
   XXIX Congresso da Associação Nacional de Pesquisa e Pós-Graduação em Música – Pelotas - 2019 

Luthieria: ou como deixar surgir a voz do instrumentista-instrumento

MODALIDADE: COMUNICAÇÃO

SIMPÓSIO COMPOSIÇÃO E PERFORMANCE: O FAZER MUSICAL CONJUNTO

José Pereira de Mattos Neto
Universidade de São Paulo – jose.mattos.neto@usp.br

Lucas Raulino
Universidade de São Paulo – lucas.raulino.silva@usp.br

Resumo: Esse artigo relata o processo de criação e performance da peça Luthieria, para violino 
solo, em que investigamos como criar e interpretar juntos uma peça musical, e como essa criação e  
performance pode potencializar as unicidades das pessoas envolvidas. Discutimos tanto as ima-
gens e referências poéticas utilizadas como de que forma elas surgiram, se desenvolveram e se re-
lacionaram com a prática de criação e interpretação. Refletimos por fim as dificuldades e prazeres 
de uma prática como essa, em que o que ouvimos e vemos não é um resultado, mas um processo.

Palavras-chave: Composição. Performance. Parceria. Processo colaborativo.

Luthieria: or How to Let Arise the Instrumentalist-Instrument Voice

Abstract: This paper reports the creation and performance process of Luthieria, piece for solo vio-
lin, in which we investigated how to create and interpret together a musical piece, and how that  
creation and performance can potentialize the unicities of people involved. We discuss both the po-
etic images and references utilized and how they arised, developed and related themselves with the 
creation and interpretation practice. Finally, we talk about difficulties and pleasures of such a prac-
tice, in which what we hear and see is not a result, but a process.
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1 De imagens e atravessamentos

Um violinista em um palco. Ao lermos essa frase, algumas imagens logo povoam 

nossa mente: alguém vestindo uma roupa sóbria, neutra, olhando fixamente para seu violino e 

arco, talvez aguardando algo. Se adicionamos um detalhe à frase — um violinista toca em um 

palco — o que acontece? Talvez imaginemos alguém em pé (ou sentado), tocando um som 

médio ou agudo, aveludado, com longas arcadas; ou grave, quente e intenso. E se dissermos 

ainda algo mais — um violinista toca solo em um palco —, então esse som que imaginamos 

provavelmente logo se torna também expressivo, com flutuações do tempo próprias de cada 

frase, com ápices de virtuosismo cada vez mais intensos. Com apenas essa última palavra adi-

cionada, solo, talvez cheguemos mesmo a imaginar a expressão facial desse ou dessa violinis-

ta: olhos fechados, numa profunda conexão com o que há de sublime naqueles sons; ou então 

olhos abertos, em um transe concentradíssimo em cada instante.

E se adicionarmos à frase inicial um repertório — um violinista toca música con-
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temporânea solo em um palco —, as imagens se modificam? Os significados de virtuosismo e 

expressividade muito provavelmente se tornariam outros,  e o transe de concentração seria 

mais plausível, talvez, do que uma conexão com o sublime. Os sons que imaginamos se tor-

nam menos cotidianos, talvez ásperos, ou entrecortados, ou rarefeitos, ou estáticos. Pode até 

ser que imaginemos esse alguém com uma roupa menos sóbria, mais à vontade, e que consi-

gamos ver um palco com uma iluminação e uma disposição cênica menos tradicional que a de 

uma sala de concerto. Com a mudança de apenas algumas palavras, a imagem que nos surge à 

mente pode ser totalmente diferente: esse alguém no palco se torna outro.

Mas uma mudança em particular, que ainda não fizemos na frase inicial, é mais 

determinante que todas as outras:  quem é esse alguém? Se imaginamos uma pessoa que co-

nhecemos, violinista, no lugar daquele alguém genérico do início, o que acontece com todas 

as outras imagens? O que acontece com os sons imaginados? Que experiência estética passa-

mos a imaginar, apenas pela mudança de uma generalização para uma pessoa em particular?

Ocorre que todas as vezes em que ouvimos alguém tocar violino ou qualquer ou-

tro instrumento num palco (e ainda mais se for música de câmara ou solo), esse alguém sem-

pre  é  uma pessoa  em particular,  com um som próprio,  com intenções  e  modos  de  tocar 

próprios, com interesses artísticos próprios; e, naturalmente, cada violino tem também carac-

terísticas próprias. E essas características não são permanentes: elas se modificam a cada mo-

mento.  São,  portanto,  únicas.  E,  se  na  performance  musical  ocorre  um cruzamento,  um 

atravessamento de unicidades (de quem toca e do instrumento), como  o que é tocado (seja 

uma obra, uma improvisação etc.) pode se relacionar com esse atravessamento, potenciali-

zando-o?

Nesse artigo, relatamos o processo de criação da peça Luthieria, que se deu atra-

vés da nossa parceria: de um lado, Lucas Raulino, com formação em violino, e de outro, José 

de Mattos Neto, com formação em composição. Nesse processo, buscamos descobrir como 

uma peça musical pode ser criada não apenas para um instrumento, nem mesmo para alguém, 

mas com alguém. Tal processo integrou pesquisa de Iniciação Científica financiada pela FA-

PESP (Fundação de Amparo à Pesquisa do Estado de São Paulo), realizada por José de Mattos 

Neto de 2016 a 2018.

2 Um impulso, um desejo e uma conversa

O primeiro impulso composicional, que levou posteriormente à criação de Luthie-

ria, deu-se no desejo de Lucas Raulino de tocar uma peça criada por alguém vivo, próximo, 

com quem pudesse travar contato e conversar sobre o processo composicional, sobre aspectos 
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técnicos e de sonoridade que lhe chamavam atenção no violino e que gostaria de experimen-

tar. Esse desejo incluía a ideia de se arriscar na música contemporânea, já que até aquele mo-

mento Raulino ainda não tinha tido contato com o repertório de concerto a partir da segunda 

metade do século XX. Havia inclusive uma possibilidade concreta de quando essa peça seria 

estreada: no seu recital de formatura da graduação. A partir disso, ele procurou alguns compo-

sitores, até que, em uma festa, conversou com José de Mattos Neto, que topou criar a peça.

Já nas primeiras conversas, surgiram perguntas de ambos os lados: como é tocar 

uma peça recém-criada, de alguém vivo? Como é poder questionar diretamente quem compõe 

sobre escolhas e sonoridades? E como é compor uma peça solo, para um recital de formatura 

— ou seja, para uma ocasião bastante especial — de uma pessoa específica, próxima, real? 

Como é poder participar tanto do processo de criação como de interpretação? Como criar jun-

tos? Seguimos então um determinado processo, que incluiu conversas, experimentações, pro-

postas (ora pela fala, ora pela escrita de uma partitura) e discussões, além de aberturas desse 

processo à escuta de outras pessoas. Tal processo permitiu que os desejos estéticos e perfor-

máticos de ambos, Raulino e Mattos Neto, pudessem se relacionar e se afetar mutuamente.

Para que o processo pudesse ocorrer de forma mais fluida, decidimos trabalhar 

com imagens poéticas, tanto do campo auditivo como visual, tátil, proprioceptivo etc. Raulino 

lançou assim duas imagens poéticas iniciais: um som estranho — bizarro, não esperado, que 

poderia surgir de um violino que não soasse como violino, mas como outras coisas, quase um 

não-instrumento — e uma fábrica — ou ambiente fabril, mesmo um ambiente em que se ma-

nufatura algo, como um ateliê. Havia também uma referência musical: o Concerto para violi-

no de Ludwig van Beethoven, que o violinista tocaria em seu recital de formatura com um 

pianista colaborador, antes ou depois da peça criada — e a partir dessa referência, a possibili-

dade de justapor uma peça tradicional de repertório a algo que, mais que homenageá-la ou re-

memorá-la, pudesse fazê-la surgir de dentro da própria performance. Alguns trechos desse 

Concerto foram questionados, quanto à dificuldade técnica, à sonoridade, à possibilidade de 

mudanças de arcada, de corda, de pressão de dedo e de arco etc. Ainda outras referências fo-

ram levantadas: forró e baião, e reflexões e práticas da técnica de Alexander, que eram traba-

lhadas pelo violinista em aulas há algum tempo. 

As imagens poéticas escolhidas se relacionavam também com o universo estético 

desejado por ambos para a peça: a música de concerto a partir da segunda metade do século 

XX, que pode abarcar desde as experimentações sonoras advindas da técnica eletroacústica — 

como na música de György Ligeti, Helmut Lachenmann ou mesmo compositores brasileiros 

como Silvio Ferraz, Fernando Iazzetta, Tatiana Catanzaro e outros  — até a experimentação 
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em flerte com outros campos artísticos, como a performance,  o teatro, as artes visuais  — 

como em um John Cage ou mesmo um Ailton Escobar. Nesse universo de referências, poderí-

amos aproximar sonoridades e imagens que seriam à primeira vista distantes. Por sua vez, a 

vontade de criar juntos se inspirou também em trabalhos semelhantes, como: os Canti del Ca-

pricorno de Giacinto Scelsi e Michiko Hirayama — criados tendo especificamente tal cantora 

como centro, como instrumento (SCELSI; HIRAYAMA, 1988, p. 12, encarte); as Sequenze de Lu-

ciano Berio, cada uma em parceria com um ou mais instrumentistas; ou mesmo a parceria re-

cente entre Silvio Ferraz e Eliane Tokeshi e Fabio Presgrave para a criação de uma cadência  

para o Concerto para violino e violoncelo. Essa última referência, em especial, nos ajudou a 

lidar com a referência do Concerto para violino de Beethoven.

Ainda nas conversas iniciais, exploramos diferentes sonoridades e técnicas, a par-

tir daquelas duas imagens poéticas (um som bizarro e uma fábrica) e dos trechos apontados do 

Concerto. Experimentamos, por exemplo, como o ponto de contato e a pressão do arco podem 

alterar drasticamente o som de um trilo, e como a corda tocada influencia nessa alteração: 

quanto mais aguda a corda, mais ela necessariamente soa como violino, independentemente 

de alterações no arco. Alguns harmônicos e golpes de arco (jeté, ricoché, martelato, spiccato 

e  staccato volant) foram testados, buscando aí não apenas identificar sua sonoridade, mas 

também notar a gestualidade de Raulino envolvida, e quais imagens essa gestualidade sugeria. 

Com isso, aquelas imagens e referências poéticas iniciais foram aprofundadas e multiplicadas 

em novas imagens, que já começavam a incluir determinados fluxos temporais e energéticos:

– Violino surgindo: dedo apoiado no harmônico de quinta, arco livre, sem pressão, fa-

zendo surgir um pífano no som da crina. Variando o ponto de contato do arco, surge e 

desaparece o som mais tradicional do violino. Isso funcionou apenas nas cordas II 

(Lá), III (Ré) e especialmente na IV (Sol);

– Rabeca: arcadas rápidas, com pouca pressão (flautato) e mais próximas do cavalete 

(sul ponticello), gerando mais ruído. Ao fazer isso em corda dupla, surge uma rabeca. 

Isso não funciona na corda I (Mi), que soa sempre como violino;

– Enforcado / lixa: braço do violino segurado por trás (ao invés de pela frente), numa 

posição mais embrutecida em relação à tradicional. Com o arco em molto sul ponticel-

lo e levemente na diagonal em relação às cordas, surge um som de lixa. Na posição 

tradicional da mão esquerda, percorrendo o espelho do violino com pouca pressão dos 

dedos e com o arco flautato, conseguimos o som de uma lixa cantando;

– Serrote: arco levemente na diagonal, mão esquerda abafando as cordas, arcadas para 

4



   XXIX Congresso da Associação Nacional de Pesquisa e Pós-Graduação em Música – Pelotas - 2019 

baixo (na direção do talão do arco) muito rápidas e vigorosas, seguidas por arcadas 

para cima apenas rápidas, o que nos sugeriu um serrote;

– Troca de ferramenta: ao trocar de arco, deixando um em uma mesa ou estante e pegan-

do outro, Raulino explorou o arco como uma ferramenta. Essa troca de ferramenta 

guardava não só uma gestualidade em si, mas também um tempo na troca e uma alte-

ração posterior de peso e sonoridade (ainda que os dois arcos fossem bastante seme-

lhantes);

– Garganta / engasgo: arcada na corda IV combinada com pizzicato (corda pinçada com 

o dedo) na mesma corda, gerando um engasgo no som, como que de uma garganta 

(pela interrupção da arcada pela pinçada). Ao combinar a arcada na corda III com piz-

zicato na corda IV, embora não haja o engasgo propriamente, há um som que nos re-

meteu à garganta.

3 Um fluxo em desdobramento

Com todas  essas  imagens e  referências  poéticas,  passamos  a  nos  perguntar:  a 

quem elas se referem? A Raulino? A Mattos Neto? Ao violino? Chegamos, em determinado 

momento, à conclusão de que elas se referem a uma entidade, formada por instrumentista e 

instrumento no momento da performance. O instrumentista não usa simplesmente seu instru-

mento: de certa forma eles se tornam uma terceira coisa. Podemos dizer que essa coisa é a voz 

dessa entidade, específica e única. Por quê?

Em certo momento na exploração que fizemos na segunda conversa, Raulino fez 

um som semelhante à mudança da vogal ‘É’ para ‘Ó’ (na corda IV, mudando o ponto de conta-

to do arco), e refletimos: quem emite essa vogal? É aquele instrumento? É Raulino? Ou é uma 

terceira coisa? Sendo a voz “a presença atmosférica de algo ou alguém, uma das dimensões 

em que algo ou alguém sai de si mesmo e substancialmente imbui a atmosfera em volta” com 

sua presença, podemos dizer que tal entidade instrumentista-instrumento tem uma voz pró-

pria. (BÖHME, 2014, p. 60) Essa voz não é necessariamente a voz de um ente ou de outro; an-

tes, é a voz do entre, da relação e da transformação de energia que ocorre entre instrumentista 

e instrumento:

não é um termo que se torna outro, mas cada um encontra o outro, um único devir  
que não é comum aos dois, já que eles não tem nada a ver um com o outro, mas que 
está entre os dois, que tem sua própria direção, um bloco de devir (...). [S]equer algo 
que estaria em um, ou alguma coisa que estaria no outro, ainda que houvesse uma 
troca, uma mistura, mas alguma coisa que está entre os dois, fora dos dois, e que 
corre em outra direção. (DELEUZE; PARNET, 1998, p. 14–15)

5



   XXIX Congresso da Associação Nacional de Pesquisa e Pós-Graduação em Música – Pelotas - 2019 

E como tanto instrumentista como instrumento são únicos (como já dissemos no 

início desse artigo), e únicos a cada instante, essa voz também é única. Aliás, essa unicidade 

também evidencia por que uma performance musical é atravessada por uma determinada voz: 

como nos diz Cavarero (2011, p. 40, grifo nosso), “a voz, qualquer coisa que diga, comunica 

antes de tudo, e sempre, uma só coisa: a unicidade de quem a emite.” Podemos considerar, as-

sim, que na performance musical uma entidade instrumentista-instrumento emite, exala uma 

determinada voz, como sua presença atmosférica num determinado espaço, e que isso se dá de 

forma única.

Deixando tais reflexões e também aquelas imagens e referências poéticas reverbe-

rarem em nós, elaboramos assim um fluxo imagético: “da madeira trabalhada, lixada e serra-

da, nasce um corpo, depois o arco. Disso, um instrumento. E desse instrumento, uma voz”, 

conforme anotado em um caderno pessoal de Mattos Neto. (cf. Figura 1) Esse surgimento da 

voz se constituiria como o processo central da peça, orientando o encadeamento de imagens 

poéticas. Por exemplo, no início da peça, as imagens enforcado/lixa e serrote são muito pre-

sentes, com sua sonoridade distante da tradicional de um violino (cf. Figura 2). Aos poucos as 

imagens violino surgindo (combinada por vezes a trinados, em referência à cadência do Con-

certo  de Beethoven) e  garganta/engasgo  ganham espaço, mas influenciadas e atravessadas 

pelo gestual enérgico das imagens anteriores. Por fim, a rabeca aparece, transfigurada em vio-

lino num pequeno trecho logo antes do final (cf.  Figura 3, principalmente a partir do siste-

ma 20). E, atravessando a peça, a troca de ferramenta realizada pela troca de arco, que abre 

vazios, permitindo que o silêncio chegue — não exatamente o silêncio sonoro, mas um “silên-

cio povoado” de conexões indefinidas. (FERRAZ, 2012, p. 287, 301)

Depois de uma primeira proposta de peça, incluindo aí quase a metade da peça fi-
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Figura 1: Trecho de anotações pessoais de Mattos Neto durante o processo de composição,
em que podem ser vistos: o fluxo de imagens poéticas; o motivo recorrente no

Concerto de Beethoven; o início da peça em sua primeira notação.
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nal, de algumas leituras da partitura com Raulino, de novas discussões e de reflexões advindas 

de professores, buscamos e decidimos quais operadores podiam atravessar o fluxo energético: 

a escala dinâmica japonesa do jo-ha-kyu1, como motor energético nos aspectos micro e ma-

croscópico; um violino que não é violino; e, a partir disso, ativar uma outra escuta.

Assim, novas versões foram elaboradas e exploradas (sendo que uma versão, para 

nós, inclui tanto a partitura como o entendimento da performance que tínhamos em um mo-

mento), sendo esses três operadores o foco principal do trabalho tanto de reescrita como de 

performance. Em especial o jo-ha-kyu foi considerado, tanto nos pequenos fragmentos (entre 

as pausas longas) e nos médios (entre as grandes mudanças de imagem) como na peça inteira. 

Não que a peça seja um accelerando ininterrupto: consideramos o jo-ha-kyu como um ganho 

de energia, e isso pode ocorrer também num desacelerar ou mesmo no silêncio: isso depende 

tanto da performance como do modo de criação e escrita da peça. Percebemos que esses do-

mínios se atravessam e se imbricam, e que é esse atravessamento que potencializa a unicidade 

da voz dessa entidade instrumentista-instrumento, de que falamos.

Luthieria foi estreada em uma versão que ainda não trabalhava totalmente esses 

três operadores, mas cuja disposição do público (em volta de  Raulino) já possibilitava um 

contato direto com a performance. Numa segunda apresentação, em que a performance se deu 

entre outras performances que também lidavam com corporalidade e espaço, esses operadores 

se desenvolveram profundamente — tanto na preparação como principalmente no momento 

da performance. Raulino explorou o som da troca do arco, quando esse é deixado na estante, 

partindo da indicação inicial (o mais silencioso possível) e chegando até um despojamento de 

julgamento sobre tal som, o que gerou mais um eixo energético ao longo da peça. Além disso,  

ele fez com que apenas nos momentos finais da peça surgisse um som mais reconhecidamente 

de violino, tornando esse som precioso (porque esperado durante a peça) e ao mesmo tempo 

novo para o público (cf. Figura 3, último sistema). E, numa terceira apresentação, os três ope-

radores convergiram para a criação de um foco, muito bem definido pelo comportamento do 

público, nessa entidade instrumentista-instrumento.

4 Do criar juntos

No processo de criação de Luthieria, percebemos ao mesmo tempo as dificuldades 

e os prazeres de uma criação e interpretação coletiva, colaborativa. Como dificuldade, pode-

mos apontar a necessidade de encontros regulares, ainda que não muito longos, para que as re-

flexões  e  práticas  particulares  continuem sintonizadas.  Além disso,  embora haja  inúmeros 

exemplos de parcerias entre instrumentistas e compositores, cada parceria traz em si possibili-

7



   XXIX Congresso da Associação Nacional de Pesquisa e Pós-Graduação em Música – Pelotas - 2019 

dades e problemas novos — porém, como diria Ferraz (2012, p. 300), “[c]ompor é inventar 

um campo de problemas”. E relacionada a isso, uma terceira dificuldade é lidar com o não 

controle: para criar juntos, é preciso que cada um se abra à unicidade do outro, ao que o outro 

diz, ao que o outro deseja e traz a cada experimentação e cada proposta.

Mas essa terceira dificuldade acaba por ser o maior prazer da criação conjunta. Ao 

nos abrirmos ao outro, podemos chegar juntos a lugares que jamais chegaríamos sozinhos. 

Luthieria não se trata somente de uma obra escrita para o violino, como talvez pensemos 

quando se fala em obras escritas para instrumento solo, mas chegamos à conclusão de que o 

seu processo composicional demonstrou uma criação performática, baseada na expressão cor-

poral de Raulino com seu instrumento. O violinista se confunde com o violino como a matéria 

do mesmo fluxo final, matéria originária e transformada também por esse fluxo. Buscamos 

algo que transcendesse a sonoridade do violino, e chegamos a uma experiência corporal com 

o instrumento pela qual jamais tínhamos passado — tanto na criação como na performance.

Luthieria se constitui portanto de uma obra que nasce a cada vez que é executada, 

como um processo de construção de uma entidade instrumentista-instrumento, que exige uma 

matéria-prima, um artesão que a manipule e um espaço para que aconteça. Ela engendra assim 

uma nova concepção sonora do violino: ela possibilita que a voz do intérprete se amalgame 

com a voz do instrumento, e seja assim o próprio processo: a performance.
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Figura 2: Primeira página de Luthieria. As durações de cada nota são marcadas da seguinte forma: notas brancas 
são mais longas, notas pretas são mais curtas, notas cortadas (como logo no início) são muito curtas, e acciaca-

turas são curtíssimas. As cabeças quadradas de nota indicam que todos os dedos abafam as cordas, deixando ape-
nas alguns harmônicos instáveis surgirem (nesse caso, a altura indica a corda tocada). As cabeças triangulares 

indicam pressão de harmônico com outros dedos apoiados na corda. “SP” indica sul ponticello, e “ST”, sul tasto.
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Figura 3: Terceira página de Luthieria. Infelizmente não foi
possível incluir aqui a segunda página, por falta de espaço.
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