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Luthieria: ou como deixar surgir a voz do instrumentista-instrumento
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Resumo: Esse artigo relata o processo de criagdo e performance da peca Luthieria, para violino
solo, em que investigamos como criar e interpretar juntos uma pe¢a musical, € como essa criagdo e
performance pode potencializar as unicidades das pessoas envolvidas. Discutimos tanto as ima-
gens e referéncias poéticas utilizadas como de que forma elas surgiram, se desenvolveram e se re-
lacionaram com a pratica de criagdo e interpretacdo. Refletimos por fim as dificuldades e prazeres
de uma pratica como essa, em que 0 que ouvimos e vemos nao ¢ um resultado, mas um processo.

Palavras-chave: Composigdo. 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 Deimagens e atravessamentos

Um violinista em um palco. Ao lermos essa frase, algumas imagens logo povoam
nossa mente: alguém vestindo uma roupa sobria, neutra, olhando fixamente para seu violino e
arco, talvez aguardando algo. Se adicionamos um detalhe a frase — um violinista foca 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 —, entdo esse som que imaginamos
provavelmente logo se torna também expressivo, com flutuagdes do tempo proprias de cada
frase, com apices de virtuosismo cada vez mais intensos. Com apenas essa ultima palavra adi-
cionada, solo, talvez cheguemos mesmo a imaginar a expressao facial desse ou dessa violinis-
ta: olhos fechados, numa profunda conexdo com o que héa de sublime naqueles sons; ou entio
olhos abertos, em um transe concentradissimo em cada instante.

E se adicionarmos a frase inicial um repertério — um violinista toca musica con-
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temporadnea solo em um palco —, as imagens se modificam? Os significados de virtuosismo e
expressividade muito provavelmente se tornariam outros, € o transe de concentragdo seria
mais plausivel, talvez, do que uma conexao com o sublime. Os sons que imaginamos se tor-
nam menos cotidianos, talvez asperos, ou entrecortados, ou rarefeitos, ou estaticos. Pode até
ser que imaginemos esse alguém com uma roupa menos sobria, mais a vontade, e que consi-
gamos ver um palco com uma iluminacao e uma disposi¢do cénica menos tradicional que a de
uma sala de concerto. Com a mudanga de apenas algumas palavras, a imagem que nos surge a
mente pode ser totalmente diferente: esse alguém no palco se torna outro.

Mas uma mudanga em particular, que ainda ndo fizemos na frase inicial, ¢ mais
determinante que todas as outras: quem ¢ esse alguém? Se imaginamos uma pessoa que co-
nhecemos, violinista, no lugar daquele alguém genérico do inicio, o que acontece com todas
as outras imagens? O que acontece com os sons imaginados? Que experiéncia estética passa-
mos a imaginar, apenas pela mudanca de uma generaliza¢do 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 musica de camara ou solo), esse alguém sem-
pre ¢ uma pessoa em particular, com um som préoprio, com intengdes € modos de tocar
proprios, com interesses artisticos proprios; e, naturalmente, cada violino tem também carac-
teristicas proprias. E essas caracteristicas ndo sdo permanentes: elas se modificam a cada mo-
mento. S3o, portanto, Unicas. E, se na performance musical ocorre um cruzamento, um
atravessamento de unicidades (de quem toca e do instrumento), como o gue € tocado (seja
uma obra, uma improvisagdo etc.) pode se relacionar com esse atravessamento, potenciali-
zando-o0?

Nesse artigo, relatamos o processo de criacao da peca Luthieria, que se deu atra-
vés da nossa parceria: de um lado, Lucas Raulino, com formagdo em violino, e de outro, Jos¢
de Mattos Neto, com formacdo em composi¢do. Nesse processo, buscamos descobrir como
uma pega musical pode ser criada ndo apenas para um instrumento, nem mesmo para alguém,
mas com alguém. Tal processo integrou pesquisa de Iniciagdo Cientifica financiada pela FA -
PESP (Fundagdo de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao 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 a criacdo de Luthie-
ria, deu-se no desejo de Lucas Raulino de tocar uma pega criada por alguém vivo, proximo,

com quem pudesse travar contato e conversar sobre o processo composicional, sobre aspectos
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técnicos e de sonoridade que lhe chamavam aten¢@o no violino e que gostaria de experimen-
tar. Esse desejo incluia a ideia de se arriscar na musica contemporanea, ja que até aquele mo-
mento Raulino ainda ndo tinha tido contato com o repertério de concerto a partir da segunda
metade do século XX. Havia inclusive uma possibilidade concreta de quando essa pega seria
estreada: no seu recital de formatura da graduagdo. A partir disso, ele procurou alguns compo-
sitores, até que, em uma festa, conversou com José de Mattos Neto, que topou criar a peca.

Ja nas primeiras conversas, surgiram perguntas de ambos os lados: como ¢ tocar
uma peca recém-criada, de alguém vivo? Como ¢ poder questionar diretamente quem compoe
sobre escolhas e sonoridades? E como ¢ compor uma pega solo, para um recital de formatura
— ou seja, para uma ocasido bastante especial — de uma pessoa especifica, proxima, real?
Como ¢ poder participar tanto do processo de criacao como de interpretagao? Como criar jun-
tos? Seguimos entdo um determinado processo, que incluiu conversas, experimentagdes, pro-
postas (ora pela fala, ora pela escrita de uma partitura) e discussoes, além de aberturas desse
processo a escuta de outras pessoas. Tal processo permitiu que os desejos estéticos e perfor-
maticos 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, tatil, proprioceptivo etc. Raulino
lancou assim duas imagens poéticas iniciais: um som estranho — bizarro, nao esperado, que
poderia surgir de um violino que ndo soasse como violino, mas como outras coisas, quase um
nao-instrumento — e uma fabrica — ou ambiente fabril, mesmo um ambiente em que se ma-
nufatura algo, como um atelié. Havia também uma referéncia 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 pega criada — e a partir dessa referéncia, a possibili-
dade de justapor uma peca tradicional de repertorio a algo que, mais que homenagea-la ou re-
memora-la, pudesse fazé-la surgir de dentro da propria performance. Alguns trechos desse
Concerto foram questionados, quanto a dificuldade técnica, a sonoridade, a possibilidade de
mudangas de arcada, de corda, de pressao de dedo e de arco etc. Ainda outras referéncias fo-
ram levantadas: forro e baido, e reflexdes e praticas da técnica de Alexander, que eram traba-
lhadas pelo violinista em aulas h4 algum tempo.

As imagens poéticas escolhidas se relacionavam também com o universo estético
desejado por ambos para a peca: a musica de concerto a partir da segunda metade do século
XX, que pode abarcar desde as experimentagdes sonoras advindas da técnica eletroactistica —
como na musica de Gyorgy Ligeti, Helmut Lachenmann ou mesmo compositores brasileiros

como Silvio Ferraz, Fernando lazzetta, Tatiana Catanzaro e outros — até a experimentagao
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em flerte com outros campos artisticos, como a performance, o teatro, as artes visuais —
como em um John Cage ou mesmo um Ailton Escobar. Nesse universo de referéncias, poderi-
amos aproximar sonoridades e imagens que seriam a 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 criacdo de uma cadéncia
para o Concerto para violino e violoncelo. Essa ultima referéncia, em especial, nos ajudou a
lidar com a referéncia 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 fabrica) e dos trechos apontados do
Concerto. Experimentamos, por exemplo, como o ponto de contato e a pressdo do arco podem
alterar drasticamente o som de um trilo, ¢ como a corda tocada influencia nessa alteragao:
quanto mais aguda a corda, mais ela necessariamente soa como violino, independentemente
de alteracdes no arco. Alguns harmonicos e golpes de arco (jeté, ricoché, martelato, spiccato
e staccato volant) foram testados, buscando ai ndo apenas identificar sua sonoridade, mas
também notar a gestualidade de Raulino envolvida, e quais imagens essa gestualidade sugeria.
Com isso, aquelas imagens e referéncias poéticas iniciais foram aprofundadas e multiplicadas

em novas imagens, que ja comegavam a incluir determinados fluxos temporais e energéticos:

— Violino surgindo: dedo apoiado no harmoénico de quinta, arco livre, sem pressdo, fa-
zendo surgir um pifano 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
(L4), I1I (Ré) e especialmente na IV (Sol);

— Rabeca: arcadas rapidas, com pouca pressao (flautato) e mais proximas do cavalete
(sul ponticello), gerando mais ruido. Ao fazer isso em corda dupla, surge uma rabeca.
Isso ndo funciona na corda I (Mi), que soa sempre como violino;

— Enforcado / lixa: brago do violino segurado por trds (ao invés de pela frente), numa
posi¢do mais embrutecida em relagdo a tradicional. Com o arco em molto sul ponticel-
lo e levemente na diagonal em relacdo as cordas, surge um som de lixa. Na posicao
tradicional da mao esquerda, percorrendo o espelho do violino com pouca pressao dos
dedos e com o arco flautato, conseguimos o som de uma lixa cantando;

— Serrote: arco levemente na diagonal, mdo esquerda abafando as cordas, arcadas para
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baixo (na direcdo do taldo do arco) muito rapidas e vigorosas, seguidas por arcadas
para cima apenas rapidas, 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 ndo s6 uma gestualidade em si, mas também um tempo na troca e uma alte-
racdo posterior de peso e sonoridade (ainda que os dois arcos fossem bastante seme-
lhantes);

- Garganta / engasgo: arcada na corda IV combinada com pizzicato (corda pingada com
o dedo) na mesma corda, gerando um engasgo no som, como que de uma garganta
(pela interrupgdo da arcada pela pingada). Ao combinar a arcada na corda III com piz-
zicato na corda IV, embora nao haja o engasgo propriamente, ha um som que nos re-

meteu a garganta.

3 Um fluxo em desdobramento

Com todas essas imagens e referéncias poéticas, passamos a nos perguntar: a
quem elas se referem? A Raulino? A Mattos Neto? Ao violino? Chegamos, em determinado
momento, a conclusdo de que elas se referem a uma entidade, formada por instrumentista e
instrumento no momento da performance. O instrumentista ndo usa simplesmente seu instru-
mento: de certa forma eles se tornam uma terceira coisa. Podemos dizer que essa coisa € a voz
dessa entidade, especifica e inica. Por qué?

Em certo momento na exploracdo que fizemos na segunda conversa, Raulino fez
um som semelhante & mudanca da vogal ‘E’ para ‘O’ (na corda IV, mudando o ponto de conta-
to do arco), e refletimos: quem emite essa vogal? E aquele instrumento? E Raulino? Ou é uma
terceira coisa? Sendo a voz “a presenga atmosférica de algo ou alguém, uma das dimensdes
em que algo ou alguém sai de si mesmo e substancialmente imbui a atmosfera em volta” com
sua presenca, podemos dizer que tal entidade instrumentista-instrumento tem uma voz pro-
pria. (BOHME, 2014, p. 60) Essa voz nao € necessariamente a voz de um ente ou de outro; an-
tes, ¢ a voz do entre, da relacdo e da transformacdo de energia que ocorre entre instrumentista

e instrumento:

ndo ¢ um termo que se torna outro, mas cada um encontra o outro, um unico devir
que ndo é comum aos dois, ja que eles ndo tem nada a ver um com o outro, mas que
estd entre os dois, que tem sua propria dire¢ao, um bloco de devir (...). [S]lequer algo
que estaria em um, ou alguma coisa que estaria no outro, ainda que houvesse uma
troca, uma mistura, mas alguma coisa que estd entre os dois, fora dos dois, e que
corre em outra direcdo. (DELEUZE; PARNET, 1998, p. 14-15)
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Figura 1: Trecho de anotac¢des pessoais de Mattos Neto durante o processo de composi¢ao,

em que podem ser vistos: o fluxo de imagens poéticas; o motivo recorrente no
Concerto de Beethoven; o inicio da pega em sua primeira notagao.

E como tanto instrumentista como instrumento sdo Unicos (como ja dissemos no
inicio desse artigo), € unicos a cada instante, essa voz também ¢ Unica. Alids, essa unicidade
também evidencia por que uma performance musical ¢ 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 sé 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 presenc¢a atmosférica num determinado espago, e que isso se dé de
forma Unica.

Deixando tais reflexdes e também aquelas imagens e referéncias poéticas reverbe-
rarem em nos, 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 peca, orientando o encadeamento de imagens
poéticas. Por exemplo, no inicio da pega, as imagens enforcado/lixa e serrote sao 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 referéncia a cadéncia do Con-
certo de Beethoven) e garganta/engasgo ganham espago, 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 peca, a troca de ferramenta realizada pela troca de arco, que abre
vazios, permitindo que o siléncio chegue — ndo exatamente o siléncio sonoro, mas um “silén-
cio povoado” de conexdes indefinidas. (FERRAZ, 2012, p. 287, 301)

Depois de uma primeira proposta de peca, incluindo ai quase a metade da pega fi-
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nal, de algumas leituras da partitura com Raulino, de novas discussdes e de reflexdes advindas
de professores, buscamos e decidimos quais operadores podiam atravessar o fluxo energético:
a escala dindmica japonesa do jo-ha-kyu', como motor energético nos aspectos micro e ma-
croscopico; um violino que nao ¢ violino; e, a partir disso, ativar uma outra escuta.

Assim, novas versoes foram elaboradas e exploradas (sendo que uma versao, para
nds, inclui tanto a partitura como o entendimento da performance que tinhamos em um mo-
mento), sendo esses trés 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 mudancas de imagem) como na pega inteira.
Nao que a pega seja um accelerando ininterrupto: consideramos o jo-ha-kyu como um ganho
de energia, e isso pode ocorrer também num desacelerar ou mesmo no siléncio: isso depende
tanto da performance como do modo de criagdo e escrita da peca. Percebemos que esses do-
minios se atravessam e se imbricam, e que ¢ esse atravessamento que potencializa a unicidade
da voz dessa entidade instrumentista-instrumento, de que falamos.

Luthieria foi estreada em uma versao que ainda ndo trabalhava totalmente esses
trés operadores, mas cuja disposicdo do publico (em volta de Raulino) ja possibilitava um
contato direto com a performance. Numa segunda apresentagdo, em que a performance se deu
entre outras performances que também lidavam com corporalidade e espaco, esses operadores
se desenvolveram profundamente — tanto na preparagdo como principalmente no momento
da performance. Raulino explorou o som da troca do arco, quando esse ¢ deixado na estante,
partindo da indica¢do inicial (o mais silencioso possivel) e chegando até um despojamento de
julgamento sobre tal som, o que gerou mais um eixo energético ao longo da peca. Além disso,
ele fez com que apenas nos momentos finais da peca surgisse um som mais reconhecidamente
de violino, tornando esse som precioso (porque esperado durante a peca) € a0 mesmo tempo
novo para o publico (cf. Figura 3, Gltimo sistema). E, numa terceira apresentagdo, os trés ope-
radores convergiram para a criagdo de um foco, muito bem definido pelo comportamento do

publico, nessa entidade instrumentista-instrumento.

4 Do criar juntos

No processo de criacdo de Luthieria, percebemos ao mesmo tempo as dificuldades
e os prazeres de uma criagdo e interpretagdo coletiva, colaborativa. Como dificuldade, pode-
mos apontar a necessidade de encontros regulares, ainda que nao muito longos, para que as re-
flexdes e praticas particulares continuem sintonizadas. Além disso, embora haja inimeros

exemplos de parcerias entre instrumentistas € compositores, cada parceria traz em si possibili-
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dades e problemas novos — porém, como diria Ferraz (2012, p. 300), “[c]Jompor ¢ inventar
um campo de problemas”. E relacionada a isso, uma terceira dificuldade ¢ lidar com o nao
controle: para criar juntos, ¢ preciso que cada um se abra a unicidade do outro, ao que o outro
diz, ao que o outro deseja e traz a cada experimentagao e cada proposta.

Mas essa terceira dificuldade acaba por ser o maior prazer da criacdo conjunta. Ao
nos abrirmos ao outro, podemos chegar juntos a lugares que jamais chegariamos sozinhos.
Luthieria ndo se trata somente de uma obra escrita para o violino, como talvez pensemos
quando se fala em obras escritas para instrumento solo, mas chegamos a conclusdo de que o
seu processo composicional demonstrou uma criagdo performatica, baseada na expressao cor-
poral de Raulino com seu instrumento. O violinista se confunde com o violino como a matéria
do mesmo fluxo final, matéria origindria e transformada também por esse fluxo. Buscamos
algo que transcendesse a sonoridade do violino, e chegamos a uma experiéncia corporal com
o instrumento pela qual jamais tinhamos passado — tanto na criagdo como na performance.

Luthieria se constitui portanto de uma obra que nasce a cada vez que ¢ executada,
como um processo de construcao de uma entidade instrumentista-instrumento, que exige uma
matéria-prima, um artesdo que a manipule e um espago para que aconteca. Ela engendra assim
uma nova concepcao sonora do violino: ela possibilita que a voz do intérprete se amalgame

com a voz do instrumento, e seja assim o proprio processo: a performance.
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Figura 2: Primeira pagina de Luthieria. As duragdes de cada nota sdo marcadas da seguinte forma: notas brancas
sd0 mais longas, notas pretas sdo mais curtas, notas cortadas (como logo no inicio) sdo muito curtas, e acciaca-
turas sdo curtissimas. As cabegas quadradas de nota indicam que todos os dedos abafam as cordas, deixando ape-
nas alguns harmonicos instaveis surgirem (nesse caso, a altura indica a corda tocada). As cabegas triangulares
indicam pressdo de harmonico com outros dedos apoiados na corda. “SP” indica sul ponticello, e “ST”, sul tasto.
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Figura 3: Terceira pagina de Luthieria. Infelizmente ndo foi
possivel incluir aqui a segunda pagina, por falta de espaco.
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