumento, como também da experiéncia de uso do violonista. Essa mesma
qualidade, vista como diferencial no produto, preza pela satisfacdo das
necessidades dos usuarios (percepcdes e problemas), como aponta Morris (2010).
Diante disso, Beckner (2019) nos traz a matematica como o alicerce da teoria
musical e do design de instrumentos, ja que ela elucida como o ordenado
agrupamentos de notas soam de forma agradavel, assim como explana as questdes

acusticas e mecanicas nas estruturas dos artefatos musicais.

O intuito desta parte da pesquisa nao € apresentar todas as relacdes
matematicas e geomeétricas que existem em um violdo. Porém, decidimos por trazer
algumas das mais utilizadas que pudessem suficientemente mostrar a riqueza de
detalhes presentes na criacdo e fabricacdo deste instrumento, sem tornar

enfadonha a leitura deste estudo.

Cabe dizer que esse tipo de relacao € percebido pelos artesaos e luthiers
desde os séculos XVI e XVIII, periodo em que a racionalidade matematica da
Renascenca propiciou o uso de estudos de proporcdes aureas e de outras
proporcdes radicais delineadas por compasso e régua em instrumentos de cordas

(Santos, 2017). A literatura descreve que a construcao dos instrumentos € pautada
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em um método chamado Proporcdo Aurea, de origem greco-romana muito

difundida nas diversas artes durante o Renascimento (Downing, 2010).

Nessa questao, Lundeberg (1992) admite que as proporcdes de construgao
destes instrumentos, assim como de tantas outras coisas produzidas pelo homem
(arquitetura, pintura, escultura etc.), eram concebidas pelos seus fabricantes para
que soassem bem e fossem harmoniosos, de tal maneira que estivessem em
sintonia com o universo. A composicao resultante destas geometrias gerou
propriedades acusticas perseguidas pelas explicacdes da fisica moderna. Os luthiers
de hoje se valem desses estudos a que Mairson (2013) chama de “design canbnico”
para fazer réplicas de modelos consagrados ou tracar variacdes, denotando

dinamica e liberdade criativa e artistica no uso de computadores (Mairson, 2013).
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Figura 24 - Representagcao de segmento dividido entre Razao Extrema e Média com sua
formulacdo matematica e a espiral média gerado pela sucessdo de retangulos aureos.

Fonte: Elaborado pelo autor (2026), baseado em Cristofoletti (2014) e Mottola (2019).

Também chamada de Numero de Quro, Secdo Aurea, Razdo Aurea ou
Proporcdo Divina, a Proporcdo Aurea recebe a partir dos estudos de Euclides,
filosofo grego do século Il a.C., a sua primeira definicao, a partir de conceitos e

discussdes organizados e derivadas da “matematica que os gregos tinham criado e
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desenvolvido até o momento” (Cristofoletti, 2014, p. 9). Em seu livro VI, aparece
como Razao Extrema e Média, sendo apresentada como uma propor¢ao que deriva
da divisao simples de uma linha e que origina relacdes matematicas entre os

segmentos destas linhas, como podemos observar na figura 24.

Nesta mesma figura, observamos a tendéncia ao surgimento de sucessivos
e infinitos quadrados criados a partir da divisdo do retangulo aureo®, cujas
proporcdes obedecem & Secdo Aurea descrita. Além disso, Mottola (2019) traz todo
esse caminho divisorio como base para a construcao da espiral média aurea, tendo

cada quadrado gerado como centro do raio do seu respectivo raio.

Nao imergiremos tao profundamente nas explana¢gdes matematicas com as
mais diversas equac¢des de cunho pitagorico e diversas outras figuras geométricas
que demonstrem a irracionalidade do numero de ouro, tal qual Belini (2015)
estudou. Contudo, manteremos o foco em ilustrar algumas outras conexdes que a
matematica faz por meio das formas encontradas na natureza, de modo que chega
ao numero irracional phi ($)* e como isso se relaciona com o design de

instrumentos musicais.

Assim, estes tipos de modelos matematicos foram usados inicialmente em
alaudes. As informacdes mais antigas que existem sobre o design deste instrumento
foram retiradas de um manuscrito datado de 1440 do estudioso holandés Henri
Arnault de Zwolle (Lundberg, 1992; Mairson, 2013; Gusmao, 2015). Para Hellwig
(1968), o nivel de conhecimento pratico sobre construcdo de alaudes de Zwolle era
tdo elevado que detalhes técnicos de seus trabalhos foram encontrados em

instrumentos construidos um a dois séculos depois de seus escritos.

Apesar disso, a descricao construtiva do instrumento, por mais detalhada
que seja, limita-se apenas para a projetacao do tampo (focado mais no molde),

braco e mado, nao dando pistas sobre as dimensdes do fundo tipicamente

4 Trata-se de uma figura geométrica em que a proporcao entre os seus lados resulta na chamada razdo aurea.

42 Phi € um numero irracional que equivale a 1,618, como podemos ver na figura 25. Belini (2015) conta que a
letra grega ¢ so passou a ser utilizada da forma como conhecemos no século XX, como forma de o matematico
estadunidense Mark Barr homenagear Phidias, arquiteto do Partenon grego.
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arredondado da caixa acustica (Kottick, 1973; Lundberg, 1992). A figura 25 retrata o
papiro das descricdes do alaude de Zwolle, com detalhamento sobre as proporcdes
geométricas a serem utilizadas e, a direita, uma representacao atual do seguimento

desses passos construtivos e algumas relacdes matematicas.
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Figura 25 - O alaude de Zwolle (1440) e a construcdo decodificada de seu tampo, seguindo
proporcdes aureas

Fonte: Elaborado pelo autor (2026), baseado em Lundberg (1992) e Mairson (2013).

Mairson (2013) nos mostra o alaude como uma referéncia dentre os
instrumentos de cordas, no que diz respeito a sua metrologia e convencdes
geométricas. E tanto que afirma que “[...] o que vale para o alaude vale para o violino
e o violoncelo, s6 que mais ainda"*3. (Mairson, 2013, p.3). Por ja termos visitado a
parte historica e evolutiva do violao, entendemos que esse “sO que mais ainda” o

contempla nos aspectos trabalhados neste topico da tese.

43 *[...] what goes for the lute, goes for the violin and violoncello, only more so.”
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Em observancia a estas questdes, concordamos com Kerstsopoulos (1984),
quando afirma que as razdes e proporcdes geomeétricas contidas no design de um
violdo ndo sao aleatdrias. O autor nao sé confirma a relacao da qualidade acustica
e o resultado sonoro com a forma projetada ao mostrar na figura 26 a posicao e
proporcao da boca do violdo para que ela funcione corretamente como fonte
secundaria de som, como também frisa que estas relacdes matematicas sao pontos

de equilibrios entre as funcdes acusticas e estéticas.

o

TABELA DE VALORES
DE DIMENSOES

a = comprimento
da corda (65 cm)
b = (5/9).(4/3).a
o ¢ =[(5/9).a] - 0,125
d = (21/44).b
e=ycz-d%z
f=a/5
g=c/2
h =j.(f/9)
j=e/2
k=c/2
m = (¢/3)/2
qg=k
p = (5/3).k
s = (5/8).p

g g/2

Figura 26 - Proporcdes para a projetacao do tampo do violdo em relagao ao tampo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026), baseado em Kertsopoulos (1984).

Para French (2022), o formato de oito ou de ampulheta parece ser
confortavel e familiar, sendo a escolha dbvia para o formato da caixa acustica. Este
tipo de estrutura, que € responsavel pela propagacao sonora do artefato, tambem

se relaciona com o tipo de som do seu usuario e a antropometria deste. Deste
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modo, a figura 27 apresenta uma relacao geral de proporcdes da caixa acustica
tracadas por Richard Bruné de um violao Kathrin Hauser, conforme French (2022).
Além deste importante componente do violdao, French (2022) relembra o braco
COMO uma peca importante que deve suportar efetivamente as cargas das cordas e

propiciar um espaco confortavel de digitacao para o instrumentista.

0,4

0,6

0,5

0,57
0,73

Figura 27 - Proporcdes gerais da caixa acustica de um violdo classico, modelo de Kathrin Hauser
2013.

Fonte: Elaborado pelo autor (2026), adaptado de French (2022).

French (2022) fala que a partir conicidade reta do braco, é suficiente definir

sua largura e espessura em duas regides: entre a pestana e o troculo.

A tabela 1 mostra que, mesmo com pouca variacao entre estas dimensoes,

essas "diminutas” diferencas deve ser considerada como importante para o luthier.



Tabela 1 - Larguras e espessuras do braco do violdo classico da pestana ao troculo
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Dimensao Polegadas Milimetros
Largura da pestana 1.89-2.13 48-54
Largura do brago no 122 traste 2.36-2.48 60-63
Espessura do brago no primeiro traste 0.75-0.91 19-23
Espagamento entre cordas no troculo 2.20-2.36 56-60

Fonte: Elaborado pelo autor (2026), adaptado de French (2022).

Do mesmo modo deve ser tratada a distdncia entre as cordas, sobretudo o

dito “recuo da corda” que é o espaco entre a borda do braco e as cordas das

extremidades (as duas Mis). Essa area deve ser proporcional ao longo do braco.

Assim como estas areas, outras estao definidas na figura 28.

cavaleto rastilho

= recug da corda

H

| |

I
L
|

ARRN]

L e

comprirmenta total= L

0

Figura 28 - Demonstragdo do comprimento e largura do brago do violdo classico, modelo de
Kathrin Hauser 2013

Fonte: Elaborado pelo autor (2026), baseado em French (2022).

wix} = largura do brago

x

estana

Sendo assim, apresentaremos aqui as conexdes matematicas no que tange

a estas proporcdes e formulacdes do braco. Neste caso especifico, trata-se de uma

pequena sequéncia de equacdes que auxilia construtores de violdes a determinar

tais relacdes, como ja salienta French (2022). A equacao 1 auxilia na determinacao

da largura do braco:
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Ws—Wnp __ (sst2d)—wy

w(x) = X+wy =————"x+w, (1)

Equacao 1 - Formulagdo matematica para determinar largura e comprimento, onde: wy = largura do
braco na pestana; s, = distancia entre as Mis na pestana; ws = largura do brago na ponte; ss = distancia
entre as Mis na ponte; L = comprimento total; d = recuo da corda.

Fonte: French (2022).

Em relagao ao arranjo geomeétrico em que cada nota musical do violdo se
posiciona ao longo do seu braco para ser devidamente digitado, Varieschi (2009)
coloca a existéncia da “Regra dos 18". O autor fala que é um tipo de preceito
historicamente empregado pelos luthiers para encontrar, de forma pratica, a

posicao dos trastes, como vemos na figura 29.

cavalete rastilho escala pestana

oitava = x,=1/2(x,)

X, L] Xg [ X X,

G e posicao dos trastes

comprimento total = x;

0 X

Figura 29 - Demonstracdo do comprimento dos trastes na escala do violdo classico modelo de
Kathrin Hauser 2013

Fonte: Elaborado pelo autor (2026), baseado em Varieschi (2009).

Ao considerar como base dimensional o comprimento da corda instalada
no instrumento, ou seja: a distancia da pestana ao rastilho (peca inserida no cavalete
do instrumento). Assim, coloca-se a primeira casa do instrumento imediatamente
apos a pestana, com 1/18 do comprimento da mesma corda, até o rastilho. A
segunda casa partira logo apos a primeira, valendo-se da mesma proporcdo de 1/18
do comprimento restante entre a primeira casa e o rastilho. Seguindo esse mesmo

preceito proporcional, € possivel obter as dimensdes das demais casas na escala.
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Trata-se de uma forma pratica de determinar o posicionamento de cada
casa no instrumento. A determinacdao deste tipo de arranjo também possui sua
"versdo académica”. Varieschi (2009) traz formulacdes matematicas** que definem
com rigor cientifico o posicionamento de cada traste ao longo da escala, sem
desconsiderar a forma dos luthiers.

_i i 17\!
Xi = Xo 275 = X, (0,943874) ~ X, () 2

Equacao 2 - Formulagdo matematica para determinar o posicionamento dos trastes, onde: Xi =
coordenada desejada; Xo = coordenada da pestana; i = numero do traste desejado.

Fonte: Varieschi (2009).

Assim, a equacao 2 define as coordenadas de cada traste, considerando a
pestana como “traste zero” (Xo) e cada traste, referente a sua casa, tem sua
numeracao. A primeira casa, que comeca da pestana (Xo), finda na fronteira com a
segunda casa (X1), que termina com o comeco da terceira (Xz). Pode-se encontrar
a posicao dos 19 a 20 trastes que geralmente o violdo nylon possui, como ja

frisamos na figura 28.

French (2022) aponta na tabela 2 as dimensdes de cada traste ja calculadas

para violdes classicos com cordas de 630, 650 e 660 mm.

44 Observamos que existem seis possibilidades de relacdes matematicas de equivaléncia, nas quais existem trés
maneiras diferentes de obter o valor do comprimento do traste desejado (Xi), visto que em todas ha a
necessidade de conhecer o valor da distancia entre a pestana e o rastilho (Xo). Varieschi (2009) reescreveu
combinando duas equacgdes. Assim, a primeira relagao € derivada da primeira parte de uma equagao matematica
que relaciona as frequéncias das notas musicais, uma vez que a oitava é dividida em 12 semitons (menor unidade
sonora da musica ocidental). A segunda relagdo provém da Lei de Mersenne que leve em conta a frequéncia da
corda e seu comprimento. Além destas, tem uma terceira notacao matematica que remonta a diferenca da
"Regra dos 18" (17/18 = 0,944444 ~ 0,943874), em que esse montante elevado ao numero do traste desejado
e multiplicado pelo comprimento resultante da distancia entre a pestana e o rastilho, define a localizacao do
traste desejado.
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Polegadas Milimetro
Traste | Coeficiente
24 24.75 25.4 25.5 630 650 660
1 0.0561 1.347 1.389 1.426 1431 35.359 36.482 37.043
2 0.1091 2.618 2.700 2.771 2.782 68.734 70.916 72.007
3 0.1591 3.818 3.938 4.041 4.057 100.235 103.417 105.008
4 0.2063 4951 5.106 5.240 5.261 129.969 134.095 136.158
5 0.2508 6.020 6.208 6.372 6.397 158.033 163.050 165.559
6 0.2929 7.029 7.249 7.439 7.469 184.523 190.381 193.310
7 0.3326 7.982 8.231 8.448 8.481 209.525 216.177 219.503
8 0.3700 8.881 9.158 9.399 9.436 233.125 240.526 244.226
9 0.4054 9.730 10.034 10.297 10.338 255.400 263.508 267.562
10 0.4388 10.530 10.860 11.145 11.189 276.424 285.200 289.588
11 0.4703 11.286 11.639 11.945 11.992 296.269 305.674 310.377
12 0.5000 12.000 12.375 12.700 12.750 315.000 325.000 330.000
13 0.5281 12.674 13.070 13.413 13.466 332.680 343.241 348.521
14 0.5546 13.309 13.725 14.086 14.141 349.367 360.458 366.003
15 0.5796 13.909 14.344 14.721 14.779 365.118 376.709 382.504
16 0.6031 14.476 14.928 15.320 15.380 379.984 392.047 398.079
17 0.6254 15.010 15.479 15.886 15.948 394.017 406.525 412.779
18 0.6464 15.515 16.000 16.420 16.484 407.261 420.190 426.655
19 0.6663 15.991 16.491 16.924 16.990 419.763 433.089 439.751
20 0.6850 16.440 16.954 17.400 17.468 431.562 445263 452.113
21 0.7027 16.865 17.392 17.849 17.919 442.700 456.754 463.781
22 0.7194 17.265 17.805 18.272 18.344 453.212 467.600 474.794
23 0.7351 17.643 18.195 18.672 18.746 463.135 477.837 485.189
24 0.7500 18.000 18.563 19.050 19.125 472.500 487.500 495.000

Fonte: adaptado de French (2022).
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Trazendo para uma visao geral do estudo, percebendo o conjunto que as
pecas unidas formam, observamos a lista de dimensdes dos diversos componentes
do violdo elencados por French (2022) na tabela 3. Esta rol esmiuca as dimensdes
gerais do violao classico em varios pontos do seu corpo, tanto em polegadas,

quanto em milimetros.

Tabela 3 - Dimensdes tipicas para guitarras classicas

Dimensdo Polegadas Milimetros
Comprimento da escala 25.2-25.98 640-660
Largura da mao - parte superior 2.87 73
Largura da médo - parte inferior 2.36 60
Espessura da mao (incluindo o revestimento) 0.79 20
Espessura da escala 0.24 6.0
Espessura do brago na altura da pestana (fora a escala) 0.63 16
Espessura do brago na altura do 82 traste (fora a escala) 0.768 19.5
Largura do brago na altura do 122 traste 2.40 61
Comprimento do corpo 19.25 489
Diametro da boca do instrumento 3.39 86
Localizagdo do centro do buraco de som da pestana 18.7 475
Localizagdo do centro da boca, a partir do 1292 traste 5.93 151
Profundidade do corpo no tréculo da caixa 3.86 98
Profundidade corporal na junta do brago 3.46 88
Largura do bojo superior 11.02 280
Largura na cintura 9.25 235
Largura do bojo inferior 14.37 365
Espessura lateral 0.079 2.0
Espessura traseira 0.094 2.4
Espessura superior 0.094-0.126 2.4-3.2
Largura da pestana 1.97-2.13 50-54
Altura da ponte 0.35 9
Espagamento entre cordas na pestana (centros externos) 1.69-1.93 43-49
Espagcamento entre cordas no rastilho (centros externos) 2.24-2.36 57-60
Diametro dos pinos das tarraxas 0.394 10
Espaco entre os pinos das tarraxas 1.375 35

Fonte: French (2022).
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Tais informacgdes reforcam a ideia de o violao ser como um organismo,
vemos que cada parte dele é dotada de uma fun¢ao acustica especifica que, quando
harmonizadas, ofertam como resultado o timbre do instrumento, a sua qualidade
sonora. E tal propriedade acustica € diretamente influenciada pelas propriedades
fisico-mecanicas de seus materiais, sobretudo da madeira, e a configuragao de suas

pecas (Guilhon; Guimaraes; Lourenco, 2021; Munteanu et al., 2018).

2.3.4. Dimensao xiloide

Esta dimensao que trazemos para o violdao tem um nome um tanto quanto
estranho, mas que figura bem algo tao importante para o instrumento: a madeira.
O termo referente a madeira em arabe, como ja vimos, € quem batiza a profissao
do artifice que trabalha com instrumentos musicais. E o adjetivo xiloide é, como
versa Michaelis (2024), € um verbete para descrever a qualidade daquilo que ¢é

relativo, parecido com a madeira e que dela provém.

Essa importancia toda que este material ressoa comum na frase de Amalia
Ramirez, atual matriarca da Casa Ramirez, a mais renomada oficina de violdes do
mundo, que fala para que tenhamos em mente que “um violdo é o som de uma
floresta, porque contém diferentes arvores” (Ramirez, 2025). Encontramos tal
fascinio na fala do célebre violonista Julian Bream, ao nos lembrar que o violao é
feito de madeira e que esta, por sua vez, € um material vivo por ter sido extraido
ainda assim e, por isso que ainda reage com 0 ambiente absorvendo umidade e,
consequentemente, tendo variacdes dimensionais (Palmer, 1982). E a matéria-
prima encontrada em quase todos os violdes classico e, para French (2022), isso

nao deve mudar tao cedo, ainda mais por causa da forte tradicao de seu uso.

Estes pensamentos sobre a relevancia deste material celuldsico encontram
voz também na literatura que a aponta como o preferido para instrumentos de
corda (Wegst, 2006; Yoshikawa; Shinoduka; Senda, 2008; Yoshikawa; Waltham,
2014; Bennett, 2016; Ncube; Masilinga, 2017). Do mesmo modo, muitos sdo os
trabalhos que apontam as suas propriedades tecnoldgicas como cruciais para tal

uso, por possuem ligacao direta com as propriedades acusticas (Slooten; Souza,
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1993; Wegst, 2006; Bucur, 2006; Aramaki; Brancheriau; Ystad, 2007; Brémaud et al,,
2008; Longui; Lombardi; Alves, 2011; Yoshikawa; Waltham, 2014). Ainda assim, &
recente a consciéncia sobre a qualidade acustica dos materiais nestes artefatos,

tanto quanto os estudos sobre o assunto.

Gore (2011) aponta dois critérios de design que devem ser considerados
durante a fase de selecao de madeiras. O primeiro é conduzido por parametros
acusticos, quesitos que envolvem a necessidade de projetar e construir violdes que
sejam altamente responsivos e musicais, levando em conta a frequéncia de
ressonancia do corpo do violdo. O segundo é regido por critérios estruturais, pontos
essenciais para garantir que a madeira escolhida possa suportar cargas de longo
prazo sem distorcao excessiva e, a0 mesmo tempo, permitir que as superficies
radiantes vibrem livremente. Estes dois campos fisicos se entrelacam de tal maneira
em certas madeiras que muitos autores sugerem o termo tonewood voltado para
espécies que possuem qualidades tonais esteticamente agradaveis, proprias para a
construcao de violdes e violinos (Bonamini, 2012; Ncube; Masilinga, 2017; Viala;

Placet; Cogan, 2020).

Dessa forma, a fisica e a mecanica explicam melhor as caracteristicas que
os fabricantes perseqguem a alguns séculos, sem necessariamente ter estes
conhecimentos em maos, tal qual um pesquisador o faria. No caso especifico dos
violdes, algumas propriedades ajudam na escolha pela madeira ideal, como a
densidade® (p), 0 modulo de elasticidade?® (E), a velocidade do som no sentido

longitudinal®’ (CL), a radiacdo sonora“®® (R), o mddulo de ruptura a flexdo® (G), a

45 A densidade, por sua vez, esta diretamente ligada a resisténcia da madeira, sendo que madeiras mais densas
tendem a ser mais resistentes (Guilhon; Guimaraes; Lourenco, 2021).

46 O modulo de elasticidade esta relacionado a capacidade do material de retornar a sua forma original apds a
aplicacdo de uma forca, sendo uma propriedade vital para pecas sujeitas a flexdo ou compressao (Oliveira; Della
Lucia; Vital, 1988).

4 French (2022) explica que a relagdo E/p gera a velocidade do som no sentido longitudinal (CL), coisa
importante para quantificar a eficiéncia acustica da madeira.

48 Para French (2012), o coeficiente de radiagdo sonora (R) indica o nivel de eficiéncia de transformacdo das
vibragcdes em som. Logo, sdo desejados os maiores valores para madeiras de tampo de violdes.

49 Ela indica a resisténcia da madeira a quebra sob flexdo e, como explicam Guilhon, Guimardes e Lourenco
(2021), tem relacdo direta com a densidade — quanto maior a densidade da espécie, mais resistente ela é. Os
autores também explanam sobre a importancia de analisar o quanto de pressao que uma peca de um
instrumento, como um brago ou uma ponte, conseguiria suportar até o seu rompimento.
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dureza Janka>® (Hj) e o coeficiente de anisotropia®! (Canis) (Wegst, 2006;
Yoshikawa; Shinoduka; Senda, 2008; Kudela; Kunstar, 2011; Bennett, 2016,
SproBRmann et al., 2017; Guilhon; Guimardes; Lourenco, 2021; French, 2022;
Guilhon et al., 2023).

Poderiamos tecer os conceitos tecnoldgicos de cada propriedade aqui
listada e suas implicacdes na pratica, mas entendemos que essa maneira de
observar a madeira € um tanto tangencial a forma que um construtor de violdes
geralmente ver. Relembramos a fala de Alves, Longui e Amano (2008) sobre a luteria
misturar arte e tecnologia, como também citamos Almeida e Pires (2012) que a

atividade exige do profissional uma boa intuicao, visao estética e percepcao musical.

Ndo menosprezamos a importancia destas propriedades, sobretudo a
relacdo entre o modulo de elasticidade (E) e a densidade (p) que apontam para as
caracteristicas acusticas perseguidas (Wegst, 2006). Essa relacdo, que também foi
estudada por French (2022), é essencial para a producao de tampos de violdes, por
exemplo, em que rigidez e leveza combinadas geram um som claro e ressonante

em madeiras como o abeto Sitka.

Poderiamos acatar o que Wegst (2006) fez em seu trabalho, ao sobrepor
uma sobre as outras as propriedades tecnologicas e acusticas de diferentes espécies
tradicionais usadas para diversos instrumentos. O autor acredita que assim pdde
ilustrar os requisitos de design utilizados para estes instrumentos e compreender

por que 0s construtores optam por tais espécies, em termos acusticos.

Talvez um dos poucos luthiers a perceber a madeira com um olhar parecido
seja Rogério Santos Filho. Carinhosamente chamado por Sérgio Abreu de “neto
artistico”, o filho de Rogério Santos seguiu 0s passos do pai desde a infancia. Apos

o Ensino Médio, buscou entender melhor a madeira cursando Ciéncias Florestais.

50 Como expressam Guilhon et al. (2023), € uma medida da resisténcia da madeira a inser¢édo ou perfuragdo de
objetos de metal, como pregos e parafusos. Para os autores, madeiras com alta dureza Janka sdo mais durdveis
e resistentes a danos mecanicos, facilitando a construgcdo de instrumentos robustos que exigem menos
manutencao.

51 Moreschi (2009) a denomina como estabilidade dimensional, que observa as variacdes dimensionais de uma
peca de madeira a partir das contracdes dos trés eixos de corte. O autor ensina ao avaliar a razao existente entre
contracado tangencial e a radial acha-se um indicador importante denominado como coeficiente de anisotropia
(Canis).
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Além desses dados, Rogerinho, assim também chamado, falou em entrevista a
Oscar Ferreira (2023) que o conhecimento adquirido na universidade se revelou util
na pratica, exemplificando a questao da rigidez, a sustenta¢cao da onda sonora. Frisa
que estes e outros tantos apontamentos encaminham para o entendimento do
comportamento da madeira, quer sejam as caracteristicas anatdmicas de uma
espécie ou até mesmo as suas propriedades tecnoldgicas, e como isso é conduzido

no trabalho dele, como artifice de instrumentos musicais.

Obviamente, Rogério Santos Filho tem o discurso mais alinhado com Wegst
(2006), French (2012) e Bucur (2016), que sao estudiosos da engenharia, fisica e
ciéncias afins. Todavia, a forma de um luthier “enxergar” a madeira é diferente. Nao
e afeita a complexos calculos, ensaios de laboratorio e outros recursos académicos.
Anteriormente, comentamos que o processo de selecao de materiais feitas por um
luthier é rigoroso, porém nao é regido por normatizacdes cientificas®2. O proprio
Wegst (2006) reconhece que mesmo que a ciéncia se esforce em buscar de
caracteristicas dureas para instrumentos perfeito que sejam universalmente aceitos,
ainda sim confiamos na arte e na expertise e experiéncia oriundas de artifices, que
julgam a qualidade do material de um instrumento s6 com o tato, olho e ouvido.
José Romanillos, virtuoso luthier espanhol, parece ser também um partidario deste
pensamento, por afirmar que a ciéncia nao consegue orientar o luthier a fabricar
um violdo melhor que o outro, nem a identificar a qualidade de um som (Orfeu,
2015). Para o espanhol, ndo existem dois violdes iguais, tal qual cada pessoa possui

vozes unicas, timbres unicos.

As figuras 30 e 31 mostram algumas das madeiras tradicionalmente usadas
para violdes, observando a variacdo de espécies conforme as cinco principais partes
do instrumento (tampo, fundo e laterais, braco, escala e ponte), bem como suas
caracteristicas tecnologicas (Guilhon; Guimaraes; Lourenco, 2021). As espécies em
questao sao: Abeto da Noruega, Espruce de Sitka, Abeto vermelho de Engelmann,
Cedro vermelho, Bordo do Oregon, Abeto de prata, Jacaranda do Brasil, Jacaranda

indiano, Mogno hondurenho, Mogno cubano, Acacia, Cedro Espanhol, Bordo

52 |sso € discutido no topico “Significado e origem da profissdo”, na pagina 41, além de ser uma das questdes
que esta tese deseja se aprofundar.
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prateado, Padauk africano, Roxinho, Nogueira preta, Bubinga, Ebano do Ceildo,

Ebano africano e Ebano Macassar.

i O 4 O ,E.;‘.; Abeto vermelho

Espruce -de-Sitka

- Abeto da Noruega
Piceas abies

p (kg m3)

E(GPa) G (MPa) Hj (N)
405 9,7 63 1680
CL (m/s) R (3/s) m (%)

0,1548 3,82x10%
Abeto de prata
Albies albes
p (kg m3) | E(GPa) | G (MPa) | Hj(N)
415 8,28 66,1 | 1420
CL (m/s) R (3/s) C,.. (%)
0,1413 3,40%104 2,2

Jacaranda da Bahia
Dalbergia nigra

p (kg m3) | E(GPa) | G (MPa) | Hj(N)
835 13,93 135 (12410

CL (m/s) R (3/s) C,. (%)

0,1292 1,54x104 | 1,6

S

Mogno cubano
Swietenia mahogani

p(kgm3) | E(GPa) | G(MPa) | Hj(N)
600 9,31 74,1 | 4120

CL (m/s) R (3/s) C,.. (%)

0,1246 2,07x104 1,5

p (kg m3)
425

CL (m/s)
0,1610

p (kg m3)
370

CL (m/s)
0,1439

|

p (kg m3)
830
CL (m/s)
on77

p (kg m3)
610

CL (m/s)
0,1304

Piceas sitchensis

E (GPa) | G (MPa)
1,03 70
R (3/s)
3,79x10%

Hj (N)
2270

anis (%)
'I 7

Ry

Cedro Vermelho

Thuja plicata

E (GPa)

7,66
R (3/5)

3,88x10%

G (MPa)
51,7

I :

Hj (N)

1560

C,pi, (%)
2,1

Jacaranda indiano
Dalbergia latifolia

E (GPa)
n5

G (MPa)

R (3/s)
1,41x104

E (GPa) | G (MPa)
10,37 87
R (3/s)
2,13x10%

~ Acacia
Acacia koa

Hj (N)

14,4 10870

Canis (%)
2,2

Hj (N)
5180

Canis (%)
1,1

de Elgelmann
Piceas engelmannii

G (MPa) .

p (kg m3) | E (GPa) Hj (N)
385 9,44 | 62,2 | 1740
CL (m/s) R (3/s) anis (%)
0,1566 4,06%10% l 9
Bordo do Oregon
Acer macrophyllum
p (kg m3) | E(GPa) G (MPa) | Hj(N)
545 10 73,8 (3780
CL (m/s) R (3/s) is (%)
0,1355 2,48%104 l 9

Mogno hondurenho
) Swietenia macrophylla

p (kg m3) | E(GPa) G (MPa) | Hj(N)
590 |10,06 | 80,8 | 4020
CL (m/s) R (3/s) anis (%)

0,1306 2,21x104 | 'I,5
Cedro Espanhol
Cedrela odorata

p(kam3) | E(GPa) G (MPa) | Hj(N)
470 9,12 70,8 | 2670
CL (m/s) R (3/s) C, .. (%)

0,1393 2,96x104 1,5

Figura 30 - Primeira relacdo de madeiras tradicionalmente usadas em violdes

Fonte: Elaborado pelo autor (2026), baseado em Guilhon, Guimaraes e Lourengo (2021).
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Bordo prateado Padauk africano Roxinho
Acer saccharum Peltogyne spp
p(kgm3) | E(GPa) | G (MPa) | Hj(N) p(kgm3) | E(GPa) G (MPa) | Hj(N) p(kgm3)  E(GPa) G (MPa) Hj(N)
610 12,62 109 | 6450 745 1n,72 16 |8760 905 20,26 | 151,7 | 11190
CL (m/s) R (3/s) C,.. (%) CL (m/s) R (3/s) C,.. (%) CL (m/s) R (3/s) C,. (%)
0,1438 2,35x104 2,1 0,1254 1,68x10% 1,6 0,1496 1,65x104 1,7

Nogueira preta Bubinga Ebano do Ceildo
Juglans nigra Guibourtia demeusei -— Diospyros ebenum
p(kgm3) | E(GPa) G (MPa) Hj(N) p (kg m3) | E(GPa) | G (MPa) Hj(N) p(kgm3)  E(GPa) G (MPa) Hj(N)
610 1,59 | 100,7 | 4490 840 18,41 | 168,3 |10720 915 14,07 | 128,6 (10790
CL (m/s) R (3/s) C,.. (%) CL (m/s) R (3/5) C,. (%) CL (m/s) R (3/s) C,. (%)
0,1378 2,55x104 1,4 0,148 1,76x10% 1,4 0,124 1,35%x104 1,6
LEGENDA

Madeiras por tipo de pega do violao

8 |

| *@®

| =@

Ebano africano Ebano de Macassar
Diospyros crassiflora Diospyros celebica Tampo Fundo e Braco
laterais
p(kgm3) | E(GPa) | G (MPa) | Hj(N) p (kg m3) | E(GPa) G (MPa) @ Hj(N)
955 16,89 | 158,1 (13700 120 17,35 | 157,2 14140
CL (m/s) R (3/s) C,. (%) CL (m/s) R (3/5) C,.. (%)
0,133 1,39x10% 1,3 0,1245 1,11x10% - o

Escala Ponte
Figura 31 - Segunda relagdo de madeiras tradicionalmente usadas em violdes

Fonte: Elaborado pelo autor (2026), baseado em Guilhon, Guimaraes e Lourengo (2021).

Contudo, Gore (2011) salienta que mais importante que a selecdo de boas
madeiras € um bom design que responda acusticamente bem e que minimize as
variacdes dos valores das propriedades do material. Isso abre precedentes para a
possibilidade de substituicao de espécies tradicionais por madeiras de outros
lugares ou até mesmo por materiais de naturezas diferentes, desde que o design

seja acusticamente adequado.

Bennett (2016) apresenta a inviabilidade econémica e ambiental da coleta
de certas espécies como um problema significativo, devido a sua escassez. Ja

SproRmann, Zauer e Wagenfuhr (2017) citam o exemplo do Jacaranda, que nao é
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sustentavel devido ao longo tempo que a madeira leva para atingir as caracteristicas
desejadas. Isso resulta na insuficiéncia de outras espécies — motivo de preocupacao

para pesquisadores e até alguns fabricantes.

Esse cenario leva a pesquisas de espécies alternativas e/ou nativas para a
manufatura de violdes e outros instrumentos de cordas, tanto em nivel nacional
(Longui, 2009; Portela, 2014; Flores, 2015; Costa, 2017, Guilhon; Guimaraes;
Lourenco, 2021) quanto internacional (Bessa, 2000; Wegst, 2006; Yoshikawa;
Shinoduka; Senda, 2008; Teles, 2016; Ncube; Masilinga, 2017).

Mesmo com tantos pontos favoraveis, ha limitacdes que justificam a
ocorréncia de estudos sobre madeiras alternativas para a fabricacao de violdes em
todo o mundo. O tradicionalismo de muitos fabricantes ainda é o principal ponto

de resisténcia.

2.3.5. Dimensao pratico-funcional

Os principios cientificos sao, para Caldersmith (1995), norteadores do
projeto de guitarras e violdes, importantes para a inovagao, contrastando com a
ainda comum “tentativa e erro” que comentamos anteriormente. Vale lembrar o
exemplo a evolucao da machadinha que lida e Buarque (2016, p. 314) mencionam.
Como ja falamos, é um antigo artefato de caca que, ao passo de 500 mil anos,
aperfeicoou-se com a adicao de um cabo de acabamento liso e arredondado, que
se adapta a anatomia da mao. E do mesmo modo, fala sobre outros artefatos, como
arcos, flechas e tacapes, que provavelmente ao longo dos anos sofreram ajustes
dimensionais feitos pelos povos primitivos baseando-se nas medidas dos seus

proprios corpos.

Por esse ponto de vista — o pratico — o violdo € considerado um objeto
sonoro, cujo objetivo é reproduzir som (Johnson, 1995). Sabemos que em um
projeto de produto, especialmente se relacionado a sua escala de producao, cabe
ao designer (ou ao que faz a sua funcdo) determinar as funcdes do produto

projetado. Além dessa assertiva, Lobach (2001) nos apresenta a aplicacdo destas
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funcdes de diferentes naturezas no projeto, coordenadas e otimizadas pelo
designer, como caminho para a satisfacao das necessidades do usuario. Baxter
(2011) complementa que € o consumidor quem percebe e avalia as funcdes
contidas em um objeto. E as funcdes mais importantes sao a pratica, a estética e a
simbolica (Lobach, 2001).

Nao pretendemos aqui falar sobre as questdes historicas do funcionalismo
ou qualquer coisa ligada ao movimento e elementos ideologicos. Este ndo € o foco
deste trabalho. Contudo, entendemos que a célebre frase "a forma segue a
funcdo”>3 é remanescente desse movimento que se estendeu até a década de 1990,
tendo como pressuposto a ligacao entre a forma do produto, a funcao e a utilizacao
(Burdek, 2006). Isso se reflete na resolucao de um problema (de design), pautada
no pensamento racional, cientifico e objetivo que, para Quintdo, Triska e Perassi
(2018), dependera exclusivamente da funcdo que o produto exerce. Tal postura
projetual culmina na racionalizacdo do projeto e em uma busca sem vicios de uma

funcionalidade reta aos produtos por meio de suas formas (Lobach, 2001).

Assim, antes de detalharmos sobre esta parte no instrumento, devemos
entender do que se trata a funcao pratica nos objetos. De modo geral, Lobach
(2001) nos ensina que a relacao entre o produto e os usuarios que atuam em nivel
organico-corporal, em que sao avaliados os aspectos fisiologicos do uso. Nao é
para menos que sejam especialmente importantes dentro do desenvolvimento de
produtos industriais, pois ao satisfazerem as necessidades fisicas de seus usuarios,
sdao consideradas como seu objetivo principal, preenchendo “as condicdes
fundamentais para a sobrevivéncia do homem e mantém a sua saude fisica”
(Lébach, 2001, p. 58).

53 Tal frase, muito conhecida no universo académico do Design, tem por autor o arquiteto estadunidense Louis
Sullivan, tornou-se a maxima durante o Funcionalismo (Burdek, 1999). Complementando tal pensamento,
Quintdo, Triska e Perassi (2018) comentam que a estética racionalista deste movimento artistico fora abalizada
pela logica e criticidade com as quais 0s objetos devem ser projetados; tendo como consequéncia o formalismo
geomeétrico contido em suas estruturas.
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Para melhor entendimento desta dimensao, propomos que visualizemos os
artefatos como ferramentas, ou melhor ainda, como utensilios®*. A partir desse
ponto de vista, entendemos a fala de Lobach (2001) sobre a funcao pratica ser o
objetivo principal do desenvolvimento de produtos. Trata-se, entdo, do propdsito
para o qual um objeto foi pensado e concebido, objetivamente falando. E o “lado
racionalista” do Design, observador das exigéncias e necessidades humanas. E
também proponente de solucdes pautadas na forma como o homem usufrui o

objeto.

Facca (2008) relata que as funcdes praticas correspondem ao manejo e
manipulacao do produto por parte do usuario. O autor a classifica em: funcdes
informacionais, que tratam da programacao visual e identidade do produto (nome,
marca, logotipo, instrucdes de uso, icones, simbologia), e as funcdes ergonémicas,
que compreendem as caracteristicas essenciais que envolvem a interacao do
usuario com o produto, o seu modo de uso e operacionalidade advinda da

usabilidade, manejo, adequacdes antropomeétricas e posturas.

Ao estudarmos sobre os tipos de produtos que Lobach (2001) descreve,
vemos que o violdo pode ser considerado como um produto para uso individual,
por se tratar de um objeto destinado para uma determinada pessoa, resultando em
uma relacao forte entre produto e usuario. O autor usa o termo coloquial “unha e
carne” para descrever a profundidade desta relacao e continua falando sobre a
unidade que forma, em que um se torna parte do outro. Partindo dessa relacao

identitaria, podemos dizer que nao ha violonista sem violdao e vice-versa.

Mas Lobach (2001) também cita a existéncia de uma outra classe de
produtos que podemos relacionar com o violdo: produtos para uso indireto. Ele
conceitua tal grupo como os de objetos com as quais os individuos nao tém uma
relacao direta. Mas, nesse ponto o leitor pode questionar e enxergar claramente a

contradicao entre a primeira classificacao e essa que foi apresentada. Todavia, a

54 Conforme Ferreira (2005), trata-se de qualquer instrumento de trabalho, que apresente utilidade para alguma
coisa, usados por artistas, operarios ou artesaos.
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relacao indireta ndo é observada a partir do violonista. Propomos que tal interacao

seja vista a partir do publico, de quem ouve e aprecia a musica executada.

A relacao indireta no violao é um tanto diferente dos exemplos que Lobach
(2001) aponta em sua obra. La, o autor fala sobre maquinarios e outros tipos de
equipamentos em que a fungao pratica tem um peso bastante consideravel em
relacdes as demais funcdes. Mas, nao € apenas isso. Tais artefatos, como motores
e turbinas, diferentes do violdo, tém suas configuracdes todas pautadas na
objetividade de cumprir suas funcdes. Ja o violao, mesmo com semelhante objetivo,
tem a subjetividade que é inerente da musica®®, tanto para quem toca, quanto para

gquem ouve.

Tendo em vista que o instrumento por si s6 nao oferta ao seu publico-alvo
aquilo que lhe é esperado — a reproducao de sons sistematizados que geram uma
peca musical —, compreendemos que € o usuario quem possibilita, por meio de sua
interacao regida por uma série de técnicas, a execucao musical. Simultaneamente
a esse principio ativo do violonista, ha uma postura passiva em relacao ao resultado
da tarefa, tanto de sua parte, quanto da parte do publico, plateia ou de outros quem

forem ouvir®®, a depender do ambiente.

Assim, entendemos que o violao, no ponto de vista pratico, possibilita dois
momentos: um ativo que necessita do homem para acionar sua funcdo e outro
passivo para que esta funcao seja usufruida. Nos dois momentos, podemos nos
pautar no carater comunicativo que o produto possui. Burdek (2006) comenta
sobre o elo comunicativo entre os atores € construido por meio daquilo que deseja
ser comunicado, entendido. E nessa construcao tudo € considerado, pois também
sai do modelo emissor-receptor e envereda pelos aspectos socioculturais, pessoas

e situacdes em que este processo esta inserido.

55 Ao longo deste trabalho vemos que o violdo € um instrumento oriundo do artesanato (luteria), que carrega
em si aspectos do Design (foco no ser humano e suas necessidades) para que o seu usuario (instrumentista)
possa produzir arte (musica) por meio dele.

56 O proprio violonista aqui pode ser considerado como participe desta parte. Pois, o musicista, em sua pratica
necessita ouvir o que faz para entender nao somente acerca de seu progresso técnico ou a plasticidade de sua
execucao em uma peca musical, como entender seu o tipo de sonoridade e elementos musicais que trabalha
sao convergentes com as predilecdes e anseios de seu publico.
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A partir disso, podemos tracar uma breve analogia entre a funcao pratica e
o0 modelo de comunicacao descrito por Angeloni (2010). Portanto, o usuario que
manipula um artefato é o emissor, o artefato manipulado € o veiculo ou canal, a
tarefa € a mensagem e o usuario que usufrui da acao € o receptor. Ou, como Juarez
(2007) aborda, visualizamos duas vezes na relacdo entre usuario e produto o
bindbmio emissor-receptor. Tendo isto, no primeiro momento, o usuario “ativa” a
funcionalidade do objeto € o primeiro emissor e esse 0 objeto, nesse momento,
“assimila” o comando (inputs). J& no segundo passo, O oObjeto assume a
funcionalidade, sendo o emissor dos aspectos de uso (outputs) para que 0 mesmo
usuario ou outro diferente possa identificar, entender e usufruir das benesses do

artefato ao receber tais informacdes.

Tocar o violdo Producéo de masica
A transmisséo A mensagem

. . - r i - .
Violonista Violao Publico
Aciona e executa a fungao Aparato/interface Usufrui da tarefa e resultados
Interacdo tangivel Mecanismo de Interacdo tangivel/intangivel
(organica e fisiolégica) funcio e tarefa (organica e sensorial)
O emissor O veiculo O receptor

Espago fisico
Cenario sécio-cultural

Figura 32 - As diversas relagcdes entre os autores participantes da fungao pratica do violdo
Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

A figura 32 resume as diversas maneiras que a literatura do design e
comunicagcao nos ajudam a entender a dinamica da funcao pratica presente na
relacao entre o violonista e o publico, por meio de seu violdao, em um determinado

ambiente.

De fato, esse outro tipo de usuario desfruta apenas do resultado da tarefa,
nao sendo o ativo para o funcionamento do objeto. A funcao do instrumento, tao
comentada por Johnson (2001), acontece para quem toca e para quem o ouve. No

ponto de vista de quem aprecia a ocorréncia da acao do objeto - a musica - é algo
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como um servico prestado. Podemos, inclusive, trazer o conceito que o Design de
Servicos trabalha a depender de qual perspectiva iremos observar. Ao estudar sobre
Products and Services System>’, existem trés tipos descritos pela literatura
(Azarenko et al,, 2009; Cook; Bhamra; Lemon, 2006; Tukker, 2004; Yang et al,
2009), ilustrados na figura 33.

PRODUCTS AND SERVICES SYSTEM

Produto : : : : Servico
Puro : : Puro

PSS1 PSS 2 PSS 3

Figura 33 - Categorias de Products and Services System

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

O primeiro tipo é o Produto orientado ao servico (PSS1). E o modelo
tradicional que conhecemos. E aquele em que somos o proprietario do artefato e,
consequentemente, responsavel pela vida util do objeto ou dos seus materiais.
Podemos recorrer a servicos que possa maximizar a sua durabilidade, como
consertos, assisténcia técnica, reciclagem. No caso do violdo, ocorre quando o
violonista adquire o instrumento. E para que este investimento (pois, o violdo é sua
ferramenta de trabalho) seja prolongado o maximo possivel, 0 musicista recorre aos

luthiers que ofertam revisdes periddicas e manutencoes.

O segundo tipo é o Uso orientado ao servico (PSS2). E quando uma
corporacao vende ao publico a experiéncia de uso do produto, com modalidades
conhecidas como leasing e sharing. Muitas das vezes O usuario nao possui
condicdes financeiras para comprar o artefato ou quando nao tem o interesse de
ser dono do objeto, podendo gozar de suas benesses de forma esporadica. Dessa
forma, a empresa que oferta esse tipo de experiéncia € a proprietaria do produto e

garante sua manutencao e durabilidade para o contratante do servi¢co usufruir da

57 Sistema de Produtos e Servicos, conhecido pela sigla PSS.
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interacao prometida. No universo dos instrumentos musicais existe o aluguel de
instrumentos e acessorios, podendo ser por didria ou pacote de dias. As vezes, o
violonista precisa de um tipo diferente de violao para uma apresentacao e nao quer
desprender uma quantia alta para a aquisicdao de um exemplar. Esse é um tipo de
sharing, pois, tera uso apenas para aquela apresentacao com seu tempo limitado —
O que possibilita outros musicistas fazerem locacao em outras datas e horarios. Ha
também artistas que pagam um plano mensal (franquia) para desfrutar do
instrumento por tempo indeterminado, sendo um tipo de leasing. Outro exemplo é
de quando bateristas ou pianistas vao se apresentar em eventos e a estrutura de

sonorizacao do local ja possui o instrumento para que assim possam trabalhar.

O terceiro tipo é o Servico orientado aos resultados (PSS3). Nessa
modalidade ndo ha interacao direta com o produto fisico, por parte do contratante.
Como no PSS2, a empresa tanto é proprietaria do artefato, quanto € responsavel
pela sua durabilidade e qualidade de uso. O usuario se interessa pelo resultado que
esse servico tem a oferecer e quem interage com o objeto, maquinario,
equipamento ou o complexo que faz o resultado acontecer é a empresa
responsavel. Trazendo para o contexto do violdo novamente, € a fala que
comentamos sobre aquele que aprecia a musica. Esse € também um usuario. E por
que nao? Se o objetivo de um instrumento musical é produzir som musicalmente
falando (Johnson, 1995). O resultado € atingido, sem que haja sua interacao, nem
aquisicao de um instrumento — que seja por compra (PSS1) ou locacdo (PSS2) —,
pois ele o fara ao assistir a um concerto de um violonista, ouvir uma musica em seu
smartphone ou simplesmente contemplar um artista de rua tocando em alguma
esquina. O resultado sera conduzido por outros e usufruido por ele. Desta maneira,
o terceiro PSS é focado no ponto de vista do publico, a plateia para quem o

musicista direciona sua obra.

Posto isto, a funcao pratica € uma dimensao que apresenta varios
desdobramentos que iniciam na ideia e culmina no objeto confeccionado. Esse
itinerario, numa perspectiva objetiva, conduz o artifice (artesao ou designer) a uma
abordagem mais técnica, condizente com a funcao indicativa proposta por Burdek

(2006), que ressalta © manejo ou maneira com a qual o usuario interagira com o
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objeto. Como prevé Medeiros (2012), a clareza da forma como o produto deve ser
utilizado e o minimo esforco interpretativo sao requisitos basicos deste tipo de
funcdo. Esses dois atributos quando percebidos visualmente ajudam a responder a
algumas perguntas, que sao: como se usa este objeto? Para que serve? De que

forma funciona?

Ao observarmos a performance musical, nos deparamos com O
pensamento de Korkmaz (2017) que a aponta como uma comunicagcao reciproca
entre o instrumentista e o publico, por meio de seu instrumento musical. Para
Boyette (2005), este tipo de objeto necessita de maior apuro acerca dos aspectos

de usabilidade e ajuste ao corpo humano, requisitos de entrada do Design.

Tal cenario € consideravelmente compreensivel, ja que a historia secular dos
instrumentos musicais, como ja vimos, narra a forma como eram projetados e
produzidos e seus processos de fabricacao (Korkmaz, 2017). A “veia” projetiva dos
luthiers de outrora (e de hoje também) se atinha aos padrdes antropomeétricos para
conceber instrumentos sob encomenda, como ressaltam Bijsterveld e Schulp
(2004), sem um aprofundamento nos critérios ergonémicos, tal qual observamos

nos projetos de design.

Para lida e Buarque (2016), até algumas décadas atras, os aspectos técnicos
e funcionais eram o0s principais pontos de concentracdo do projeto e
desenvolvimento de produtos, sendo pouco considerados outros aspectos como
os ergondmicos®® e o de design. E acrescenta que “do ponto de vista ergondmico,
os produtos sao considerados como meios para que o homem possa executar

determinadas funcdes” (lida; Buarque, 2005, p. 313).

58 A ergonomia € um saber relativamente recente, conforme ressalta lida (2005), pois, entre as décadas de 1950
e 1960 € que a abordagem sobre esta disciplina saiu dos pontuais, técnicos e emergenciais trabalhos restritos a
comandos e controles de maquinas para comecar a sua fase de analises mais meticulosas e complexas em
projetos de produto e ambientes - coisa ja iniciada certa integragcao ao sistema produtivo ja na década de 1970.
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Assim, o violdao € um artefato que evoluiu a partir de uma configuragao bruta
e mais basica que visava a execucao musical, atentando-se a interacdo com o
musicista (Mairson, 2013). Com o tempo, assim como aconteceu com outros
artefatos, varias tentativas e propostas de alcancar o propdsito foram desenvolvidas,
absorvidas e remodeladas. Estas construcdes humanas tiveram o seu projetar
melhorado, cruzando suas preocupacdes acusticas com o0s pressupostos
ergonémicos (ldem). Isso revela um amadurecimento projetual por parte dos seus
fabricantes, apesar de nao ser, necessariamente, algo consciente. Burdek (2006) nos
ensina que isso € algo similar as praticas projetuais do Design, uma vez que este
atua como ponte entre as condicdes (socioecondmicas, culturais, ergondmicas,
tecnolodgicas, ecoldgicas e historicas) sob as quais foi delimitado, e fruto visivel e

experimentado dessas condicdes em seus produtos.

Como ja dito e aqui também confirmado por Traube (2004), o que
determina o som do violao é a construcao do seu corpo, seu material, a acustica do
local onde se toca o instrumento e as dimensdes de suas cordas e a interacdo entre
elas e os dedos do violonista. Tal disposi¢cao consiste na decodificacao dos padrdes
dos movimentos do corpo em padrdes sonoros. A essa interacao, lida e Buarque
(2016) denominam como ergonomia - o estudo que visa a interacao do usuario
com o produto em um determinado ambiente (sistema homem-maquina-
ambiente). Desse modo, tanto o objeto quanto o ambiente precisam funcionar em
harmonia com o homem e que o desempenho deste seja adequado, visto que a
forma com a qual o usuario se relaciona com o objeto buscando o cumprimento

da tarefa desemboca em uma interacao corporal parcial ou total.

Com os instrumentos musicais ndao € diferente. No caso especifico do
violdo, entendemos que, apesar de a maioria dos dedos das maos ser a parte do
corpo do instrumentista que esta em contato direto com o violdo durante a
realizacao da tarefa, muitas outras partes também estdo envolvidas neste processo.
E, de um certo modo, o violonista acaba tendo que posicionar todo o corpo,

mantendo uma postura, tal qual fosse em uma estacao de trabalho, para obter o
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som desejado>°. Sim e, junto com o ambiente no qual esta inserido, condiz com o
sistema a pouco descrito por lida e Buarque (2016): sistema homem-maquina-
ambiente. O violao, além de um objeto sonoro, também pode ser visto como um
equipamento sonoro, tanto que € conhecido como um instrumento, uma interface
pela qual o instrumentista executa sua peca musical e ele, conforme os comandos
dados, gera o som resultante. Logo, forma uma unidade produtiva (lida; Buarque,

2005, p. 189) musical.

Podemos observar que a forma como o instrumento é tocado apresenta-se
como parametro para a obtencéo do seu timbre®°. Tanto que, durante a execucéo,
o instrumentista utiliza as duas maos: a direita dedilha ou da palhetada (usa plectro)
nas cordas sobre o corpo acustico, proxima boca e a esquerda as pressiona com o0s
dedos ao longo da escala do braco. A primeira, conforme Traube (2004), determina
o nivel de volume e timbre que o violonista deseja, enquanto a segunda define o
tom, quer seja melodico (solo), quer seja harménico (acordes). As duas maos,
simultaneamente, ofertam a dinamica e interpretacdo desejadas que o violonista

pretende passar - coisa que também influencia no timbre.

Na verdade, o corpo do violonista com um todo participa de uma espécie
de “coreografia” para que se consiga devidamente “tirar o som”. Essa coreografia da
qual falamos, de fato, sao as posturas que o corpo assume em prol da necessidade
descrita que, para Portnoy, Cohen e Ratzon (2022), além de diferentes ainda
dependem do tipo de guitarra (acustica ou elétrica), estilo (erudito ou popular) e de
estar sentado ou em pé&, como na figura 34. Posto isto, € interessante falar sobre as
duas principais posturas adotadas pelos musicistas, como também apresentar os
tipos de constrangimentos que estes artistas sofrem em seu trabalho e pontuar

alternativas para a minimizacao destes problemas.

%9 E claro que ha uma certa liberdade de “tirar o som” do instrumento sem uma pretensdo profissional, como
0s amadores e outros usuarios que tocam por lazer ou hobbie. Assim, estes acabam que assumindo posturas
nao ortodoxas com aquilo que os professores de violdo costumam lecionar sobre esta parte.

60 Basta revisitarmos as descricdes das técnicas como o dedilhado e rasgueado relatadas na parte historica para
entendermos que cada uma delas exige uma postura diferente da mao direita que, consequentemente, resulta
em sons diferentes para situagdes, estilos e géneros diferentes.
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Figura 34 - Os dois tipos de posturas do violonista: erudita (esquerda) e popular (direita)

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Novossad (2017) apresenta dois tipos de posturas usadas: a erudita e a
popular. A primeira, também conhecida como classica, € facilmente identificada
pelo fato de o violdo ficar apoiado na perna esquerda, que € sustentada por um
banquinho ou estrutura semelhante, como na figura 35. A postura valoriza a técnica,
ofertando ao violonista maior flexibilidade para o desenvolvimento da digitacéao no
instrumento, em vista da atenuacao das tensdes musculares comuns do dia a dia de
um virtuoso instrumentista (Novossad, 2017). Ja a segunda forma € mais difundida
na musica popular e considera a erudita, deveras, exagerada, coisa que “prejudica
um tipo de técnica mais visceral e mais espontanea, caracteristica desse tipo de
musica” (Idem, p. 6), apoiando o violdo sobre a perna direita sem qualquer tipo de

ajuste de altura ou banquinho.

Sabemos que para conseguir executar a tarefa no violao nao requer apenas
o0 conhecimento do instrumento, suas partes e a configuragcao basica das maos para
fazer acordes ou notas. Korkmaz (2017) comenta que o dominio de instrumentos
musicais € uma habilidade adquirida, muitas vezes obtida pelo compromisso do
musico ao longo da vida com a pratica para alcancar alta expressao musical. Para

tanto, € necessario conhecer técnicas que favorecam a realizacao da tarefa, nao
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apenas no ponto de vista artistico, mas também sob a otica ergondmica. Para Weiss
(2020), o instrumentista expde o seu corpo uma intensa rotina laboral, tal qual um
atleta, visando seu objetivo artistico e exceléncia musical. Para o autor, o esforco
por essa qualidade se intensifica ainda mais as veésperas de uma apresentacao
musical, ocasionando em lesdes musculares e outros desconfortos. Estes tipos de
constrangimentos culminam em patologias que prejudicam a musicalidade

desejada e o proprio instrumentista que a “persegue” (Weiss, 2020).

2.3.6. Dimensao estética

Limitar o design estritamente a esta postura mais racionalista, em que se
observa a fungao pratica, é reduzi-lo a um agrupamento de técnicas, métodos e
regras que visa um produto (Quintao; Triska; Perassi, 2018). Todavia, sabemos que
o design € multidimensional, cuja complexidade € composta por diferentes olhares

vindos dos mais diversos saberes.

Quando pensamos na dimensao estética de um objeto, devemos nos
esvaziar dos conceitos que formulamos ao seu respeito. Também precisamos sair
do equivocado discurso binominal belo-feio e realmente foca na aparéncia do
produto, configuracdo esta que provoca em seu publico-alvo a aceitacao ou
rejeicao do objeto, o bem-estar oferecido em sua experiéncia de uso. Facca (2008)
compara a avaliacdo dos pressupostos estéticos com uma analise sintatica

gramatical que, para ele, € uma gramatica da configuracao.

A respeito de a dimensao estética do cordofone que estamos estudando,
observamos o conceito mais amplo vigente. Dessa forma, Lobach (2001, p. 59)
conceitua a estética como a maneira com a qual o usuario percebe o produto, em
nivel sensorial. Para o autor, inserir funcao estética nos objetos significa projeta-los
conforme a percepcao multissensorial do homem, considerando, entao, seus
aspectos psicologicos delineados sinestesicamente. Baxter (2011) ressalta que a
beleza de um produto esta mais relacionada com as propriedades do nosso sistema
visual (nosso repertorio visual) que realmente com algo que seja do proprio produto.

Portanto, é por meio dessa funcao que o designer consegue prover aos objetos
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elementos identitarios percebiveis pelo homem, conectados ao seu repertorio e a

sua realidade (Lobach, 2001, p. 62).

A funcao estética tem a qualidade de agregar valor nos produtos, que
munidos dela se diferenciam dos seus concorrentes no competitivo mercado,
sobretudo daqueles artefatos que se focam apenas nos aspectos praticos. Além
disso, Loébach (2001) fala que € a tarefa principal do designer fazer com os artefatos
sejam percebidos e aceitos, uma vez que esta mesma func¢ao funciona no mercado

como “fator de decisdao do comprador”.

A forma como os produtos sao percebidos e devidamente identificados esta
sujeita as questdes culturais que influenciam as expressdes artisticas de um povo,
no fazer criativo e produtivo dos artesaos e, por que nao, nos projetos e objetos de
design? Pois bem, Lobach (2001) entende a estética como o elo sensorial
psicologico que liga o usuario ao objeto, intermediando experiéncias que
favorecam a sua aquisicdo e uso, quando positivamente trabalhadas. Assim, essa
caracteristica gera uma teia conectiva com base nos atributos que formam a
identidade do produto, no nosso caso o violdo, em que Nnao se prende apenas ao
som por ele gerado, mas aos seus aspectos visuais. Quanto a isso, Demaison (2021)
complementa que a beleza do produto ultrapassa os limites de sua aparéncia,
simplesmente, passeando pelos conceitos filosoficos e chegando nos contextos

sociais, como o gosto e preferéncias do publico-alvo.

Enquanto na figura 32, que expde a relagcao entre violonista e publico por
meio do violdo, a funcao pratica aponta um posicionamento mais passivo do
usuario 2 (o publico), a funcao estética ja entende este ator como agente ativo do
processo. Sim. Essa teia, ilustrada na figura 35, ja mostra uma visdo mais ampla desse
processo, em que o violdo trabalha como a ponte entre todos os autores de sua
cadeia. Dessa maneira, o publico para o qual o instrumentista vai se apresentar em
um determinado ambiente (territorio, lugar) exerce influéncia no tipo de sonoridade
do instrumento (qualidade acustica) e na sua morfologia (padrao estético). Esse
modelo, diferente do anterior, considera a presenca e importancia do luthier no
processo, por entender que este autor intervém na rede como o seu trabalho é

influenciada pelos demais stakeholders.
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Ambiente

Luthier Violonista

Violao

Publico

Figura 35 - Trama entre os atores envolvidos na cadeia produtiva do violdao

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Trazendo esse tipo de conversa para o contexto dos instrumentos musicais,
de um modo geral, vemos a fala de Bucur (2016) no que diz respeito a decoracao
destes artefatos, sobretudo os barrocos. O autor revela a existéncia de trés funcdes
principais que sao: social e psicologica (restrita aos meios aristocraticos), estética
(instrumentos como pianos, clavicordios e cravos que atuam também como
mobiliario, logo, parte integrante do design de interiores dos grandes saldes e salas
da burguesia) e a estimulante (elo que parte do instrumentista para o
ouvinte/publico). Além de refletirem a combinagcdo entre arte e funcionalidade,

eram espelhos socioculturais do fazer artesanal de uma sociedade.

Retratando de modo especial os instrumentos de cordas, o valor estético
costumava ser sinal de identificacdo e diferenciagcao entre cordofones diferentes e
os instrumentos do mesmo tipo que serviam a contextos sociais diferentes. Os tipos
de ornamentacao, o apuro nos detalhes e entalhes e o nivel de "nobreza” dos
materiais e acabamentos empregados eram pontos que definiam o instrumento e

seu uso, conforme o ambiente social, quer fossem 0s bailes nos nobres saldes das
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cortes reais, quer fossem as barbearias, ruas e tabernas popularescas (Altamira,
2015; French, 2012). Detalhando sobre o assunto, damos como exemplo a diferenca
entre as quitarras usadas na corte e as que serviam a plebe. As cortesas se valiam do
uso de madeiras mais caras e acabamentos mais detalhados e adornados, como
filigranas de ouro, ornamentos em madrepérola e marfim, além da rosacea
cuidadosamente esculpida. As guitarras do povo eram mais singelas nesses termos,
pois contentavam-se com o emprego de materiais mais baratos, além de elementos

decorativos igualmente simples.

Essa diferencial, que nasceu no periodo medieval e floresceu na Era
Industrial, ainda hoje é presente. Os objetos, nas maos das classes mais abastardas
sao usados como veiculos de diferenciacao e estratificacao social, usados para que
0s mais ricos pudessem se distinguir dos economicamente menos favorecidos,
demarcando por meio deles os limites da nobreza e da plebe. A unicidade, que
acarreta a exclusividade, dos produtos feitos a mao, mesmo auxiliadas por
ferramentas ou algum maquinario, possuem elevado valor e custos de producao

(Dorfles, 1991, p. 23).

O violao guarda em seus elementos estruturais uma espécie de heranca da
marcenaria dos séculos XVII e XVIIl. Uma forma propria do periodo em que o apreco
estético ajudou a construir a configuracao pratica do instrumento e vice-versa.
Dorfles (1991) comenta que essa maneira peculiar, comum na artesania moderna,
segue as suas proprias diretrizes e originalidades, tendo sua forma de producao

diferente do ambito do Design Industrial.

2.3.7. Dimensoes simbdlica e etnomusicolégica

Partindo da premissa de que a funcao principal de um instrumento musical
€ tocar musica e que a etnomusicologia se preocupa principalmente com o proprio
objeto sonoro, Johnson (1995) aponta que se pode postular que o verdadeiro
contexto do instrumento musical na analise etnomusicologica € o ambiente da
performance. Para Nettl (2005), a etnomusicologia acredita que a musica pode ser

compreendida como uma parte da cultura, como produto da sociedade humana,
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focando na forma como tal cultura musicalmente se define, observando a maneira
COMO a musica e esta mesma sociedade se relacionam, transformam e configuram.
O autor entende que sua abordagem ocorre pelo estudo e entendimento dos
sistemas musicais totais que, de maneira comparativa, fornece insights. A visao do
objeto de estudo - a musica e seus componentes - se da a partir dos seus proprios

termos, sob o mesmo olhar que a sociedade na qual esta inserida o tem.

A musica, para Cross (2003), s6 tem o sentido que ela de fato representa se
ressoar junto consigo elementos historicos, valores, convencdes, tecnologias e
instituicdes que as envolvem e, ainda assim, sua abordagem so € possivel quando
sua interpretacao € culturalmente situada. Green (2003) comenta que, mesmo
sendo uma caracteristica universal humana, a musica nao é igualmente realizada
por todos os individuos de uma sociedade; sendo apreciada por muitos e produzida

e praticada por poucos.

E a realizacdo da musica, ou melhor, o fazer musical, recorre muitas das
vezes a artefatos como os instrumentos musicais. Dawe (2003) costuma chama-los
de dispositivos de producao de som, afirmando sua firme incorporacao nas muitas
culturas musicais locais espalhadas pelo mundo, simbodlicos e emblematicos,
representam tanto locais, quanto povos. Observando esses valores que extrapolam
a percepcao dos instrumentos como meros objetos, Bates (2012) relata o quao facil
€ nao os conceber dessa forma e o quao facil é concebé-los como protagonistas
de historias - atores mesmo que mediam a interacdo social entre outros

personagens.

Na visdo de Dawe (2003), esse tipo de compreensdo acerca de oOs
instrumentos musicais € fruto de pesquisa sobre etnomusicologia, antropologia e
estudos culturais quanto acerca fisica, ciéncia da madeira e sistematica bioldgica.
Na acepcao desses conceitos, o convite feito por Battes (2015) para “pensar por
meio de instrumentos” sugere justamente uma percepcao diferente sobre estes
artefatos, ressaltando a posicdo destes artefatos ndo s6 como objetos, mas como
sujeitos, pontes que, para Dawe (2013), podem transformar mentes e corpos,
afetando estados mentais tanto quanto articulacdes, tenddes e sinapses, ergonomia

e interacao social.
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E possivel que um mesmo objeto seja portador de multiplos significados,
valores que extrapolam a intencao e objetivos de quem o projetou. Com esse
discurso, Souza, Souza e Fialho (2021) nos revela a capacidade que este mesmo
produto possui de apresentar leituras tdo diversas entre si e de abrir caminhos para
a desconstrucao de significado universal (pautado nos meios de producao e
concepcao projetual) ao entender-se que cada usuario pode usar o objeto de

maneira diferente.

A partir da combinacdao desses conhecimentos, a percepcao sobre tais
objetos torna-se diferente. E também entendivel que estes mesmos objetos
possibilitam a confluéncia entre os mundos culturais, materiais e sociais e neles sao
construidos por mentes, culturas, sociedades e historias como machados, serras,
brocas, cinzéis, maquinas e a ecologia da madeira (Dawe, 2003). A respeito da forma
como sao construidos e as suas demais configuracdes (estéticas, sinestésicas etc.),
Bates (2012) acrescenta que estas desembocam em uma complexa e dinamica
situacao sociocultural que envolve mudancas na estrutura musical e na posicao
social dos musicistas e da musica. Assim, em consonancia com este autor, pensa-
se nos instrumentos como agente de socializagao, pois, eles saem do cenario
‘funebre” e tradicional que atuam em curadorias de museus de instrumentos, indo

além do que sua sonoridade.

Assim, ao ultrapassar a visdo tradicional sugerido pela organologia®,
encontra-se o entendimento do produto da combinacao entre a forma, contextos,
ambientes performaticos e instrumento com o musicista e o som resultante, tal qual
Johnson (1995) ressalta. E acrescenta que € preciso ultrapassar a percepcao de
instrumento como mero objeto fisico, tangivel e passivo para observar atentamente
0s comportamentos associados a ele dentro da cultura material e, assim
acontecendo, tornam-se “objetos-produtores-de-som” usados para fazer-se um

som humanamente organizado.

& Meucci (1999) comenta que o estudo dos instrumentos ndo pode ficar confinado aos meros
“aspectos cientificos e técnicos”, o que naturalmente limitard a compreensdo de ambos, parecendo
uma avaliacdo comparativa para saber qual é tecnicamente inferior ou superior. E maior que isso.
E a busca do entendimento sobre eles, emergindo na consciéncia do contexto em que estio
inseridos.
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Esse comentario parece convergir com o atual cenario do Design em que
nao se estuda somente o objetivo do artefato, mas o propdsito, abrangendo
cenarios diversos ao que o projeto busca como resolucao de problemas. Essa face
mediadora do Design no contexto cultural € comentada por Landim (2010) por ser
portador dos valores socioculturais e desenvolver produtos que partam dos estudos
culturais para gerar novos conceitos (abalizados), ou valorizar tradicdes da cultura
material. E possivel observarmos a multidisciplinaridade que existe nos instrumentos
musicais, pois existem neles conhecimentos da area social, como a
etnomusicologia (estudo de musicas de tradicao oral inseridas em uma cultura),
antropologia e estudos culturais - e disciplinas de teor técnico - acustica, ciéncia
dos materiais, ciéncia da madeira e sistematica biologica e processos de producao)

(Bucur, 2016; Dawe, 2003; Dawe, 2013).

Posto isto, Bates (2012) aponta que € necessario estabelecer conexdes
etnograficas ao analisar diversos instrumentos (Chi'in chinesa, Sarangi indiana, Lira
cretense, Dutar iraniano e o Saz turco) e que o seu papel ndo se limita ao meramente
sonoro e musical. Complementa que soa como um simbolo local e até patrio,
representado pela ecologia cultural materializada por luthiers; pois, tais
instrumentos dialogam com o mercado e, vice-versa, O Seu povo, por meio de ser
corpo, denotando o0 que o autor sugere como uma tentativa de realizar uma

‘organologia viva“.

De fato, Llanos (2018) soma também ao contexto a funcao pratica do
instrumento, relacionada a tocabilidade e ao contexto performatico musicista-
instrumento-ambiente; portanto, considerados no pensamento acerca de
etnomusicologia defendido por Johnson (1995) e Battes (2012). Assim, sai-se da
tipica visdo utilitarista e semiotica e foca-se no instrumento como objeto de estudo,
enxergando o musicista ndo como o sujeito e o instrumento como objeto, mas na
forma como a Teoria Ator-Rede (TAR) ver: todos como atores (agentes) motores da
acao e construtores de relacOes (redes, teias, ecologias ou sociedades) (Battes,

2012)%2 Isso da validade para que artefatos tenham a mesma competéncia de acéo,

62 Visdo semelhante ao que vimos na figura 32, comentada na dimensé&o estética.
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se comparados a pessoas - O chamado poder-coisa - tirando o foco da
performance humana. Diante disso, € certo concluir que sao muito mais meros
reprodutores de som; sao essenciais para o fazer musical e parte de um contexto
mais amplo onde podem contribuir diretamente para a analise cultural (Johnson,
1995).

Para Llanos (2016), o violdo possui uma dupla condicao que ele denomina
como instrumento-documento®3. Assim o faz por acreditar que seja um “articulador
de uma série de significados sociais” (Llanos, 2016, p. 230) que partem de sua
existéncia, como objeto, saindo da posicdo passiva de receptaculo de paixdes,
atuando com toda cultura material - coisa que o torna um “artefato ativo construido
de modo a transformar materialmente, socialmente e ideologicamente” (Idem). Essa
coisa de ser instrumento-documento se aplica também a observar o artefato como
uma testemunha-comprovante de fatos historicos de uma sociedade. No caso do
violdo, pode-se especificadamente ser o trovador que conta sobre o processo de
urbanizacao brasileira e o desenvolvimento da sociedade industrial, por meio de

seus choros e sambas, entre a elite e camadas menos abastardas (Idem).

O violdo € um eximio representante desse dialogo plural que os artefatos
musicais conseguem construir. Falar do violdo como um instrumento versatil, tanto
por conta da usa vantagem de mobilidade, tocabilidade e aprendizado, como
também de fabricacao, que encontrou espaco nas mais diversas culturas e géneros
musicais no mundo. E o que Dawe (2013) fala: € um objeto cultural e base de
intercambio cultural. E um objeto cultural por desempenhar um papel importante
na construcao musical e na expressao de identidades culturais em todo o mundo,
mesmo Nnos casos em que determinados géneros tém raizes mais locais e
historicamente baseadas. Mesmo sendo de origem ocidental/europeia, é também
base de intercambio cultural por conectar e interagir dinamicamente entre forcas

globais e locais e manter nocdes de identidade e diferenca cultural em constante

63 O autor cria tal verbete para evidenciar a dependéncia simbolica de via dupla que ha entre o instrumento e
seu intérprete, fato que afeta e ressignifica os dois, envoltos pelas complexas realidades sociais, politicas e
culturais, além de mostrar o violdo como um veiculo e agente material.
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estado de fluxo, sendo considerado um instrumento “glocal’®4, sendo parte de uma
cultura de independéncia pos-colonial e construcao de nacao, e talvez seja um

pouco de tudo isso em alguns contextos.

As pontes que o violdao traca sao notavelmente percebidas nos
desenvolvimentos sociais e musicais que ocorreram ao redor e sobre o instrumento
em contextos particulares, com violonistas e luthiers aproveitando novas
oportunidades de trabalho como o estabelecimento de tradicdes locais com, em
alguns casos, um interesse internacional resultante em seu trabalho (Dawe, 2013).
Ademais, o instrumento possui a capacidade do violdo de conectar musicos de
realidades distintas, com os quais sO podiamos “falar” através do instrumento,
oferecendo de forma aparente um modo instantdneo de comunicacao e vinculo

comum entre culturas nao parecidas.

2.4. Grandes nomes da luteria voltadas para o violao

Neste subcapitulo apresentaremos alguns dos grandes nomes da luteria
voltada para violdo, tracando sua trajetoria, relacdes com instrumentistas, bem
como os frutos gerados a partir dessas interacdes que influenciaram na criacao e
na fabricacdo do violdo atual. A selecao destes nomes também reflete as influéncias

destes no fazer do mestre Elivaldo.

2.4.1. Antonio de Torres Jurado

O legado de Antonio de Torres Jurado (1817-1892) na historia da luteria é

marcante, sendo reconhecido como um dos guitarreros® mais influentes da

64 O violdo pode de fato ser considerado um instrumento “glocal’, por ser parte da interagdo dinamica entre
forgas globais e locais e manter nogdes de identidade e diferenca cultural em constante estado de fluxo (Dawe,
2013).

65 E a forma como até hoje é chamado o construtor ou luthier de viol®es na Espanha.
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historia (Poyatos Andujar, 2017). Ja Moorish (2002) vai mais longe ao afirmar
categoricamente que na histdria do violdao classico nenhum individuo € mais
importante que Torres. Isso € reforcado por French (2012) que aponta o luthier
espanhol como o fabricante classico mais conhecido e o responsavel direto das
caracteristicas atuais do violao, transformando-o em um instrumento responsivo
com potente sonoridade para apresentacdes em grandes palcos. Altamira (2015)
confessa que isso foi crucial para poder superar o declinio ao que estava fadado e
se ressurgir como um instrumento de concerto, no século XX As palavras de
Summerfield (2002, p.336) parece resumir bem, sem perder o juizo de valor, ao dizer

que “ele € o homem a quem nos devemos o violdo de concerto moderno”®’.

Nascido em 13 de junho de 1817, em Almeria, na Espanha, o jovem Antonio
de Torres Jurado comecou a exercer o oficio de carpinteiro a partir de 1837. Além
disso, Andujar Poyatos (2017) e Dudeque (1994) nos apontam Jose Pernas como o
luthier responsavel por direcionar Torres no seu aprendizado na construcao de

violdes. em uma oficina na cidade de Granada.

Nao se sabe por quanto tempo ele ficou por la, mas quando ja dominava a
técnica, tornando-se um eximio construtor, mudou para Sevilha. Isso foi por volta
de 1850, quando decidiu abrir sua oficina nesta cidade, sendo agora um luthier
independente. Ja trabalhando por [d, mantém o contato com o notavel violonista
Julian Arcas, a quem Dudeque (1994) atribui como ente essencial para seu
desenvolvimento técnico. Para Summerfield (2002), Arcas, insatisfeito com o som e
volume de seu violao, deu varias ideias para Torres de como trazer melhorias ao
instrumento. Logo, a pequena caixa acustica do século XIX ganhou corpo gracgas a
engenhosidade do trabalho de Torres, sendo tais dimensdes utilizadas nos violdes
da atualidade. Este tipo de convivéncia foi benéfico para Torres, que vinha de uma

situacdo financeira e familiar desastrosas®8.

% French (2012) o vé como o responsavel direto das caracteristicas existentes de todas as suas guitarras,
reunindo todos os recursos em um unico instrumento.

87 He is the man to whom we owe the modern concert guitar.

%8 Torres Cortés (2018) relata que o luthier perdeu 3 dos 4 filhos ainda criangas e a esposa jovem para a
tuberculose, além de muitas dividas, perdas de propriedades e equipamentos de trabalhos.
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Figura 36 - Réplica do violdo Torres 1856 Primeira Epoca n® 4 “La Leona” usado por Tarrega, feito
por Wolfgang Jellinghaus (2024)

Fonte: Elaborado pelo autor (2026), baseado em Guitar (2024).

Com a sua estadia consolidada na cidade de Sevilha, fabricou uma série de
excelentes violdes, onde Moorish (2002) destaca que o “La Leona” de 1856 e outros
modelos posteriores a ele foram usados pelos maiores violonistas de seu tempo:
Francisco Tarrega e Miguel Llobet. Romanillos (2004) nos revela que esse ano é
fundamental na biografia de Torres, vista a inovacao que o “La Leona” trouxe ao
romper com os conceitos tradicionais de construcdo de violdes. E interessante
lembra que este foi um violdo confeccionado com uma caixa acustica maior e mais

leves do que os violdes da época e, ainda sim, atingia uma maior projecao sonora e
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tocabilidade. A figura 36 apresenta uma réplica deste modelo, feminino como “la
guitarra”, que € o primeiro que incorporou a maioria das inovacdes e serviu Como

padrao para os seguintes.

Dois anos depois, um violdao seu garante a medalha de bronze na Exposicao
de Sevilha e o status como o principal fabricante de viol&es, além de ter se casado
novamente. Assim, podemos ver que este grande guitarrero deu, como se diz no
popular, a “volta por cima” reinventando-se como luthier de renome internacional,
sendo a sua melhor fase. Assim, Romanillos (2004) destaca esse momento como o
‘primeiro periodo”, visto que foi nele em que Torres encontrou toda a madeira

necessaria que lhe permitisse construir os seus melhores e mais caros violdes.

Torres tinha uma teoria interessante sobre a madeira que parece ser
inquestionavel nos dias de hoje. Wade (1980) aponta que o luthier julgava tal
material como ponto-chave para a qualidade do instrumento, sendo sua escolha
como determinante para a definicdo da ressonancia e clareza do som do violao.
Destarte, complementa sobre a importancia deste material crescer sobre condicdes
ideais de temperatura e altitude, bem como o tipo de gra, tempo de corte. Podemos,
a partir disso, sugerir que Torres ja falava que um violdo so pode ser considerado

excelente se for constituido de madeiras igualmente excelentes.

Ndo demorou muito para que a qualidade dos seus violdes atraisse a
atencao do mais notavel violonista de sua época, Francisco Tarrega, que viu Arcas
tocando no “La Leona“. O prodigio Tarrega, com seus apenas 17 anos, ja era um
instrumentista extremamente influente e se valeu do uso dos modelos de Torres
por varios anos. Essa parceria contribuiu significativamente para elevar o status do
violdao como instrumento solista (Poyatos Andujar, 2017) e popularizar seus
instrumentos (Dudeque, 1994). Quanto a este segundo item, Poyatos Andujar (2017)
também aponta Julian Arcas como responsavel pela fama além-Espanha de Torres,
precisamente pelas tournées que este violonista realizava. Também a autora narra
que era comum nas notas de jornais que divulgavam os concertos dos grandes

“quitarristas” fazer-se elogios aos instrumentos e aos seus construtores.
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Portanto, Oliveira (2020) revela que estas trés figuras - Tarrega, Arcas e
Torres - reposicionaram de forma efetiva o violao, levando-o para um caminho que
fosse mundialmente percebido como um instrumento de solo, saindo de um
momento de declinio, como ja discorremos na parte historica desta tese. Esse
reposicionamento do violdo no cenario internacional se deu por conta da
remodelagem fisica em diversas partes que a literatura frisa, como a implantacao de
um novo estilo de leque harmonico interno que favoreceu a dinamica e o timbre,
dando uma melhor ressonancia e sustain (Wade, 1980; Dudeque, 1994; Romanillos,

1994; Schneider, 2015).

Podemos observar o relato de Moorish sobre como Torres chegou a esta

inovacao:

A coisa mais fundamental que Torres fez foi aumentar o tamanho do corpo. Os
violdes de concerto de Torres, introduzidos no comeco dos anos 1850, possuem
as caixas acusticas 20% maiores que as de instrumentos tocados alguns anos antes
por Fernando Sor e Dionisio Aguado. A area extra em ambos os bojos superiores e
inferiores deram ao modelo o formato de oito que consideramos atualmente
natural. Algumas pessoas afirmam que Torres chegou geometricamente a este
resultado. De acordo com Romanillos, os seus descendentes dizem que esta forma
foi baseada na figura de uma jovem mulher que ele viu em Sevilha. Ja os cavaletes
de Torres, foram um outro passo a frente; pois, por volta de 1857, ele utilizou um
rastilho separado, permitindo ajustes minuciosos na altura da corda.

Torres sabia que a leveza na superficie de um instrumento era essencial. Porém,
uma grande caixa de ressonancia, embora parecesse ser mais barulhenta, € mais
pesada que uma caixa acustica pequena. Torna-la mais fina para reduzir o seu peso
poderia torna-lo mais fragil e flexivel, com caracteristicas indesejaveis no som. A
solucao para tal foi a construcdo de uma caixa acustica abobadada, arqueada em
ambas as direcdes, sobre um arranjo de travessas de madeira. Essas famosas
travessas dispostas em leque garantiram a resisténcia estatica da caixa acustica (a
tapa), ao mesmo tempo que permitiram que respondesse as vibracdes das cordas. *°
(Moorish, 2002. p. 21, traducéo nossa).

8 The most fundamental thing Torres did was to increase the size of the body. Torres' concert guitars,
introduced in the early 1850s, have soundboards about 20 per cent larger than those of the concert guitars
played by Fernando Sor and Dionisio Aguado a few years earlier. The extra area is in both upper and lower bouts,
giving his plantilla the figure-of-eight form we now take for granted. Some claim Torres arrived at this shape
geometrically. His descendants, according to Romanillos, claim it was based on the figure of a young woman
he saw in Seville. Torres’ bridges were another step forward: from about 1857, he used a separate saddle,
permitting minute adjustment of string height.

Torres knew that lightness was essential in the vibrating surface of an instrument. But a large soundboard,
though potentially louder, is heavier than a small one. Making it thinner to reduce its weight would make it weak
and flexible, with unfortunate effects on the sound. The solution lay in building in building a soundboard that
was ‘domed’, arched in both directions, over an arrangement of wooden struts. These famous fan-struts would
ensure the static strength of the tapa, the soundboard, while letting it respond to the vibrations of the strings.
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As descricdes de Moorish (2002) corroboram com o que ja vimos na
dimensao historica do instrumento. Estas inovacdes vao de encontro com o que a
literatura aponta e resultaram em padronizacdes até hoje usadas, como: a adicao
do leque harmonico a parte interna do tampo (Bennett, 2016; French, 2012; Rossing,
2010), encurvamento das partes laterais dos tampos e fundos da caixa acustica
(Ncube; Masilinga, 2017), uso de jogos de tarraxas no lugar de cravelhas de
madeiras, niveis diferentes entre escala-braco e topo, ponte em formato retangular
simples sem aderecos, com bloco de amarracao das cordas e o rastilho a parte
(French, 2012), adocdo do comprimento da corda em 65 cm, definicdo de escala
com 19 trastes e “padronizou a afinacao das cordas em Mi2 - La2 - Ré3 - Sol3 - Si3
- Mi4" (Jenkins, 2009, p. 220)79. Assim, Wade (1980) traz a inventividade de Torres,
combinada com a divulgacao de Tarrega como um fator vital para o banimento das

guitarras de menor porte.

Observando a forma revolucionaria com a qual Torres dava vida aos seus
instrumentos, apresentamos a segunda fase da sua trajetéria como "maestro
artesano luthier’. Esta foi marcada pelo seu retorno a sua terra natal, Almeria.
Dudeque (1994) nos fala que isso foi por volta de 1870, quando se concentrou no
comércio de loucas e porcelanas, trabalhando por apenas meio periodo na

fabricacao de violdes.

Do periodo da morte da sua segunda esposa até a propria morte, em 1892,
Moorish (2002) fala que a producao de instrumentos duplicou, chegando a quase
12 viol®des por ano. E interessante falar que estes violdes sdo instrumentos mais
basicos voltados para musicos locais, diferentes dos modelos antes feitos para
instrumentistas virtuosos, como o exemplar n® 114 ilustrado na figura 37, que é
considerado o ultimo violdao que Tarrega usou. Nessa fase da vida, a saude de Torres

jd ndo era mais a mesma, pois Nao tinha mais a firmeza nas maos que ja eram

(MOORISH, John. Classical Guitar Book: a Complete History. 2nd ed. Winona: Leonard Corporation, 2002. 126
f.

70 Para Chequetto e Pimentel (2023), faz-se necessario ponderar que o violdo é um instrumento transpositor.
Para os autores, isso significa que ele soa uma oitava abaixo do que esta escrito na partitura e, por conseguinte,
na descricdo da afinacdo que Jenkins (2009) tratou.
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trémulas - o que lhe obrigou a ter um ajudante para as partes mais complexas do

processo (Moorish, 2002).

Figura 37 - Violdo Torres 1888 Segunda Epoca n® 114, com detalhamento na mao, ilharga, ponte,
roseta e rotulo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026), adaptado de Guitar (2024) e Historic (2024).

Assim seguimos para o proximo grande nome da luteria, que é a Casa

Ramirez.
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2.4.2. Dinastia Ramirez

Recapitulando um pouco a historia do violao classico, concordaremos com
Small (2018), quando diz que desde os anos 1600 que Madrid tem sido um

importante centro de fabricacao destes instrumentos.

A Casa Ramirez atesta isso, sendo a dinastia de luthiers mais conhecida do
seculo XX que se encontra em plena atividade, sobretudo considerando a

transmissao direta de conhecimento de pai para filho (Suwa, 2024).

Essa tradicdo comecou com José Ramirez de Galarreta y Planet (José
Ramirez I). Romanillos (1995) conta que ele nasceu em Madrid, no ano de 1858. Aos
12 anos, precisamente em 1870, foi para a oficina de Francisco Gonzalez, com quem
aprendeu os principios basicos de construcao de instrumentos musicais e, mais
tarde, tornou-se mestre. Nesse periodo em que trabalhou por |4, acabou que sendo
mentor de novos aprendizes que se tornariam grandes luthiers mais na frente,
como: Enrique Garcia, Julian Gomez Ramirez, que nao era parente, Francisco
Simplicio, seu filho José Ramirez Il e seu irmao Manuel Ramirez (Guitar, 2015;

Ramirez, 2024).

A figura 38 ilustra a cronologia desta dinastia que, por cinco geracdes, leva
a tradicdo da guitarra espanhola de forma unica, elucidando datas-chaves de cada
membro dela. Cabe salientar a “licenca poética” que tivemos ao dar a cada luthier
desta familia um epiteto que, assim como grandes monarcas e personalidades da
humanidade, lhes caem como um codinome que representa a sua trajetoria. Eis as
seguintes alcunhas: José Ramirez |, o precursor; Manuel Ramirez, o sucessor de
Torres; José Ramirez Il, continuador; José Ramirez lll, o inventor; José Ramirez IV,

o inovador; Amalia Ramirez, a empreendedora; e Cristina e José Ramirez V, o futuro.
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Figura 38 - Cronologia da dinastia Ramirez

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
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A literatura narra que o inicio do pioneirismo de Ramirez | se deu com a
abertura de sua propria oficina na capital espanhola (Madrid), no ano de 1890,
permanecendo no mesmo endereco até sua mudanca em 1995 (Romanillos, 1995;
Bazzotti, 2011; Guitar, 2015; Small, 2018; Ramirez, 2022; Ramirez, 2024). O primeiro
desta dinastia, mesmo concordando com o design de Torres, Romanillos (1995) diz
que ele ainda “teimava” em seguir a linha de Gonzalez, que tem como exemplo a
tipica guitarra de tablao (corpo alargado e uma caixa acustica rigida e com grande
arqueamento - um instrumento voltado principalmente para violonistas que tocam

flamenco em tablao’Y).

Tanto Bazzotti (2011), quanto Ramirez (2024), acreditam que José Ramirez
|, também mestre violonista de flamenco, é criador do violao de tablao (figura 39),
por ter visto a necessidade dos violonistas de flamenco por um instrumento que
pudesse ter maior projecao sonora, sendo até pouco tempo o modelo de Ramirez
o preferido destes musicistas. Gracas a este tipo de violdo € que sua loja ganhou
notavel reconhecimento. Além de violdes para flamenco e modelos classicos para

concerto, o patriarca Ramirez inovou com uma linha para iniciantes.

71 Segundo Guitar (2015), tablao € um tipo de tablado, um pequeno palco dos bares de flamenco que surgiu em
meados do século XIX. Depois de um tempo, passou de um tipo de arte mais intimista para poucos
espectadores, para se tornar um espetaculo para um grande publico. O que justifica a necessidade dos
musicistas por um violdao mais alto e cortante.
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Figura 39 - Violdo de tablao José Ramirez | 1909

Fonte: Elaborado pelo autor (2026), baseado em Vintage (2024).

Eram estes violdes confeccionados por fabricas de Valéncia, primeiramente
fornecidas por Telesfore Julve e, mais tarde por Vicente Tatay (até os anos de 1970).
Esses também chamados “guitarras de batalla’?". Neste periodo, tais instrumentos
foram concebidos mais como uma mobilia que como um artefato musical. Além
dessa informacdo, Ramirez (2022) coloca a necessidade de ajustes nas pontes
desses instrumentos (que tinham uma boa qualidade) para que se tornassem

tocaveis. A autora também fala que este modelo de produto, com rétulo original do

72 Viol®es (guitarras) de batalha.
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fabricante, era motivo de muitas reclamacdes da clientela que procurava a loja,
esperando por um reparo ou troca gratuita de instrumentos. Esse cenario gerava a
duvidas sobre a real procedéncia dos violdes, se eram de sua loja ou de seu

fornecedor.

Deste modo, tratou de mandar elaborar um roétulo para esta série, com
design diferente dos outros modelos, gerando a garantia sobre acabamento e
tocabilidade que se seguem até os dias atuais. A casa Ramirez inovou ao incluir
como publico-alvo os iniciantes e estudantes de musica, coisa antes nao
considerada pelas oficinas tradicionais. Assim, oferece violdes de processo
construtivo mais simplificado e material mais barato e, ainda sim, com qualidade da
marca Ramirez, de modo que se torne acessivel ao orcamento deste perfil de
cliente. Consequentemente, o seu violdao de estudo ajudou a introduzir muitos
musicos, tanto folcléricos quanto classicos fornecendo instrumentos acessiveis e

confiaveis para aprendizado e pratica.

A esta altura, Ramirez | possuia uma certa estrutura, com alguns ajudantes.
Dentre eles, estava Manuel Ramirez de Galarreta y Planet, seu irmao mais novo,
nascido em Alhama de Aragon, em 1864, ambos filhos de um mestre carpinteiro de
Salvatierra. A respeito da forma de trabalho, Romanillos (1995) nos aponta que
Manuel preferiu adotar o modelo dito como progressista de Torres por volta de
1880, abandonando o estilo construtivo de Gonzalez. Na visao dele, esta nova
escola de construcao de violdes foi como um novo horizonte a ser explorado,
propiciando melhores possibilidades, o que acabou sendo um novo e
recompensador método de luteria. De certo modo, Manuel pode ser considerado
o sucessor de Torres, visto a sua busca por explorar novas formas de criar
instrumentos, especialmente nas diversas propostas de disposicao dos leques

harmonicos que experimentou (Romanillos, 1995).

Pelos idos de 1891, Manuel Ramirez quis buscar sua autonomia em Paris,
com apoio de seu irmao e entdao mestre. Contudo, seu sonho de ser luthier na
capital francesa foi adiado, segundo versa Ramirez de Galarreta (1993, p. 185), por
“motivo de forca maior”. Isso é um mistério que mais combina com o pensamento

de Rodriguez (2009, p. 28, traducao nossa) que contundentemente afirma que “so
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Deus sabe porque é que Manuel mudou de ideias e ficou em Madrid’3.". Assim,
acabou abrindo sua oficina em Madrid, fato que, para Ramirez (2024) causou uma
certa inimizade entre os irmaos que nunca foi resolvida, ja que o irmao mostrou
generoso apoio para que o primeiro plano acontecesse. O autor relata que nao
demorou muito para ser reconhecido, ndao s pelos violdes, como fabricando
violinos, sendo nomeado como “Luthier do Conservatorio Real de Madrid”. Esse
prestigio que conquistou também se reflete na boa reputacao dos seus alunos que
se tornaram grandes luthiers, como Santos Hernandez, Domingo Esteso, Enrique
Garcia e Modesto Borreguero. A inquietude € um dos adjetivos dados por Bazzotti
(2011) a mestre artesao, elogiado por Tarrega, cujo reconhecimento culminou na

premiacao na Feira de Chicago, em 1893.

Seu sobrinho-neto Ramirez Ill escreveu em seu livro “Things about the
Guitar" (1993) o quanto Manuel era determinado em superar Torres, Nndo CoOmo um
ambicioso competidor, mas como proposito de estimulo em sempre melhorar
como profissional. E assim o autor fala sobre um acontecimento bem curioso e
igualmente interessante. Por sorte ou acaso, Manuel conseguiu dois rotulos de
violdes Torres’* e logo teve a ideia de fabricar com total esmero dois violdes,
apostando neles todo o seu conhecimento, seu melhor material e técnica.
Finalizados e antes do encordoamento e afinagcao, o maestro luthier colou seus
rotulos em cada instrumento, por cima delas, aplicou suavemente as de Torres.
Com tudo pronto, anunciou em todos os lugares que tinha em maos dois
exemplares Torres desconhecidos. Assim, convidando grandes intérpretes e
criticos, marcou data e horario para que pudessem exaustivamente testa-lo diante
da multidao que presenciava tudo. A conclusao que chegaram foi unanime: eram
os dois melhores violdes que Torres ja havia construido. Depois deste veredito,

Manuel Ramirez, apos recolher mais opinides para evitar refutagcdes e retratacdes,

73 Only God knows why Manuel changed his mind and stayed in Madrid (RODRIGUEZ, Manuel. The Art and Craft
of Making Classical Guitars - 100th Anniversary Edition. Milwaukee: Hal Leonard Books, 2009).

7% Trata-se de um impresso em papel, colocado internamente no verso do fundo do violdo, de modo que fica
visivel pela boca do instrumento a procedéncia dele, seu modelo, fabricante e endereco. E uma espécie de
certificado de garantia e identificagcdo da marca, ja que ndo se tinha o costume de fazer identificagdo da oficina
em outras partes externas do instrumento, como os fabricantes de guitarras elétricas o fazem na mado dos seus
exemplares.
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proposital e solenemente retirou os rotulos Torres, sob o olhar perplexo dos

presentes.

A influéncia dos violées Ramirez no cenario musical internacional nao pode
ser subestimada. Violonistas renomados como Francisco Tarrega e Miguel Llobet
foram notaveis adeptos dos instrumentos Ramirez, como nos explica Moorish
(2002). Assim, a parceria entre Francisco Tarrega e Manuel Ramirez foi fundamental
para elevar o status do violdo como instrumento solista, conforme Poyatos Andujar
(2017) nos lembra. Um dos marcos mais significativos da historia desta dinastia de
luthiers € o encontro entre Manuel Ramirez e Andrés Segovia (Romanillos, 1995;
Bazzotti; 2011; Small, 2018). Para Huber (1991), um indicativo da importancia que a
oficina Ramirez tem para a construc¢ao do violao moderno € visivel pelo fato de ela
ser a “arvore” da qual a maioria dos fabricantes modernos procedem, sendo isto o
principal motivo destes grandes luthiers adotarem principios semelhantes,

independentemente dos estilos de design e adaptacdes.

Em 1912, Segovia, até entdo um desconhecido e talentoso violonista jovem
de Andalucia, veio na oficina de Manuel Ramirez alugar um violdo e por & foi
testando alguns instrumentos. Small (2008) relata que o virtuosismo deste
instrumentista impressionou muito o luthier que o presenteou com o seu melhor
violdo de concerto que lhe disse: “Leve-o contigo pelo mundo e que o teu trabalho
o torne fértil... Pague-me por ele sem dinheiro”. Durante décadas que este
instrumento (figura 40) o acompanhou nas diversas apresentacdes que fez mundo

a fora, sendo mais tarde minuciosamente estudada por Hermann Hauser |.
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Figura 40 - Violdo Manuel Ramirez Il 1912, usado por Andrés Segovia

Fonte: Elaborado pelo autor (2026), baseado em Vintage (2024).

Manuel Ramirez faleceu jovem e sem filhos, sequndo contam Ramirez de
Galarreta (1993) e Beebe (1987), precisamente aos 52 anos, em 1916, certamente
vitima da gripe que assolava a Europa naquele tempo. A literatura ressalta a
continuidade que foi dada a sua obra por parte da insisténcia dos seus jornaleiros,
junto a viuva, quando deveria aparecer nos rotulos dos instrumentos “Viuda de
Manuel Ramirez” (viuva de Manuel Ramirez), mediante a adicdo das iniciais de cada
jornaleiro estampando cada canto do rétulo (Beebe, 1987; Ramirez de Galarreta,

1993), como mostra a figura 41.
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Figura 41 - Rotulo usado nos instrumentos apos a morte de Manuel Ramirez
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Fonte: Guitar (2024).

Em paralelo as lojas dos irmaos Ramirez, devemos falar sobre José Simon
Ramirez de Galarreta y Pernias, nome completo de José Ramirez Il. Nascido em
1885, cresceu na oficina do pai, o patriarca do cla, sendo seu aprendiz e depois
como jornaleiro”® da oficina do tio Manuel, junto com outros nomes, como Enrique
Garcia e Julian Goémez (Ramirez, 2024). Mas, também estudava o instrumento e,
com o tempo torna-se um notavel musicista. Bazzotti (2011) fala que ele, aos 20
anos de idade, recebeu um convite para participar de uma tournée pela Ameérica do
Sul, fato que contrariou o pai. O que eram apenas dois anos de excursao musical se

transformou em praticamente vinte anos, que so acabou com a dissolucao do

7S Em uma luteria tipicamente espanhola, como é o caso, Bazzotti (2011) lista a existéncia de trés niveis de
trabalho: o primeiro € o de aprendiz, em que o jovem inicia o0 aprendizado da profissdo de luthier, auxiliando a
oficina. Ripollés (2022) complementa que o aprendiz faz os trabalhos fisicamente mais desgastantes, repetitivos
e basicos, além de ter que saber usar as ferramentas. O segundo nivel é adquirido pelo tempo, experiéncia e
pericia, que é o jornaleiro, operario ou oficial de segunda classe. Ambos os autores concordam que este cuida
de detalhes um pouco mais elaborados, acabamentos e montagens e consegue sozinho fabricar violdes, porém
sem a perfeicdo desejada, sendo estes considerados de segunda qualidade. Quando 0s seus quatro ultimos
violGes atingem a dita perfeicdo, este é promovido a oficial de primeira (Rapollés, 2022). Este tipo de oficial,
com o tempo, em outros lugares passaria a ser 0 maestro artesano, exceto na Casa Ramirez. L3, apenas os
descendentes da dinastia podem ser mestre, pois, como portador do conhecimento hereditario, aquele que
domina perfeitamente os métodos construtivos, elabora pesquisas e realiza novos projetos. Geralmente quando
atingem esse grau de conhecimento, saem e montam o proprio atelié. Bazzotti (2011) relembra que as trés
primeiras categorias tém uma relagdo ndo sé econdmica (empregaticia), mas social e, especialmente moral, ja
que havia ali o respeito para com o maestro que era visto como o portador da tradicao, aquele que ensina,
corrige, supervisiona os trabalhos, cria modelos e que transmite sua experiéncia e até repassa seus segredos.
Pelo que o site José Ramirez (2024) explica que é o mestre que responde ao que € fabricado ali. Ele é a figura
que criativa e avaliativa da oficina, pois € de sua mdo que saem novos modelos e técnicas a serem executadas
pela equipe. Também é quem supervisiona a producdo, qualificando com o rotulo da oficina os instrumentos
considerados pelo padrdao de qualidade da firma.
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grupo. Ramirez (2024) também acrescenta que o segundo Ramirez permaneceu em

Buenos Aires, estabelecendo raizes familiares ao casar e ter dois filhos.

Com a morte do patriarca Ramirez, em 1923, José Ramirez Il retorna com
sua familia para a Espanha. Contudo, sé assume a oficina em 1925, ndo por ser o
mais velho de quatro irmaos, mas por ter sido o unico da geracao de sua familia que
se interessou pela luteria (Bazzotti, 2011). Somando isso e a auséncia de filhos do
tio, virou herdeiro unico da dinastia. Assim, o peso de tal responsabilidade foi
revertido em oportunidade, visto que contava com uma equipe boa em sua loja,
como o mestre Jesus Martinez (“Marequi”), os jornaleiros Alfonso Benito e Antonio
Gomez, e o entao aprendiz Marcelo Barbero (Ramirez, 2024). Sobre as guitarras de
estudo, Ramirez (2022) relata a continuidade da fabricacdo e do processo de

afinacao e ajustes ainda rotineiros ateé hoje.

A vida de José Ramirez Il foi um equilibrio entre o trabalho na oficina e sua
paixdao pela musica. Crescendo entre as ferramentas e os acordes, absorveu o
conhecimento de seu pai e de outros mestres da luteria. Ramirez (2024) traz o
reconhecimento do trabalho deste grande mestre quando fora premiado em 1923,

com Medalha de Ouro na Exposicao Ibero-americana de Sevilha.

Sua dedicacao ainovacao e ao aprimoramento técnico resultou em avancos
significativos na construcao de guitarras de estudio. Pensando no publico que esta
iniciando o aprendizado da arte do violao, Joseé Il e sua equipe projetaram o modelo
76. Trata-se de uma linha desenhada com dimensdes menores, adequadas para a

antropometria dos jovens aprendizes, especialmente criancas.

No entanto, a Guerra Civil Espanhola trouxe desafios inéditos para José
Ramirez Il e sua oficina, pois o instavel cenario politico afetou profundamente na
escassez de materiais e, por conseguinte, na producao de guitarras (Ramirez, 2024).
Foi nesse contexto que o sequndo Ramirez discutia com seu filho e jornaleiro José
lll, que partiu em busca de suas proprias experimentacdes. Mesmo fabricando
modelos ja consolidados pelo avd e pai, obteve material suficiente para enveredar

por outros rumos criativos (Miklaucic, 1997).
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Nascido em 1922, o terceiro José é descrito por Beebe (1987) como um
artesdo dedicado desde cedo, ingressando como aprendiz aos 18 anos, em 1940.
Ramirez (2024) fala que, apesar de nao desfrutar de privilégios especiais durante sua
formacao, José lll rapidamente demonstrou um talento excepcional, sendo
admitido como luthier oficial. A busca incessante por exceléncia e inovacao era a
sua filosofia de trabalho, de modo que Beebe (1987) destaca a sua constante
dedicacdao em desafiar as convencdes estabelecidas, bem como a procura por
novas formas de aprimorar suas técnicas construtivas e qualidade acustica dos

violoes.

Em 1957, Ramirez Il falece e o filho assume a gestdao dos negdcios junto
com a esposa’®. Tal situacdo o obrigou a sair da bancada de producédo para focar
na supervisao dos jornaleiros da oficina. Ademais, atuava na linha criativa do negoécio
da familia, recrutando a equipe que executaria seus projetos (Ramirez, 2024).
Também devemos lembrar que a introducao da corda de nylon para violdao e o
surgimento de diversos artistas mundialmente conhecidos que tocavam em palcos
cada vez maiores para grandes plateias realcou em José lll a necessidade modificar
o design de seus violdes. Em seu proprio livro, ele aborda com firme convic¢ao de
que o violdo ainda ndo tivesse atingido o seu maximo desenvolvimento, sobretudo
no que tange a poténcia sonora; isso o levou a mergulhar em estudo sobre a
amplificacdo do som, valendo-se de todos os dados cientificos que conseguiu ter
acesso, além de se cercar de especialistas quando estes mesmos dados parecessem

insuficientes (Ramirez de Galarreta, 1993).

A obstinacao parece ser uma heranca familiar, sendo que nesta geragao o
caminho teve que ser iniciado praticamente do zero, passando pelos principios da
Secdo Aurea, os reflexos das ondas sonoras em corpos elipticos, empregos de
madeiras diferentes das que ja foram utilizadas, aplicacdes de vernizes e sua
influéncia no acabamento e na acustica do instrumento. E assim seguiu o

‘recomeco” de Ramirez Ill que ele mesmo descreve em sua obra (Ramirez de

76 A morte precoce do seu estimado irmao Alfredo em um acidente também lhe foi um grande golpe. Em seu
livro “Things about the guitar”, de 1993, Ramirez de Galarreta conta que Alfredo, mais novo que ele trés anos,
cuidava da parte administrativa do negocio da familia e era quem firmemente o apoiava nas suas pesquisas,
mesmo contra o gosto do pai que queria mais foco na tradi¢do.
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Galarreta, 1993). A partir dessa imersao, diversas inovacdes surgiram, mas desabafou
em entrevista concedida a Lisa Beebe, reporter do Washington Post, quando disse
que “[...] poderia escrever um livro inteiro descrevendo os inumeros experimentos
que fiz, a grande maioria dos quais acabou sendo um fracasso total.” (Beebe, 1987,
p.1, traducdo nossa)’’. Nessa mesma entrevista, o luthier frisa que poucos dos seus
estudos e experimentacdes deram resultados positivos, a imensa maioria nao lhe
contribuiu com nada que rendesse algo apreciavel. Apesar das corriqueiras
frustracdes, ela assim seqguia, pois ele “preferia o fracasso, pois isso significava que

O progresso poderia estar na direcao oposta.” (Idem).

Guitar (2014) relata o aumento da caixa acustica e o uso de cipreste como
reengrosso como uma das intervencdes que o luthier realizou. Além disso, Beebe
(1987) aponta o pioneirismo de José Ill no uso do cedro vermelho como madeira
para tampo harmonico, inovacao posteriormente adotada por fabricantes de todo
o mundo. No aféa por novidades, ele continuou investigando um tipo de verniz que
nao apenas protegesse a superficie dos violdes, mas que melhorasse as suas
propriedades acusticas. E foi assim que, com a ajuda de um dono de um laboratorio,
trocou a goma-laca a base de alcool pelo verniz a base de ureia (Ramirez, 2024).
Entretanto, a alteracdao da composicao da formula impossibilitou o uso deste verniz,
ja que comprometia a qualidade do artefato. Mas a imensa importancia que Guitar
(2014) afirma que este terceiro José possui para a historia do violao é pautada no
fato de ele ser o primeiro e unico luthier a conseguir padronizar o processo de
fabricacao de um violdo classico, de modo que ele pudesse ser construido por
qualquer artesao bem treinado, desde que se siga precisamente seu projeto, sob

sua supervisao.

As indesejaveis "notas de lobo"’® motivaram o terceiro José a projetar o

violdo “camara’, que positivamente trouxe clareza ao seu e excelentes resultados

77| could write an entire book describing the countless experiments | have done, the vast majority of which
ended up being complete failures. BEEBE, Lisa. FRETTING OVER THE PERFECT GUITAR - JOSE RAMIREZ Il
& THE QUEST OF A CRAFTSMAN. The Washington Post. 25 jul. 1987.

78 “Notas de lobo" ocorrem quando uma corda ou até mesmo uma nota desta corda ressoa diferente, gerando
um harmoénico mais destacado como se “uivasse”, com maior prolongagao que seria o esperado, geralmente
na 122 casa. E esse tipo de “uivo” faz a nota soar notavelmente desafinada em relagcdo aos outras, parecendo
nao estar em sintonia com as demais. Existe o efeito contrario, que ocorrem nas mesmas regides agudas, como
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em gravacdes de estudio. Ramirez (2024) sinaliza o ano de 1983 como o marco de
fabricagcao deste modelo que tinha a adicdo interior de madeiras como o jacaranda
Oou a cabriuva, proximo ao meio das laterais da caixa de ressonancia. Obviamente
que este incansavel Ramirez ndo se conteve e testou com outras madeiras. Assim,
aplicou sicébmoro em um modelo que vingou até 1991. Em 1986, Ramirez Il lancou
o violdo C867°. Tal modelo é fruto das diversas experiéncias que buscava uma
melhor projecdo sonora sem que o comprimento das cordas se torne algo longo.
Ramirez (2024) fala que o resultado que saiu de uma escala de 664 mm gerou um
violdo com uma escala de 650 mm com cutaway®’, desenhado em colaboracéo

com o guitarrista Marcel Dadi.

A figura 42 ilustra estes que sdo alguns dos diversos modelos que este
engenhoso luthier criou ao longo de sua vida. Foi durante a sua gestao a frente de
sua oficina, com nova sede que a demanda aumentou de forma crescente, aliando-
se com diversos fabricantes para conseguir atendé-la. E isso ocorreu por volta de
1970, quando também em um prédio maior precisou contratar mais jornaleiros,
visto que ja havia aumentado muito em dois anos a lista de espera de encomendas.
Mesmo assim, a oficina nao mudou sua forma de producao para algo fabril. Pelo
contrario, preservou o estilo tradicional de trabalho em que os operarios faziam o
trabalho mais grosseiro e basico, enquanto os artesaos mestres se dedicavam aos
fazeres mais delicados (Ramirez, 2024). Para Beebe (1987), Ramirez Ill declarou que

gostava de combinar musico e instrumento, de modo que pudesse fornecer para

se as notas estivessem “mortas”. Essa opacidade tonal das notas ocorre pela pouca sustentagdo e harmdnicos
em relagdo a outras notas em outras cordas. Sobre as “notas de lobo”, Beebe (1987) conta em sua reportagem
que esse tipo de nota era um tormento para a maioria dos concertistas que se contentavam com esse tipo de
defeito e encaravam-no como inevitavel. Menos Segdvia, que se queixava para Ramirez Ill que tinha “um som
desprezado” (Beebe, 1987). Ouvindo atentamente todos os seus pensamentos do instrumentista sobre esse
problema, logo buscou apoio nos estudos sobre o comportamento das ondas sonoras. Assim feito, este
inventivo Ramirez criou defletor de madeira paralelo ao contorno do instrumento, criando internamente uma
camara acustica. Depois de tal invento devidamente patenteado, também adotado nos violdes de camara de
1983, Segdvia nunca mais se queixou das “notas de lobo”.

79 Este € um violdo classico de concerto profissional (artesanal), com tampo em cedro ou abeto, e fundo e
laterais em jacaranda ou pau-rosa, que visa proporcionar uma excelente projecao sonora, resposta dinamica e
conforto ao tocar.

80 Redesign no bojo superior direito que facilita 0 acesso ao musicista por notas mais agudas.
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cada cliente — iniciante ou profissional - um produto eficaz para o estudo,

aprendizado e diversao.

Violdo de Camara C86 1986 Violdo de
Tradicional (1A) 1983 10 cordas 1980

Figura 42 - Alguns modelos de viol&es criados por José Ramirez Il

Fonte: Elaborado pelo autor, baseado em Guitar (2024) e Ramirez (2024).

Como violonistas parceiros que colaboram ativamente com seus inventos,
estdo os renomados Andrés Segovia, José Tomas e Narciso Yepes (Beebe, 1987),
que sao como coautores de grande parte das aventuras investigativas de Joseé lll.
Algumas das que sairam da caixa, digamos assim, foram o violdo de 10 cordas para
Yepes e o de 8 cordas para Tomas. Bazzotti (2011) relata que o violao de 10 cordas

(como visto na figura 42) foi inspirado na sonoridade e sistema sonoro da viola de
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amor (viola d'amore), que é um cordofone obsoleto do século XVII parecido com
um violino alto com 7 cordas duplas (metade de tripa, metade metalica) que passam
pelo estandarte, apos passar pela ponte. Assim, José |V adotou o uso de duas
pontes, uma acima e outra abaixo do tampo, por meio desse ultimo cavalete as seis

cordas simpaticas® passam rumo a um braco oco.

Segovia experimentou a primeira versao deste violdo com 12 cordas.
Apreciou o seu som, mas apontou a impossibilidade de controlar as cordas
simpaticas, que estavam internas, como uma desvantagem e mostrou pouco
interesse pelo projeto. Sequndo Bazzoti (2011), o luthier recorreu a Yepes que
sugeriu que estas mesmas cordas simpaticas ficassem externas, podendo ser
controladas pelo amortecimento da mao direita. A segunda versao custou a Yepes
cinco dias de adaptacao para que ja fosse tocada em um concerto em Barcelona,
na versao de 10 cordas, com notavel aumento da sonoridade se comparado com o

modelo tradicional de seis cordas.

Ramirez Il criou uma linha com um tamanho mediano, o modelo 78,
pensado para estudantes intermediarios que visam um instrumento com melhor
projecao sonora e tocabilidade que o infantil 76 idealizado por seu pai (Ramirez,
2022). Trata-se de um violdo projetado como instrumento de transicdo entre os
modelos de estudo infantil e os da linha profissional. Outros modelos que
atendessem a diversos niveis de aprendizado e nichos de mercado foram
desenvolvidos pela marca Ramirez. Os modelos 21 e 23, destinados para atender a
estudantes ja em nivel avancado e a instrumentistas semiprofissionais que procuram
por um instrumento mais refinado e um som mais complexo. Esses dois tiveram o
auxilio dos filhos José IV e Amalia, que agregaram em termos de inovacdes técnicas

e design do violao, além da questdo acustica.

A incansavel busca pela exceléncia rendeu-lhe ao longo de sua vida muitas

premiacdes que atestam a maestria com a qual contribuiu para a arte da luteria.

8 S3o0 cordas que ndo sdo digitadas, nem tocadas. Elas ecoam em ressonancia (em simpatia) com as suas
similares que sdo dedilhadas e digitadas. Este tipo de cordas € encontrado nas citaras indianas, alguns tipos de
alaudes e de violdes. A proposta das cordas simpaticas é criar um campo harmdnico complexo quando vibram,
causando o prolongamento das notas (efeito sustain ou sustentacado).
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Dentre as diversas premiacdes que recebeu, citaremos em seguida algumas das
mais significativas de sua carreira. Em 1962, recebeu a Medalha de Ouro da Guitar
Society de Chicago, destacando a qualidade excepcional de seus violdes e sua
influéncia no cenario musical. Ainda na década de 1960, foi reconhecido como
Sécio Honorario do Centro Cultural de la Chitarra de Roma, em uma homenagem
internacional que ressaltava sua relevancia para a musica e a luteria. Outra distincao
importante veio em 1972, com a Medalha de Ouro ao Exemplar Artesao da Unido
Obra de Artesanato, em Madrid. Essa honraria reconheceu ndo apenas sua maestria
artesanal, mas também seu papel na preservacao e evolucado da tradicdo da luteria
espanhola. Ja em 1983, tornou-se Socio Honorario da Musica de Compostela, o
que demonstrou seu prestigio e reconhecimento dentro do campo da musica. Por
fim, em 1987, recebeu o Diapason D'Or do Ministério da Educacao e Cultura da
Franca, um prémio que destacou o alto padrao de qualidade de seus violdes e sua

contribuicao significativa para o cenario musical internacional.

O legado da marca Ramirez estava assegurado pelo seu filho, o madrilenho
nascido em 1953: José Enrique Ramirez Garcia. Conhecido como José Ramirez |V,
Bezzotti (2011) nos revela que este seguiu os passos do pai: foi aprendiz sem
privilégios aos 18 anos, em 1971, junto com a irma Amalia. Complementa que foi
promovido a jornaleiro seis anos depois, em 1976, e valendo-se apenas de trés anos
para construir um violao que Segovia (sem que o concertista soubesse a autoria do
violdo) o usasse a partir dali em todos os seus concertos, em 1979 (Ramirez de
Galarreta, 1993). Ja Miklauvic (2013) diz que nesse periodo ele foi elevado a “oficial
de primeira“, titulacdo concedida aos mais talentosos mestres artesaos. Pensamos
que esta segunda opinidao € mais condizente com o nivel de trabalho que este José
imprimiu. A literatura aponta que a alegria dele foi tamanha que escreveu no rétulo

do violao uma dedicatodria especial (Miklaucic, 2013; Ramirez, 2024).

O comeco de sua carreira, ainda sob a tutela do pai, foi concentrado na
producao do modelo “Tradicional” (1A), que atende aos grandes profissionais, seria
redesenhado em 1991 (Guitar, 2024). A figura 43 apresenta a linha “Especial” de 1992
que, apesar de enquadrada como profissional, era o oposto da 1A. Era voltada para

0s jovens instrumentistas envolvidos nas tendéncias musicais daquele tempo que
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buscavam por um som mais claro e direto. J& como maestro de sua oficina, ele
equalizava seu tempo entre os livros e os trabalhos na bancada para também

experimentar um nicho diferente, como afirma Beebe (1987).

Violdo de Estudo Violdo Profissional Violdo de Estudo
“Linea E" 1986 Classico Especial 1992 “Série R” 1991

Figura 43 - Alguns modelos de viol&es criados por José Ramirez IV

Fonte: Elaborado pelo autor, baseado em Guitar (2024) e Ramirez (2024).

Como um bom Ramirez, manteve o legado tradicional e a obstinacao pela
eterna busca do violdo perfeito que, claramente gerou melhorias naquilo que ja fora
trabalhado pelos seus ancestrais e em trilhar a sua propria estrada. Fora o
desenvolvimento das linhas de violdes classicos, Guitar (2024) pontua as

benfeitorias que o quarto Ramirez trouxe para os violdes profissionais, que era o
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foco principal de seu pai. As melhorias que o autor sugere residem no
desenvolvimento de técnicas construtivas que tornem o violdo mais confortavel e
facil de tocar, estabilidade na montagem de sua estrutura e a reducao das
deformacdes da mesma decorrentes do movimento da madeira. A visao

empreendedora de Jose IV ampliou o olhar para o aluno de violdo.

Claro que seu bisavd ja ofertava alternativas de baixo custo para este
publico, mas este José quis incluir tal linha estudantil com maior qualidade e designs
alinhados com a filosofia da marca (Ramirez, 2024). Tal proposta era algo
conflituoso para a forma secular como os violdes “feitos em série” eram tratados
pelos seus antepassados. Contudo, isso ndo impediu José Ramirez IV de tocar seu
projeto, pois entendia plenamente a importancia que um violao representa para um
iniciante. E, por isso, a insisténcia em poder gerar um produto de preco acessivel,

com boa qualidade e que fosse agradavel de tocar (Guitar, 2024).

José IV é o criador da linha de estudo chamada “Linea E" (figura 44),
idealizada em 1986, em colaboragcao com o pai (depois de convencé-lo), que teve
seu prototipo executado em uma fabrica escolhida a dedo. Além disso, Ramirez
(2024) também menciona o primor que pai e filho tiveram com o design dos
gabaritos, leques harmdnicos e estrutura geral dos violdes para a fase produtiva,
com fabricas parceiras que trabalhassem exclusivamente para a oficina Ramirez,
seguindo cuidadosamente o projeto, templates e instrucdes técnicas fossem. Outra
linha estudantil lancada em 1991 foi a denominada “Série R” (figura 44). Guitar (2024)
a descreve como uma linha mais econémica que a “E”, baseando-se nos métodos

de construcao interior do modelo profissional C86.

E interessante mencionar o controle de qualidade que a marca adotou, pois,
mesmo apos fabricados no seu fornecedor, os violdes sao avaliados e ajustados na
oficina Ramirez, conforme as diretrizes estabelecidas por José Ramirez IV (Ramirez,
2024). Os instrumentos considerados com defeitos (como problemas no verniz,
troca de escala e cor) sao devolvidos ao fabricante para que providencie o devido

reparo.
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Os irmdos José IV e Amalia Ramirez assumem o comando da oficina da
familia em 1988. A divisao de trabalho pareceu bastante clara e objetiva, na visao de
Guitar (2011). A irma do quarto Ramirez, nascida em 1955 e ingressa na oficina aos
21 anos, apesar da qualidade de seus instrumentos, preferiu assumir a parte
empresarial do negocio, tendo em vista essa aptidao — o que permitiu a seu irmao
ficar concentrado na bancada (Miklaucic, 2013). Este cenario foi propicio para o que
Pajares-Suarez (2017) descreve como um momento de grande mudanca estrutural
na firma, como o retorno para o prédio anterior que o pai dela havia fundado nos

anos 1960.

Esse recuo que Amalia precisou fazer € explicado por ela mesma em uma
entrevista concedida a Javier Suarez-Pajares, em fevereiro de 201/, para o site
Guitar Salon International. Apesar da grande procura por violdes no mercado
interno, que acabou demandando por maiores estruturas fisicas e de mais operarios,
houve o fim do apoio oficial governamental a exportacdo e uma reformulacdo do
sistema tributario espanhol. Estes dois elementos foram os responsaveis pela queda
das vendas e alguns gargalhos financeiros que a oficina sofreu. Entdo, esse passo
para tras foi o pontapé para o processo de “enxugamento” da Ramirez, da forma

COMO era antes.

Esse processo de mudanca ocorreu em dezembro de 1992, quando seu pai
e seu irmao ainda eram vivos. Segundo Pajares-Suarez (2017) foi uma decisdao
efetiva tomada pelos irmaos, balizada pela vontade de Ramirez IV de voltar para um
atelié menor. Assim, a maior oficina — Ventas —, mesmo fabricando artesanalmente
dez vezes mais que a oficina para onde estavam retornando — em General Margallo
—, foi fechada e o trabalho aconteceu com menos auxiliares, funcionando com
quatro luthiers na bancada (Carmelo Llerena, Fernando Morcuende, Cayetano
Alvarez e Ricardo Saenz), uma administradora (Marisa Sanzano) e um funcionario na
gestdo da loja (Miguel Martinez); todos sobre a supervisao dos irmaos Ramirez. Esse
novo formato é o que ABC.ES (2013) descreve como um retorno aos passos
originais da dinastia por menor espaco em que somente violdes de alto padrdo sao
fabricados, valendo-se do uso das melhores madeiras envelhecidas, como cedro,

€bano, abeto alemao, cipreste e jacaranda indiano.
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Tempos depois da mudancga, o novo lugar passou por reformas para poder
abarcar a demanda crescente nesta nova fase. Isso levou a contratacao de alguns
aprendizes. Neste cenario de retomada as origens que Ramirez IV fulminantemente
faleceu. Jovem de 47 anos, em 2000, vitima do cancer do pulmao, cinco anos
depois de seu pai partir. Teve apenas um unico discipulo, Ricardo Saenz, apesar de

partilhar com a irma Amalia seu conhecimento (Guitar, 2011; Pajares-Suarez, 2017).

Desde entdo, Amalia Ramirez atua como a matriarca da Casa Ramirez,
mantendo a tradi¢cao ndo so da familia, mas também o legado da luteria da escola
madrilenha. Ela € o que Pajares-Suarez (2017, on-line, traducdo nossa) nos sinaliza:
‘uUma presenca inesperada, como uma ‘anomalia’ em uma longa linhagem
masculina [...] em uma profissdo que tem sido, juntamente com muitas outras, um
campo masculino.”®. O aprendizado dela foi diferente dos demais da dinastia. Foi
a imersao e a observacao que a impulsionou neste processo. Amalia atentamente
observava as conversas entre o pai e 0 irmao e os devidos ensinamentos ainda na
infancia. Na oportunidade de mostrar interesse pela luteria, ja jovem, iniciou sua
jornada sem a mesma pressao que o irmao e demais ancestrais receberam. Assim,
suas habilidades floresceram organicamente, culminando naquilo que Small (2008)
narra cComo uma abordagem unica e auténtica no que tange a construcdao de

instrumentos musicais.

A manutencao da heranca deixada pelos seus antepassados ao longo de
cinco geracdes encontra nos Ramirez de hoje a seguranca necessaria. E tanto que
Alonso (2013) em sua reportagem sabiamente descreve que a loja Casa Ramirez é
mais que uma loja e oficina. Para ele, € uma "manifestacdo talmudica® da arte de

construir um violdo com a sabedoria acumulada de mais de 130 anos®*" (2013, on-

82 Amalia Ramirez is an unexpected presence, a sort of anomaly in a long male tradition; [...] within a profession
that has been, along with many others, a male field. PAJARES-SUAREZ, Javier. Amalia Ramirez Interview. Guitar
Salon International. 15. fev. 2017.

85 Referente ao Talmude, que € coletadnea dos livros sagrados dos judeus. O sentido que o autor quis transmitir,
certamente, corresponde ao sagrado, transcendental, divino, surreal, sobrenatural ou qualquer outro adjetivo
que extrapole a natureza humana.

8 No ano da reportagem, em 2013, a Casa Ramirez completava 130 anos de atividade. Trazendo para o
momento em que escrevemos este trabalho, ja se comemora os 142 anos desta oficina.
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line, traducdo nossa)®®, com atual competéncia de cativar os melhores violonistas
do mundo. Obviamente, a matriarca Ramirez também adicionou a esse tesouro da

luteria o seu proprio toque.

Assim, ao ser perguntada por Suwa (2024, on-line) qual a ideia que ela
possui sobre um violdo de bom som, Amalia Ramirez reafirma o compromisso da
firma com um som distintivo na identidade dos violdes José Ramirez. Ela descreve
o violdo ideal como aquele que é “rico em nuances colorida e com grande
capacidade de responder e adaptar-se a forma de tocar do instrumentista,
evoluindo com ele” (Ibidem, online, traducdo nossa)®®, fazendo uma analogia com
a pintura, em que o quadro, tintas e demais equipamentos é o violdo e o pintor € o
musicista. Essa énfase na qualidade tonal, combinada com uma abordagem
adaptativa a preferéncia individual do musico, revela o compromisso da Casa José

Ramirez com a exceléncia sonora.

As contribuicbes que esta Ramirez assinou residem na ergonomia e
facilidade da tocabilidade, além da luta de tentar desmistificar a reputacdo da marca
ser, como ela disse para Suwa (2024), “violGes para gigantes”. Dessa forma, ela
trabalha arduamente para projetar artefatos mais acessiveis e confortaveis, para uma
gama maior de musicos — nao sO 0s grandes concertistas. Isso desemboca no
design de novos modelos acessiveis ao aluno, refletindo uma postura adaptativa a

evolucado das necessidades dos musicos e uma atitude mais aberta da marca.

Além de dar continuidade a experimentacdes na busca por melhorias na
durabilidade e estabilidade do violdo com a combinacdao de madeiras, como cedro,
€bano, abeto alemao, cipreste e jacaranda indiano, para diferentes partes do violao,
Amalia pesquisa técnicas de acabamento, incluindo 6leo, verniz e poliuretano, além
de métodos de envelhecimento para criar uma estética vintage nos instrumentos.

Ela também se dedica ao design, ajustando a forma do corpo, a posicao dos frisos

85 Es la talmudica manifestacion del arte de construir una guitarra con la sabiduria acumulada de mas de 130
afios. (ALONSO, Alvaro. Amalia Ramirez, recuerdos de una guitarra. Musica para la NASA - ABCBlogs. 20 sep,
2013)

86 [.] rica en matices, colorista y con una gran capacidad de respuesta y adaptacion a la forma de tocar del
guitarrista, que evolucionen con él. (SUWA, Kazu. Entrevistas a Constructores de Guitarras: Amalia Ramirez -
Guitarras José Ramirez (Espafia))
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internos do leque harmoénico e a ergonomia do braco, em colaboracdo com

musicos profissionais para atender as suas necessidades especificas.

Esse olhar mais amplo e inclusivo faz parte daquilo que ela mesma sugere
como “visdo global"®. Conforme relatou a Pajarez-Suarez (2017), trata-se de uma
compreensao holistica e abrangente do negdcio de fabricacdao de violdes,
envolvendo ndo apenas aspectos técnicos e estéticos da producao, mas também
considerando elementos como gestao econdmica, promog¢ao, administracao e até
mesmo a memoria do instrumento. Ela enxerga a interconexao entre esses
diferentes aspectos e busca estabelecer um equilibrio entre todas as forcas que
influenciam o negdcio. Este tipo de percepcao transcende as fronteiras entre arte,
comeércio e técnica na construcao de guitarras, reconhecendo que cada elemento

desempenha um papel importante na criacao de instrumentos de alta qualidade.

Ademais, Amalia Ramirez também partiu para novas experimentacoes,
como sugere Silva Junior (2021). O autor pontua que a luthiere estudou diversas
combinacdes, tanto de materiais, design do instrumento e arranjo dos leques
harménicos, com base na Proporcdo Aurea para gerar outros modelos, como a
linha Auditorio, como na figura 40. A luthieére também busca expandir a marca para
novos mercados e publicos, de modo que a Casa Ramirez permaneca na vanguarda
da luteria e como inspiracao para musicistas e entusiastas de tudo o mundo (Suwa,
2024). Essa versatilidade, também ilustrada na figura 44, levou Amalia e sua equipe
a desenvolverem dois catalogos bem diversificados: um para linhas profissionais e
outro para linhas de estudo. No catalogo profissional de 2010, podemos destacar o
redesign do modelo Classico Tradicional, reconhecido por seu som profundo e rico
em harmonicos, e o Modelo Centenario, que comemora o primeiro século da casa
com detalhes de construcdo especiais, como um cabecote especial em bronze e

marfim sintético.

87 A visdo global de Amalia Ramirez abarca a totalidade do processo de fabricacdo de violdes, desde a
concepgao até a comercializagao, e valoriza a integragao harmoniosa de todos os aspectos envolvidos. Assim,
a empresa nao fica limitada apenas a fabricar instrumentos de alta qualidade, mas também ao impacto
duradouro que ela provocou na industria da musica.
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Violao 1a Especial

Violdo Auditério 2010

Violdao GH 2009

Violao 3NAE 2008

Figura 44 - Alguns modelos de viol&es criados por Amalia Ramirez

Fonte: Elaborado pelo autor, baseado em Guitar (2024) e Ramirez (2024).

Além disso, o Violdo Manuel Ramirez € um modelo que reproduz fielmente
um exemplar exposto no Metropolitan Museum of Art de Nova York, apresentando
um mosaico artesanal e um verniz em goma laca. J&4 no catalogo de violdes de
estudo, o destaque vai para o Modelo GH, uma reproduc¢ao da guitarra usada por

George Harrison, que apresenta algumas melhorias nos detalhes de construcao, a
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fim de favorecer ao instrumentista uma experiéncia mais auténtica. Além disso, a
Nova Linha E, renovada em 2008, oferece modelos com tampo em cedro vermelho
macico, sendo o modelo 3NAE disponivel com escala em €bano macico e um

dispositivo MIDI opcional para maior versatilidade.

Além de dividir o tempo entre a bancada da oficina — quer seja projetando,
quer seja inspecionando a qualidade dos instrumentos —, os fazeres administrativos
e as questdes da loja, Guitar (2011) frisa que Amalia ainda tem como
responsabilidade relevante a preparagcao e acompanhamento da proxima geracao
de Ramirez do século XXI, que sdo os filhos de seu falecido irmao — Cristina e José
Enrique Jr. A pavimentacdao desse caminho acontece desde 2006, o que nao
levanta preocupacdo sobre a continuidade do trabalho dinastico. Este ultimo,
também conhecido como Ramirez V, revela a esséncia do fazer de sua familia
quando, na busca pelo melhor som e o melhor instrumento, declara que "todo
violao que construiu na sua vida tem um pedaco de sua alma” (ABC.ES, 2013, on-
line). Ja a sua irma atua em diversas tarefas na oficina, como na bancada, com o
design grafico, jornalismo, a parte comercial do negdcio e até mesmo, como
ressalta Guitar (2024), como técnica de som. Sendo assim, podemos perceber que
a nova geracao mantém a filosofia da dinastia Ramirez que, nas palavras de Silva
Junior (2021), € pautada nas tradicdes e elementos originarios para que, a partir

deles, novos metodos e modelos sejam desenvolvidos.

2.4.3. Dinastia Hauser

E um fato curioso observar uma familia que j& estd na quarta geracdo de
luthiers de alto nivel, tendo como maior nome Hermann Hauser |. Falar sobre ele é
falar de um marco importantissimo nao so da narrativa historica do violdo, como da
forma que este instrumento passou a ser pensado e fabricado. Sua relevancia para
o cenario mundial é enaltecida por Gloeden (1996), ao aponta-lo como o primeiro
e principal representante fora da tradicdo espanhola, considerando-o
especialmente por ser o primeiro mestre construtor que confeccionou guitarras

pautadas no modelo Torres.
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Figura 45 — Cronologia da dinastia Hauser.
Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
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Como feito na figura 41 que apresenta a linha do tempo da familia Ramirez,
trazemos na figura 45 a cronologia da dinastia Hauser. Também dedicamos a cada
membro um epiteto. Dessa forma, Josef Hauser é o patriarca, Hermann Hauser | é
O génio, Hermann Hauser Il € o continuador, Hermann Hauser Il € o talentoso e a

Kathrin Hauser € a herdeira.

Contaremos um pouco da historia deste grande génio da luteria, como
também sobre o seu contato com o estilo Torres de violdes, parcerias com
violonistas e as suas contribuicdes para o instrumento. Estamos falando de um
luthier nascido em Munique, Alemanha, em 28 de dezembro de 1882, filho unico
do patriarca da dinastia Hauser, Josef Hauser (1854-1939), que ja esta na quinta
geracao. Apro (2013) também nos narra que o primeiro luthier Hauser construia
muitos tipos de instrumentos, como citaras, bandolins, violinos e alaudes. Também
era compositor e professor, produzindo mais de 400 obras (Summerfield, 2002).
Assim, para poder dar vazao a esse extenso repertorio, decide abrir em 1875 a sua
editora de musica (Wildner, 2004) em Erding. Quando se casou, mudou-se para

perto, em Munique, levando consigo a oficina e a olaria.

Small (2022) nos aponta que seu filho, Hermann Hauser |, estudou na Escola
Estadual de Fabricacdo de violino Mittenwald (Staatliche Geigenbauschule
Mittenwald). Mesmo com ampla bagagem na fabricacao de instrumentos de cordas,
diga-se de passagem violdes, citaras, violinos, bandolins e viola d'amore, ele nao
poderia trabalhar legalmente como luthier, pois precisar completar cinco anos de
experiéncia como tal. Além disso, Apro (2013) ainda coloca a incapacidade fisica do
patriarca Josef em decorréncia da infeccdo gerada por um acidente na porta de um
trem que ocasionou a perda gradativa de um dos dedos, da mao, do braco até
completar o antebraco. Este mesmo autor aponta como resolucdo, ainda que

provisoria, a venda da empresa para outra companhia: a Steingenberger.

Para Wildner (2004), o patriarca continuou como editor, enguanto seu filho
abriu sua propria oficina em Munique, em 1900. E assim foi o comeco da carreira
desta familia. Até meados dos anos 1920, os violdes de Hermann | sequiam o estilo
vienense e de Munique, com influéncias do pai, como na figura 46 (Wildner, 2004;

Apro, 2013; Small, 2022; GUITAR, 2024). Foi nesse tipo de cenario, repleto de violdes
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e outros cordofones construidos na perfeccionista tradicdo alema, que Llobet®® e

Hauser | se conheceram.

Figura 46 - Violdo no estilo vienense criados por Hermann Hauser |

Fonte: Elaborado pelo autor, baseado em Guitar (2024).

O violonista cataldo buscou desbravar outros mercados, em busca de
concertos em paises diferentes, por conta da crise financeira que a Espanha vivia na
década de 1910. Gloeden (1996) narra que foi assim que se deu o primeiro contato

que Hermann Hauser | teve com um violao Torres, logo com a tradicao espanhola

8 Um dos mais célebres pupilos de Francisco Tarrega. Romanillos (1995) o aponta que a sua visita a Alemanha
estabeleceu o prestigio do violdo classico naquele pais.
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de fabricar tais instrumentos. Assim, tal visita que Llobet o fez durante uma tournée
pela Alemanha, mostrando os dois exemplares que possuia, também pontuava o
comeco do aparecimento de instrumentos de tal escola, antes ignorada no norte

da Europa, sendo algo completamente novo para os alemaes (Apro, 2013).

O encontro entre estes grandes personagens foi muito além das trocas de
palavras e elogios sobre suas técnicas e virtuosismos. Apro (2013) detalha que ao
avaliar meticulosamente o violao de Torres, Hauser | observou como o sistema de
leques harmdnicos era parecido com o0 mecanismo que estava desenvolvendo e
Llobet estava querendo se diferenciar, buscando um violdo que soasse diferente dos
instrumentos de sua terra. Para o autor, essa visita foi o pontapé de um projeto que
juntou as duas tradicdes em um instrumento diferente. E interessante destacar a
visdo de Schramm (2012) sobre a sede de conhecimento que Hauser | tinha. O autor
nos fala que o referido luthier, logo apds a Primeira Guerra Mundial, por volta dos
anos 1920, assumiu uma vaga como instrumentista do Quarteto de Violdes de
Munique. E, durante essa temporada teve contato com um violdao Torres FEQ9,

estudando o instrumento, tanto como luthier, quanto como musicista.

Contudo, para Small (2022), o encontro que elevaria o nivel da luteria seria
o de Hauser | com Segovia, em 1924. Observamos durante a pesquisa que muitos
textos colocam o Hauser | depois dessas excursdes hispanicas como um convertido
a escola espanhola. Investigando ainda mais sobre a trajetéria deste grande génio
da luteria vimos que quando Llobet e, principalmente, o jovem Andrés Segovia 0s
visitou, Hermann ja era um mestre artesdo com loja ja estabelecida e excelente
reputacdo por conta da precisdo com a qual construia seus instrumentos (Guitar,
2024). Isso é confirmado por Apro (2013) quando relata que Segovia tomou
conhecimento sobre a parceria entre Hauser | e Llobet, a ponto de encomendar
uma réplica de um violdo Manuel Ramirez 1912, fabricado por Santos Hernandez,

mas com mais brilho no timbre e maior projecao sonora.

O perfeccionismo de Hauser |, descrito por Schramm (2012) e Small (2022),
revela-se nas trés horas de analises, anotacdes e medicdes que fez do instrumento
de empolgado Segovia, sob o olhar do cético Llobet. O fato € que, conforme

Summerfield (2002) nos fala, o jovem prodigio das cordas percebeu imediatamente
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o talento do luthier bavaro e o aconselhou a mudar as proporcdes dos modelos de
violdes com os quais costumava trabalhar, baseando-se em um modelo Ramirez.
Scheit (1956) e Wade (2001) também falam que Hermann | nao perdeu tempo e
partiu para suas pesquisas e experimentacdes por noites a fio, sozinho, quando seus

funcionarios saiam apos o expediente.

Violdo Llobet 1928 Violdo Segovia 1937

Figura 47 - Os modelos “Llobet” e “Segovia” criados por Hermann Hauser |

Fonte: Elaborado pelo autor, baseado em Guitar (2024).

O primeiro instrumento que fico pronto foi o Miguel Llobet, denominado

como “modelo Llobet” (figura 47). E, como afirma Apro (2013), um modelo com
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dimensdes menores que o segundo, o “modelo Segovia” (Hauser Sr.)8 que

demorou mais dez anos para ser finalizado (figura 47).

O nivel de genialidade de Hermann Hauser | foi reconhecido por meio do
violdo de 1937, o Hauser Sr., que Segovia usou exaustivamente entre 1937 e 1962,
declarando ser “0 maior violao de todos os tempos” (Scheit, 1956, Wade, 2001;
Schramm, 2012; Apro, 2013; Small, 2022). Summerfield (2002) confirma isso falando
que este tipo de acontecimento ajudou a consolida-lo como um dos mais
importantes luthiers do século XX. Assim, sem qualquer tipo de romantismo,
entendemos a intencao das palavras de Wildner (2004, on-line, traducao nossa) ao
falar que "o encontro destes precursores e mestres do seu oficio por volta da virada
do século pode ser muito bem considerado um momento magico na historia das

guitarras.”°.

Entre os anos de 1920 e 1930, Small (2002) conta que o filho, Hermann
Hauser I, nascido em 9 de abril de 1911, havia iniciado os trabalhos na oficina. Assim
como o primeiro Hermann, o segundo passou pelos mesmos quatro anos de
estudos na Mittenwald e ja acompanhava o pai no desenvolvimento dos violdes dos
dois intérpretes espanhois que a pouco falamos (Wildner, 2004; Apro, 2013). Mas,
carregar um nome tao forte foi algo dificil para ele. Apro (2013) relata que, por conta
dessa equivocada percepcao, Hauser Il teve que comecar do zero. Mas, logo isso
se desfez, uma vez que ele ja trabalhava com o pai em parceria por 26 anos, coisa
que perdurou até a morte do primeiro Hermann, em 28 de outubro de 1952. Com
esta fatalidade, o segundo Hermann assume o negocio da familia e, a partir dai e até
o0 ano de 1983, todos os instrumentos eram assinados por ele (Wildner, 2004;

Schramm, 2012; Apro, 2013).

A literatura fala que Hauser Il ao mesmo tempo que manteve o estilo do pai

— aquele que buscava pelo desenvolvimento de instrumentos classicos -,

8 Certamente é o violdo mais conhecido do século passado. Atualmente o instrumento reside no Metropolitan
Museum of Art de Nova York e até possui seus desenhos de construcdo, muitos precisos por sinal, disponiveis
na internet, resultando em réplicas ofertadas deste memoravel instrumento.

90 The meeting of these precursors and masters of their trade around the turn of the century may well be called
a magic moment in the history of guitars. WILDNER, Klaus Wolfgang. History. 24 maio 2004.
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experimentou outros padrdes, dimensdes e posicionamentos de barramento do
leque harmonico (Wade, 2001; Wildner, 2004; Schramm, 2012; Apro, 2013; Small,
2022). Enquanto seu pai nao numerava os instrumentos, Apro (2013) e Wildner
(2004) dizem que Hauser Il iniciou sua série com o violdo de numero 500 e a fechou

na de numero 1050, como o de numero 1019 de 1976 ilustrado na figura 48.

Figura 48 — Exemplo de modelo criado por Hermann Hauser |l

Fonte: Elaborado pelo autor, baseado em Guitar (2024).

Além dos mesmos célebres artistas, novos nomes da virtuose do violao
passaram a entrar na carteira de clientes da oficina Hauser. Contudo, sua saude

comecou a ser minada. Durante a Segunda Guerra Mundial, em 1944, mudaram a
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oficina de Munique para Reisbach an der Viis, ainda na Baviera, ja que Hermann
Hauser acabou se ferindo na cabeca durante este episddio e isso pode té-lo afetado
nos ultimos anos (Schramm, 2012; Apro, 2013). Dentre os grandes violonistas que
trabalharam com Hauser I, Wildner (2004) destaca: Andrés Segovia, Julian Bream e

Django Reinhart.

A terceira geracdo de Hermann, nascida em 18 de fevereiro de 1958, ja
estava encaminhada e sofrendo do mesmo preconceito que o seqgundo, No que
tange a tamanha responsabilidade de tocar o legado para frente. E mais uma vez as
criticas sao contrariadas, pois assim como o avd e o pai, (Hermann Helge Markus)
Hauser lll fora bem-preparado. Apro (2013) fala que ele ja assinava seus proprios
violdes no inicio de sua carreira como luthier, coisa que decidiu ser desde crianca,
quando conheceu o célebre Segovia. O pai recomendou que fosse a outra oficina
para aprender como fabricar um instrumento. Entdo, aos dezesseis anos (em 1974),
Hauser Il foi por dois anos e meio aprendiz da oficina de um amigo de seu pai e,
logo depois, como nao poderia deixar de quebrar a tradicao familiar, cursou a Escola

Estadual de Fabricacao de violino Mittenwald (Schramm, 2012; Apro, 2013).

Nao tardou muito para que pai e filho, Hauser Il e Hauser lll, ja trabalhasse
de forma independente. Isso aconteceu, segundo Schramm (2012), em 1977. No
ano seguinte, este terceiro Hermann ganha sua primeira medalha de ouro na
fabricacdo de guitarras como o campeao nacional (Bundessieger). Premiacdes em
concursos, exposicdes ou grandes honrarias com reconhecimento de mérito eram

coisas que sua familia ja recebia desde o seu bisavo L.

Seu pai foi adoecendo, tendo o primeiro derrame com outros a cada ano, a
ponto de perder a fala, movimentos do corpo e a visao, coisa que culminou na sua
morte, em 27 de maio de 1988 (Apro, 2013). Neste interim, Hauser Il cria obras-
primas preferidas e aclamadas por violonistas de primeira linha, como Pepe Romero

que as tém como prediletas por conta da pureza de seu som, Julian Bream (como

9 Schramm (2012) relata que em 1898 o duque Maximiliano da Baviera concedeu a Josef Hauser o prémio de
Arte e Ciéncia. Apro (2013) compara Hauser | a Stradivarius, grande luthier de violinos, uma vez que seus
instrumentos atualmente sao considerados como reliquias e, quando leiloados tém valores iniciais de lances na
casa de seis digitos. Ja Hauser |l recebeu em 1966 uma medalha de ouro pela fabricacdo de violdes na Exposicdo
Internacional de Welser, Austria.
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na figura 49), Sérgio Abreu, Marcelo Kayath e Flavio Apro. (Apro, 2013; Small, 2022).
Obras que resgatam edi¢cdes historicas de outros grandes luthiers e de seus

antepassados, como novos instrumentos que mantém a qualidade ja conhecida.

Figura 49 - Exemplo de modelo criado por Hermann Hauser I

Fonte: Elaborado pelo autor, baseado em Guitar (2024).

Podemos destacar que a manutencao dessa qualidade muito se deve a
manutencao da filosofia de trabalho que sua oficina cultiva. A qualidade que tanto
atrai os mais renomados violonistas € uma espécie de receita tradicional de familia
cujos “segredos” a literatura lista como: o refinamento do design do instrumento, o

cultivar das relacdes pessoais e amigaveis com os violonistas, inovagao para novos
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olhares e pesquisa e qualidade, acima de tudo (Wildner, 2004; Apro, 2013). Porém,
Wildner (2012, on-line) o revela o principal dos segredos desta dinastia de luthiers
na seguinte frase de Hauser |: “construa apenas poucos instrumentos, para que vocé
possa garantir cada instrumentos, e trabalhe apenas para poucos, mas para artistas

satisfeitos”92.

Como relato do nivel de profissionalismo e qualidade deste luthier, Wildner
(2004) aponta a analise profunda das necessidades e demandas do instrumentista
como o inicio de qualquer trabalho construtivo. Ademais, o autor destaca outros
recursos que o mestre artesao se vale para a construcao de um violdo de alto nivel.
Dentre eles, estdo: uma intuicdo segura e agucada focada especialmente na forma
como o violonista toca; o senso de formato do instrumento a ser fabricado que
carrega uma estética musical propria; o talento do artesao, cuja competéncia é
necessaria para processar corretamente a madeira; a musicalidade necessaria para
reconhecer e definir a sonoridade do artefato musical e; acima de todos, o amor

pela profissao.

Atualmente, Hauser Il trabalha junto com sua filha Kathrin, que com ele
iniciou o aprendizado e o completou em 2007. Esta quinta geracao mantém o
legado dos Hausers pautado na exceléncia, tradicao e inovacao, regidas pelos
“principios de engenharia teuténica” que Julian Bream outrora descreveu (Palmer,
1982, p.57, traducdo nossa)®s. Uma coisa que parece ser comum € que cada
geracao € devidamente preparada para dar continuidade ao trabalho ancestral.
Tanto Apro (2013), quanto Small (2022) falam que Kathrin Hauser iniciou seu
aprendizado junto ao pai, na oficina da familia, mantém meétodos e padrdes ja
tradicionais da casa, valendo-se do uso de ferramentas vistas com antiquadas hoje
em dia (como a serra de fita de 1905 que seu bisavd usava). Mas isso ndo foi um

impedimento para as contribuicdes que Kathrin trouxe no que diz respeito as atuais

92 Only build few instruments, so that you can vouch for each single instrument, and only work for few, but
content artists.

93 Teutonic engineering principies. PALMER, Tony. Julian Bream - a life on the road. London: Macdonald &
Co, 1982.
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tecnologias e praticas empresariais, resultantes de sua formacdao como

administradora.
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Figura 50 - Exemplo de modelo criado por Kathrin Hauser.

Fonte: Elaborado pelo autor, baseado em Guitar (2024).

Small (2022) cita a criacdo de um site (www.hauseguitars.de) como um
canal de conexdao entre esta familia, seu trabalho e o mundo. No aspecto
construtivo, Apro (2013) ja nos mostra a influéncia da jovem Hauser que, apesar de
ter construido apenas 40 violdes (se comparada com o0s seus antepassados), em
intervencdes no furo do cavalete para facilitar a instalacao das cordas, bem como a

leveza e elegancia no design dos instrumentos que trazem harmdnicos
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equilibrados. Em entrevista a Small (2022, on-line, traducao nossa), Kathrin Hauser
afirma que particularmente possui possibilidades ainda maiores por meio do seu
proprio design, dentro da tradicdo, algo comum da familia. Exemplo disso € o seu

violdo de 2015, visto na figura 50.

Sobre a gestdo dos processos de producao, Small (2022) fala que os violdes
Hauser ndo sao finalizados individualmente, um a um, mas em grupos. A familia tem
as estacdes do ano como norte para execucao de suas tarefas, visto que um unico
instrumento precisa de 150 a 240 horas de trabalho para ser construido, o que nao
passa de 17 violdes por ano (Wildner, 2004; Small, 2022). Assim, as madeiras sao
selecionadas e preparadas para o proximo lote de instrumentos no outono; os
corpos dos violdes sao confeccionados no inverno e 0s acabamentos sao feitos
durante a primavera e o verdo?®*. Um instrumento novo, a depender do modelo,
demora entre quatro e cinco anos para ser construido. Logo, todo esse cuidado
com o preparo, propriedades e materiais tem um custo de aquisicao na casa dos
cinco digitos (de Euros). Ndo é a toa que “os violdes fabricados pelos Hausers
continuam entre os mais procurados do mundo”®> (Summerfield, 2002, p.337,
traducao nossa). Outra coisa que percebemos investigando o site oficial da familia
Hauser € que os seus violdes, diferentes dos feitos pelos Ramirez, nao apresentam
um catalogo com linhas especificas para diversos segmentos. Isso vai de encontro
com a filosofia da dinastia que preza pela construcao de violdes unicos, mesmo que
haja tido ao longo das geracdes uma série de contribuicdes no design dos seus

instrumentos.

De um certo modo, os artefatos musicais criados pelos Hauser se valem de
um extenso e multifacetado repertério que seguem diretrizes bem definidas,
pautadas no zelo pela tradicdo com a qual vem trabalhando décadas a fio. Schramm

(2012) estudou durante muitos anos os violdes fabricados por Hauser e sua familia

% E interessante lembrar que as estacdes do ano do hemisfério norte acontecem em datas diferentes. O outono
comega entre 23 de setembro e termina em 22 de dezembro. Segue o inverno que fecha em 20 de margo.
Depois vem a primavera que finaliza no dia 21 de junho. E, final, o verdo que fica entre a primavera (21/6) e o
outono (23/9).

95 Hauser guitars remain among the most sought-after in the world. SUMMERFIELD, Maurice J. The Classical
Guitar: Its Evolution, Players and Personalities Since 1800. [S.L]: Ashley Mark Publishing Company, 2002.
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e listou uma série de itens caracteristicos presentes nestes instrumentos, nos

seguintes termos:

Sistema de tarraxas: tarraxas Reischl, utilizadas por Hermann Hauser Ill, sdo
altamente valorizadas por sua qualidade e eficiéncia, visto que tal sistema
contribui para uma afinacdo precisa e estavel, melhorando a experiéncia do
musico;

Mao: possui trés lobulos como caracteristica unica, encaixe articulado em
sistema "V" com o braco, que propicia uma conexao mais solida entre o
braco e a mao, garantindo estabilidade e transmissao eficiente das vibragcdes
das cordas;

Braco: o uso de diferentes pecas de mogno para estas partes proporciona
estabilidade e durabilidade para a estrutura, contribuindo para a ergonomia
do instrumento, favorecendo especialmente o conforto e a tocabilidade do
violonista;

Tréculo: uma peca unica ao em vez de pecas de madeiras laminadas;
Caixa acustica: o uso de abeto das montanhas gera a ressonancia e o
timbre unico dos violdes Hauser, uma vez que a qualidade da madeira nesta
peca € crucial para projecao sonora e resposta dinamica do instrumento;
Ilharga (purfing?®): ha pouca variacdo de purfing nos violdes fabricados
pelas trés geracdes de Hauser, sendo o esquema mais comum € uma linha
contornando toda a lateral da caixa acustica, a chamada ilharga, como
também uma linha mais espessa no eixo vertical do fundo (como se fosse
duas pecas espelhadas);

Reengrossos: influéncia dos modelos Torres e Ramirez (tira de madeira
com rebaixos espacados entre si, dando a flexibilidade da peca para que
contorne internamente a silhueta das laterais, facilitando a colagem destas
com o fundo e o tampo), servindo como elemento estrutural de montagem;
Roseta: influéncia espanhola no modelo, com elementos mais basicos,

modulares (cruzes, diamantes e ladrilhos), como anéis externos em padrao

% Termo usado para descrever as facetas decorativas e as linhas que emolduram o instrumento (Schramm,

2012).
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de meia espinha de peixe, para que facilitasse a aplicacao e acabamento,
usando madeiras naturais na marchetaria (jacaranda — marrom, ébano -
preto, bordo ou azevinho — branco);

Ponte: mantém o design de Torres e Ramirez, com algumas variagoes,
como duas tiras de 0sso ou marfim na estrutura, além dos dois pinos de
localizacao (vistos entre o rastiho e o bloco de amarracao do
encordoamento) que travam a ponte no tampo;

Verniz: pioneirismo no uso de laca nitrocelulose, na década de 1950, onde
atualmente aplica no fundo, laterais, braco e mao (polimento francés no
tampo), visando a protecdo da superficie do instrumento, realce estético e
natural da madeira, além de enaltecer as qualidades sonoras do violao;
Tipos de madeiras: normalmente usa jacarandas brasileiro e/ou pau-rosa
indiano para fundos e laterais do violdao. Ultimamente, Hauser Il usa um
fundo é composto de quatro pecas, sendo as externas em jacaranda
brasileiro e as internas em bordo acucareiro, e as laterais o mesmo

jacaranda.

Shigemitsu Sugiyama

O luthier Shigemitsu Sugiyama, nascido em 24 de dezembro de 1940% na

provincia japonesa de Shizuoka, é reconhecido como um dos nomes mais

relevantes da luteria brasileira, especialmente por seu profundo compromisso com

O som, com o tempo e com a madeira. Apesar da importancia que ele tem, sua

narrativa historica e outros tantos dados sobre ele se resumem as poucas entrevistas

concedidas.

Nogueira (2013) e Gavin (2018) nos narram o inicio de sua vida no pais.

Imigrante issei, chegou ao Brasil em 1973 e, apds breve passagem pela tradicional

fabrica Giannini, optou por trilhar um caminho autoral. Guitanda (s.d.) ressalta que

97 N&o obtivemos informacdes sélidas que possam confirmar se ainda € vivo e se ainda esta em atividade, em
virtude de sua discreta atuacao no cenario. Ao admitimos que ainda esteja vivo até o presente momento, estaria
com 85 anos de idade.
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o aprendiz do mestre Masaru Kohno trouxe do Japao uma formacao abalizada na
tradicdo da escola espanhola, sobretudo na estética sonora dos violdes de Ignacio
Fleta. A insatisfacdo com os processos industriais € destacada por Abdallah e Jesus
(2015) pela velocidade de fabricacdo e venda. Aos autores, Sugiyama lhes pergunta:
“Mas o que se aprende com isso? Nada.” Isso o motivou a se dedicar a uma
producao mais artesanal, intimista e experimental, em que o artifice a justifica,
dizendo o seguinte: "Prefiro pensar mais. Prefiro sentir mais a madeira. Prefiro sentir

mais o som. Assim que eu gosto.” (Ilbidem).

Das poucas entrevistas que tivemos acesso, algumas narram que o encontro
dele com o violonista e concertista maranhense Turibio Santos foi um marco
decisivo para a sua carreira e forma de produzir violdes aqui no Brasil (Arima, 2007;
Gavin, 2018; Abdallah; Jesus, 2015). Desse encontro, surgiu o desafio: que o luthier
construisse um violdao superior ao modelo Fleta que Santos tocava. Assim como
aconteceu entre Hauser e Llobet e Segovia, Assim, em 1976, Santos havia recebido
uma carta do entdao jovem imigrante nipdnico e que seu mestre mediou o contato
entre o violonista e o luthier. Abdallah e Jesus (2015) narra tal missdo como algo
bem maior que um desafio. Trazem-na como uma perseguicao ao além do
conhecido. O inicio dessa jornada permeou pela geracao de copias de modelos
classicos que serviu de bagagem, conhecimento e experiéncia para superar o Fleta
do concertista maranhense. Uma fala interessante de Sugiyama que os autores &
que “"apesar de cada violao ser unico, nunca mudo 100% o modelo”. A segunda fase
desta jornada seria a obtencao do melhor agudo possivel nas escalas mais altas. O
luthier ressalta que € esse tipo de frequéncia que “puxa a orquestra”’, coisa que,
como ele mesmo afirmou: “s6é um concertista, como o Turibio, poderia me ensinar
isso.” (Abdallah; Jesus, 2015).

Um ciclo intensivo de testes, observacdes e ajustes foi iniciado, como
experimentar diversos tipos de madeiras para a sustentacdo do tampo ou até
mesmo a espessura do reforco de sustentacao. Abdallah e Jesus (2015) conta o
quao obstinado o luthier estava, até que anos depois fez algo parecido com Manuel
Ramirez: juntou um corpo de especialistas para uma audicdo as cegas em que um

modelo Fleta e o dele — que ele mentiu dizendo ser um instrumento espanhol —
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foram avaliados. Gavin (2018) confirma que o modelo do Sugiyama foi o que se saiu

melhor nessa avaliacao, destacando-se pela sua exceléncia técnica.

Depois desse episoddio, o mestre artesao passou a ser conhecido. Conheceu
grandes artistas para os quais passou a fabricar violées, como Toquinho, Chico
Buarque, Jodo Bosco e Paulinho da Viola. Para Arima (2007), Sugiyama contou as
idas e vindas ao Rio de Janeiro, entremeadas entre criticas e sugestdes, foram
cruciais para o aprimoramento do som de seus violdes, junto a musica brasileira e
seus artistas, com os quais diz ter aprendido muito. O fruto desse contato € uma
forte e estreita relacdo em que o luthier medeia uma poderosa conexao entre
intérprete e instrumento. Gamberini (2007) relata o poder dessa relacao no discurso
de Jodo Bosco, dono de dois exemplares feitos pelo luthier, sobre a personalidade
gue seus instrumentos possuem, além do diferencial que eles tém. Na entrevista, o
artista revela que conhece ha muitos anos o trabalho do artifice e que nao sai de
casa sem um violao na mao. De fato, desde 1978, musicista e luthier sao amigos

desde entdo (Arima, 2007).

Toquinho, eximio violonista e expoente da musica popular brasileira, alem
de cliente é um apreciador do trabalho do mestre Sugiyama. Para Gamberini (2007),
o artista contou uma estoria interessante que ajuda a entender a importancia do
artifice ndao s no cenario da luteria nacional, como da propria MPB. Assim,
Toquinho conta que Chico Buarque possui um modelo espanhol (provavelmente
um Ramirez) e um do mestre. Toquinho tocou nos dois e disse: “poxa, esse violao
espanhol tem um som mais aberto, né?”. Buarque responde enfaticamente: “'E, mas

€ o Sugiyama que faz musica. Aquele nao faz musica. Esse faz".

Posto isto, observamos uma conectividade forte entre o instrumento e o
artista, uma parceria que nos faz lembrar o que Korkmaz e Pedgley (2024)
estudaram sobre design para a performabilidade, como as relacdes. O proprio
Toquinho reforca esse discurso ao descrever essa relacao como uma fusdo, um
casamento e ato de amor. Esse nivel de vinculo se estende ao fabricante, tanto que

para Arima (2007) mestre Sugiyama confessa que Toquinho passou muita coisa para
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ele, "pegando” muita coisa dele®®. E Sugiyama complementa: “Se encontrar pessoa
certa, que tem um sentimento mais nobre, alguma coisa que vocé sente, por
exemplo, ouvindo o som, teve que entrar no corpo. Tem gente que sente muito
isso.” (Arima, 2007). Sua fala ndo e diferente do que vimos em outras parcerias,

como a de Tarrega e Torres, Segovia e Ramirez e Llobet e Hauser |.

Mestre Elivaldo, nosso luthier e objeto desta pesquisa, expressou em uma
das visitas a admiracao por este construtor, considerando-o como uma grande
referéncia no seu fazer. Assim, Sugiyama declarou a Arima (2007) que o objetivo de
seu trabalho € pautado no desenvolvimento de artefatos musicais que consigam
transmitir o sentimento que o violonista deseja passar. E percebeu, durante a busca
do cumprimento de sua meta, o tipo de som apreciados pelos instrumentistas
brasileiros e sua forma de tocar: sons limpos e claros, com uma forma propria de
usar a escala. Observador, o mestre também entendeu que por aqui usamos as
pontas dos dedos para extrair o som e nao as unhas, como na Europa e no Japao.
Ao narrar isso para Nogueira (2013), ressaltou como o0 som se propaga Com maior
intensidade e como a musica popular brasileira € idealizada para ser executado no
violdo. O autor justifica também o intenso empenho com o qual o mestre trabalha

para que o som ecoe uniformemente por toda a extensao do braco do instrumento.

O que faz com que os grandes artistas citados sejam clientes “fiéis” aos
violdes Sugiyama pode ser observado no seu rigoroso processo construtivo. O
mestre trabalha sozinho em sua oficina em Sao Paulo. No que apuramos sobre suas
técnicas produtivas, podemos destacar o zelo com a madeira. O cuidado com esse
material € imenso, que se inicia com a sua secagem na estufa. Tanto para Arima
(2007), quanto para Gamberini (2007), o mestre nipénico enfatizou que deixa as
madeiras por décadas — algumas por até trinta anos — no maquinario, sob um
estabilizado controle de temperatura e umidade. Para Gamberini (2007) mostrou
diversas pecas de jacaranda com mais de 25 anos que estao em maturacao, fora

algumas laminas de tampos que desde o ano 2000 estavam em processo de

98 Dada a impressionante qualidade de Toquinho como instrumentista em decorréncia de sua formacdo como
violonista classico (erudito), acreditamos que Sugiyama se referiu a qualidade com a qual Toquinho trabalha,
como um musicista diferenciado. Para Arima (2007), quando o artifice (ou)via o artista tocar, sentia muita
diferenca, ao ponto de quer mudar o seu “nivel de violdo”.
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secagem que pretendia deixar por & por mais 15 anos. E um jogo de paciéncia que
nao pode ser apressado, pois, como ele mesmo diz: ‘o tempo resolve tudo”
(Abdallah; Jesus, 2015). E claro que se recorrermos a literatura para explicar sobre a
relacao secagem da madeira X qualidade do instrumento musical, obteremos uma
boa quantidade de justificativas convincentes. Contudo, o saber deste mestre
dentro de sua oficina, perseguindo as melhores combinacdes € quem respondem
melhor com os seus violdes. Sendo assim, a Abdallah e Jesus (2015) frisa que

‘quando a madeira ta bem seca, da melhor som”.

Longe dos laboratdrios e de apetrechos académicos, o “samurai” da luteria,
diante das suas diversas ferramentas, vale-se do seu principal instrumento de
trabalho: seu ouvido. E por meio dele que as pecas do violdo sdo uma a uma. Ele
segura o tampo do violdo ao proprio corpo, encostando o ouvido esquerdo a regiao
superior da peca, segurada com a mao esquerda. Com a mao direita, o luthier realiza
pequenas batidas com os dedos, avaliando a qualidade acustica do tampo. Essa
técnica que ele usa, revelada em entrevista audiovisual concedida a Gamberini
(2007), procede de forma semelhante com uma peca de fundo de instrumento.
Dessa vez, empunha com a mao direita um pedac¢o de madeira clara com a qual da
leves e repetidas batidas na peca e, logo, da o seu parecer: “Esse 1@’ fraco! 'Ta muito
fraco!”. Logo, pega outro fundo e diz: “Esse aqui 'td" melhor. E assim que eu escolho,

né!”. Assim, pecas que nao respondem bem as suas expectativas sao descartadas.

Esse mesmo tipo de teste foi presenciado por Abdallah e Jesus (2015), que
apontam a intuicdo, pratica, experiéncia e sensibilidade como uma receita que o
levou a inovacao. Para os reporteres, Sugiyama confessa o qual é dificil escolher a
madeira para o instrumento, mesmo dotado das qualidades que eles elencaram. E
fala que por conta disso que adota essa estratégia de bater na peca e ouvir o seu
tom, sua ressonancia, mapeando o ponto de acerto do instrumento. Isso soa meio
como se fosse uma cacga as cegas — 0 que nao deixa de ser pela complexidade da
coisa. A Gamberini (2007), ele revela que "A relacdo entre a madeira e o som €
misteriosa’, de modo que “madeira esconde muita coisa, né?” (Abdallah; Jesus,
2015). Sugiyama confidencia que até os dias destas entrevistas descobre coisas

novas. Na perseguicao pelo som, Arima (2007) registrou a seguinte fala:
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Um luthier é o artista que treina o ouvido, o corpo, o sentimento para desenvolver
um instrumento musical. Um bom cozinheiro escolhe os ingredientes e ja sabe
Ccomo vai sair o prato. Assim é com a madeira, que vocé prepara € ja sabe como vai
sair o som.

Ele também é sensivel ao destino do instrumento: ajusta suas madeiras
conforme o clima do lugar onde o violdo ira residir, prevendo variagdes como

secura, umidade ou frio extremo (Arima, 2007).

Diante dos inumeros testes, o artesao gerou uma aleatéria combinagao de
pedacos retangulares, em cubos e de laminas de pau-brasil com jacaranda, voltados
para o uso interno. Em cima dessa fala de Abdallah e Jesus (2015), acreditamos que
sejam as travessas, reforcos e componentes do leque harmonico, ja que eles
acrescentam que esse tipo de composicao gera desvios das ondas sonoras que

proporcionam um forte impacto no timbre na projecao do som.

Entendemos, assim, que a sua pratica € fruto de sua experimentacao
intuitiva e sensorial, quer requer paciéncia e tempo. Afinal, como ele mesmo diz:

Trabalho com som. S6 gente que ama som € que aparece aqui, que faz encomenda.

Mas eu gosto de trabalhar com esse ritmo. SO fazendo teste, ja € gostoso. Eu tenho

trés violdes diferentes, ano diferente, modelo diferente. Entdo, com trés da “pra”
fazer (um) monte de experiéncia. (Abdallah; Jesus, 2015).

Outrora, produzia anualmente seis exemplares. Depois, isso reduziu de um,
dois ou até trés violdes por ano. Quando a procura se tornava maior, trabalhava
simultaneamente todos os dias em turnos de dez horas. Cada instrumento, em

2015, chegava a RS 40 mil e feitos apenas sob encomenda (Abdallah; Jesus, 2015).

Durante sua breve trajetdria na fabrica de violées Giannini, em 1976,
Shigemitsu Sugiyama desenvolveu o modelo C4 (figura 51), que mesclava artesania
com escala seriada limitada, como aponta GianniniGuitars (2011). Ja Atelié (2025)
sugere que tal parceria tinha as responsabilidades divididas da seguinte forma: o
luthier cuidava da construcao integral do violao, enquanto a fabrica se encarregava
dos acabamentos (pestana, rastilho, tarraxas e cordas). Apesar do rotulo conter a
marca da Giannini, o design do recorte da mao do instrumento, o salto visivel no
troculo e as longarinas atras do braco atuam como elementos identitarios que

identificam o luthier (Atelié, 2025). Aléem disso, Nogueira (2013) e Atelié (2025) listam
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0 abeto alemao para o tampo, jacaranda-da-Bahia para fundos e laterais, cedro para
braco e na escala alterna entre o ébano e o jacaranda como madeiras utilizadas

neste modelo.

Figura 51 - modelo C4 de Sugiyama

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Diferente do C4, Sugiyama trabalhou durante sua fase solo em um projeto
autoral com foco nos intérpretes de alta performabilidade. Assim surgiu o ESJ-660.
Um modelo que concentra em si as décadas de pesquisa, experimentos e
percepcao. Guitanda (s.d.) descreve praticamente as mesmas espécies trabalhadas

no C4. Isso sugere que o mestre preferiu manter o padrdo e qualidade acustica
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neste projeto. Trata-se de um violao versatil que atende ao repertério popular e ao
erudito, além de portar um som agressivo, robusto, com um grave potente
(Guitanda, s.d.).

2.4.5. Sérgio Abreu

Um dos grandes nomes do violdo brasileiro, Turibio Santos, declara que
Sérgio Rebello Abreu (5 de junho de 1948 - 19 de janeiro de 2023) € um dos maiores
pilares do instrumento no pais, dada tamanha dedicacdao e maneira com a qual
explorou todas as facetas do instrumento (Dias, 2015). E, do mesmo modo, como
luthier. Nesta area, alcancou o0 apogeu, com violdes mundialmente famosos. Para
Leocadio e Soares (2023), sua contribuicao para a luteria foi tao significativa quanto
sua atuacao como concertista, consolidando um padrao de exceléncia comparavel
ao dos grandes mestres europeus. Ja Boza, Boza e Bergmann (2023) enfatizam que
seus instrumentos nao apenas atingiram um patamar de sofisticacao técnica

inigualavel, mas também influenciaram novas geracdes de luthiers e musicos.

Zanon (2023) destaca que, ao longo de mais de 40 anos dedicados a
construcao de violdes, Abreu produziu mais de 760 instrumentos, sem contar os
quase 500 tampos feitos anteriormente para a Giannini. Essa quantidade
impressionante ndao comprometeu a qualidade do seu trabalho, pois, conforme
observa Dias (2023), sua evolucao se dava em passos minusculos, sempre
garantindo que cada instrumento trouxesse refinamentos quase imperceptiveis,

mas que, ao longo de décadas, resultavam em uma diferenca sonora significativa.

Nascido no Rio de Janeiro, Abreu teve uma formacdao musical
profundamente enraizada na tradicao violonistica. Segundo Morais (2023), seus
primeiros estudos foram conduzidos por seu pai e avd, mas foi com Monina Tavora,
ex-aluna de Segovia, que encontrou o refinamento técnico e artistico que marcaria
sua carreira. Ao lado de seu irmao Eduardo, formou o Duo Abreu, considerado por
Leocadio e Soares (2023) um dos mais importantes conjuntos de violao do mundo.
O sucesso foi metedrico, levando-o0s a assinar contrato com a CBS e realizar turnés
internacionais. No entanto, como apontam Santos e Taffarello (2023), os desafios
logisticos da carreira de concertista, somados as pressdes do mercado fonografico,

fizeram com que Sérgio Abreu perdesse o interesse pela vida nos palcos.
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Foi nesse contexto que surgiu a luteria. Boza, Boza e Bergmann (2023)
apontam o violao Hauser de Monina Tavora, com o qual estudou minuciosamente,
como o responsavel pelo seu fascinio pela construcdao de instrumentos. Para
Antunes (2018), Abreu revelou tal violdo era tao superior a qualquer outro
instrumento por ele conhecido, mas apresentou algum problema que necessitou
de reparo. Sua mestra pediu para que procurasse por Silvestre do Bandolim de Ouro.
La, desenhou o violao, mediu os leques, para que Silvestre trabalhasse em cima de
sua proposta. Nesta entrevista concedida a Antunes (2018) Sérgio Abreu revela que
foi nesse periodo que surgiu o interesse pela luteria, tanto que quando viajava

buscava contato com grandes mestres que lhe serviam como referéncia.

Assim, visitou oficinas de luthiers como José Romanillos e Paul Fischer,
absorvendo técnicas e adaptando-as ao seu proprio estilo. Mas, ele da créditos ao
seu aprendizado para Thomas Humphrey e George Lowe (Antunes, 2018). Seu
primeiro violdo, construido entre 1979 e 1980, marcou o inicio de uma nova fase
em sua carreira, e, como destacam Delvizio (2023) e Zanon (2023), foi o estopim

para sua decisao de se dedicar integralmente a luteria na década de 1980.

Durante sua carreira, relata que sempre testa alguma coisa, como
combinacdes de madeiras diferentes, optando ou por Jacaranda-da-Bahia ou
Jacaranda-da-india. Também acrescenta que, aos poucos, tais testes vai se
aproximando daquilo que ele gostaria que fosse, além de deixar claro em entrevista
que ainda ndo estava satisfeito com o resultado dos seus instrumentos (Antunes,
2018). Essa perseguicdo por qualidade fica evidente quando revela que, na tentativa
de copiar o Hauser, fez poucos violdes. Com isso, percebeu que mesmo copiando
algo “velho” o resultado era um som “novo”. Assim, percebeu que tinha que seguir
O seu proprio caminho, ter seu proprio estilo. Para Antunes (2018), falou sobre a
dificuldade de fabricar conforme seu gosto ou dos seus clientes, sendo que ainda
nao ha aquela resposta de um instrumento ideal. Além disso, relata sobre a
regularidade do nivel dos seus instrumentos, denotando notavel controle sobre
eles. Segundo ele, isso ja € uma conquista, visto que busca pelo equilibrio, volume,

Mmaleabilidade e um som mais colorido.
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Figura 52 - modelo C7 de Sérgio Abreu.

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Dentre os violdes fabricados por Sérgio Abreu, alguns se tornaram
referéncias historicas na luthieria brasileira. Seu Opus n? 1 (1979/1980), foi o
primeiro instrumento construido integralmente por ele e serviu como base para o
refinamento de suas técnicas (Boza; Boza; Bergmann, 2023). Abreu passou 7 anos
trabalhando na Giannini (1980-1987), fabricando 496 violdes (Antunes, 2018). Isso
foi um marco na producdo semi-industrial de violdes no Brasil. A figura 51 destaca
0 modelo desenvolvido nessa época ¢ o C7, também conhecido como Modelo
Abreu. Mesmo sendo fabricado em larga escala, como nos ressaltam Santos e

Taffarello (2023), havia a supervisao de Sérgio Abreu, além dos tampos que ele



202

construia a mao e os levava para a fabrica. Antunes (2018) também lembra que o
ilustre luthier finalizava os instrumentos montados, ajustando pestana e regulando
o rastilho. E assim, confessou que essa experiéncia lhe serviu como um excelente

laboratorio.

A qualidade dos violdes de Sérgio Abreu reside na precisdao de sua
construcao e na selecao criteriosa dos materiais. Para Santos e Taffarello (2023), ele
buscava um equilibrio entre projecao sonora, conforto e longevidade, o que o levou
a empregar técnicas construtivas refinadas. O tampo, um dos elementos mais
importantes na resposta acustica do instrumento, era geralmente feito de Abeto
Alemao (Picea abies), madeira conhecida por sua rigidez e capacidade de produzir
um som brilhante e definido. Em alguns modelos, utilizou Cedro Canadense (Thuja
plicata), conferindo uma sonoridade mais quente e encorpada (Boza; Boza;

Bergmann, 2023).

Para fundo e laterais, Abreu costumava empregar o jacaranda-da-Bahia
(Dalbergia nigra), altamente valorizado por sua profundidade sonora. Entretanto,
diante das restricdes de disponibilidade dessa madeira, também utilizou jacaranda-
indiano (Dalbergia latifolia). Morais (2023) apresenta tal espécie como uma
alternativa que permitia uma resposta acustica equilibrada sem comprometer a
qualidade ténica. Para o braco, o mogno (Swietenia macrophylla), que combinava
estabilidade estrutural e leveza, enquanto na escala preferia o ébano (Diospyros
crassiflora), proporcionando maior durabilidade e conforto tatil (Santos; Taffarello,
2023).

O acabamento de seus violdes era meticulosamente planejado para nao
interferir na ressonancia da madeira. Boza, Boza e Bergmann (2023) atribui as finas
camadas de verniz aplicadas no tampo como fator que o permitisse vibrar

livremente, resultando em maior projecao sonora e riqueza harmonica.
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3. PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Este capitulo do trabalho apresenta os procedimentos metodologicos
adotados para o seu desenvolvimento, visando a discussao dos resultados obtidos.
O estudo de caso € o método adotado, tendo como inicio a etapa de Estrutura
conceitual-tedrica, seguida do Planejamento do caso, Verificacdao dos Dados,

Analise dos Dados e, por fim, o Relatorio.

3.1. Estrutura conceitual-teodrica

A primeira parte desta metodologia trata da construcao do arcabouco
tedrico desta pesquisa. E, conforme versam Conforto, Amaral e Silva (2011), o

comecgo para qualquer investigacao académica.

Sendo assim, este topico, divididos em duas partes, apresentara a
metodologia adotada para a realizacao do levantamento bibliografico (RBA e RBS

Road) e o relato do que foi obtido por meio destes procedimentos.

3.1.1. Revisao bibliografica

A primeira etapa (Estrutura conceitual-tedrica), consiste naquilo que Miguel
(2007) ensina como definicdo de referencial conceitual-teorico, alicercado pelo
mapeamento da literatura acerca do assunto a ser estudado, identificando fontes,
seus tipos, periodos e demais critérios relevantes para o caso. A partir dessa revisao,
€ que se pode identificar com propriedade as brechas que justificam a pesquisa e a
extracao dos conceitos a serem verificados em campo, conceitos esse que definem

as proposicdes do estudo e seus objetivos (Dresch; Lacerda; Miguel, 2015).

Como primeiro passo no desenvolvimento desta pesquisa, recorremos a
Revisao Bibliografica Assistematica (RBA) que, nas palavras de Gil (2002) e de Santos

(2018), € um processo de busca dotado de uma natureza seletiva e investigativa, que
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auxiliou na formulacao tedrica do tema desta tese. Sendo assim, recorreu-se
inicialmente a publicacdes cientificas, como artigos, livros, dissertacdes e teses que
falassem sobre as conexdes entre design de instrumentos musicais, design e luteria,
design e violdo, constru¢cdo de violdo, design e musica, design e artesanato. O
enquadramento tedrico obtido com estes materiais possibilitou a delimitacdo do
tema desta pesquisa. Estas também foram as palavras-chaves consideradas para a
obtencdo dos materiais de pesquisa que serviram como ponto de partida para o

entendimento cientifico deste estudo.

1 2 3

Lista de p i
o Problema periédicos 0 o ©Organizacédo de material
Lista de
L P > e base de e---; : e Geragéo do material teérico
Objetivos : dados H
: e Revisdo de contetdo
o Fontes Primarias : S B
a v (_,_)ge Filtro 1
: o Titulo, resumo
: ‘e {
o Strings de busca * \,,7 i 77,/ e palavras-chave
( i } o Filtro 2
"o R :: am Introdugio
o Critérios de incluséo Busca <’7 - v e conclusdo
cruzada '*ﬁ:—:‘ﬁ\
" Vi e Filtro 3
Leitura completa
e Critérios de qualificagdo ARTIGOS
SELECIONADOS
o Método e ferramenta
Artigos
o Cronograma — catalogados

Figura 53 - Etapas da RBS Road

Fonte: adaptagao de Conforto, Amaral e Silva (2011) e Santos (2018)

Com o tema ja delimitado, recorreu-se a Revisao Bibliografica Sistematica
(RBS) como forma de aprofundamento do conhecimento sobre os assuntos que se
interligam com o tema, bem como o delineamento da problematica da pesquisa e
seus objetivos. Para essa etapa em que o estado da arte e busca de conhecimento
assertivo pelos temas referentes a pesquisa sao importantes, adotamos uma

adaptacdo da RBS Road (Conforto; Amaral; Silva, 2011; Santos, 2018). A figura 53
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detalha a RBS Road, tendo seu itinerario composto por trés etapas distintas, que

sao: |) Entrada; Il) Processamento e; Ill) Saida.

A Entrada ¢é a definicdo dos parametros de trabalho, sendo dotada por oito
etapas. A primeira € o Problema, ponto inicial da pesquisa em que se busca
respostas, de forma clara, precisa, delimitada e passivel de solucao. A segunda é
Objetivos, que devem ser claros, bem definidos e legitimos, ja que serdo estes "a
base para a analise dos artigos encontrados nas buscas” (p. 6). A terceira fala sobre
as Fontes primarias, formadas por material bibliografico gerador das palavras-
chaves, sdo responsaveis conteudo principal da pesquisa - podendo ser identificado
por meio de uma revisdo bibliografica preliminar. A quarta é o Strings de busca que
€ a combinacao de palavras-chaves usadas nas plataformas de busca, necessitando
conhecimento prévio acerca das palavras e termos referentes ao tema de pesquisa.
A quinta trata dos Critérios de inclusdo como diretrizes analiticas que auxiliam na
identificacdo e selecao dos resultados diante do tema analisado, no que tange ao
ano de publicacdo, idioma ou tipo de documento, por exemplo (SANTOS, 2018). A
sexta traz os Critérios de qualificagdo como indicador de relevancia do material
investigado para a pesquisa, observando credibilidade do conteudo ao atentar-se
ao fator de impacto da revista de um artigo pesquisado ou quantidade de vezes que
fora citado. A sétima fala sobre Método e ferramentas que a RBS deve utilizar na
sua realizacao, bancos de dados a serem explorados e a forma de armazenamento
dos resultados. E a oitava € o Cronograma, que como delineia o planejamento das
acdes necessarias para o seguimento da RBS, conforme a necessidade de cada
etapa e seus iNsUMoOS, cCoMo uma aquisicdo de equipamento ou de licenca de

software, por exemplo.

O Processamento € a execucdo dos parametros definidos acima, sendo
formado por trés momentos que fluem iterativamente por sete passos. A Condugao
das buscas comeca com a busca pelos periodos definidos em lista (passo 1), que
passam por Busca Cruzada (passo 5) e verificacdo em Lista de base de dados
(passo 6). Em seguida, inicia-se a Analise de dados, em que os documentos passam
por trés filtros diferentes, que requer leituras de partes especificas dos materiais
pesquisados, como: o Filtro 1 (titulo, resumo e palavras-chave), Filtro 2 (introducao

e conclusao) e Filtro 3 (leitura completa). Fecha a etapa com a Catalogacao de
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artigos, listando dados palpaveis como, quantidade de artigos encontrados, os que

foram excluidos ou aqueles listados por periddicos.

A Saida, constituida por quatro pontos de trabalho, € o momento em que o
acervo gerado apos o processamento € devidamente separado e organizado, quer
seja em sistemas, aplicativos ou sites de gerenciamento bibliografico, como
também esse material gera subsidio tedrico para a pesquisa e suas descobertas
(Santos, 2018). Nesta pesquisa, a fase de Organizagao de material consiste na
disposicdo do acervo selecionado, de acordo com 0s assuntos necessarios para o
estudo. Essa fase ajuda positivamente na etapa de Geragdo do material tedrico,
pois ajuda a estruturar de forma logica a sequéncia com a qual cada assunto sera
dissertado ao longo do estudo. Essa segunda fase, como seu nome diz, € marcada
pela escrita (valendo-se dos mais diversos recursos para isso) da revisao de literatura
da pesquisa e da preparacao de material que sera subsidio para a discussao no
estudo de caso. Esse produto, ao final, passa por inspecdao e reexame de seu

conteudo, coeréncia e disposi¢cao, na fase de Revisao de conteudo.

3.1.2. RBS Road e suas aplicacoes

O fabrico do conteudo neste estudo é de natureza exploratoria que, para
Gil (2002, p. 41) busca um maior aprofundamento na tematica pesquisada, valendo-
se do: I) levantamento bibliografico; Il) entrevistas com pessoas envolvidas com a
problematica e; Ill) avaliacdo de exemplos que promovam o entendimento do caso
em questao. Ainda assim, apresenta uma natureza descritiva por nao so buscar a
identificar os artesaos, mas como ja discorre Gil (2002), mas por objetivar a
caracterizacdo padronizada dessa populacao e suas relacdes com as variaveis

investigadas.

Com o problema e objetivos definidos (e ja esclarecidos no comeco desta
tese), recorre a um primeiro contato bibliografico apoiado por publicacdes
cientificas e livros na area do Design que tratam sobre as relacdes entre Design e
Artesanato, Design e musica, Design de instrumentos musicais, Design e Luteria,

Projeto de instrumentos musicais. Estas palavras-chaves auxiliaram ainda mais no
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aprofundamento do estudo e nas delimitacdes necessarias. Afunilamos a pesquisa
quando adotamos as seguintes Strings de buscas: Design e musica, instrumentos

musicais, luteria, luthier e projeto de instrumentos musicais.

As fontes de pesquisas adotadas para este momento, foram o Portal de
Periodicos da Capes, Catalogo de Teses da Capes, Biblioteca Digital de Teses e
Dissertacdes (BDTD) e o Google Académico. Consideramos como Critérios de
inclusao/exclusdo trabalhos publicados entre 2010 e 2024 e de origem académica
(artigos cientificos, dissertacdes, teses e capitulos de livros de similar origem). Os
originais dos documentos pesquisados foram salvos, organizados por assunto e
data, para leitura de titulo, sumario (quando possui), resumo, corpo e consideracdes
finais. A leitura destes documentos, critério de selecao da RBS Road, auxiliou na
definicdo e elaboracao das premissas tedricas da tese, assim como nas reflexdes,

analises, discussdes e contribuicdes nela contida.

As consultas nas plataformas e bancos de pesquisas listados revelaram, de
modo geral, que ha uma caréncia por estudos em que o design e a luteria estejam
de algum modo conectados. Desta forma, a busca por conteudo que tentasse
satisfazer aos objetivos e problematica da pesquisa revelou a face exploratdria deste
tipo de estudo. Este cenario, manifestado tanto na leitura de titulos e palavras-
chaves, quanto na apreciagao do resumo e conteudo dos materiais investigados,
trouxe como maior ocorréncia a dissertacao de Pereira (2014), apoiada na historia
oral, traz a trajetoria da construcdo e design de guitarras das cidades de Sao Paulo
e Porto Alegre, entre as décadas de 1960 e 1970; servindo como relato documental
e apontando o luthier como “designer de guitarras”, por conta da forma equivalente
e unica com a qual concebe e executa seus projetos. A tese de Bergmann (2016),
como ja descrita, explora de forma mais clara a relacao entre o design e a luteria,
dentro de um recorte mais cultural e artesanal, visto que observa o fazer da rabeca
por artesaos atuantes no circuito do Fandango na Ilha dos Valadares, no estado do

Parana.

Como nestas duas pesquisas, além da relacdao entre a luteria e o design,
acatamos como parametro de relevancia: o protagonismo do artefato musical em

seus cenarios, sendo ele ponte entre os atores envolvidos em seus processos
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(fabricantes, luthiers, artesdos, instrumentistas, produtores culturais e publicos).
Além disso, seguimos outros critérios, como a caracterizagao de materiais como a

madeira pontuou como fator significativo.

Fora os outros artigos deste género que ja listamos anteriormente,
pesquisas como a de Portela (2014) e Flores (2015) tiveram o devido aceite. A
primeira mostrou, por meio do estudo das propriedades acusticas gerados por
experimentos com amostras de material, o potencial da espécie amazdnica marupa
COMO promissora para usos em tampos de violdes classico, se comparada com
espécies tradicionais, como o cedro e abeto, ainda que experimentalmente. O
segundo trabalho manteve a tematica com as espécies nacionais (marupa, araucaria
e andiroba) como o6timas alternativas as tradicionais para a caixa acustica (abeto e
jacaranda) por meio de testes de excitacdo por impulso. A forma como os
instrumentos musicais sao construidos, observando sua cadeia produtiva também
€ outro ponto interessante investigado e considerado neste estudo. Assim, o
trabalho de Delgado (2010) caracterizou aspectos de manufatura, de inovacao e
dados socioecondmicos da industria paulista de instrumentos musicais, entre 2003

e 2008, por meio de pesquisa exploratoria.

Estes trabalhos atestam, ainda, um certo distanciamento entre o design e a
luteria, visto que ha uma alternancia entre os assuntos e poucos trazem a
conversacao direta ou indireta entre eles, o que reforca ainda mais a hipotese sobre
a caréncia de pesquisas do tipo. Também, constatamos ao longo desta revisao que
apenas dois trabalhos sao oriundos de programas de pos-graduagao em Design, o
que levanta a suspeita de que uma parte bem pequena destes programas atuam
neste sentido. Os quadros 1, 2 e 3 expdem os detalhes de cada plataforma

pesquisada.
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Revisdo Bibliografica Sistematica (RBS)

BANCO DE DADOS

Portal de Periddicos da CAPES

Endereco

https://www-periodicos-capes-gov-br.ezl.periodicos.capes.gov.br/

Buscas iniciais

Qualquer campo E exato
Data de publicacao ultimos 20 anos
Tipo de material Publicag8es cientificas
Idioma Qualquer idioma
Disponibilidade Periddicos revisados por pares

Busca avancada

Design

Palavras-chaves

Instrumentos musicais

Resultados da busca

25

Titulos selecionados para leitura

7

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Quadro 2 - Procedimentos adotados para Revisdo Bibliografica Sistematica (RBS) — Catalogo de

Teses e Dissertacdes

Revisdo Bibliografica Sistematica (RBS)

BANCO DE DADOS

Catdlogo de Teses e Dissertagdes

Endereco

https://catalogodeteses.capes.gov.br/catalogo-teses/#!/

Buscas iniciais

Design e musica 7
Design de instrumentos musicais 2
Instrumentos musicais 3
Construcao de instrumentos musicais 1
Luteria 4
Luthier 0
Busca avancada
Tipo Mestrado e Doutorado
Data de publicacdo ultimos 20 anos (2004 - 2024)
Grande area do conhecimento Ciéncias Sociais Aplicadas
Area do conhecimento Desenho Industrial
Area de concentracdo Design e Design de produtos
Resultados da busca
17
Titulos selecionados para leitura
3

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
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Quadro 3 - Procedimentos adotados para Revisdo Bibliografica Sistematica (RBS) — Biblioteca
Digital Brasileira de Teses e Dissertacdes

Revisdo Bibliografica Sistematica (RBS)
BANCO DE DADOS
Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Disserta¢gdes (BDTD)
Endereco
http://bdtd.ibict.br

Buscas iniciais

(Assunto (Design)) AND (Todos os campos
(Instrumentos musicais))

(Assunto (Design)) AND (Todos os campos (violdo))

(Assunto (Design)) AND (Todos os campos (luthier))
Resultados da busca
14

Titulos selecionados para leitura
3

Fonte: Elaborado pelo autor (2026)

Como ja comentado anteriormente no subcapitulo “O design de
instrumentos musicais”’, poucos sao 0s autores que trazem algum tipo de conexao
entre design e luteria, sobretudo ligados a programas de pos-graduagao em Design
no pais. Portanto, o cenario levantado pela RBS Road comprova a escassez de

conteudo cientifico que conecte design e luteria, e o ineditismo desta pesquisa.

Contudo, uma nova RBA foi executada, de maneira que tornasse mais
robusto o corpo tedrico do trabalho, abrindo assim espaco para livros, revistas e
sites especializados, entrevistas em jornais e sites. Diante disso, formulamos um
quadro de referéncias consideradas como relevantes para a tese, tendo em vista a
existéncia de conexao entre design e luteria e outros elementos correlatos ja
citados. Sobre design, as referéncias levantadas foram aquelas que tratam sobre a
teoria do design, as relagcdes entre design e artesanato, design e arte, e o design de

produto.

O quadro 4 mostra o rol destas referéncias, organizada por autor, data, titulo

e a sua contribuicdo.


http://bdtd.ibict.br/
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Quadro 4 - Rol detalhado das referéncias utilizadas na tese

Autor (Data) Titulo Contribuicédo

Projeto de produto: Guia pratico
para o design de novos produtos
Design industrial: bases para a

Baxter (2011)

Lobach (2001) configuragao dos produtos Design de produto, conceitos de
industriais : design metodologias de design
Morris (2010) Fundamerl;tr%s(,jg(teoDemgn de
Tai (2017) Design: conceitos e métodos

Artefatos hibridos: uma reflexdo
sobre design e artesanato a luz

Paula (2012) do conceito de hibridismo
cultural Design e artesanato, producao
O processo de criagdo e artesanal, projeto de produto

producao de artesdos como
contribuicdo ao projeto de
Design
Artifices, artificios e artefatos:
narrativas e trajetorias no
processo de construcao da
Rabeca brasileira

Saraiva, Landim e Menezes (2020)

Bergmann Filho (2016) Design e luteria, cultura material

French (2012) Technology of the Guitar
French (2012) Theory of the Guitar Design do violdo classico, design
French (2022) Acoustic Guitar Design de instrumentos musicais
Rossing (2010) The Science of String Instruments
Korkmaz (2017) Design for perfom§b|l|ty in nylon De5|gn para a performange, .
strung acoustic guitars design de instrumentos musicais
Experience, authority and
Bower (2012) traQ|tlon in the.makln.g an.d Luteria, cultur’a materlal, violdo
playing of classical guitars: a classico

hermeneutic interpretation
Guitar Ethnographies:

Dawe (2013) Performance, Technology and Etnomusicologia, cultura material

Material Culture

Willis (2010) Step-By-Step Guitar Making Luteria, fabricagao de violdo
Fonte: Elaborado pelo autor (2026)

O conteudo discutido por estes autores foram cruciais para os demais
passos dessa metodologia, uma vez que tornaram assertivas as tomadas de decisao
para a elaboracao de protocolos, abordagens, procedimentos avaliativos e trato dos

dados coletados.

3.2. Planejamento do caso

A segunda etapa desta metodologia € marcada pelo planejamento do caso

a ser estudado, estratégias de coletas de dados, métodos de tratamento destes
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mesmos dados e critérios de selecdo do caso. E, certamente a parte mais complexa,

longa e crucial do trabalho, pois nela é definido o “rosto” da pesquisa.

Portanto, essa segunda fase da pesquisa traz consigo trés etapas que sao: 1)
criacao de protocolos; Il) mapeamento da luteria na Ilha do Maranhao e; lll) escolha

do caso.

3.2.1. Criacao e definicao dos protocolos

O planejamento necessario para que o estudo de caso possa ocorrer vem a
partir dos protocolos criados. Como ensinam Yin (2014), sdo espécies de guias que
organizam o percurso pelo qual o estudo caminha, de modo a gerar uma base de
conteudo para o relatdrio da pesquisa. E interessante salientar que a segunda fase
desta tese ndo é, necessariamente, linear, pelo menos no que diz respeito a esta
etapa. A criacao de protocolos ja ocorre como um todo, tanto de modo especifico
para a segunda fase em si (Planejamento do caso) — sendo necessario tracar
elementos organizacionais para chegar a um territorio e aos objetivos de estudo —

como também para as fases seguintes.

Esta pesquisa envolve procedimentos experimentais com seres humanos.
Portanto, foi submetida e aprovada no Comité de Etica e Pesquisa da Faculdade de
Arquitetura, Artes e Comunicacdo da Unesp — Bauru, com numero de registro
CAAE: 74945323.0.0000.5663, em 22 de novembro de 2023 (vide Apéndice A).

Os parametros e orientacdes delimitados para a selecao do territorio, o
mapeamento e identificacdo dos atores envolvidos, e eleicao do caso sao
elaborados neste momento. Logo, o filtro para se chegar ao caso unico faz parte
dessa etapa. Para este trabalho, a fase denominada como “Coleta de dados” refere-

se a todo o rito definido aqui para a aquisicao destes dados.

Assim, o territorio delimitado para esta tese é a Ilha do Maranhao,

denominada também como Ilha de Upaon Acu que em tupi significa “ltha Grande”
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ou corriqueiramente de Ilha de Sao Luis, € formada por quatro municipios - Sao
Luis, Paco do Lumiar, Sao José de Ribamar e Raposa (IBGE, 2023; Marques et al.,
2020; Santos, 2013; Silva; Farias Filho, 2019), tal qual mostra o mapa da figura 54.

AN A A S3o José de
Ao HAIADE -~ Ribamar
- SAO'MARCOS W

Figura 54 - Mapa da Ilha do Maranhao

Fonte: elaborado pelo proprio autor (2025), baseado em IBGE (2023).

Tabela 4 - Dados sobre area e populacao da llha de Sao Luis e seus municipios

) AREA (km?) POPULAGAO
MUNICIPIO
Numero % Numero %

S&o Luis 583,063 0,18% 1.037.775 15,32%

S&o José de Ribamar 180,363 0,05% 244.579 3,61%

Pago do Lumiar 127,193 0,04% 145.643 2,15%

Raposa 79,213 0,02% 30.839 0,46%

ltha de Upaon Agu 969,832 0,29% 1.458.836 21,53%

Maranh&o 329.651,50 100% 6.775.805 100%

Fonte: IBGE (2023).
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OCEANO ATLANTICO

Caxias

13 - Codo
; 14 - Caxias
15 - Timon
LEGENDA
'~ Sao Luis Presidente Dutra
1-Sao Luis 16 - Presidente Dutra
2 - Pinheiro 17 - Colinas
3 - Barreirinhas 18 - Sao Joao dos Patos
4 - Tutdia-Araioses
5 - Cururupu Imperatriz
6 - Viana ; 19 - Acailandia
7 - ltapecuru-Mirim 20 - Imperatriz
8 - Chapadinha 21- Barra do Corda
22 - Balsas

Santa Inés - Bacabal

9 - Governador Nunes Freire
10 - Santa Inés

11 - Bacabal

12 - Pedreiras

Figura 55 - Mapa do Maranhao e suas regides geograficas

Fonte: elaborado pelo proprio autor (2025), baseado em IBGE (2023).
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Tal recorte geografico corresponde a uma area de 969,832 km?, em que
1.458.836 de pessoas residem nos quatro municipios que compdem a referida ilha.
Segundo estes mesmos dados fornecidos pelo IBGE (2023), em um espaco
territorial que corresponde a menos de 0,30% do estado maranhense encontra-se
aproximadamente 21,53% de sua populacao, visto detalhadamente na Tabela 1. Essa
pequena e densa area que escolhemos como foco da pesquisa apresenta dados
significativos. A ideia, a principio, ndao € de tentar fazer com que quatros
municipalidades inseridas em uma ilha sejam consideradas como representantes de
uma unidade federativa que, sequndo o IBGE (2023), € dotada de 217 municipios,
22 Regides Imediatas que estao distribuidas em cinco Regides Intermediarias, como

na figura 55.
Logo, a escolha do territorio consistiu:

¢ Na inviabilidade de deslocamento, tendo em vista a dimensao territorial do
estado do Maranhao e a sua quantidade de municipios, além da inviabilidade
técnica, financeira e de tempo;

e Na importancia sociocultural que a Microrregiao da Aglomeragao Urbana
de Sao Luis (coincidente com a Ilha do Maranhao) possui para o estado;

e Na familiaridade que o pesquisador possui com o territorio definido,
pensando na facilidade do desenvolvimento da pesquisa e seu melhor

andamento.

Apesar da riqueza que tal estudo poderia gerar como resultados se fosse
executado por todo o estado, entendemos que uma area tao grande e diversa, socio
e culturalmente falando, tem também por meio de seus representantes locais a sua
forma de trabalhar que podem ser unicas. Cabe advertir que ndo ha a pretensao de
fazer com que microrregiao deste estudo seja usada como uma representante para

o estado.

Definido o territorio, partimos para a procura por luthiers atuantes na Ilha
do Maranhao. Cruzamos os dados obtidos da busca por perfis em redes sociais
(Instagram e Facebook), a obtencao de contatos telefébnicos e enderecos
eletrobnicos nestes mesmos perfis e em sites de busca como o Google e, ainda,

contamos com a indicacao de possiveis profissionais sugeridas por musicistas da
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regidao. Apos isso, fez-se necessaria a conferéncia dos contatos, quer seja por chat
das referidas redes sociais, aplicativos de conversacao e chamadas por dispositivos
eletrénicos (WhatsApp) e e-mail, visando a certificacdo dos contatos obtidos e a

realizacao do primeiro contato, preparando o espaco para a parte seguinte.

Propomos o questionario como a plataforma de obtencao de informacdes
por entendermos que as perguntas respondidas pelos luthiers descrevem suas
caracteristicas e traduzem o objetivo desta pesquisa, como lembra Gil (2008). As
vantagens apresentadas pelo método, conforme o referido autor ressalta, reforcam
essa modalidade como a opcao escolhida, que sao: anonimato dos respondentes,
resultados sem influéncias de outros participantes, tempo livre para entrega dos
resultados, maior numero de pessoas atingidas por envio eletrénico e, por fim, o

baixo custo de aplicacao.

Deste modo, elaboramos um documento dotado de 49 perguntas de
natureza qualiquantitativa que tratam sobre o perfil geral, formacao e aspectos de
criacdo e producdo do luthier (para mais detalhes, vide Apéndice B), distribuidas em

11 pontos-chave, que sao:

1. ldentificagao do luthier: idade, género, escolaridade e formagao na area;

2. Detalhes sobre o trabalho: tipos de instrumentos e servicos com que
trabalha;

3. Metodologia de trabalho: existéncia e nivel de organizagdao de metodologia
de fabricacdo e de manutencdo/reparo;

4. Atendimento ao cliente: perfil do publico, meios e formas de comunicacao,
media de encontros com o cliente, tipos de ferramentas de suporte ao
atendimento;

5. Criagdo: tipo de artificio/técnica de criacdo, recursos/ferramentas de
suporte a criacao, quantidades de ideias, critérios de selecao de ideias,
apresentacao de ideia;

6. Madeira: niveis de importancia e influéncia, critérios de escolha, espécies
alternativas;

7. Geometria do instrumento: niveis de importancia e influéncia,

caracteristicas percebidas e seus niveis de intencdes no projeto;
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8. Ergonomia do instrumento: nivel de conhecimento do assunto, influéncia
e importancia no projeto, e caracteristicas refletidas no instrumento;

9. Estética do instrumento: presenca ou ndo de repertdrio/técnica para
definir a estética do instrumento, niveis de influéncia e importancia no
projeto, e caracteristicas refletidas no instrumento;

10. Fabricagdao/manutencdo/reparo/outros processos: presenga ou ndo de
metodologia/sequéncia/técnica para tais itens, problemas de correcao na
construcao (ocorréncia e fatores), nivel e modalidade do acompanhamento
do cliente no processo, tipos de equipamentos, ferramentas, maquinas e/ou
maquinarios usados;

11. Instrumento fabricado: niveis de envolvimento afetivo com o instrumento
pronto e da avaliacdo do cliente, comparacdo da avaliacao cliente-luthier,

itens observados pelo cliente durante teste com instrumento fabricado.

Cabe frisar que o questionario € acompanhado do Termo de
Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE), que minucia a natureza da pesquisa, seus
objetivos, riscos minimos e demais procedimentos (vide Apéndice C). O
questionario seguiu para a verificacao (comentada com maiores detalhes na fase
seguinte), visando observar possiveis entraves de diversas ordens e, assim, fazer as

devidas correcdes.

Com o questionario alinhado, demos prosseguimento a aplicacdo quer seja
em sua versdo virtual do Google Forms enviada por e-mail/WhatsApp, quer seja
presencialmente com a versao impressa. Feito isto, tratamos os dados de cada
pergunta, valendo-se de graficos, para o melhor entendimento e, a partir dos

resultados tracamos o “perfil da luteria da Ilha do Maranhao”.

A discussao oriunda desses questionarios aplicados é vista no topico

seguinte e, apos este, o critério de escolha do caso.

A abordagem escolhida para estudar o caso unico € pautada nas

observacdes assistematicas (ou simples) e sistematicas, bem como entrevistas
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semiestruturadas com captura de audio. A combinacao dos dois tipos de
observacdes tem efeito interessante, visto que a simples tem a espontaneidade e
informalidade necessarias para dar inicio aos trabalhos de investigacao que sao
aprofundados e organizados pela sistematica, como explica Gil (2002). E durante a
observacao assistematica que, conforme Oliveira (2009) nos ensina, anotamos as
nossas impressdes iniciais e fazemos registros fotograficos do fenébmeno
observado, figurando como levantamento preliminar. O referido autor comenta,
ainda, que a observacao sistematica:

requer um planejamento para o registro dos fendmenos a serem observados,

anotados em documentos previamente preparados, possibilitando o emprego de
mensuragdo quantitativa. (Oliveira, 2009, p. 107).

Optamos pela entrevista semiestruturada por ser um tipo de entrevista que,
mesmo que se tenha previamente escrito um roteiro-base, acontece levando em
conta as questdes momentaneas intrinsecas na relacdo entre o pesquisador e o
participante (Castro; Oliveira, 2022). Essa flexibilidade que tal tipo de entrevista
possui se traduz na espontaneidade com a qual o entrevistado tem de expressar a
sua linha de pensamento e suas experiéncias, dentro daquilo que o pesquisador
apontou como foco. Assim, todo o conteudo da entrevista com audio gravado por
celular fora transcrito. Tais transcricdes geraram os diarios de campo, que também

traz em seu escopo as observacdes e comentarios do entrevistador-pesquisador.

Desse modo, os protocolos definidos dizem respeito ao modo de organizar
a forma de coletar informacdes. A instrumentalizacao destas questdes € vista nas
fichas de relatos sobre a visao sobre o luthier e da oficina, dos servicos prestados,
do atendimento ao cliente, dos processos produtivos de cada servico prestado, das
madeiras usadas e dos maquinarios e ferramentas descritas respectivamente, nos

quadros 5,6, 7, 8,9, 10 e 11.
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Quadro 5 - Proposta de ficha de dados gerais do luthier

Ficha geral do luthier

Nome Nome completo do luthier
Idade Idade e ano de nascimento
Formacdo do luthier Tipo de formagdo especifica e basica
Tempo de atividade Tempo em atividade, detalhando em ano
Divulgac¢do do trabalho Forma de divulgagdo do trabalho

Detalha os dias da semana em que trabalha, bem como os

Dias e horario de funcionamento - e )
horarios especificos de atendimento

Instrumentos fabricados Lista os instrumentos que fabrica

Servigos prestados Lista os tipos de servico que presta

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Quadro 6 - Proposta de ficha de dados gerais do atelié

Ficha geral da oficina

Detalha o endereco fisico do atelié, podendo apontar para os
Endereco . . .
demais contatos (telefone, e-mail, redes sociais)
Tempo de funcionamento Mostra o tempo que o local funciona como atelié
Quantidade de funcionarios Identifica a quantidade de funcionarios, se houver
Tipos de espagos fisicos Descrimina a quantidade e tipos presentes no atelié
Tipo de layout produtivo Detalha tipo de espacos proprios de produgao
Ferramentas Lista uma visao geral de ferramentas
Maquinarios Lista uma visdo geral de maquinarios
Maquinas Lista uma visao geral de maquinas

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Quadro 7 - Proposta de ficha de servigos prestados pelo luthier

Ficha de servigos prestados

Tipos de servi¢os Identifica o servigo prestado
Servigos mais procurados Identifica o(s) servigo(s) mais procurados pelos clientes
Média de valor por servico Aponta o valor médio do servigo identificado

Média de tempo de execucao por Aponta o tempo médio do servico identificado

servico
Tipo de garantia Descreve o tipo de garantia, quando ha
Tempo de garantia Descreve o tempo de garantia, quando ha
Instrumento de contratagao do Aponta a maneira como a contratagdo do servico € firmada entre
servigo luthier e cliente

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
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Quadro 8 - Proposta de ficha de processo de atendimento ao cliente realizado pelo luthier

Ficha de processo de atendimento ao cliente

Estratégias/Métodos de

I . . Material de auxilio Instrumento de acordo
obtengédo de informagao

Tipo de contato

Apontar a existéncia ou

Descreve se, por . . - A N )
P . Listar mecanismos usados |dentificar a existéncia nao de algum tipo de
exemplo, o contato é . ~ ~ L

. para obter informacdes ou ndo de materiais que contrato, acordo ou

pessoal, virtual ou . : . . o
o dos clientes ajudam no atendimento recibo que legitime o

hibrido o
inicio dos trabalhos

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Quadro 9 - Proposta de ficha de processo de escolha de madeiras realizado pelo luthier

Ficha de processo de escolha de madeiras

Critérios e propriedades

Parte do instrumento Espécies utilizadas -
valorizados

Descriminar pega(s) que usam a - Lista as caracteristicas da madeira
. Nome popular da espécie .
madeira que o luthier conhece

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Quadro 10 - Proposta de ficha de processos produtivos por servico prestado pelo luthier

Ficha de processos produtivos por servi¢go

Nome do servigo Inserir o servico encomendado pelo cliente
Etapa Tempo 9e Objetivo/ Descrigdo Peca Maquinario Insumos
execugao resultante
Descreve uso
Descreve se s
= Descreve de materiais,
produz ou ndo
Tempo em Para que serve tal etapa, ferramentas, outros
Nome da peca (caso A .
horas ou relatando-a ! s maquinas e insumos e
etapa . : seja fabricacdo o
dias resumidamente ou maquinarios componentes
recuperacio) utilizados e pegas ja
perac fabricados
Total de Etapas Tempo total Objetivo final Valor final (média)
Expresso em numeros Expresso em dias Descreve objetivo final Apresenta valor em RS

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
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Quadro 11 - Proposta de ficha técnica de maquinarios e ferramentas utilizados pelo luthier

Ficha técnica de maquinarios e ferramentas

[tem

Origem fabril do

maquindrio/ferramenta

Etapas do processo

Fungao

Tipo de acionamento

Combustivel/alimentacdo

Componentes do maquinario

Mecanismo de funcionamento

(breve analise da tarefa)

Caracteristicas especificas

Imagem/ilustracdo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
O produto obtido de todo o processo, tratado e avaliado, deu origem ao
material do relatorio, que € a tese em si. Esse documento teve as normas vigentes
da ABNT como balizas norteadoras para a sua transcricdo, formatacdo e

organizacao.

3.2.2. Mapeamento da luteria na Ilha do Maranhao

Com base nos protocolos estabelecidos, foram identificados 9 luthiers com
perfis de redes sociais que atuam e residem na Ilha do Maranhao. Destes, seis (6)
concordaram em participar da pesquisa e responder ao questionario, dois (2) ndo
quiseram participar da pesquisa e um (1) ndo respondeu aos contatos estabelecidos
para a aplicacdo do questionario. Posto isto, as respostas dos questionarios

aplicados correspondem a opinidao de 66,67% ou dois tercos do universo levantado.

Logo, o perfil apontado pelo cruzamento dos dados coletados dos
questionarios aplicados mostra um interessante cenario composto por homens
com uma média de idade de 43,67 anos, onde cinco destes tém 32 e 45 anos

(pontuando 40, 20 anos como média). Ha, portanto, um notavel desvio padrao, visto
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gue o mais velho (dentre todos os respondentes) tem 61 anos, 16 a mais que o0 mais
velho do grupo de faixa etaria mais homogénea. O nivel de formacao dos luthiers
revela que dois ndo terminaram algo curso de nivel superior, outros dois tém pos-
graduacao completa e um afirma nao ter terminado o curso técnico. Contudo,
quatro luthiers ndo possuem alguma formacao especifica em luteria. A forma como
adquiriram conhecimento revela o autodidatismo dos respondentes, contido em
fatos como ter trabalhado por 6 anos em uma oficina, cursos de construcao e uso
de maquinarios ou aprendiz por 10 anos e até mesmo um que empreende por conta

propria no ramo desde 1986.

Ao buscarmos por mais detalhes sobre o seu trabalho, percebemos que os
instrumentos mais respondidos sao o baixo elétrico, cavaquinho, guitarra elétrica e
violdo - cada qual computou cinco. Acreditamos que o motivo esta na popularidade
estimulada pela alta procura por tais artefatos que sao amplamente usados como
harmonia base para diversos géneros musicais. E tanto que vemos na figura 56 que
instrumentos como o baixo acustico, baixolao, bandolim, banjo e viola caipira -
cada um registrou quatro respostas - tém destinos musicais mais especificos, como

musica instrumental ou regional.

Instrumentos fabricados pelos luthiers da Ilha do Maranhéo

baixo elétrico
cavaquinho
guitarra elétrica
violdo

baixo acustico
baixoldo
bandolim

banjo

viola caipira

violino

viola nordestina
ukelele

classicos

balafons, marimbas, kalimbas,
flautas étnicas e outros

I
I
—
[

o
—_
N
W

4 5 6

Figura 56 - Instrumentos fabricados pelos luthiers entrevistados

Fonte: elaborado pelo proprio autor (2025).
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Quando questionados sobre o tipo de servico com o0s quais trabalham,
cinco luthiers opinaram que trabalham tanto com manutencao estrutural (braco
empenado, por exemplo), quanto com a captacao e parte elétrica. Em sequida, ha
empate de quatro respostas em quatro itens: restauracdo de instrumentos,
manutencao superficial (servico sob demanda - exemplo: arranhdo na pintura,

COrpo ou mao com uma lasca na quina), customizacao e pintura e polimento.

Tipos de servigos prestados pelos luthiers da llha do Maranhao

Manutencé&o estrutural (servico sob demanda - exemplo:
brago empenado, cavalete quebrado, rachadura no corpo)

Captacéo e parte elétrica
Fabricagdo “do zero” de instrumentos

Restauragdo de instrumentos

Manutencao superficial (servico sob demanda - exemplo:
arranhdo na pintura, corpo ou mao com uma lasca na quina)

Customizagdo
Pintura e polimento
Manutencgdo preventiva (servico agendado com pagamento :I:l
de franquia, como os de automéveis)
Fabricagdo de instrumentos a partir de partes existentes :I:l
Fabricacdo de linha prépria de instrumentos (grife) :I:l

Fabricacdo experimental de instrumentos (novos tipos
de instrumentos, inovagdes e conceitos sonoros)

0 1 2 3 4 5 6

Figura 57 - Tipos de servicos prestados pelos luthiers entrevistados
Fonte: elaborado pelo préprio autor (2025).

Mas o ponto que de fato chamou a atencao foi que apenas dois dos
respondentes tém uma linha propria de instrumentos, como ilustra a figura 57. Isso
tudo sugere que boa parte destes profissionais tendem a uma postura mais parecida
com servicos de assisténcia técnica do que propriamente a questao construtiva da

luteria, fato reforcado pela origem do conhecimento adquirido.

3.2.3. Escolha do caso

A escolha das unidades de caso € uma das primeiras acdes que devem ser
tomadas na fase de planejamento, conforme ensina Miguel (2007). Isso inclui a

definicdo de métodos, técnicas e ferramentas para coleta e avaliacao de dados.
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No caso desta tese, foi precisou estabelecer critérios para escolher
devidamente o luthier a ser estudado, dentro do universo ja recortado. Assim,
consideramos como fatores preponderantes para a selecao do caso 0s seguintes
pontos: (I) maior tempo em atividade; (ll) fabricacdo de instrumento acustico e
elétrico; (Il) reparacao e manutencao de instrumentos (superficial e estrutural); (IV)

desenvolvimento de linha propria de instrumentos (tipo grife).

Diante do que foi discutido e apontado pelo questionario e, em
conformidade com os pontos de selecdao descritos, o luthier escolhido para ser o
estudo de caso unico foi o luthier Elivaldo Ribeiro Lima. Com isso, acredita-se ter
obtido resposta para a pergunta da pesquisa, que buscar verificar a existéncia de
conexao entre os aspectos criativos e produtivos da luteria e os elementos

projetuais do design.

3.3. Verificacao

A terceira fase deste método segue a recomendacao de Miguel (2007) de
que é relevante a verificacao de todos os protocolos e demais conducdes antes de
partir para a coleta de dados. Assim, o autor sugere a revisao destes procedimentos,
observando a qualidade dos dados a serem obtidos, uma vez que estes podem ou
nao contribuir com o cumprimento dos objetivos da pesquisa. Logo, a vistoria e, se
necessario, correcao dos elementos envolvidos para a obtencao de dados € um

pPassoO necessario.

Esta fase, como vimos na figura 51 mostrada anteriormente, acontece de
maneira nao-linear. Isso significa que é aplicada simultaneamente com cada
subfase do Planejamento do caso. A averiguacdo do modus operandi do
mapeamento e identificacdo dos luthiers, por exemplo, especificadamente na
inquiricao do teor, formato, tipos de perguntas e modalidade de aplicacao do
questionario. Isso se aplica a avaliacdo dos protocolos definidos para o estudo de

caso unico. Dessa forma, faz-se necessaria a verificacao dos instrumentos de coleta
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definidos, justamente para garantir que eles mecam exatamente o que lhe é

destinado a aferir (Gil, 2008).

3.4. Coletade dados

E a fase pratica de estudo de caso em que o luthier, apds consentimento, é
contatado e listada uma agenda de visitacdo. Isso é obtido com o contato inicial,
além de ser, como lembra Miguel (2007, p. 8), a preparacdo do terreno que possa
“abrir portas e resolver impasses, caso estes ocorram”, além do esclarecimento

sobre os beneficios mutuos que o estudo trara.

Além disso, a conducao dessa etapa € auxiliada pela aplicacao das
ferramentas e registros, por meio dos protocolos definidos anteriormente que tem
a funcdo reguladora e orientadora na pesquisa, além de atribuir a ela a confiabilidade
desejada (Martins, 2008).

Como ja explicamos durante a criacao de protocolos, a coleta de dados
aconteceu por meio de observacdes assistematicas e sistematicas, registros
fotograficos e sonoros e entrevistas semiestruturadas gravadas em audio. A

combinacado dessas praticas gerou a matéria-prima para a discussao desta tese.

3.5. Analise de dados

A avaliacao dos dados coletados obedecera aos tramites estabelecidos
durante a etapa anterior. Mendonca (2014) recomenda sobre a necessidade de um
bom desenho e definicdo das etapas do estudo de caso para que o pesquisador
consiga interpretar e analisar os dados. E a fase em que as evidéncias sdo ordenadas,

combinadas, classificadas, de acordo com os pressupostos dos objetivos (Yin, 2014).

O estudo de caso em questao utilizara como metodologia de analise de

caso o método de adequacao ao padrdo proposto por Yin (2014) que:
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consiste em comparar um padrao fundamentalmente empirico com outro de base
progndstica (ou com varias outras previsdes alternativas). Se os padrdes
coincidirem, os resultados podem ajudar o estudo de caso a reforcar sua validade
interna.” (p. 136).

Portanto, a discussao gerada € composta de cinco partes, que sao: |) O
luthier; II) A oficina; Ill) Os servicos prestados; IV) Da criacao ao violao: entremeio a
luteria e ao design; e V) O design vernacular presente no acervo inventivo de mestre

Elivaldo.

3.6. Relatorio

A fase final do estudo de caso vem a ser a geracao da tese propriamente
dita, que é produto do seguimento de toda a orquestracao metodologica delineada.
As informacdes expostas no documento final (tese) correspondem ao cumprimento

dos objetivos tracados, de maneira ordeira e qualitativa.

O produto deste trabalho também apresentarda em seus apéndices, por
exemplo, os originais das fichas de protocolos listados anteriormente, a transcricao
da entrevista e TCLE's; também apéndices e demais documentos pertinentes para

a execucao deste estudo.
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4. RESULTADOS E DISCUSSOES

E neste capitulo que sdo apresentados os frutos das coletas do estudo de
caso, contemplando sua analise junto ao que a revisao de literatura aponta. Assim,
esta parte é dividida em cinco topicos: |) O luthier; Il) A oficina; Ill) Os servicos
prestados; IV) Da criagao ao violdo: entremeie a luteria e ao design; e V) O design

vernacular presente no acervo inventivo de mestre Elivaldo.

41. O luthier

Este estudo de caso tenta descrever toda a trajetdria do laboro do luthier
mais antigo em atividade na Ilha de Sdo Luis do Maranhdo. Nascido em 20 de janeiro
de 1963, em Cantanhede, um municipio do interior do estado do Maranhao, Elivaldo
Ribeiro Lima resolveu ir morar na capital do Estado, Sao Luis, em 1979. Mesmo tendo
feito cursos em m Mecanica e Solda Elétrica no SENAI, encontrou muitas
dificuldades para encontrar um emprego estavel. Sendo este o primeiro desafio que
ele relatou ter vivido, ja que ndo tinha conhecidos influentes (“pistolao” como ele
mesmo disse) que lhe ajudasse nesse sentido. Isso ndo o impediu de procurar outros
meios de labuta. Em meados dos anos de 1980, Elivaldo iniciou no oficio que até

hoje trabalha e pelo qual € conhecido e reconhecido: a luteria.

Por incentivos de alguns amigos que fez, ele comecou consertando violdes
e guitarras e, gradativamente, foi se especializando na fabricagao de instrumentos
musicais sob encomenda — que atendesse aos requisitos especificos dos clientes.
Sua reputacao de luthier de qualidade comecou a crescer, e ele comecou a receber
encomendas de musicos profissionais e colecionadores. Sua experiéncia e
conhecimento foram adquiridos através de anos de pratica e aprendizado

autodidata.

OQutros desafios que este mestre (representado na figura 58) viveu foi o

periodo de altas inflagdes e instabilidades econémicas em que o pais passava, o que
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afetava o valor do aluguel dos locais onde morava e trabalhava. Tal fato fez com
que se mudasse constantemente. Pelo que ele mesmo narra, ja foram de 1981 até
a presente data (2025) quatro lugares diferentes até chegar no endereco atual. O
primeiro foi na casa do sogro, na Vila Ivar Saldanha, entre 1981 e 1995. L3, chegou
a ter até seis funcionarios. Depois se mudou para um bairro proximo, no Joao Paulo,
ficando por & por quase 20 anos (1995 a 2015), com muitos funcionarios (entre
quatro e seis ajudantes) que o ajudou a manter a alta demanda de antes. Por apenas
dois anos (2015 a 2016), se fixou no terceiro lugar em um bairro mais longe

(Angelim), para entao migrar para o quarto ponto no Bairro do Vinhais.

Figura 58 - Mestre Elivaldo Ribeiro Lima

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
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Neste também foi um curto periodo, cerca de apenas trés anos (2016 a
2019), até que enfrentou por & um delicado problema®® que o levou a decidir
trabalhar sozinho nos ultimos anos. De um certo modo, este episddio permitiu um
controle pessoal sobre cada etapa do processo produtivo, garantindo a qualidade e

a conformidade com as especificacdes dos clientes.

Contudo, quando a demanda o sobrecarrega, o artifice cautelosamente
contrata ajudantes por um turno para auxilia-lo. Conforme os relatos do mestre
Elivaldo sobre como era a forma de trabalho nos tempos em que tinha muitos
ajudantes, ele ressalta que determinava o trabalho para cada um. "Quem fosse lixar,
era sO ‘pra’ lixar. Quem fosse pintar, era so ‘pra’ pintar. Quem fosse montar, era so
‘pra’ montar.” (Lima, 2025). Essa colocacao ja sugere uma divisao de trabalho dotada

de hierarquia.

Tal relacao é parecida com a vista na luteria espanhola descrita por Bazzotti
(2011). Para ser mais preciso, dos trés niveis de trabalho existentes em um tipico
taller hispanico, o ajudante seria o jornaleiro - aquele que ja tem uma certa
habilidade para trabalhar em etapas mais elaboradas, como montagem e
acabamento (Ripollés, 2012). Observamos que o nosso luthier atua no maior dos
trés niveis — o oficial ou maestro artesano - portador do maior grau de
conhecimento e dono da propria oficina. Por esse motivo que o chamamos de
mestre. Essa postura, que supervisiona o trabalho de seu “jornaleiro”, € a que atesta
a qualidade de seus instrumentos, seguindo algo parecido com o que relata José
Ramirez (2024).

Um outro dado interessante citado por Pereira (2014) € que tal divisao de
trabalho e a mecanizacao ndao aconteceram no século XX e em instrumentos
eletricos, como a guitarra, por exemplo. A serialidade de artefatos musicais ja era,
para Bruné (2011), uma realidade na luteria oitocentista e novecentista, a ponto de

haver oficinas com até 500 ajudantes que produziam individualmente cerca de dois

99 O problema em questdo foi um ex-funcionario que gerou uma série de problemas e se revoltou contra
Elivaldo, convocando outros entao trabalhadores para juntos entrar na Justica contra o luthier, alegando
questdes trabalhistas. Este funcionario foi acolhido na casa do artesdo, pois era morador de rua e usuario de
drogas e com o tempo mostrou-se problematico. Esse tipo de situacdo causou preocupacao para toda a familia
do fabricante de violdes e, com isso, a tomar a decisdo de ndo ter mais ajudantes (a ndo ser o filho mais velho)
e a mudar de endereco, evitando contatos indesejados.
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instrumentos ao més. Dito isto, a luteria ndo se prende totalmente a estas

formulacdes que tendem a delimitar e classificar processos produtivos.

Quadro 12 - Ficha de dados gerais do luthier

Ficha geral do luthier

Nome Elivaldo Ribeiro Lima

Idade 62 anos (20/1/1963)

Formacao do luthier Autodidata, com experiéncia pratica e de aprendizado durante o

trabalho
Tempo de atividade Inicio da carreira nos anos de 1980
Divulgacédo do trabalho Nao depende de redes sociais, prefere contato direto e indicacdes

Adapta-se as necessidades do cliente, podendo trabalhar em

Dias e horario de funcionamento . )
feriados e fins de semana

Instrumentos fabricados Violdo, cavaquinho, guitarra, baixo

Servigos prestados Fabricacao e manutencgao de violdao, cavaquinho, guitarra, baixo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

O quadro 12 resume a visao geral que temos do luthier, a respeito também
da flexibilidade de data e horario de funcionamento favorecido por "morar onde
trabalha”. Esse carater flexivel de seu atendimento, que se adapta as necessidades
dos musicos, muitas vezes funcionando em regime de plantao. Ele mesmo descreve
essa postura quando:

os (meus) clientes me ligam e (falam): rapaz, o meu violdo deu problema e eu vou

tocar amanh3. E feriado e eu 'td’ aqui e... eu ndo vejo o meu lado que eu 'td’
descansando e tal. Eu vejo a necessidade do musico.” (Lima, 2025)

Também podemos ver que o mestre € autodidata, como a maioria dos
luthiers da Ilha do Maranhao. Para Pereira (2014), essa € uma realidade comum na
luteria, ja que o conhecimento recebido pelos artifices advém de sua experiéncia,
metodologia empirica de fabricacdao que se pautam na investigacao de exemplares
de outros fabricantes e a consolidacao de suas proprias técnicas e modelos. Faz
sentido com a fala de Marchese (2009) sobre o luthier ter que saber um pouco de
cada coisa, como conhecer de madeira, engenharia, fisica, histdria e até alquimia,

so reforca a face multidimensional da sua atividade.

No que tange ao uso de ferramentas de promoc¢ao de seu trabalho, o luthier

ainda faz pouco uso das redes sociais, valendo-se ainda do popular “boca-a-boca”
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dos clientes cativos que indicam seu trabalho. Com base nos seus relatos,
percebemos que o seu tempo de mercado possibilitou fidelizar uma clientela que
pertence a trés grupos distintos: musicos profissionais renomados, membros da alta

sociedade e musicos amadores ou de menor projecao.

O primeiro grupo € formado por artistas ja consagrados no cenario musical
do Maranhdao e até mesmo nacional, como o multi-instrumentista e produtor
musical Chiquinho Franca e o virtuoso e saudoso cantor popular maranhense
Ronald Pinheiro. Também podemos citar o arranjador, produtor e cavaquinhista
Wendell Cosme 100, que é parceiro do mestre Elivaldo no desenvolvimento de uma
linha propria de cavaquinhos. Como podemos falar do renomado Mauro Diniz,
cavaquinhista que acompanha diversos artista, como o Zeca Pagodinho. O fato é
que os membros deste grupo valorizam a qualidade sonora e artesanal advindas dos
instrumentos fabricados, como confiam no refino da manutencao e demais servicos

feitos pelo artifice.

O segundo grupo que frequenta a oficina do mestre € dotado de alto poder
aquisitivo, como magistrados, empresarios, médicos e politicos. Pessoas que
conhecem de longa data o trabalho de Elivaldo, tanto direta quanto indiretamente,
solicitando reparos em seus caros instrumentos. Trata-se de entusiastas da musica
que a valorizam e estimam por seus instrumentos, que nao deixam de ser itens de
prestigio. Pessoas como o finado desembargador Ribamar Fiquene e o empresario

Fernando Sarney!ol.

E o terceiro grupo contempla musicistas amadores ou que trilham a “estrada
rumo a virtuose”, podemos assim dizer. Eles procuram pelos servicos de Elivaldo
solicitando desde reparos simples, trocas de pecas e até mesmo modificacdes mais
ousadas. A confian¢a na indicacao € tamanha que certa vez um cliente que trabalha
na Companhia Vale do Rio Doce, e que também ¢ violonista, encomendou case

para cilindros de mergulho. O servico foi prontamente executado e entregue. A

100 Atualmente mora em Sdo Paulo, por conta do reconhecimento nacional de seu grupo de pagode gospel
Marcados. Atua, ainda, como professor de cavaco, banjo e violdo em cursos online. Também faz parte da Todah
Music e da Novidade Urbana.

191 Fernando José Macieira Sarney, filho do ex-presidente da Republica José Sarney, é proprietario do Sistema
Mirante de Comunicacao (afiliada da Rede Globo no Maranhao), membro do Comité Executivo da Fifa.
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relacao deste perfil de cliente que nao é tao técnico € mais pautada na confianca

da experiéncia do luthier.

Observando o perfil do publico que procura os servicos do nosso artesao,
percebemos que tal busca pode ser motivada por diversos fatores. Poderiamos
"bater o martelo” sobre esta pauta trazendo a concordia para o que foi exposto, ao
citar as falas de Allan (2008) e Donahue (2002). Os autores falam que o perfil dos
usuarios de instrumentos artesanais € composto majoritariamente por musicistas
profissionais e em nivel avancado que prezam pela exclusividade e qualidade sonora
superior, visto que necessitam de instrumentos que possibilitem executar com
precisao técnicas avancadas. Colecionadores e entusiastas também fazem parte do

tipo de clientes atendidos.

Entretanto, preferimos comecar a tentativa desta explanagao trazendo o

que o proprio mestre Elivaldo fala:
Olha, a maioria das pessoas que vem sdo profissionais mesmo, que ja tocam a um
bom tempo, que as vezes ‘vai’ na loja e ndo consegue achar do jeito que eles

querem, com um timbre legal. Ou pega o instrumento e ‘ta’ com trastejo, alguma
coisa. Entdo, eles preferem vir logo diretamente onde resolvem o problema de vez.

[..] Entdo, a maioria dos que vem aqui, vem ‘pra’ ajustar afinacdo do instrumento. As
vezes ndo 'td’ ... um instrumento importado ndo 'ta" ainda com aquele ajuste mesmo
bem definido. Entdo, eles chegam aqui ‘pra mim’ resolver esse problema... Na altura
de corda, no braco empenado, até acabamento mesmo tenho resolvido isso dai.
Entdo, posso dizer que o perfil aqui € mais de musico profissional que vem aqui.
(Lima, 2025).

Com essa primeira colocacao, € possivel observarmos uma busca pela
qualidade e individualidade que instrumentos concebidos em fabricas parecem nao
atender mais aos anseios destes instrumentistas, apresentando ou algum problema
na tocabilidade, afinacdao ou no design em si que, ao ver deste musicista, se revela

defeituoso para a sonoridade que busca.

Sobre o assunto, Medeiros (2012) acrescenta que a escolha por um luthier
em detrimento de marcas industriais frequentemente ocorre por fatores que vao
além da simples qualidade sonora do instrumento. Dentre eles, lista a necessidade
de personalizacdo, o desejo por um instrumento unico e o ajuste fino que atenda
as suas exigéncias musicais. Sobre a personalizacao que o luthier pode propor ao

instrumento, Korkmaz (2017) ressalta os impactos diretos na tocabilidade e
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expressividade dos instrumentos, mediados pela relacdo entre o design e a
performabilidade. E, em busca de uma identidade musical por meio da sonoridade
qgue seu instrumento pode proporcionar, Donahue (2002) enfatiza a conexao desta
com instrumentos artesanais, por gerar caracteristicas unicas ao artefato e reforcar

a singularidade artistica do intérprete.

4.2. A oficina

Voltando a pauta do local de trabalho do nosso luthier, a sua oficina é
atualmente um espaco compacto e relativamente versatil, ja que € uma adaptacao
dos coémodos dos fundos de uma casa alugada em que o luthier e sua esposa

atualmente residem.

Detalhando mais um pouco o tipo de layout produtivo deste espaco
produtivo, percebemos a existéncia de trés ambientes diferentes de trabalho. Alem

disso. o quadro 13 mostra como o luthier tem um horario flexivel, trabalhando so.

Quadro 13 - Proposta de ficha de dados gerais do atelié

Ficha geral da oficina

R. Leopoldina Froes, 109-1 - Ipase de Baixo. Sdo Luis - MA, 65061-
160
Horario Flexivel: Adapta-se as necessidades do cliente, podendo
trabalhar em feriados e fins de semana

Endereco

Tempo de funcionamento

Quantidade de funcionarios Elivaldo trabalha sozinho, sem funcionarios

Cdmodo Principal: Utilizado para serrar, lixar, montar e armazenar
pegas
Area de Pintura: Localizada em uma area descoberta nos fundos
da casa
Quarto de Armazenamento: Utilizado para guardar pegas e
instrumentos em constru¢ao
Usa o0 mesmo comodo para varias atividades, como serrar, lixar e

Tipos de espagos fisicos

Tipo de layout produtivo

montar
Ferramentas Tradicionais: Serrote, formdo, raspador, martelo, lima
Ferramentas
grossa
s Magquinarios Tradicionais: Aquecedor de madeira para dobragem,
Maquinarios o .
maquina de lixar
Maquinas Evita o uso de maquinas modernas, preferindo técnicas artesanais

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
A figura 59 traz uma tentativa de planta baixa do ambiente de trabalho do

mestre Elivaldo.
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Figura 59 - Planta baixa do complexo do local de trabalho do luthier

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

A oficina em sim é o principal ambiente. Ela fica no canto esquerdo quintal
do imovel que € dotado de piso acimentado. Essa area principal € uma espécie de
laboratdrio onde fica as bancadas, ferramentas, maquinarios e muitas pecas de
instrumentos em diversos estagios de construcdo. E um coberto com janela para
arejamento interno. A figura 60 mostra a complexidade que tal local possui, tanto
em quantidade de materiais, ferramentas e demais objetos, quanto a sua disposi¢cao
e organizacao. Ja a figura 61 nos permite ver a parte nao coberta, ainda no quintal,
que passara por ampliacao para novas dependéncias de sua oficina. Por hora, nela
sao feitas as etapas de pintura, envernizamento e polimento. Nessa mesma area do
imovel, sdo encontradas muitas sobras de diversas espécies e dimensdes de
madeiras, dispostas aleatoriamente em algumas prateleiras, baldes e outros

utensilios.



Figura 60 - Area da oficina de mestre Elivaldo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Figura 61 - Area do quintal de mestre Elivaldo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
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Figura 62 - Bancadas da lavanderia de mestre Elivaldo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Figura 63 - Aquecedor na lavanderia de mestre Elivaldo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
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Ainda nas imediacdes da lavanderia, que liga a essas duas areas, encontram-
se algumas bancadas repletas de pecas de instrumentos secando (vista na figura 62),
bem como o aquecedor!® utilizado para curvar as laterais de caixas acusticas,

como mostra a figura 63.

Figura 64 - COmodo do estoque de mestre Elivaldo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Ha um cémodo localizado na parte final da casa, semelhante a um quarto,
com janela para quintal, em que sao guardados varios instrumentos em fases finais
de construcao, como podemos ver na figura 64. Também funciona como estoque
de pecas de madeiras padronizadas para tampos, reengrossos e outras partes
laminadas. Ademais, guarda os instrumentos dos clientes recebidos para reparos,

manutencodes, reformas e outros Servicos.

Ao observarmos a (presenca de uma) disposicdo dos espacos de trabalho
semelhante ao que a Engenharia de Producéo define como layout industriall®3, o

que sugere um ponto de contato com o design. Nao iremos caminhar pelo discurso

192 Este interessante maquinario, assim como outros demais, serdo detalhados mais adiante.

193 Na percepcédo de Gerlach et al. (2017), é a escolha do local onde serdo instalados maquinas, equipamentos
e pessoas, determinando a forma como os recursos (materiais, insumos, informacdes etc.) serdo transformados
por meio dos processos produtivos.
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engenheiristico comum ao Planejamento e Controle de Producdo'®4, visto que ndo

€ 0 nosso foco.

Podemos supor que esta modalidade de "home office” exercida pelo nosso
artifice ndo era novidade no passado. Dabat (2002) ressalta que o consumo diario
medievo era fruto daquilo que era fabricado e consumido em casa. Revolucao
(2004) acrescenta que tal producao era independente, realizada pelo artesao como
o detentor de todo o processo, quer fosse sozinho ou com a familia, no ambiente
domeéstico. Podemos imaginar que o arranjo organizacional do processo produtivo
desta modalidade é significativamente adaptado as condi¢cdes de moradia do

artesao, quer fosse no periodo medieval, quer seja no Nosso estudo.

Também encontramos fundamento nos relatos de mestre Elivaldo sobre as
diferentes estruturas que cada casa em que residiu possuia. Sequndo o proprio
relata, ele ndo passa muito tempo numa casa, por ser alugada. Geralmente, o dono
pede o imovel, temendo por apropriacao indevida. Esse € outro fator que fortalece
a hipotese da adaptacao do processo produtivo ao “layout” da casa alugada. Antes
de chegar no bairro em que atualmente se encontra (lpase), havia um porao na
residéncia e foi nele que a oficina foi implantada. O repetitivo sobe e desce de lances
de escada gerou sofrimento ao artifice, a ponto de ser submetido a uma operagao

de hérnia.

Tal fato o deixou trés meses parado em recuperacao e, ainda sim, apos esta,
onerava em quase 20 minutos o seu caminho pelos degraus. No atual ponto, é
totalmente diferente, na visdao dele que confessa gostar muito de & pelas
possibilidades que nao tinha. Possibilidades estas de poder melhor instalar seus
equipamentos e maquinarios, de dividir melhor os ambientes e até ampliar o
processo, criando espacos. O imovel, para ele, € mais amplo e a sua relacao com a
dona é tranquila, fato que o permite realizar melhor suas atividades e prospectar

novas estruturas.

104 Trata-se de uma atribuicdo administrativa que traca diretrizes que orientam a producao, determinando o que
deve ser fabricado, sua quantidade, prazos, equipamentos e demais elementos que auxiliam neste tipo de
controle (Dias; Otani; Bertolini, 2014).
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4.3. Os servicos prestados

Como podemos observar no quadro 14, o ilustre artifice apresenta uma
ampla variedade de servicos ofertados a clientela. Ele atua desde simples servicos,
como a instalacao de captadores elétricos, até mesmo a fabricacao de sua propria
linha de instrumentos. Percebemos que ele faz acepcao entre reparo e

manutencao, dada a complexidade da intervencao que fara no instrumento.

Quadro 14 - Proposta de ficha de servigos prestados pelo luthier

Ficha de servicos prestados

Fabricacao de Instrumentos: Violdo, cavaquinho, guitarra, baixo.
Manutencgdo e Conserto: Transformagdo de violdo comum para
sete cordas, instalacédo de captacao, troca de trastes, alinhar
braco, mudanca de cor.

Instalagdo de Captagdo: Instalagdo de captagcao em violdes e
cavaquinhos.

Blindagem: Blindagem em guitarras e contrabaixos para evitar
ruidos indesejados.

Troca de Trastes: Troca de trastes em violdes, quitarras e
cavaquinhos.

Reparagao de Empenamento: Conserto de bragos empenados e
substituicao de tirantes.

Pintura e Acabamento: Pintura e acabamento personalizado de
instrumentos.

Fabricagcao de Violdes e Cavaquinhos Sob Medida: Personalizados
conforme as especificagdes do cliente.
Manutengdo e Conserto: Ajuste de afinagdo, troca de trastes, e
reparo de empenamento.

Instalagdo de Captagao: Adi¢cdo de captagdo em instrumentos
acusticos.

Tipos de servigos

Servigos mais procurados

Média de valor por servico

Média de tempo de execugao por
servigo

Garantia de Qualidade: Elivaldo garante que o trabalho sera feito
de acordo com as especificagcdes do cliente.
Garantia de Satisfacao: O cliente pode solicitar ajustes adicionais
até ficar satisfeito com o resultado.

Tipo de garantia

Tempo de garantia Descreve o tempo de garantia, quando ha
Contato Direto com os clientes, utilizando WhatsApp ou telefone
Instrumento de contratagao do para agendar consultas e servicos.
servigo Indicacdo de Boca a Boca: Muitos clientes chegam por indicagéo

de outros musicos ou clientes satisfeitos.

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

O reparo seria ajustes rapidos, pontuais e de menor complexidade, como:

Por exemplo, botar uma captacdo no violdo. Botar captacdo no cavaquinho. Botar
um escudo ‘numa’ guitarra. Botar captador. Fazer instalacdo de uma guitarra, né.
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Fazer uma blindagem, ‘pra’ ndo dar aquele hammer %5 no contrabaixo também. [...]
Trocar um circuito ativo. Sempre aparece ai. Trocar trastes, alinhar brago. Trocar os
trastes do cavaquinho, dos violdes, guitarras, né. (Lima, 2025).

E uma modalidade de servico feita rapidamente e que ndo exige grandes
desmontagens do instrumento. J& a manutencdo € um tipo de servico mais
detalhado, que inspira maiores cuidados na abordagem e, geralmente, estrutural.
Como exemplos, mestre Elivaldo fala:

As vezes, eu tiro o braco e 'td" empenado. Tem que tirar a escala que o tirante n3o
'ta’ funcionando mais. Ai, a gente tem que ‘trocar ele’. E ‘pra trocar ele’, tem que tirar
a escala, botar outro novo e colar. [...] Transformacdo de violdo comum para violdo

sete cordas. Transformo! ‘O corpo ‘ta" muito grande! Serra mais um pouco’. (Lima,
2025).

Durante as entrevistas, perguntamos sobre a forma como ele trabalha,
condi¢cdes, mecanismos contratuais e a garantia do trabalho. Por diversas vezes,
comentou que nao existe um contrato formalizado em papel, com clausulas,
assinatura das partes, lavrado em cartorio. Pelo contrario. O instrumento de
contratacao que utiliza se vale do contato direto por aplicativo de mensagens
instantaneas (WhatsApp), que registra toda a conversacdo, imagens e demais
informacgdes que interessa a ele. Talvez, para ele, seja um mero artificio burocratico,
ja que ele fala que “[...] ndo adianta eu bolar o contrato e nao resolver o problema
do cliente”. (Lima, 2025).

Essa forma com a qual trabalha, o artifice julga ser pratica e que atende aos
seus propositos, tanto que ele mesmo diz que:
[...] hoje quase ndo se usa mais anotagdes, porque o celular ele ja, por mensagem
[fala sorrindo] ja diz tudo, né!?! As mensagens ficam gravadas, né. Eu me baseio mais
pelas mensagens que ele me falou. Ai, escuto e vejo: ‘ele pediu isso, isso, isso e tal'.

[...] Ai, 0 meu escritdrio eu posso dizer que é o celular hoje. Eu ndo anoto mais. Ndo
faco desenho. E dificil... (Lima, 2025).

Além dos tipos de reparos e manutencdes ja comentados, ha outros
servicos que também sdo considerados os mais procurados em sua oficina. A

fabricacao de violdes e cavaquinhos sob encomenda esta entre eles. Alias, € o tipo

105 Chiado ou ruido que pode ser gerado por algum problema de ordem elétrica no cabo ou nos componentes
do instrumento.
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de trabalho que o mestre confessou notavel admiracdo. E a fabricacdo de artefatos

autorais e sob encomenda que € o mote principal desta pesquisa.

Sobre a questdo da garantia, o mestre Elivaldo trabalha na base da confianca
com seus clientes que ja fazem servicos com ele ha um bom tempo. A informalidade
do "boca a boca” é algo que ele ressalta funcionar, na execuc¢ao, na aprovagcao € no

pagamento do servico.

A garantia que oferece ao produto € também feita no acordo de cavalheiros.

Ela dura entre trés e cinco meses, na maioria das vezes. Ha casos que ele até estende
O prazo, mas avalia a situacdo. Como ele explica, dando o exemplo:

[...] de o cliente usa por um bom tempo instrumento, se recentemente ele der

problema, ele pode trazer que eu ndo cobro ndo. Agora se ja passou de 1 ano tal 6

meses, eu ja nao acho que ja houve e tal, ndo ja esta fora da garantia. Ai eu ja cobro

um pouco, mas, no entanto, ndo vou cobrar um preco do mesmo valor do servico,
né? (Lima, 2025).

Esse tipo de seguranca na relacao luthier X instrumentista ja a discutimos
no capitulo 2 desta pesquisa, especialmente quando falamos dos grandes nomes

da luteria e suas relacdes com os virtuosos violonistas.

Que o diga o renomado musicista Andrés Segovia, que teve uma solida
parceria com Manuel Ramirez. Como também as inovacdes colaborativas de
Ramirez Il com Marcel Dadi'®’. Segodvia, Tomas e Yepes também foram coautores
de modelos construidos por Ramirez 1111°8. Hauser | contribuiu com dois modelos,
pautados na imersao com instrumentistas: o modelo Llobet e o modelo Segodvia;
sendo o segundo aclamadissimo como “o maior violdo de todos os tempos”199. Os
exemplos citados ajudam a entender essa ponte de confianca que o artifice

estabelece com o seu cliente. Tal atmosfera amistosa € descrita quando fala que

196 Na pagina 149, Small (2008) conta como comegou essa conexdo de confianga entre os dois e como isso foi
marcante na histéria do violdo.

197 Ramirez (2024) narra na pagina 155 a criacdo em conjunto do violdo com cutaway.

198 Beebe (1987) relata na pagina 156 as criagdes conjuntas, resultantes da parceria de Ramirez Ill com estes
virtuosos instrumentistas.

199 A literatura (Scheit, 1956, Wade, 2001; Schramm, 2012; Apro, 2013; Small, 2022) discorre na pagina 172 este
capitulo interessante da historia da luteria.
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“eles ja me conhecem e que se ele fizer servico uma vez, se tornou cliente. Ele é

amigo da gente, ai eles ja me conhecem.” (Lima, 2025).

Quadro 15 - Servicos, valores e prazos

Servigo Valor (RS) Prazo (Dias)
Desempenho de um braco 200,00 - 300,00 2-3
1200,00 (cedro canadense) 1-2 semanas
Troca de tampo de violdo
1000,00 (abeto aleméo) 1-2 semanas
Troca de tampo de cavaquinho 800,00 1-2 semanas

Variavel (orcamento
personalizado)
Variavel (orcamento
personalizado)

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Customizagdo/Blindagem Variavel

Ajustes/Reparos Gerais 1-2 semanas

O quadro 15 identifica os servicos mais procurados, com a descricao dos
respectivos valores e prazos. Sobre o desempenamento de um braco, ele fala que
“essa questdo de 2 a 3 dias [...] dar acabamento e ja faco a entrega, né?” (Lima, 2025).
Contudo, quando ele tem muita demanda, o prazo muda, sendo “que 1 a 2 semanas
a gente consegue entregar também”(Lima, 2025). Este € um servico mais simples,
segundo ele, cujo preco varia entre RS 200,00 a 300,00. Um trabalho mais
complexo, como a troca de tampo, se for um violao:

[...] de marca mesmo, fabricada por luthier [...] sai R$1200,00 a troca de um tampo,
porque eu tenho 2 tipos de madeira que a gente utiliza: o Cedro canadense e o
abeto aleméo. No abeto alemao, eu faco por RS 1000,00. O outro eu faco por RS

1200,00 para troca de tampo de violdo. E de cavaquinho, eu faco por RS 800,00.
(Lima, 2025).

4.4. Da criacao ao violao: entremeio a luteria e ao design

Este subcapitulo pretende descrever todo o itinerario para que um violao
ganhe vida, desde o primeiro contato do cliente até a sua aprovacao do artefato
proposto como seu instrumento. Para tanto, a cada ponto desse trajeto

apontaremos as possiveis conexdes com o design.
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CONSTRUCAO DO VIOLAO
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Figura 65 - Infografico do processo criativo e produtivo do violao construido por mestre Elivaldo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Contudo, esta tese nao conseguiu cumprir com o relato total, conforme
observa a figura 65, uma vez que diversos foram os desafios que impediram tal
realizacao, como: a disponibilidade de materiais, a agenda de trabalho do artifice,
bem como seus compromissos familiares e problemas de saude ao longo do
itinerario. Ainda assim, conseguimos fazer o registro até a ensamblagem,!® sem
adentrar a criacao e instalacao de pecas como o cavalete, filetes, trastes, pestana e

costaneira.

Assim, o infografico da figura 65 representa o processo criativo e produtivo
adotado pelo mestre Elivaldo para a confeccdo de um violdo. E um exemplo de que
como a luteria ndo se prende a uma escala de producao, ja que visa atender as

demandas de trabalho, como relembram Landim (2010) e Medeiros (2012). A forma

10 O infografico da figura 65 mostra o itinerario completo do violdo pautado nos relatos do mestre Elivaldo,
especialmente em relacdo as fases seguintes que nao conseguimos fazer registros audiovisuais. Dentro do
cronograma construtivo desta pesquisa nao conseguiu contemplar a parte referente aos acabamentos e fabrico
e instalacao de componentes como cavalete, rastilho, escala, trastes e tarraxas, bem como envernizamento e
polimento. Portanto, ao largo da tese o nome utilizado enquanto etapa deste passo a passo corresponde apenas
ao momento documento na integra.
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como o mestre Elivaldo trabalha parece ser um misto do artesao do atélye com o
dono da fabrika que Bates™ (2012) nos mostra. Ademais, a presenca do fazer
manual auxiliado por ferramentas e até mesmo por maquinarios na oficina do
mestre Elivaldo € concomitante com o discurso de Borges (2011) sobre o
artesanato, especialmente por conta da baixa escala produtiva. Mas também nos
valemos do que ja pronunciamos sobre a artesania ser a “primeira industria”. Ora,
por séculos a fio essa foi a unica forma de conceber artefatos que o mundo

conheceu (Machado, 2019).

A concepc¢ao de um novo instrumento musical que o nosso luthier procede
segue duas vertentes: pedido sob encomenda para o usuario final (musicista que
contrata pela construcao do produto) e criacao de modelo proprio para vendas,

COMO uma série da sua marca.

Apesar de este estudo trazer o registro de um instrumento de série,
destinada para a sua nova linha de violdes de sete cordas, o leitor também tera
acesso ao passo a passo do primeiro momento da criagcao e fabricacao de um violao

encomendado.

4.41. Consulta e especificacdes do cliente

A primeira etapa € marcada pela escuta atenta das necessidades do cliente,
pela observacao de suas referéncias e pela leitura das definicbes geométricas e

técnicas do instrumento que deseja.

Para esse primeiro momento metodologico do luthier, visto na figura 66,
propomos a partir de nossas observacdes as seguintes etapas: I) Primeiros contatos;
ll) Captacao das necessidades e referéncias do cliente; e Ill) Mediacdes e
contrapropostas técnicas. Sim! Essas sdao as trés subfases que o artifice adota

quando se trata da criacao e fabricacao de um violdo sob encomenda de um cliente.

M O contato direto com o cliente, uso de técnicas convencionais de producdo e madeiras tradicionais em prol
da qualidade e unicidade do instrumento sdo caracteristicas do primeiro tipo. Enquanto uma tendéncia a
serialidade, ainda que pequena, adocao de espécies alternativas que geram um instrumento oriundo do
conhecimento adquirido por meio de muitos atendimentos a clientes apontam para o segundo modelo.
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Primeiros
contatos

Atendimento
Captagdo das @ ao cliente e Mediagdes e
neceSSIflaC!eS contrapropostas
e referéncias técnicas

do cliente

Figura 66 - Infografico da etapa de atendimento ao cliente

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Ainda que realizada em tom informal, a consulta configura o momento de
abertura do projeto. E quando se estabelece um elo de confianca, a partir do qual o
luthier inicia o processo conceitual do violao. Percebemos que nao seguem uma
trajetoria linear, visto que ha troca de informacgdes e interacdes entre elas. Freitas,
Coutinho e Waechter (2013) avaliaram quatro metodologias de design industrial —
Archer (1965), Burdek (1975), Bonsiepe (1984) e Lébach (2001) — sendo que todas
elas sdo lineares e apenas o método adotado por Burdek (1975) inclina-se para uma
flexibilidade de feedbacks entre as etapas, permitindo atualizacdes e retornos as

fases, apos a identificacao de problemas.

Mesmo sem seguir um protocolo rigido de briefing como preconizado pelas
metodologias classicas do design, o mestre Elivaldo promove uma troca de
informacdes rica e sistematica, ainda que mediada por conversas descontraidas,
muitas vezes na propria oficina. Phillips (2011) ressalta que ndo existe formula

universal para o briefing, e que o mais importante € que ele contenha “todas as
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informacdes relevantes aos interessados no projeto” (p. 2). Nesse sentido, o modo
de operar do luthier se alinha a esse entendimento ampliado, visto que seu processo

incorpora aspectos técnicos, sonoros e simbolicos discutidos com o cliente.

As conversas geralmente se iniciam por mensagem, muitas vezes via
WhatsApp. Fotos, videos, dudios e descricdes textuais sao trocadas como forma de
registro do desejo do instrumentista. O proprio mestre reconhece, quando diz: “o
meu escritorio, eu posso dizer que é o celular hoje.” (Lima, 2023). E complementa:
"Eu ndo anoto mais, ndo faco desenho. E dificil. Eu ndo uso contrato.” (Lima, 2023).
O fechamento do trabalho é todo feito verbalmente ou virtualmente — confiando
numa relacao construida ao longo de décadas, onde a credibilidade do artesao ¢é
validada por musicos que voltam ou o indicam. A confianca se estabelece a tal
ponto que ha casos em que o cliente sequer testa o instrumento, pedindo para que

ele “[...] faca como se fosse ‘pra’ [ele] tocar nesse instrumento.” (Lima, 2023).

Nesse primeiro contato, além da construcao da confianca, é feita uma
escuta das demandas do cliente — suas preferéncias estéticas, sonoras e funcionais.
Mesmo oferecendo liberdade de fala ao cliente — que pode trazer esbocos, modelos
ou sugestdes —, Elivaldo estabelece limites. Ele explica ao usuario que trabalha
dentro do que chama de “padrdes de afinacdes”, respeitando relacdes geomeétricas

que desenvolveu ao longo dos seus mais de quarenta anos de oficio.

Essa negociacao revela uma postura mediadora que busca equilibrar desejo
e possibilidade técnico-produtiva, como aponta Bonsiepe (2011). Trata-se de um
espaco de didlogo onde o luthier atua como tradutor critico de anseios musicais em
decisdes materiais, respeitando contextos socioculturais (Landim, 2010) e saberes
hibridos (Burdek, 2006; Guimaraes, 2010; Baxter, 2011).
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Essa postura exige do luthier ndo apenas dominio técnico, mas também
habilidades psicobioldgicas, sociopsicoldgicas e socioculturais, como lembra Dawe
(2003). A capacidade de escuta sensivel, de leitura do corpo e de dialogo com
multiplos repertorios torna-se central. Schmid, Bergmann Filho e Pereira (2017)
destacam que a construcao de instrumentos musicais mobiliza um amplo conjunto
de competéncias integradas, que vao da ergonomia a acustica, da estética a

antropometria.

E nesse campo expandido do projeto que encontramos o Design Centrado
no Usuario (Harada et al., 2016), abordagem que reconhece os aspectos fisicos,
sociais e cognitivos do utente e o convida a participagao ativa. A escuta do corpo e
da fala do instrumentista torna-se, portanto, um componente essencial da criacao
do violao, pois influencia diretamente a tocabilidade e a performance. As falas do
luthier confirmam essa atencao as medidas personalizadas, as adaptacdes do braco

e da escala, reforcando uma pratica orientada a performabilidade (Korkmaz, 2017).

A colaboracdo que se estabelece entre luthier e musicista lembra o que
Sanders e Stappers (2008) chamam de cooperacdo democratica no codesign: uma
partilha de decisdes em que saberes formais e tacitos dialogam. Essa alianca se da
por meio da troca de referéncias, da testagem de possibilidades e da confianca
mutua. Mesmo que o cliente nao seja designer ou técnico, ele participa ativamente
da concepcao, pois expressa preferéncias, desafia limites e confia no que sera

entregue.

Assim como ja vimos nas parcerias historicas entre violonistas e luthiers
(Tarrega e Torres, Segovia e Ramirez, Llobet e Hauser 1), o processo aqui também
se constroi como um bindmio simbidtico, onde se busca o melhor do instrumento
para a sensibilidade de quem o toca. Para Bower (2012), essa colaboracdo nao
precisa ser tecnicamente paritaria para se configurar como codesign — basta que

haja partilha, escuta e construcao conjunta.

Por fim, é importante lembrar que o atendimento ndao se encerra nesse

primeiro momento. Ao contrario: o cliente permanece presente ao longo de todo
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o itinerario do instrumento, seja por mensagens de acompanhamento, troca de
impressdes, ou ajustes solicitados. O proprio mestre reconhece: “A gente vai
conversando, né? Eu mando foto, ele responde... As vezes, ele muda uma coisa,

pede outra. [...] Tem gente que vem até aqui ver como 'ta’ ficando.” (Lima, 2023).

Essa presenca estendida transforma o cliente em coparticipante continuo
do projeto, mais que um simples encomendante. O que comeca com uma escuta
se desdobra em um ciclo de cocriacao onde cada detalhe importa. Assim, essa fase,
ainda que marcada pela oralidade e pela informalidade, serve como base conceitual
e relacional para todo o percurso criativo, técnico e simbodlico da construcao do

violdo.

4.4.2. Requisitos iniciais

No decorrer deste estudo de caso, vimos a necessidade de apresentar essas
duas variacdes de inicio do fazer luthieristico do mestre Elivaldo. Como ele decidiu
criar um violdo sete cordas que encabecara a sua nova série de produtos,
percebemos que seria preciso apresentar o seu itinerario. Assim, o leitor podera ver
semelhancas e diferencas entre um violdao encomendado e um instrumento de

linha.

A primeira coisa que chama atencao é a auséncia de um cliente com rosto
e nome definidos, como ja vimos nas descricdes anteriores. Contudo, isso nao
elimina a intencionalidade de suprir demandas, ainda que sejam de desconhecidos,
futuros clientes. O leitor pode se perguntar se esse tipo de postura ndo lembra a de
Hasam Sarkaya em sua fabrika de saz. Sim, especialmente por considerar o
cruzamento dos conhecimentos e experiéncias oriundos das diversas negociacdes
que o mestre Elivaldo ja transadas com seus clientes como matéria-prima

informacional para a geragao deste novo modelo.

Até aqui o exemplo do saz seriado de Bates (2012) parece resoluto. Porém,
veremos mais a frente que o processo produtivo em si, escolhas de madeiras e
demais itens que ajudam a dar forma e vida a um novo violdo sao praticamente os

mesmos para as duas modalidades criativas. E curioso que ndo houve aqui uma
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necessidade de tentar simplificar sua cadeia produtiva ou até mesmo de recorrer ao
barateamento dos custos por meio de espécies alternativas (saindo do tradicional),
tal qual a Fender desenvolveu em seu parque industrial. Também ndo ha inércia
inventiva por parte do nosso artifice. Pelo contrario. Sua oficina é dotada de uma
dinamica criativa e produtiva, tendenciando a uma busca pelo equilibrio entre um
estabelecimento de padrdes que ele considera como se fossem dogmas de seu

trabalho e a sua sede por inovacao.

No entanto, o seu proprio fazer preconiza que nao foi pensado apenas para
atender as demandas mais basicas de um instrumentista, como ja vimos no caso de
Sarkaya. Acreditamos que esteja mais alinhado com a maneira de trabalhar dos
célebres da Casa Ramirez, Hauser e de outros tantos mestres que conseguiram
transformar seus violdes em objetos de desejo de muitos instrumentistas. E
necessario recordar que, por tras de cada madeira e entalhe houve muitas
experimentacdes, feedbacks e analises para se tornarem sonhos de consumo. Uma
das falas do mestre Elivaldo que pode auxiliar-nos no entendimento disso € que
quando um musicista busca por um instrumento feito por um luthier (independente
da modalidade), € que ele procura por qualidades que nao mais encontra em
instrumentos seriados, mesmo de grandes marcas - criados na mesma percepcao

do fabrika.

Os dados aqui usados pelo artifice como requisitos a serem considerados
na proxima fase dizem respeito, principalmente, ao perfil de violonista para qual este
artefato é fabricado. Neste caso, o violonista com carreira musical regional e
nacional ja consolidadas € o seu publico-alvo. A partir dessa persona, o mestre
amplia o leque de critérios, como a sonoridade desejada (timbre, equalizacao,
quantidade trastes), ergonomia (tocabilidade, conforto, peso), tipos de madeiras,
geometria (design do instrumento, potencial acustico). Com base no que
acompanhamos, o violdo de sete cordas que ele esta a fabricar € voltado para
violonistas de samba e choro dedicados e extremamente exigentes com tais
parametros, pois perseguem por um grave consistente nos borddes, clareza nos
agudos, leveza na execucao de escalas sem trastejamentos, bem como um belo

instrumento para ser visto e apreciado.
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4.4.3. Projeto e planejamento

A segunda etapa do processo do mestre Elivaldo resolvemos denomina-la
como Projeto e Planejamento por entendermos o quao profundamente é marcada
por decisdes técnicas que dialogam com aspectos formais, funcionais e simbolicos.
E compreensivel que o leitor questione tal escolha de nome para a etapa, mas
pecamos que nao se atenham aos conceitos convencionais sobre projeto. Por mais
que o artifice ndo adote metodologias projetuais convencionais, as suas escolhas
revelam intencionalidade, raciocinio estrutural e refinamento empirico. Nesse
sentido, o seu projeto acontece como forma de conhecimento incorporado em
suas maos, corpo € memoria tatil, ndo necessariamente formalizado em planilhas

ou desenhos técnicos.

Antes de mostrar esta etapa, perguntamos se ele considera seu trabalho
como um projeto, com firmeza respondeu:
E um projeto, porque primeiro eu projeto as coisas. Eu ndo meto a cara assim, por
exemplo. Eu fago um brago. Eu vou cortar um brago. Eu corto de... marco de... por
exemplo, s um exemplo. ‘Rapad’, € 47 cm! Pa! Eu corto 47 cm. Mas se o projeto do
violdo for 47,8 (cm), ai ndo vai ter como eu emendar. Entdo, eu perdi a pecal! [...] E!ll
(Pelo) fato de eu ndo projetar as coisas. Entdo, o tampo, eu também tenho que ter
as medidas, também do tampo. E tanto X tanto. A espessura é tanto x tanto. Os
reengrossos... os tamanhos sao tudo, tém tudo ja as medidas tudo que eu que
quando eu vou cortar os reengrossos... faco aquela medida em tudinho. Tamanho

de braco, tamanho de escala, tudo ja tem um projeto tanto ‘pra’ violdo nylon, como
‘pra’ violdo... é... violdo folk... todos os violdes. (Lima, 2023, p.15).

Vemos na sua fala que existe uma estrutura projetual clara, mesmo que ela
nao se expresse por meio de um vocabulario técnico. Para Guilhon et al. (2025b),
tanto o design quanto a luteria compartilham a centralidade do saber tacito e
incorporado, ‘reconhecendo a mediagcao entre necessidades técnicas, valores
simbolicos e exigéncias estéticas” (p.6). Assim, o conhecimento vivido, construido
no fazer, tem profundidade epistemoldgica e protagonismo na solugao de

problemas complexos (Merleau-Ponty, 2012; Polanyi, 2010; Sennett, 2008).

Dito isso, organizamos esta etapa em quatro frentes principais — que,
embora aqui descritas separadamente, ndo acontecem de forma estritamente
linear. Ao contrario: muitas dessas acdes sdao simultdneas, sobrepostas ou
alternadas conforme o fluxo do trabalho, o tipo de encomenda, o perfil do cliente

e até o "humor” da madeira no dia.
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A figura 67 nos mostra como o planejamento comeca. Parte da
interpretacao dos dados coletados na conversa com o cliente para que a ideacao,
movida pelas tomadas de decisdao, comece a ganhar forma e matéria. Percebemos
que também € uma etapa ciclica e bastante interligada, visto que a escolha das
madeiras influencia e sofre influéncia das suas geometrias e aspectos ergonémicos.
Estas duas etapas também interagem e intervém nas opcdes por modelos, gabaritos

e moldes utilizados.

X

o
2

Projeto e
Pla neja mento Interpretacao
das informacodes
Escolha Definicao da
das madeiras 0 geometria e

ergonomia

Escolha do modelo
e dos moldes

Figura 67 - Infografico da etapa de projeto e planejamento
Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Portanto, observemos a fase analitica das informacdes e dados provenientes

ou do contato com o cliente ou dos tantos fregueses que ele ja teve.
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A interpretacao das informacdes do cliente é o ponto de partida para a
materializacdo do instrumento. Embora o processo nao se inicie com documentos
formais ou croquis detalhados, o luthier articula mentalmente as referéncias
recebidas, traduzindo desejos subjetivos em variaveis concretas de construcao. Essa
escuta atenta, mesmo sem filtros técnicos padronizados, ja configura um modo

proprio de sistematizacao de dados.

O cliente pode trazer fotos, videos, modelos anteriores ou apenas descrever
sensacdes sonoras que deseja obter. Essas pistas sao absorvidas por Elivaldo e
conectadas ao seu repertorio pratico, estabelecendo relacdes entre referéncia e
possibilidade, entre desejo e viabilidade. A habilidade do luthier em transformar
essas informacdes em parametros projetuais operaveis revela um tipo de escuta

criativa, mediadora entre linguagens diferentes: a da expectativa e a da matéria.

Ndo raro, essa primeira conversa ja define o carater simbodlico do
instrumento: se sera utilizado em rodas de choro, gravacdes, missas, concertos ou
ensino. Cada uso implica variacdes técnicas e estilisticas. E nesse momento que o
luthier (& além da superficie: ele considera o tipo de palco, o ambiente, o volume

esperado e até mesmo o contexto social do musico.

Isso nao e diferente na concepcao de um violdo para a sua nova linha. Se
considerarmos que a experiéncia e a pratica direcionam para melhores resultados,
um violdo sob encomenda de um violonista acaba sendo frutos das melhores
escolhas que um luthier ja optou em atendimentos anteriores, mesmo dando ao
seu cliente certas liberdades de escolhas — que sdo orientadas para um bom

procedimento.

Assim, a fase interpretativa nao € apenas o inicio do projeto, mas um ato
projetual em si, pois requer a capacidade de transmutar subjetividades em decisdes
técnicas. Nessa pratica, vemos em acado aquilo que Corréa e Rossi (2016) chamam
de design como orquestrador e tradutor de saberes — capacidade esta que Elivaldo
exerce sem jamais nomea-la dessa forma, mas que esta presente em cada escolha,

gesto e resposta que oferece ao cliente.
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A selecao das madeiras €, sem duvida, uma das etapas mais complexas e
decisivas do processo de criacao do violao. Pelo que vimos, o mestre Elivaldo nao
segue passivamente tendéncias estéticas ou formulas fixas, mas vale-se
primordialmente de seu julgamento sensorial e experiéncia. Em uma das visitas
feitas durante o estudo de caso, ele comentou que “tem madeira que eu deixo
guardada ‘pra’ fazer so fundo e lateral. Ja tem umas que eu uso so ‘pra’ braco [../]
depende do som que eu quero tirar” (Lima, 2023). Tal fala nos permite dizer que o
seu processo € marcado por critérios que aliam expectativa acustica, resisténcia
mecanica, estética visual e a propria disponibilidade dos materiais no momento da

producao.

Além disso, a escolha das madeiras revela a centralidade daquilo que Gore
(2011) chama de dois critérios essenciais do projeto acustico: um, estético-
estrutural, que considera a rigidez, a coloracao, a densidade e a resisténcia ao uso;
outro, acustico-funcional, que privilegia o timbre, a vibragcao, a propaga¢cao sonora
e o tempo de sustentacdo da nota (sustain). Elivaldo, mesmo sem usar tal
terminologia, demonstra operar ambos de forma simultanea. Ao tocar na madeira,
ele avalia sua resposta tatil, ao olhar o veio, entende sua resisténcia e, ao comparar
lotes de um mesmo tipo, opta por aquela que “responde melhor”. O julgamento que
realiza é, portanto, altamente confiavel — como reforca Wegst (2006), que afirma
que mesmo com todo o avanco das medicdes cientificas, a expertise sensorial de
luthiers é insubstituivel e frequentemente mais precisa para decisdes de natureza

acustica e funcional.

Se adentrarmos ainda mais na discussao de processos de selecao de
materiais, seria um tanto quanto dificil nao nos deparar com os conceitos de Ashby
e Johnson (2011), que apresentam algumas estratégias utilizadas na escolha de
materiais durante o desenvolvimento de projetos de design de produto. A primeira
€ a Selecao por Analise, que entende os insumos sao 0s requisitos técnicos do
projeto. Apresenta quatro fases interessantes, em que a primeira traduz os requisitos
para uma linguagem mais coerente com o0s objetivos e restricdes do projeto. A

segunda busca avaliar por meio de métricas de desempenho o material para qual o
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componente foi pensado. A terceira identifica os possiveis materiais resultantes da
avaliacao, para que, ao final, a quarta atue na triagem e classificacao dos materiais
mais adequados. Parece ser 6bvio e dentro do que o homem institivamente faz, mas
nao tao sistematico como os proprios autores o descrevem, pois é pautado no

entendimento profundo do projeto como um todo.

Mas os autores também falam da Selecdo por Sintese, que parte da
experiéncia prévia e da analogia. Aqui o campo de exploracao dos requisitos de
projeto é regido pelas questdes sensoriais, perceptivas e estéticas. Além disso, seque
a linha da adocdo de solucdes consideradas resolutas vindas de outras
problematicas, que possuem caracteristicas em comum. Pelo que pudemos
entender, é um processo analitico que incentiva o cruzamento de tecnologias,
experimentacdes e inovacdes. E algo que parece ser comum nas bancadas dos

luthiers, apesar de ndo ser com esse nome ou com essa logica processual.

Outro modelo que os autores trazem € a Selecao por Similaridade. O leitor
pode imaginar como um procedimento que busca encontrar um material substituto
para aquele que antes era usado e ja nao oferece tanta disponibilidade. E nao é
apenas isso. Ashby e Johnson (2011) ressaltam que o candidato a esta substituicdo
deve ser comparavel em todos os aspectos ao material a ser mudado, exceto ao
motivo de sua troca. Geralmente fatores ambientais e econdmicos séao o motor

dessa corrida por novas alternativas.

Observando esses trés tipos de selecao, o leitor pode se perguntar: “mas o
mestre Elivaldo ja ndo faz isso ai?” De um certo modo, sim, sem necessariamente
ser algo tao metddico e por esses nomes. Também temos a impressao de que
elementos de cada uma delas sao encontrados nas bancadas de muitos luthiers —
pelo menos aqueles quem aqui estudamos. O experimentalismo da madeira ou das
combinacdes entre espécies e até com materiais de outras naturezas parecem se

encaixar com o discurso acima descrito.

Com base nas entrevistas, nas visitas a oficina e na observacao direta de
instrumentos em processo de fabricacdo, organizamos, portanto, uma lista das
espécies e outros materiais utilizados pelo mestre Elivaldo na construcao do violao

de sete cordas, que sdo: a) abeto alemdo para tampo, lamina interna do braco,
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detalhes de roseta e da soleira; b) cedro rosa para a lamina-base do braco, varetas,
leques harmonicos, reengrossos, alto relevo e espiga; c) cedrinho para alto relevo;
d) jacaranda da Bahia para fundo, laterais, lamina centra do braco, detalhes da roseta
e da soleira; e) roxinho para detalhes da roseta; f) ébano africano para cavalete e
escala; g) PVC para os contornos da roseta e detalhes da soleira; e h) ABS para
detalhes da soleira. Assim, tal listagem nao esgota suas possibilidades de escolha,
mas oferece um panorama das suas preferéncias, associadas aos critérios que

costuma adotar.

Visto isso, a figura 68 traz algumas pecas dessas madeiras como amostras

das espécies utilizadas neste processo, tal qual listadas no quadro acima.

Figura 68 - Amostras das madeiras usadas pelo mestre Elivaldo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Conseguimos particularmente observar um misto destes trés modelos de
selecdo de materiais na oficina do mestre Elivaldo. Quando ele revela que a madeira
e de grande importancia, principalmente na sonoridade que o cliente deseja, além
dos aspectos estéticos e da influéncia no valor comercial sobre o instrumento,
percebemos que ele tem real nocdo do poder que a madeira exerce nos aspectos
projetuais. E perceptivel, neste caso, a presenca das selecdes por Analise e por
Sintese, ainda mais que estas parecem incorporar a triade das funcdes evocadas por

Loébach (2011).
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Ao revisitar a secao da dimensao xiloide do violdo, percebemos um
expressivo alinhamento das escolhas do mestre Elivaldo com o que a literatura lista
como espécies frequentemente utilizadas (Guilhon; Guimaraes; Lourenco, 2021),
como também contemplam o uso de espécies nacionais e até regionais nao tao
convencionais para tal aplicacao, como a imbuia, pinho brasileiro, jatoba e marupa
Algumas delas aparecem em diversas pesquisas como potenciais alternativas para a
construcao de cordofones (Longui, 2009; Portela, 2014; Flores, 2015; Costa, 2017,
Guilhon; Guimaraes; Lourenco, 2021). Além disso, a preferéncia pelas espécies
locais que, ao seu ver, podem resultar em violdes tdo bons — acusticamente falando
— quanto os fabricados com as madeiras tradicionais. Tal postura se encaixa com a

selecao por Similaridade.

Essa maneira de “enxergar” a madeira que o luthier possuir, diversa ao que
autores como Wegst e Bucur trabalham, € pautada na gestdo de informacdes entre
O gue seu cliente deseja enquanto instrumento, com o que o mercado oferece e as
sua experiéncia. Isso nao estaria distante dos pressupostos defendidos pela
ecoeficiéncia, em que a qualidade do produto pode ser mantida ou até melhorada
ao escolher por materiais ou processos ecologicamente corretos que também
sejam economicamente viaveis e necessarios. Dentro desta otica defendida por
Pazmino (2007), entendemos que ao optar por uma espécie “nao-tradicional’, o
artifice encontra solucdes que lhe sejam financeiramente mais interessantes e que
correspondam aos seus anseios como luthier e de seus clientes; tudo orientado pela

sua expertise.

O segundo momento € onde o luthier define o modelo do instrumento a
ser construido revela um saber técnico condensado em moldes, gabaritos e
formatos ja consolidados. Embora Elivaldo nao tenha detalhado verbalmente os
critérios que utiliza para escolher entre um molde ou outro, sua rotina aponta para
uma estruturacao consolidada, onde certos modelos sdao automaticamente

acionados conforme a demanda. Se o pedido € por um violdo classico de seis
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cordas, por exemplo, ele tende a seguir o padrao dimensional que ja consagrou para
esse tipo de instrumento. Ele se dd com o violdo de sete cordas, cuja diferenca,
segundo as visitas e observacdes feitas, nao se da na forma da caixa acustica em si,
mas No ajuste do braco e na adequacao estrutural para acomodar a tensao adicional
da sétima corda. Essa estabilidade formal mostra que, mesmo dentro da pratica
artesanal, ha um nivel de padronizacao resultante da experimentacao continua e da

consolidacao de praticas funcionais.

Em casos como o do violdo folk, as adaptacdes sao mais visiveis — o uso de
cordas de aco, por exemplo, exige um reforco estrutural maior, mudancas no
angulo do braco e na escolha de materiais, bem como impactos diretos na projecao
sonora. Tais decisdes sdao tomadas com base no estilo musical e na finalidade do
instrumento, demonstrando uma adequacao funcional que Lobach (2001) chama
de funcao pratica — aquela que assegura o manejo eficiente do artefato a partir do

uso pretendido.

O uso de moldes e gabaritos, portanto, ndo € apenas um artificio pratico,
mas uma escolha técnica que revela uma inteligéncia produtiva acumulada. Tais
dispositivos, desenvolvidos ou adaptados pelo proprio luthier, otimizam tempo,
garantem repetibilidade e ampliam o controle sobre aspectos como simetria,
proporcao e encaixe. AO mesmo tempo, nao engessam a singularidade do fazer, ja
que permitem pequenas variacdes quando necessario. Como vimos em outros
momentos do trabalho, o design contemporaneo nao se restringe a ruptura com a
tradicao artesanal, mas é, como aponta Bonsiepe (2011), uma pratica que pode

emergir no cruzamento entre inovagao e repeticao, entre técnica e sensibilidade.

Nesse sentido, o uso que Elivaldo faz desses moldes ndo o aproxima da
logica fabril, mas sim daquilo que Bates (2012) define como atdlye: uma oficina
onde a padronizacdo nao elimina o valor simbolico ou a autoria do artesdao. Por
outro lado, sua pratica revela também uma capacidade de racionalizar o processo
produtivo sem perder o controle individual sobre cada peca — o que Dorfles (1991)
compreende como uma forma de artesania modernizada, capaz de operar em

escala limitada com elevado grau de qualidade. Aqui ja se anuncia, ainda que de
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modo indireto, o carater vernacular desses dispositivos, que serao retomados com

mais profundidade na secao dedicada aos equipamentos e ferramentas.

Uma outra coisa que devemos ressaltar € a clara relacdo entre os moldes e
gabaritos com a geometria final do instrumento. Afinal de contas, estes artefatos
especialmente concebidos pelo proprio artesdao para suprir suas demandas
construtivas, oportunizam a geracao dos contornos que o violdo precisa alcancar,
conforme suas praticas. Aqui, apenas citaremos os nomes de alguns desses
mecanismos e suas funcdes, pois teremos um topico da tese destinada a discorrer
de forma mais extensa sobre ferramentas, utensilios e demais artefatos autorais do

mestre Elivaldo.
Deste modo, destacamos:

o Gabarito da caixa: atua como modelador para o formato das laterais do
instrumento, em conjunto com o cilindro. Também serve de molde para
tampos e fundos;

o Gabarito da escala: base auxiliadora para demarcar a posicao preé-definida

dos trastes ao longo da escala;

No topico a sequir, apresentaremos os aspectos geomeétricos que estes

gabaritos possuem, a luz da literatura.

O ato de tornar visivel e materializado aquilo que antes era ideia e palavra €,

por si sO, um processo complexamente fascinante. Para o mestre Elivaldo, a

geometria do violao funciona como um eixo invisivel que costura todas as decisdes

construtivas. Seu olhar e suas maos, ja treinados pelo oficio, reconhecem o minimo

desvio, a menor variagcao de espessura ou desalinhamento imperceptivel a olhos
destreinados. Como afirma:

Porque medida de cavalete, ela 'td" junto. Medida de braco, ela 'td" junto. Medida de

escala, ela 'td" junto. Medida da espessura da escala, ela tad’ junto. Medida da mao,

ela td" junto. [...] A geometria tem que agir de todas as formas. Ndo posso fugir de

jeito nenhum! Como um bom profissional, se eu nao for bom de geometria, é
melhor parar de trabalhar, viu! (Lima, 2023, p.11)
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Essa fala sintetiza a centralidade da geometria em seu fazer. A literatura
também assegura esse ponto, ao indicar o quanto o design geomeétrico influencia a
qualidade acustica e estrutural do violdao (Kertsopoulos, 1984; Santos, 2017; Bucur,
2016). Em conversa recente, Elivaldo detalhou que as dimensdes da escala sao as
unicas invariaveis, “universais’, enquanto as demais medidas variam conforme sua
experiéncia e o pedido do cliente. Ele observa que marcas como Di Giorgio e
Giannini diferem em poucos centimetros, e a partir desses parametros vai criando
seus proprios modelos, sempre buscando propor¢ao entre corpo e escala. Sobre os
trastes, menciona um calculo que descreve como “uma raiz quadrada“?, associado
a estudos feitos por seu filho, e que garante a afinacdo correta do instrumento.
Ainda que ndo domine a formula em si, reconhece que se trata de um meétodo

rigoroso e confiavel.

Se a geometria estrutura o instrumento, é pela ergonomia que ele ganha
vida na relacao com quem o toca. Uma vez montado o violdo, ainda sem
acabamento, o cliente € convidado a experimentar e avaliar aspectos como a
postura da mao, o deslizar do polegar no braco ou a curvatura da escala. Ajustes
sao entdo feitos antes da finalizacao. Como explica o mestre:

Eu vejo o seguinte se, por exemplo, se um violdo corda de nylon for 5 cm. Eu
“mando ele” tocar “"num” violao de 5 cm. Ai eu, por exemplo, aumento mais 1 cm,
fica 6 (cm). E eu fago antes de envernizar e "mando ele” tocar. Se ele se adaptou
legal e eu “ta’ bom!? Tu ‘quer’ que eu acrescente mais ou diminua mais um pouco?”.
Ele pode me dizer assim “nao! Diminui s6 mais um pouquinho!”. Ai eu vou diminuir

mais um pouquinho. Ai, eu “ta" bom!?” e ele “tal"™". Ai eu consigo finalizar o trabalho
“pra” ele. (Lima, 2023, p. 6)

Esse dialogo constante entre artesao e musico revela um olhar ergondmico
que nao se pauta em normas técnicas ou tabelas antropomeétricas, mas em uma
escuta sensivel e responsiva. Facca (2008) entende a fungdo ergondmica como
adequacdo ao corpo e a cognicao do usuario, enquanto Bijsterveld e Schulp (2004)
lembram que luthiers consideram a postura total do instrumentista, ndo apenas a
mao ou o dedo. Nesse sentido, Elivaldo aproxima-se do Design Centrado no

Usuario (Harada et al,, 2016), ao tratar a ergonomia como dimensdo negociada e

12 A férmula que o luthier usa para calcular os trastes ndo nos foi fornecida, por motivos desconhecidos.
Todavia, acreditamos que um invento seu — gabarito de escala —, que sera mais bem explanado na respectiva
secado, tenha a sua concepcgdo construtiva alinhada com as descricdes matematicas de Varieschi (2009).
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ajustavel: o violao ideal ndo é o “perfeito em si”, mas aquele que melhor se adapta

ao musico.

O mestre reforca esse principio ao afirmar que a mao do cliente é elemento
decisivo para o projeto:

Se for uma questao de estética, vocé pode mandar fazer com uma caixa menor,

certo, braco médio, fino ou braco largo... o que vai dizer é a sua mao [falou

simulando uma nota de violdo com os dedos da mao esquerda sobre o braco

direito]. Se vocé gostar de trabalhar com o brago largo, um pouco, a gente vai tirar

a medida de sua mao e fazer uma medida exclusiva “pra” vocé, que nao venha a

atrapalhar o polegar aqui [simulando ainda a nota do violdo no proprio bragol, que
trabalhe legal e que tenha um timbre legal também. (Lima, 2023, p.21)

Essa fala evidencia o instrumento como resposta a corporeidade do outro:
a mao ‘pede’ e o luthier responde com sua técnica, mediando entre corpo,
necessidade e matéria. Isso manifesta a busca pela satisfacao das necessidades do
usuario, por meio da qualidade do seu design, que Morris (2010) ja havia comentado.
Como observa Sennett (2008), € nesse gesto de traduzir o corpo em forma sonora

e confortavel que se revela o saber artesanal.

Se a ergonomia emerge da interacdo, € nos moldes e gabaritos que a
geometria se concretiza como pratica. Elivaldo dispde de quatro principais: o
gabarito da caixa, que condiciona o formato da ressonancia; o gabarito dos bojos,
que orienta a curvatura das laterais conformadas sob calor; o gabarito do tampo e
fundo, cujas linhas se integram as laterais; e, por fim, o gabarito dos trastes, sua
criacao mais recente, que acelera a marcacao precisa de escalas com até 24 trastes
para guitarras e 21-22 para violées. Ao comentar a origem do formato da caixa,
admite:

Olha, a gente vai copiando ai, mais ou menos, um violdo da caixa grande e ai cria
um outro parecido, com design diferente em 10%... ou aumenta alguma coisa. A

gente vai criando! Vai usando a criatividade e fazendo alguns projetos assim, em
cima de outros projetos. Sé alterando alguns projetos. (Lima, 2024, p.79)

Esse procedimento conecta-se ao que Mairson (2013) chamou de “design
candnico”: variacdes criativas sobre modelos consagrados, preservando o que
funciona e experimentando modificacdes que tragam diferenciais. Ainda que o
mestre confesse nao guardar plantas ou desenhos sistematizados, sua pratica revela

uma geometria vernacular que alia proporc¢ao, criatividade e escuta ao cliente.
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Se a ergonomia emerge da interacdo, € nos moldes e gabaritos que a
geometria se concretiza como pratica. Esses artefatos, invencdes do proprio
mestre, sao mais que ferramentas auxiliares no processo construtivo. Elas

asseguram ao mestre a coeréncia construtiva e geométrica em seu fazer.

O primeiro € o gabarito da caixa. E uma estrutura feita de compensado que
serve para condicionar o formato desejado da caixa de ressonancia do violao,
quando recebe as laterais previamente umedecidas e aquecidas. Sua funcao vai
além de “segurar” a madeira: ele assegura a simetria axial, controla o raio das curvas
e evita distorcdes que poderiam comprometer tanto a estética quanto a estabilidade
sonora. Por conseguinte, gera, a partir de seus contornos, a silhueta do tampo e do

fundo.

O gabarito da escala €, certamente, o mais técnico dentre todos. Trata-se
de um instrumento de precisao com menos de trés anos de confeccgao e trabalho,
pensado para agilizar sua alta demanda, tanto na fabricagdo como na manutencgao
de escalas. E uma poderosa ferramenta que a marcacdo exata dos trastes em
escalas de 21 a 24 posi¢des, para escalas de violdes nylon, folk e guitarras. Cada
entalhe corresponde a calculos proporcionais que definem a divisao intervalar da
escala — um campo em que o mestre associa sua pratica as formulas matematicas
que, segundo ele, envolvem uma “raiz quadrada”. Ainda que a expressao traduza
mais a percepcao de complexidade do que a formula em si, o fato € que o gabarito
garante rigor métrico: ao posicionar cada traste com precisao, assegura afinagcao e

tocabilidade, corroborando a “regra dos 18" descrita por Varieschi (2009).

Diante disso, vemos que cada gabarito atua em prol da geometricidade do
violdo, seja alinhando, curvando, espelhando ou subdividindo suas partes. Esses
artefatos abrem caminhos para que a geometria se realize como mediadora entre
o calculo, a madeira e o corpo do instrumentista. Tal percurso encontra respaldo
no conceito de funcao pratica defendido por Lébach (2001), que opera no nivel
organico-corporal do uso e busca satisfazer as condicdes fisicas necessarias para a
boa manipulacdo do objeto. Nesse mesmo horizonte, Facca (2008) lembra que as
funcdes praticas englobam o manejo e a operacionalidade — no caso do violao,

traduzidas em tocabilidade, afinacao estavel e adequacao anatédmica.
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Cabe lembrar que tal dimensdo pratica nao pode ser reduzida ao
funcionalismo rispido que marcou parte da historia do design (Burdek, 2006). Afinal,
como observa Baxter (2011), € o usuario quem percebe e valida as funcdes de um
produto, atribuindo sentido ao que poderia parecer apenas técnico. No violdo
fabricado pelo artifice, essa validacao ocorre quando o musicista o experimenta,
apreciando cada parte, informando as suas impressdes ao luthier, que, por sua vez,

realiza os ajustes necessarios até alcancar plena integracao entre artefato e usuario.

Ainda que aqui tenhamos enfatizado a geometria sobretudo em sua
dimensdo pratica e funcional, € necessario reconhecer que ela também atua no
ambito estético e semantico. As linhas que definem a caixa, a roseta ou a mao do
violdo, por exemplo, ndo sao apenas proporcdes técnicas, mas também elementos
de identidade que tornam perceptivel a autoria do luthier e singularizam o
instrumento frente a outros. Lébach (2001) ja observava que a funcao estética é
aquilo que vincula sensorialmente o usuario ao objeto, configurando-o como signo
de aceitacdo ou rejeicao. Facca (2008) descreve essa dimensao como uma
‘gramatica da configuracao’, que organiza formas segundo uma logica de

percepcao e sentido.

Nesse horizonte, a geometria nao so garante tocabilidade e afinagcdao, mas
também comunica valores e estilos — aquilo que Demaison (2021) entende como a
beleza que ultrapassa a aparéncia e se projeta em contextos sociais e culturais. O
violao, assim, ndo € apenas um objeto de manipulacao pratica, mas também um
artefato identitario e cultural, capaz de condensar escolhas formais que dialogam
com tradi¢Oes, territorios e repertdrios visuais (Bucur, 2016; Dawe, 2013; Llanos,
2016). Esses aspectos, que tocam a inventividade e a dimensao simbodlica da

geometria, serao explorados mais adiante no capitulo sobre design vernacular.

4.4.4. A caixa acustica

Com o término da fase de planejamento, tem inicio o ciclo produtivo do
instrumento. A partir deste momento, o trabalho do luthier adquire natureza

material e construtiva. E o que Villas-Boas (2010) chama de transicdo da fase
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conceitual-analitica para a fase executiva-produtiva, comum em diferentes
processos de projeto. Neste contexto, o mestre Elivaldo inaugura a fase construtiva
do violdo. E com a montagem da sua caixa acuUstica que o instrumento comeca a
ganhar forma e identidade sonora. Assim, as pecas de madeiras preparadas passam

por um refino ainda mais rigoroso.

Tal detalhamento transformador da montagem da caixa, tal qual podemos
ver na figura 68, € composto por seis principais frentes: |) Preparacao das madeiras;
ll) Conformacao das laterais; lll) Construcdo do tampo; IV) Construcdo e insercao
da roseta; V) Construcdo do fundo; e VI) Montagem da caixa acustica. E interessante
frisar as particularidades das exigéncias técnicas requisitadas por cada etapa, nao
apenas do ponto de vista fabril, mas também sob o olhar acustico e geométrico que

O instrumento exige.

S
3

Caixa
acustica Preparacio
das madeiras
Conformacéao 0 y::;?)gem
das laterais acustica
Construcao ° Construcao
do tampo do fundo

d

Construgdo e
insercao da roseta

Figura 69 - Infografico da etapa de fabricagdo da caixa acustica

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
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Embora descritas separadamente, essas acdes ndao obedecem a uma
linearidade rigida. O mestre Elivaldo alterna e sobrepde procedimentos conforme a
rotina da oficina, a disponibilidade das pecas e a propria escuta sensivel que guia
suas escolhas. Assim, o processo adquire carater flexivel, em que etapas se
interpenetram e se ajustam as circunstancias, sem perder a coeréncia do resultado.
Essa fluidez dialoga com o que Bomfim (1995) observa nos modelos de design: nem
sempre OS processos seguem esquemas puramente lineares, podendo assumir
naturezas ciclicas ou hibridas. No caso do luthier, vemos emergir um itinerario
artesanal que combina planejamento e execucao em constante dialogo, revelando

uma pratica aberta, mas orientada por principios de ordem geomeétrica e acustica.

Nesta fase, o luthier realiza cortes, aplainamentos, lixamentos e ajustes de
espessura nas chapas e tabuas adquiridas de fornecedores especializados. Algumas
espécies ja chegam em estado semiacabado, como os tampos em madeira, mas o
mestre ainda precisa adaptar essas ldminas a sua rotina produtiva. O preparo inclui
0 uso de ferramentas como serra, desempenadeira manual, régua, trena, compasso
e paquimetro. Ha também o uso de instrumentos informais, como pedacos de
madeira padronizados, que funcionam como gabaritos empiricos de espessura.
Essa combinacdo entre ferramentas formais e recursos vernaculares revela a
intencionalidade do processo, bem como o controle preciso que Elivaldo mantém

sobre cada peca a ser trabalhada.

Diferente do que se poderia imaginar em um fazer artesanal, o controle
dimensional é rigoroso. O mestre mede, confere e repete medicdes, testando a
madeira com o toque, o som e o olhar. Essa triangulacdo sensorial é
complementada por parametros fixos que ele mesmo estabeleceu ao longo dos
anos, com base nos modelos de instrumentos que fabrica. A preparagcao busca
atender aos padrdes dimensionais por ele definidos, mas comporta certo grau de
flexibilidade quando ha demandas especificas de clientes. Ainda assim, a liberdade
criativa € mediada por sua propria cadeia produtiva, que funciona como baliza entre

O que é possivel, o que € desejado e o que resulta num instrumento bem resolvido.
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Nesse sentido, o processo de Elivaldo reflete o equilibrio entre abertura projetual e

fidelidade a resultados acusticos e estruturais testados.

Ao preparar essas madeiras, o luthier ndo apenas executa acdes técnicas,
mas ativa um repertdrio que conecta experiéncia, memoria e proposito. As
espessuras, por exemplo, ndo sao decididas ao acaso. Elivaldo sabe que elas
influenciam no peso final, no equilibrio do instrumento e em sua tocabilidade —
aspectos diretamente relacionados a funcdo pratica do violdao. Facca (2008) observa
que decisdes ergondmicas estao presentes desde os estagios iniciais de um projeto,
e aqui ndo é diferente. Embora nao se trate ainda da escultura das formas, o trabalho
de espessamento ja condiciona as possibilidades de manuseio e resposta sonora do

futuro artefato.

O primeiro ato construtivo propriamente dito do mestre Elivaldo € a
conformacao das laterais. Nesta fase, as laminas de madeiras previamente
preparadas formardo as laterais do instrumento, conferindo o formato de 8 do

violdo.

Convém apontar que esta etapa ndo pdde ser acompanhada diretamente
durante o trabalho de campo. Quando iniciamos as primeiras visitas, o0 mestre
Elivaldo ja havia concluido a conformacao das laterais, pois ainda estavamos,
ambos, tateando o andamento da pesquisa e definindo conjuntamente como
registrar cada fase do processo. Assim, a descricao apresentada a seguir baseia-se
em seus relatos detalhados, em demonstracdes que realizou posteriormente e no

exame minucioso das pecas ja conformadas.

O artifice submete as pecas a um processo de curvatura térmica, com
moldes e gabaritos pré-configurados por ele, como podemos ver No passo a passo

da figura 70.
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Figura 70 - Passo a passo da conformacao das laterais do violao

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

O processo € realizado com o auxilio de uma maquina construida pelo
proprio luthier, denominada por ele de “cilindro” ou “aquecedor”’, ilustrado na figura
71. Sua invencao € baseada no principio da termoprensagem. Como ele nos
explicou, primeiramente as laminas sao levemente molhadas para que fiquem
suficientemente umedecidas. Antes disso, o0 artesdo liga 0 maquinario, ajustando a
temperatura de acordo com a espécie de madeira da lamina. Pois, “Por exemplo, o
cedro é dobrado com 200°C (fala girando um botao de temperatura da maquina

"

que criou). Agora o outro ja dobra com 250, 300°C...." (Lima, 2024, p.68).
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Figura 71 - Cilindro de conformacao das laterais do violao

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Em seguida, elas sao empurradas manualmente contra a resisténcia — parte
cilindrica vertical que emana o calor definido — até que atinjam o formato desejado.
Apesar de ele nao usar equipamentos de protecao individual, o artifice conta com a
sua experiéncia e parcimonia, visto que a curvatura das laminas aparece
vagarosamente a cada passada que da na maquina. Ele sempre consulta o gabarito
para definir as curvas dos bojos. Durante as conversas que tivemos, percebemos
que ele utiliza um outro método de conformacdo. E usado em cavaquinho, um

instrumento com formato similar, porém de menor porte.
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Figura 72 - Pré-formas de conformagao das laterais do violdo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Trata-se da pré-forma, também fruto de sua inventividade, uma estrutura
dotada de um extenso cabo de madeira — semelhante a um cabo de vassoura — e
de metalon de secdo circular que culmina no molde de cada bojo da lateral, tal qual
vemos na figura 72. Por conta disso, existem dois equipamentos destes — um para
bojo inferior e outro para o bojo superior. O motivo de comentarmos esta outra
estratégia encontra apoio nas palavras do proprio mestre, que tem planos de criar

equipamentos analogos para conformar bojos de violdes.
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Figura 73 - Gabarito da caixa do violao

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Este recurso € usado quando a léamina comeca a curvar com maior
amplitude, depois de cinco a dez minutos de o processo ter iniciado. O gabarito,
que possui o formato da caixa e comporta suas pecas, fica por perto, uma vez que
é frequentemente recorrido para a verificagdo comparativa da silhueta gerada pelo
maquinario. Apds o primeiro bojo — o superior — adquirir a sua curvatura, a peca de
madeira € novamente mergulhada, evitando rachaduras e outras fissuras. O
equipamento para conformar o bojo inferior tem maior curvatura na parte do molde
e menor cabo, funcionando, assim, como uma alavanca tendo o cilindro como eixo
para prover a sinuosidade. Depois que cada lateral atinge o formato adequado ao
molde, elas sdo instaladas no gabarito da caixa, junto com os troculos e

reengrossos, como vemos na figura 73.

Observamos como tanto uma quanto a outra estratégia de Elivaldo
dialogam com os meétodos tradicionais descritos na literatura. Sloane (1989)
apresenta o uso de ferro curvo e de férma de pressao como técnicas amplamente

adotadas para a curvatura de laterais, destacando o controle rigoroso de
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temperatura e umidade. Por sua vez, French (2012) fala sobre a existéncia de trés
formas de conformar as laterais: ) uso de ferro quente; Il) pressdo térmica manual;
e lll) molde elétrico a vacuo. Pelo que vimos, o0 método apresentado no paragrafo

anterior se aproxima da segunda categoria.

Da mesma forma, Allan (2008) demonstra apreco por procedimentos
similares, ja que o equipamento que utiliza para curvar as laterais também é um ferro
cilindrico que, ligado em poténcia maxima por cerca de vinte minutos, permite-lhe
pressionar as pecas diretamente e de maneira gradual. O autor recorre igualmente
a um pedaco de MDF cortado como guia do tracado que deseja obter.
Diferentemente do nosso luthier, Allan (2008) relata ter levado um dia inteiro para
dobrar o bojo inferior e concedido uma semana de descanso a lamina lateral antes

de dar continuidade ao processo no bojo superior, realizado com maior facilidade.

A literatura mais recente reforca essas relacdes entre calor, umidade e
maleabilidade da madeira. Williams (1990, p.20) enfatiza que “curvar as laterais nao
consiste em dominar o calor, mas em escutar a madeira."''3. A citacdo se alinha
completamente a pratica empirica de Elivaldo, cujo dominio sensorial do material

se revela na atencao constante a resposta da ldamina durante o processo.

O cilindro do mestre Elivaldo parece ser uma versao elétrica do que luthiers
espanhois tradicionalmente usam em suas oficinas. Sloane (1989) menciona que a
fonte de calor do aparato € proveniente do braseiro de carvdao embutido na sua base
e observa que o sucesso do uso deste mecanismo depende da pericia do artifice,
tanto pela facilidade de queimar as pecas quanto pelos riscos inerentes a intensa
exposicdo ao calor. Sharpe (1963) acrescenta que madeiras mais densas, COmo o
jacaranda, exigem aquecimento progressivo e umedecimento moderado para evitar

fissuras, algo igualmente observado nas praticas de Elivaldo.

French (2012) também esclarece que a madeira responde de maneiras
distintas conforme sua espécie e espessura, recomendando que a curva seja

construida “de dentro para fora”, o que significa combinar pressao leve, movimentos

113 "Bending sides is not about mastering heat; it is about listening to the wood".
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sucessivos e constante leitura da resposta térmica — procedimento que se

assemelha ao modo como o mestre opera seu cilindro.

Assim como 0s maquinarios e ferramentas que o luthier usa na preparacao
das pecas de madeira — constantemente recorridos durante o processo — o cilindro
e fruto de sua criatividade funcionalista, que buscou solug¢des proprias diante de seu
cenario de trabalho. Esse tema € tao interessante que entendemos que seu
aprofundamento demanda um topico exclusivo. Portanto, deixaremos esta

discussao para 0 momento oportuno.

A construcao do tampo pode ser aqui, basicamente, dividida em trés

momentos: 1) Juncao das laminas; IlI) Criacao da roseta; Ill) Criacao e fixacao dos

leques harmonicos.

Figura 74 - Resumo da construcdo do tampo do violdo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Contudo, seria um desservico para com o leitor pontuar apenas 0s passos
que o mestre Elivaldo segue ou apenas mostrar o infografico da figura 74 como o
resultado de todo o trabalho gerado para se fazer um tampo. Afinal de contas,
estamos lidando com a peca mais importante do violdo, conforme frisa Amalia
Ramirez ao citar como exemplo disso o feito de Torres que construiu um excelente

instrumento de papeldo com o tampo de madeira.

Entdo, primeiramente, o luthier adquire ldminas de madeira de fornecedores
especializados. As espécies geralmente sao abeto, cedro canadense e espruce. No

caso deste violao, optou pelo abeto que ja vem com 4 mm de espessura. O primeiro
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desafio € o de avaliar o padrao visual das duas pecas. Sim! Esse padrao deve
visualmente sugerir que o tampo € uma peca unica. Logo, o que ele chama de
“"desenho” (veios da madeira) devem ser semelhantes nas duas l@aminas, quando

ficam igualmente espelhadas. Assim a emenda é favorecida.

Antes da juncao das duas pecas, ha uma subetapa de acabamento que as
prepara, evitando qualquer tipo de problema estrutural, defectivo acustico ou
depreciacao geral no instrumento. Depois de eleger a montagem do padrdo dos
veios e assim tracar com 5 mm de sobra o contorno do tampo (baseado no
gabarito), o artifice se vale de lixa, plaina e raspador para preparar as faces de unido
das laminas de abeto. A busca pela retiddao € observada por um método analitico
proprio bem curioso. Firma as ldminas uma contra a outra, como quem as encaixa,
e as ergue para o alto e contra a luz na janela de sua bancada. E assim & que a fase
pré-colagem acontece: repetidas vezes, até na visao do mestre, ndo passar luz, nem

haver uma uUnica abertura.

Figura 75 - Passo a passo da preparagcado das ldminas do tampo do violao
Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
So6 depois disso tudo € que o mestre aplica cola nas faces que serdao unidas

para formar o tampo. Essa juncao, tal qual expressa a figura 75, é auxiliada por um
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artefato autoral, uma espécie de prensa plana'* que gera a pressdo necessaria para
que as pecas, devidamente coladas, fiqguem devidamente unidas. O processo dura
24 horas, tempo que o artifice acredita ser o suficiente para a cura da cola e
assegurar a planicidade do futuro tampo. Em seguida, a peca passa pelo
refinamento da superficie, que comeca com o uso do raspador, que busca retira
excessos de colas da emenda. Depois disso, o artesao recorre a lixa de
granulometria 220, passando-a por todo o tampo, visando uniformidade na textura
e espessura por meios de movimentos sucessivos e repetitivos, conforme o eixo da

peca e os veios da madeira.

Figura 76 - Teste acustico feito no tampo do violdo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

114 Assim como os outros inventos do mestre Elivaldo, optamos por destinar uma parte do trabalho para falar
de maneira aprofundada sobre eles.
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Uma coisa bem interessante que percebemos foi a realizacao de uma
espécie de teste de afinagcao do tampo. Como vemos na figura 76, o artesao
aproxima a peca contra o ouvido esquerdo, firmada pela mao esquerda, e com a
falange proximal do dedo indicador da mao direita executa leves e repetidas batidas.
Isso é feito no sentido da esquerda para a direita da regiao do bojo inferior do tampo,
passando pela parte onde o cavalete sera futuramente instalado. O mesmo
acontece na outra face da ldmina. A cada teste acustico desse, como bdénus, passa
inumeras vezes a lixa mais grossa na divisa das laminas, como também reexamina a

qualidade da colagem, tanto contra como a favor da luz, ou tateando a superficie.

Podemos perceber que se trata de um teste acustico € bem semelhante
com o que Sugiyama praticava em sua oficina, como ja nos contou Gamberini
(2007) e Abdallah e Jesus (2015). Ja Willams (1990) ressalta a importancia do teste
acustico para a qualidade do instrumento. Chama tal procedimento de "toque
percussivo’, reconhecendo que a nitidez do som obtido no teste se manifesta com
a experiéncia do luthier. E insistimos em relembrar a relevancia do tampo, tanto que
Bucur (2016) aponta sobre a funcdao do tampo como coracdo acustico do

instrumento — responsavel por até 70% da producao sonora.

A etapa subsequente corresponde a construcao da roseta, marcada pela
aplicacao de relagcdes geometricas rigorosas € por uma exigéncia de tempo e
constancia que a distinguem de outras fases do processo. Williams (1990) enfatiza
O quanto essa etapa € trabalhosa, chegando a recomendar que, na auséncia de
destreza, o aprendiz adquira rosetas prontas de fornecedores; Sloane (1989) ressalta
a perseveranca como virtude essencial ao luthier e associa a tradicao dos mosaicos

as herancgas bizantinas e islamicas absorvidas pela guitarra classica.

Mestre Elivaldo comeca a confeccao da roseta tracando duas
circunferéncias sobre o tampo, com o centro devidamente alinhado, ja definindo a
posicao desta peca e da boca do instrumento. Com o tampo devidamente apoiado,
perfura-se o ponto central e alarga-se o orificio com chave estrela, garantindo o
encaixe da tupia. O fresamento executa as duas circunferéncias previstas, gerando
O rebaixo que, apos lixamento e raspagem, se torna o espaco de insercao da roseta.

As tiras sao entdo preparadas, testadas a seco e coladas sucessivamente: laminas de
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ebano, filetes de PVC branco e madeiras variadas. O uso do PVC leitoso,
reaproveitado de recipientes industriais, revela um pragmatismo coerente com a
perspectiva do design que valoriza a escolha consciente dos materiais e sua
integracao ao processo produtivo (Bonsiepe, 1997; Manzini; Vezzoli, 2002). A figura

77 busca representar esta sequéncia gradual.

Figura 77 - Etapas da primeira fase construtiva da roseta

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Com a base da roseta preparada, dar-se o inicio ao momento com o carater
projetivo mais evidenciado. E aqui que o artifice esboca em escala natural sobre o
papel a combinagao cromatica e a dimensao de cada peca. Esse rascunho mostrado
na figura 78, aparentemente simples, funciona como antecipacao do objeto final,
em consonancia com a compreensao do design como processo que articula
concepcao e execucado, mediando projeto e producao (Lobach, 2001; Bonsiepe,
1997; Burdek, 2006; Manzini; Vezzoli, 2002). No desenho, ja se definem cortes,
encaixes e escolha de materiais, estabelecendo uma dinamica de causa e

consequéncia entre o que € pensado e aquilo que se materializa na madeira.
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Figura 78 - Esbogo da roseta feito pelo mestre Elivaldo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

O resultado visual € simultaneamente singular e identitario. Se a tradicao
espanhola, descrita por Sloane (1989), valoriza arranjos regulares de filetes tingidos,
a roseta do mestre Elivaldo assume um carater mais flexivel e contemporaneo,
articulando contrastes cromaticos e solucdes inventivas. Nesse sentido, a roseta
aproxima-se da nocao de design como linguagem comunicativa (Burdek, 2006), na
medida em que passa a representar a assinatura estética do luthier. Tal escolha
ganha peso especial neste violdao de sete cordas: mais que ornamento, a roseta
transforma-se em selo autoral e elemento de distincao, conforme sublinha o
proprio artifice ao afirmar que “a maioria dos violonistas classicos eles gostam de

um modelo exclusivo dele” (Lima, 2023, p. 16).

Finalizada a roseta, o mestre parte para o preparo definitivo do tampo, por
meio de sucessivos lixamentos que se estendem até atingir a espessura final e
uniforme, garantindo tanto a estabilidade estrutural quanto a resposta acustica

desejada.

Além disso, a figura 79 ilustra que é sobre essa peca preparada que o mestre

traca o arranjo dos leques harménicos e demais pecas estruturais. E um processo
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silencioso que demanda parcimoénia. Ndao ha uma planta (plantilla) que
costumeiramente alguns luthiers recorrem. Aqui o mestre Elivaldo trabalha com um
meéetodo hibrido: de um lado, lanca mao de instrumentos como paquimetro, trena e
compasso, que asseguram medidas exatas; de outro, faz ajustes manuais e visuais,
apoiando-se em sua experiéncia pratica para refinar proporcdes e angulos. Essa
relacao entre geometria numérica e sensibilidade manual aproxima-se de um
processo projetual, em que ensaios, rabiscos e experimentacdes no proprio tampo
funcionam como estudos preliminares, lembrando fases criativas de design.
Quando encontra a disposicao ideal em um dos lados do eixo, ele procede ao
espelhamento do arranjo no outro lado, conjugando precisdao métrica com um

olhar fino que lembra os ajustes 6pticos'® da construcédo tipografica.

Figura 79 - Acabamentos no tampo e disposicdo dos leques harmodnicos

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Ainda que ao seu modo — e, provavelmente sem saber —, tal procedimento

ecoa a tradicao espanhola que remonta a Antonio de Torres, cujas solucdes

115 F uma interessante comparacio com o kerning praticado no Typedesign, que versa sobre o refinamento dos
espacos existentes entre algumas combinagdes de caracteres (Bringhurst, 2005), com a forma com a qual o
artesdo em questao ajusta manualmente os espacos entre cada leque, mesmo valendo-se dos seus tantos
instrumentos de precisao.
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estruturais tornaram-se referéncia para a guitarra classica, como vemos na figura
80. Autores como Allan (2008), Sloane (1989), Sharper (1963) e Williams (1990)
apresentam desenhos e plantas detalhadas do arranjo espanhol dos leques,
ressaltando a importancia da disposicao geomeétrica na obtencao da sonoridade
caracteristica. Embora Elivaldo ndo siga rigidamente essas plantas, sua pratica revela
proximidades: o arranjo de varetas paralelas ao eixo, a simetria refletida em ambos
os lados e a busca por um equilibrio entre resisténcia e vibracdo. O que o distingue
€ justamente a liberdade de ajustar medidas, angulos e posi¢cdes no ato, negociando
entre calculo e intuicdo, como quem projeta Nao em papel, mas no proprio corpo

do instrumento.

Figura 80 - Arranjo dos leques harmonicos de Torres

Fonte: Romanillos (1995).

Nesse sentido, sua pratica se alinha ao entendimento do design como
mediacdo entre concepcdo e execucao (Lobach, 2001; Bonsiepe, 1997; Burdek,
2006; Manzini; Vezzoli, 2002). O tampo torna-se, simultaneamente, espaco
geométrico e superficie sonora: nele se definem as linhas que estruturam o violao
e as escolhas que moldarao seu timbre. A selecao das madeiras para os leques, seu

corte e dimensionamento também obedecem a essas trés dimensdes — estética,
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estrutural e acustica —, compondo um projeto que €, antes de tudo, vivido na

pratica.

O que a literatura técnica chama de leque harmdnico — entendido como o
conjunto de varetas dispostas sob o tampo para permitir sua vibracao ideal — é
reinterpretado por Elivaldo a sua maneira. Para ele, cada vareta individual € um leque
harmonico, e seu conjunto compde o arranjo que define a identidade sonora do
instrumento. Ele utiliza o termo no plural — “leques harmobnicos” — e associa a eles
O grau de responsabilidade na formacao do timbre, na sustentacao da nota e na
estabilidade do instrumento. Em suas palavras:

Ja o leque harmonico é um reforgo. [...] colo todos os leques harménicos [no
tampol. Depois que colo os leques harmdnicos, eu dou outras batidas também de
um lado do outro vejo para o que esta mais grave e que se nao estiver no do jeito
que eu estou querendo, eu comeco a afinar os leques harmdnicos com a plaina até
ficar do jeito que eu estou querendo. E depois de colado no violdao, ainda dou umas
batidas ainda que tem uma nota que eu ndo posso revelar, como € que eu fago, né?

(risos) Para dizer assim ‘6, estd no ponto agoral!’ ... ai para ressonar legal. (Lima, 2024,
p.57-58)

E também nesse componente que Elivaldo se detém para o que ele proprio
chama de “saber timbrar”. Em uma das entrevistas, ele fala o sequinte: "Porque se
VOCé nao souber timbrar, o violdao nao vai ter aquele som que o musico quer. Nao
adianta 'ta" bonito e nao falar.” (Lima, 2024, p.57). Timbrar, nesse contexto, é um
verbo que contém um saber projetual — envolve a forma como o tampo é
trabalhado, sua espessura final, a maneira como os leques sao colados e até mesmo
a escuta durante a fabricacdo. Em varios momentos, mestre Elivaldo repete o teste
acustico visto na figura 76 — aquele que ele bate levemente com os dedos no tampo
e aproximando o ouvido, verificando a vibracao ecoada pelo som harménico da
madeira — antes da montagem final. Esse gesto, aparentemente simples, ¢é
carregado de significagao técnica e sensivel. Como lembra Sennett (2008), o
trabalho artesanal envolve um modo de pensar com as maos — e aqui, de escutar

com os dedos.

A pratica de Elivaldo se alinha ao que Gore (2011) define como duplo critério

de projeto acustico: de um lado, o estrutural, que garante resisténcia e integridade
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ao tampo; do outro, o funcional, que busca sonoridade, sustain'® e resposta
harmonica. O equilibrio entre essas duas dimensdes depende, como nos mostra
Wegst (2006), de uma expertise sensorial cultivada no tempo. O autor mesmo
confessa que a ciéncia, no afa pelo instrumento perfeito, pode oferecer medicdes
sofisticadas, mas é a sensibilidade e o ouvido treinado do luthier que percebe
nuances impossiveis de capturar por instrumentos de precisdo. A madeira certa,
cortada na espessura certa e trabalhada no arranjo ideal de leques, € o que confere

ao instrumento sua voz propria.

O timbre desejado orienta todas essas escolhas. Um violao feito para tocar
choro exige ataque rapido e brilho agudo. Ja um instrumento para solo classico
pede sustain e equilibrio entre graves e agudos. A funcao estética do design, como
lembra Lobach (2001), ndo se limita a aparéncia — ela se manifesta também na
sonoridade percebida. A voz do instrumento é parte da sua identidade. Por isso,

Elivaldo constroi cada violdo como quem esculpe uma paisagem sonora.

Do ponto de vista projetual, essa etapa se aproxima muito a luteria da ideia
de design como mediacao entre técnica, cultura e sensibilidade. O som ndo é
resultado definitivo — € elemento condutor do processo. Ele orienta, restringe,
estimula. Como lembra French (2012), o planejamento acustico ndo é um momento
unico, mas um conjunto de decisdes que atravessa todo o fazer: da madeira a

montagem, da espessura a afinacao.

Apds a definicdo e colagem dos leques harmodnicos, o tampo passa a
receber travessas e barras auxiliares que complementam sua estrutura, como
mostra a figura 81. Essas pecas, dispostas transversal ou obliquamente, tém a funcao
de estabilizar a regido da boca e controlar a propagacao das vibracdes, atuando
como contrapeso a flexibilidade gerada pelo leque. Mestre Elivaldo ndo trabalha
com um gabarito fixo para esses reforcos, mas os posiciona a partir de critérios
praticos, considerando tanto a resisténcia mecanica quanto o efeito sonoro

almejado.

6 Para o mestre Elivaldo, sustain é o nivel de sustentacdo do som ocasionada pela batida da corda.
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Figura 81 - Fixacdo dos leques harmonicos, travessas e demais reforcos no tampo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

E nesse momento que, em suas palavras, ele realiza ajustes “para o violdo

ressonar legal’, afinando as espessuras e alturas das travessas por meio de plaina e
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raspador, testando continuamente o resultado com pequenas batidas no tampo. A
mesma iteratividade é presenciada na qualidade dos formatos de cada uma das
pecas confeccionadas, recorrendo ao serrote e a lixadeira para tal feito. Outra coisa
interessante que podemos falar desse processo € a utilizacdo de pedacos de
madeiras como interface para o recebimento da pressdo exercida pelos grampos. E
um recurso, segundo ele, que evita de a peca sofrer avarias caso 0s grampos

estejam em contato direto com ela.

Mais do que uma etapa de fixacao estrutural, a aplicacao de travessas e
reforcos enfatiza como o luthier mobiliza diferentes esferas de competéncia —
técnica, geométrica, sensivel e estética. Se, por um lado, a ciéncia dispde de
instrumentos para mensurar as propriedades acusticas das madeiras, por outro € a
pratica artesanal que distingue, na vibracdo de cada peca, sua real contribuicao para
o timbre final. Como observa Wegst (2006), a expertise do artesao € capaz de captar
nuances que escapam as analises laboratoriais, fazendo com que a madeira, por
assim dizer, revele sua propria voz. Nesse dialogo entre calculo e sensibilidade, a
construcdo do tampo mostra-se como um processo projetual pleno, em que se
integram saberes distintos e se consolidam escolhas que sao ao mesmo tempo

funcionais e identitarias (Bonsiepe, 1997; Burdek, 2006; Manzini; Vezzoli, 2002).

Apesar de ndo carregar o mesmo protagonismo sonoro do tampo, o fundo
desempenha papel estrutural e estético de grande relevancia. Contudo, a sua
construcao é mais enxuta, ja que nao envolve a criacao de roseta, abertura da boca
e, tampouco, fabricacao e arranjo dos leques harmdnicos. Mesmo assim, esta peca
¢ guem completa a caixa acustica. E ela que garante sua robustez e contribui para

a definicdo final do carater sonoro - e porque nao dizer do design - do violdo.

Quando revisitamos o arcabouc¢o tedrico, de antemao vemos a diferenca
que existe entre as madeiras utilizadas para tampo e as escolhidas para fundos e
laterais. Enquanto as primeiras costumam ser leves e mais elasticas - visando o

favorecimento da vibragao acustica - as segundas ja se apresentam mais densas,
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duras e estaveis dimensionalmente, mantendo, ainda consideravel elasticidade
(Wegst, 2006; Yoshikawa; Sinoduka; Senda, 2008; French, 2012). Esta distincao
reflete justamente a fun¢ao de cada componente no instrumento: o tampo vibra e
‘canta” e o fundo com as laterais resistem, devolvem grande parte da energia sonora

para a caixa acustica, além de serem seu reforco estrutural.

Como ja comentamos na secao que trata da dimensao xiloide do violdo, na
vida pratica de um luthier as academicidades parecem nao existir,r, mesmo que
avidamente os pesquisadores buscam em tentar responder aos mesmos
fendmenos. As percepcdes e vivéncias do mestre Elivaldo — que sédo o motor do seu
fazer — se alinham com a fala de Almeida e Pires (2012), ao trazer uma boa intuicao,
visao estética e percepcdo musical como requisitos preponderantes para um bom
profissional; bem como a luteria entremear arte e tecnologia em sua composicao,

tal qual discursam Alves, Longui e Amano (2008).

Destarte, trazemos a descricao faseada de como o fundo do violao é
fabricado. Seu processo construtivo também comeca pelo corte da madeira em
duas laminas longitudinais, que posteriormente serao coladas para formar a peca.
Essas laminas passam por aplainamento e lixamento até alcancar a espessura
desejada, mais robusta do que a do tampo. Entendemos que o objetivo desta
subfase é garantir resisténcia, evitando deformacgdes ao longo do tempo, mas sem
comprometer a resposta acustica. Como no tampo, a insistente busca pelo
equilibrio entre a espessura e a flexibilidade do fundo € oriunda da constante

consulta as ferramentas de medicao com ajustes feitos manualmente.

Em seguida, o artifice parte para a colagem das duas laminas, que tem uma
longa e delgada tira de madeira entre elas no sentido do eixo e do braco. Essa
simetria, valorizada na tradicao espanhola descrita por Allan (2008), Sloane (1989),
Sharper (1963) e Williams (1990), encontra neste mestre um paralelo empirico: ele
nao segue plantas rigidas, mas se guia pelo olho treinado e pela busca de harmonia
entre as partes. Antes de dar continuidade, cabe ressaltar que as laminas sao feitas
de jacaranda-da-Bahia — como nas faixas laterais — e o reforco vertical, em cedro

rosa — assim como as travessas estruturais. A primeira vista, € uma combinacdo
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visual entre fundo e laterais em que a madeira se apresenta de maneira mais integral,

CUjos veios, texturas e cores expressam a sua singularidade.

Percebemos como o aspecto estético se manifesta sem qualquer pretensao
de sobreposicao a outras funcdes. Sim! A colocagao dessas duas metades € tao
meticulosa que no tampo, pois concilia as qualidades estruturais e sonoras com a
unidade formada pela paginagcao que obedece a um eixo de simetria demarcado
pelo reforco vertical. Sobre tais funcdes, revisitemos inicialmente Lobach (2001) que
nos lembra tais atributos, quando alinhados e organizados, lancam luz sobre o

atendimento das demandas do utente.

Retomando ao processo, na etapa seguinte, as duas metades sao coladas
com o auxilio de sua prensa plana — igualmente usada no tampo. Uma vez colado,
o fundo recebe entre trés e quatro travessas transversais, cuja funcao é reforcar a
estrutura e proteger a peca contra empenamentos. A posicao e a espessura dessas
travessas sao ajustadas com base na experiéncia, de forma a equilibrar rigidez e
resposta sonora. Alem disso, o artesao adiciona um corte curvo de 5 cm que ele
chama de “chanfro’, que na sua percepc¢ao, tem apenas carater estético e algo
apreciado pelos seus clientes como sinal de zelo, acabamento e qualidade de
trabalho.

A figura 82 também mostra que cada uma das travessas recebem o devido
acabamento para serem fixadas e prensadas no fundo. Mas, antes disso, o reforco
vertical recebe demarcacdes rigorosas justamente nas regides onde o serrote fara
o corte. Os pedacos extraidos correspondem exatamente a largura das travessas,
gerando um rebaixo que garante o pleno contato delas com o fundo. A cola é
aplicada nas faces destas pecas, que logo sao cuidadosamente dispostas nas
posicdes para as quais foram destacadas, mensuradas e verificadas. A técnica de
prensagem com grampos € interfaces improvisadas novamente entra em acao para
garantir a fixacao das travessas. E, antes que a cola seque, o luthier lanca mao de
uma estratégia que lhe poupa trabalho apods a sua cura: passa um pano umido para
retirar o excesso de cola que transborda. Por fim, coloca o fundo com as pecas
prensadas para secar ao ar livre, sobre a sombra. Segundo o mestre Elivaldo, ali € a

sua estufa.
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Figura 82 - Itinerario da construgdo do fundo do violdo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
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A sucinta descricao do passo a passo fabril do fundo, também apresentada
na figura 82, nao pretende se fazer como uma mera repeticdao enxuta ou até mesmo
incompleta do que fora feito no tampo. Longe disso! Pois, vimos que existem
nuances inerentes do fundo, como a sua natureza notoriamente estrutural e

acustico.

Esta parte da metodologia construtiva do mestre Elivaldo aborda a unidao das
pecas geradas nas ultimas trés fases descritas. Ao reexaminar a se¢ao que trata sobre
a anatomia do violdao, Garcia (2011) aponta o violdo € dividido em trés grandes
porcdes: corpo, braco e mao. E o fundo, assim como tampo e laterais, sao as
principais pecas que constituem a caixa acustica. Em comum, estas trés partes sao
concebidas a partir de laminas de madeiras. Como vimos, as laterais sao
termoprensadas para obter-se o contorno caracteristico definido pelo tampo. O
fundo aqui é uma replicacao geométrica do tampo e um grande reforco para a
estrutura fisica e sonora da caixa (Wegst, 2006). E esse conjunto rigido e estavel que
Roest (2016) nos lembra que propicia qualidades ergondmicas preocupadas com a
postura, conforto e a tocabilidade — pontos levantados por Bijsterveld e Schulp

(2004), Dias Filho (2004); Harada et al., (2016) e Korkmaz (2017).

Depois desta breve recordacao do que ja vimos, a montagem no fazer do
artifice tem seu inicio com um breve desbaste dos contornos do tampo, dos seus
leques e travessas. Apos isso, 0 mestre faz a conferéncia das medidas e angulacdes
das laterais com trena, paquimetro e esquadro e descobre que um dos lados do
bojo superior saiu levemente do prumo. Esta é um tipo de protocolo de inspecao
dimensdo ao qual costumeiramente recorre. Antes de dar inicio ao processo de
correcao da posicao dessa parte, o artifice buscou nivelar a altura das laterais e
reengrossos que receberdo o fundo usando lixa grossa e cepdo!’ — uma ferramenta
criada por ele. Poucos minutos depois, verificou as medidas das laterais. Nao

satisfeito, recomecou a lixagem.

117 Serd mais bem explicado ha secdo sobre os inventos do mestre Elivaldo.
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Depois disso, percebeu um leve desalinhamento no bojo superior esquerdo,
na lateral. Quando esse tipo de situacdo acontece, o artesdao coloca com um aclive
a peca que ele chama de escora temporaria. Uma ponta fica encostada no tampo
do outro lado da lateral e a outra ponta pressiona no limite por cima a parte a ser
corrigida. Feito isto, ele seqgue dando as ultimas lixadas na caixa incompleta, verifica
a pressao da escora posta. E, assim, parte para o fechamento do corpo, colando e

instalando o fundo.

Essa tomada de decisao para a correcao da lateral nos chama a atencao
para o constante cuidado que ele tem com a geometria do instrumento, mesmo
sendo algo provisorio. A mesma preocupacdao se deu para o reajuste do
posicionamento dos rebaixos nas laterais, para que recebesse o fundo. E o mesmo
zelo com o qual seguiu no tampo. E a mesma acuidade em revisar posicio,
alinhamento, planicidade. Percebeu que precisar serrar algumas partes a mais para
O encaixe acontecer, tal qual sempre faz. Feito isso, partiu para a aparagem do
tampo, onde a fresa da tupia devidamente ajustada retirou os excedentes ao
contornar algumas vezes a silhueta delineada pelas laterais. Isso aconteceu, como

ele mesmo diz, até “ficar zerado” em relacado as laterais.

Somente entdo procede a colagem do tampo, consolidando o fechamento
superior do corpo, que segue o seu rito. Essa tomada de decisao evidencia o
cuidado constante do mestre com a geometria do instrumento, mesmo em
situacdes provisorias. Dado o tempo de cura da cola, seguiu para a desmoldagem.
Este € o momento em que cuidadosamente o conjunto é retirado do seu gabarito.
Porém, antes disso acontecer, mestre Elivaldo confere a qualidade da colagem das

pecas e a possibilidade de ajustes em relacao a isso.

Percebendo que elas estao conforme a sua apreciacao, parte para o uso da
serra tico-tico como cortadora da forma — € como ele chama o gabarito da caixa.
Esse corte é feito apenas na parte superior do eixo, com a ldamina da serra
devidamente afiada, somente para facilitar a retirada da caixa, de modo que gere o
minimo de avarias possiveis a forma para que possa ser futuramente utilizada. Tal
qual uma planta germina do solo, a caixa vai sendo empurrada aos poucos para

cima, subindo até sair do seu gabarito.
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Figura 83 - Itinerario da montagem da caixa do violao

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
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Depois de alguns minutos, encontra um lugar livre em sua oficina para
guardar a forma. Com a caixa livre, rapidamente se posiciona para realizar o teste
acustico ou como alguns preferem, tap tuning. A resposta sonora aqui obtida fora
algo bem proximo de um A#2 (La sustenido). E possivel que as laterais possam ter
ajudado a formar essa espécie de camara aberta (laterais e tampo), de modo que os
harmonicos pudessem ecoar com maior clareza. Acreditamos que a disposicao dos
leques harmonicos também possa ter parte neste resultado acustico. Depois de
tantas afericdes diferentes, buscou por um pedaco de madeira que usara cComo
apoio para o troculo superior, como podemos observar no itinerario da figura 83. O
estudo de suas dimensdes e do seu feitio fora todo elaborado ali mesmo, no
momento da execucdo. Ele ensaia o melhor encaixe, posicao e demais relacdes da
peca com o violdo ao testar, tirar, girar e tantas outras tentativas que nos fazem
lembrar do método MESCRAI, outrora ensinado por Baxter (2011), acrébnimo de
‘modifique, elimine, substitua, combine, rearranje, adapte e inverta”. Eis uma
interessante estratégia em que tais termos funcionam como um rol de verificacdes

que estimula a geracao de diferentes possibilidades para um mesmo produto.

No caso do nosso artesao, € como se a fase experimental em que se ensaia
com modelagem de maquetes nao lhe fosse como uma mata virgem a ser
desbravada. Mas, funciona no seu fazer como sensiveis adaptacdes de
configuracdes previamente estabelecidas ja positivadas para a producado. Em outras
palavras, o projeto do violao esta todo na mente do mestre, cabendo ali a execugao
com sutis ajustes que nao interferem - segundo ele proprio — NO processo

produtivo, tampouco na qualidade do instrumento.

Definidas as dimensdes, disposicao e demais questdes geométricas da peca
de apoio em abeto, o mestre da inicio a sua confecg¢ao levando-a para o torno de
pressao, onde realiza os primeiros cortes. Depois, passa por sucessivas secdes de
lixagem ate atingir a configuracao desejada, para assim ser colada manualmente —
com auxilio dos polegares do artifice e algumas batidas de martelo de borracha com
uma peca de madeira como interface, garantindo a fixacdao. Como forma de se
certificar de que o procedimento fora devidamente cumprido, o artesao sacode

levemente a caixa, aferindo a resisténcia da unidao recém-feita. A peca em questao



294

tem significativa funcao estrutural, destinada a sustentar o troculo e distribuir as

tensdes internas.

Chegamos ao fechamento do corpo com a colagem do fundo. Vimos que
sua fixacdo nao precisou de cunhas, pois conseguiu distribuir de maneira uniforme
as tabuas e calcos por todo a peca. Assim, 0s grampos conseguiram exercer pressao
homogénea durante a colagem. Detalhadamente, iniciou a fixacao pelo grampo da
linha perpendicular €, em seguida, completou com os do eixo principal, alternando
posicdes para evitar folgas e garantir o fechamento completo do conjunto.
Entretanto, essa estratégia parece nao ter surtido o efeito deseja, pois constatou
que as tabuas maiores nao acompanhavam de modo adequado as curvaturas do
bojo inferior. Ele até tentou usar cunhas, mas fora uma alternativa sem sucesso.
Logo, preferiu afastar gradativamente as tabuas verticais ao longo do eixo. Uma

solucao que permitiu adaptar a pressao ao formato do corpo.

Observou que no entremeio das tabuas surgiu um espaco a ser pressionado,
nos troculos superior e inferior. Mas isso ndo o desanimou. Sua experiéncia lhe
rendeu uma calma tao imediata quanto a resposta para esse outro problema. Corte
um pequeno pedaco de madeira que coubesse naquele espaco, para pode receber
a devida pressao. Tivemos a confirmacao do sucesso da resposta quando ele disse:
“certo” (Lima, 2025, p.182).

Todo esse manuseio de giro da peca sobre a bancada foi possivel, sem que
as partes planas — fundo e tampo — sofressem arranhdes gracas ao uso de um
plastico semitransparente que cobria grande parte da bancada. E, segundo o
mestre, algo recente em sua pratica, ja que nao acha mais papelao desse tamanho
— que era 0 que usava. O leitor deve se perguntar: afinal, onde ele conseguiu esse
plastico? O proprio luthier responde: “Foi de uma televisdo, daquelas que
desmontei, né? Ai, tem varias pecas dessas aqui, 0 [frisa suspendendo um pouco da
bancada a fina e grande lamina plastica semitransparente]. Ai, serve demais. (Lima,

2025, p. 179).

Assim que o fundo teve a cura da cola finalizada, com todos os aparatos de
pressao retirados, o mestre voltou-se para os acabamentos externos. A tupia, ja

requlada, foi usada para aparar as sobras do fundo, nivelando com as bordas laterais.
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A lixagem seguiu uniformizando a superficie. Com o fundo pronto, partiu para o
tampo novamente, visando a abertura da boca do violdao. Compasso na mao para
marcar a abertura da boca. Outra pergunta que o leitor pode estar a se fazer: por
que sO agora fazer esse corte e ndo durante a construcdao da roseta? Além da
facilidade de lixagem, o mestre Elivaldo afirma que:
[...] que da mais estabilidade ‘pra’ vocé trabalhar. Essa parte mesmo funciona como
apoio. Se cortar logo, se (precisar) dar uma batidinha e rachar porque fica fragil.
Agora depois que 'tiver’ coisado (quis certamente dizer finalizado), a gente bota a
tupia com uma fresa menorzinha e faz aquele corte com ela bem amoladinha
(gesticula o giro da tupia com uma mao, enquanto a outra ainda segura o tampo do

cavaquinho). Ai, depois lixa no grau, viu (no grau significa deixar bem-acabado,
bem-feito). (Lima, 2024. p.91).

Depois disso € que aquelas escoras, junto com os pedacos retirados da
boca, saem pelo rasgo gerado pela tupia. A base do corpo esta criada e pronta para
receber os demais elementos Pela sua descricdao, o que vem em seguida sao 0Os
filetes. Em muitos livros, sites e outros achados chamam esta parte de ilharga. Mas
aqui, o mestre Elivaldo chama mesmo por filetes, derivando para os das laterais, do

tampo e do fundo.

Contudo, a instalacdo dos filetes sera apods toda a construcao e definicao do
braco e da escala. O artifice segue esse preceito por acreditar que seja uma etapa

de acabamento do corpo.

4.45. O braco

Esta parte do fabrico do violao descreve o itinerario das duas partes que, em
conjunto, sao responsaveis pelas definicdes dos acordes e notas executadas pelo

instrumentista.

Para melhor compreensao, dividimos em seis secdes, que sao: |) Base do
braco; Il) Construcao do troculo; lll) Construcao do alto-relevo; 1V) Curvatura do
dorso do braco; V) Design preliminar da mao; e VI) Acabamento prévio do braco. A
ilustra a figura 84 ilustra o passo a passo construtivo do braco como um processo

linear, reto, mas dotados de fases sinuosas, com curvas que nos lembram a
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iteratividade vista na construcdo da caixa, conforme suas limitacdes e consoante os

d
@

seus pressupostos projetuais.

Braco
Base do Construcgao Design
braco do alto-relevo da mao
Construcao Curvatura
do tréculo do dorso

Figura 84 - Infografico da etapa de fabricagao do braco

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Portanto, tal flexibilidade metodologica-projetual se alinha com o discurso
de Bonfim (1995) que anteriormente citamos, quando nos deparamos com a

diversidade dos métodos de design — que vao além do purismo retilineo.

Antes do inicio das atividades de construcao da caixa acustica, mestre
Elivaldo apresentou uma peca ja previamente trabalhada para a fabricacao do braco.
Embora ndao tenhamos presenciado o corte inicial e a selecao da madeira,
observamos que nao se tratava de uma peca unica e bruta, mas de um bloco de
cedro rosa ja colado e serrado em inclinagao, com dimensdes proximas ao que viria
a ser o formato final. Ficaremos com o conceito que a literatura se refere a este tipo
de bloco de madeira previamente trabalhado: semiacabado (Allan, 2008; Courtnall,
1993; Sloane, 1989; Williams, 1990).

Para que o leitor possa compreender a concepcao dessa peca, trazemos

aqui um conciso e solido descrito. Trata-se de um processo que se inicia com o
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preparo do bloco de madeira. Sharpe (1963), Sloane (1989) e Courtnall (1993)
concordam que isso se da por meio do esquadrejamento, o dimensionamento e o
alinhamento de suas fibras, coisa que garante estabilidade estrutural para o futuro

braco.

Para Allan (2008), € neste momento em que as proporcdes fundamentais
desta peca do instrumental sao definidas, observando a angulacdo gerada. Quanto
a inclinacao da mao do violao, ainda que o mestre Elivaldo apenas revelou utilizar
medidas semelhantes de outros fabricantes, de modo que a angulacao do braco é
resultante delas. Tal pratica se alinha com o discurso que a literatura aponta sobre a
obtencdo desse rebatimento provém de um corte angular posteriormente colado
— estratégia amplamente usada como como solucao eficiente para o controle

geomeétrico da peca (Sloane, 1989, Courtnall, 1993; Sandberg, 2000).

Este initial rough shaping''®, termo tdo usada por Williams (1990), é o
“germinar” do braco também reconhecido por Rodriguez (1985) e Ibanez (2012). A
figura 85 ilustra todo esse processo, bem como este momento embrionario em que
a peca adquire sua estrutura preliminar antes de ser seccionada longitudinalmente
para receber ldaminas ou reforcos de outras madeiras. Sim! O braco deste violao foi
fabricado a partir da disposicao de cinco partes de trés espécies distintas — aroeira
ao meio, cedro rosa nas extremidades e tiras mais finas de pinho entre estas duas
madeiras. Sloane (1989) elogia o uso de bragco laminado, dizendo ser uma

construcdo mais forte que aquele que é feito de peca unical®.

118 Modelagem inicial bruta.

119 E interessante explicar ao leitor que a quantidade de madeiras que comp®em o braco é um critério que, na
visdo de Courtnall (1993), classificagdo o braco em dois tipos: braco de peca unica e brago laminado. O primeiro
define que toda a unidade do braco - incluindo mdo e salto/troculo - é construido em uma Unica pega de
madeira. J& o segundo, preferéncia da maioria dos fabricantes, lamina o braco em secdes. O autor
complementa que a mao é o resultado da serragem em angulo da extremidade de uma tabua que é rebatido,
formando uma emenda inclinada. Enquanto o troculo é composto trés a quatro camadas de madeiras
empilhadas.
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Figura 85 - Itinerario da fabricacdo da base do braco do violdo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
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A primeira fase consistiu em retomar o plano estrutural do brago, definindo
sua linearidade, espessura e simetria. As laterais foram esquadrejadas e niveladas, e
o artifice marcou o eixo central que o guiaria nas fases seguintes. A superficie foi
nivelada com a lixadeira, €, nas transicdes de nivel e em areas sensiveis, o luthier
preferiu o uso de formdes e raspadores. Nela, conseguimos a concepc¢ao da ldmina
central de aroeira, em que ele faz uso de uma escala usada sobressalente para
simular o comportamento dimensional dessa mesma lamina com a de cedro rosa.
Ainda que essa escala seja de um violao de seis cordas, o0 comprimento € o mesmo
que sera utilizado para este instrumento. Avaliou com seus critérios que a peca

precisava perder mais de sua largura.

E assim o fez. Junto aos seus instrumentos de inspecao, surgiu um outro ao
aproximar a peca contra si e concentrar sua vista no olho direito, como quem
empunha uma espingarda e usa sua mira. E com o seu humor, confirma sorrindo:
"Nao pode dar tiro errado!!!” (Lima, 2025, p.186). Aplaina estas mesmas pecas, lixa,
avalia, raspa e observa novamente. Dessa vez, vale-se de grampos para verificar se
ja estdo aptas a colagem. Verificou que ainda existem imperfeicdes e as tratou de
corrigir. Seguiu para a geracao das laminas de pinho, aproveitando uma boa
guantidade dessa madeira que recebeu do seu amigo/fornecedor, cortando com
serra circular e tico-tico. Retira rebarbas e refina suas faces com lixagem circular e
de rolo. Com cautela, resolve serrar este pedaco de pinho ao meio. Depois,
compara O que acabou de cortar com as primeiras ldminas. Em seguida, faz os

devidos desbastes com a lixadeira.

E mais uma vez o teste com os grampos é efetuado, juntamente com a
emulacao da escala avulsa. Analisa por varios angulos de visao. Na visita seguinte,
repete a avaliacao, lixa a peca de aroeira, passa raspador com a peca presa por
grampo na bancada. Parte para o esquadro, “mira” a peca e afere com paquimetro
a espessura ao longo da peca. Repete outra vezes estas etapas e conclui que precisa
ajustar as laminas de pinho, que passam por outro desbaste para preservar a mesma
espessura. Observa, compara com as demais, recorre ao raspador e as compara,
juntando-as. Outra vez o protocolo com 0s grampos entra em cena, com todas as
pecas, avaliando-as erguidas contra a luz. Fica satisfeito com o que viu. Confere as

larguras para, como ele diz, “bater as medidas” (Lima, 2025, p.192). Retira os
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grampos, usa o0 esquadro como um “juiz geométrico” e, ainda assim, volta para
algumas partes do meio do cedro rosa. Esses dois procedimentos acontecem seis
vezes, até decidir lixar e depois voltar com esse mesmo esquadro para avancgar para

colagem.

Esse tipo de arranjo de madeiras no braco, sequndo o artifice, ndo influencia
na qualidade acustica do instrumento. Seria mais um atrativo estético para o violdo
que pretende lancar, um ar mais elegante. Em suas proprias palavras:

Na questdo do design. Da mais um charme "pra” nao ficar tdo simples... viu? [...]

Porque um braco comum... fica comum. Mas com ele feito com um design, ai fica
outra coisa. (Lima, 2025, p.180).

E interessante relatar que o desfecho desta selecdo de madeiras teve como
candidata a pecga central o cumaru. Isso € uma notavel evidéncia da flexibilidade
projetual por parte do mestre, somada a disponibilidade de uma boa porcao de
tabua de aroeira, que logo fora devidamente trabalhado para integrar como peca

do braco.

Ja as idas e vindas, elas confirmam ainda mais como o artifice conhece o
seu processo, as limitacdes que ele apresenta e as intempéries que aparecem no
seu curso. Esse € o pensar com as maos que Sennett (2006) defende: um estagio
onde ferramentas e o corpo do artesdo interagem direta e sinergicamente dentro
do processo criativo. E este mesmo pensar é que parece ser o fio condutor das
tomadas de decisao do artifice, avancando adiante. A simula¢ao dessas pecas ainda
soltas sobre o tampo, na ordem como idealiza, também faz parte de seu processo
criativo. Isso € outra amostra de como 0s saberes tacito e incorporado sao atuantes
no seu fazer. E um traco em comum acordo no design e na luteria (Guilhon et al.,
2025b).

Ademais, para ele, essa a parte do violdo que mais sofre pressao. Para ele,
as cordas sao as responsaveis por essa carga de forca. Essa fala € bem parecida com
o pensamento de French (2022) que enaltece a importancia do braco e relembra
que ele deve propiciar um espaco confortavel de digitacdo para o instrumentista.
Essa explanacao era feita enquanto aplicava cola em cada peca, conforme a ordem

de montagem e o protocolo proprio desta etapa. Depois da cura da cola e
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averiguacao do resultado desta intervencao — um protocolo de afericdo geomeétrica

— inicia o processo de modelagem do troculo.

Dentre todas as partes do violao, a fabricagcao do troculo € a que parece ser
a mais complexa, diferente e intrigante, tendo em vista o seu diferente formato,
funcdo e nivel de exigéncia de trabalho. Para um melhor entendimento desse

processo dotado de variagcdes, optamos por apresentar visualmente por partes o

itinerario dessa construcao.

Na visita seguinte, ja com as laminas coladas e sem grampo, o luthier parte
para 0 acabamento no braco e criacao e colagem do troculo. Prende o braco na
morsa, serra partes indesejadas, volta para a bancada, usa a escala antiga como
referéncia geométrica e faz marcacdes. Parte para o acabamento na lixa circular,

visando a uniformidade das superficies.

Figura 86 - Referéncia de troculo para o violao

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Vasculha entre suas prateleiras em busca de madeiras que possam formar o
troculo, tendo a base o mesmo cedro rosa do braco. Como vemos na figura 86,
também empunha um braco de cavaquinho praticamente pronto que lhe serviu
como referéncia, tanto na composicao visual, como de escolhas de madeiras, pois
sera “igualzinho a esse aqui, s6 que maior um pouco. O mesmo design aqui [com o
dedo contorna os detalhes em madeira diferentel.” (Lima, 2025, p.196). De fato, as

demais espécies sao 0 pinho e o jacaranda, que ele busca definir suas dimensodes.
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Figura 87 - Construcao dos blocos do troculo do violao

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Recorre ao uso da escala antiga para gerar outras marcacdes no braco,
ligando os pontos uma reta e pequena ripa na altura que acreditamos ser a da 122
casa - porcao medial entre a pestana e o rastilho. Como mostra a figura 87, ele
decide que o troculo sera feito em dois blocos compostos cada qual de seus
arranjos e medidas, para entdao partir para a constru¢cao. Isso tudo regido por
serragens, lixagens, verificagdes, procura por pecas que melhor se adequem ao seu
projeto de troculo e simula sua posi¢cao junto ao brago. E assim seque com cada
bloco esse rito iterativo até que se agrade dos resultados. Julgando aptos para a
colagem, trata de raspar as faces de cada bloco. E interessante ressaltar que cada
bloco fora fixado por cola isoladamente, para que depois, bem alinhados, sejam

colados entre si.

Cumpridos os protocolos de aderéncia e cura da cola de cada momento
que foram aplicados, realiza na visita seguinte uma inspecao visual com a escala
antiga. Traca alguns riscos no braco como se estivesse ja estivesse encaixado a
caixa. Apos muitas avaliacdes visuais, geométricas e dimensionais, decide serrar

aquilo que acreditou ser excessos desnecessarios.
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Figura 88 - Construcado da espiga do braco do violdo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Eis, como vemos na figura 88, que se inicia a criacdo da espiga®®, uma peca
de encaixe que auxilia o braco na juncao com a caixa do violdao. Decerto o é, pois a
retirada de duas partes laterais, sobrando uma ponta medial ja denunciou isso. Passa
por lixagens e afericbes de seu futuro encaixe. Ali, também rabisca o perfil

caracteristico do troculo nas laterais dos respectivos blocos.

Ndo poderiamos deixar de comentar que a forma com a qual o mestre

promove a juncao entre corpo e braco de violdes classicos € um tanto diferente do

120 Ababaly (2015) frisa que essa € uma das formas utilizadas mais antigas de unir pecas de madeiras. Foster
(1911) cita como exemplo do seu amplo uso no passado a construgdo de casas e celeiros feitos com carvalho
grosseiramente talhados a machado, porém bastante resistentes, formando uma sélida unido.
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que a literatura geralmente apresenta (Sloane, 1989; Williams, 1990; Courtnall, 1993;
Allan, 2008). Sim! O braco, a mdo e os troculos externo e interno, devidamente
colados, formam uma peca unica a ser instalada na caixa, com rebaixos para receber
as laterais e unir-se ao tampo e fundo por colagem no troculo interno. Outra
especificacao trazida por (Sharpe, 1989) é o encaixe em cauda de andorinha no final
do salto (troculo externo). Ja Sandberg (2000) apresenta encaixes retos de espiga
com rasgos grandes, como alternativa. Dessa forma, entendemos que nao existe

uma “clausula pétrea” no que diz respeito a este assunto.

Figura 89 - Continuagao da construgcao do troculo do violdo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Com isso, decide retirar uma parte excedente com a serra e verificar seu
futuro encaixe com o outro bloco e o braco, junto ao corpo, como vemos na figura
89. Neste momento é que ficamos sabendo que o bragco possui uma inclinagao. E
assim, o mestre declara que “[...] braco fica inclinado um pouco, inclinado certinho
com o cavalete.” (Lima, 2025, p.203). Para ser mais preciso, define a inclinacao a
partir das alturas do braco quando toca o corpo, rente ao tampo (2 cm) e quando
chega a boca do violdao (1 cm). Rodriguez (1985) e Sanchez (s.d.) nos ensina que a
inclinacdo do braco é algo essencial para evitar que as cordas atritem com os trastes

e causem o trastejamento.
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Uma outra peca avulsa que veio de outro instrumento aparece: € um
cavalete de um violdao de seis cordas. Ele confirma que nao sera o definitivo
componente, mas que “é so ‘pra’ ter uma base” (Lima, 2025, p.204). Essa outra peca
possui praticamente as mesmas dimensdes da futura ponte, exceto pela largura, ja
que acomodara uma corda a mais. Logo, tal peca fica posicionada no espaco para
o qual fora planejado. Percebemos neste processo que o mestre se vale desses tipos
de pecas como facilitadoras do seu processo de composicao geometrica do
instrumento. Esses colaboradores ddo celeridade ao seu fazer, exatiddo dimensional
€ menos curvas no processo. Conseguiu dar desfecho e alinhamento para a

inclinacdo do braco em relagao ao tampo.

Figura 90 - Criagao do gabarito de inclinagao do brago do violdo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

A figura 90 mostra que o artesdao surge com um peda¢o de pinho na mao e
cria 0 que ele chama de “gabarito”. Os riscos dos pontos corretamente ligados,
serrados e lixados gera um outro exemplar facilitador do seu labor, ainda que
temporaria. Mas, nesse caso, achou necessaria a sua confeccao visto que a escala
verdadeira nao estava ainda pronta - o €bano africano encomendado ainda nao
havia chegado. O mestre relata que normalmente faz logo o uso da escala real e

que esta situacao o fez decidir pela alternativa gerada.

Juntou o bloco do troculo ao bragco e ao gabarito de inclinagao, verifica
todas as relacdes e percebe que precisa de ajustes. Recorre ao raspador e lixas e a
cada vez que fazia isso aferia os resultados. Duas vezes depois disso se repetir,
consultou o esquadro e trena. Como na figura 91, voltou-se para a lixadeira, lixa
grosa em bastdo e mais outra raspagem e avaliacdo. SO assim que se deu por

convencido para seguir com o processo de colagem dos dois blocos do troculo
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unidos com o braco, que fora um pouco mais trabalhoso que os anteriores.
Contudo, depois de muitos ajustes da pressao e posicao dos grampos o protocolo

de colagem prosseguiu.

Figura 91 - Acabamento e colagem do troculo do violao

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
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Dias depois, inicia a visita do dia criando o que ele denomina como “escala
branca“’?! ou "“molde de escala”. Trata-se de um pedaco de pinho reaproveitado que
lhe servira como suporte dimensional e geométrico durante a fabricacdo do braco.
Conta que isso foi uma excec¢ao a sua linha produtiva, visto que o é€bano africano
que encomendara ainda nao havia chegado e, assim, ndao havia dado tempo de

fabricar a escala.

Figura 92 - Entalhe do troculo do violao

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Em seguida, volta-se para o troculo, desenhando nas faces laterais e
posterior o tracado por onde conduzira seus formdes bem amolados. Assim como
vemos na figura 92, inicia com o braco preso a morsa, fazendo quatro cortes com
a serra que favorece os entalhes, seguindo os contornos desenhados. E um
processo demoroso que exige paciéncia, sincronia entre os formdes, as marteladas
neles e a posicdo do braco no torno de bancada. E assim que o tréculo comeca a
ganhar a forma planejada. Todo esse procedimento deste paragrafo se repete no

outro lado da peca, completando a simetria de sua forma. Apos essa secao manual,

121 Mais adiante trazemos mais detalhes sobre esta peca em uma secéo do trabalho dedicada unicamente ao
acervo inventivo do mestre Elivaldo.
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ajusta sua lixadeira circular movel na bancada da serra circular e nela gera o
refinamento dos entalhes efetuados. Esta maquina lhe da a liberdade de trabalhar
este acabamento em diversos angulos, partes e posicdes, especialmente na area de
transicdo entre o troculo e do braco. Isso tudo dura alguns minutos e algumas
avaliacdes sensoriais e geométricas. Alan (2008) costuma trabalhar de maneira mais
manual a forma do troculo, entalhando com formdes, lixas e outras tantas

ferramentas manuais, conforme seu desenho.

Figura 93 - Construcado do gabarito de corte de espiga e vazado no corpo do violdo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Logo depois, decide trabalhar no vazado do corpo, mas percebe que precisa
melhorar o formato da lateral do troculo, justamente na parte que tera contato
direto com a caixa. E assim o braco, depois de riscados, € encaminhado para a
morsa para a retirada do excedente desnecessario, acentuando ainda mais a
lingueta que € espiga. Entretanto, precisou melhorar a simetria, corrigindo a
imperfeicao sequindo os mesmos passos aqui registrados. Feito isto, aparece com
a caixa do instrumento e resolve criar o rebaixo nela. Mas, antes, precisou construir
um artefato que o ajudarad nisso — que possui uma secao da tese para explicar
melhor estes inventos. Contudo, a figura 93 expressa um passo a passo da

construcao desse objeto que ele chama de gabarito de corte de espiga, a partir da
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juncdo de pedacos de pinho reaproveitado, que o guiou, ainda que de forma

provisoria, para a execucao do rebaixo na caixa.

Figura 94 - Construcdo do complemento da espiga do troculo do violdao

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Voltando a espiga, resolve criar uma outra peca, aqui chamada de
complemento de espiga. Para tal realizacao, aplica as medidas da espiga para uma
peca de cedro com o meio de cedrinho. O processo de modelagem, como ilustrado
na figura 94, é bastante similar ao que ja narramos: peca presa a morsa para cortes
de serra, lixagens, raspagens, afericdes, reajustes e aperfeicoamentos, com
repeticdes a revelia do seu controle de qualidade. Depois desse iterativo trajeto

construtivo, € que essa parte criada passa para a colagem, como de sua praxe.
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Figura 95 - Afericao dimensional com régua de metalon

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Ao retornarmos a oficina em outra visita, o servico continuou com a
colagem provisdria daquele cavalete que citamos sobre o tampo. Com cola
instantanea aplicada, esta peca ajudou substancialmente como mecanismo de
precisao, no que tange o alinhamento do braco, sua altura e posicionamento. Fez
uso de sua régua de metalon na avaliagao da disposi¢cao bragco-corpo que ele tanto
faz, tal qual vemos na figura 95. Sim! Este interessante artefato de sua autoria nos
chamou a atencao, pois fora assim convertido apds passar por um desempeno na
morsa, ajustando-a conforme sua necessidade. Assim, sua régua de quase 90 cm

lhe auxilia nas afericbes com o encaixe do bra¢co na caixa.

Outra coisa que também foi um ato que se reproduziu por algumas vezes
foi a verificacdao da escala branca junto ao futuro violao, visando a afericao da
medida do encaixe do troculo. Os riscos em sua face, serragens, desbastes,
raspagens, lixagens e verificacdes — nao necessariamente nesta estrita ordem -
mostraram-se bastante recorrentes, o que ressoa como outro protocolo presente
no seu fazer. Isso ocorreu até que expressasse “a inclinacdo é essa daqui” (Lima,
2025, p.218). Como ja haviamos dito, o braco possui uma leve inclinacdo em relacdo

a0 corpo, aclive no sentido boca-mao do instrumento.
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Desbastes e entalhes a base de lixas, raspadores e formdes operaram no
acabamento e retirada de partes indesejadas ali na porcao inferior da espiga. Com
a caixa sobre a bancada, trabalha na retirada de resquicios de cola nas proximidades
do vazado do encaixe com o braco. Afere o encaixe, decide que a espiga ainda
precisava passar por mais refino em sua face frontal. E assim trabalhou no seu
costumeiro procedimento de reconfiguracao, simulacao de encaixe e verificacao

reiteradamente até dar-se por satisfeito.

Dias depois, conforme sua agenda, registramos a criacdo do que ele chama
de “alto-relevo’. E a diferenca que fica abaixo da escala, quando esta adentra a area

do tampo. E um apoio da escala que complementa o braco nesta porcdo do violdo.

Antes disso, cola novamente a escala branca no braco. A razao para esta
decisao, segundo o mestre Elivaldo:

E que eu preciso saber a inclinacdo do braco, como vai ficar. E que eu ainda n3o

tenho a escala. Ela ainda vai chegar. E uma escala de ébano. Essa aqui € um

improviso. Ela serve também sé para a colagem do braco no corpo. (Lima, 2025,
p.212).

Assim, tal solucao alternativa passa pela afericdo com sua régua de metalon.
Outra vez, os encaixes do troculo ganham riscos que o levam para desbastes mais
refinados, com lixa grossa e uma ponteira circular com lixa instalada na sua
furadeira. E esse o percurso que ele cumpre por voltas até chegar nas dimensdes

necessarias para voltar-se a construcdo do alto-relevo.

Destacou a escala branca do braco, ja que alcancou o objetivo. Com o
braco na morsa, para um desbaste preciso com lixagens e cortes. A iterativa
sequéncia traco-lixagem-corte-verificacdo se basta com até “o encaixe (ficar) bem

alinhado” (Lima, 2025, p.213), como destaca a figura 96.
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Figura 96 - Itinerario da fabricacao do alto-relevo do braco do violdao

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
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O principio xiloide do alto-relevo seguiu, de modo mais simples, aquilo que
foi tracado no braco. Uma barra de cedrinho entremeia duas outras de cedro rosa.
A parte medial tem nas palavras do artesao a seguinte fundamentacao:

Tem que ser uma madeira mais resistente a parte que vai pegar o tirante... para ela
nao amassar. Pode ceder um pouco. Por isso que vou botar uma peca mais

resistente no meio, entendeu? Para o tirante pegar e ndo amassar. (Lima, 2025,
p.214)

Mais uma vez os predicados tecnologicos da madeira sao enaltecidos,
conforme seu conhecimento e experimentacao. Isto se alinha com as linhas
técnicas da literatura, que prega a respeito desta questdo, como a visao de Sanchez
(s.d.) e Ibanez (2012) que exemplificam a inclusdo de laminas de ébano ou jacaranda

como confere maior resisténcia a deformacao do braco.

Os critérios construtivos desta peca também acataram aos mesmos do que
O braco ja apregoou, seguindo o recuo interno da espiga - tal coisa promove o
encaixe entre estas partes. Do mesmo modo, o iterativo também labora da sua

multifacetada forma que tanto ja falamos: seus protocolos.

Ndo obstante, sai um pouco de sua logica e foca no aprimoramento do
acabamento da boca do violdo. Tao logo, sua furadeira com uma pequena lixa de
rolo adaptada a uma broca desbasta por alguns minutos. Lixas finas nas maos

completam o processo.

ApOs esse diferente momento, volta-se para o alto-relevo, aferindo suas
dimensdes sobre o tampo. O paquimetro confirma tais medidas que sao transferidas
para as faces do novo bloco que, sem demora, sente em suas fibras os dentes da
serra circular. Realiza uma nova conferéncia dela sobre o tampo. Nesse momento
um pote de diametro igual ao da boca lhe serve como guia para desenhar o arco da
boca que corta a sua estrutura. Essa curvatura aparece com serragem e lixagens

diversas.

O braco e sua extensao sao deitados na bancada para serem examinados e
percebe a necessidade de trabalhar algumas cunhas nas frestas das zonas de

encaixe entre eles. O futuro violdao fica em pé sobre a bancada para as suas
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costumeiras avaliacdes e ali encaixa o alto-relevo. Observamos que batidas,
insercdes de novas cunhas e seus ajustes, além de afericdes, sao coisas que se
repete. E a cada vez que isso acontece o encaixe aparenta ficar cada vez mais

apertado.

Sua régua de metalon € consultada e logo deita o violdo em construcao.
Nele sobrepde a escala branca e traz uma corda de violdo. Pela espessura, parece
ser um bordao da Mi ou da La que ¢é esticada, como se saisse da posicao da pestana
até o rastilho - ambas as pecas ainda nao instaladas no instrumento. Logo, gira o
violdo ja na vertical, com escala, e novas medicdes com paquimetro sao feitas no
alto-relevo. Novas marcacdes levam a novos cortes, lixagens e demais

acabamentos, e novos exames de encaixe.

Dessa vez, opta por colar com cola instantanea pequenas cunhas e calcos,
um na lateral da espiga e outra no rebaixo da caixa. Procede com o encaixe, batendo
levemente e pressionando com as maos. Para e observa algumas vezes o referido
encaixe. Adiciona mais alguns pingos de fora na parte externa do encaixe, seguido

de novas e leves batidas no bracgo.

Viu que o vazado da caixa precisa ser um pouco mais alargada. Faz isso com
serra, com a caixa na morsa. Outra afericdo acontece e decide retirar os resquicios
de cola para mais avaliacdes. Dessa vez meio que deita o instrumento, encostando
a mao (headstock) em seu queixo. Mira minunciosamente, levanta o violao na
bancada e o deixa em pé, com um bom cal¢o de madeira sob a caixa. Faz o desbaste

na lixadeira da parte que precisa ser nivelada.

Repete por cinco ou seis vezes esse protocolo e resolve colar a escala
branca no braco, novamente. Com o brac¢o deitado com o dorso para cima, lixa as

faces do alto-relevo, preparando-o para a colagem.

Em outra visita, o arredondamento do dorso do braco comeca com o
preparo do spokeshave - uma plaina manual recentemente adquirida pelo mestre e

que ele a chama de "poquicher”. Investe alguns minutos afiando rigorosamente sua
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ld@mina com lixas metalicas e pedra, para depois reinstala-la no corpo do artefato,
onde faz ajustes finos na sua posicao e apertos de parafusos. Esse cauteloso preparo

e justificado pela sua busca pelo corte de alta qualidade.

Assim, com o braco apoiado na bancada, o artifice realiza as primeiras
passadas do spokeshave ao longo do comprimento do braco, algo semelhante a
forma como Allan (2008) obtém a curvatura do braco. Pouco depois, usa um
grampo para fixar a peca na bancada, o que lhe permite trabalhar com as duas maos.
Entre pequenas correcdes nos apertos do artefato, inaugura a primeira fase deste

processo: “tirar o grosso” do dorso.

Passados alguns minutos, solta a peca da bancada para avaliar o desbaste.
Resolve, entdo, afiar seu formao, sinalizando que intervencdes mais delicadas estao
por vir. Decide segurar o braco e tracar um arco de referéncia, na parte posterior,
na regiao de transicao entre mao e braco, o que lembra muito o recurso usado por
Allan (2008), ao seguir tal tipo de tracado como guia no acabamento das laterais
desta parte do braco. Segue prendendo a peca na morsa e alterna entre entalhar
com formao e aplainar com o spokeshave. Mas, logo opta em concentrar-se nas
laterais e nas zonas de transicao da mao e do troculo. Tal operacdao acontece

bilateralmente, sugerindo a busca pela simetria. Feito isto, finaliza a primeira etapa.

A segunda parte desse procedimento, tal qual aparece na figura 97, se inicia
com a instalacdo da lixadeira circular movel na bancada da lixadeira circular. Essa
fase intermediaria de acabamento, como defende o mestre, se da por meio de
longas e pacientes passadas livres com a maquina para uniformizar as superficies,
especialmente o encontro das laminas centrais com o corpo em cedro-rosa. 1sso
lembra o método de Ibanez (2012) que certifica o uso de mangas de lixa acopladas
a uma furadeira, para gerar o arredondamento do braco. O autor sugere a politriz

como poderosa ferramenta auxiliadora no acabamento.
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Figura 97 - Itinerario da curvatura do dorso do brago do violao

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Terminada esta etapa mecanica, avanca para a terceira e ultima fase de
acabamento. E totalmente manual, pois segue com raspagens e correcdes
superficiais com a peca sobre a bancada. E marcada pela remocdo de riscos,
ressaltos e rebarbas, além da atencao as zonas de transicao - braco-mao e braco-
troculo. Também € caracterizada pela alternancia entre raspagens e extensivas

lixagens com lixas 80 e 220, que preparam o brac¢o para fases posteriores.
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Dias depois, retomamos a oficina e o mestre Elivaldo declara que trabalhara
o design da mao. Na visao de Sloane (1983), a mao do violao é a parte do
instrumento onde os luthiers trabalham cuidadosamente o seu design, pois € por
meio dela que o fabricante é identificado, além de a marca do artesao ser aplicada
em sua superficie. Para Ibanez (2012), a parte superior é totalmente opcional e de
design livre. Ja Rodriguez (1985) complementa que, além disso, o design da mao €&
uma caracteristica evidente vista de longe, que distingue um luthier do outro. O
mestre Elivaldo parece concordar com as falas destes autores, pois durante as
conversacdes revelou que “pra’ nao ser igual a mao de todos os violdes, ta&’
entendendo? Ai eu 't&’ pretendendo fazer mais ou menos assim. [...] Quero ser um

pouco diferente dos outros.” (Lima, 2025, p.224).

Encontramos o braco previamente acabado uma lamina fina de jacaranda
sobre a bancada. O processo tem inicio com as medicdes iniciais, mediadas por
paquimetro, esquadros e marcacdes simeétricas na mao do instrumento. Tais acdes
sao definidoras das retas estruturais antes do desbaste, na lixadeira circular. E assim
o faz. De volta para a bancada, entre medidas com trena e paquimetro, consulta a
geometria de outros instrumentos na oficina e registra valores na bancada (13" e
“2"). Esses valores sao usados para gerar duas retas paralelas internas as linhas
laterais da mao, definindo comprimento (13 cm) e distancia entre elas (2 cm),
resultando em retangulos. Um dos lados € imediatamente obtido, enquanto o outro

ainda depende de uma nova consulta dimensional em outro violao.

O segundo retangulo obtido é ligeiramente menor, como ilustra a figura 98.
Imaginamos que esta operacao segue O seguinte raciocinio dimensional: o
retangulo maior corresponde ao espaco ampliado para receber a corda mais grave
(@ sétima, Do2), o que supde ter sido pesquisada de um violao de sete cordas;
enquanto ou retangulo menor remete a proporcao observada em um 6 cordas para

as trés cordas agudas.
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Figura 98 - Itinerario do inicio do design da mao do braco do violdao

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Depois destas definicdes geométricas, o mestre simula a peca em jacaranda,
verificando proporcdes, empunhando o braco, como que faz acordes com a mao
esquerda, e comparando ergonomicamente. Ainda faz novas conferéncias
dimensionais, observa e s6 assim que hachura as areas de vazado que fara. A
literatura aponta para um uso de moldes com o formato ja definido, indicativo de
um projeto trabalhado previamente antes da execu¢cdao em bancada e um
mecanismo de exatiddo dimensional (Sloane, 1983; Allan, 2008). Ja Williams (1990)
parece ser adepto do esboco feito diretamente no bloco de madeira

correspondente a mao do violao.
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Logo, realiza a abertura dos vazados na mao, firmando o braco no torno de
bancada. Comeca usando a furadeira para gerar dois furos, um em cada
extremidade dos retangulos. Em sequida, a serra tico-tico liga estes furos, seguindo
as linhas tracadas no dorso do braco. Tais praticas sao similares ao que Courtnall

(1993) e Ibanez (2012) descrevem em seus trabalhos.

O vazado € ainda bruto, que recebera melhores acabamentos depois de
colar a soleira. Sim! Esse é o nome que o mestre dar a fina peca de jacaranda que
reveste a superficie superior da mao. Observa-os contra a luz e com a denominada
soleira sobreposta para avaliar encaixe e estética. Prepara esta mesma face da mao,
raspando-a e lixando-a, para aplicar cola e seguir com a colagem da soleira,

conforme seus usuais protocolos.

Quanto a esta peca, Allan (2008) vale-se do uso quatro laminas, onde uma
delas, a mais espessa, é de jacaranda. Contudo, Williams (1990) se alinha com a
pratica do artifice, usando apenas uma camada de jacaranda como folheado -
termo comum que os construtores usam para esta peca que reveste a mdo do
braco. Entretanto, alguns autores recomendam a aplicagdo desta peca antes de

qualquer intervencdo morfica da mao (Sloane, 1983; Rodriguez, 1985; Ibanez, 2012).

Noutro dia marcado, continuou o acabamento da soleira, usando
spokeshave, formao e lixa grossa para igualar as suas faces com os contornos da
mao, com o brag¢o preso a morsa. Ja com a peca na bancada, consultou as medidas
do vazado da mao e as copiou para a soleira, com tracos feitos a caneta,
posteriormente guiados pelo esquadro. Tao logo, fixou o braco novamente no torno
de bancada e repetiu o processo de recorte do vazado ja feito na mao: furagao com

broca e corte com serra tico-tico.

Tratou de realizar os desbastes ali mesmo com a lixa grossa, com o mesmo
zelo. De igual modo, instalou uma manga de lixa de diametro igual ao do recorte
vazado, complementando o acabamento, especialmente nos cantos arredondados.
Nas curvas localizadas proximas a futura pestana, desbastou com uma notoria
inclinacdo. O artifice chama essa parte da mao de “canal da corda“, pois ver o
procedimento como necessario para viabilizar o caminho por onde as cordas

passam até se encontrarem com o rolo das tarraxas, como expde a figura 99.
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Figura 99 - Itinerario da segunda parte da criacao do design da mao do braco do violdo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

O que nos chamou a atencdao € que mesmo ele ja definindo certas
geometrias diretamente na peca, sobre a bancada, o nobre artesdo fala que, para
definir o design da mao, necessita de um momento criativo e avaliativo antes de

materializa-lo. Isso fica bastante evidente, quando fala:

David, agora essa parte aqui da mdo ainda vou desenhar ainda. Sabe por qué?
Porque tem um modelo de violdo que ele € assim [fala rabiscando sobre uma folha
branca de papell. Mais ou menos assim. Ai, sete cordas, "td" entendendo? E que eu
ndo sei se da "pra” ficar legal. Entdo, eu "t&" pretendendo fazer assim, ¢ [fazendo
uma sinuosidade diferente do desenho de mao genéricol. Viu? Mas nédo sé assim...
mas, fazer outra coisa diferente aqui. Alguma coisa... eu tenho que pensar direitinho
"pra” poder fazer essa mao aqui bem-feita, "ta" entendendo’l...] O... quero fazer o
desenho a parte e depois que eu boto ai. (Lima, 2025, p.224).
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E igualmente €& notdria a conexao dessa atitude com o pensamento
sistematico e projetual do design, que busca precisao e praticidade na formulacao
tridimensional dos seus objetos. Isso nao soa como surpresa ou coisa do tipo,
dentro do que acompanhamos. Tal sistematizacdo do processo ecoa na face
criativa, inventiva, inovadora e gestora do design proposto por Burdek (2006), bem
COMO ressoa ha constante conversacao que maos e cabeca fazem, assim como o

fazer e o refletir operam (Bergmann Filho, 2016).

Dias depois, retornamos a oficina para registrar o inicio do que o mestre
chama de design da mao. Como vimos em suas falas, ele busca se diferenciar dentre
os tantos viol&es existentes no mercado, nao apenas entre construtores locais, mas
perante marcas nacionais e internacionais. Isso reforca a ideia sobre a funcao
estética como agregadora de valores nos produtos, diferencial entre concorrentes.
Assim, Lobach (2001) ressalta que tal funcao atua como “fator de decisao do
comprador”, cabendo como dever principal de quem concebe os produtos - neste
caso, o luthier -, fazer com que sejam percebidos e aceitos. Sendo os
instrumentistas os seus clientes e, por assim dizer, consumidores daquilo que é
gerado pela luteria; logo, sao eles quem percebem e avaliacao as funcdes que estao

contidas nestes produtos (Baxter, 2011).

Portanto, a funcao estética, além de mediar experiéncias que culminem na
aquisicao e uso, também trabalha a formacao da identidade do produto. Aqui,
temos o caso do violdo. Como ja haviamos discutido, sua linha identitaria ndao se
restringe aos seus atributos acusticos, mas alcanca os predicados visuais. Ao
relembrarmos o que a figura 35 na secao correspondente a dimensao estética do
violdo trata, percebemos a conexao mais polivalente e ativa por parte do luthier em

relacao aos demais atores do processo.

Também frisamos a unicidade e exclusividade do “feito a mao” que Dorfles
(1991) tdo bem nos disse parece ganhar mais sentido aqui nestas nuances
representativas que extrapolam o duelo entre instrumentos da nobreza e aqueles
de barbearias e tabernas que Altamira (2015) e French (2012) ja haviam comentado.
Depois de revisitar um pouco a literatura, observamos o comeco do processo

criativo desta parte do instrumento.
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4.4.6. Preparacodes pré-ensamblagem

Depois de definir toda a base do violao, o artifice seqgue para a fase de
montagem do instrumento. Antes de que a juncao do braco com a caixa realmente
aconteca, percebemos que existem algumas etapas prévias preparatorias que ja

sinalizacéo para fases seguintes a ensamblagem 22,

T~
S/
o

Preparacoes pré-ensamblagem

Acabamento . .
prévio do braco Rebaixo do filete
Acabamento Design da soleira
prévio da caixa e da mao

Figura 100 - Infografico da etapa de preparacdes pré-ensamblagem

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Como € possivel vermos na figura 100, a montagem caixa-braco €
composta por quatro momentos, que sao: |) acabamento prévio do braco; )

acabamento prévio da caixa; lll) rebaixo do filete e; IV) filetagem.

Passados alguns dias, mestre Elivaldo decide trabalhar o acabamento do
braco antes de fazer a montagem do instrumento, propriamente dito. Comeca a

labuta os raspadores que buscam uniformidade do acabamento, tentando eliminar

122 Para Michaelis (2026), € um verbete proprio da marcenaria e carpintaria que se refere a reunido de pecas de
madeira por meio de entalhes, encaixe. Também existem outros termos que podem ser usados, como:
enxamblar, samblar, sambladura, ensambladura, ensamblamento.
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ressaltos, arranhdes, riscos e outros defeitos ainda perceptiveis pelas suas inspecdes
sensoriais. A figura 101 resume de forma ilustrativa o passo a passo de todo esse

processo.

Figura 101 - Itinerario do acabamento prévio do brago do violao

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Ha um cuidado maior nas zonas de transicao, como braco-mao e braco-
troculo, que sao intercaladas pelas suas afericdes. Raspagens e verificacdes sao
etapas que se repetem e marcam o primeiro momento dessa fase de acabamento
prévio. A segunda fase comeca na parte externa da oficina, mais precisamente no
quintal. L4, encontramos a lixadeira de rolo fixa, com lixa 220 instalada em seu rolo.
Foram aproximadamente seis minutos de uso para que ja se tornasse visivel a

diferenca da qualidade de acabamento na superficie do braco.

Ja de volta para a bancada da oficina, inaugura a terceira fase com lixagem
manual em quatro niveis. A primeira comeca com grao 80, com alternancia do
raspador, visto que ha areas que O maquinario Nao conseguiu desempenho
satisfatorio, sobretudo nas ditas transicdes. Segue com a lixa 150 por todo o corpo
do braco. Minutos depois, aumenta o grao para 220 e a atencao para as transicoes,

também variando entre a lixagem e a raspagem. Antes da ultima lixa, a grao 320,
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avalia 0 acabamento com notavel cautela. Por quase dois minutos, trabalha bem

com esta ultima lixa, analisa e atesta o braco como apto para a fase seguinte.

O processo de acabamento da caixa antes da montagem final demandou

duas visitas a oficina.

No primeiro dia, estava fazendo alguns ajustes na furadeira, colocando no
lugar da broca uma ponta com um disco de lixadeira grao 80. Duas passadas por
toda a superficie ja geraram uma perceptivel diferenca na superficie do tampo, parte
por onde decidiu comecar o processo. Em seguida, apoia a caixa na bancada e da
leves batidas com o dedo médio da mao direita sobre o tampo. Além do seu teste
acustico, pressiona o tampo com o polegar a procura departes soltas em sua
estrutura. Lixagem e testes acusticos e estruturais se repetiram por trés vezes até o

mestre trouxesse a lixadeira de mao com grao 80.

Antes disso de dar uma “demao” de lixadeira de mao, perguntamos sobre o
objetivo desse processo que ele chama de “afinamento”. O mestre prontamente
responde que “[...]é ‘pro’ violdo cantar melhor! A timbragem dele ficar melhor, ficar
mais prolongada as notas... ‘pro’ violdo ter mais som.” (Lima, 2026, p.229-230).
Observando o procedimento como um todo, entendemos a busca pela qualidade
sonora do instrumento, uma constante no trabalho dos luthiers?®. Wade (1980) ja
enfatizava as impressdes de Torres, sobre a qualidade do instrumento estar

diretamente associada a clareza sonora.

Como vemos na figura 102, prosseguiu com a lixadeira de mao por duas
vezes, uma com o grao 80 e outra mais demorada com o grao 220. Com sua escova
varre o po do tampo e realiza seus protocolos sonoros. Quando ja estava no final
da terceira repeticdio do ciclo lixagem-escovagem-testagem, constatou,

intensificando ainda mais suas batidinhas, que a madeira estava “respondendo”

123 Na secdo Grandes nomes da luteria voltadas para o violdo, o leitor encontrara na vida e obra de grandes
mestres do oficio e suas buscas por exceléncia e inovagao nos seus violdes.
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(Lima, 2026, p.230). As notas que saiam das batidas, quando comparadas com o

som do piano, soou na parte medial do tampo F#2 e, na parte aguda, B2.

Figura 102 - Itinerario do acabamento prévio do tampo do violdo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Mestre Elivaldo, ao girar a caixa deixando o fundo para cima, e ao falar
“vamos sO dar uma passada aqui nas costas” (Lima, 2026, p.230), atestou por hora
que o tampo estava satisfatorio. Isso se confirmou quando comecou a trabalhar
sobre o fundo do violdo. Presenciamos um protocolo de acabamento parecido com

o que fora aplicado no tampo.

Assim, o mestre manuseia a furadeira com disco de lixa de grao 80 e

intercala com o uso de raspadores, passando por onde julgou que houvesse ainda
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arranhdes, desniveis, ressaltos, riscos ou qualquer outro defeito que alegou que
ainda persistia. Com a mesma dedicacao que aparece na figura 103, usa a lixadeira
de mao com grao 80. Apos afericao tatil, repete a raspagem que logo dar lugar para
demorada e minuciosa lixagem manual com grao 150. Volta com breves e
localizadas raspagens e finaliza o fundo com outra secao de lixagem manual com a

mesma lixa.

Figura 103 - Itinerario do acabamento prévio do fundo do violdo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Atestou com a mao a suavidade do acabamento resultante e lembrou que
ainda fara uma lixagem ainda mais fina, visando retirar as imperfeicdes ainda
existentes. Testou o som do fundo com a sua inspecao sonora e atestou que o
corpo “[...] ja 'ta" timbrado, viu, tanto que ele 'ta’ cantando, 6! [...] (Lima, 2026, p.231).
Com o mesmo comparativo do piano, a parte medial soou E2 e na porcao mais
aguda, A2. Mesmo assim, ainda usou a lixadeira de mao sobre o tampo, por mais
tempo, espanou o pod e outro teste acustico realizou. Confirmou a qualidade
alcancada e justificou que a qualidade sonora da caixa nao havia ali atingido a sua
completude por ainda haver minusculas aberturas que, segundo o artesao, serao

vedadas com a aplicagcao dos filetes. E, enquanto explicava o fendbmeno, logo lixou



327

manualmente o tampo com grao 320. Minutos depois, dar-se por satisfeito, ao falar

que a peca ja estava pronta para o envernizamento e uma lixagem de grao 400.

No dia seguinte, voltamos para entender como ele trabalha o acabamento
pré-montagem das laterais. O processo € mais simplificado e manual que o que fora
executado com as partes planas do corpo, tendo em vista que suas maquinas ainda
nao conseguem trabalhar sobre este tipo de superficie. Logo, com o mesmo
objetivo — eliminar imperfei¢cdes — trabalhar alternadamente com raspadores e lixa
grossa 80 e de grdo 150. E um processo mais lento que passa por sucessivas

afericdes sensoriais a cada parada, como mostra a figura 104.

Figura 104 - Itinerario do acabamento prévio das laterais do violdo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Aproximadamente 12 minutos depois, o artifice refina o nivel do
acabamento com lixa de grao 320 por outros poucos minutos, seguindo de

inspecdes visuais e tateis. Logo, atesta que ja esta nivelado para o corte.

4.4.6.3.Rebaixo do filete

No mesmo dia, mestre Elivaldo aproveita para trabalhar o rebaixo dos filetes.
Trata-se de processo de retirada dos contornos da caixa, onde tampo, fundo e
laterais “perdem” parte de material para receberem os filetes — adornos que

acentuam as curvas do corpo

Como € possivel notar na figura 105, o luthier primeiramente estuda e ensaia

a espessura e profundidade do rebaixo realizado em um pedaco de pinho preso a
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morsa. Com a fresa devidamente ajustada e amolada, inicia seus testes no torno de
bancada. A cada fresagem, verifica o resultado sobrepondo um pequeno pedago de
filete e faz os devidos ajustes na tupia, por trés ou quatro vezes até chegar a um

pouco mais de 1mm de espessura.

Figura 105 - Itinerario da criagao do rebaixo do filete do violdo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Atestadas as adequacdes na peca-piloto, prepara a caixa sobre um papelao
na bancada e comeca a fresagem pelo fundo. Isso ocorre aos poucos, a passos
curtos, sempre consultando sua amostra de filete e fazendo sutis modificagdes na

fresa até achar o ponto certo. E depois de ouvimos muitos “certos”, o processo
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pareceu ter fluido mais rapido, com passadas de tupia mais longa, mas com a
mesma cautela de verificar a qualidade da fresagem. E assim que concluiu o rebaixo
do fundo, partiu para lixagem manual, retirando pequenos ressaltos resultantes,
sempre abalizada pela sua inspecao sensorial. Como esperado, revisou O que
acabara de produzir, julgando necessario ainda passar rapida e novamente a tupia

em areas mais seletas, seguindo de lixas.

Tivemos a certeza de que a fresagem do fundo estava findada quando o
mestre retirou o corpo do violdo e o papelao para espanar o po da bancada e, assim,
deixar a caixa com o tampo para cima. Precisou amolar e ajustar a fresa para poder
fresar os contornos do tampo. Ao nosso ver, essa segunda fresagem foi ainda mais
rapida, ja que os ajustes na tupia foram devidamente revisados. Cabe lembrar que a
cada parada feita o artifice fazia sua afericdo com uma amostra de filete. Depois que
concluiu o contorno, tratou-o retirando as rebarbas com lixas diversas — tal qual

fizera com o fundo.

A etapa dedicada ao design da soleira ocorre apos a consolidacao preliminar
do design da mao do braco, funcionando como um desdobramento direto desta e,
ao mesmo tempo, como um campo especifico de experimentacao formal, material

e construtiva.

Ao chegar a oficina, observa-se que o brago ja se encontrava sobre a
bancada, com marcas iniciais de corte na superficie da mao. Esses primeiros gestos
indicam que o luthier ja havia predefinido, diretamente na peca, o formato geral do
vazado que receberia a soleira, sem recorrer a pranchetas, desenhos prévios ou
moldes externos. Tal procedimento evidencia um modo de projetar resolvido no
proprio artefato, em escala real, no qual pensar, riscar e decidir se dao de forma
indissociavel. Esse raciocinio material aproxima-se do que Sennett (2008) denomina
de “pensar com as maos” e do processo de tentativa, ajuste e aprendizado descrito
por Morris (2010), afastando-se da ideia de improvisacao e aproximando-se de uma

logica projetual situada.
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Tal qual na figura 106, o desenho da mao ainda ndo se encontrava
plenamente definido, sobretudo na regidao superior, apesar dos rabiscos sinuosos
que relatamos na secao correspondente. Observamos que este é um processo de
resolucao projetual particionado, orientados pelas decisdes estruturais e funcionais
do mestre, visando a consolidacao da forma final. Curiosamente, a logica estrutural
deste procedimento quebra o modelo sistémico linear relatado pela literatura, onde
vemos que o design da mado (e da soleira) tende a ser resolvido integralmente em
um unico momento (Rodriguez, 1985; Sloane, 1989; Courtnall, 1993). Mas o que
percebemos é que 0 mestre opta por uma abordagem mais proxima daquelas em
que o projeto se desenvolve progressivamente, a medida que o objeto é construido,
permitindo que decisdes formais sejam refinadas em funcdo das etapas
subsequentes do processo. Assim, a soleira integra-se a um design ainda em
construcao, participando ativamente da conformacao final da porcao superior da
mao, que soO sera plenamente definida antes da colagem do braco ao corpo do

instrumento.

Figura 106 - Criagao do gabarito da soleira do violdo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Assim, o mestre a criacdo da composicao da soleira que € inaugurada pela

busca de um pedaco de faia para servir como peca central da composicao.
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Contudo, a espessura insuficiente do material disponivel inviabiliza seu uso como
peca definitiva. Esse primeiro elemento acaba, entdao, assumindo a funcao de peca
provisoria — tal qual ele chama de gabarito —, auxiliando na definicao de proporcdes
e relacdes geométricas. Constatamos que a abundancia de abeto na oficina, o
atendimento as dimensdes definidas e a semelhanca visual foram critérios que o
mestre utilizou como baliza seletiva para a peca central final. Mas, antes de proceder
com seus ritos analiticos que parecem conversar com o modo de selecao de
materiais que Ashby e Johnson (2011) trabalham, o gabarito € constantemente
comparado a mao do violdao, permitindo testar espessuras, contornos e encaixes de

forma incremental.

Paralelamente, o luthier passa a selecionar materiais contrastantes para
compor os filetes laterais da soleira. Retoma o uso do PVC branco — material ja
empregado com sucesso na roseta — e introduz um polimero preto proveniente da
carcaca de um eletrodomeéstico descartado, posteriormente identificado como
ABS. Diante disso, voltamos a frisar sobre os parametros de selecdo de materiais
serem orientados pela disponibilidade, pelas caracteristicas técnicas e pela
coeréncia estética adotada para o instrumento fabricado. E, mais uma vez
encontramos eco no discurso de Ashby e Johnson (2011), que consideram nao
apenas os critérios técnicos isolados, mas também aspectos de percepcao,
coeréncia formal e identidade do produto, observando a relacdo entre materiais,

estilo e experiéncia estética no design.1?4

O processo de conformacao desses materiais envolve sucessivos ciclos de
corte, lixagem, raspagem e verificacao. O ABS é inicialmente serrado em uma
lixadeira, riscado com estilete e destacado com alicate, tendo suas rebarbas

removidas por lixadeira circular e raspadores, como vemos na figura 107.

124 §im! Os autores falam sobre quatro atributos que definem a personalidade de um produto, que sdo: |)
atributos estéticos, que estdo ligados aos sentido (a forma, textura, cor de um material ou artefato); 1) atributos
de associacdo, relacionados com aspectos culturais, temporais, territoriais, histéricos e pessoais (ouro = riqueza;
jipe = militar; cor vermelha = sangue); Ill) atributos percebidos, que apontam as reagdes que o material ou
artefato despertam no usuario, considerando o contexto e a experiéncia vivenciados (sofisticacdo,
modernidade, graca, sobriedade etc); e V) atributos emocionais, que obviamente relatam os sentimentos e
emocdes que o produto e material provocam no utente (alegria, tristeza, ameaca etc). E interessante lembrar
que os materiais s6 possuem estilo quando fazem parte de um certo produto.
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Figura 107 - Criagdo da pega de ABS da soleira do violdo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Antes de prosseguir com os filetes de PVC leitoso, o artifice definiu a
geometria da peca central em abeto. Como ja havia pré-configurado sua forma
com o gabarito, tratou de transferir as dimensdes deste molde para um bom pedaco
de abeto, que logo recebera suas demarcacdes para ser serrada, aplainada, lixada e
testada. A figura 108 ilustra o seu pratico itinerario, abreviado pelas resolucdes ja

acertadas com 0s ensaios geomeétricos previamente realizados pelo gabarito.
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Figura 108 - Criacao da pecga central da soleira do violdo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
Ja os filetes de PVC leitoso mostrados na figura 109 sao extraidos a partir de
chapas maiores, com auxilio de régua metalica, formao fino, tesoura e estilete,

sempre com atencdao a homogeneidade da espessura. Em todos esses
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procedimentos, o mestre compara constantemente as pecas entre si e com a mao
do violao, sobrepondo-as e avaliando visual e geometricamente sua adequacgao.
Trata-se da mesma situacao ja narrada na confeccao da roseta, tanto em termos de
reuso do material, como na relacdo que tal pratica se alinha com o design

sustentavel ja preconizados por Bonsiepe (1997) e Manzini e Vezzoli (2002).

Figura 109 - Criacao dos filetes de PVC leitoso da composicao da soleira do violao

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Durante a colagem experimental dessas composi¢cdes, surge um impasse
técnico relevante: ao submeter as pecas coladas a processos de desbaste em
lixadeiras de alta rotagao, os filetes de PVC passam a se soltar. O luthier associa tal
falha ao calor gerado pela friccao, percepgao construida a partir da observacao
direta e reiterada do comportamento do material. Esse tipo de leitura situa-se no
campo do conhecimento empirico e tacito, conforme discutido por Polanyi (2010),
no qual saber e fazer se articulam de forma indissociavel. No mesmo sentido, o
contato sensorial com a matéria — coisa central tanto na luteria quanto no design —
ressoa nas reflexdes de Merleau-Ponty (2012) sobre a experiéncia corporal e na
nocao de engajamento material apresentada por Sennett (2008). Assim, longe de
configurar crendice artesanal, a interpretacao do mestre revela um saber situado,

construido na pratica e continuamente validado pelo uso.
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ApOs insistir por algumas tentativas, o mestre opta por nao “teimar” no
mesmo procedimento e redefine sua estratégia: decide colar os filetes de PVC sem
submeté-los posteriormente a maquinarios abrasivos, restringindo os ajustes finais
a raspagem e a lixagem manual. Nesse momento, diferencia explicitamente o que
chama de “filete simples” daquele denominado “filete marchetado”, empregado no
corpo do violdo, demonstrando dominio conceitual e técnico sobre distintas

solucdes construtivas.

Figura 110 - Criagcdo do rebaixo da soleira e colagem das pecgas no violao

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Com a composicao da soleira definida, inicia-se a preparacao e execucao
do rebaixo na mao do brago. Tal fase, ilustrada na figura 110, ocorre quando o luthier
da continuidade ao entalhe previamente iniciado, utilizando formdes, raspadores e
lixas para criar o canal que recebera o bloco da soleira. As opera¢cdes seguem
protocolos ja recorrentes em seu fazer: retirada gradual de material, testes
constantes de encaixe, verificacao de contato face a face e controle da altura do
conjunto, muitas vezes observados com o braco suspenso, em posicao semelhante

a uma mira.
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A colagem final do bloco no rebaixo marca o encerramento do processo de
criacao da soleira. Para essa etapa, o mestre emprega cola Titebond no interior do
vazado, complementando a fixacao com cola instantanea aplicada nos contornos
externos, estratégia comum na luteria e indicativa de conhecimento ampliado sobre
diferentes adesivos e suas funcdes especificas. A prensagem € realizada com
grampos, utilizando pedacos de madeira como interfaces de protecao, e o conjunto
€ deixado em repouso para cura, exposto a luz solar — seqguindo os seus ja ditos

ritos de colagem.

Figura 111 - Definicao do design da mao e da soleira do violdo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Poucos dias depois e com a colagem plenamente realizada, o mestre coloca
O brago sobre a bancada e ali inicia os trabalhos de conclusao do design da mao.
Observamos na porcao superior desta parte um desenho pré-configurado, apenas
em um dos seus eixos. Essa segunda proposta, digamos assim, aparece como um
aprimoramento da ideia inicial que antes, assimétrica, também rabiscada

diretamente na estrutura do instrumento. De um certo modo, € possivel que o
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artifice tenha optado por uma simetria visual mais equilibrada, como tentativa de

equalizar a dissonante proporcao dos vazados, tal qual observamos na figura 111.

Assim, o mestre comeca tal processo prendendo o braco do violdao na
morsa, serrando uma por¢cao maior, para assim detalhar as formas delineadas ao
alternar entre serragens e lixagens. Assim que definiu um lado da "cabeca” da mao,
trouxe o braco para a bancada e la estabeleceu sua leitura dimensional para, a mao
livre, tracar no dorso da mao, o desenho da outra metade que faltava. Antes de voltar
para O mesmo processo que fizera, revisou a colagem das pecas da soleira com cola
instantdnea e uma rapida lixagem. Definida a forma geral, o artifice foca no
refinamento das curvas, reentrancias e transicdes - coisa que amplia ainda mais o

seu rigor, tanto no trabalho manual, quanto na sua afericao sensorial.

Dessa forma, o acabamento fino se torna cada vez mais solicitado, ao passo
de graos mais finos de lixas aparecerem. O design da mao tem o seu desfecho com

a aprovacao da simetria e a eliminac¢ao de rebarbas e ressaltos por lixagem.

4.4.7. Ensamblagem

Esta € a macrofase mais enxuta do processo construtivo decodificado na
presente pesquisa. Trata-se, literalmente, da unido entre o braco e a caixa do
instrumento, configurando 0 momento em que o violdo passa a assumir sua
condi¢ao estrutural de corpo unico. Tal montagem, no entanto, nao se reduz a um
gesto pontual, mas € precedida por uma serie de preparacdes ja realizadas e
descritas em etapas anteriores. Esses ajustes pré-montagem orbitam, sobretudo,
em torno da fina adequacao das interfaces de encaixe — a espiga do troculo e o
rebaixo da caixa —, bem como da correta definicdo da angulagcao do braco e de suas

relacdes geométricas com o corpo do violao.

Acreditamos que esse conjunto de procedimentos prévios contribui
decisivamente para uma ensamblagem mais objetiva, com menor incidéncia de
desvios decorrentes de imprecisdes nos sistemas de unidao. Mas, issO Nao pareceu
ser o bastante para o criterioso senso de qualidade do mestre Elivaldo, tanto que,

ao observarmos o itinerario da montagem braco-caixa — iniciado imediatamente
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apos a finalizacao do design da mao e da soleira — presenciamos uma sequéncia
rigorosa de provas de encaixe. A figura 112 mostra como tal encadeamento é
marcado por inspecdes visuais e tateis reiteradas, pequenos entalhes com formao,
lixagens controladas e remocdes minimas de material tanto na espiga quanto no

rebaixo da caixa.

Figura 112 - Inicio do itinerario da ensamblagem do violao

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
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Como vemos na figura 112, esse processo assume claramente um carater
iterativo e cumulativo, mas nao no sentido de uma simples repeticao de gestos. Ao
longo da ensamblagem, o mestre Elivaldo realiza a0 menos dez provas sucessivas
de encaixe, cada uma delas precedida por leituras visuais, tateis e dimensionais e
seguida por intervencdes minimas — entalhes, lixagens ou reposicionamentos
pontuais. O que se evidencia € que cada nova verificacao configura uma situacao
analitica praticamente inédita: ao resolver um determinado desajuste, outro passa a

se revelar, exigindo nova interpretacdao do conjunto.

A literatura especializada frequentemente situa a ensamblagem como uma
etapa intermediaria do processo construtivo do violdao, da qual passam a depender
as acdes subsequentes (Rodriguez, 1985; Sloane, 1989; Courtnall, 1993). No
entanto, o que este estudo de caso evidencia € que, embora estruturalmente
central, essa macrofase se insere de modo flexivel no encadeamento das etapas. No
processo conduzido por mestre Elivaldo, a ensamblagem ocorre apos a definicao
formal da mao, revelando uma logica construtiva propria, que nao se prende
rigidamente a sequéncias prescritas, mas se reorganiza conforme as demandas do

proprio instrumento em producao.

Essa logica propria se manifesta também na etapa de colagem, reconhecida
pelo proprio artifice como uma das mais complexas de todo o processo. Antes da
aplicacao definitiva da Titebond, o luthier faz um ensaio da colagem, valendo-se de
pecas de madeiras intermediarias que sao testadas como interfaces de pressao,
grampos sao posicionados, retirados e reposicionados, € o comportamento do
conjunto € avaliado com o instrumento ora em pé€, ora deitado sobre a bancada
(figura 113). Mesmo apos a aplicacdo da cola, o mestre opta por retroceder
momentaneamente, revisando calcos, estratégias de pressao e alinhamentos,

evidenciando um rigor técnico sustentado pela experiéncia acumulada.
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Figura 113 - Ensaios de pressdo para a colagem na fase de ensamblagem do violao

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

E nesse contexto que ganha destaque o uso do chamado sargento de
madeira, artefato concebido pelo proprio luthier como solucao especifica para
garantir a pressdao adequada do troculo contra a caixa. A figura 114 mostra como
esse dispositivo, ajustavel por parafuso, atua como uma prensa central, sendo
posteriormente complementado por grampos adicionais estrategicamente
posicionados. A verificacdo do prumo e do alinhamento do braco em relacdo ao
corpo e ao futuro cavalete é feita por meio de medicdes sucessivas, uso de régua
metalica e conferéncias dimensionais horizontais e verticais, até que o mestre
reconheca a estabilidade e a simetria desejadas. Um pedaco de uma ldamina de abeto
€ usado como interface entre a ponta do parafuso e a lateral do violdo, evitando que

ela sofra avarias de qualquer ordem.
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Figura 114 - Uso do sargento durante a ensamblagem do violdo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Observando sua adequacao e readequacao das etapas de construcao do
violdo, percebemos que essa maleabilidade na reorganizagcao das etapas € uma
caracteristica cada vez mais evidente ao longo do trabalho de campo,
especialmente nas situacdes em que tarefas previamente previstas davam lugar a
outras acdes, redefinidas no proprio fazer. Longe de configurar improvisagao
desordenada, tais rearranjos apontam para uma visao global e holistica do processo

construtivo, sustentada pela experiéncia e pelo dominio técnico do artifice.

Reordenar uma linha de fabricagcdo exige, nesse sentido, nao apenas
conhecimento material e geomeétrico, mas também a capacidade de integrar fatores
contextuais e contingentes ao proprio ato de projetar e construir. Este € mais um
exemplo da postura mediadora, decodificadora e equalizadora propria do luthier,
no que diz respeito ao trato de suas acdes e tomadas de decisdes, quando alinha as
necessidades de seus clientes com os diversos conhecimentos demandados e os
contextos inseridos (Burdek, 2006; Guimaraes, 2010; Landim, 2010; Baxter, 2011;
Bonsiepe, 2011). A fluidez com a qual suas resolucdes se desarrolham é, como ja
relatamos, flexivel, ajustavel as circunstancias, sem perder o foco no resultado. E
concomitante com o discurso de Bomfim (1995), que admite modelos de design de

natureza ciclica ou hibrida, extrapolando propostas meramente lineares.
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4.5. O design vernacular presente no acervo inventivo de mestre

Elivaldo

Ao longo desta tese, vimos a unicidade presente no processo criativo e
produtivo do mestre Elivaldo. Tao singular quanto este fazer sao os seus
equipamentos de trabalho, frutos de sua inventividade, que carregam em si
qualidades proprias do design vernacular. Pode soar estranho ao leitor atrelar o
termo design ao fazer de alguém que nao tem a formacdo erudita na area. O
vernacular € algo anterior ao design “académico” e continua presente como pratica
(Farias, 2011). Na verdade, € um dialeto proprio inserido em um extenso territorio.
Essa maneira de Lupton (1996) enxergar aponta para as questdes culturais e
comunicativas que Dones (2004) outrora discutira. Apesar disso, Finizola, Coutinho
e Cavalcanti (2012) consideram os produtos oriundos deste tipo de produ¢cao como
objetos do design. Posto isto, na oficina do luthier, os artefatos e dispositivos criados
nao apenas cumprem fung¢des técnicas, mas revelam uma forma de pensar e

projetar que se aproxima, em esséncia, do campo do design.

O artesdo, ao lidar com restricbes de diversas ordens — econdémicas,
materiais e espaciais — recorre a um repertorio pautado na inventividade e no
improviso. Esse é o motor para transformar residuos, sobras e pedacos de madeira,
bem como partes reaproveitadas, em dispositivos funcionais. A pratica aproxima-se
da definicao de design vernacular apresentada por Pasetti e Santos (2021), que
ressaltam a acao realizada por ndao-designers ao ressignificar e reapropriar-se de
materiais e artefatos locais, visando solucdes para problemas cotidianos, ainda que
de forma improvisada. Nesse sentido, as solucdes desenvolvidas pelo mestre
Elivaldo nao se configuram como meras alternativas técnicas, mas como

expressdes legitimas de um fazer projetual situado.

Diante disso, sua oficina se revela um espaco privilegiado de analise, que
lembra uma mescla do primeiro com o segundo tipo de modelo produtivo de
Donahue (2002). Ela ndo permitiu listar e classificar os artefatos desenvolvidos por

ele em trés grandes grupos, que sao: I) maquinas; Il) gabaritos e formas; e lll)
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ferramentas. E um expressivo acervo de objetos vernaculares, que evidenciam tanto
a dimensao pratica quanto a projetual do trabalho artesanal. Comecaremos a sequir,
apresentando as maquinas, depois 0os moldes e gabaritos e, fechamos com as
ferramentas. Todos os artefatos trardo sua descricdo, estrutura, mecanismo de
funcionamento, funcao e demais descritivos relacionados ao design vernacular e ao

fazer do artifice.

45.1. Maquinas

A primeira classe de artefatos € a mais intricada das trés fabricadas pelo
mestre Elivaldo. Essa complexidade ndao reside apenas no fato de a maioria
dependerem de algum tipo de acionamento, como energia elétrica, para funcionar,
OU a acdo mecanica que possa substituir a mao humana (Michaelis, 2024). Mas
também tem relacdo com a necessidade de recorrer a conhecimentos aléem
daqueles contidos na marcenaria, carpintaria e luteria. Nesse caso, o luthier valeu-
se de sua formacao técnica na area de eletrénica para gerir o funcionamento destes
objetos, quer seja montando circuitos elétricos para acionar os maquinarios, quer

seja criando ou adaptando plugs de tomadas de motores adquiridos.

Nesta secdo do trabalho, apresentaremos os seguintes maquinarios: 1)
aquecedor ou cilindro; 1) lixadeira de acabamento; lll) serra circular hibrida; V)

lixadeiras de rolo/circular/movel; V) politriz de bancada; e VI) prensa.

Entre os artefatos criados por mestre Elivaldo, este é o primeiro que
olhamos, pois fica antes de adentrar a oficina, na lavanderia, proximo ao tanque de
agua. Este invento é destinado para a conformacao das laterais de cavaquinhos e

violoes.
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Figura 115 - Aquecedor ou cilindro

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Olhando de mais perto, vimos que se trata de trés partes basicas, como
mostra a figura 115: 1) a resisténcia, que um cilindro metalico revestido por uma
camada de aluminio, por onde o calor emana para as pecas; |l) base em formato de
caixote, feito de compensado e outras madeiras misturadas, onde se localiza o
botdo giratério de controle de temperatura e uma luz vermelha que indica que o
dispositivo esta ligado; e Ill) suporte, que uma mesa escolar antiga de metalon e

compensado igualmente improvisada, que sustenta toda a estrutura.

O aparato € alimentado por energia elétrica, mediada por um transformador
que, provavelmente deve fazer a conversao de 220v para 110, além das demais

grandes elétricas que envolvem o processo. A resisténcia e o transformador foram
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adquiridos comercialmente. Um torneiro mecanico confeccionou o eixo metalico
para que o artifice pudesse montar a resisténcia. A partir disso, pdde fazer a ligacao
elétrica, montar os circuitos, construir a caixa que os protege e, por fim, fazer o

cilindro funcionar, tal qual vemos na figura 115.

Apesar de dispositivo operar até 500°C, o luthier costuma trabalhar entre
200 e 300°C, a depender da espécie de madeira utilizada. Como ja vimos, é
necessario que as ldaminas das laterais estejam umidas para que se possa aplicar

diretamente o calor sobre elas.

Percebemos um carater hibrido por conjugar em si elementos pré-
fabricados, como a resisténcia e alguns componentes eletrénicos, com elementos
artesanalmente confeccionados por ele, tal qual € a propria estrutura da caixa. 1sso
nos faz lembra da primeira forma de design vernacular descrita por Fukushima
(2009): artefatos concebidos a partir da transformacao ou reconfiguracdo de
objetos industriais, fabricados sem intencao de producao em série, mas apenas para

atender as necessidades do proprio artifice.

Julgamos, ainda (longe do sentido pejorativo), como aquilo que Boufleur
(2006) entende por gambiarra. Sim! Faz juz ao conceito deste autor sobre o termo,
quando nos atentamos a presenca de elementos reaproveitados e adaptados que,
por meio de sua ressignificacdo criativa, responde de maneira direta as
necessidades. Valese (2007) também € invocado quando nos relembra sobre como
as restricdes de recursos — especialmente materiais — conduzem para a resolucao

objetiva e clara de problemas.

A principio, parece ndo caber qualquer discurso sobre conhecimento tacito,
como de Polanyi (2010) ou de qualquer outro bom tedrico da area, por nos
baseamos linearmente no fato de o artifice ndo ter apenas utilizado a sua vivéncia e
experiéncia de vida como motor criativo e produtivo deste artefato. E, a sua
formacao técnica em eletrbnica mostrou-se oportuna e bem-vinda durante o
processo de confeccdo deste maquinario. Contudo, isso nao tira o mérito deste
incrivel artifice, como nao diminui o teor do seu feito. Longe disso! Sennett (2009)
e Bonsiepe (2011) nos ajudam a enxergar a conexao estabelecida entre este

conhecimento tacito e incorporado existente nas praticas de design e de luthier,
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tendo em vista a iteratividade destas praticas. Afinal, a fala de Polanyi (2010) cabe e
faz sentido, ja que Nndo precisa ser expresso somente por palavras ou manuais, mas

se comunica por meio de experimentacao sensorial e experiéncia pratica.

E € isso que o mestre vem durante todo o seu fazer manifestando: fusao
entre aquilo que ele conhece e vivencia com aquilo que ele experimenta, sente e
testa com as maos. E esse tipo de relato e conectividade tende a ser uma constancia

nos demais artefatos que veremos adiante.

A engenhosidade e versatilidade da serra circular hibrida sédo um dos pontos
de destaque deste interessante maquinario produzido pelo mestre Elivaldo. Criada
em 2020, a partir da compra de um eixo ja acompanhado de motor de lcyv, ela foi
transformada em um equipamento multifuncional por meio de adaptacdes proprias.
Nas palavras do artesao, “[...] comprei um eixo que ja vinha com um motor e fiz essa
adaptacao aqui” (Lima, 2024, p.61). A partir desse nucleo, ele concebeu uma
maquina capaz de unir em um so corpo a funcao de serra circular e a de lixadeira,

justificando o carater hibrido do dispositivo.

Uma outra caracteristica pertinente desta invencao ilustrada na figura 116
foi a solucao encontrada para o funcionamento elétrico. O artifice destacou que
“[...] ela funciona a base de corrente elétrica, sem adaptacdo. E da energia comum.”
(Lima, 2024, p.61). Trata-se de uma referéncia a simplicidade de operacao,
especialmente se comparada a maquinas industriais de maior porte, que exigem
redes de energia refor¢cadas ou instalacdes especificas. Aqui vemos o que Bonsiepe
(2011) chama de projeto situado, em que solucdes técnicas emergem das
condi¢cdes concretas de uso, em didlogo direto com O espago, OS recursos

disponiveis e as necessidades do luthier.
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Figura 116 - Serra circular hibrida

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

O primeiro modulo do maquinario corresponde a serra circular. Trata-se de
um disco metalico dentado, fixado no eixo principal, capaz de cortar pecas de
madeira macica em diferentes dimensdes. Para guiar o corte, o mestre desenvolveu
uma barra auxiliar de madeira, que funciona como guia ou gabarito, permitindo
cortes retos e uniformes. Segundo ele, essa parte da maquina é usada ao longo de
todo o processo, seja para cortar uma peca que vai no instrumento, seja para fazer
calcos e escoras que ajudam durante a montagem (Lima, 2024). Essa flexibilidade
de aplicacdo confere a serra circular centralidade no fluxo produtivo, servindo tanto

a funcdes definitivas quanto a tarefas provisorias.

O segundo modulo, acoplado ao mesmo eixo, € a lixadeira cilindrica.
Configura-se como um tambor horizontal recoberto por lixa grossa, cuja rotacao
possibilita o aplainamento de superficies de maior ou menor espessura. A
requlagem da mesa possibilita que laminas inteiras sejam trabalhadas de uma so
vez. Nessa parte da maquina, o luthier costuma afinar tampos, fundos, escalas e
outras pecas delicadas, em operacdes que demandam uniformidade de espessura.

Funciona de maneira semelhante ao desengrosso de marcenarias, mas com a
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vantagem de estar adaptada ao universo da luteria, atendendo diretamente as

necessidades do seu autor.

A estrutura geral da maquina traduz a sua identidade vernacular, como
vimos no cilindro. Construida a partir de pedacos de madeira macica de diferentes
espécies, compensados e até superficies reaproveitadas de moveis antigos, nao
apresenta acabamento refinado, homogeneidade de cores ou padronizacao
estética. Sua composicao evidencia mais a preocupacao funcional do que qualquer
traco ornamental. Finizola (2010) ja havia destacado esse carater auténtico do
design vernacular, em que a disponibilidade de materiais e a urgéncia da
necessidade se sobrepdem a canones estéticos industriais, gerando artefatos

genuinos e singulares.

Figura 117 - Atualiza¢do da serra circular hibrida

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
Outro aspecto relevante foi a evolucao do equipamento ao longo do tempo,
como percebemos na figura 117. Em 2025, Elivaldo promoveu melhorias

substanciais na parte da lixadeira: a mesa foi ampliada de 15 para 30 cm, o que
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permitiu aplainar tampos inteiros de cavaquinhos e ldminas de violdao em uma so
passada. Para o mestre, essa atualizacao trouxe significativa melhoria no processo
“[...] porque essa aqui numa passada ela lixa varias vezes e a outra eu tinha que passar
duas ou trés vezes ‘pra’ fazer aquele circulo mesmo. Essa aqui ndo. Numa passada
ja faz corte so.” (Lima, 2025, p.110). Além disso, o eixo metalico — a que ele se refere
como “tarugo” — foi reforcado para girar mais rapido, e uma caixa protetora de
madeira foi adicionada acima da lixadeira, prevenindo contra a projecao de lascas.
Essas melhorias revelam o ciclo de experimentacao, avaliacdo e aprimoramento

continuo que Morris (2010) chama de logica da tentativa e erro.

Com base nas observacdes de campo, nota-se que a serra circular hibrida
também expressa inovacdes de uso. Ao associar diferentes funcdes em um so
corpo, a maquina amplia sua praticidade, aproveitando a poténcia do motor e
reduzindo a necessidade de espaco, o que é essencial em oficinas compactas. Além
disso, apresenta facilidade de manejo em diferentes locais, mobilidade e
possibilidade de operacao em angulacdes diversas, caracteristicas que ampliam sua
aplicabilidade no dia a dia. Essa adaptabilidade sugere, como Riul et al. (2015)
observam em relacao ao design espontaneo, que mesmo solucdes improvisadas

podem atingir niveis notaveis de eficiéncia e versatilidade.

O terceiro artefato desta secdo € a lixadeira de acabamento. Seria
precipitado classifica-la como uma mera simplificacao da maquina anterior ou

COmMO uma copia dela — o que também seria um desservico com o leitor.

Mesmo que possua em sua estrutura © mesmo principio de um unico motor
rotativo adaptado a partir de um esmeril e alimentado magistralmente por um
sistema elétrico comum que serve a dois eixos, € notdrio que se trata de uma
maaquina que promove, COMo O seu proprio nome propde, o acabamento das pecas
e demais componentes necessarios a producao dos instrumentos musicais. Sim,
sao dois tipos diferentes de lixas que giram na horizontal. O leitor pode se perguntar

se, ainda assim, nao se trata da mesma coisa que a serra circular hibrida e achar que
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Nnao ha nada de inventivo nisso. Isso até poderia ser factivel caso ficassemos presos
apenas a este olhar. Contudo, existem elementos que gravitam em torno deste

artefato e corroboram para firma-lo como unico.

Voltando a fala das duas lixadeiras com granulacao 220 que o compdem,
entendemos que é justo caracteriza-las para melhor compreensao. A estrutura é
composta por dois modulos principais de lixamento, ambos girando na horizontal.
Seu primeiro modulo € uma lixa circular plana, semelhante a serra da maquina
hibrida, mas com um pouco menos da metade de sua area exposta, o que permite
melhor contato das pecas durante o procedimento de acabamento. Ja o seqgundo
modulo  apresenta um  tarugo de diametro mais largo e eixo estreito,
completamente visivel, projetado para alcancar areas curvas e detalhes delicados

nas pecas do violao.

Figura 118 - lixadeira de acabamento

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
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Quando observamos a figura 118, percebemos que ha ainda mais detalhes
em comum, CoOmo caracteristicas proprias da lixadeira de acabamento. De fato, ela
partilha do mesmo modus operandi construtivo do equipamento anterior. Em
outras palavras, foi concebida com sobras de madeira de diferentes espécies, cores
e dimensdes, revelando a auséncia de preocupacdo estética em favor da
funcionalidade. Na parte superior da estrutura, o mestre instalou uma antiga morsa
de bancada, utilizada para fixar pecas durante o lixamento ou pequenos ajustes. Essa
sobreposicao de funcdes demonstra mais uma vez a racionalidade espacial e o
aproveitamento de recursos caracteristicos do design vernacular, em que o
engenho pratico prevalece sobre a padronizacdo formal. E reflexo de um fazer
auténtico e inventivo, defendido por Finizola (2010), um fazer espontaneo gerador
do vernacular. Mesmo compacta e aparentemente mais simples, carrega em si a
veia criativa, inventiva e gestora que Burdek (2006) associa a esséncia do design
enquanto ato de projetar com intencionalidade e propodsito. Farias (2011)
complementa esse raciocinio ao afirmar que o vernacular se sustenta em uma
linguagem propria, nascida das condicdes locais e das praticas de um territorio

cultural.

Ademais, este objeto reforca a hipotese de que os artefatos construidos pelo
mestre Elivaldo sao ideados e confeccionados para atender as suas demandas de
natureza pratica e funcional, revelando o carater empirico do design vernacular.
Trata-se do fazer experienciado como expressao legitima do design de base
popular, descrito por Macedo e Diniz (2022). E nessa maquina que o artifice lixa todo
o instrumento, entre a instalacao dos filetes e a fixacao do bragco ao corpo — etapa
em que a sensibilidade do toque e o olhar atento assumem papel decisivo.
Outrossim, o dominio da operacao e destes maquinarios resulta em uma fusao entre
criador e operador: “usuario-inventor’, ente hibrido que confirma a forca do
conhecimento incorporado no fazer construido pelas maos e pela experiéncia
(Ingold, 2000; Clayton; Herbert; Middleton, 2003; Dawe, 2003; Sennett, 2009;
Pereira; Laibida Junior; Freitas, 2010).
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4.5.1.4. Lixadeira de rolo movel

Nesta secdo, apresentamos um maquinario adicionado recentemente ao rol
dos inventos do mestre Elivaldo. Produzida em abril de 2025, a lixadeira de rolo
movel surgiu como resposta direta a crescente demanda de producao de
cavaquinhos e violdes, além do elevado custo de aquisicdo de maquinarios
industriais. Sim! Para o artesdo, “uma maquina dessas pronta [que] custa mais de
sete mil reais” € demasiadamente cara (Lima, 2025). Essa condicdo financeira,
somada a necessidade de aumentar a produtividade e obter maior precisdo no
trabalho, motivou a concepcdo de uma solucao propria, com base em recursos

disponiveis e no dominio técnico adquirido ao longo de sua trajetoria.

Figura 119 - lixadeira de rolo movel

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
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A figura 119 traz para nos um artefato de médio porte €, assim como os seus
‘irmaos”, sao constituidos de madeiras, compensados e MDF reaproveitados de
diversas qualidades, além de pecas mecanicas e elétricas adquiridas separadamente.
Seu funcionamento baseia-se em um motor elétrico acoplado a um unico eixo
metalico, recoberto por uma lixa de média granulacao. O rolo fica totalmente
exposto, permitindo o acabamento inicial de pecas curvas e lineares, conforme as
demandas do processo artesanal. Diferentemente das demais lixadeiras presentes
na oficina, esta possui como diferencial a mobilidade e a possibilidade de alternar a
orientacdo do eixo entre horizontal e vertical — caracteristica que amplia

significativamente seu potencial de uso.

Na posicao horizontal, a maquina é utilizada especialmente para bolear e
arredondar a porcao dorsal de bracos de cavaquinho e violdao, conferindo-lhes
ergonomia e regularidade tatil. Sobre o seu uso, o artifice explana que “essa aqui
serve ‘pra’ fazer braco de cavaquinho, violdao [...] € uma lixadeira que tem duas
funcdes. Na horizontal e vertical, em nivel de céu e terra”, (Lima, 2025, p.107). Ja na
posicao vertical, com o apoio de um tampao que funciona como base regulavel, é
possivel realizar lixamentos pontuais e detalhados em superficies menores ou em
angulos especificos — etapa que, anteriormente, era executada com uma furadeira
manual, menos potente e menos resistente. “Ja queimei duas furadeiras nesse
negocio! [...] Essa aqui é mais pratica e o motor € mais forte”, complementa (Lima,
2025, p.109).

Outro ponto de destaque é a adaptabilidade da maquina para outras
funcdes além do lixamento. Durante a entrevista, mestre Elivaldo explicou que a
estrutura contém um mandril acoplado, permitindo a instalacao de diferentes bicos
de tupia, o que amplia a gama de operacdes possiveis. Como ele explica: “posso
utilizar botando bico de tupia nessa peca. Porque isso aqui € um mandril. Se eu
pegar uns [...] eu posso botar esse tipo de fresa aqui” (Lima, 2025, p.109). Essa
multifuncionalidade revela um pensamento projetual orientado pela economia de

meios, versatilidade de uso e empoderamento técnico do proprio artifice.

Posto isto, entendemos que essa mobilidade evidencia a intencionalidade

projetual contida no artefato, alinhada com a satisfacao de sua necessidade pratica,
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experimentacdo e engenhosidade. E o projeto situado que Bonsiepe (2011) bem
fala: fruto da interacdo direta com o utente, seu contexto e recursos disponiveis. A
capacidade que nao-designers tém de transformar materiais de sua realidade em
solucdes adequadas ao seu cotidiano produtivo é um discurso de Pasetti e Santos

(2021) que explica bem esse fendébmeno.

Do mesmo modo que ela surgiu, como uma solucao para a florescente
producao dos cordofones acusticos, o aperfeicoamento deste aparelho tambem é
possivel. Essa face empirica, experimental e iterativa que prima pela qualidade,
como vimos na atualizacdao da serra circular hibrida, também se manifesta neste
maquinario, especialmente quando pretende “dar um grau nela” (Lima, 2025). E mais
uma vez o artesdo reafirma a logica da tentativa e erro dita por Morris (2010), sendo

esta uma constante nos processos criativos artesanais.

O padrao visual da identidade vernacular € mantido por suas madeiras e
disposicao estrutural. Neste objeto é até mais enxuta, com bem menos pecas,
ecoando harmonicamente com o favorecimento da mobilidade, leveza do artefato
e praticidade de manutencao promovida pelo facil e eficiente acesso ao motor, seus
componentes e modularidade das pecas de madeira. Para Finizola (2010), a
autenticidade desse tipo de design reside na economia de meios e na relagao direta
com a funcdo. E um fazer em que a disponibilidade de materiais e a urgéncia da

producao moldam a forma final do objeto.

O surgimento deste equipamento esta estreitamente ligado ao crescimento
acelerado da producao de cavaquinhos e, em ritmo menor, porém crescente, de
violdes. Assim, em meados de 2025, também presenciamos o inicio da mudanca de
seu espaco fisico, impulsionada pela intensificagcdo da rotina de trabalho. Logo, uma
parte descoberta do quintal comecou a ser coberta e adaptada para receber esta
nova maquina. Acreditamos que tal gesto revela como espaco e pratica produtiva

caminham juntos no seu fazer artesanal.
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Ao longo desta pesquisa percebemos de varias formas o desejo de o luthier
expandir a oficina. Tanto em suas palavras, como em seus gestos, o codmodo
correspondente a sua oficina parecia ja nao dar conta do grande volume de
materiais, ferramentas e instrumento em diversas fases de producdo. Entdo, a
instalacdo desse novo dispositivo representado na figura 96 trouxe um rearranjo

espacial e organizacional a sua pratica.
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Figura 120 - lixadeira de rolo fixo

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Em relacdo aos aspectos construtivos, € possivel observar ainda na figura
120 como esta lixadeira traz uma configuracdo mais limpa e reduzida em
quantidade de pecas, especialmente quando comparamos com as maquinas
anteriores. O leitor deve se perguntar se essas poucas pecas nao resultaram em
perda de poténcia ou de eficiéncia. Nao! Pelo contrario! Essa reducado trouxe
refinamento ao seu fazer vernacular, fruto de um aprendizado acumulado ao longo

do tempo.
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Detalhando a estrutura deste maquinario, podemos dividi-lo em duas
partes. A primeira é uma base estrutural que foi concebida a partir de uma antiga
caixa de transporte de peixes. Esta caixa de pinho gerou nove pecas basicas em que
a porcao frontal abriga 0 motor e o eixo metalico em que o rolo de lixamento se
acopla e permanece totalmente exposto, possibilitando o trabalho direto. Tal qual
presenciamos na atualizacdo da serra circular hibrida, o artesao desenvolveu uma
espécie de torre de protecdo que visa proteger de possiveis lascas e pedacos de
madeira, ainda que parcialmente, o proprio inventor durante o uso. Essa parte
recebe uma serra circular, que também ¢é facilmente acessada, apesar desta
guarnicao estrutural. Diante disso, conjecturamos que valores como protecao e

seguranca comecaram a fazer parte da pauta projetual e fabril de seus artefatos.

Um tipo de bancada com suporte fixo € o que forma a segunda parte. Ao
que tudo indica, todos os seus componentes vieram do reaproveitamento de
materiais. As pernas, por exemplo, ja cumpriram a mesma funcdo em uma mesa de
escritorio, a julgar pelo design, cor e estrutural que possuem. O tampo e a peca de
ligagcao das pernas sao simples pedacos de madeira igualmente esbranquicadas,
quer seja pela acao do tempo ou mesmo pela sua origem cromatica. O fato € que
o0 amarelo proprio do pinho e a alvacenta coloragao do suporte apontam para uma
estética mais limpa, quando equiparadas com as demais maquinas. E um outro fator
que enaltece um amadurecimento vernacular que se baseou na limpeza visual
como norteador para uma simplicidade clara e organizadora, que nao deve ser

confundida com precariedade.

Sobre os aspectos de uso, a lixadeira em questao foi idealizada para
propiciar o acabamento de caixas acusticas e tampos de cavaquinhos e violdes.
Uma lixa de granulagao mais fina reveste o seu rolo oportuniza opera¢cdes continuas
e controladas. O resultado primado pelo seu criador € uma superficie com
acabamento mais homogéneo e suavidade tatil mais bem trabalhada. Deste modo,
entendemos que este objeto corresponde aos anseios do luthier, ao propiciar maior
precisao durante a sua operacao. Todavia, sua constante busca por melhorias
também se manifesta nesta maquina, quando alega a vontade de aumentar a largura
do rolo, no afa de expandir ainda mais a area de abrangéncia no processo de

lixagem.
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Todo esse discurso sobre a maturidade vernacular, técnica e projetual que
relatamos nestes topicos soam harmonicamente com as falas de Pazmino (2015) e
Pasetti e Santos (2021). Tais autores enfatizam que as praticas vernaculares sao
marcadas por processos empiricos e iterativos que, ao longo dos anos, refinam
solucdes e estabilizam repertdrios formais e técnicos proprios. Além disso,
destacamos que nao se trata de uma luteria experimental, tanto nos instrumentos,
quantos nos seus maquinarios. Trata-se de um fazer situado e dinamico que
absorvem demandas, testam solucdes e se moldam de forma continua, sem se

afastar de seus fundamentos (Morris, 2010).

Tratando-se de surpresas, esta invencao carrega tal termo em diversos
aspectos. A primeira delas foi descobri-la j&a com a pesquisa bem avancada,
casualmente, quando antes de comecarmos a documentar a visita do dia o mestre
estava polindo um corpo de um cavaquinho com fase de fabricacdo ja bem

adiantada. Logo, a surpresa deu lugar a curiosidade de catalogar mais essa criacao.

Presenciamos o polimento do pequeno instrumento com cera de polir. Era
O inicio dessa etapa de acabamento, conforme o artifice havia nos lembrado. Pelo
que percebemos, essa politriz s6 aparece na cadeia produtiva nessa fase mesmo, o
que justifica o espanto. O principio de funcionamento do maquinario em si — eixo
rotativo desenvolvido por um motor elétrico — ndo € uma grande novidade, visto
que as outras lixadeiras partilham do mesmo mecanismo. Contudo, sua simplificada
estrutura e adaptacdao na ponta, além do brando nivel de ruido, pontuam como
fatores interessantes dessa maquina. Nas palavras do mestre: “[...] nem € muito veloz

e nem tao lenta [...] € na medida” (Lima, 2025, p.225).

A figura 121 nos ajuda a detalha-la "anatomicamente”’, ao passo que ela
possui um pequeno motor de rotacao firmado por uma estrutura de madeira
reaproveitada e desprovida de acabamento, cujas trés pecas formam uma espécie
de "C". Todo este bloco é igualmente preso a uma barra maior de madeira que atua

como uma base, por onde o artesao prende 0 maquinario a morsa. Assim como no
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equipamento anterior, o mestre também confessou o desejo de incrementar
melhorias a politriz. Narrou a necessidade de criar uma bancada ou estrutura fixa
propria para ela, visto que ela fica dependente da base de outros maquinarios
durante o uso e, quando nao esta em acado, ocupa algum espaco aleatdrio na

oficina.

Figura 121 - politriz de bancada

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Logo, esse é mais outro exemplar inventivo que encontra substancia
académica nos conceitos ja trabalhados sobre o design sustentavel e vernacular: o
“design informal” dotado de linguagem propria, habitos e costumes regionais
(Finizola; Cavalcanti; Coutinho, 2012), que ressignifica materiais e artefatos locais,
visando solucdo para um problema do seu dia a dia (Pasetti; Santos), com
minimizacao de recursos (Vezzoli; Manzini, 2005) que, a partir disso tudo, gera um

novo artefato (Boufleur, 2006).
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4.5.1.7. Prensa

O ultimo maquinario desta lista € o unico que nao se vale de motores, eixos
ou dispositivos elétricos para o seu funcionamento. Isso, contudo, ndao o torna
menos interessante, tampouco menos importante que os anteriores. Ejustamente
a sua simplicidade mecanica que permite a uniao precisa das laminas do tampo e
do fundo do violdo. A forma como artifice mostra o seu funcionamento também
traz a sua preocupacao para que fique um unico espaco ou abertura por onde possa
passar um unico feixe de luz entre as duas laminas. Assim, este objeto desempenha
papel fundamental no passo a passo construtivo dos instrumentos acusticos. E por
meio da prensa que a principal peca do instrumento comeca, literalmente, a ganhar

vida.

Figura 122 - prensa

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

A figura 122 apresenta a singeleza com a qual esse equipamento viabiliza a
fixacdo por pressao, garantindo uma colagem firme, alinhada e sem
empenamentos. Como podemos observar, trata-se de uma superficie plana e
quadrada de aglomerado com cerca de 40 cm de lado e 1 cm de espessura,

revestido por uma camada lisa de formica branca. Em uma das laterais desta base
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plana existe uma barra fixa de madeira, ligeiramente menor no comprimento, Na
face dessa barra encontra-se um parafuso que, ao ser ajustado, promove a jungao
das laminas. Empurrando a mais proxima contra a mais distante, esta ultima mantida

no lugar por grampos que a fixam a base da prensa.

Sob o ponto de vista vernacular, o artifice mantém o padrdo que caracteriza
todo o seu repertorio técnico: o uso de madeiras reaproveitadas de diferentes tipos
e qualidades, combinadas de modo a enfatizar a funcionalidade. O leitor pode
perceber como essa linha transpassa pelos discursos dos autores que ja
comentamos nas outras maquinas. Finizola (2010) trata a autenticidade dos objetos
além-industria que nasce da convergéncia entre a escassez de recursos e a riqueza
inventiva. De forma semelhante, Valese (2007) aponta que os artefatos vernaculares
emergem de adaptacdes de materiais encontrados no entorno, enquanto
Fukushima (2009) observa que sua motivacao central reside na pratica e no uso, e

Nnao no interesse comercial.

Como ocorre nos demais maquinarios, a prensa de colagem pode ser
enquadrada na taxionomia da gambiarra proposta por Boufleur (2006),
particularmente em sua sexta categoria: a composicao de um novo artefato a partir

do aproveitamento de outros.

4.5.2. Gabaritos e formas

Esta segunda série de artefatos e caracterizada por dispositivos desprovidos
de sistemas elétricos, motores ou outros mecanismos mais complexos. Ademais,
sua funcao principal é servir de guia, molde ou até mesmo de suporte das pecas do
violao, favorecendo a agilidade da producao. Os artefatos aqui apresentados sdo: |)
pré-formas; Il) gabarito da caixa; lll) gabarito da escala, 1V) gabarito de mao; e V)

gabarito de corte de espiga.
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Outro artefato que merece destaque no acervo da oficina de mestre Elivaldo
sao as pre-formas de compensado utilizadas para a conformacao das laterais,
especialmente na fabricacao de cavaquinhos. Embora ndo facam parte do processo
de construcao de violdes até o momento, seu valor reside nas possibilidades que
abriram para a producdo do cavaquinho, instrumento que responde a uma
demanda crescente em virtude da parceria do luthier com o produtor musical
Wendel Cosme. Nesse sentido, as pré-formas configuram-se como resposta direta
a um “briefing implicito”: a necessidade de atender ao aumento da producao e
manter a qualidade, mesmo diante da complexidade maior da curvatura do

cavaquinho.

O artefato € constituido em par, pois cada bojo do cavaquinho possui uma
curvatura distinta — bojo superior e bojo inferior. Cada unidade apresenta duas
partes principais: 1) a pré-forma propriamente dita, composta por camadas
sobrepostas de compensado reaproveitado, cortadas segundo a silhueta do molde
do cavaquinho; e ll) o cabo de manipulacao, formado por um metalon cilindrico
acoplado a um prolongador de madeira, similar a um cabo de vassoura. Essa
solucao aumenta o alcance e protege o artesdao da exposicdo direta ao calor do
cilindro, permitindo maior controle durante a curvatura. Apesar de sua simplicidade,
a estrutura se mostra funcional, segura e de facil reprodutibilidade, carregando os

tracos da engenhosidade vernacular.

A logica de funcionamento baseia-se no encontro entre o "negativo” da pré-
forma e o “positivo” do cilindro aquecido: € no processo de termopressao que a
ld@mina de madeira ganha a curvatura exata. Essa solu¢ao pode ser encarada como
uma variacao dos moldes descritos por Sloane (1989) e Williams (1990), que ja
destacavam o uso de gabaritos e formas como suporte a padroniza¢cao No processo
construtivo de instrumentos de corda. A inovacao de Elivaldo esta na combinacao
entre o molde e a extensdo por cabos, recurso que lembra, por analogia, as hastes
longas utilizadas no manuseio artesanal do vidro incandescente — aqui nao como
meétodo de moldagem, mas como precaucao contra o calor. Essa associacao revela

um principio comum em diferentes oficios: garantir distdncia segura entre o corpo
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do artifice e a matéria em transformacao. A figura 123 apresenta as pré-formas

criadas pelo mestre Elivaldo.

Figura 123 - Pré-formas

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

A partir da observacao de uso, percebe-se que alguns elementos parecem
funcionar como requisitos projetuais implicitos: aumentar a produtividade,
assegurar padrdes de qualidade, reduzir a fadiga do artesao e, sobretudo, preservar
sua seguranca frente ao calor intenso. Contudo, € preciso frisar que tais requisitos
nao foram explicitamente definidos pelo luthier, nem organizados como um
briefing formal. Trata-se de impressdes analiticas derivadas da etnografia, e ndo de
uma sistematizacao consciente por parte do artifice. O processo do mestre Elivaldo

guarda um carater profundamente empirico e experimental, proximo daquilo que
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Morris (2010) descreve como tentativa e erro, em que a pratica e o teste sucessivo

orientam as decisdes construtivas.

Esse modo de fazer, que mescla empirismo e inventividade, aproxima-se
daquilo que Bonsiepe (2011) chama de projeto situado e do que Macedo e Diniz
(2022) denominam Design de Base Popular. Ambos os autores ressaltam como a
pratica de ndo-designers é capaz de produzir solucdes legitimas para problemas
concretos. Ao mesmo tempo, Riul et al. (2015) compreendem tais solucdes como
expressdes espontaneas da cultura, marcadas pela materialidade do cotidiano.
Nesse sentido, as pré-formas do artifice se alinham a uma tradicdo de design
vernacular em que as limitacdes materiais e técnicas ndo sao obstaculos, mas

motores criativos.

O proximo artefato a ser observado, os gabaritos e formas para corpo e
escala, reforcara ainda mais a compreensao dessa relagdo entre design e luteria,
mostrando como a inventividade do artifice se projeta também na padronizacao e

precisao das etapas construtivas.

Durante as primeiras visitas a oficina do mestre Elivaldo, um objeto que
estava na mesa do quarto dos instrumentos chamou a atencdo. Era o também
chamado gabarito de caixa. Esse dispositivo, ainda vazio em seu interior, ja havia
despertado a curiosidade e uma série de perguntas que nos ajudaram a entender a

sua origem, fung¢do e itinerario de uso.

Algumas visitas depois, a cena ja era outra. Ja havia faixas laterais nele
instaladas, seguindo com precisdo o seu contorno interno. Além delas, todos os
troculos e reengrossos ja estavam ali instalados. Essas primeiras observacdes, ainda
que empiricas, revelaram o poder de conformacao que um artefato aparentemente

inerte possui.

A constancia das visitas trouxe um solido entendimento sobre a logica de
funcionamento do gabarito, bem como a forma como foi concebido. Portanto, o

que vemos na figura 123 € uma estrutura composta por duas bases de compensado
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reutilizado, revestidas por formica branca, em formato geral retangular. Ambas
possuem um recorte interno que segue o formato final do corpo do violdo. Estas
placas sao fixadas por ripas de madeiras que fornecem 0 apoio necessario para o
encaixe das laterais e acompanham a espessura da caixa do instrumento a ser

fabricado.

e
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Figura 124 - Gabarito de caixa

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Essa simples técnica construtiva, cuja forma € dotada de poucas pecas,
evoca consideravelmente a solera que a tradicdo espanhola por séculos utiliza -
molde tdo bem descrito por Allan (2008), Sloane (1989) e Williams (1990).
Obviamente que se trata de mecanismos diferentes. Sim! A figura 124 acentua ainda
mais essa distincdo. O artesdo deste estudo, autodidata, afirma ndo ter qualquer
contato com técnicas e manuais da luteria hispanica. Mesmo que cumpram funcdes
semelhantes na consolidacdo dos contornos do corpo do violao, cada dispositivo
apresenta particularidades. A forma como a solera € composta ja nos traz o primeiro
diferencial. Ha vers&es dela com trés principais partes feitas de madeira macica, uma

€ a base do fundo e do comec¢o do braco e as outras duas sao pecas moveis que
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atuam nas laterais. Essas partes geralmente sao fixadas com o auxilio de parafusos,
o que facilitaria o desmolde e maximizaria a vida util do artefato. Como também
existem aquelas que tem uma base com a mesma funcao da primeira versao, mas
com diversos sulcos por onde deslizam pecas de madeiras regulaveis que define o

formato do corpo (figura 125).

Figura 125 - Solera

Fonte: Del Riego (2016).

Contudo, no gabarito do artesao, todas as pecas sao fixas. Percebemos isso
durante o acompanhamento em campo, na desmoldagem, quando precisou serrar
no eixo vertical uma das placas para facilitar a saida da caixa. Todavia, essa acao
resultou em avarias no gabarito, fora os desgastes de moldagens anteriores também
potencializada pela qualidade dos materiais reaproveitados. O proprio luthier
revelou ciéncia em relacdo aos pontos de fragilidade de seu método. Como
possiveis solucdes a serem ainda aprofundadas, sinalizou sua intencao de revisar
seu molde, reforcando as juntas e, se necessario, produzir novos gabaritos para

suprir uma demanda crescente.

Tal fato nao tira o mérito inventivo do mestre Elivaldo. De forma alguma!
Seu gabarito de caixa materializa uma postura projetual consciente. Nao deve ser

visto como um reles improviso feito ao esmo sem prazo de vencimento.
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Aconselhamos a pensa-lo como um sujeito projetante que, dentro de suas
expertises multidimensionais, ndao se basta no que parece estar resoluto. Como
alguém que reconhece as suas demandas produtivas, traduz problemas em
solucdes e revisita continuadamente estas resolucdes a medida que o seu fazer se
transforma. Nao queremos soar enfadonhos e repetitivos, mas a nos cabe salientar
O quanto este tipo de fazer esta afinado com o que ja discutimos sobre design
vernacular (Boufleur, 2006; Valese, 2007; Ibarra; Ribeiro, 2014; Riul et al., 2015) e as
praticas projetuais do design (Lobach, 2001; Burdek, 2006; Baxter, 2011).

Essa constancia por melhorias se revela nas atualizacdes de maquinarios,
novos equipamentos autorais, ampliacdao do espaco, na fabricacdo propria de
reengrossos (antes comprado de fornecedores de outros estados). Percebemos que
isso é feito de forma consciente, por saber o quanto isso afeta na qualidade de seus

instrumentos, na opinido de seus clientes.

Este talvez seja o invento mais emblematico do rol de objetos criados pelo
mestre Elivaldo. Ao leitor cabe o direito ao ceticismo. Afinal, ele espera ser
convencido disso de maneira académica. Um dos pontos que faz o gabarito de
escala ser tao interessante é o fato de ele nao precisar de qualquer tipo de
mecanismo de alimentacdo para que a sua funcao pratica possa acontecer. Nada
de motores, tomadas, energia elétrica, engrenagens. Sim! Nada de complexidade
ao qual tenha se recorrido as adaptacdes de maquinarios, eixos ou coisas do tipo.
O leitor pode contra-argumentar que o gabarito anterior também fora concebido
isento destes elementos. E de fato foi. Como também concordamos que € um

objeto fascinante que tem grande relevancia para o processo fabril do violdo.

OQutro ponto que precisamos levantar € a padronizacao da producao de
escalas com exatidao. Novamente, o leitor poderia indagar se o gabarito anterior
também nao apresentava a mesma proposta. A resposta é sim, porém limitado ao
violdo classico, de nylon. O mecanismo deste topico, devidamente apresentado na

figura 126, amplia o seu raio de atuacgdo, pois possui dimensdes que comportam
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uma escala de duas oitavas (24 trastes), atendendo, assim, as exigéncias tanto de
violdes de aco e nylon quanto de gquitarras elétricas, que tradicionalmente
apresentam variagcdes no numero de trastes, mas compartilham a mesma medida
de comprimento de corda e na sua divisao em semitons definidas por uma escala
temperada. O artifice considera “a mesma medida, distancia de casas e trastes do
violdo de nylon [...], o de aco também, e ‘pra’ guitarra também. Sé que a guitarra tem
um maior numero de trastes” (Lima, 2025). Tal pratica evidencia um pensamento
voltado para a estandardizacao produtiva sem renunciar a natureza artesanal do seu

fazer.

Figura 126 - Gabarito de escala

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Um outro fator que torna este dispositivo interessante € a simplicidade
funcional de sua estrutura. Pois, estamos falando de um mecanismo — que tem 60
X 13 X 6cm — composto por duas principais longarinas de madeiras, interligadas em
sua extremidade por trés travessas situadas no topo, onde uma fica na ponta
referente a pestana (que possui uma peca de reforco em sua porcdo posterior) e
duas na regido final da escala. Cada longarina possui rebaixos cujos espacos
correspondem a posicao de cada traste, onde da pestana até o limite totalizam 24
casas. Tais rebaixos foram feitos exatamente da espessura da serra, de modo a
favorecer o corte preciso na escala. A confianca na exatiddo € tamanha que o
proprio mestre fala que “bota a escala aqui e ja foi. De olho fechado, a gente

consegue cortar.” (Lima, 2025, p.168).

O que também nos chama a atencao € que exatamente na 122 casa o

formato lateral de cada longarina muda. Sim! Quando observamos novamente a
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figura 102 logo vemos uma espécie de recorte que deixa sua altura
consideravelmente menor. Essa configuracdo permite o encaixe mais firme na caixa
do instrumento e no braco. Recorrendo a figura 29 no topico sobre a dimensao
geométrica do violdo, essa relacdo fica ainda mais cristalina. E justamente na
primeira oitava (122 casa) que o braco e o corpo se conectam. Isso pode ser mais
uma evidéncia solida de que o artifice trabalha com padrdes geométricos alinhados

com O que € universalmente praticado.

Para obter a marcacdo de cada traste, o artesao coloca a escala abaixo do
gabarito, centralizando a peca ao eixo do dispositivo. Contudo, o fato de a escala
de violdao ser mais larga faz com que ele saque duas pequenas travas que ficam na
parte de baixo do gabarito quando usado para escalas de guitarras — que sao mais
estreitas. Em todos os casos, o gabarito fica encaixado nas extremidades — pestana
e boca. Com uma mao, passa a serra por dentro do gabarito e com a outra firma

seu mecanismo sobre o instrumento, para que ndo perca a precisao do corte.

Talvez o aspecto mais intrigante tenha sido o conhecimento que existe por
tras destas sobras de madeiras. A génese deste dispositivo esta profundamente
ligada a necessidade pratica. No inicio de sua trajetdria, quando marcava
manualmente a posicao dos trastes, pequenas imprecisdes resultavam em
desafinacdes perceptiveis, especialmente a partir da 122 casa. Tais falhas,
aparentemente pequenas, comprometiam a execu¢ao musical e a satisfacdo do
cliente. A solug¢ao surgiu com a ajuda de seu filho que se valeu de uma formula
matematica, que o artesdo costumeiramente a chama de “raiz quadrada”. Esta
equacao possibilitou a determinacao das distancias progressivas entre os trastes e
eliminar erros de afinacdo. E mais um exemplo de como o conhecimento tacito, a
necessidade latente e o experimentalismo conversam com o design vernacular e

sua literatura, como ja discutimos nos demais inventos.

A eficiéncia deste tipo de aparato no fazer produtivo ecoa em outras versdes
voltadas para outros instrumentos de cordas. Na figura 127, € possivel ver ao lado
do gabarito voltado para violdes e guitarras o gabarito para escalas de cavaquinhos

de seis cordas e bandolins.
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Figura 127 - Diferentes tipos de gabarito de escala

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Trabalha com a mesma dinamica de encaixe na oitava do braco, assim
como é oriundo do reaproveitamento de sobras de madeiras. Tanto ela quanto o
gabarito de escala para cavaquinhos e banjos cavaco (direita), também possui os
rebaixos por onde a serra passa para realizar o corte na escala. Este ultimo disposto

também se vale do reuso de madeiras que sobraram em seu processo produtivo.

4.5.2.4. Gabarito de mao

Ja para o final do ciclo de visitas, deparamo-nos com um invento que,
mesmo muito simples e aparentemente rudimentar, é repleto de funcionalidade e
experimentalismo. Trata-se do gabarito de mao. Foi esse o nome que o0 mestre deu
a ele, fato que despertou um inicial estranhamento e curiosidade sobre o objeto.
Antes de relatar a causa da estranheza, cabe descrevé-lo, conforme fizemos com

as outras criacdes.

E um dispositivo pequeno — 30 X 16 X 7 cm — composto por oito pecas de
madeiras de espécies diferentes (pinus e maracatiara) reutilizadas. Detalhando a
estrutura, percebemos um eixo de simetria construtivo a partir de uma base

trapezoidal isosceles.

Na figura 128, podemos visualizar que as pecas laterais sdo igualmente
espelhadas, com um perfil frontal semelhante a um “L" invertido que ganha volume
ao longo de sua extensao. Além de serem mais altas e maiores que a sua base,

possuem em sua face superior uma peca de madeira mais escura, fixada por
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parafuso. A lateral esquerda e a base formam um bloco fixo, sem movimentacao
entre as pecas. A outra peca lateral — parafusada com uma folga de quase 1 cm

entre ela e a base — funciona com ajuste movel durante o processo construtivo.

Figura 128 - Gabarito de mao

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

E interessante lembrar que é um engenho pensado para atender & mio de
violdes e cavaquinhos. Tal versatilidade, assim como vimos nos anteriores, prima
pela praticidade, agilidade e precisao do processo — gragas a0 mecanismo movel
que a pouco descrevemos. Foi observando o seu uso é que a sensacao de
desconfianca tomou espaco. Sim! Este dito gabarito é inserido no torno de bancada
para assim ele receber o bragco, com escala, e fixa-lo pela mao do instrumento. Com
a tupia devidamente ajustada, logo vimos os rebaixos sendo feitos em marcacdes
desenhadas na m3o do instrumento, até atravessar a peca. E o vazado por onde
vemos as pecas das tarraxas instaladas ali para receber as cordas. Ademais, a mao

ainda ndo estava com os seus tipicos contornos decorativos.

A surpresa veio ao constatarmos que este artefato serve como uma espécie
de apoio que permite ao artifice trabalhar livremente com a tupia e demais
ferramentas, dando as formas planejadas, sem que a peca trepide, se mova ou saia

da posicdo definida. Essa duvida na nomenclatura — apoio ou gabarito — nado tira o
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meérito inventivo do mestre Elivaldo, ainda mais que pretende futuramente adicionar
benfeitorias ao objeto. Verificou que a parte movel ainda fica solta, mesmo com a
pressao do torno de bancada. Essa parte ndo realiza apenas o deslocamento no seu
eixo, como também gira como se estivesse com o buraco do parafuso bem folgado.
O artifice analisou que tal gabarito ainda demanda ajustes, sugerindo algum
mecanismo entre as laterais que possa gerar mais firmeza durante o processo

produtivo.

Todavia, tal gabarito nao fora usado na construcao do violdo.

Fechando este conjunto de inventos, apresentamos o gabarito de corte de
espiga. E, de fato, um nome curioso que encontra explicacdo para a sua origem no
tipo de corte que a caixa sofre para poder receber o braco. Estamos falando do
sistema de juncao por malhete e espiga. Fairham (2007) nos ensina que tal método
de unido consiste no trabalho de uma projecao solida contida em uma unica peca
que adentra a cavidade correspondente na peca receptora. Ababaly (2015) simplifica
tal fala, dizendo que se trata de um encaixe de uma tabua dentro de uma segunda
tabua. O autor detalha que, para tanto, um entalhe nesta segunda prancha é feito -
geralmente quadrado ou retangular - e que a primeira peca possui uma porg¢ao
saliente que sai de sua extremidade. Sim, a espiga é, na visao de Cardoso (2019), um
termo proprio da carpintaria € marcenaria e refere-se a uma ponta ou extremidade
agucada de uma tabua de madeira, que serve para entrar na cavidade de outro

madeiro, assim como a cavidade, de entalhe ou malhete.

E um tipo de encaixe macho-fémea, em que o tréculo do braco possui a
projecao entalhada — a espiga ou o0 macho. Trata-se de um outro mecanismo que
apreende a peca para que o artesao possa trabalhar sobre ela. Neste caso, este
complexo sistema feito com 18 pecas de compensados de diferentes dimensdes e

espessuras reaproveitados, unidas por pregos e parafusos.

Basicamente, este gabarito é dotado de duas partes principais, como

podemos ver na figura 129. A primeira € a base, detentora de maior parte do material
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que compde o dispositivo, € fixa. Ela serve como receptaculo da caixa acustica,
aprisionando-a em suas laterais e fundo. Possui na porcao superior existe um
espaco por onde a tupia realiza o rebaixo. Ha um prego superficialmente inserido
nesta parte que guia e limita o percurso pelo qual a tupia se movera. A segunda
parte € uma trava frontal que se encaixa nos parafusos das laterais da parte movel.
E responsavel por estabilizar o tampo da caixa dentro do gabarito. O fechamento é
concluido com o enroscamento dos parafusos — auxiliados pelo alicate de pressao

- até que esteja firme e o corpo imovel dentro do gabarito.

Figura 129 - Gabarito de corte de espiga de cavaquinho
Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
Alem dessa grande quantidade de pecas, o invento ainda possui outras duas
pequenas partes avulsas que, quando nao usadas ficam guardadas dentro dele.

Assim como calcos, servem para garantir a firmeza do corpo do instrumento,
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precisamente na porcao do bojo superior, uma vez que ha ali um notavel espaco

vazio entre o instrumento e a estrutura do artefato.

Ao leitor, devemos explicar que o artifice s6 produziu este gabarito para
cavaquinho, mas que pretende fazer uma versao propria para violdes. O mestre
aponta como motivo o fato de "o corte [ser] bem preciso” e que seria "a mesma
coisa, s6 que maior” (Lima, 2025, p.195). A qualidade e praticidade que o gabarito
proporciona parecem ser as razdes para que ele abandone a atual, demorada e
cansativa forma que ainda executa o rebaixo no corpo de violdes. O artesao relata
que o apoia em alguma coisa e o prende em duas pecas. Com ele inerte, usa a serra
para fazer o corte nos dois lados, faz um furo com a broca e depois alinha com o
formdo. E ele veementemente frisa sobre a precisdéo do seu engenho, em

detrimento do oneroso método que ainda trabalha.

Diante desse cenario, o artifice concebeu, de forma provisoria e ligeira, um
modelo bem mais enxuto para violao. Além das razdes apontadas, outros trés
violdes encomendados estavam na fila de producdo. Isso reforcou a sua
necessidade de construir este artefato, dotado de apenas trés pecas feitas do

mesmo pinho reaproveitado de caixas de peixes importados.

Na figura 130 € possivel observar que a primeira parte interage diretamente
com o tampo do violdo e possui um rasgo em formato de “U”, suficientemente para
permitir ao luthier encaixar a tupia e visualizar o caminho da fresa. No plano oposto,
com as mesmas medidas, estd a peca posterior, que ndo possui recorte e fica
apoiada no fundo do instrumento. Por ultimo, ha a peca superior que as conecta e
fica acima das laterais. Esta possui um rasgo com a mesma largura da parte acrilica
transparente da tupia, funcionando como guia, 0 que assegura precisao e facilidade
no trabalho. Essa terceira peca € um pouco mais estreita, justamente na diferenca
entre a largura do recorte e da fresa. Os pregos sao elementos de fixacao de facil

remocao, permitindo esse ajuste.
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Figura 130 - Gabarito de corte de espiga de violdao

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Entretanto, isso ndo significa que o gabarito de corte de espiga esteja a
altura de sua satisfacao. Mestre Elivaldo confessa que ele demanda por ajustes
estruturais que lhe confie mais robustez e firmeza durante o uso. A principio,
sinalizou que pecas maiores e uma colagem mais reforcada podem ser uma solucao
para manter o gabarito mais firme. Outra sugestdao que ele comentou orbita em
torno substituicao dos calcos por ajustes laterais regulados por borboletas, em que

na parte interna estaria interfaces emborrachadas.

4.5.2.6. Molde de escala

Diferente do gabarito de escala, o também chamado “escala branca” é uma
solucao provisoria que o mestre Elivaldo traz durante o processo construtivo do

braco.

Trata-se de um prototipo fabricado nas dimensdes reais da futura escala,
que no momento de sua concepcao e uso a lamina de ébano africano — madeira

com a qual a escala foi feita — ainda ndo havia chegado na oficina. Assim, com as
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proporcdes trapezoidais das larguras retiradas de sua agenda e o comprimento e
espessuras ja conhecidos e adotados de uma escala avulsa de violdo de seis cordas
que usa como consulta, o artesdo desenhou seu formato em um bom pedaco

laminado de pinho reaproveitado de caixas de peixes importados.

Figura 131 - Escala branca

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Outra funcao e que parece ter mais relagcao com o seu primeiro nome, € a
de servir realmente como referéncia formal para a construcao da escala
propriamente dita, agilizando o processo de producdo do luthier. E possivel supor
que a motivacdao de um molde como esse seja a futura demanda de violdes
encomendados. A busca pela qualidade, rapidez e praticidade é também um fator a
ser considerado, como ja vimos em outros inventos do mestre. Em suma, a
invencao desta secao — apresentada na figura 131 — participa de processos

construtivos que vao além da sua primaria definicao e serventia.

4.5.3. Ferramentas

Este ultimo grupo é mais simples dentre os elencados, pois hao possuem
estruturas complexas, grandes quantidades de pecas, mecanismos de

funcionamento, motores ou qualquer outro aparato ja descrito. Sao objetos mais
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usuais, pequenos e, muitas das vezes, dotados de uma unica parte. Todavia, sao
carregados de intencdes e inventividade. Sao o que Michaelis (2024) conceitua
Ccomo instrumentos necessarios para o desempenho de uma profissdo, como meio

de se alcancar um objetivo.

De fato, o artesao se vale do uso daquelas que o mercado disponibiliza,
como formao, grosa, lima, serra. Mesmo indispensaveis no seu labor, elas atendem
apenas as suas necessidades mais basicas, aquilo que € comum entre a marcenaria
e a luteria. Certamente, a necessidade de prover utensilios que atendesse aquelas
acdes mais especificas da luteria tenha sido o motor para a criacao de suas

ferramentas vernaculares.

Portanto, esta parte da tese apresenta os instrumentos ferramentais
inventados pelo mestre Elivaldo. Dentre elas, temos os raspadores, 0 cepao, a réegua

de metalon e sargento de madeira.

Os raspadores sao frutos do reaproveitamento de pedacos pequenos de
zinco, planos ou curvados, com uma das partes amoladas para auxiliar no processo
de desbaste e escultura em diversos momentos da fabricacdao. Destacamos o
curvado por sua especifica aplicagao no contorno circular da roseta. A figura 132

ilustra exemplares destas ferramentas.

Figura 132 - Raspadores

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
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O cepdo é uma variacao de maior dimensao de uma lixa afixada em uma
ripa de madeira. Neste caso, além de conter um grande pedaco de lixa grossa colada
sobre uma extensa tabua de madeira, é possivel observar uma empunhadura que
faz com que esta ferramenta tenha proporcdes e semelhancas com um braco de

violdo com um troculo pré-montado. A figura 133 apresenta este invento que agiliza

O processo de desbastes em longas superficies.

Figura 133 - Cepdo
Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

A régua de metalon é a unica que tivera a sua origem documentada e
presenciada nesta pesquisa. Surgiu da necessidade de tracar retas longas e de aferir
maior precisao geometrica entre as pecas do violdao, especialmente no processo de
montagem do corpo na caixa do instrumento. Essa busca por definir a angulacao
correta do braco despertou no artifice a ideia de desempenar uma grande barra oca
de metalon de base retangular. Assim, a figura 134 mostra esta que € uma solucao
bastante pratica, rapida e barata, avaliando o tempo, a qualidade e o resultado

entregue No processo produtivo.

Figura 134 - Régua de metalon

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).
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Fechando o grupo de ferramentas, apresentamos aquela que se mostra a
mais complexa dentre elas, se observada a quantidade de pecas e a forma de
interacao com o luthier e com o artefato musical em construcao. Sim! Estamos
falando do Sargento de madeira. Trata-se de uma variante autoral de um grampo
em formato de “C" que comumente é feito de ferro e muito utilizado na marcenaria,
carpintaria e luteria. A funcao é similar: valer-se da pressao como forma de deixar
estatica a peca pressionada. No caso dessa invencao que vemos na figura 135, o
intuito € garantir que durante a colagem do braco no corpo o troculo externo fique

devidamente no lugar onde o artifice o posicionou.

Figura 135 - Sargento de madeira

Fonte: Elaborado pelo autor (2026).

Para que tal tarefa possa lograr éxito, o artesao utilizou apenas trés pecas
em madeira. A maior peca fica posicionada na extensao vertical do fundo do violao,
que se interliga as outras duas menores. Na extremidade superior, ela possui um
rebaixo similar as formas do troculo, favorecendo sua instalagao sem gerar avarias
no instrumento. Ja na ponta inferior, a peca, geometricamente mais simples, possui
um parafuso que regula a pressao do encaixe. Entre a caixa e o referido parafuso, o
mestre insere uma lamina fina de madeira, evitando que o corpo do instrumento

sofra deformacdes, marcas ou quaisquer outros danos.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Ao chegarmos no desfecho desta tese, depois de tantos capitulos
abordados, percebemos que, dentro do possivel, os objetivos propostos foram
alcancados, ainda que o violdao nao tenha sido totalmente fabricado como

esperado.

A investigacao do fazer do mestre Elivaldo Lima, documentado pelo
processo criativo e produtivo do fabrico de um violdo de sete cordas, fora
devidamente estudada e discutida. Seu itinerario criativo e produtivo confirmou e
enriqueceu os pressupostos bibliograficos que versaram sobre as incursdes da arte,
do artesanato e, sobretudo, do design dentro da luteria. Ao longo do trabalho, foi
possivel notar as proximidades que o design e a luteria possuem, como também as
suas diferencas. O entendimento sobre a luteria produzida na Ilha do Maranhao foi
um ponto que nos permitiu compreender melhor o fendmeno, de um ponto de

vista geral.

Ao adentrarmos para a visao holistica, permitida pelo recorte do estudo de
Caso unico, a analise do saber-fazer do artifice revelou significativas conexdes com
0s aportes criativos e projetuais do design. Tal articulacdo evidencia uma notavel
confluéncia entre os saberes tradicionais e 0s principios projetuais hodiernos,
mostrando que tais praticas nao sao exclusividade do design dito como erudito e
académico. Mais adiante, observamos como o seu fazer revela caminhos auténticos
e eficazes de producao artesanal alinhada aos contextos socioculturais e ambientais
locais. Importa salientarmos que, por se tratar de um estudo de caso unico, os
resultados aqui apresentados nao visam a generalizacdao estatistica, mas a
construcao de interpretacdes analiticas e compreensivas, passiveis de transferéncia
para contextos analogos, sobretudo aqueles marcados por dinamicas produtivas

artesanais, relacdes diretas com o usuario e forte insercao sociocultural.

O vernacular € um atributo muito marcante na obra do mestre Elivaldo. O
maior exemplo de como o seu fazer se alinha com os diversos conceitos e praticas

vernaculares relacionadas com o design € o seu acervo de maquinarios, gabaritos e
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ferramentas. Vimos como cada artefato visa funcionalmente atender as suas

demandas produtivas, dentro de suas expectativas, limitacdes e percepcdes.

A sustentabilidade € outro predicado presente em seu itinerario criativo e
produtivo. O reaproveitamento de materiais dentro e fora de seu processo
produtivo para gerar partes do instrumento, maquinarios, gabaritos, ferramentas ou
material de acabamento constitui um dos exemplos mais marcantes de como sua
cadeia projetual ja € direcionada por aspectos do design sustentavel. O uso de
espécies locais como alternativa competitiva aquelas tradicionalmente utilizadas
também se configura como uma pratica louvavel e ecoeficiente, tendo em vista a
forte resisténcia da classe no seguimento deste tipo de acao. Reconhecemos,
contudo, que a amplitude tedrica mobilizada ao longo do trabalho, embora
enriquecedora e necessaria para a compreensao multidimensional do fenédmeno
investigado, implica o desafio permanente de articular perspectivas por vezes
convergentes, por vezes tensionadas, exigindo-nos um exercicio continuo de

sintese, posicionamento critico e equilibrio interpretativo.

Apontando para aportes metodologicos e projetuais, encontramos muitas
evidéncias neste criar que concomitam com aspectos do design. O servico de
escuta, entendimento e traduc¢ao das necessidades do cliente configura-se como o
ponto inicial de convergéncia. A decodificagcdao dessas demandas em diversas
instancias presentes no criar e produzir violdes possui semelhancas com o que a
literatura designistica prega, sobretudo por se encaminhar a materializagao de um
produto. A devolutiva do cliente, apds a construcao do artefato gerado, também
revela estes tracos projetuais, sustentados por critérios que consideramos centrais,
como a recorréncia dos procedimentos, o planejamento prévio, os processos de
validagao junto ao cliente e os ajustes iterativos ao longo da producgao. Ainda que
observemos que essa relacdao colaborativa frequentemente impulsiona ajustes,
aperfeicoamentos e adequacdes funcionais, compreendemos que, em
determinados contextos, ela também pode reforcar modelos estabilizados,
tradicbes consolidadas e padrbes estéticos e construtivos historicamente

legitimados.
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Ao longo das etapas de construcao do violdo, a materialidade é expressa a
todo momento pela tridimensionalidade daquilo que, geralmente, designers se
limitam a geracao de simulacdes virtuais, maquetes reduzidas ou até mesmo
prototipos distantes da realidade do projeto. O projeto e a execucao do mestre
Elivaldo configuram-se como uma unidade indissociavel, definida por seu saber
com as maos. Os requisitos projetuais orientam suas tomadas de decisdo, tanto nas
acdes principais quanto nas definicdes mais particulares. Ressaltamos, ainda, que as
questdes geométricas e xildides ecoam fortemente em sua busca pela qualidade

sonora e pela tocabilidade do instrumento.

E possivel afirmar que o mestre Elivaldo segue pressupostos projetuais bem
definidos ao longo de sua jornada produtiva, os quais se ajustam conforme as
necessidades impostas pelas restricdes do processo, especialmente no que diz
respeito a disponibilidade de insumos. Também identificamos como pontos de
convergéncia a proximidade que seu sequenciamento apresenta em relagcao aos
modelos de projetos estruturados, sejam eles lineares, circulares ou hibridos.
Observamos racionalidade, iteracdo e validacao ao longo das etapas, ainda que
permeadas por tentativas e erros, constituindo um *filtro evolutivo” que se manifesta
a cada demanda, fase e tomada de decisdo. Cabe-nos ainda reconhecer que, em
determinados contextos da luteria, especialmente naqueles marcados por tradicdes
consolidadas e forte apego a modelos historicos, a fidelidade a padrdes construtivos
e acusticos pode configurar nao uma limitacdo projetual, mas uma metodologia
rigorosa, ancorada na preservacao da identidade sonora, na estabilidade estrutural

e na transmissao intergeracional de saberes técnicos.

A preocupacao com a tocabilidade e o conforto por parte de seus clientes
indica a presenca de um pensamento centrado no usuario, evidenciado pelas
observacdes antropomeétricas, tanto em nivel coletivo — por meio do cruzamento
de padrdes dimensionais consolidados ao longo da profissao — quanto em nivel

individual, voltado ao atendimento personalizado.

Outrossim, em virtude de este saber ndao estar relacionado a uma
transmissdao formal que possua herdeiros consanguineos ou de oficio,

consideramos que houve o devido cumprimento de sua missdao documental. Tal
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iniciativa contribui para a manutencao, valorizacdo e preservacao do fazer deste

tipo de oficio realizado na Ilha de Upaon-Acu.

Apesar de, em diversos momentos, parecer que tudo funcionou conforme
O previsto, é necessario reconhecer que alguns desafios se impuseram como
marcos delimitadores desta pesquisa. A escassez de material bibliografico voltado a
estudos etnograficos sobre o fazer de luthiers, com ou sem enfoque nas relacdes
com o design, constituiu o primeiro grande desafio. Em seguida, a resisténcia a
disponibilizacao de informacdes por parte de luthiers previamente mapeados, em
um recorte ja restrito, limitou ainda mais o percurso investigativo, muitas vezes
marcado por desconfianga e suspeita. Ademais, embora a generosidade do mestre
Elivaldo em abrir sua oficina para a pesquisa tenha sido fundamental, o cronograma
deste estudo foi profundamente condicionado por sua disponibilidade, por
questdes familiares, de saude, por demandas de clientes, pela escassez de materiais

e por problemas técnicos envolvendo ferramentas e maquinarios.

Considerando que este extenso e arduo percurso investigativo cumpriu
com suas obriga¢cdes académicas, cabe-nos, também, dentro de suas limitacdes
amplamente descritas, sugerir caminhos para sua continuidade. Parece-nos
relevante ampliar o panorama desta pesquisa por meio do estudo de outros artesaos
que compdem a luteria da Ilha do Maranhdo, adotando estratégias metodologicas
semelhantes as aqui empregadas. A confrontagcdao desses dados com levantamentos
previamente realizados, bem como a realizacdo de testes cegos com o violdao
produzido pelo mestre Elivaldo, envolvendo instrumentistas virtuosos do cenario
musical local, configuram-se como possibilidades promissoras para o

aprofundamento futuro.



Jabya i ST

o

REFERENCIAS

rd

BIBLIOGRAFICAS







REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ABABALY, Anthony. General Workshops - Wood Work (Eng 207). Oye: Federal
University Oye-Ekiti, 2015.

ABC.ES. Amalia Ramirez, tradicidon en el mundo de la guitarra. 23. set. 2013.
Disponivel em: <https://www.abc.es/cultura/musica/20130923/abci-guitarrista-
amalia-ramirez-201309231027.html> Acessado em: 08 mai. 2024.

ABDALLAH, Ariane; JESUS, Thiago de. O melhor luthier de violdes do Brasil.
Epoca Negocios, 2015. Disponivel em:
https://epocanegocios.globo.com/Inspiracao/Vida/noticia/2015/05/0-melhor-
luthier-de-violoes-do-brasil.html. Acesso em: 12 jul. 2025

ALFONSO, Sandra Mara. O violao, da marginalidade a academia: trajetdria de
Jodacil Damaceno. Uberlandia: EDUFU, 2017.

ALMEIDA, G.M.; PIRES, A. A arte da luteria no Brasil. Revista Educagao. v.7 n.1.
Guarulhos: UNG, 2012.

ALMEIDA, Shari Simpson de. A influéncia da rolha de cortica e do stopper de
nylon na qualidade sonora da flauta transversal: a percepcdo de um grupo de
flautistas. 2010. 150 f. Dissertacdao (Mestrado em Musica). Universidade Federal de
Minas Gerais. Belo Horizonte, 2010.

ALTAMIRA, Ignacio Ramos. Historia de la guitarra y los guitarristas espafoles.
Alicante: Editorial Club Universitario, 2005.

ALVARENGA, L. G. Tratado Geral Sobre o Som e a Musica. Joinville: Clube de
Autores Publicacdes S/A, 2017.

ALVES, E.S.; LONGUI, E.L.; AMANO, E. Pernambuco wood (Caesalpinia echinata)
used in the manufacture of bows for string instruments. In: IAWA Journal, Vol. 29
(3), 2008.

ALVES, Julio Ribeiro. The History of the Guitar: Its Origins and Evolution. Music
Faculty Research - Marshall University: Huntington, 2015.

AMORIM, Humberto. Da Peninsula Ibérica Medieval ao século XVII: a chegada e
a difusao dos cordofones de cordas dedilhas no Brasil. 293 p. Tese (Doutorado
em Mdusica) — Programa de Pos-graduacao em Musica do Centro de Letras e Artes,
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2015.ANDRADE,
Edson; FONSECA, Jodo Gabriel Marques. Artista-atleta: reflexdes sobre a utilizacao
do corpo na performance dos instrumentos de cordas. Per Musi, Belo Horizonte,
v.2,n. 2, p.118-12, 2000.



ANGELONI, Maria Terezinha. Comunicag¢do nas organiza¢des da era do
conhecimento. Sao Paulo: Atlas, 2010.

ANTUNES, Gilson. Entrevista com o luthier Sérgio Abreu de 1996... Uma
expressao livre e completa. 2018. Disponivel em:
https://umaexpressaolivreecompleta.blogspot.com/2018/05/entrevista-com-o-
luthier-sergio-abreu.html Acessado em: 13 jun 2025

APRO, Flavio. A dinastia Hermann Hauser e sua influéncia no desenvolvimento da
manufatura do violdo: um breve historico. In: VII Simpdsio Académico de Violao
da EMBAP - Curitiba, 2013. pp 74-84.

ARAMAKI, Mitsuko; BAILLERES, Henri; BRANCHERIAU, Loic; KRONLAND-
MARTINET, Richard; YSTAD, Selvi. Sound quality assessment of wood for xylophone
bars. Journal of Acoustical Society of America. 121 (4). 2007. p. 2407-2420.

ARCHEE, Ray. My Stradivarius is Making Me Sick: A Luthier's Ethnography of
Tradition and Injury. International Journal of Culture and History, Vol. 3, No. 4,
December 2017.

ARCHEE, Ray. The Australian School of Lutherie: Origins and Achievements. In:
International Journal of Humanities and Social Science Vol. 4 No. 1; January 2014.

ARIMA, Katia. A busca por um som melhor. Museu Historico da Imigragao
Japonesa no Brasil, 2007. Disponivel em: http://www.japaol00.com.br/perfil/29/
Acesso em: 12 jul. 2025.

ASADA, Hitoshi; INOUE, Masahiro; SUZUKI, Nobuya. The traditional philosophy of
violins to design individual character - Why traditional violins have fascinated
people for more than five centuries. International Symposium on Affective
Science and Engineering, 2023, Volume ISASE2023, Session ID PM-2B-6, Pages
1-4, Released on J-STAGE May 31, 2023, Online ISSN 2433-5428,
https://doi.org/10.5057/isase.2023-C000010,

https://www jstage.jst.go.jp/article/isase/ISASE2023/0/ISASE2023_1_37/ _article/-
char/en

ATELIE, flor de jacaranda. Violdo Sugiyama - Giannini C4 - 1979 - c/hardcase.
Instagram, 2025. Disponivel em: https://www.instagram.com/p/C5dYVnMOp4T/.
Acesso em: 13 jul. 2025.

AVELINO, Nathalya de Carvalho. Desenvolvimento de instrumentos musicais e
seus efeitos na reabilitagdo de pacientes pds-operatdério com trauma
osteomuscular. 2014. 67 f. Dissertagao (Mestrado em Bioengenharia).
Universidade Camilo Castelo Branco. Instituto de Engenharia Biomédica. Sdo José
dos Campos, 2014.

AZARENKO, A.; ROY, R.; SHEHAB, E.; TIWARI, A. Technical product-service
systems: some implications for the machine tool industry. Journal of
Manufacturing Technology Management, London, v. 20, n. 5, p. 700-722, 2009.


https://www.instagram.com/p/C5dYVnMOp4T/

BARRETO, Lima. Triste fim de Policarpo Quaresma. 23. ed. Sdo Paulo: Ciranda
Cultural, 2008. p.19-21.

BASTOS, Antonia Francineia Souza da Silva. Avaliagdo de 12 espécies de madeiras
da Amazdnia por emissao de ondas de tensdo para composi¢ao de
instrumento musical. 2014. 49 f. Dissertacao (Mestrado em Ciéncias Florestais e
Ambientais). Universidade Federal do Amazonas. Manaus, 2011.

BATES, Eliot. Social Life of Musical Instruments. Ethnomusicology. Vol 56, n 3,
2012 pp. 363-395.

BAXTER, Mike. Projeto de produto: Guia pratico para o design de novos produtos.
3. ed. Sao Paulo, Blucher, 2011.

BAZZOTTI, Marco. The Ramirez Family: Masters of the Guitar. 12. abr. 2011.
Disponivel em: <https://www.guitarsalon.com/blog/the-ramirez-family-masters-
of-the-guitar>. Acessado em: 24 abr. 2024.

BECKNER, Justin. Exploring Math’s Contribution to Instrument Design and
Music Theory. Ultimate Guitar Com. 2019. Disponivel em: <https://www.ultimate-
guitar.com/articles/features/exploring_maths_contribution_to_instrument_design
_and_music_theory-85881#:~:text=the%20real%20world.-
,Math%20is%20a%20cornerstone’%200f%20music%20theory%20and%20instrumen
t%20design,they%20pertain%20to%20musical’%s20instruments.> Acessado em:
8.mar.2024.

BEEBE, Lisa. FRETTING OVER THE PERFECT GUITAR - JOSE RAMIREZ IIl & THE
QUEST OF A CRAFTSMAN. The Washington Post. 25 jul. 1987. Disponivel em:
<https://www.washingtonpost.com/archive/lifestyle/style/1987/07/26/fretting-
over-the-perfect-guitar/36987ac0-cc07-48al-b3af-3741d55d3b9e/>. Acessado
em: 24 abr. 2024.

BELINI, Marcelo Manechine. A razao aurea e a sequéncia de Fibonacci. 2015. 67
p. Dissertacao (Mestrado profissional). Programa de Pos-Graduacdao em Mestrado
Profissional em Matematica em Rede Nacional. Instituto de Ciéncias Matematicas
e de Computacao, Universidade de Sdo Paulo. Sao Carlos, 2015.

BENNETT, B. C. The Sound of Trees: Wood Selection in Guitars and Other
Chordophones. Economic Botany, XX(X). New York: 2016. p. 1-15.

BENZ, Ida Elisabeth. LESSA, Washington. Reflexdes sobre uma relacao assimétrica
entre designers e artesdos. Estudos em Design | Revista (online). Rio de Janeiro: v.
24 | n.1[2016], p. 1 — 22 | ISSN 1983-196X.

BERGMANN FILHO, Juarez. Artifices, artificios e artefatos: narrativas e trajetorias
no processo de construcao da Rabeca brasileira. 2016. 255 f. Tese (Doutorado) —
Universidade Federal do Parana, Setor de Artes, Comunicacao e Design, Curso de
P&s-Graduagao em Design. Curitiba, 2016.



BERMUDO, Frey Juan. Declaraccion de instrumentos musicales. Osuna: Juan de
Léon, 1555. 142f. Ed. facs. por Macario Santiago Kastner. Kassel und Basel:
Barenreiter-Verlag, 1957.

BIESDORF, Rosane Kloh; WANDSCHEER, Marli Ferreira. Arte, uma necessidade
humana: fungao social e educativa. Itinerarius Reflectionis. Revista Eletrénica do
Curso de Pedagogia do Campus Jatai - UFG. vol. 2. n. 11. 2011.

BIJSTERVELD, K.; SCHULP, M. Breaking into a World of Perfection Innovation in
Today's Classical Musical Instruments. Social Studies of Science, 34(5), 2004, p.
649-674.

BOMFIM, Gustavo Amarante. Metodologia para desenvolvimento de projetos.
Jodo Pessoa: Editora Universitaria/UFPB, 1995.

BONAMINI, Gabriele. The assessment and functional rehabilitation of historic
wooden musical instruments: the “reference voice” method and its application to
the grand piano. Journal of Cultural Heritage 13S (2012) S149-S153.

BONSIEPE, Gui. Design, cultura e sociedade: reflexdes sobre o design industrial.
Sao Paulo: Blucher, 2011.

BORGES, Adélia. Design + artesanato: o caminho brasileiro. Sdo Paulo: Editora
Terceiro Nome, 2011.

BORGES, Adélia. Design: A questdo da autoria no artesanato. Artesol - Artesanato
Solidario. Disponivel em: <https://www.artesol.org.br/conteudos/visualizar/A-
questao-da-autoria-no-artesanato> Acessado em: 19.fev.2024.

BOUFLEUR, Rodrigo Naumann. A questao da gambiarra: Formas Alternativas de
Desenvolver Artefatos e sua relacao com o Design, 2006, 153 p. Sao Paulo,
Dissertacao, Programa de Pds-graduacao da Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, Brasil.

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.

BOWER, Rudi. Experience, authority and tradition in the making and playing of
classical guitars: a hermeneutic interpretation. Acta Academica, 2012 44(2): 1-20.
ISSN 0587-2405.

BOYETTE, J. Splinting for adaptation of musical instruments. Work, 25(2), 99-106.
2005.

BOZA, Walmor Angelo; BOZA, Daiane; BERGMANN FILHO, Juarez. Catalogacao
dos violdes Sérgio Abreu. Revista Vortex, [S. L], v. 11, n. 2, p. 1-31, 2023. DOI:
10.33871/23179937.2023.11.2.7950. Disponivel em:
https://periodicos.unespar.edu.br/vortex/article/view/7950. Acesso em: 9 jun.
2025.



BRANDAO, Dolores Castorino. Representacdo documentaria de instrumentos
musicais: contribui¢ao para a organizagdo do Museu Instrumental Delgado de
Carvalho da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ).
129 f. Trabalho de Conclusao de Curso (Especializacao em Politicas de Informacao
e Organizacdo do Conhecimento) — Universidade Federal do Rio de Janeiro — Rio
de Janeiro, 2013.

BREMAUD, . Acoustical properties of wood in string instruments soundboards and
tuned idiophones: Biological and cultural diversity. Journal of Acoustical Society
of America. 131 (1). 2012. p. 808-818.

BRINGHURST, Robert. Elementos do estilo tipografico. Sdo Paulo: Cosac Naify,
2005.

BROWN, Tim. Design thinking: uma metodologia poderosa para decretar o fim das
velhas ideias. Rio de Janeiro: Alta Books, 2009.

BUCUR, V. Acoustics of wood. The Thirteenth International Congress on Sound
and Vibration (ICSV13). Vienna: 2006.

BUCUR, Voichita. Handbook of Materials for String Musical Instruments. Springer
International Publishing, Switzerland, 2016.

BURDEK, Bernhard E. Histéria, teoria e pratica do design de produtos. trad.
Freddy Van Camp. Sao Paulo: Edgard Blucher, 2006.

BURGANI, Sergio Antonio. O uso de uma nova espécie de madeira brasileira:
aroeira do sertdao na fabricagcdo de clarinetas. 2017. 77 f. Dissertacao (Mestrado
Profissional na area de Criacao Musical). Programa de Pos-Graduacao Profissional
da Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia. Salvador, 2017.

BURGER, L. M.; RICHTER, H., G. Anatomia da madeira. S&o Paulo: Nobel, 1991.
154p.

CALDERSMITH, G. Designing a Guitar Family. Applied Acoustics 46, 1995. p 3-17.

CANCLINI, Nestor Garcia. Culturas Hibridas: estratégias para entrar em sair da
modernidade. 42 ed. Sdo Paulo: Edusp, 2006. pg. 348.

CANO, José Antonio Salazar; VIEIRA, Lia Braga. O ensino de violdo solo em Belém
do Para: estudo historico sobre a sua formalizacao em conservatorio. In: XXIV
Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagcdo em Musica.
Sao Paulo, 2014.

CARDOSO, Cecilia Monica dos Santos. Entalhes com tradigao. Marcenaria e
oficios similares em Gondomar. Relatorio de Estagio realizado no ambito do
Mestrado em Historia da Arte, Patrimonio e Cultura Visual. Universidade do Porto.
Porto, 2019.



CARDOSO, Fernanda de Abreu. Design grafico vernacular: a arte dos letristas. Rio
de Janeiro, 2003. 173 f. Dissertacao (Mestrado) Pontificia Universidade Catodlica do
Rio de Janeiro, Departamento de Artes e Design, Rio de Janeiro, 2003.

CARDOSO, Rafael. Design para um mundo complexo. Sdo Paulo: Cosac Naify,
2012.

CARVALHO, Maria Beatriz; SOUZA, Eduardo Antonio Barbosa de Moura.
Folclorizacao de letreiramentos populares por meio da digitalizacao: as
contribuicdes de Lina Bo Bardi para o design vernacular. Arcos Design, [S. L], v. 16,
n. 1, p. 448-465, 2023. DOI: 10.12957/arcosdesign.2023.71137. Disponivel em:
https://www.e-publicacoes.uerj.br/arcosdesign/article/view/71137. Acesso em: 20
fev. 2024.

CASTOR, Marcelo Queiroz de Siqueira. Luthier: artista do artesanato. 98 p.
Trabalho de Conclusdo de Curso (Graduacao em Artes). Universidade Federal do
Parana, Setor Litoral. Matinhos, 2018.

CASTRO, Elaine de; OLIVEIRA, Ulisses Tadeu Vaz de. A entrevista semiestruturada
na pesquisa qualitativa-interpretativa: um guia de analise processual. Entretextos,
22 (3): jul/dez, 2022,

CASTRO, R. M. V. Towards a classificatory organology of the viola and the violao.
In: Revista Brasileira de Musica - Programa de Pds-graduagdao em Musica - Escola
de Musica da UFRJ. Rio de janeiro, v. 29, n. 1, p. 125-147, jan./jun. 2016

CHEQUETTO, Joao Victor; PIMENTEL, Hellem. A relacdo entre o idiomatismo no
violdo e a construcdo melodica nas cangdes de Guinga. XXXIII Congresso da
ANPPOM - Sdo Joao del-Rei, 23 a 27 de outubro de 2023. Universidade Federal
de Sdo Jodo del-Rei. 2023.

CITE de la Musique Philhamornie de Paris. Collections du Musée Disponivel em:
<http://collectionsdumusee.philharmoniedeparis.fr> Acessado em: 22.jan.2022.

CLAYTON, M.; HERBERT, T.; MIDDLETON, R. The cultural study of music: a
critical introduction. Taylon & Francis Books Inc., New York, 2003. p. 370.

CONFORTO, Edivandro Carlos; AMARAL, Daniel Capaldo. SILVA, Sérgio Luis da.
Roteiro para revisao bibliografica sistematica: aplicacao no desenvolvimento de
produtos e gerenciamento de projetos. In: CBGDP 2011 - 82 Congresso
Brasileiro de Gestao de Desenvolvimento de Produtos. Porto Alegre, RS - Brasil.

COOK, M. B.; BHAMRA, T. A.; LEMON, M. The transfer and application of product
service systems: from academia to UK manufacturing firms. Journal of Cleaner
Production, Vol. 14 No. 17. 2006 pp. 1455-65.

CORREA, Glaucinei Rodrigues; ROSSI, Lucas; DESIGN E ARTE? p. 70-81. In: Anais
do 122 Congresso Brasileiro de Pesquisa e Desenvolvimento em Design [=
Blucher Design Proceedings, v. 9, n. 2]. Sao Paulo: Blucher, 2016.



COSTA, Joelma Araujo. Classificagao de madeiras da Amazodnia para
composigcao de instrumento musical de corda através da técnica de excitagao
por impulso. Dissertacao (Mestrado em Ciéncias Florestais e Ambientais).
Universidade Federal do Amazonas, Manaus, 2017.

COURTNALL, Ray. Making master guitars. London: Robert Hale & Company, 1993.

CRISTOFOLETTI, Maria Claudia. Secdes aureas e aplicacdes nas salas de aulas.
2014. 76 p. Dissertacao (Mestrado profissional). Universidade Estadual de
Campinas. Instituto de Matematica, Estatistica e Computacao Cientifica.
Campinas, 2014.

CROSS, lan. Music and Biocultural evolution. In: CLAYTON, Martin; HERBERT,
Trevor; MIDDLETON, Richard. Cultural Study of Music - a critical introduction.
London: Taylor & Francis Books, Inc, 2003.

CROSS, Nigel. Designerly ways of knowing. Design Studies, 3(4), 1982. p. 221-227.
doi:10.1016/0142-694x(82)90040-0.

DARE, Paula Serafim. O corpo na producao artistica da arte Medieval, no
Renascimento e no Maneirismo. Self - Revista do Instituto Junguiano de Sao
Paulo, [S. L], v. 3, 2018. DOI: 10.21901/2448-3060/self-2018.vol03.0002.
Disponivel em: <https://self.ijusp.org.br/self/article/view/25>. Acesso em: 20 jun.
2022.

DAWE, Kevin. Guitar Ethnographies: Performance, Technology and Material
Culture. Ethnomusicology Forum, 2013. Vol. 22, No. 1, 1-25.
http://dx.doi.org/10.1080/17411912.2013.774158

DAWE, Kevin. The Cultural Study of Musical Instruments. CLAYTON, Martin;
HERBERT, Trevor; MIDDLETON, Richard. Cultural Study of Music - a critical
introduction. London: Taylor & Francis Books, Inc, 2003.

DELGADO, Sven Schafers. Caracterizagao da industria de instrumentos musicais
no estado de Sao Paulo: aspectos socio/econdmicos, de manufatura e de
inovacdo. 2010. 104 f. Dissertacao (Mestrado em Ciéncias Exatas e da Terra) -
Universidade Federal de Sdo Carlos, Sdo Carlos, 2010.

DEL RIEGO, Amalia Maloney. Spanish Guitar Making Today: An Insider’s View.
Move to traveling. 2016. Disponivel em:
https://www.movetotraveling.com/spanish-guitar-making-today-an-insiders-
view/ Acessado em: 11 out 2025

DELVIZIO, Cyro. Um adeus a Sérgio Abreu. In: AMORIM, Humberto; DIAS, Ricardo;
RIBEIRO, Felipe de Almeida; POLETTO, Fabio Guilherme (Orgs.). Sérgio Abreu e
seu tempo. v.1. Curitiba: Revista Vortéx, 2023. 228 p.
https://doi.org/10.33871/23179937.2023.11.2.8345

DEVALE, Sue C. Issues in Organology. Los Angeles: University of California, 1990.

DIAS, Ricardo. Sérgio Abreu, uma biografia. 1. ed. Sdo Paulo: Copyright, 2015.



DIAS FILHO, C. Design como diferencial competitivo. Convibra 04 — Congresso
Virtual Brasileiro de Administracao. Sao Paulo, 2004.

DONES, Vera Lucia. As apropriacdes do vernacular pela comunicagao grafica.
Revista Gestao e Desenvolvimento, [S. L], v. 2, n. 1, 2016. DOI:
10.25112/rgd.v2i1.1067. Disponivel em:
https://periodicos.feevale.br/seer/index.php/revistagestaoedesenvolvimento/articl
e/view/1067. Acesso em: 20 fev. 2024.

DORFLES, Gillo. O Design Industrial e a sua estética. 2a ed. Lisboa: Editorial
Presenca Ltda, 1991.

DOURADO, H. A. Dicionario de termos e expressdes da musica. Sao Paulo:
Editora 34 Ltda, 2004.

DRESCH, Aline; LACERDA, Daniel Pacheco; MIGUEL, Paulo Augusto Cauchick.
Uma Analise Distintiva entre o Estudo de Caso, A Pesquisa-Acao e a Design
Science Research. Revista Brasileira de Gestao e Negdcios (RBGN), Sao Paulo, v.
17, n. 56, p. 1116-1133, abr./jun. 2015.

DUDEQUE, Norton. Historia do Violao. Curitiba: Editora UFPR, 1994.

EGUCHI, Haroldo Coltri; PINHEIRO, Olimpio José. Design versus Artesanato:
ldentidades e Contrastes. Estudos em Design. v.18, n.2. 2010. In: Anais do 8°
Congresso Brasileiro de Pesquisa e Desenvolvimento em Design. Associacdo de
Ensino e Pesquisa de Nivel Superior de Design do Brasil (AEND|Brasil).

ELKINGTON, J. Sustentabilidade, canibais com garfo e faca. Sdo Paulo: M. Books
do Brasil Ltda, 2012.

ELSCHEK, Oskar. Methoden Der Klassifikation Von Volksliedweisen. In: Oskar
Elschek, et al (Eds.) Bratislava: Verlag der Slovakischen Akademie der
Wissenschaften, 1969.

ENGELBRECHT, Tatiana. Dialogo entre artesanato e design no Brasil e em
Portugal. 2022. p. 159. Dissertagcao (Mestrado). Mestrado em Critica, Curadoria e
Teorias da Arte, Faculdade de Belas-Artes, Universidade de Lisboa, 2022.

ESCOBAR, Arturo. Designs for the Pluriverse. Durham and London: Duke Press
University, 2018

ESPINOSA, Aranzazu Aguilar. Breve Historia de la Guitarra. 138 p. Monografia
(Bacharel em Guitarra). Escuela Nacional de Musica, Universidad Nacional
Autonoma de México. México DF, 2014.

FACCA, C.A. Design History, theory and practice of product Design. 124 p. 2008.
(Dissertacao de Mestrado) — Universidade Anhembi Morumbi, Sdo Paulo, 2008,
213p.

FAIRHAM, William. Woodwork Joints - How they are Set Out, How Made and
Where Used. London: Evans Brothers, 2007.



FARIAS, Priscila Lena. Aprendendo com as ruas: a tipografia e o vernacular. O papel
social do design grafico: historia, conceitos & atuacao profissional. Tradu¢ao. Sao
Paulo: Senac Sao Paulo, 2011.

FERREIRA, Francisco Romao. Ciéncia e arte: investigacdes sobre identidades,
diferencas e diadlogos. Educagao e Pesquisa, Sdo Paulo, v. 36, n.1, p. 261-280.
jan/abr. 2010.

FIGUEIREDO, Marina Dantas de; MARQUESAN, Fabio Freitas Schilling. Artesanato,
Arte, Design... Por que Isso Importa aos Estudos Organizacionais? Revista
Interdisciplinar de Gestdo Social, [S. L], v. 3, n. 3, 2014.

FINIZOLA, Fatima. Tipografia vernacular urbana: uma analise dos letreiramentos
populares. Sao Paulo: Blucher, 2010.

FINIZOLA, Fatima; COUTINHO, Solange Galvao; CAVALCANTI, Virginia Pereira.
Vernacular design: a discussion on its concept. Design frontiers: territories,
concepts, technologies. In: CONFERENCE OF THE INTERNATIONAL COMMITTEE
FOR DESIGN HISTORY AND DESIGN STUDIES — ICDHS, 8th, 2012, Sdo Paulo, SP.
Proceedings [...]. Sdo Paulo: ICDHS, 2012. p. 557-561. Disponivel em:
https://www.researchgate.net/publication/236213519Vernacular_design_a_discus
sion_on_its_concept. Acesso em: 20 fev. 2024.

FISCHER, Ernest. A necessidade da arte. 9. ed. Rio de Janeiro: Guanabara Koogan,
1987. 254 p.

FLETCHER, H.; ROSSING, T.D. The Physics of Musical Instruments. 2nd ed. New
York: Springer, 1998.

FLORES, André Luis Lima. Analise de diferentes madeiras brasileiras em
substituicdo as espécies tradicionais no violdo classico. Dissertacao (Mestrado
em Engenharia e Ciéncia dos Materiais). Programa de Pos-Graduagao em
Engenharia e Ciéncia dos Materiais - PIPE. Setor de Tecnologia. Universidade
Federal do Parana, Curitiba, 2015.

FLUSSER, Vilém. O mundo codificado: por uma filosofia do design e da
comunicacao. Sao Paulo: Cosac Naify, 2007.

FOSTER, Edwin W. The Children’s Library of Work and Play. Garden City:
Doubleday, Page & Company, 1911.

FREELAND, Cynthia. Teoria da arte - uma breve introdugao. 1 ed. Porto Alegre:
L&PM, 2019.

FREITAS, Ana Luiza Cerqueira. Design e artesanato: uma experiéncia de inser¢ao
da metodologia de projeto de produto [livro eletrénico]. Sao Paulo: Blucher
Académico, 2017.

FREITAS, Ranielder Fabio de; COUTINHO, Solange Galvao; WAECHTER, Hans da
Nobrega. Analise de Metodologias em Design: a informagao tratada por diferentes



olhares. Estudos em Design | Revista (online). Rio de Janeiro: v. 21 | n. 1 [2013],
p.1-15 | ISSN 1983-196X

FRENCH, Richard Mark. Acoustic Guitar Design. New York: Springer
Science+Business Media, 2022.

FRENCH, Richard Mark. Technology of the Guitar. New York: Springer, 2012. ISBN
978-1-4614-1921-1. DOI 10.1007/978-1-4614-1921-1_1

FRENCH, Mark; HANDY, Rod; JACKSON, Mark J. Manufacturing sustainability and
life cycle management in the production of acoustic guitars. International Journal
Computational Materials Science and Surface Engineering, 2009, 2(1/2), 41-53.

FRENCH, Richard Mark. Theory of the Guitar. Springer Science+Business Media
New York 2012.

FUKUSHIMA, Naotake. Dimensao social do design sustentavel: contribui¢cdes do
design vernacular da populacdo de baixa renda. 2009. 159f. Dissertacao
(mestrado) — Universidade Federal do Parana, Setor de Ciéncias Humanas, Letras e
Artes, Programa de Pos-Graduacao em Design. Curitiba, 2009.

GADAMER, H-G. Truth and method. London: Sheed & Ward, 2004.

GAMBERINI, Guilherme. Série Os artesaos. TV Record, 2007. Video. Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=vjTXg4j7grA. Acesso em: 12 jul. 2025.

GARCIA, J.N. Manual de fabricagao de violdo de eucalipto. Piracicaba, 2011. (Ndo
Publicado).

GAVIN, Charles. Luthier — uma reflexao: A musica antes da ideia: Charles Gavin e
a relacao da arte com os fazedores de instrumentos. Sesc Sao Paulo, 2018.
Disponivel em: https://www.sescsp.org.br/editorial/luthier-uma-reflexao/
Acessado em: 15 jul. 2025.

GIANNETTI, Biagio F.; ALMEIDA, Cecilia. M. V. B. Ecologia Industrial: conceitos,
ferramentas e aplicacdes. Sao Paulo: Ed. Edgard Bllucher, 2006.

GIANNINIGUITARS. Violao Giannini AWN/C4 fabricado pelo sr. Sugiyama.
Giannini Guitars Blogspot, 2011. Disponivel em:
https://gianniniguitars.blogspot.com/2011/02/violao-giannini-awnc4-fabricado-
pelo-sr.html. Acesso em: 14 jul. 2025.

GIL, Antonio Carlos. Como elaborar projetos de pesquisa. 42 ed. Sao Paulo:
Atlas, 2002.

GIL, Antonio Carlos. Métodos e técnicas de pesquisa social. 62 ed. Sdo Paulo:
Atlas, 2008.

GLOEDEN, Edelton. O RESSURGIMENTO DO VIOLAO NO SECULO XX: Miguel
Llobet, Emilio Pujol e Andrés Segovia. 1996. 186 p. Dissertacdo (Mestrado). Escola
de Comunicacdes e Artes. Universidade de Sdo Paulo. Sdo Paulo, 1996.


https://www.youtube.com/watch?v=vjTXg4j7grA
https://gianniniguitars.blogspot.com/2011/02/violao-giannini-awnc4-fabricado-pelo-sr.html
https://gianniniguitars.blogspot.com/2011/02/violao-giannini-awnc4-fabricado-pelo-sr.html

GLOEDEN, Edelton; PEREIRA, Marcelo F. De maldito a erudito: caminhos do violdo
solista no Brasil. Composicdo, Revista de Ciéncias Sociais, n° 10, ano 6. Campo
Grande: UFMS, 2012, pp. 68-91.

GOMES, L.; LAGE, R.; MOURAO, A. Manual de Lutheria: curso béasico. Manaus:
UNICEF, 2004.

GORE, Trevor. Wood for Guitars. Acoustical Society of America. Proceedings of
Meetings on Acoustics. Volume 12, 2011.

GREEN, Lucy. Music Education, Cultural Capital, and Social Group Identity. In:
CLAYTON, Martin; HERBERT, Trevor; MIDDLETON, Richard. Cultural Study of
Music - a critical introduction. London: Taylor & Francis Books, Inc, 2003.

GUILHON, David; FIGUEIREDO, Kamylla Baldez; SILVA, lan Carlos Serra; Avaliacao
das madeiras maranhenses para uso em baquetas de baterias. p. 307-317. In: Anais
da Il Jornada de Pesquisa do Programa de Pds-Graduagao em Design - UFMA.
Sao Paulo: Blucher, 2021. ISSN 2318-6968, DOI 10.5151/jopdesign2021-38.

GUILHON, David; GUIMARAES, Karoline de Lourdes Monteiro; SOUSA, Luis
Antdnio Serrao Sousa. Analise comparativa entre espécies amazdnicas e

tradicionais destinadas a fabricacdo de violdes. Estudos em Design. Rio de
Janeiro: v. 27, n. 1. 2019. p. 23 - 42.

GUILHON, David; GUIMARAES, Karoline de Lourdes Monteiro; LOURENCO, Anna
Karen Lima. Avaliacdo das propriedades tecnoldgicas das madeiras maranhenses
voltadas para a fabricacdo de violdes. Estudos em Design. Rio de Janeiro: v. 29, n.
2.2021. p. 27 - 44.

GUILHON, David; PINHEIRO, Olimpio José; LANDIM, Paula da Cruz. As incursdes
da luteria nos campos da arte, do artesanato e do design. DOMICIANO, Cassia
Leticia Carrara; DICK, Mauricio Elias Klafke (orgs.). Ensaios em design: didlogos e
experiéncias. Bauru, SP: Canal 6, 2024. 360 p. DOI 10.52050/9788579176753.
Disponivel em: https://ensaiosemdesign.com.br/livros/ensaios_em_design_
dialogos_experiencias/. Acesso em: 07 Jan 2025.

GUILHON, D.; PINHEIRO, O. J.; BERGMANN FILHO, J.; BEZERRA, H. de J. C. L. The
overview of research in Design for musical instruments in Brazil. DAT Journal, [S.
L], v.10,n. 1, p. 91-108, 2025. DOI: 10.29147/datjournal.v10i1.863. Disponivel em:
https://datjournal.anhembi.br/dat/article/view/863. Acesso em: 18 apr. 2025.

GUILHON, David; PINHEIRO, Olimpio José; BEZERRA, Helton de Jesus Costa Leite.
Breve estudo avaliativo das madeiras maranhenses para a fabricagcao de baixo
elétrico. Pensamentos em Design, [S. L], v. 3, n. 2, p. 150-166, 2024. DOI:
10.36704/pendes.v3i2.8183. Disponivel em:
https://revista.uemg.br/index.php/pensemdes/article/view/8183. Acesso em: 27
jun. 2024.

GUILHON, David; PINHEIRO, Olimpio Jos¢; LOURENCO, Anna Karen Lima;
BEZERRA, Helton de Jesus Costa Leite. Brief Physical-Mechanical Characterization



of Wood from Maranhdao for the Manufacture of Xylophone Bars. In: Raposo, D.,
Neves, J., Silva, R., Correia Castilho, L., Dias, R. (eds) Advances in Design, Music
and Arts Il. EIMAD 2022. Springer Series in Design and Innovation, vol 25, 2023.
Springer, Cham. https://doi.org/10.1007/978-3-031-09659-4_38

GUILHON, David; RIBEIRO, Naiara Regina Sousa; PINHEIRO, Olimpio José;
BEZERRA, Helton de Jesus Costa Leite. Avaliacao das propriedades tecnologicas
das madeiras maranhenses para arcos de violino. p. 191-200. In: Anais da Il
Jornada de Pesquisa do Programa de Pds-Graduagcao em Design - UFMA. Séo
Paulo: Blucher, 2022. ISSN 2318-6968, DOI 10.5151/jopdesign2022-25

GUIMARAES, Mariana de Souza. O design dos objetos artesanais produzidos no
cotidiano de mulheres idosas. 108 f. Dissertacdo (Mestrado em Design) —
Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro, Departamento de Artes e
Design, 2010.

GUITANDA. Violdo Sugiyama 1983 CD/BR. [s.d.]. Disponivel em:
https://guitanda.com/violao-sugiyama-1983-cdbr/. Acesso em: 12 jul. 2025.

GUITAR Salon Internacional. Hermann Hauser |. Disponivel em:
<https://www.guitarsalon.com/ luthier/hermann-hauser> Acessado em: 18 abr.
2024.

GUITAR Salon Internacional. Luthier Spotlight: Amalia Ramirez. 11 Abr 2011.
Disponivel em: <https://www.guitarsalon.com/blog/luthier-amalia-ramirez-and-
the-jose-ramirez-dynasty/>. Acessado em: 24. abr. 2024.

GUITAR Salon Internacional. Luthier Spotlight: Jose Ramirez IV. 20 Ago 2014.
Disponivel em: <https://www.guitarsalon.com/blog/luthier-jose-ramirez-iv/>.
Acessado em: 24. abr. 2024.

GUITAR Salon Internacional. Museum - Every guitar tells a story. Disponivel em:
<https://www.guitarsalon.com/museum> Acessado em: 01. mar. 2022.

GUITAR Salon Internacional. The Jose Ramirez Dynasty. 21 Ago 2015. Disponivel
em: <https://www.guitarsalon.com/blog/the-jose-ramirez-dynasty/>. Acessado
em: 24. abr. 2024.

GUSMAO, Cynthia Sampaio de. Artefatos e modelos da musica na antiguidade
ocidental. 2015. Tese (Doutorado em Filosofia) - Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2015.
doi:10.11606/T.8.2015.tde-06112015-162038. Acesso em: 2024-03-14.

GUY, Paul. A Brief History of the Guitar. Guitar Handbook, 2007. Disponivel em:
<https://www.guyguitars.com/eng/handbook/BriefHistory.html> Acessado em: 19
fev 2022.

HARADA, Fernanda Jordani Barbosa; CHAVES, lana Garofalo; CROLIUS, Wilhelmina
Adams; FLETCHER, Valerie; SCHOR, Paulo. O Design Centrado no Humano
aplicado: A utilizacdo da abordagem em diferentes projetos e etapas do design.



Revista D.: Design, Educacao, Sociedade e Sustentabilidade., v. 8, n. 2, p. 87-107,
2016.

HEIDEGGER, M. Caminhos de floresta. Lisboa: Fundacdao Calouste Gulbenkian,
2002.

HELLWIG, Friedemann. On the Construction of the Lute Belly. The Galpin Society
Journal, Vol. 21, Mar. 1968, pp. 129-145.

HORNBOSTEL, E.M.; SACHS, C. Classification of Musical Instruments: Translated
from the Original German by Anthony Baines and Klaus P. Wachsmann. In: The
Galpin Society Journal, Vol. 14. Mar 1961.

HQOY, D. C. The critical circle: literature, history, and philosophical hermeneutics.
Berkeley: University of California Press, 1978.

IBARRA, Maria Cristina. O design e suas possiveis interacdes com praticas criativas
desenvolvidas por ndo-designers. Arcos Design, [S. [],v. 9, n. 2, p. 165-176, 2017.
DOI: 10.12957/arcosdesign.2016.26262. Disponivel em: https://www.e-
publicacoes.uerj.br/arcosdesign/article/view/26262. Acesso em: 23 fev. 2024.

IBGE. Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica. Censo Demografico 2022:
primeiros resultados. Disponivel em: <www.ibge.gov.br>. Acesso em 01 dez. 2023.

lIDA, Itiro. BUARQUIE, Lia. Ergonomia projeto e produgao. 3a ed. Sao Paulo:
Blucher, 2016.

INGOLD, Tim. The Perception of the Environment: Essays on Livelihood,
Dwelling and Ski/1. [S.l.]: Routledge. 2000.

JENKINS, L (org.). Manual ilustrado dos instrumentos musicais. Tradugao: Denis
Koishi e Danica Zugic. Sao Paulo: Irmaos Vitale, 2009.

JF, Michael. Types of Acoustic Guitars: A Brief for Beginners. Guitar Station. 2020.
Disponivel em: <https://quitarstation.org/types-of-acoustic-guitars/> Acessado
em: 18 mar 2022.

JOHNSON, Henry M. An Ethnomusicology of Musical Instruments: form, function,
and meaning. JASO 26/3 (1995). pp 257-269.

JOSE RAMIREZ. The History of Ramirez Guitar Makers. Disponivel em:
<https://www.ramirezguitars.co.za/history-of-guitar-makers/>. Acessado em: 24
abr. 2024.

JUAREZ, Octavio Ufa. Analise dos emissores e receptores na comunicacao de
massa. PERSPECTIVAS ONLINE, Campos dos Goytacazes, v.1, n.2, p.111-120,
2007.

KARTOMI, Margaret J. On concepts and classifications of Musical Instruments.
Chicago and London: The University of Chicago Press, 1990.



KERTSOPOULQOS, Yorgos. Mathematical model and Geometrical progression of
the guitar. In: Das Musikinstrument - International magazine specialized in
manufacturing, trade, handicraft and research in the sections of musical
instruments and musical electronics. Heft 9/September 1984. p. 94-97.

KOCH, M. Building Electric Guitars: How to make solid-body, hollow-body and
semi-acoustic electric guitars and bass guitars. EBook Edition. Gleisdorf, 2001.

KORKMAZ, A.; PEDGLEY, O. Design for performability: a proposal for democratic
redesign of the classical guitar. Journal of New Music Research, 2024. p. 1-25.
https://doi.org/10.1080/09298215.2024.2314088

KORKMAZ, Alkin. Design for perfomability in nylon strung acoustic guitars. 410
p. Tese (Doutorado). Industrial Design Department, Middle East Technical
University, 2017.

KOTTICK, Edward L. Building a 15th-Century Lute. The Galpin Society Journal,
May, 1973, Vol. 26 (May, 1973), pp. 72-83.

LACOSTE, Jean. A filosofia da arte. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1986.

LANDIM, Paula da Cruz. Design, empresa, sociedade [online]. Sdo Paulo: Editora
UNESP; Sdo Paulo: Cultura Académica, 2010.

LEOCADIO, Elcylene; SOARES, Alessandro. Morre Sérgio Abreu, o mais famoso
luthier brasileiro e um dos mais brilhantes violonistas classicos da historia.
Violao Brasileiro. 2023. Disponivel em:
https://www.violaobrasileiro.com.br/blog/morre-sergio-abreu-o-mais-famoso-
luthier-brasileiro-e-um-dos-mais-brilhantes-violonistas-classicos-da-historia/543
Acessado em: 4 mar. 2025.

LLANOS, Carlos Fernando Elias. Nem erudito, nem popular: por uma “identidade
transitiva® do “violdo brasileiro”. 260 p. Tese (Doutorado) - Programa de Pos-
Graduacao em Musica - Escola de Comunicacdes e Artes. Universidade de Sao
Paulo. Sado Paulo, 2018.

LLANQOS, Carlos Fernando Elias. Violdo e identidade nacional: a "'moral” do
instrumento. In: Revista Tulha, Ribeirdo Preto. v. 2, n. 2, p. 227-250, jul-dez. 2016.

LOBACH, B. Design industrial: bases para a configuracido dos produtos industriais.
s. l.: Edgar Blucher, 2001.

LONGUI, E. L. Potencial de madeiras nativas na fabricacdo de arcos para
instrumentos de corda. Tese (Doutorado em Biodiversidade vegetal e Meio
Ambiente). Instituto de Botanica da Secretaria do Meio Ambiente. Sao Paulo: 2009.

LONGUI, E. L.; LOMBARDI, D. R.; ALVES, E. S. Six potential woods for bows of
stringed instruments: organoleptic properties, machining and commercial
availability. Revista Instituto Florestal. v. 23 n. 2 p. 203-216, 2011.



LUPTON, Ellen. Mixing messages: graphic design in contemporary culture. New
York: Princeton Architectural Press, 1996.

MACEDO, Y. J. B.; DINIZ, R. L. Design de base popular (DBP): termos utilizados
para designar praticas desenvolvidas por “nao-designers”; uma discussao

tedrica. Triades Em Revista: Transversalidades, Design E Linguagens, 11(1), 3-17,
2022. https://doi.org/10.34019/1984-0071.2022.v11.42649

MACHADO, J. Porto. O conceito de artesanato: Uma producao manual. Missdes:
Revista de Ciéncias Humanas e Sociais, v. 2, n. 2, 21 set. 2019.

MAIRSON, Harry G. Functional Geometry and the Traité de Lutherie: functional
pearl. In: INTERNATIONAL CONFERENCE ON FUNCTIONAL PROGRAMMING, 13,
set. 2013. Anais eletrénicos... ACM SIGPLAN Notices, v. 48, n. 9, 2013.

MANUEL, P.L. Flamenco Guitar: History, Style, and Context. Cambridge
University Press, 2003, pp. 13-32.

MANZINI, Ezio. Design para a inovagao social e sustentabilidade: comunidades
criativas, organizacdes colaborativas e novas redes projetuais. trad. Carla Cipolla.
Rio de Janeiro: E-papers, 2008.

MANZINI, Ezio. Design. Quando Todos Fazem Design. Sdo Leopoldo. Ed.
Unisinos. 2017

MANZINI, E.; VEZZOLI, C. O desenvolvimento de produtos sustentaveis: os
requisitos ambientais dos produtos industriais. Tradug¢ao: Astrid de Carvalho. 12 ed.
32 reimpressao. 368 f. Sao Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2011.

MARQUES, Mahéllia Cristina Braga; SILVA NETO, Manoel Cariolano da; VIEIRA,
Larissa Kelly Nogueira; GONCALVES, Pollyanna Pedrosa; LINDOSO, Thalissa
Cantanhede; SANTOS JUNIOR; Moisés Silva; GONZAGA, Wagner de Jesus Dias;
PINHEIRO, Nathalia Cunha Almeida. Universalizacao e integralidade do servi¢co
publico de esgotamento sanitario no municipio de Sao Luis - Maranhao.
Interfaces Cientificas - Aracaju. V.8. n.2. p. 63-76, 2020.

MARTIN, Darryl. Innovation and the Development of the Modern Six-String Guitar.
The Galpin Society Journal, Vol. 51 (Jul., 1998), pp. 86-109.

MARTINS, Gilberto de Andrade. Estudo de caso: uma estratégia de pesquisa. 2a.
ed. Sao Paulo: Atlas, 2008.

MARTINS, Jasson da Silva; LEAO, Jacqueline Oliveira. Heidegger e Van Gogh:
reflexdes sobre filosofia e arte. Barbardi. Santa Cruz do Sul, n. 33. ago/dez. 2010.

MAYER, Matheus Henrique Stolarski; PEREIRA, Rodrigo Mateus; PINTO, Geraldo
Augusto. Uma perspectiva sobre a producao artesanal de guitarras. Arcos Design,
Rio de Janeiro, v. 18, n. 2, pp. 421-442, jul./2025. Disponivel em: https://www.e-
publicacoes.uerj.br/index.php/arcosdesign.



MEDEIROS, Diego Piovesan. Desigh de produto e processos de projeto com
énfase na customizagao pds-producgdo. 193 f. Dissertacdo (Mestrado em Design).
P&s-graduacao em Design, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto
Alegre, 2012.

MEGGS, Philips B.; PURVIS, Alston W. Histéria do Design Grafico. Sao Paulo:
Cosac Naif, 2009.

MEIRELLES, Luisa Helena Silva. Uma abordagem ao campo da moda no Rio de
Janeiro: o caso da favela Rio das Pedras. 2011. 168 p. Dissertacdo (Mestrado).
Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro, Departamento de Artes e
Design, 2011.

MENDONCA, Ana Waley. Metodologia para estudo de caso: livro didatico.
Palhoca: UnisulVirtual, 2014.

MERLEAU-PONTY, Maurice. Phenomenology of Perception. Translated by Donald
A. Landes. London: Routledge, 2012.

MEUCCI, Renato. On "Organology”: a position paper. Historic Brass Society
Journal. 1999.

MICHAELIS. Dicionario brasileiro da Lingua portuguesa. Disponivel em:
https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/
portuguesbrasileiro/normatizar/. Acesso em: 10 jun. 2024.

MICHAELIS. Dicionario brasileiro da Lingua portuguesa. Disponivel em:
https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/
portuguesbrasileiro/normatizar/. Acesso em: 5 jan. 2026.

MIGUEL, Paulo Augusto Cauchick. Estudo de caso na engenharia de producao:
estruturacao e recomendacdes para sua condugao. Produgéao, v. 17, n. 1, p. 216-
229, Jan./Abr. 2007.

MIKLAUCIC, Tim. Big Red Book of American Lutherie. vol 6, 2013.

MIKLAUCIC, Tim. Segovia and the guitar makers. In: The Classical Guitar: A
Complete History. London: Balafon Books, 1997.

MIM - Musical Instrument Museum. Guitars That Changed Music History. 2020.
Disponivel em: <https://mim.org/quitars-that-changed-music-history/> Acessado
em: 01. mar. 2022.

MIMO - Musical Instrument Museums Online. Explore the world collections of
musical instruments. Disponivel em <https://mimo-
international.com/MIMO/search.aspx#> Acessado em: 01. mar. 2022.

MIRANDA, Igor. Apds 70 anos, Fender volta a produzir a guitarra Broadcaster.
GuitarLoad. 19 mar 2020. Disponivel em:
<https://guitarload.com.br/2020/03/19/fender-broadcaster-guitarra/> Acessado
em: 31 mai 2024.



MOORISH, John. Classical Guitar Book: a Complete History. 2nd ed. Winona:
Leonard Corporation, 2002. 126 f.

MORAIS, Luciano. Como habitar a enorme casa que o violonista e luthier Sérgio
Abreu deixou pra nés. Violao Brasileiro. 2023. Disponivel em:
https://www.violaobrasileiro.com.br/blog/como-habitar-a-enorme-casa-que-o-
violonista-e-luthier-sergio-abreu-deixou-pra-nos/549 Acessado em 4 mar. 2023.

MORESCHI, Jodo Carlos. Propriedades da Madeira. Ministério da Educacdo e do
Desporto. Setor de Ciéncias da UFPR. Centro de Ciéncias Florestais e da Madeira.
Departamento de Engenharia e Tecnologia Florestal. Curitiba: UFPR, 2012.

MORESCHI, Jodo Carlos. Propriedades tecnoldgicas da madeira. Departamento
de Engenharia e Tecnologia Florestal. Curitiba: UFPR, 2009.

MORRIS, Richard. Fundamentos de Design de Produto. Porto Alegre: Bookman,
2010.

MOTA, Matheus Miranda. ARQUEOLOGIA DE OFICIOS CONTEMPORANEOS:
MEDITACOES SOBRE TECNOLOGIAS PERECIVEIS HOJE E NO FUTURO. Revista
de Arqueologia. Volume 34 No. 3 Setembro - Dezembro 2021. Edicdo Especial:
Tecnologias Pereciveis.

MOTTOLA, Liutaio. Lutherie Myth/Science: Violin Scrolls are Based on the Golden
Mean Spiral. Lutherie Information Website for builders of stringed musical
instruments. 2019. Disponivel em: <https://www.liutaiomottola.com> Acessado
em: 13.mar.2024.

MOURAO, Srilis Leonel; MORAIS, Ronan Gil de. A luteria como proposta
pedagogica para o ensino de Musica. Brazilian Journal of Education, Technology
and Society. v.9, n.2, p. 242-262, 2016.

MUNTEANU, M.V.; STANCIU, M.D.; UCURU, |.; DUTA, P.G. Structural analysis of
classical guitar during the technological processing. In: The 8th International
Conference on Advanced Concepts in Mechanical Engineering. IOP Conf.
Series, Materials Science and Engineering 444, 2018.

NCUBE E, MASILINGA P. Prospective Zambian tonewoods for dreadnought
acoustic guitar. In: International Wood Products Journal, vol 8, no 4, 2017. p 216-
226.

NETTL, Bruno. The study of ethnomusicology: thirty-one issues and concepts.
2nd ed. Champaign: University of Illinois Press, 2005.

NOGUEIRA, Léo. Os Manos e as Minas: 12) Sugiyama, o homem por tras do
violdao. O X do Poema. 2013. Disponivel em:
https://oxdopoema.blogspot.com/2013/03/0s-manos-e-as-minas-12-sugiyama-
o-homem.html Acessado em: 15 jul 2025



NORONHA, Raquel Gomes; ARAUJO, Mariana G. L. de. Codesign e
empoderamento: a produ¢ao de jogos com as quebradeiras de coco e seus
rebentos em Sdo Caetano — Maranhdo. Revista Conexao. UEPG, n. 1, v. 15, 2019.
Parana: Universidade Estadual de Ponta Grossa, p.17-24, 2019.

OLIVEIRA, Cristiano Braga de. A “Escola de Tarrega”: Uma Nova Pedagogia do
Violdo. Revista Vortex, Curitiba, v.8, n.3, p. 1-33, 2020.

OLIVEIRA, Giuseppe Amado de. Ergonomia informacional na travessia de
pedestre. 2009. Tese de doutorado (Doutorado em Artes e Design) - Pontificia
Universidade Catolica do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2009.

OREF, Darren. Made Here: How Fender Crafts Its Iconic Stratocaster. Culture.
Popular Mechanics. 08 fev 2023. Disponivel em:
<https://www.popularmechanics.com/culture/music/a42555045/how-fender-
guitars-are-made/> Acessado em: 28 mai 2024.

PAJARES-SUAREZ, Javier. Amalia Ramirez Interview. Guitar Salon International.
15. fev. 2017. Disponivel em: <https://www.guitarsalon.com/blog/amalia-ramirez-
interview>. Acessado em: 24. abr. 2024.

PALMER, Tony. Julian Bream - a life on the road. London: Macdonald & Co, 1982.

PANTALEAO. Lucas Farinelli; MENEZES, Marizilda dos Santos; PINHEIRO, Olimpio
José. Estética da sustentabilidade: mediacdes entre design, arte, ciéncia,
tecnologia e ecologia. In: PASCHOARELLI, Luiz Carlos; MENEZES, Marizilda dos
Santos (orgs). Design: estudos e proposi¢cdes. Bauru: Canal 6, 2016.

PANTALEAO. Lucas Farinelli; PINHEIRO, Olimpio José; MENEZES, Marizilda dos
Santos. Funcao estética sustentavel: ressignificando o design para a
sustentabilidade. CIMODE - 32 Congresso Internacional de Moda e Design.
2016.

PAPANEK, V. Arquitectura e design: ecologia e ética. Lisboa: Edicdes 70, 2014.

PAPANEK, V. Disefiar para el mundo real: ecologia humana y cambio social.
Rosario, 17 Madrid — 5: Hermann Blume Ediciones, 1977 (original Design for the
Real World, 1971).

PAULA, Tania Cristina de. Artefatos hibridos: uma reflexdo sobre design e
artesanato a luz do conceito de hibridismo cultural. 2012. 146 f. Dissertacao
(Mestrado em Educacao, Arte e Historia da Cultura). Universidade Presbiteriana
Mackenzie, Sdo Paulo, 2012.

PAZMINO, Ana Veronica Paz y Mino. Modelo de ensaio de métodos de design de
produtos. 454f. 2010. Tese (doutorado) - Pontificia Universidade Catolica do Rio
de Janeiro, Departameto de Artes e Design, 2010. Rio de Janeiro.



PAZMINO, Ana Verdnica. Uma reflexdao sobre Design Social, Eco Design e Design
Sustentavel. | International Symposium on Sustainable Design | | Simpdsio
Brasileiro de Design Sustentavel. Curitiba, 4-6 de setembro de 2007 | ISBN 978-
85-60186-01-3

PEREIRA, Marcelo Pereira da; SOUSA FILHO, Pedro Rocha; PINHEIRO, Nathalia
Rodrigues; REGO, Fabiana Aquino de Moraes. COMUNICACAQ, ALTERIDADE E
CODESIGN: AFINIDADES E OPORTUNIDADES. Comunicologia - Revista de
Comunicagédo da Universidade Catdlica de Brasilia, v. 14, n. 1, p. 160 - 172, 7 ago.
2021

PEREIRA, R.M.; LAIBIDA JUNIOR, A.; FREITAS, T.C. Sobre o acoplamento corda-
corpo em guitarras elétricas e sua relagcdo com o timbre do instrumento. Physicae,
9, 2010.

PEREIRA, Rodrigo Mateus. Construgao e design de guitarras nos anos 1960 e
1970: narrativas sobre trabalho e trajetérias em Sdo Paulo - SP e Porto Alegre -
RS. 2014. 145 f. Dissertacao (Mestrado em Design) — Setor de Artes,
Comunicacao e Design da Universidade Federal do Parana. Curitiba, 2014.

PEREIRA, Rodrigo Mateus; CORREA, Ronaldo de Oliveira. Reflex®es sobre possiveis
articulacdes entre o design e a luteria. In: VIl Encuentro de Docentes e
Investigadores En Historia del Disefio, La Arquitectura y La Ciudad. Cordoba, p.
1235-1246. 23 maio 2018. Disponivel em:
https://rdu.unc.edu.ar/handle/11086/11593. Acesso em: 17 dez. 2023.

PINTO, Tiago de Oliveira. Som e musica. Questdes de uma antropologia sonora.
In: Revista de Antropologia. Sao Paulo: USP, 2001, v. 44, n.1.

POLANYI, Michael. A Dimensao Tacita. trad de Eduardo Beira. Portugal: Inovatec,
2010.

PORTELA, M.S. Estudo das propriedades acusticas da madeira amazdnica
Marupa para tampo de violdo. Tese (Doutorado em Engenharia Mecanica).
Programa de Pos-Graduagao em Engenharia Mecanica. Universidade Federal de
Santa Catarina, Florianopolis, 2014.

PORTNOQY, Sigal; COHEN, Shlomit; RATZON, Navah Z. Correlations between body
postures and musculoskeletal pain in guitar players. PLoS ONE 17(1): e0262207,
2022.

POVOAS, Monike Silva. O amor na sociedade de risco: a sustentabilidade e as
relacOes de afeto. In: SOUZA, Maria Claudia da Silva Antunes de; ARMADA, Charles
Alexandre. Sustentabilidade, meio ambiente e sociedade: reflexdes e
perspectivas [e-book]. Umuarama: Universidade Paranaense — UNIPAR, 2015.

POYATOS ANDUJAR, Maria del Mar. Antonio de Torres Jurado (La Cafiada,
Almeria, 1817 - Almeria, 1892) - Trabajo de documentacién para el estudio del
guitarrero almeriense. 2017. 202 f. Dissertacdo (Mestrado). Universidad



Internacional de Andalucia | Universidad de Granada | Universidad de Oviedo,
2017.

QUINTANILHA, José Carlos. Uma oficina de musica para alunos com
deficiéncias visuais - Construcao de instrumentos musicais com materiais
alternativos. 2013. 148 f. Dissertacao (Mestrado em Musica). Universidade Federal
do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 2013.

QUINTAO, Fernanda de S.; TRISKA, Ricardo; PERASSI, Richard. Design como
processo complexo: uma reflexao sobre potenciais relagcdes entre acaso, Design e
func¢des dos produtos. DAPesquisa, Florianopolis, v. 7, n. 9, p. 429-443, 2018.

RAMIREZ DE GALARRETA, José. Things about the guitar. Madrid: Soneto, 1993.

RAMIREZ, Amalia. History of Ramirez Guitars studio guitars. 2 mar. 2022.
Disponivel em: <https://quitarrasramirez.com/en/history-of-ramirez-guitars-
studio-guitars/>. Acessado em: 24 abr. 2024.

RAYNA, Thierry; STRIUKOVA, Ludmila. Engineering vs. craftsmanship: Innovation in
the electric guitar industry (1945-1984). In: ROBERTSON, Paul L.; JACOBSON,
David. Knowledge Transfer and Technology Diffusion. England: Edward Elgar
Publish, 2011.

RIPOLLES, Carlos. Guitarras Ramirez, 140 afios escuchando guitarristas para
hacer las mejores guitarras. Noticia - Culturales. RTVE. 9 ago 2022. Disponivel
em: <https://www.rtve.es/television/20220809/quitarras-ramirez-cristina-jose-
enrique-entrevista/2395002.shtml> Acessado em: 27 mai 2024.

RISATTI, Howard. A Theory of craft: Function and Aesthetic Expression. Chapel
Hill: The University of North Carolina Press, 2007.

RIUL, Marilia; MEDEIRAS, Carine Helena Meireles Fernandes de; BARBOSA, Ana
Valéria; SANTOS, Maria Cecilia Loschiavo dos. Design espontaneo e Hibridismos:
Artefatos da cidade e artefatos do interior. Estudos em Design | Revista (online).
Rio de Janeiro: v. 23 | n. 2 [2015], p. 59 — 74 | ISSN 1983-196X.

ROCHA, Marcel Eduardo Leal. A tecnologia como meio expressivo do guitarrista
atuante no mercado musical pop. 2011. 142 f. Tese (Doutorado em Musica).
Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Artes. Campinas, 2011.

RODRIGUEZ, Manuel. The Art and Craft of Making Classical Guitars - 100th
Anniversary Edition. Milwaukee: Hal Leonard Books, 2009.

ROEST, M. Design of a composite guitar: Master Thesis Report. Technische
Universiteit Delft, 2016.

ROJAS, Pablo. Expressivity in technical activity: the luthier’s craft. EASA 2016:
Anthropological legacies and human futures. Panel 123: Skilled Engagements.
Cristina Grasseni & Rupert Cox (Convenors).



ROMANILLQOS, José L. Antonio de Torres: Guitar Maker - His Life and Work. [S.L.]:
Bold Strummer Ltd, 1995.

ROMANILLOS, José. Antonio de Torres: Guitarrero, su vida y obra, tradugao de
Julio Gimeno Garcia, 22 edicion, Almeria, 2008.

ROSSET-LLOBET, J, R. Problemas de Salud de los musicos y su relacion con la
educacion. XXVI Conferencia de la International Society for Musical Education y
Seminario de la CEPROM. Barcelona, [s.n.] p. 1-3, 2004.

ROSSING, Thomas D. The Science of String Instruments. New York: Springer,
2010.

ROYAL College of Music - London. Colections: Search. Disponivel em
<https://museumcollections.rcm.ac.uk/collection> Acessado em: 01. mar. 2022.

SACHS, Curtis. The history of musical instruments. Mineola: Dover Publications,
2006.

SANCHES, Alexandre Martinello; FORNARI, José. Instrumento glocal: violdo e
guitarra na indeterminada fronteira entre o remoto e o local. In: XXIX Congresso
da Associacao Nacional de Pesquisa e Pos-Graduacao em Musica — Pelotas -
2019.

SANDBERG, Larry. The Acoustic Guitar guide: everything you need to know to
buy and maintain a new or used guitar. 2nd ed., rev. and updated. Chicago: A
Cappella Books, 2000.

SANDERS, Elizabeth B. N.; STAPPERS, Pieter Jan. Co-creation and the new
landscapes of design. Codesign, London, v. 4, n. 1, p. 5-18, 2008.

SANTQOS, Aguinaldo dos. Selegao do método de pesquisa: guia para pos-
graduando em design e areas fins. Curitiba: Insight, 2018.

SANTQOS, Bogdan Skorupa Ribeiro dos. Oficina de luteria e laboratdrio de
acustica: uma relagao desvelada na perspectiva do ser-luthier. 229 f.
Dissertacdo (Mestrado em Ensino de Ciéncia e Tecnologia) - Programa de Pos-
Graduacao em Ensino de Ciéncia e Tecnologia, Universidade Tecnoldgica Federal
do Parana, Ponta Grossa, 2017.

SANTOS, Jéssica; Taffarelo, Tadeu. “Os violdes “Modelo Abreu” presentes na ETMD
lvanildo Reboucas da Silva de Cubatdo-SP. Revista Vortex, Curitiba, v. 11, n. 2, p. 1-
21, Outubro, 2023.

SANTQOS, Luiz Eduardo Neves dos. Caracterizagdo socioambiental de Sao Luis -
MA. Prefeitura de Sao Luis - Instituto da Cidade, Pesquisa e Planejamento Urbano
e Rural - INCID. Séo Luis: 2013.

SARAIVA, Gisele Reis Correa; LANDIM, Paula da Cruz; MENEZES, Marizilda dos
Santos. O processo de criagao e producao de artesaos como contribuicdo ao
projeto de Design. In: PASCHOARELLI, Luis Carlos; MENEZES, Marizilda dos Santos



[orgs]. Design - cooperagao e estudos interinstitucionais. Sdo Luis: EDUFMA,
2020.

SCHAFHAUSER, Lucas Guilherme. Viola caipira no Brasil: uma historia da técnica
artesanal e cultura popular. 2018. 95 f. Dissertacao (Mestrado em Tecnologia e
Sociedade). Universidade Tecnoldgica Federal do Parana. Curitiba, 2018.

SCHEIT, Karl. Fifty years of Hauser guitars. GUITAR NEWS - The Official Organ of
the INTERNATIONAL CLASSIC GUITAR ASSOCIATION, n. 30, p. 8-9, abr. 1956.

SCHMID, A.L.; BERGMANN FILHO, J.; PEREIRA; R.M. Em busca da identidade dos
instrumentos musicais no Brasil: um estudo exploratorio da literatura de cordel.
Anais do Museu Paulista: Historia e Cultura Material, Sao Paulo, v. 25, n. 1, p. 279-
300, Apr. 2017.

SCHNEIDER, John. The Contemporary Guitar: revised and enlarged edition.
Londres: Rowman & Littlefield, 2015.

SCHRAMM, Clovis David. The definitive elements of the Hermann Hauser
spanish guitar | the guitar and plucked string instruments. 13 jun. 2012.
Disponivel em: https://theguitar-blog.com/?p=79. Acesso em: 19 abr. 2024.

SENNETT, Richard. O artifice [recurso eletronico]. traducdo de Clovis Marques. - 1.
ed. Rio de Janeiro: Record, 2019.

SERAFIM, Elisa Feltran; CAVALCANTI, Virginia; FERNANDES, Dulce Maria Paiva.

Design e artesanato no Brasil - reflexdes sobre modelos de atuacdao do design

junto a grupos de producgao artesanal. Mix Sustentavel. v. 1 n. 2 (2015): (edicdo
especial - V SBDS).

SILVA JUNIOR, Aluisio Laurindo da. Perspectivas musicais e socioculturais do
violao multicordas a partir de 3 luthiers latino-americanos: Rubens Gomes,
Hugo Martinez e Raul Lage. 2021. 267 p. Dissertacao (Mestrado - Mestrado em
Musica). Universidade de Brasilia. Brasilia, 2021.

SILVA, Janilci Serra; FARIAS FILHO, Marcelino Silva. Expansao urbana e impactos
ambientais na zona costeira norte do municipio de Sao Luis (MA). Revista Ra'e Ga.
Curitiba, v.46, p. 07-24, Mar/2019.

SILVA, Marcelo Pereira da; SOUSA FILHO, Pedro Rocha; PINHEIRO, Nathalia
Rodrigues; REGO, Fabiana Aquino de Moraes. Comunicac3o, alteridade e
codesign: afinidades e oportunidades. Comunicologia | v. 14, n. 1 — Jan. /Jun.
2021 | ISSN 1981-2132.

SILVERMAN, M.J. Developing and testing the guitar songleading performance scale
(GSPS). International Journal of Music Education. 29(3) 283-294. 2011.

SLACK, L. What Is Product Design? Hove: Rotovision Publishers, 2011.

SLOOTEN, H. J. van der; SOUZA, M. R. Avaliagao das espécies madeireiras da
Amazbnia selecionadas para a manufatura de instrumentos musicais. Manaus:



INPA, 1993. 141 p.

SMALL, Mark. Kathrin hauser and her family’'s guitar-making dynasty. Acoustic
Guitar, n. 333, mar. 2022. Disponivel em: https://acousticquitar.com/kathrin-
hauser-and-her-familys-guitar-making-dynasty/. Acesso em: 18 abr. 2024.

SNIKER, Tomas Guiner. O dialogo entre o design e a arte na sociedade de
consumo: do uso ao valor de seleg¢ao. 138 p. Dissertagcao (Mestrado) -
Departamento de Artes Plasticas/Escola de Comunicacdes e Artes/USP. Sdo Paulo,
2009.

SOARES, Maria Angélica. Produgao de um violdo classico em madeira de Teca
(Tecnota grandis). Trabalho de Conclusdo de Curso (Graduagao) Curso de
Engenharia Industrial Madeireira. Universidade Estadual Paulista, Sdo Paulo, 2014.

SOUZA, Felipe Machado de; SOUZA, Mériti de; FIALHO, Francisco Antonio Pereira.
Para um descentramento do usuario no design: uma abordagem pos-
estruturalista. Estudos em Design | Revista (online). Rio de Janeiro: v.29 | n. 1
[2021], p. 06 — 18 | ISSN 1983-196X.

SPINUZZI, Clay. The methodology of participatory design. Technical
communication, Washington, v. 52, n. 2, p. 163-174, 2005.

SUDJIC, D. A linguagem das coisas. Rio de Janeiro: Intrinseca, 2010.

SUMMERFIELD, Maurice J. The Classical Guitar: Its Evolution, Players and
Personalities Since 1800. [S.L]: Ashley Mark Publishing Company, 2002.

TABORDA, Marcia. Violao e Identidade Nacional: Rio de Janeiro: 1830-1930. Rio
de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 2011.

THACKARA, J. Plano B: o design e as alternativas viaveis em um mundo complexo.
Sdo Paulo: Saraiva, 2008.

TAI, Hsuan-An. Design: conceitos e meétodos. Sdo Paulo: Blucher, 2017.

TAVARES, M. Fundamentos estéticos da arte aberta a recepcao. ARS (Séo Paulo),
[S. L], v.1, n. 2 p.31-43, 2003.

THE MET - The Metropolitan Museum of Art. Disponivel em:
<https://www.metmuseum.org> Acessado em: 01. mar. 2022.

THOMAZ, Rafael; SCARDUELLI, Fabio. (2017). O Violao popular brasileiro:
procurando possiveis definicdes. In: Per Musi. Belo Horizonte: UFMG. p.1-18.

TRAUBE, Caroline. An Interdisciplinary Study of the Timbre of the Classical
Guitar. 237 p. Tese (Doutorado em Musica). Music Technology, Department of
Theory - Faculty of Music, McGill University. Montreal, Canada, 2004.

TUKKER, A. Eight types of product service system: eight ways to sustainability?
Experiences from Suspronet. Editora InterScience, 2004.



TYLER, J.; SPARKS, P. The Guitar and its Music from the Renaissance to the
Classical Era. New York: Oxford University Press, 2007.

TYLER, James. The Early Guitar: A History and Handbook. London: Oxford
University Press, 1980.

TYPES of guitars: electric, acoustic and classical and more. Guitar Quarter. 2021.
Disponivel em: <https://quitarquarter.com/qguitar/types-of-guitars-electric-
acoustic-and-classical-characteristics-differences/> Acessado em: 18 mar 2022.

VALESE, Adriana. Design vernacular urbano: a producao de artefatos populares
em Sao Paulo como estratégia de comunicacgao e insercao social. 2007. 107 f.
Dissertacdo (Mestrado em Comunicacdo) - Pontificia Universidade Catolica de Sao
Paulo, Sdo Paulo, 2007.

VARIESCHI, Gabriele Umberto. Intonation and Compensation of Fretted String
Instruments. American Journal of Physics. May, 2009. DOI: 10.1119/1.3226563.

VEZZOLI, C.; MANZINI, E. Design for Environmental Sustainability. Londres:
Springer, 2008.

VIALA, Romain; PLACET; Vincent; COGAN, Scott. Simultaneous non-destructive
identification of multiple elastic and damping properties of spruce tonewood to
improve grading. Journal of Cultural Heritage. 2020, 42, 108-116.

WADE, Graham. A Concise History of the Classic Guitar. Pacific, MO: Mel Bay
Publications, 2001.

WADE, Graham. Traditions of the Classical Guitar. London: John Calder, 1980.

WALKER, Stuart. Sustainable by design: explorations in theory and practice.
London: Earthscan, 2006.

WARING, D.; RAYMOND, D. Make your own electric guitar & bass. Sterling
Publishing Co., Inc., New York, 2001.

WEGST, U. G. K. Wood for sound. American Journal of Botany 93(10): 1439-1448.
2006.

WEISS, Ledice Fernandes. Postura e gestos do violonista: saude, técnica e
expressdo. ARJ — Art Research Journal: Revista de Pesquisa em Artes | v.7 n.1,
2020. ABRACE, ANDA, ANPAP e ANPPOM em parceria com a UFRN | ISSN 2357-
9978. DOI: https://doi.org/10.36025/arj.v7i1.1846

WILBER, K. Um Deus social: breve introdu¢ao a uma sociologia transcendental.
Sdo Paulo: Cultrix, 2010.

WILDNER, Klaus Wolfgang. History. 24 maio 2004. Disponivel em:
http://www.hauserguitars.de/english/docs/geschichte.htm. Acesso em: 18 abr.
2024.



WILLIS, A. Step-By-Step Guitar Making. Guild of Master Craftsman: Lewes, 2010.

YANG, X.; MOORE, P.; PU, J.; WONG, C. A practical methodology for realizing
product service systems for consumer products. Computers & Industrial
Engineering, New York, v. 56, p. 224-235, 2009.

YIN, Robert K. Estudo de caso: planejamento e métodos. Porto Alegre: Bookman,
2014.

YOSHIKAWA, S.; SHINODUKA, M.; SENDA, T. A comparison of string instruments
based on wood properties: Biwa vs. cello. In: Acoustical Science and Technology,
29, 1. Japan, 2008.

YOSHIKAWA, S.; WALTHAM, C. Woods for Wooden Musical Instruments. In: ISMA
2014, Le Mans, 2014.

ZACZESKI, M_; BECKER, C.H.; BARROS, T.G.; FERREIRA, A.L.; FREITAS, T.C. Violo:
aspectos acusticos, estruturais e historicos. Revista Brasileira de Ensino de Fisica,
vol. 40, n? 1, e1309. 2018.

ZAMPINI, Francisco de Felice. Avaliagao de diferentes tipos de madeiras para a
fabricacdo de corpos de guitarra elétrica. 2020. 97 f. Dissertacao (Mestrado
Académico em Engenharia Mecanica). Instituto Federal de Educacao, Ciéncia e
Tecnologia de Sao Paulo, IFSP. Sdo Paulo: 2020.

ZANON, Fabio. Prefacio. In: AMORIM, Humberto; DIAS, Ricardo; RIBEIRO, Felipe de
Almeida; POLETTO, Fabio Guilherme (Orgs.). Sérgio Abreu e seu tempo. v.1.
Curitiba: Revista Vortéx, 2023. 228 p.
https://doi.org/10.33871/23179937.2023.11.2.8345






P e

APENDICES




APENDICE A — PARECER DO COMITE DE ETICA

FACULDADE DE
ARQUITETURA, ARTES E W
COMUNICACAO -
UNESP/FAAC
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DADOS DO PROJETO DE PESQUISA

Titule da Pesquisa: A luteria dentro e fora da pauta do Design; estudo de caso com enfoque na produgio e
criagiio de um luthier da cidade de S&o Luis do Maranh&o

Pesguisador: DAVID GUILHON

Area Temdtica:

Versido: 1

CAAE: T4945323.0.0000 5663

Instituigio Proponente: UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA JULID DE MESQUITA FILHO

Patrocinador Principal: UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA JULIO DE MESQUITA FILHO

DADOS DO PARECER

Nimere do Parecer: 56524545

Apresentagao do Projeto:

Trata-se de um projeto de tese de doutorado, que ird conduzir um estudo de caso com um luthier
{profissional especialista na produgio de instrumentos de cordas) de Sao Luis do Maranhao, coletande
dados por meio de entrevistas e observagio.

Objetive da Pesquisa:

Segundo o pesquisador, o objetivo & investigar os processos produtive e criative contidos no fabrico de

produles & nos servicos prestados por um luthier de S80 Luis do Maranhdo ¢ suas conexdes com o design,

Avaliagao dos Riscos e Beneficios:

O pesquisador menciona possiveis riscos em seu projeto & no TCLE, tais como: riscos minimos
relacienados a perda de dados e confidencialidade em virude de ser uma coleta de dados conduzida em
ambiente (dados, textos, imagens). Para minimizar os riscos, menciona-se o uso de codinome e estratégias
de camuflagem em fotos ou outros recursos digitais que possam identificar os participantes. QGuanto aos
beneficlos, destaca-se que os dados oblidos no projeto ajudardo a entender as relagbes entre design e o
artesanato musical e que o conhecimentoe gerado poderd também confribuir & auxiliar em projetos de design
de instrumentss musicais, como na melhoria de toda & sua cadeia produtiva
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Comentarios e Consideragbes sobre a Pesquisa:

Por envolver a realizacio de enfrevistas com profissional e cbservaches in loco, o projeto deve atender a
Resolucio CHS n® 466/2012 e suas complementares.

Consideragies sobre os Termos de apresentagio obrigatdria:

0 TCLE segue o modelo proposto por este CEP, apresentando fodas as informegbes necessdrias referentes
ao objetivo da pesquisa, seus nscos e beneficios, a previsio de indenizagio e desisténcla da participagio a
qualquer momento, garantia de sigilo @ mengdo a Resolugdo CHS n® 466/2012.

Conclusdes ou Pendéncias e Lista de Inadequagdes:
0 TCLE apresentado esta adequado e o cronograma prevé a coleta de dados a partir de margo de 2024,

Consideragdes Finais a critério do CEP:
0 Comité acata o parecer & Aprova o Projeto,

Este parecer fol elaborado baseado nos documentos abaixe relacionados:

Tipo Decumenteo Arguive Postagem Autor Sitvagio
Informagéies Basicas | PE_INFORMACOES BASICAS DO P | 27/00/2023 Aceito
do Projeto ROJETO 2209256, pdf 16:08:11
TCLE / Termos de | TCLE2023 pdf 27092023 | DAVID GUILHON Aceito
Assentimento / 15:55:45
Justificativa de
| Ausencia _ :
Projeto Detalhado /| PROJETO2023 pdf 2T0900202% | DAVID GUILHON Aceito
Brochura 15:55:03
nvestigader _

Folha de Rosto FOLHA2O23 pdf 2T0900202% | DAVID GUILHON Aceito
15:50:56
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APENDICE B — FORMULARIO GOOGLE FORMS

O fazer criativo e produtivo dos luthiers
da llha de Sao Luis do Maranhao

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDOD

Titulo do Projeto: A relagao dos aspectos criativo e produtivo dos luthiers da llha de
S8o Luis do Maranhdo com os elementos do design de produto.

Vocé estd sendo convidado a participar de uma pesquisa cujo objetive @ mapear e
identificar as caracteristicas presentes na criagdo e fabricagdo dos instrumentos
musicais feitas por luthier e suas relagGes com o design de produto. Esta pesquisa
esta sendo realizada pelo doutorando David Guilhon, do Programa de Pds-Graduagao
em Design da Universidade Estadual Paulista (UNESP - Bauru).

Se vooi aceitar participar da pesquisa, os procedimentos envolvidos em sua
participacan serd o saguinte: composta por 49 questbes, distribuido em 17 pontos-
chave que falam sobre o perfil geral, formacdo e aspectos de criagdo e produgdo do
|uthier, Os possiveis riscos ou desconfortos decorrentes da participagdo na pesquisa
50 considerados minimos come cansago, desconforto pele tempo gasto no
preenchimento do questiondrio. Caso isso ocorra vocé poderd interrompar o
preenchimento dos instrumentos e retoma-los posteriormente, se assim o desejar.

Sua participagio na pesquisa @ totalmente voluntaria, ou seja, nao é obrigatoria. Caso
vocé decida ndo participar, ou ainda, desistir de participar e retirar seu consentimenta.
W&o estd previsto nenhum tipo de pagamento pela sua participagao na pesquisa e vocé
nédo terd nenhum custo. Os dados coletados durante a pesquisa serdo sempre
tratados confidencialmente. Os resultados serdo apresentados de forma conjunta, sem
a identificacéo dos participantes, ou seja, o 2eu nome nio aparecerd na publicacao
dos resultados.

Caso vocé tenha dividas, poders entrar em contalo com o pasquisador responsavel,
David Guilhon, pelo e-mail: david.guilhon@unesp.br, cu com o Comité de Etica em
Pasquisa da UNESP pelo telefone (14) 3103-4880, ou por e-mail br: cep. faac@unesp.br

Se quiser vocé, pode baixar o pdf do Termo de Consentimento de Livre Esclarecimento
na integra neste link: TCLE DO QUESTIONARIO

# Indica ymia narmoent s ohrinptaria
PR G WG o g i g D aitonia

IDENTIFICAGAO DO LUTHIER

1. 1-Quantos ANOS vocé temn? (insira apenas ndmeros). *



2. 2-Com qual GENERO vocé se identifica? *

Marcar apenas uma oval,
' Feminine
) Masculino
) Transgénero
| Neutro

| Prefiro nao dizer

3. 3 -0Qual é o seu nivel de ESCOLARIDADE? *

Marcar apenas uma oval,

| Fundamental incompleto

| Fundamental | completo

| Fundamental Il completo

| Fundamental 1l completo

| Medio incompleto

) Médio completo

) Médio profissionalizante incompleto
) Médio profissionalizants completo
) Téenico incompleto

 Técnico completo

Graduacao incompleta

Graduacdo completa
Pas-graduagao

| Prefiro nao dizer



4. 4 - \Vocé possui alguma formagdo ESPECIFICA em luteria? *

Marcar apenas uma oval,
Sim

Mao

5. 5 - Sesim, descreve a origem de sua formacdo? =

6. 6 - Se sim, digite o tempo que ja tem de formado na area? *

DETALHES SOBRE O TRABALHO

7. 1 - Selecione os instrumentos com os quais vocé trabalha. *
Marque todas gue se aplicam
alalide
baixo acustico
baixo elétrico
baixoldo
bandolim
banjo
cavaruinho
guitarra elétrica
rabeca
violdo
viala de arco
viola capira
viola nordestinag
wiolino
ukelele

Qutro:



8. 2 - Selecione os tipos de servigos com que vocé trabalha: *
Marque todas gue se aplicam

Fabricacdo "do zero” de instrumentos
Fabricagdo de instrumentos a partir de partes existentes

Fabricagdo experimental de instrumentos (novos tipos de instrumentos, inovagbes
e conceitos sonoros)

Fabricagdo de linha prapria de instrumentos (grife)
Restauracao de instrumentos

Manutengiio estrutural (servigo sob demanda - exemplo: brago empenado,
cavalete quebrado, rachadura no corpa)

Manutengio superficial (servigo sob demanda - exemplo: arranhdo na pintura,
COrpo ou mao com uma lasca na quina)

Manutengdio preventiva (servigo agendado com pagamento de franguia, como os
de automaveis)

Customizagdo
Fintura e palimento

Captacao e parte elétrica

Outro:

SOBRE A METODOLOGIA DO TRABALHO...

9. 3- Vocé tem alguma metodologia (estratégia/maneira/forma) propria para  *
criar e fabricar instrumento?

Marcar apenas uma oval,

néo, pois sigo uma que aprendi/confio
na verdade, uso adaptagdo de algumas |8 existentes

sim, utilizo uma prapria



10. 4 - Se sim, qual o nivel de organizagao desta sua metodologia? *
Marcar apenas uma oval.

1 = nada organizado

' 2 = pouco organizado, com baixo controle das etapas e prazos
@ = razoavel, com meédio controle das etapas e prazos

' 4 = boa organizagio, com bom controle das etapas e prazos

5 = totalmente organizado, e total controle das etapas e prazos

11, 5- Vocé usa algum protocolo préprio para realizaciio de reparos superficiais,
consenos estruturais e demais servicos?

Marcar apenas uma oval.

nao, pois sigo uma que aprendi/confio
na verdade, uso adaptacao de alguns ja existentes

sim, baseado nas minhas vivéncias e estudos

12,  5- Se sim, qual o nivel de organizagdo deste seu protocolo? *

Marcar apenas uma oval.

)1 = nada organizado

12 = pouco organizade, com balxo controle das etapas e prazos
3 = razodvel, com médio controle das etapas e prazos

J 4 = hoa organizacio, com bom controle das etapas e prazos

J 5 = totalmente organizado, e total controle das etapas e prazos

SOBRE O ATENDIMENTO DO CLIENTE...

*



13. 7 - Em média, qual o perfil do plblico que procura os seus servigos? *

Marcar apenas uma oval.

1 = musicistas iniciantes/curiosos (menos de 2 anos de musica)

/2 = musicistas entre 3 e 6 anos de carreira que apreciam um instrumento sob
encomenda

) 3 = muslcistas profissionals (7 anos ou mals) com carreira local
) 4 = muslcistas profissionals (7 anos ou mals) com carreira nacional

) 5= muslcistas profissionals (7 anos ou mals) com carreira internacional

14.  B-Qual(is) o(s) meio(s) de comunicagdo geralmente usado(s) com o cliente  *
para fechar encomenda?

Marcar apenas uma oval.

/ Apenas meios digitais (redes sociais/whatsapp/celular)
! Misto entre digital (redes sociais/whatsapp/celular) e presencial

M nicialmente por mejos digitais com data marcada para uma visita presencial

15 9- Qual a média de encontros (virtual e/ou presenciais) necessarios para *
entender o que o cliente quer e iniciar os trabalhos?

Marcar apenas uma oval.

5 ou mais



16. 10 - Quais desses itens vocié costuma usar como ferramentas que lhe
auxiliam no atendimento com o clienta?
Marcar apenas uma oval.
' Anotacdo em papel
 Anotacdo em celular
_ Desenho em papel
| Gravagio de dudio/video da conversa via celular
_ Amostra de catalogos/fotos de instrumentos ja trabalhados ou de outras
marcas como referéncia
) Menhum material de apoio & usado no atendimento
I Qutro:
SOBRE A CRIAGAO...
17. 11 - Vocé usa algum artificio ou técnica para criar suas ideias iniciais de

instrumentos musicais?

Marear apenas uma oval.

1 = Mo uso nenhum recurso
) 2 = Uso muito pouco

) 3= Uso algumas vezes

)4 = Uso muitas vezes

) B = Sempre uso



18. 12 - Qual/quais seria(m) este(s) recursos que vocé usa para criar as suas
ideias? (pode escolher mais de uma opgao, se desejar)

Marcar apenas uma oval.

| Desenho a mao livre no papel

| Desenho em programas de computador

) Desenho direto na madeira

] Apenas os gabaritos e moldes das pecas que ja possui

I outro:

19. 13 - Vocé gera quantas ideias para chegar aquela que sera escolhida? *
Marcar apenas uma oval.
Y
g
a
4

5 ou mais

20. 14 - 0 que pesa na escolha de uma ideia que a faga ser escolhida e
construida? (escolha até 5 itens)

Margue todas que se aplicam,

| Custo de producan

| Necessidade (gosta) do cliente

| Estética

| Facilidade de fabwicagao

] Dizponibilidade de matéria-prima & componentes
| Sonoridade final do instrumento

| Tocabilidade do instrumento

| Conforto do musicista

| Peso final do instrumento

*



21.

15 - Vocé costuma apresentar para o cliente algo, como rabisco, magquete ou
gualquer outra forma de representagao da ideia que vocé escolheu antes de
partir para a fabricacdo do instrumento?

Marcar apenas uma oval,
Sim

Mao

SOBRE A MADEIRA...

22. 16 - Para vocé, qual € o nivel de importdncia da madeira em um projeto? =

Marcar apenas uma oval.

1 = nenhuma
2 = pouca
3 = média
4 = muita

o = total

23. 17 - A madeira exerce influéncia na qualidade do instrumento fabricado? *

Marcar apenas urma oval.

1 = nenhiurma
2 = pouca
3 = média
4 = muita

b= total



24. 18 - Quais critérios que malis pesam na escolha de uma madeira para um
instrumento? (pode selecionar mais de um item)

Margue todas que se aplicam

Prego de aquisigdo
| Qualidade sonora
Estética
| Peso no instrumento
Tradigdo de uso
| Facilidade de manejo na fabricagio
Intuigdo do luthier

| Intuigao do cliente

25. 19 - Voc# usa/usaria madeiras alternativas (diferente das tradicionalmente
usadas) para fabricar instrumentos?

Marcar apenas uma oval,

1=jamais

2 = nunca pensei
3 =nao sei

4 = provavelmente

5= com certeza

26. 20 - Durante todo o processo de criagdo e fabricagio de seus instrumentos,
qual o peso de importincia a madeira tem?

Marcar apenas uma oval.

1 = nenhum
/2 = baixo
/3 = médio
/4= alto

!5 = total

SOBRE A GEOMETRIA DO INSTRUMENTO...



27. 21 - Vocé utiliza algum tipo de técnica/relagio geométrica para concebera  *
forma dos seus instrumentos?

Marcar apenas uma oval,
S5im

JMao

28. 22 - Para vocé, a configuragdo geométrica exerce influéncia na qualidade i
sonora do instrumento musical?

Marcar apenas uma oval.

1 = nenhuma
2 = pouca
3 = media
4 = muita

5 = total

20, 23 - Na sua opiniao, quais valores as formas de um instrumento devem *
transmitir visualmente a quem o olhe? (escolha até 3 itens)?

Margue todas que se aplicam.
| valor (barato/carc)
Qualidade sonora
| Tipo de sonoridade
Qualidade de tocabilidade {facilidade ou ndo de “tirar o 2om”)
| status social/poder aquisitivo
Status musical/nivel de virtuose do musicista
| 1dentidade cultural/pertenga a um género musical
Durabilidade das pegas

| Facilidade/dificuldade de transporte 8 manuseio

Facilidade/dificuldade da manutengdo/repara



30. 24 - Em que nivel as caracteristicas escolhidas acima refletem as intengies
iniciais da ideia gerada para a fabricagdo do seu instrumento?

Marcar apenas uma oval,

1 = nenhum
2 = pouco
3 = meédio
4 = muitoe

5 = total

31. 25 - Durante todo o processo de criagdo e fabricagdo de seus instrumentos, *
qual o peso a geometria tem?

Marcar apenas uma oval.

1 = nenhum
2 = baixo

3 = médio
4 = alto

5 = total

SOBRE A ERGONOMIA DO INSTRUMENTO...

Estuda a relagio e interago, neste caso, entre 0 musicista com o instrumento

32. 26 - Qual o nivel de conhecimento sobre ergonomia que vocé possui? *

Marcar apenas uma oval.

1 = nenhum
2 = pouco
3 = médio
4 = hom

5= muita



33. 27 - Para vocé, a ergonomia exerce influéncia na qualidade do instrumento
musical?

Marcar apenas uma oval,

= nenhuma
%= pouca
' 3 = média
' 4 = muita

5 = total

34, 28 - Na sua opinide, o uso da ergonomia se reflete em quais dos itens
abaixo? (escolha até 5 itens)

Margue todas que se aplicam

| Conforto do instrumentista

| Tocabilidadetécnica

| Acistica do instrumento

| Peso e dimensdes do instrumeanta (geometria)
- Preco de producdo (insumos e fabricagio)

| Preco final de venda

| Caracteristica visual do instrumento

| Status social

| Status cultural

| Facilidade/dificuldade de transporte & manuseio

| Facilidade/dificuldade de manutengaoreparo



35. 29 - Durante todo o processo de criagdo e fabricagdo de seus instrumentos, *
qual o peso a ergenomia tem?

Marcar apenas uma oval.

1 = nenhum
2 = pouco
3= médio
4 = muito

5 = total

SOBRE A ESTETICA DO INSTRUMENTO...

Estuda a percepcdo sensorial que, neste caso, o musicista tem em relagdo ao
instrumento. Confere a ele, dentre outras caracteristicas beleza, familiaridade,
elementos culturais, sociais...

36. 30 - Vocé utiliza algum tipo de técnica ou repertdrio para definir o tipo de *
estética dos seus instrumentos?

Marcar apenas uma oval,
Sim

Mio

37. 31 - Para vocé, qual o nivel de influéncia que a estética do instrumento pode ~
ter na decisao de compra por parte do musicista?

Marcar apenas uma oval,

1 = nenhum
2 = baixo

3 = meadio
4 = alto

3 = total



38. 32 - Na sua opinidio, o padrio estético do instrumento tem relagbes com quais *
dos itens abaixe? (escolha até 5 itens)

Margue Todas que se aplicam.

| Conforto do instrumentista

| Tocabilidade/técnica

| Acistica do instrumento

| Paso e dimensbes do instrumenta (geomeatria)
] Preco de produgdo (insumos e fabricacio)

| Preco final de venda

| Caracteristica visual do instrumento

| Status social

| Status cultural

| Facilidade/dificuldade de transporte & manuseio
| Facilidade/dificuldade de manutengio,/reparo

39. 33 - Para vocé, qual o nivel de influéncia que a estética do instrumento pode  *
ter na qualidade musical dele?

Marcar apenas uma oval.

11 = nenhum
2= pouco
13 = médio
| 4 = muito

: 5= total

SOBRE A FABRICAGAO / MANUTENGAO / REPAROS / E OUTROS PROCESSOS

40. 34 - Vocé utiliza algum tipo de técnica/metodologia/sequéncia para fabricar ~
0s seus instrumentos?

Marcar apenas uma oval.
 M3p, pois sigo uma gue aprendi/confio

| Ma verdade, uso adaptacio de algumas ja existentes

 5im, utilizo uma propria



41.

42,

43,

35 - Ja ocorreu de durante alguma fase de construgdo do instrumento *
aparecer algum tipo de problema ou erre que necessite parar o processo e
tentar corrigir?

Marcar apenas uma oval.

1= Nunca

| 2 = Raramente
3= Algumas vezes
| 4 = Muitas vezes

5= sSempre

36 - A o que pode(m) ser atribuido(s) este tipo de problemas? (escolha até 3 =
itens).
Margue todas que se aplicam.

Falta de atengdo

Erro de dimensdes

Problemas nas ferramentas &/o maquinarios

Desenho técnico pouco detalhado ou inexistente
Metodologia de trabalho desorganizada ou inexistente
Ezcolha errada de madeira ou outros materiais
Antecipagdo dos prazos por pressao do cliente

Acabamento ou corte com erros

Outro:

37 - Durante a fabricagio do instrumento, vocé costuma deixar o cliente a par *
de todo o processo?

Marcar apenas uma oval.

I Ndo. 56 mostro o instrumento ja acabado
I Mostro poucas coisas durante o processo
I Mostro muitas fases durante o processo

| Mostro cada uma das etapas do processo



44, 38 - Este acompanhamento com o cliente é feito: =

Marcar apenas uma oval.

Peszoalmente, apenas

Pezzoalmente e, a depender da agenda das partes, por celular {envio de fotos
2 videas)

I Digitalmente, por celular (envio de fotos e videos)

45 39 - Quais tipos de elementos fazem parte da construgao dos seus
instrumentos? (escolher mais de uma opgao)

Margue todas gue se aplicam

Ferramentas comuns de marcenaria
Ferramentas proprias de luteria

Magquindrio que requer operagao humana (exemplo: serra de fita, lixadeira,
desengrossadeira, furadeira, plaina etc.)

Magquindrio operado via computador (exemplo: CHC, gravadora a laser etc.)

Outro:

SOBRE O INSTRUMENTO FABRICADO...

46, 40 - Qual seria o nivel de envolvimento afetive que vocé geralmente tem com

seus instrumentos ao longo do trabalho?

Marcar apenas uma oval.

1 = nenhum
I'2 = baixo
I3 = médio
I'4 = alto

I & =1total



47, 41 - Qual o peso vocé considera a avaliagdo do cliente em relagdo ao *
instrumento recém-fabricado?

Marcar apenas uma oval.

1 = nenhium
2 = baixo

3 = médio
4 = alto

5= total

48, 42 - Vocé costuma comparar a sua avaliagao do instrumento recém- *
fabricado com a avaliacao do cliente?

Marcar apenas uma oval.

1= HNunca

| 2 = Raramente
3 = Algumas vezes
4 = Muitas vezes

| 5= Sempre

49, 43 - Quais itens que mais os seus clientes observam durante o teste do "
instrumento novo? (escolha 3 itens).

Marque todas gue se aplicam.

| Qualidade do acabamento (polimanta, pintura, tipo de vemiz, apure na construgio
ete.)

| Pazo do instrumento

| Conforto de execucio de misicas (tocabilidade)

| Dimensbes das partes do instrumento (brago, altura de cordas etc -
geometria/ergonomia)

Dualidade sonora
| Estética
| Funcionamento de companentas

| cutre:



APENDICE C — TCLE
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LUAIVERSIDADE CETADU M. FASLIETA
LI DE MEE0INT.A FiLWD"

Faculdade de Aumpaiteiur Aree e Comunicacho - Chmpan e Rsru

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Goatariarmos de comddar vocd a panicipar como volunldnio (&) da peeguisa A relagio dog agpecios oflalive
& produtive dos luthiers da Iha de S8o Luls do Maranhdio com os elementos do design de produta”. O mative que
nos leva a realizar osta pesguisa € o enbendimenta do tipe de conexdo existente enine os chementos cratives o produtivos
da luteria & o5 aspectas progetuais da design, bem coma a visualizacda de um possivel perfl do fazer inventvo da luteria
da regido investigada. Nesta pesguisa prelendemas imeesligar & disoulir a relagdo dos aspecies crialivo e produtive
contidos no Ebrice dé produtas & nos servigos preslados por luthien da lha de 580 Luis do Maranhdo com o design de
prodins,

Case vood concorde em participar, vames fazer a seguinte atividade com vocoé: a aplicagdo de questondrios
online. Desse mode, cada participanée recche por meios dos scus contatos UM guestiondno anline, composio por 48
guesifes, disbibuida em 11 ponlos-chave que falam sobre o parfil geral, formagdo & aspectos de criagdo & producde do
luthier. & preenchimants pade durar até 15 minutos. O presnchiments do questionana nio epresenard qualguer fsco
da ordam fisica para 0 espondanta. Caso aljuma pergunta cause algum po de constrangimento & entravistado, au
s, nisco psicalégicn, o resperdente pode inberomper o precnchimento do queshonano, sem qualkquer tipo de prejuize
ou represdlia de qualquer natureza. Mas, para diminuir a chance desses riscos acontecerem, bd nscos minimos
relacionsdos 3 perda de dadas e conflidencialidade am vidude de e uma coleda de dados conduzida am ambiania vitual
Fara minimizar, recomenda-se gue wool evibe mencionar infomagdes qui identifigue sua pessoa, além daguelas gue
faram soliciadas A pasquisa pode ajudar @ auxilar am projecs de design de instnimeantos MUscais, comoe na malhona
de foda a sua cadeia produtiva. Para os paricipantes, o acesso 205 astudos par meio de adigas @ tese deservalvida a
partir des resutados cbtidas,

Para participar deste esbudo vooé ndo vai ter nenhum cuslo, nem receberd qualguer vantagem financeira
Apesar disso, @8 vodh thear algum dans por causadas alividades gue TRermas com vood nesls peaguisa, woos bem dineils
& Indan@agaa, Voud tera lodas a8 Infomactas que quisar sobre @sta peRiuEs & GElard Iivre para paricipar o4 racLsar-
sz @ paricipar. Mesmo gue vood queira participar agora, wooé pode voliar atrds ou parar de participar a qualquer
momento, A sua participacdc & valunkana e o fate de ndo querer participar nde vai frazer qualquer peralidade cu mudanga
ra forma em que wooé & atendido (a). O pesquisador ndo vai divulgar seu nome. Os resuBados da pesguisa estardo &
aud digpasicio quands finalizada. Seu nome ou o maleisl gue indique sua participacio ndo serd libersde sam & sua
pamissas. Vood nac sam idanificada (@) em nenbuma publicacie que posss nes s

Este tormo de conserfimento cncontra<se impresso em duas vias onginais, sendo que uma serd anquivada
pele pesquisador responsdye| & a oulrs serd fornecida a vocé. O dados coletadas na peaquisa fisardo arquivadas cam
o pesquisadar responsdvel por umn perfodo de 5 (cdnce) ancs. Decorido este tempo, o pesquisador avalard o=
documentos para 8 aus destinacio final, g acorde com a bgislacho vigents. Ou peequisadones Iratario a sua dentidade
cofm padrsas profissionais de sigio, atencands & legielagsa brasikira (Resolugas N7 46512 de Consalha Nacknal da
Zaude}, wilzande as informagées somente para os fins académices e cienificos,

Declara que concordo em parlicipar da pesquisa & que me foi dada 4 oportunidade de |er & esclarecer as

minbas dividas.

Baun, de de 20
- 5
L._:_--
Assinatura do padicipante Hja:i-/_
Mome do participarde Azsinalira do Pesguisador
RiG; RG: 712083370

Em caso de ddvidas, com respesio aos aspectos élicos desta pesquisa, vooi poderd consultar:
CEP - Comed de Etica em Pesquisa da FAAC — UMESP Bauru
Fare: {14) 31034825 E-mai. sla faac@unesp br
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Facubdactn e Arquitstira, Atas 5 Comunicache - CATIgs e Rearn

Pesquisador Responsdvel: David Guihan
Institisigae: Uniarsidads Estadual Paulsta ko
de Meaquila Fihs”

Contate: S8 SE338-1508 | david guilcni@unesp be
Orientador (se for o caso): Olimpio José Pinhero
Instituigio: Unrersidade Estadual Paulista ko
g Masquita Fiha”

Contato: 14 9E100-9542 | of pinhero@unesp.br

Em caso de dividas, com respeilo aos aspecios éticos desta pesguisa, vocé poderd consuliar:
CEP - Comitd de Ebea am Pesquisa da FAAC — UNESP Bauny
Fone: {14 3103-4625) E-mail: sla faac@unesp br
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