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RESUMO

Esse trabalho € uma investigagao sobre o carater artesanal do trabalho do luthier de
instrumentos elétricos de corpo sdlido e os significados da inser¢ao de tecnologias
de fabricagédo digital na construgdo de instrumentos musicais. Apds a introdugéo,
sdo apresentados conceitos relacionados ao trabalho: sua ontologia, as suas
transformagdes no sistema fabril e o seu carater artesanal num contexto poés
industrial. Em seguida é feita uma apresentacdo sobre o desenvolvimento da
guitarra elétrica, desde as demandas sociais que originaram sua criagcao até as
perspectivas que se consolidaram na cultura da guitarra a partir dos eventos na
trajetéria do instrumento. Num terceiro momento sao apresentados os principios da
fabricacao digital, suas origens e as potencialidades e implicagées para construgcao
de instrumentos. Por fim, as ideias apresentadas nos trés capitulos foram
associadas para propor uma perspectiva contemporanea sobre o trabalho do luthier

e seu carater artesanal.

Palavras-chave: Luteria; Trabalho artesanal; Fabricagdo digital; Guitarra elétrica;

Cultura material.



ABSTRACT

This work is an investigation into the artisanal nature of the work of luthiers, who
create solid-body electric musical instruments, and the meanings behind the
integration of digital manufacturing technologies in it. After the introduction, concepts
related to work as a human activity are presented: its ontology, its transformations in
the industrial system, and its artisanal nature in a post-industrial context. Next, the
development of the electric guitar is presented, from the social demands that led to
its creation to the perspectives that consolidated in the guitar culture through the
instrument's history. In a third section, the principles of digital manufacturing, its
origins, and its potentials and implications for musical instruments construction are
presented. Finally, the ideas presented in the three first chapters are associated to

propose a contemporary perspective on the work of luthiers and its artisanal nature.

Keywords: Lutherie; Craftsmanship; Digital manufacturing; Electric guitar; Material

culture.
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1 INTRODUGAO

1.1 Trajetéria ao tema

Dado o meu estreito vinculo com a luteria, considero pertinente narrar,
brevemente, a minha trajetéria como luthier' que culminou no presente objeto de
pesquisa, para evidenciar o angulo pelo qual abordo o tema aqui discutido.

Minha primeira graduagao foi no curso de Arquitetura e Urbanismo. Ao longo
dela, em meio a disciplinas de representacdo grafica e projeto arquitetdnico, o
tensionamento entre o desenho manual e o digital ja se fazia presente, e a utilizagéo
de programas CAD (Computer Aided Design?) e modelagem digital sempre foi
corriqueira, como € comum na area. Nesse periodo ja compartilhava com colegas e
professores perspectivas sobre a interferéncia das ferramentas no processo criativo.
Paralelamente, também participei como guitarrista de grupos musicais com amigos
do curso, tocando em eventos universitarios. Dessa forma, meu novo rumo na
formacgao em luteria foi uma confluéncia de interesses musicais e criativos, iniciando
com uma gama de habilidades — de projeto, representagéo digital e modelagem —
pouco difundidas no meio da construgao de instrumentos musicais.

Durante as aulas do primeiro ano do curso de luteria comecei a desenvolver
minha pericia com ferramentas manuais — plainas, formdes, serrotes e raspilhas —
a medida que construia meu primeiro instrumento: um cavaquinho. Apesar da ampla
utilizacdo de maquinario automatizado na fabricagdo industrial de instrumentos
musicais, nos pequenos ateliés, bem como no curso da UFPR, ainda imperam
praticas manuais. Vale ressaltar que também incluo aqui ferramentas elétricas que
dependem do controle do operador nas operagbes. No ano seguinte do curso,
escolhi trilhar o caminho da construcdo de instrumentos elétricos e construi minha
primeira guitarra elétrica. Utilizei o modelo proposto pelos professores e reproduzi as
etapas assim como me foram transmitidas, a fim de incorporar o método “tradicional”
de construir esse artefato. Nesse momento tive contato com os primeiros jigs, que
sdo dispositivos criados para guiar a operagao das ferramentas, diminuindo a

necessidade de habilidade na execugao das tarefas. Ao mesmo tempo que seguir

' Profissional que constroi, regula e faz manutengo em instrumentos musicais de corda dedilhados e
friccionados.
2 Desenho auxiliado por computador.
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as instrugdes foi um passo importante para compreender detalhes e relagdes
pertinentes na concepgao de uma guitarra, ndo pude deixar de, ao longo do
processo, imaginar e pesquisar meios alternativos de chegar aos mesmos
resultados de forma mais precisa e eficiente.

Assim, ja na minha segunda guitarra, me propus a experimentar cortes a laser
guiados por computador. Apds desenvolver meu primeiro projeto de guitarra, em um
programa CAD, encomendei o corte dos gabaritos do modelo em MDF
(Medium-Density Fiberboard®), a partir dos meus desenhos digitais. Os gabaritos
guiam a usinagem da madeira com o auxilio de uma fresa* copiadora, “transferindo”
o seu formato para a pega. Assim como os jigs, eles reduzem a necessidade de
habilidade manual para executar esse processo. Devido a falta de experiéncia dos
professores com essa técnica, entretanto, a incorporagdo dela relegou a mim o
compromisso de pesquisar e testar formas de utilizacdo para compreender as suas
limitagcoes e peculiaridades. Desde entao, utilizei gabaritos cortados a laser em todos
os instrumentos que construi, além de desenvolver alguns para colegas. Esse
processo se mostrou como um continuo aprendizado, sempre aprimorando a forma
como os utilizo e, como consequéncia, os resultados do meu trabalho. Entretanto, ao
mesmo tempo que certas praticas eram deixadas de lado, novos aprendizados e
dominios se fizeram necessarios para adequar essa nova tecnologia as demandas
da minha pratica profissional.

No ultimo ano do curso — que se estendeu devido a pandemia — tive a
oportunidade de estagiar em um Fablab. Estes estabelecimentos s&o voltados a
criacdo de pecas e elementos a partir da fabricagdo digital, sendo geralmente
equipados com maquinas de usinagem com controle numérico computadorizado
(CNC), cortadoras a laser e impressoras 3D. A partir dos meus conhecimentos
prévios de modelagem digital pude desenvolver meu entendimento sobre essas
técnicas e comecei a criar pegas para 0os meus instrumentos com impressao 3D,

sobretudo com técnicas de fabricacdo com filamento fundido (“Fused Filament

3 A placa de fibra de média densidade, € um material produzido a partir de fibras de madeira, resina
sintética e, as vezes, outros aditivos. As fibras sdo compactadas em altas temperaturas e pressoes
para formar paineis densos e homogéneos. Sua estabilidade e baixo custo tornam ela um bom
material para gabaritos de luteria.

4 A fresa é uma ferramenta de corte rotativa usada em tupias, maquinas utilizadas na usinagem e
acabamento de materiais como a madeira. A fresa € o componente que efetivamente faz o corte ou a
moldagem do material, e sua funcdo é criar sulcos, entalhes, rebaixos, bordas decorativas e
perfuragdes precisas. Se assemelha a uma broca de furadeira, mas sua prioridade é fazer cortes
horizontais, e ndo verticais como as brocas.
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Fabrication” - FFF) e Estereolitografia ( “Stereolithography” - SLA). Essa experiéncia
abriu um novo campo de possibilidades na minha pratica profissional e alimentou
ainda mais meu interesse pela incorporagao de processos digitais dentro das minhas
atividades como luthier.

Essas novas potencialidades da fabricagdo digital, entretanto, entraram em
conflito com perspectivas sobre o carater artesanal da luteria, vindas tanto de
luthiers como de musicistas. Dada a tradicio — e as idealizagbes — de
manualidade do oficio, € comum a desvalorizagcdo simbdlica de instrumentos criados
com o auxilio de tecnologias automatizadas. Instrumentos “feitos a mao” se tornam
um diferencial da producgao industrial e sdo enaltecidos pela sua aderéncia as
praticas tradicionais, e pelos seus criadores ndao se renderem a novos metodos que
facilitam e agilizam o processo de construgao.

Ainda no curso de luteria, ja observava que a criagao de jigs representa em si
uma diminuigdo da necessidade de habilidades manuais, mas sempre com o intuito
de facilitar um procedimento, torna-lo mais preciso ou deixa-lo mais seguro. O
questionamento de até que ponto a manualidade esta atrelada ao artesanal, e até
que ponto ela implica em mais qualidade (e qual qualidade é essa), se tornou assim
um questionamento orgéanico. Dentro da minha pratica profissional, a utilizagcado de
tecnologias digitais se tornou corriqueira, em conjunto com métodos tradicionais.
Contudo, o debate sobre o carater artesanal da luteria e seu escopo sempre se
fizeram presentes nas minhas inquietacbes sobre o oficio, sobretudo no contexto
contemporaneo. Foi a partir dessas reflexdes, sobre meu proprio trabalho, que
surgiu a presente proposta de pesquisa sobre as rupturas, permanéncias e
significados presentes na apropriagdo de novas tecnologias pela luteria de

instrumentos elétricos.

1.2 Objeto de pesquisa, justificativa, objetivos e método

O objeto da presente pesquisa € a relacdo da luteria com as tecnologias de
fabricagéo digital. Em especial, sobre o carater artesanal do oficio, na construgcéo de
guitarras e baixos elétricos, e a sua associagao (e conflitos) com a aplicagao de
técnicas automatizadas nos seus processos de criagao.

A luteria € o oficio de construir, manter e reparar instrumentos musicais de

corda, dedilhados e friccionados. Ela possivelmente chegou ao Brasil ainda no
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primeiro século de colonizagédo portuguesa, com o intuito de cuidar dos instrumentos
trazidos da europa, usados nas cerimbnias catdlicas (Almeida; Pires, 2012). No final
do século XIX se intensifica a imigracao italiana e alema, e “ao longo dos primeiros
anos do século XX [...] a luteria [...] incorporou-se na entao etérea, rarefeita e difusa
atmosfera cultural/musical do Brasil” (Roque, 2003, p. 17). Com o advento da
captacao elétrica tem inicio, em meados do século XX, a produgado de guitarras e
baixos (Pereira, 2014). A construcdo de instrumentos musicais segue hoje em
escalas diferentes: desde pequenos ateliés, com producdo artesanal, até grandes
fabricas, com producdo em massa.

Ao longo dos anos novas tecnologias foram incorporadas ao oficio, trazendo
eficiéncia e precisao a diversos processos. Sobretudo na produgao de instrumentos
elétricos que, diferentemente dos instrumentos acusticos, tem sua origem em um
contexto fabril pds revolugdo industrial (Pereira, 2014). Entretanto, enquanto a
producdo industrial fez ampla utilizagdo de tecnologias que aumentassem a
produtividade, a apropriagcao de pequenos ateliés n&o teve a mesma velocidade.

A partir dos anos 2000, o barateamento de tecnologias de fabricagéo digital
propiciou a disseminagao de técnicas digitais de produgdo e o surgimento do
movimento maker (Gershenfeld, 2007; Anderson, 2012; Volpato, 2017; Lang, 2017).
Usinagem por controle numérico computadorizado (CNC) e Impressdo 3D se
tornaram uma possibilidade economicamente viavel para consumidores domeésticos
e pequenos negocios.

No atual cenario, essas tecnologias antes financeiramente proibitivas,
disponiveis apenas para as grandes industrias, tornam-se uma possibilidade para
luthiers autbnomos. Entretanto, qual o significado e as repercussdes da aplicagéo de
técnicas automatizadas para o trabalho artesanal? Existe espaco para o “digital”
dentro da fabricagdo artesanal? E possivel, e pertinente, definir um limite tecnolégico
para qualificar o trabalho artesanal? Se sim, onde tragar essa linha?

Assim, o escopo dessa pesquisa foi delimitado como um estudo das
caracteristicas do trabalho na construcdo de instrumentos musicais elétricos
(guitarras e baixos elétricos), com uma produgéo artesanal de baixa escala, e da
aplicacao de tecnologias de usinagem CNC e impressdo 3D nos processos
envolvidos nessa atividade.

Os questionamentos apresentados anteriormente, que levaram ao

desenvolvimento desta pesquisa, demonstram algumas das questdes abertas no
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meio da luteria. Além disso, apesar da sua longa historia no Brasil, discussdes
referentes ao oficio sao limitadas devido a pouca literatura existente sobre o0 mesmo,
como ressaltam materiais que abordaram esse topico (Pereira, 2014, 2019; Almeida;
Pires, 2012). Se tornam pertinentes pesquisas que ajudem a construir um arcabougo
tedrico para fundamentar futuros debates sobre o tema, além de reflexdes que
possam auxiliar profissionais da area a sedimentar perspectivas sobre seus
processos e trabalhos. Por fim, também se faz conveniente estudar essa questao
para fins pedagogicos, uma vez que ela pode enriquecer as abordagens do curso de
Tecnologia em Luteria da UFPR, que vem formando profissionais do ramo desde
20009.

O objetivo geral da pesquisa é elaborar uma caracterizagédo do trabalho
artesanal da luteria de instrumentos elétricos e sua relagdo com novas tecnologias
de fabricac&o digital.

Um primeiro objetivo especifico é estudar os elementos considerados
definidores do trabalho artesanal: para poder entender amplamente o que ele
significa para a luteria é importante compreender a trajetéria desse fendémeno
humano e suas transformacdes. Além disso, entender as implicagcbes do
desenvolvimento técnico para a producio artesanal e a sua insercao em um sistema
capitalista.

Outro objetivo é estudar a histéria e os processos da luteria de guitarras. Na
construcdo de uma perspectiva sobre o carater artesanal do oficio, entender o
desenvolvimento das suas praticas e processos € pertinente, em especial daqueles
referentes a construgao de instrumentos elétricos.

Além disso, compreender o processo historico de desenvolvimento de
tecnologias de automacdo com controle numérico computadorizado (CNC),
identificando as demandas que levaram a esse tipo de tecnologia e os seus
desdobramentos em outras ferramentas de fabricagao digital. Para isto, é relevante
apresentar o movimento maker, fruto dessas novas ferramentas, e entender as
potencialidades e as contradicdes inerentes a esse coletivo. Por fim, pretende-se
apresentar exemplos de potencialidades de aplicagdo da fabricagao digital na luteria
de instrumentos elétricos bem como discutir possiveis repercussdes dessa pratica.

Este trabalho foi baseado em uma pesquisa bibliografica e documental dos
assuntos relevantes ao tema. Ele tem tanto um carater tedrico, para tratar de tépicos

como as caracteristicas ontolégicas do trabalho e sua expressao artesanal, quanto
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historico, levantando elementos importantes no desenvolvimento da luteria de
instrumentos elétricos e da fabricagao digital. Dada a natureza do tema, foi utilizada
uma abordagem qualitativa, analisando os processos (materiais e sociais), os
significados e as contradi¢cdes relacionados ao trabalho em si, ao oficio do luthier e
as representacdes sobre o carater artesanal dessa atividade.

Por fim, a partir do arcabougo tedrico e do levantamento histérico, foi feito
um debate sobre os elementos que qualificam o trabalho artesanal na luteria
contemporanea, e as implicagbes que a introdugdo de tecnologias de fabricagao
digital pode trazer para os trabalhadores deste oficio. O apéndice deste trabalho traz
uma apresentacdo da anatomia geral das guitarras elétricas para facilitar o

entendimento dos elementos discutidos ao longo do texto.
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2 O TRABALHO E SEU CARATER ARTESANAL

O trabalho € um fendmeno humano. Apesar da sua configuragdo e
significados mudarem ao longo da histéria, ele ainda se mantém como um meio de
atender as necessidades impostas pela nossa natureza biolégica e perpetuar o
metabolismo da sociedade com a natureza. No estudo do seu carater artesanal, é
relevante entender sua origem, suas rupturas historicas, e os tensionamentos nas
suas relagdes com a tecnologia e com as expectativas sociais.

Primeiramente sera feito um resgate ontolégico do complexo do trabalho,
para entender suas implicagdes na constru¢cao do ser social e deslocamentos. Em
seguida, serdo avaliadas as transformagdes que ocorreram durante a introdugéo do
sistema de fabricas e as rupturas desse processo. Num terceiro momento serao
discutidas questdes pertinentes ao carater artesanal em si e sua insergdo no
contexto contemporaneo e por fim sera feita uma discussdo com os temas

levantados neste capitulo.

2.1 A ontologia do trabalho

Antes de uma discussdo sobre as caracteristicas artesanais no contexto
contemporaneo, € importante inspecionar a ontologia do trabalho. Ou seja,
compreender o0s aspectos desse fendbmeno humano em sua génese, suas
caracteristicas originarias, para entdo entender como elas se alteraram ao longo da
histéria. A seguir serdo apresentados conceitos que servirdo de base para as

discussodes acerca do tema.

2.1.1 Trabalho e teleologia

O trabalho surge como um reflexo da condigdo humana. Sua esséncia “[...]
consiste no fato de que, em primeiro lugar, ele [0 ser humano] nasce em meio a luta
pela existéncia” (Lukacs, 2013, p. 34). Alimentar-se, reproduzir-se, proteger-se sao
necessidades impostas pela nossa natureza bioldgica. A partir delas, os individuos
colocam em movimento agdes para satisfazé-las, transformando a realidade que nos
rodeia para atender a seus fins. “Antes de tudo, o trabalho é um processo entre o
homem e a Natureza, um processo em que 0 homem, por sua propria acdo, medeia,

regula e controla seu metabolismo com a Natureza” (Marx, 1996, t1, p. 297). Assim,
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ontologicamente, o trabalho se cristaliza como um complexo de transformac¢éo do
mundo material com o objetivo de melhor atender as demandas humanas. O que
nos destaca dos outros animais € justamente essa capacidade de, a partir da
percepcgao, da reflexdo e da agdo, modificar o mundo sensivel a nossa volta (Marx,
1996; Lukacs, 2013; Vieira Pinto, 2005).

Lukacs (2013) aponta a teleologia como o elemento central que caracteriza o
processo do trabalho e inaugura um novo capitulo no desenvolvimento humano. Ele
descreve esse processo como a realizagdo no mundo material (a objetividade) de
uma ideia concebida, previamente, na mente do individuo. ldeia essa que n&o parte
do abstrato, mas sim das experiéncias e observacdes sobre o0 mundo material e
nossas demandas. E a partir disso que nos destacamos do mundo natural: deixamos
de apenas nos adaptar as causalidades naturais e comegamos a criar novas
realidades a fim de facilitar o nosso metabolismo com a natureza. O processo
teleolégico € composto por duas etapas: a ideagdo de um objetivo para atender a
uma necessidade, também chamado de “por teleoldgico”, e a sua execugao no
mundo material, a sua objetivagao (Lukacs, 2013).

Podemos citar como exemplo a construcdo de uma faca rustica, feita de
pedra. Sua criagdo parte da percepgao da necessidade de cortar (carne, couro,
fibras). A partir dessa percepgdao comecga, na mente do individuo, o processo de
concepgao de um artefato que atenda essa demanda. Posteriormente, esse projeto
mental sera executado e seu resultado testado. Se ele desempenhar sua funcéao, o
poér teleoldgico foi bem sucedido. Independente da etapa mental, em ultima instancia
€ a experiéncia objetiva que confirma seu éxito. Ou seja, “[...] no trabalho tomado em
si mesmo, é a praxis que estabelece o critério absoluto da teoria” (Lukacs, 2013, p.
70).

As duas etapas do processo teleoldgico sdo intrinsecamente ligadas: uma
nao existe sem a outra. Um pensamento ndo materializado nunca sera capaz de
alterar a realidade, permanecendo assim uma mera possibilidade. Sua capacidade
de transformacdo do mundo s6 existe na agcdo. Ao mesmo tempo, a acéo efetiva
deve ser guiada por um objetivo (o por), uma intengdo — caso contrario nao
atendera a nenhum fim (Lukacs, 2013). Em outras palavras: apenas a escolha de
colocar “em movimento o processo da realizagao material através do trabalho, pode
efetivar essa transformacdo da poténcia em um ente” (Lukacs, 2013, p. 57). As

atividades criativas sempre partem de um direcionamento mental para atender uma
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necessidade, por mais superficial que ela seja (como, por exemplo, a mera
curiosidade momentéanea).

A primeira etapa do processo teleoldgico, citada anteriormente, pode ainda
ser dividida em duas partes: a ideacdo do que sera criado, o “pér do fim”, e a
definicho mental de como executar esse objetivo, o “pbébr dos meios”. Ambos
possuem uma ligagdo com a materialidade existente. A primeira parte, o por do fim,
sempre sera concebida a partir dos materiais disponiveis ao nosso alcance. Nao ¢é
possivel para um artesdo criar uma ferramenta em ferro caso s6 tenha acesso ao
cobre. A segunda, o pér dos meios, se refere aos meios de trabalho, que sdo “‘uma
coisa ou um complexo de coisas que o trabalhador coloca entre si mesmo e o objeto
de trabalho e que lhe serve como condutor de sua atividade” (Marx, 1996, t1, p.
298). Da mesma forma, n&o sera possivel ao nosso ferreiro criar ferramentas de ago
forjado caso n&o tenha acesso a um martelo e uma bigorna. Assim como na primeira
parte, as técnicas utilizadas sao escolhidas dentre aquelas que se tem
conhecimento e acesso (Lukacs, 2013).

Voltando ao exemplo da faca: serdo escolhidos, dentro dos materiais
disponiveis, elementos duros para a “lamina”, como pedras ou minerais brutos,
algum material trabalhavel para o cabo, como madeira, além de algum elemento de
ligacao entre os dois, como fibras, couro ou cipds. Além disso, questdes relativas ao
processo de execugao também sao definidas: a pedra sera lascada para ganhar fio?
Sera desbastada com outro elemento mais duro? Como sera feita a jungao do cabo
com a lamina? Nao existe necessariamente um caminho certo a seguir, apenas
opgdes que possuem aspectos positivos e negativos. Nao se trata de um processo
decisorio simples, mas sim de uma cadeia de alternativas conectadas que tem efeito
uma sobre as outras.

Apds essa primeira etapa de ideagdo e planejamento, passa-se para a
materializagado do por. Os procedimentos escolhidos sdo colocados em pratica. Em
cada um deles o individuo avalia se o resultado esta adequado ao seu fim, fazendo
corregbes ao longo do caminho quando necessario, tendo sempre em vista seu
objetivo ultimo. Ao fim do processo, a partir da reconfiguragdo de elementos
pré-existentes transformados pelo trabalho humano, é criada enfim uma nova

materialidade (Lukacs, 2013). Assim,
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no fim do processo de trabalho obtém-se um resultado que ja no inicio deste
existiu na imaginagéo do trabalhador, e portanto idealmente. Ele ndo apenas
efetua uma transformacéo da forma da matéria natural; realiza, ao mesmo
tempo, na matéria natural seu objetivo, que ele sabe que determina, como
lei, a espécie e 0 modo de sua atividade e ao qual tem de subordinar sua
vontade (Marx, 1996, t1, p. 298).

Os processos desenvolvidos a partir do complexo do trabalho se apresentam
como mediacbes para melhor atender as necessidades humanas. Em vez de
simplesmente sana-las de forma imediata, como no mundo animal, criamos etapas
que ao mesmo tempo que adiam sua satisfagao propiciam melhores condi¢des para
tal (Lukacs, 2013).

Mesmo o trabalho mais simples [...] efetiva, através da dialética entre fim e
meio, uma relagdo nova entre imediatidade e mediacdo, pelo fato de que
toda satisfagdo de necessidades obtida através do trabalho ja é, por sua
esséncia objetiva, uma satisfagdo mediada. [...] Cozinhar ou assar carne é
uma mediagcdo, mas comer a carne cozida ou assada €&, nesse sentido, um
fato tdo imediato como o de comer a carne crua, ainda que esse Ultimo seja
natural e o primeiro, social (Lukacs, 2013, p. 94).

O trabalho humano, baseado no processo teleologico, representa assim um
distanciamento da l6gica existente no mundo natural. Neste, os eventos transcorrem
como uma consequéncia das causalidades naturais colocadas em movimento pelo
acaso. Nao carregam em si vontades ou significados, apenas ocorrem
sucessivamente, a partir das leis naturais que regem a matéria e os seres, como 0s
rios que fluem para o mar, como as plantas que buscam o sol, como os animais que
migram de acordo com as estag¢des. Nesse contexto, o que determina o presente € o
passado: uma sucessao de acontecimentos que desemboca no agora (Lukacs,
2013).

Ja o pensamento teleoldgico apresenta uma orientagao diferente. As acdes
dos trabalhadores sdo guiadas pelo pér, o objetivo na mente dos individuos. Este,
por sua vez, nao existe, ndo faz parte da materialidade, e apenas surgira como
resultado do processo de trabalho. A teleologia representa assim uma ruptura: “[...] o
fim vem (na consciéncia) antes da sua realizagdo e, no processo que orienta cada
passo, cada movimento € guiado pelo por do fim (pelo futuro)” (Lukacs, 2013, p. 74).
Novamente, vale reforcar aqui que esse futuro ndo € em si uma idealizagao
hermética, mas sim uma projecdo que parte do mundo material previamente

existente. As acdes sido colocadas em pratica a partir de um fim, onde se quer
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chegar, que sempre se renova a cada processo teleoldgico, proporcionando uma
“ininterrupta producgao do novo” (Lukacs, 2013, p. 44).

Ao longo de todo o processo de trabalho, e com seu resultado final, os
individuos também descobrem e internalizam caracteristicas dos elementos naturais
presentes no mundo em que estdo inseridos. Lukacs (2013) chama esse processo
de espelhamento. Ao interagir com a materialidade, assimilamos seus atributos e
possiveis aplicagdes, suas potencialidades inatas, e criamos nexos mentais sobre as
leis naturais que regem o universo. No momento de ideagdo de um novo pér,
acessamos esse modelo da realidade que criamos internamente e avaliamos quais
dos elementos disponiveis podem atender melhor a demanda presente (Lukacs,
2013).

Em um primeiro momento, os elementos utilizados na execug¢ao dos pores
teleoldégicos sdo extraidos diretamente da natureza. Ela sempre sera a base material
para qualquer poér. Entretanto, com o desenvolvimento e a complexificagcdo do
trabalho, a pesquisa de materiais e meios pode se tornar um pér teleolégico em si. A
partir do estudo das caracteristicas naturais expandimos nosso entendimento das
suas potencialidades, sendo possivel, a partir de casos especificos, criar abstracdes
e generalizagdes. A compreensao da materialidade nao se mantém estanque. Ela
transborda para outras atividades humanas a partir da transposigcdao de

conhecimentos.

Na medida em que as experiéncias de um trabalho concreto sao utilizadas
em outro, ocorre gradativamente sua — relativa — autonomia, ou seja, a
fixagdo generalizadora de determinadas observacdes que ja ndo se referem
de modo exclusivo e direto a um unico procedimento, mas, ao contrario,
adquirem certa generalizagdo como observagdes de eventos da natureza
em geral (Lukacs, 2013, p. 65).

Da mesma forma, o aprendizado adquirido ao interagir com a realidade ajuda
a criar novos meios de trabalho, na forma de ferramentas e processos. Esses podem
aumentar a eficiéncia do labor, melhorar a qualidade do seu resultado e até abrir
alternativas antes inimaginaveis. A cada novo desenvolvimento, abrem-se novas
possibilidades para a criatividade humana (Lukacs, 2013). A criagdo de uma faca
feita de ago € um exemplo disso. O conceito de faca (uma ferramenta pequena de
corte) foi concebido muito antes da descoberta do ago, mas com o desenvolvimento

da mineragao, fundicao e metalurgia foi possivel aprimorar esse artefato para melhor
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atender a suas fungdes. O conceito de faca ja existia, aprimoramos o material e os
meios para sua execugao. No proximo capitulo, quando abordarmos a luteria,
veremos que a propria criagao da guitarra elétrica so se tornou possivel gracas a um
contexto material (e cultural) especifico, fruto da transformagdo do mundo sensivel.

O surgimento da ciéncia € um desdobramento posterior desse processo.
“‘Mesmo sem que se tenha uma clara consciéncia disso, tais generalizagbes apenas
iniciais ja contém principios decisivos de futuras ciéncias autenticamente
autbnomas” (Lukacs, 2013, p. 65). A partir das demandas existentes no contexto do
trabalho, cada vez mais complexas, a dedicacdo a atividade de pesquisa ganha
importancia. O aprimoramento do nosso espelhamento do mundo através da
metodologia cientifica, nas diversas areas do conhecimento, refina a nossa
capacidade de transformar o mundo de maneiras cada vez mais precisas. Dessa
forma, “[...] o homem se livra da limitagdo do material originario da natureza e
confere aos objetos de uso exatamente aquela constituicdo que corresponde as
suas necessidades sociais” (Lukacs, 2013, p. 45). Ressalta-se aqui que o
desenvolvimento técnico ndo € uma peculiaridade de um periodo e de uma légica de
producao especificos, mas sim um fenébmeno inerente a atividade humana.

O processo teleolégico possui um aspecto ciclico. A partir de uma
materialidade, preexistente, o individuo idealiza e executa, com o seu trabalho, uma
outra, alterando a realidade material. Futuras atividades nao partem do estagio
intocado da natureza, mas sim de uma somatdéria do mundo natural e do mundo
humano, este em constante expansdo através da incessante criagdo do novo. E
esse fenbmeno ocorre em diversas escalas, seja no constante aperfeicoamento de
uma ferramenta para trabalhos manuais, seja no processo de pesquisa laboratorial
para o desenvolvimento de um novo material. A capacidade de criacdo esta sempre
relacionada com o conhecimento construido até entdo (Lukacs, 2013). Vemos assim
“[...] que uma praxis s é possivel a partir de um poér teleoldgico de um sujeito, mas
que tal pb6br implica em si um conhecimento e um pbér dos processos
naturais-causais” (Lukacs, 2013, p. 59).

Observamos assim, no processo teleoldgico, uma composicdo de momentos
interligados que caracterizam o trabalho: um mental (subjetivo) e um fisico (objetivo).
Ambos sdo essenciais e lastreados da materialidade existente e do seu
espelhamento pelo sujeito. A légica de operagdo desse fendmeno inova ao

encontrar na projecdo do futuro o impulsionador para a agcdo humana. E a partir
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dessa, as potencialidades existentes na matéria sdo desdobradas em novas

materialidades, ampliando as alternativas disponiveis para processos posteriores.

2.1.2 Espelhamento e construg&o do sujeito

Como mencionado anteriormente, o espelhamento € a construgdo na mente
humana de uma versao do mundo sensivel. Ele é “[...] uma das condi¢cdes objetivas
da existéncia do trabalho” (Lukacs, 2013, p. 59). Entretanto, 0 mesmo ndo é uma
cbpia idéntica, mas sim um modelo reduzido, limitado pela interface sensorial
humana (os sentidos) e pela nossa capacidade de cogni¢do. Em um primeiro
momento essa compreensao do real é rudimentar. Entendemos principios fisicos e
caracteristicas basicas dos materiais. Com o tempo, a partir de reiteradas
experiéncias, apuramos a nossa imagem mental da realidade, aumentando sua
complexidade e aproximando-a da objetividade. Eventualmente s&o desenvolvidas
ferramentas especificas para auxiliar nesse processo — como microscopios,
termdmetros, medidores — que permitem descobrir informagdes inacessiveis aos
nossos sentidos (Lukacs, 2013).

A apreensado dos atributos inatos dos materiais € imprescindivel para o
desenvolvimento do trabalho: a partir desse entendimento € possivel “[...]
transformar a causalidade natural em uma causalidade — falando em termos
ontolégicos — posta” (Lukacs, 2013, p. 44). Ou seja, compreendemos as
caracteristicas dos elementos naturais e as relagbes que existem entre eles para
aplicar suas potencialidades aos nossos projetos.

Ao mesmo tempo, é importante considerar que essa apreensao do sensivel
nao se da de maneira meramente passiva. A construgdo do espelhamento — e,
como veremos a seguir, da consciéncia — tem em sua fundagao a experiéncia com
o0 mundo material, mas €& por meio da agao e da reflexdo que o individuo tem a
capacidade de extrair as potencialidades latentes da matéria. Nao apenas se
reproduz aquilo que se observa, mas se propdéem novas conjunturas lastreadas nos
nexos causais da natureza. Se ndo fosse esse o0 caso, nada de novo seria criado.
Isso se torna especialmente relevante no campo das artes, onde a extrapolagao do
real permite novas possibilidades de expressao (Carli, 2020). Um exemplo aqui € a
criacdo de bestas mitologicas, como as quimeras. Dentre as diversas variagdes

dessa criatura, uma delas descreve um ser com cabeca de ledo, corpo de bode e
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cauda de serpente. Isoladamente, podemos tracar todos esses elementos a outros
animais, existentes no mundo material. Entretanto, a partir dessa apreensao, cria-se
uma nova proposigao, inexistente no mundo real e fruto da capacidade criativa
humana, apta por sua vez a impulsionar outras reflexdes e conexdes. E esse
fendmeno permeia toda a atividade humana.

A ideacdo de um pbr sempre leva em consideragao as possiveis solucdes,
tanto na questdo dos materiais quanto na questao dos meios. Em um caso hipotético
de total desconhecimento material, € possivel que um individuo conceba e execute
uma faca inteiramente de madeira. Entretanto, logo ao testa-la, percebera que sua
baixa dureza, que a torna facil de esculpir, inviabiliza a sua utilizacdo para cortar
elementos resistentes, como fibras. Em virtude dessa percepg¢ao, a mesma pessoa
parte para constru¢do de outra, agora inteiramente de pedra. Essa nova versao
cumpre a atividade de corte. Contudo, sua capacidade lacerante age também sobre
a mao do seu usuario, causando desconforto e ferimentos. Por fim, combina os dois
elementos em um terceiro artefato, aplicando o material mais duro na lamina,
garantindo o corte, e 0 mais macio no cabo, facilitando o uso. A cada experiéncia o
espelhamento se aprimora, servindo como balizador de processos futuros. Na
luteria, seja de instrumentos acusticos ou de corpo sélido, a experiéncia com
diversos tipos de madeira criou o entendimento de quais espécies sao adequadas
para diferentes pegcas — tampo, faixas, fundo, corpo, braco, escala, ponte — de
acordo com as suas propriedades fisicas e sonoras.

Os exemplos mencionados demonstram uma faceta importante do
espelhamento mencionada por Lukacs (2013): ele funciona como base para a
tomada de decisdes. O ser humano utiliza sua experiéncia com o real, diretamente
ou a partir de generalizagdes e trocas, para escolher os melhores rumos para o seu
trabalho. Pondera os pros e os contras em cada etapa de uma cadeia de
alternativas, considerando os fatores diretamente relevantes no caso concreto em
questdo. A ampliacdo do nosso entendimento do mundo vem acompanhada de um
desdobramento das alternativas disponiveis, aumentando o escopo de possiveis
meios de execugcao e resultados do trabalho, ndo apenas como possibilidades
isoladas, mas também como combinagdes, associagdes e extrapolagdes (Lukacs,
2013; Carli, 2020).

As decisdes do processo de trabalho sdo atos ontologicamente conscientes.

De acordo com seu espelhamento, o individuo escolhe a melhor alternativa para
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atingir seu pér. No caso de julgar que sua primeira escolha néo foi a melhor possivel,
podera sempre testar outras possibilidades até que se sinta satisfeito. Entretanto,
apds repetidas execugdes de um procedimento bem sucedido, ocorre uma
internalizagcdo de qual método é o mais apropriado. A partir da repeticdo de
experiéncias, “[...] as alternativas singulares do processo de trabalho se [tornam],
através do exercicio e do habito, reflexos condicionados [...]" (Lukacs, 2013, p. 55).
Os caminhos que se mostraram proveitosos ao resultado do trabalho sao
consolidados na mente, com um carater instintivo, dispensando um constante
dispéndio de energia mental com a tomada de decisdo. Entretanto, esses “instintos”
se diferenciam daqueles inatos aos animais, uma vez que sao construidos. “Foram
fixados por experiéncias acumuladas no trabalho, mas outras experiéncias podem, a
cada momento, substitui-los por outros movimentos também fixos e revogaveis”
(Lukacs, 2013, p. 61). Seja no quesito fisico, como aprender a forma correta de
empunhar e utilizar uma ferramenta manual, seja no quesito cognitivo, como
descobrir o tempo minimo de espera para que uma madeira estabilize, a interacao
com o mundo material proporciona a constituicdo do individuo e seu continuo
desenvolvimento (Lukacs, 2013).

Lukacs (2013) aponta que é justamente dessa relagéo dos individuos com a

realidade que se origina a consciéncia humana, uma vez que

[...] no espelhamento da realidade [...] se realiza uma separagdo, uma
dissociagcdo entre o0 homem e seu ambiente, um distanciamento que se
manifesta claramente na confrontacdo entre sujeito e objeto. No
espelhamento da realidade a reprodugcdo se destaca da realidade
reproduzida, coagulando-se numa ‘realidade” prépria na consciéncia
(Lukacs, 2013, p. 50).

Antes de existir no mundo real, os pores teleoldgicos existem em outro lugar:
na mente. A ideagdo ocorre em um contexto separado da realidade, dentro da
subjetividade de cada um. Apesar de ser um reflexo da nossa experiéncia material
objetiva, o que se constréi dentro da mente humana internamente possui uma
esséncia distinta, subjetiva, mas que também €& um elemento central desse
processo. A partir da contraposicao entre a realidade externa e o espelhamento
interno, os seres humanos entendem a sua consciéncia como algo unico, diferente e
destacado da realidade. Ao manipular e transformar a matéria, constantemente

desenvolvemos e renovamos 0 nosso espelhamento e construimos também nossa
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identidade pessoal. Nesse distanciamento sujeito-objeto nos diferenciamos dos
outros animais por reconhecermos nossa individualidade a partir da nossa
consciéncia, que constantemente se transforma a partir de novas experiéncias
(Lukacs, 2013; Ostrower, 1977).

Entende-se que a propria consciéncia nunca é algo acabado ou definitivo.
Ela vai se formando no exercicio de si mesma, num desenvolvimento
dindmico em que o homem, procurando sobreviver e agindo, ao transformar
a natureza se transforma também. E o0 homem ndo somente percebe as
transformagdes como sobretudo nelas se percebe (Ostrower, 1977, p. 10).

Assim, ao atuar sobre e transformar o mundo a sua volta, o individuo
“‘modifica, ao mesmo tempo, sua prépria natureza” (Marx, 1996, t1, p. 297). Mais do
que apenas internalizar passivamente o mundo exterior, a partir da acado e da
reflexdo expandimos nossos campos de possibilidades. O trabalho é o fendmeno
que constroi a consciéncia e aos poucos distancia o ser humano das barreiras
naturais. Por mais que este afastamento nunca seja completo, uma vez que todo o
metabolismo social tem como base os recursos naturais, o resultado final do
trabalho é cada vez mais mediato, passando por diversas etapas de processamento,
manipulagédo e refinamento. E a medida que os individuos (e consequentemente o
trabalho) se afastam do contexto natural, eles desenvolvem cada vez mais

caracteristicas e valores sociais (Lukacs, 2013; Marx, 1996).

2.1.3 O ser social

O trabalho, segundo Lukacs (2013), € o elemento central que deu origem a
histéria humana. Passamos de seres bioldgicos que apenas se adaptam as
condicdes impostas pelo ambiente para uma espécie que ativamente modifica o seu
contexto e cria novas materialidades. E a perpetuacao do conhecimento produzido a
partir do trabalho e do espelhamento individual é possibilitada pelo carater social
dessa nova etapa do trajeto da humanidade (Lukacs, 2013).

A sociabilidade € o que qualifica o salto do ser bioldgico para o ser social.
Isso implica em constantes trocas entre os individuos de uma sociedade, sejam elas
materiais, sejam elas intelectuais. O conhecimento surge assim como uma
construcao social, advinda dessas trocas. A simples concep¢ao de uma nova ideia

ndo garante a sua perpetuacdo. Para isso € necessario que o0s conceitos e
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espelhamentos individuais sejam difundidos e compreendidos socialmente, e isso
pode ocorrer tanto de forma material como de forma imaterial. No exemplo da faca
rustica: se um artefato for produzido com aprimoramentos técnicos significativos,
mas seu criador decidir manté-lo em segredo até a sua morte, seus saberes serao
perdidos e ndo serdo incorporados ao conjunto da producédo intelectual de seu
grupo. Permanecerao ocultos até que outro individuo chegue as mesmas solugdes.
Assim, os desenvolvimentos individuais sé se tornam conhecimento na medida que
se consolidam socialmente (Lukacs, 2013).

O aspecto social potencializa os resultados do trabalho no desenvolvimento
de novas materialidades. As criacdes dentro de uma sociedade ndo ocorrem no
vacuo, nao partem sempre da base natural, mas sim apoiadas em resultados
passados consolidados coletivamente. Esse processo de resgate e aplicacdo de
saberes anteriores nos oficios € o que da origem a criagdo de tradigdes. A
incorporacdao de espelhamentos alheios pelos individuos permite a transcendéncia
do aprendizado de outrem e a sua aplicagdo de forma cada vez mais intensa. E a
medida que os pores teleoldgicos se tornam mais complexos, etapas adicionais sao
incorporadas ao processo de trabalho a fim de atingir sempre novos patamares. Ao
mesmo tempo, a socializacao permite a criacao de redes de produgao que envolvem
diversos individuos devido a complexificagdo das atividades produtivas (Lukacs,
2013; Marx; Engels, 2007).

O surgimento da metalurgia permitiu a criagdo de ferramentas em aco.
Entretanto, ao mesmo tempo, aumentou as mediacdes necessarias para a sua
execucgao. Enquanto uma rustica faca de pedra pode ser feita a partir de materiais
coletados e minimamente refinados, 0 mesmo artefato feito em metal requer mais
etapas: extrair o minério, fundir o ferro, forjar a faca, temperar lamina, afiar o gume e
dar acabamento. Esse novo utensilio apresenta diversas vantagens em relagéo as
suas versodes anteriores, gracas ao desenvolvimento de saberes em diversas areas
do conhecimento. Contudo, a ampliacao do leque de atividades essenciais para a
reproducdo da vida humana aumenta a quantidade de trabalho socialmente
necessaria. Um dos frutos desse processo € a divisdo social do trabalho.

Esta divisdo implica em designar ocupagdes especificas para membros do
grupo ou ainda, em um contexto mais complexificado, segmentar as tarefas
necessarias para a realizacdo de um por, distribuindo para diferentes individuos

atividades como extragao de recursos naturais, beneficiamento e manufatura. Cada
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um se especializa em sua fungdao, aumentando a sua produtividade e,
consequentemente, a produtividade do grupo. Desse fendbmeno surgem as cadeias
produtivas, onde o resultado do trabalho do ser social ndo tem mais influéncia
apenas sobre si mesmo, mas também sobre o grupo. A execugdo de um por afeta o
subsequente, exigindo que sejam criadas referéncias comuns. As relagdes sociais
se tornam cada vez mais fortes e os integrantes de uma comunidade mais
interdependentes. E o trabalho, nesse contexto, desenvolve contornos sociais (Marx,
1996; Lukacs, 2013).

Em sua forma originaria, o trabalho se dedica a sanar demandas objetivas
dos individuos: criar uma faca que corte com facilidade e precisdo, construir um
abrigo seguro, produzir um calgado que proteja os pés. Os pores sdo desenvolvidos
para atender as necessidades do individuo que os executa, e a avaliagcdo do seu
sucesso esta na performance do artefato na sua atividade-fim. Contudo, com o
constante desenvolvimento da sociabilidade, a praxis comeca a ser determinada
pelo dever-ser construido socialmente. Este dever-ser representa direcionamentos
sociais para o trabalho: formas, materiais e meios especificos sao consolidados,
coletivamente, como as escolhas adequadas para a execucdo de certos pores
teleologicos. Tradi¢des culturais criam raizes e balizam os caminhos entendidos

como “corretos” para certas atividades (Lukacs, 2013).

Naturalmente, o espelhamento correto da realidade € a condi¢&o inevitavel
para que um dever-ser funcione de maneira correta; no entanto, esse
espelhamento correto s6 se torna efetivo quando conduz realmente a
realizacdo daquilo que deve-ser. Portanto, aqui ndo se trata simplesmente
de um espelhamento correto da realidade em geral, de reagir a ela de um
modo geral adequado; ao contrario, a correcdo ou a falsidade, portanto,
qualquer decisdo que se refere a uma alternativa do processo de trabalho,
pode exclusivamente ser avaliada a partir do fim, de sua realizagdo. Desse
modo, aqui também temos uma insuprimivel interacdo entre dever-ser e
espelhamento da realidade (entre teleologia e causalidade posta), em que a
fungdo de momento predominante cabe ao dever-ser (Lukacs, 2013, p. 74).

Assim, na medida que o aspecto social ganha importancia na forma
socialmente desenvolvida do trabalho, o dever-ser, colocado pela coletividade, se
torna o fator predominante nas alternativas dos processos produtivos. Pouco importa
a corretude do espelhamento do trabalho se ndo forem atendidas as expectativas do
grupo em que estamos inseridos (Lukacs, 2013). Uma faca cerimonial pode perder
parte da sua funcionalidade em prol de formas e ornamentos que carregam signos

religiosos. Os diversos movimentos arquitetdnicos nao apenas se preocuparam em
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desenvolver edificios funcionais, mas também comunicar valores importantes de sua
época. Calgados modernos carregam diversos desenvolvimentos técnicos,
entretanto isso pode ser deixado de lado frente a sua funcédo de transmitir status
social. Os artefatos se tornam assim meios para transmitir valores, ideias e

significados. Tratando de criagéo e criatividade, Ostrower (1977) destaca que

[...] sobre as potencialidades humanas sempre incidem aspectos culturais. A
cultura estabelece prioridades. O contexto cultural em que se forma a
personalidade do individuo, implicitamente orienta e as vezes até propde a
maneira por que devem ser desenvolvidas as modalidades de
relacionamento (p. 84).

Miller (2013), partindo das ideias de Erving Goffman e Ernst Gombrich, aponta
que para além das suas funcionalidades, os objetos que criamos carregam
informagdes e significados que nos ajudam a nos situar no mundo. As produgdes
sociais que permeiam nossas vivéncias corroboram na construgao dos individuos a
partir da cultura manifesta nos artefatos. Da mesma forma que criamos objetos,
somos criados por eles. Novamente, para além das causalidades naturais, o ser
social também concebe suas criagdes baseado na materialidade humana ja
existente. Entretanto, ndo de forma estatica. A partir de permanéncias e rupturas,
futuros pores podem se distanciar de acordo com os novos contextos histéricos que
se desdobram, alterando também a expressdao material dos valores e ideias
socialmente difundidas. Dessa forma, destacam-se os produtos da subjetividade
humana que, diferentemente dos nexos causais da natureza, se alteram a partir da
prépria agao dos individuos. Mas ao mesmo tempo, os valores e significados, como
produgdes coletivas, dependem de uma objetivagao para que sejam compartilhados,
“[...] ndo existe producao de sentido que nao esteja inserida em estruturas materiais”
(Garcia Canclini, 1983, p. 29). E esse processo ndo ocorre sem tensionamentos.
Tradigdes consolidadas e inovagdes passam por constantes negociagdes dentro dos
grupos (Miller, 2013; Lukacs, 2013; Garcia Canclini, 1983).

O fendmeno do trabalho cria assim uma dialética. E ele que possibilita o salto
qualitativo que da origem ao ser social, criando artefatos e solu¢des para demandas
objetivas da humanidade. A espécie humana entdo, como reflexo das suas
atividades produtivas, amplia cada vez mais sua sociabilidade e sua
interdependéncia com membros da sua comunidade, potencializando o

desenvolvimento das suas capacidades produtivas e dos seus descendentes.
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Contudo, com a intensificagdo do carater social do trabalho, a execugédo individual
dos pores teleoldgicos passa a incorporar cada vez mais influéncias do grupo e da
cultura, expressa esta tanto em valores quanto em artefatos. O fendémeno teleoldgico
em seus estagios mais socialmente desenvolvidos e complexificados comecga a
apresentar desvio em relagdo a sua objetividade ontoldgica. Parte dela da espago
para a subjetividade socialmente construida (Lukacs, 2013). E criado entdo um
estado de identidade e ndo identidade do trabalho, um amalgama, por vezes
contraditorio, dos valores objetivos e dos valores sociais, que Lukacs (2013) chama
de praxis social.

A praxis social é a expressao do trabalho no contexto social desenvolvido. Ela
mantém as caracteristicas da teleologica, com etapas de concepg¢ao e execugao.
Entretanto, ao processo de criagdo sao adicionadas mediagdes. Estas ja existiam,
uma vez que certas atividades exigem obrigatoriamente etapas prévias para sua
execucgao. Mas agora elas ndo séo colocadas de forma objetiva, como etapas de um
processo, mas sim como uma mediagao de valores, como um dever-ser. A forma
correta de se idealizar e executar um pdér € socialmente consolidada e cria
delimitagbes para a acdo humana a partir das tradigdes. Elas englobam diversos
aspectos da vida social (religioso, laboral, culinario, educacional) e criam
expectativas que devem ser atendidas no processo de trabalho. Essas barreiras nao
sao intransponiveis, mas se tornam um balizador. Enquanto no trabalho ontologico é
criado incessantemente o novo, a partir da materialidade existente, na praxis social
existem barreiras que tendem a orientar a atividade produtiva para certas
conformagdes. A inovacdo nao é extinta, mas fica circunscrita a sua viabilidade
dentro das possibilidades socialmente estabelecidas (Lukacs, 2013; Ostrower,
1977). Quando tratarmos da guitarra elétrica, veremos como a sua produgao, ainda
hoje, sofre pressdes de paradigmas criados ja nos primeiros anos da concepgéao do
instrumento, em uma constante disputa com novas formas de conceber e executar.
Além disso, esse balizamento ndo atinge todos da mesma maneira: diferentes
camadas da sociedade podem atender a valores e expectativas diferentes. De
qualquer forma, o contexto em que o individuo esta inserido € um fator que molda o

trabalho e os seus meios.

Mais importante, porém, é deixar claro o que distingue o trabalho nesse
sentido das formas mais desenvolvidas da praxis social. Nesse sentido
origindrio e mais restrito, o trabalho € um processo entre atividade humana
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e natureza: seus atos estdo orientados para a transformagédo de objetos
naturais em valores de uso. Nas formas ulteriores e mais desenvolvidas da
praxis social, destaca-se em primeiro plano a agdo sobre outros homens,
cujo objetivo é, em ultima instancia — mas somente em ultima instancia —,
uma mediagao para a produgdo de valores de uso (Lukacs, 2013, p. 62).

Da mesma forma que o fendbmeno do trabalho possibilitou o surgimento do
ser social, o surgimento deste metamorfoseou a expressdo daquele em praxis
social. Ao mesmo tempo que o carater social amplia as possibilidades de
espelhamento e desenvolvimento dos individuos, ele também cria pressdes para a
sua pratica através da materialidade humana estabelecida até entdo, e das
expectativas advindas dela. Assim, € nas determinagdes, internas e externas,
colocadas sobre os individuos que encontramos o germe da liberdade e as

alternativas para a transformacéao da objetividade e a criagdo do novo.

2.1.4 Alternativas e liberdade

Ao longo de qualquer processo de trabalho, serdo tomadas decisbes. De
acordo com as alternativas disponiveis, relativas tanto as técnicas quanto aos
materiais, os individuos escolhem aquelas que julgam as mais adequadas ao seu
pér. Lukacs (2013) aponta que é justamente nas escolhas concretas do processo de
trabalho que se encontra a génese da liberdade dos individuos. E nas alternativas

do trabalho que

[...] aparece, pela primeira vez, sob uma figura claramente delineada, o
fendbmeno da liberdade, que é completamente estranho a natureza: no
momento em que a consciéncia decide, em termos alternativos, qual
finalidade quer estabelecer e como se propde a transformar as cadeias
causais correntes em cadeias causais postas, como meios de sua
realizagdo, surge um complexo de realidade dindmico que ndo encontra
paralelo na natureza (Lukacs, 2013, p. 101).

As alternativas tém inicio na ideacdo do pdr teleoldgico, antecipando
mentalmente como abordar cada etapa para sua materializagao, mas nao se limitam
a ela. No momento da execucgao, lapsos e impericias podem exigir uma retificagcao
de curso para garantir o sucesso do trabalho. As sucessivas escolhas criam cadeias
de decisbes e agdes que, ao seu fim, resultam no objeto final do processo
teleolégico. Contudo, a liberdade de escolher uma opgdo em detrimento da outra

nao € um fendbmeno hermético. “A liberdade, enquanto caracteristica do homem que
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vive na sociedade e age socialmente, jamais se encontra sem determinagéo”
(Lukacs, 2013, p. 102). E essas determinagcbes podem ter origem interna ou externa
aos individuos (Lukacs, 2013).

As primeiras, internas, partem do proprio trabalhador. Certas escolhas se
tornam pontos nodais nas cadeias de alternativas, dos quais nao é possivel retornar.
A medida que se toma um ou outro caminho, é preciso lidar com as imposi¢cdes que
ele traz. E factivel interromper um processo no meio ao vislumbrar que o trajeto que
se escolheu nédo tera os resultados desejados, mas isso implica em recomegar um
trabalho, o que em alguns casos pode ser inviavel. Dessa forma, o ser social se
torna um limitador da sua liberdade futura, criando um “periodo de consequéncias”
(Lukacs, 2013, p. 55) a partir de suas decisdes passadas. Por exemplo, um luthier
que escolhe utilizar uma madeira exética em um instrumento, devido ao seu apelo
visual, pode ter que adaptar sua metodologia devido a caracteristicas da espécie
que dificultem o seu entalhe ou acabamento (Lukacs, 2013).

Ja as determinagdes externas sao alheias aos sujeitos e se desdobram ainda
em duas categorias: as naturais e as sociais. A primeira categoria de determinagoes
diz respeito a conjuntura fisica, quimica e biolégica do universo. Elas sdo reflexos
das cadeias causais naturais, as leis que regem a matéria. E a logica pela qual o
mundo nao humano opera, desde o movimento dos corpos celestes até as
configuragbes moleculares dos elementos. Aqui entra o espelhamento: cabe ao
individuo estudar e experimentar a materialidade que lhe cerca para entender o seu
funcionamento. Ndo existe opcdo de desconsiderar as caracteristicas de cada
substancia e aplica-las de forma inconsequente (Lukacs, 2013). “A liberdade nao
reside, pois, numa sonhada independéncia em relagdo as leis naturais, mas na
consciéncia dessas leis e na correspondente possibilidade de projeta-las
racionalmente para determinados fins” (Engels, 1979, p. 95). Assim, o
desenvolvimento técnico e cientifico se torna um dos caminhos para ampliar nossa

capacidade de livre transito pela matéria.

Dito de outra forma: quanto maior for o conhecimento das cadeias causais
que operam em cada caso, tanto mais adequadamente elas poderdo ser
transformadas em cadeias causais postas, tanto maior sera o dominio que o
sujeito exerce sobre elas, ou seja, a liberdade que aqui ele pode alcancgar
(Lukacs, 2013, p. 103).
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A outra categoria de determinagcbes vem da sociedade. Nesta, como
mencionado, sdo criadas expectativas e valores coletivos que tém influéncia nos
processos e resultados da praxis social. As coergdes que atuam sobre os individuos
derivam de diversos aspectos (culturais, religiosos, legais, econdmicos) e se aplicam
de forma direta e indireta. Na formacdo dos sujeitos de uma comunidade, habitos,
artefatos, valores e tradicbes se tornam parte da vivéncia e da materialidade
compartilhadas. Estes elementos fazem parte da constru¢ao do espelhamento de
cada um e da sua identidade. Antes mesmo de fazer a sua primeira escolha, o ser
social ja se encontra imerso em um mundo de causalidades postas pelo coletivo.
Estas, assim como as naturais, sao cadeias de acdes, mas dessa vez colocadas em
pratica pela vontade humana. Escolhas de geracdes passadas criam estruturas e
paradigmas sob o0s quais 0s jovens se desenvolvem, e essa materialidade
socialmente construida se torna a base da sua formag¢do. Da mesma forma que se
aprende a trabalhar com as propriedades da matéria natural, o ser social precisa
aprender a transitar pelas regras colocadas pela sociedade na qual habita (Lukacs,
2013; Miller, 2013; Ostrower, 1977).

[...] O homem que age de modo pratico na sociedade encontra diante de si
uma segunda natureza [a social], em relagdo a qual, se quiser maneja-la
com sucesso, deve comportar-se da mesma forma que com relagdo a
primeira natureza, ou seja, deve procurar transformar o curso das coisas,
que é independente de sua consciéncia, num fato posto por ele, deve,
depois de ter-lhe conhecido a esséncia, imprimir-lhne a marca da sua
vontade (Lukacs, 2013, p. 110).

Outra forma de coercdo esta na logica de producédo e o modo de vida
estabelecidos, que determinam o que e como sera produzido. A partir da divisao
social do trabalho, o fruto da produgdo pessoal ndo € mais consumido,
exclusivamente, por quem a realiza, mas sim trocado por outras mercadorias ou
convertido em dinheiro para garantir a reprodugéo social do individuo. A seguranca
dessas trocas esta diretamente ligada a aceitagédo social daquilo que se produz e a
sua valorizagdo pelos membros da comunidade. A medida que o fruto do trabalho
nao se adequa a organizacao social e suas demandas, entra em risco a manutengao
da existéncia individual. Assim, o respaldo de pelo menos uma parcela da sociedade

€ o que determina se uma atividade € viavel ou ndo (Lukacs, 2013).
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O p6r de um fim com o qual o ontologicamente novo aparece enquanto ser
social € um ato nascente de liberdade, uma vez que caminhos e meios para
a satisfacdo de necessidades ndo sdao mais efeitos de cadeias causais
espontaneamente biolégicas, mas resultados de agbes decididas e
executadas conscientemente. Mas, ao mesmo tempo e de modo igualmente
indissoluvel, esse ato de liberdade é diretamente determinado pela prépria
necessidade, mediada por aquelas relagbes sociais que produzem seu tipo,
qualidade etc (Lukacs, 2013, p. 103).

“A partir de tudo isso, fica claro que toda decisao alternativa constitui o centro
de um complexo social que conta com a determinidade e a liberdade entre os seus
componentes dindmicos” (Lukacs, 2013, p 103). As determinagdes e a liberdade sao
um par dialético. O ser social dispde de sua consciéncia, e das ferramentas
advindas dela, para tomar as decisdes sobre o seu trabalho. Entretanto, as
alternativas disponiveis sao delimitadas pela materialidade disponivel e pelas
coercbes sociais impostas sobre individuos. Ser livre ndo se trata de uma
perspectiva idealista de saciar qualquer desejo ou vontade, mas sim compreender a
realidade na qual esta inserido (e suas limitacdes), e dentro disso transformar o

mundo para atingir nossos objetivos (Lukacs, 2013).

2.2 Rupturas do trabalho na transi¢ao para o modelo fabril

Anteriormente foram apresentados os aspectos ontolégicos do trabalho, suas
implicagdes para os individuos e os coletivos, e sua mutagcdo em praxis social a
partir da sociabilidade. Cabe agora examinar outro elemento importante na
transformacdo desse fendmeno: o desenvolvimento do sistema de fabricas. Para
isso, foram buscados autores que se distanciam de uma leitura reducionista, de que
a revolucao industrial se pautou apenas em avangos técnicos que proporcionaram
um aumento de produtividade, sob uma otica carregada de determinismo

tecnologico. Esse determinismo

[...] se apoia na hip6tese de que as tecnologias tém uma légica funcional
autbnoma que pode ser explicada sem referéncia a sociedade. A tecnologia
€ entendida como social sé em fungdo do propésito a que serve e possui
imediatos e poderosos efeitos sociais. Segundo o enfoque determinista, o
destino da sociedade dependeria de um fator ndo-social, que influencia sem
sofrer uma influéncia reciproca. Isto €, o progresso seria uma forga exégena
que incidiria na sociedade, e ndo uma expressédo de valores e mudangas
culturais (Dagnino, 2008, p. 81).

Entendendo que a tecnologia € fruto de valores e vontades sociais, é

importante sobretudo compreender as transformagdes na sociedade e na



39

organizagao do trabalho que antecederam o sistema fabril e que possibilitaram a sua
implementagdo — e suas repercussdes para os trabalhadores.

Esse processo de transformacgao do trabalho ocorreu de forma gradual. Marx
(1996) e Decca (1982) apontam que um sistema intermediario entre o artesanal e o
industrial, o das as manufaturas, criou as bases materiais que tornaram possivel a
posterior introdugcdo do maquinario. Anteriormente a elas, seguindo a ldgica
artesanal, o trabalho era desenvolvido em ateliés e oficinas, com os artesdos
envolvidos em todo o processo de execucado dos artefatos, auxiliados por
aprendizes. A producdo era dispersa em diversos espagos onde operavam esses
individuos, proprietarios de seus meios de trabalho e responsaveis por organizar e
controlar o ritmo da producdo. Vida e trabalho permeavam a rotina diaria e as
atividades eram desenvolvidas de acordo com as demandas que surgiam (Marx,
1996; Decca, 1982; Thompson, 1998). Esse cenario — no qual, em periodos
proximos a revolugdo industrial, ja existiam pressbées de comerciantes que
controlavam a circulagdo dos produtos — passa por transformacgdes significativas
com a reunido desses trabalhadores em um mesmo ambiente, e sua conversao em
assalariados.

O acumulo primitivo de capital através do comércio permitiu aos capitalistas a
criacao das manufaturas, baseados em uma nova légica de producdo. Os artesaos,
que antes produziam individualmente em espacos dispersos, agora operam reunidos
em um unico estabelecimento e passam a vender sua for¢a de trabalho. Enquanto
anteriormente eles garantiam sua sobrevivéncia a partir da venda das mercadorias
que produziam, agora os resultados do trabalho sdo apropriados pelo patrao, que
em troca paga um salario aos trabalhadores (Marx, 1996). Esta remuneragao,
entretanto, representa apenas parte do valor criado pela for¢a de trabalho comprada,
e a diferenca entre o que é repassado aos funcionarios e o valor total produzido é o
que Marx (1996) chama de mais-valia. Essa transicdo de artesdos autbnomos para
assalariados ja traz repercussdes importantes que distanciam o trabalho das suas
caracteristicas ontoldgicas.

Tecnicamente, pouco mudou com a reunido dos trabalhadores em um mesmo
ambiente, uma vez que foram incorporados os métodos anteriores ja utilizados de
forma dispersa. Mesmo assim, Marx (1996), aponta que esse processo permitiu um
aumento da produtividade pela simples cooperagcdo entre os trabalhadores. O

esforco coletivo para cumprir as demandas facilita a realizagao de tarefas que antes
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seriam desempenhadas individualmente. Aliado a isso, aos poucos a integralidade
ontoldgica do trabalho vai se dissolvendo. Comega a ocorrer a especializagdo dos
trabalhadores e cada artesdo se torna perito em uma fragdo cada vez menor do
resultado final. Seguindo essa tendéncia, as ferramentas passam por
transformagdes também. Suas formas genéricas d&o lugar a versdes otimizadas
para desempenhar funcdes especificas, incorporando saberes advindos do trabalho
e facilitando seu manuseio. Por fim, o proprio pensar e o fazer comegcam a ser
delegados a grupos distintos. Enquanto um destes, mais préximo da geréncia,
concebe os produtos que serdo materializados e os métodos para tal, ao outro cabe
a execugao do que foi projetado (Marx, 1996). Esta racionalizacédo do processo
produtivo € outro elemento que representa um ganho em produtividade, e sua
instalagcdo se ancora numa gradual transicdo de controle sobre o labor (dos
trabalhadores para o patrdo) que ocorre nessa nova organizagao do trabalho.

A medida que o trabalhador se torna um assalariado, ele perde o controle
sobre a sua forca de trabalho que foi adquirida pelo capitalista. A este cabe a
decisdo da melhor forma de aplicar esta mercadoria. No periodo das manufaturas,
entretanto, devido a manutengéao de técnicas que dependiam de um certo grau de
habilidade, os trabalhadores ainda incorporam boa parte dos saberes necessarios
para permitir o funcionamento da linha de producgéo, e consequentemente um certo
poder sobre ela (Marx, 1996; Decca, 1982). O préximo passo no processo de
mutacdo do trabalho se torna justamente reduzir essa dependéncia nos
trabalhadores, a partir da introducdo do maquinario. E foi uma forma especifica
desse tipo de aparato que criou novas mudangas na linha de produgao: a
maquina-ferramenta.

Anteriormente, ja existiam equipamentos voltados a criagado de forga motriz e
desempenho de funcdes simples. Entretanto, foi apenas com o desenvolvimento de
mecanismos que aproveitavam o movimento mecanico para mimetizar, ou substituir,
os gestos humanos necessarios no processo produtivo que a maquinaria tomou um
novo lugar. Esse passo representa um novo grau de transferéncia de controle para a
geréncia e a consolidagao do sistema fabril. Essas novas ferramentas tomam agora
0 protagonismo na materializagdo dos pores, e os trabalhadores sao subjugados ao
seu ritmo, que é determinado pelo patrdo. “Na manufatura e no artesanato, o

trabalhador se serve da ferramenta; na fabrica, ele serve a maquina. La, é dele que
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parte o0 movimento do meio de trabalho; aqui ele precisa acompanhar o movimento
Marx, 1996, t.2, p. 55).

As maquinas-ferramenta produzem um novo salto de produtividade. Contudo,
incansaveis em sua operagao, exigem dos seus operadores a adequag&o a uma
velocidade e uma disposi¢cédo inumanas. Dentro da logica de extragdo da mais-valia,
a eficiéncia técnica diminuiu a necessidade de forga fisica — o que ampliou o
mercado de forga de trabalho, pois permitiu o emprego da forga de trabalho de
mulheres e criangas — mas ao mesmo tempo criou uma pressao pela continuidade
da linha de produgdo, para compensar a depreciacdo inata ao equipamento e
aproveitar ao maximo suas capacidades mecanicas. A prolongagao da jornada de
trabalho, e a criagdo de turnos que transcorrem por todas as horas do dia, tornou-se
uma possibilidade com o advento da maquinaria. O desenvolvimento técnico, que
transferiu as demandas fisicas para as ferramentas, refletiu em um aumento da
produtividade que nao significou melhores condigbes de trabalho (Marx, 1996;
Thompson, 1998). Mas teve um reflexo direto nas relagdes entre o trabalho e o
tempo.

Nessa questdo, aponta Thompson (1998), € importante entender como era a
percepcao do tempo antes da imposigao da regulagédo das horas. O tempo cultural,
como ele chama, se segmentava a partir das atividades do cotidiano: processos de
trabalho, tarefas domésticas, praticas familiares, etc. A divisdo do dia se dava pela
l6gica da necessidade e a separagéo entre trabalho e vida doméstica era minima.
Essa organizagdo, entretanto, era possivel devido a baixa complexidade, de
mercado e administrativa, das comunidades. Em oficinas pequenas, sem
subdivisbes muito complexas, o grau de sincronicidade era baixo e prevalecia a
orientacdo por tarefas, com trabalhadores desempenhando multiplas ocupacdes.
Nesse contexto, diversos fatores poderiam atrasar os processos de trabalho e
irregularidades no padrao de trabalho, semanal, mensal e anual, eram comuns
(Thompson, 1998). Novas demandas, entretanto, comegam a surgir com a
complexificagdo do ambiente de trabalho.

A orientacdo do tempo pelas tarefas se torna mais dificil a medida que o
ambiente de trabalho deixa de ser familiar e a contratacdo de mao de obra se torna
uma pratica corriqueira nas manufaturas. O envolvimento de mais pessoas cria a
necessidade de controle, sobretudo do tempo. Num primeiro momento, a partir do

século XIV, esse controle é impreciso e pouco acessivel, dependendo de relégios
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publicos. Em meados do século XVII relégios portateis se tornam confiaveis,
facilitando a medigado do tempo, mas ainda sdo um artigo de luxo. Sua acessibilidade
aumenta ao longo dos séculos seguintes. Essa nova atengédo ao tempo esta ligada
diretamente a complexificagdo do trabalho, a partir da divisdo do trabalho, e a
necessidade de sincronizacédo de tarefas nessa nova forma de organizagcéo. Mas
antes que a regulacdo do trabalho pelo relégio pudesse ser amplamente
implementada, eram necessarias transformagdes estruturais na légica de produgao
e na mente dos trabalhadores. Na sociedade pré-industrial, o controle que os
trabalhadores tinham sobre suas praticas promovia um cotidiano pouco regrado,
orientado as necessidades mais imediatas, como mencionado anteriormente, e sem
muita preocupacao com a produtividade e eficiéncia do trabalho. Essa estrutura,
entretanto, ndo atendia as demandas do capitalismo industrial (Thompson, 1998). Se
fez necessaria entdo a criagdo de mecanismos de regulagcdo do trabalho para
atender a tais exigéncias. E esses se ddao em duas frentes: a organizacional e a
moral.

Como ja apresentado, antes de qualquer avanco técnico ou produtivo, a
reunido de trabalhadores em um mesmo ambiente, supervisionado, representou
uma coisa: maior controle sobre a produgédo. Nesse cenario, o relégio se torna uma
ferramenta central para mensurar a produtividade a partir do tempo. Anteriormente,
quando cabia a propria classe trabalhadora definir seu rendimento ideal, as
atividades laborais tinham como objetivo atender as necessidades pessoais e
familiares dos individuos. Posteriormente, no ambiente da fabrica, € a maximizacao
da extragdo de mais-valia que direciona a légica do processo produtivo (Thompson,
1998). Transformada em mercadoria, a forga de trabalho € mensurada em tempo e
vendida ao patrdo que busca aumentar o retorno sobre seu investimento. E essa
transformacao da percepcéo do trabalho e do tempo é reforgada pelo moralismo.

Thompson (1998) defende que antes mesmo da introdugéo do relégio, como
uma ferramenta de controle do tempo, a criagdo de um “relégio moral” nos
trabalhadores, baseado na ética puritana, foi crucial no processo de industrializacéo.
Juntamente com a criagdo de uma nova organizagao do trabalho, a incorporagéo de
valores burgueses na classe trabalhadora propiciou um desprezo cultural pela
ociosidade, difundindo a ideia de uso econdbmico do tempo e facilitando a
internalizagdo da disciplina. As escolas também se transformaram em

disseminadores desses ideais. Os alunos aprendiam a naturalizar desde cedo a
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regulagdo do tempo sobre suas atividades e internalizar a ordem, a regularidade e a
frugalidade. O estudo se torna uma forma de adquirir o habito do trabalho,
internalizando nos futuros funcionarios o ritmo das fabricas.

Esse processo, contudo, ndo se deu de forma passiva. As investidas contra
os antigos habitos e modos de vida tiveram resisténcia. Movimentos de
trabalhadores lutaram continuamente por jornadas de trabalho mais curtas e
melhores condigdes, conseguindo significativas vitorias progressistas ao longo dos
anos. Entretanto, estes embates eram feitos ja dentro da nova légica de organizagao
do trabalho, baseada nos valores morais de produtividade e uso econdmico do
tempo (Thompson, 1998). Os trabalhadores “tinham aceito as categorias de seus
empregadores e aprendido a revidar os golpes dentro desses preceitos. Haviam
aprendido que tempo é dinheiro” (Thompson, 1998, p. 294).

A instauragdo dessa nova forma de trabalhar, e de viver, foi um processo
longo, sedimentado ao longo de diversas geragdes, até se tornar o modelo padrao
para a producdo, apesar de ainda existirem outras abordagens de trabalho —
imbricadas agora no sistema capitalista (Thompson, 1998; Garcia Canclini, 1983). E

assim,

por meio de tudo isso — pela divisdo de trabalho, supervisdo do trabalho,
multas, sinos e reldgios, incentivos em dinheiro, pregacdes e ensino,
supressao das férias e esportes — formaram-se novos habitos de trabalho e

impds-se uma nova disciplina de tempo (Thompson, 1998, p. 297).

A subjugacgao dos trabalhadores € o que Marx (1996) chama de subsungéao
do trabalho ao capital. Inicialmente, durante as manufaturas, comega o
deslocamento do controle sobre as atividades laborais dos funcionarios para o
patrao. Entretanto, os assalariados ainda tinham meios de regular o processo
produtivo devido a dependéncia existente em suas habilidades e saberes. Por isso,
esse periodo caracteriza uma subsuncao formal. Posteriormente, com a introdugao
das maquinas-ferramenta, as imposicdées mecanicas criam uma nova possibilidade
de subjugar os operarios e ditar os rumos e o ritmo da produgao. Fora isso, para
além da fabrica, a vida como um todo comega a se organizar em torno da légica e
do tempo do sistema fabril. A racionalizagcdo adentra todos os momentos do dia e
promove a subsungao real do trabalho, que impde ndo apenas um novo modo de

produzir, centrado na maquina, mas também de organizar o viver (Marx, 1996).
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Ancorado nas ideias de Marx e Thompson, Decca (1982) aponta outro
componente do trabalho que se transforma com a instauragdo do sistema de
fabricas. Como um desdobramento da perda de controle dos trabalhadores sobre
suas atividades produtivas, a introdugdo dessa nova logica de produgdo também
refletiu no progressivo deslocamento dos saberes técnicos, relacionados ao fazer, da
classe trabalhadora para a classe gerencial.

A medida que os artesaos sao convertidos em assalariados, seus saberes se
tornam passiveis de sequestro pelo patrdo. Eles sdo assimilados ainda no periodo
das manufaturas, repercutindo na criagdo de ferramentas especializadas, e
posteriormente aplicados no maquinario, capaz de ampliar a produtividade do
trabalho humano. O desenvolvimento das maquinas-ferramenta foi pautado nos
processos que ja eram aplicados pelos artesaos, a fim de obter resultados similares
de forma mecanica. Como reflexo, a incorporacdo dos saberes laborais nesses
novos artefatos, diminuiu a necessidade de mao de obra capacitada. Esse
distanciamento dos trabalhadores da produgao e reprodugao dos saberes inerentes
a execucdo do trabalho foi outra forma de reforgar o controle e facilitar a
manutencdo dos processos determinados pela geréncia (Decca, 1982). Os
trabalhadores, como individuos, podem manter seu conhecimento adquirido ao
longo da vida. Entretanto, como classe, perdem ao longo das gerag¢des a autonomia
sobre o seu trabalho e os saberes necessarios para a concretizagdo do mesmo.

Com uma divisdo do trabalho cada vez mais complexa, a produgdo dos
saberes técnicos se torna uma area apartada do processo de fabricacao,
distanciando-se ainda mais dos trabalhadores. Cria-se um imaginario social onde
existe uma esfera dedicada a criagcdo desse saber. E nela, a lucratividade guia o
desenvolvimento de novas técnicas e tecnologias (Decca, 1982). E esse processo,
segundo Decca (1982), propicia uma dominagao social, criando a percepg¢ao que a
unica forma de producgao € a capitalista, uma vez que o0 acesso aos saberes técnicos
torna limitado a um seleto grupo, e o que resta aos trabalhadores é vender sua forga
de trabalho aos proprietarios dos meios de producdo enquanto lhes é vetado o

acesso ao saber. Nas palavras dele:

Desde as origens do sistema de fabrica, estiveram em jogo, portanto,
relagcbes de poder que, passo a passo, determinaram o préprio limite da
producdo de saberes técnicos. Em outras palavras, a luta transcorrida
desde a instalacao do “putting-out system” até a consolidac&o do sistema de
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fabrica ndo foi outra coisa a ndo ser a instituigdo do préprio social e do
dominio desse social como apropriagdo de saberes (Decca, 1982, p. 36).

Os textos de Marx (1996), Thompson (1998) e Decca (1982) ajudam a
construir um panorama da implementacdo do sistema de fabricas e as alteragdes
que o trabalho e os trabalhadores sofreram nesse processo. Na busca de entender o
que qualifica o carater artesanal, vale refletir sobre as rupturas e as repercussdes
que ocorreram a partir da reorganizagao das relagdes de trabalho. O distanciamento
de caracteristicas — como a integralidade, o controle sobre os processos, e 0
dominio dos saberes relacionados a produgdo — afasta a praxis social vigente no
sistema capitalista da expresséo ontologica desse fendmeno humano. Entretanto, a
introdugdo de maquinas, por mais que aumente o dominio da geréncia sobre a
producao, ndo eliminou a disputa por controle entre os operarios e o patrdo. Noble
(1979) e Marques (2009) trazem exemplos que demonstram como a introdugao de
novos equipamentos técnicos acabam por promover o desenvolvimento de novos
saberes, relacionados a sua operacgao.

O primeiro autor trata da pesquisa e criagao de maquinas automatizadas com
controle numérico computadorizado (CNC). Essa questao sera esmiugada no quarto
capitulo, mas cabe trazer aqui o apontamento de que este maquinario foi um
desdobramento de desenvolvimentos anteriores a ele, como as fresadoras e os
tornos mecanicos. Estes, anteriores as CNCs, ja foram uma maneira de reduzir a
necessidade de capacitacdo dos funcionarios, que antes dependiam de um alto grau
de destreza manual para criar pegas precisas e padronizadas. Entretanto, ao mesmo
tempo que a sua introdugéo afastou a necessidade dos saberes manuais, exigiu que
novas habilidades fossem desenvolvidas, agora para comandar alavancas,
manivelas e velocidades de funcionamento e garantir um bom resultado do processo
(Noble, 1979). A criagao de dispositivos para aumentar o controle da geréncia sobre
o processo produtivo é constante, entretanto, a cada nova maquina-ferramenta,
outros saberes sao construidos a partir da interagdo com o0s equipamentos,
sobretudo devido as proprias limitagdes desses artefatos. A disputa de controle entre
os funcionarios e o patrdo se altera, mas permanece.

Marques (2009) por sua vez trata especificamente da industria vidreira de
Marinha Grande, em Portugal. Na sua pesquisa, ela descreve como a transigéo da
producdo amparada em ferramentas manuais para ferramentas semi-automaticas

representou uma transformagédo das habilidades dos funcionarios, mas de forma
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alguma extinguiu a necessidade de entendimento sobre questbes pertinentes ao
processo produtivo. Neste segundo caso, a introdugdo de maquinas controladas
com manivelas, pedais e alavancas, ainda demandava do operador a destreza para
a fabricagdo de garrafas. Em um momento posterior, a introdu¢do de maquinario
automatizado, capaz de realizar todas as etapas de produgao de forma autbnoma,
reduziu ainda mais a agéncia do trabalhador sobre o processo de trabalho. “Com o
dispositivo automatizado, assiste-se a exteriorizacdo de um ‘programa’: sequéncia
de gestos” (Marques, 2009, p.73). Este “programa” é em si definido pelos
funcionarios voltados as etapas intelectuais do processo produtivo (designers e
engenheiros), e aprovado pela geréncia. Os gestos técnicos — movimentos de
puxar, rotacionar, espremer, cortar, que unidos compdem o total da cadeia operatéria
— desenvolvidos e aplicados anteriormente pelos vidreiros na moldagem do vidro
sao cooptados, racionalizados e “transferidos” para as maquinas-ferramenta, numa
“exteriorizacdo” dos gestos técnicos. Os procedimentos mantém a mesma ldgica,
mas os trabalhadores que antes guiavam a producdo agora auxiliam a execugao

mecanica.

[...] Transformar o vidro informe em objectos unitarios e estaveis continua,
no fundamental, a revelar de idénticos meios elementares de acgéo sobre a
matéria. Alteram se as fontes de energia, os tempos e espacos de fabrico, a
utensilagem e o papel humano em todo o processo. O encontro entre vidro,
moldes e sopro (ou prensagem) é agora assegurado por um dispositivo
animado e complexo. Mas o0 modo como se da forma a matéria permanece
essencialmente o mesmo [...] (Marques, 2009, p. 243).

A autora aponta, entretanto, que mesmo em um processo como esse, que
transfere ainda mais o controle sobre as atividades laborais para individuos externos
a elas, € o conhecimento dos operarios que garante o funcionamento da fabrica.
Com um programa de gestos cristalizado, falta ao maquinario a caracteristica
ontoldgica do trabalhador de refletir e adequar seus métodos. Cabe aos operadores
compreender as peculiaridades do processo produtivo e da matéria prima para
adaptar cada ciclo a rigidez da maquina. Dentro dos limites existentes, eles precisam
reconhecer as variagdes, inatas a matéria, que demandam intervengdes. No caso
estudado por Marques (2009), ela aponta como as oscilagbes que ocorrem na
composicdo e temperatura do vidro precisam ser manejadas para garantir um
resultado satisfatorio. Estes fatores refletem diretamente na viscosidade e

maleabilidade do material, exigindo do trabalhador uma Vvigilancia difusa,
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respondendo a sinais sonoros e visuais da maquina, ou dirigida, quando se presta
atengdo ativamente a algum aspecto especifico, fazendo intervengbes no
equipamento sempre que necessario. De forma complementar a vigilancia, o

operador também faz a inspecao, observando e avaliando as amostras produzidas.

Caso estivéssemos perante uma cadeia operatoria auto-regulada, como era
a do fabrico manual (e era também a do semiautomatico, igualmente dotada
de agente), essa variabilidade poderia ser neutralizada internamente. Mas
tal ndo acontece no processo automatico. Aqui, o sistema n&o consegue
nem reverter a variabilidade espontanea, a ndo ser por casualidade, nem
(salvo excepgbes, como o controlo automatico de peso da gota) produzir
uma compensadora variabilidade operatdria: quaisquer variantes na cadeia
operatéria tém de ser introduzidas do exterior (Marques, 2009, p. 264-265).

O maquinario se torna uma ferramenta para organizar e controlar o processo
de trabalho, mas como qualquer ferramenta, os saberes relacionados a sua
operagdao sao imprescindiveis para a continuidade da linha de produgdo. “As
maquinas funcionam ‘sozinhas’ exatamente porque nunca estdo sozinhas, mas
sempre em presenga do homem e a servigo dele” (Vieira Pinto, 2005, v.2, p. 533). A
disputa por controle e dominio dos saberes do trabalho cria uma dialética ao passo
que as medidas que tentam manter esses elementos sob o mando da geréncia,
promovem novas formas de controle e saberes baseados na experiéncia tacita da
classe trabalhadora. Quando os programas cristalizados na maquinaria nao
conseguem englobar a complexa variabilidade inata aos processos produtivos, recai
sobre o0s operarios a demanda de conduzir a intransigéncia do equipamento
(Marques, 2009; Vieira Pinto, 2005). A produgdo € automatica “...] mas nao
auténoma: a maquina faz a obra; as pessoas conduzem a maquina” (Marques, 2009,
p. 28).

Nesse sentido, o afastamento das caracteristicas ontolégicas do trabalho
toma tons de cinza. Apesar de ter o seu escopo reduzido, o pensar e o fazer ainda
sdo parte das atividades laborais, apenas de forma mais especializada. O controle
sobre os resultados do trabalho é afastado, mas ainda existem campos de disputa
acessiveis aos trabalhadores para regular a produgdo. E apesar de um
entendimento limitado sobre o processo produtivo, saberes especificos relacionados
a materialidade com que se tem contato direto ainda sdo desenvolvidos e
necessarios. O distanciamento promovido pela praxis social dentro da logica

capitalista nado significa uma extingdo desses tragos ontoldgicos, apenas um
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afastamento. O tensionamento deles permanece, dentro de uma disputa de

interesses entre a classe trabalhadora e os patroes.

2.3 O carater artesanal do trabalho

A partir do panorama das transformacdes que ocorreram no complexo do
trabalho com a instalagao do sistema fabril, observamos entraves para a expressao
de caracteristicas ontologicas. Na contraposicdo, entre o trabalho pré e pos
industrial, encontramos distingdes que nos ajudam a esclarecer o carater artesanal
dos oficios em relagcao a pratica industrial.

O desenvolvimento do sistema fabril se fundamentou na intensa divisdo do
trabalho, no controle externo a linha de produgao e na apropriagdo dos saberes —
com o objetivo de ampliar a extragdo de mais-valia. Ou seja, no afastamento entre o
fazer e o pensar. A segmentagao das atividades laborais, a partir da racionalizagao,
reduziu a agéncia dos operarios sobre os processos de trabalho e a necessidade de
capacitacdo dos mesmos, refletindo no custo da forga de trabalho. Ao mesmo
tempo, distanciou a producdo e a reproducido dos saberes relacionados as
atividades produtivas daqueles que executam os pores, criando uma nova casta
voltada as fungdes intelectuais (Thompson, 1998; Decca, 1982; Marx, 1996).

Como exposto, entretanto, € importante ter em mente que os individuos
nessa situagdo nao se tornam maquinas, autdmatos que trabalham sem ideias ou
sentimentos. Internamente, o seu impeto humano ainda observa problemas e
arquiteta possibilidades (Sennett, 2009). Mas a estrutura hierarquica da fabrica
coloca obstaculos para as oportunidades de expressdo desses impulsos criativos,
tanto na disciplina, que baliza as formas e o tempo adequado para as atividades,
quanto no controle dos saberes, que limita o desenvolvimento do espelhamento
necessario para compreender o processo produtivo de maneira integral (Thompson,
1998; Decca, 1982).

O que observamos é um afastamento das caracteristicas ontolégicas do
trabalho. Os processos e produtos sdo pensados fora do ambiente de
materializagdo, de modo que possam ser compartimentalizados e exijam o minimo
de interacdo intelectual e interferéncia por parte dos operarios. Com a
complexificacdo dos saberes associados a produgao, a contribuicdo de cada

individuo se torna cada vez menor e a distancia entre quem desenha e quem
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executa se amplia. Perde-se o pertencimento no processo global de trabalho. Na
racionalizacao da fabrica, ndo é importante que a classe trabalhadora compreenda a
materialidade relativa a sua ocupagao. Deve apenas realizar as tarefas colocadas
por seus superiores hierarquicos (Gama, 1986; Lukacs, 2013; Harper, 1987). Nesse
sentido, uma abordagem artesanal no contexto do trabalho contemporaneo passa
por uma reapropriacdo das caracteristicas que foram suprimidas em prol da

lucratividade.

2.3.1 Integralidade do trabalho e consciéncia material

Sennett (2009) entende o artifice (o qual, como veremos, nao
necessariamente € um/a artesdo/artesa) como um amalgama das figuras Animal
laborens e Homo faber descritos pela escritora Hannah Arendt em “A Condi¢ao
Humana”. A primeira figura representa o ser humano reduzido a ideia de um animal
de carga: desempenha as tarefas de sua rotina amparado apenas por sua forga
fisica, sem tempo para pensar sobre os porqués do seu labor. Ja a segunda
representa uma condi¢cdo elevada: nado esta voltado a focar sua energia com
atividades bracgais, mas sim refletir sobre as razdes e os sentidos da atividade
humana. O autor entende, entretanto, que nenhuma dessas representacoes

compreende a totalidade do artifice:

Todo bom artifice sustenta um dialogo entre praticas concretas e ideias;
esse dialogo evolui para o estabelecimento de habitos prolongados que por
sua vez criam um ritmo entre solugdo de problemas e a detecgdo de
problemas (Sennett, 2009, p. 20).

Dessa forma, é justamente na “unidade entre a cabeca e a mao” (Sennett,
2009, p. 199), na unido entre o refletir e o produzir, que reside a pratica artesanal.
Essa perspectiva retoma a logica da teleologia descrita por Lukacs (2013). Tanto a
etapa mental quanto a fisica sdo intrinsecas e necessarias na expressao ontoldgica
do trabalho. A racionalizagdo imposta pelo sistema fabril designou cada etapa para
grupos diferentes, com o intuito de melhorar a eficiéncia dos sistemas produtivos,
mas ao mesmo tempo tirou dos trabalhadores a experiéncia do trabalho integral e os
seus reflexos na construgao dos sujeitos (Harper, 1987).

Conforme a perspectiva de Lukacs (2013), a concepgao do por teleoldgico € o

momento de partida para o trabalho. Contudo, é na sua execucéo que o ser social
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averigua se o seu modelo mental condiz com a realidade, se aquilo que foi
idealizado se sustenta no mundo material. Em caso de sucesso, uma necessidade é
satisfeita. Em caso de fracasso, é feita uma reflexao que leva ao aperfeicoamento do
individuo. E mesmo em processos bem sucedidos, existe sempre a possibilidade de
criar novos nexos sobre o objeto de trabalho para que, numa proxima empreitada, o
resultado seja aprimorado. “As interagdes, entdo, ndo ocorrem no vazio. E muito
menos se perdem no vazio: acumulam-se, sedimentam, criam contexto para as
interacgdes seguintes” (Marques, 2009, p. 42). Cria-se um ciclo em que a
experiéncia material € convertida em saberes que serao a base de futuros processos
(Lukacs, 2013; Marques, 2009).

Com uma abordagem integral, a repeticdo, inata a qualquer processo
produtivo perene, ganha outros contornos. Na fabrica, ela se aproxima da hierarquia
e da autoridade: se faz o que é mandado, dentro do tempo e do ritmo determinados,
de acordo com um programa externo. Nao ha espago para pausas e ponderagdes
que atrapalhem a linha de montagem (Thompson, 1998). Ja na oficina do artifice,
repetir processos se aproxima do ditado de Heraclito: “Ninguém passa duas vezes
pelo mesmo rio, pois ndo sera o0 mesmo rio nem a mesma pessoa”. No imprevisto e
na duvida o artifice para, reflete, observa, refina. Por um momento o Homo faber
assume o controle antes de devolvé-lo ao Animal laborens. N&o apenas reproduz,
mas itera®. Cada tentativa, cada experiéncia, se torna referéncia para processos
subsequentes. A constru¢do de uma nova materialidade aprimora o espelhamento
do individuo e expande as suas possibilidades criativas: ao mesmo tempo que se
desenvolve a pratica, se desenvolve o artifice. Nesse sentido, as elaboragbes de
Sennett (2009) e Lukacs (2013) sobre o trabalho humano, cada qual com as suas
particularidades e contribuigdes, nos mostra que revisitar e refletir sobre a praxis é
indispensavel para aperfeigoar o oficio (Sennett, 2009; Lukacs, 2013).

A manutencéo desse processo ciclico depende de “[...] uma condigdo humana
especial: a do engajamento” (Sennett, 2009, p. 30). Uma abordagem integral exige
do sujeito um envolvimento com o seu objeto de trabalho. A realizagdo de nossos
pores implica em refletir e se atentar a todos os elementos que interferem no

resultado: matéria-prima, ferramentas, técnicas, funcionalidade, estética, etc. O

® Na algebra, iterar é o procedimento de resolver sucessivos calculos onde o resultado de um se torna
a base para o seguinte.
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artesao nao apenas esta presente como também se identifica no processo e no seu
resultado. Essa ideia contrasta com a perspectiva de trabalho alienado no contexto
industrial apresentado por Marx (2010). A estrutura fabril racionalizada afasta a
interagdo engajada, causando um estranhamento em relagdo aos processos e
produtos do trabalho, a medida que as atividades laborais sdo dominadas e
segmentadas pelo capital. A classe trabalhadora naéo tem o controle nem o
acompanhamento holistico da producao para poder colocar suas finalidades e ver
seus resultados como um reflexo da sua subjetividade (Sennett, 2009; Marx, 2010).

Enquanto a disciplina da fabrica coloca delimitagcdes externas sobre as agdes
do individuo, a pratica artesanal propoe a ele perguntas. Em vez de trilhar o caminho
mais rapido entre ideia e produto, procura-se o caminho que atenda as expectativas
de qualidade, colocadas tanto individual como socialmente. Muitas vezes esse € um
trajeto com becos sem saida, destinos errados e acidentes. Entretanto, € justamente
a disposicao, e possibilidade, de experimentar que permite ao artifice fugir do
destino certo e construir, entre erros e acertos, o seu oficio. Os reflexos e a intuicao
sao construidos no continuo contato com duvidas e incertezas que, com reiteradas
experiéncias, se esclarecem e consolidam na mente do artesdo, gerando critérios
para a praxis. “[...] Transformamos os objetos transicionais em definigdes, tomando
decisdes com base nelas” (Sennett, 2009, p. 180).

O trabalho engajado corrobora o desenvolvimento da consciéncia material,
descrita por Sennett (2009). O envolvimento pessoal com as atividades produtivas
ajuda na compreensdo dos materiais e sistemas envolvidos no oficio. Aqui,
novamente, retomamos uma ideia presente em Lukacs (2013): o espelhamento.
Esse aspecto do carater artesanal € uma via de mao dupla. Ao mesmo tempo que
desenvolvemos nosso modelo mental do mundo a partir da nossa pratica, é esse
entendimento dos nexos causais do mundo material que nos permite desenvolver
pores que extrapolam a materialidade existente. E muitas vezes, inclusive, a
consciéncia material necessaria para garantir ou ampliar a qualidade de um artefato
esta além da prépria atividade produtiva.

Harper (1987) cita o exemplo da constru¢do de uma lareira metalica

artesanal. Primeiramente o artifice precisa entender sobre os aspectos materiais e
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técnicos da serralheria®. qual metal e quais ferramentas usar, como moldar as
chapas, como unir as pegas, como dar acabamento. Contudo, para garantir uma boa
performance do equipamento ele também deve considerar questbes externas, mas
intrinsecas, ao seu funcionamento: criar aberturas que permitam um fluxo de ar
adequado para a queima da lenha, desenhar elementos para uma boa dispersado do
calor, garantir a exaustao dos gases gerados sem apagar as chamas. A expansao
da consciéncia material, viabilizada pela integralidade na pratica laboral, permite que
o artifice esteja num continuo processo de observar problemas e obstaculos e, a
partir deles, propor solugdes. Um dominio amplo proporciona n&o apenas a
execugao de um pbér, mas também sua funcionalidade plena (Sennett, 2009). No
caso da luteria, diversos campos paralelos do conhecimento se tornam relevantes
na execucao dos processos produtivos — algo que ficara especialmente evidente
quando tratarmos sobre o inicio da produgéo de guitarras no Brasil. Para além dos
nexos existentes na confeccdo de instrumentos, o entendimento sobre avaliagao e
secagem da madeira, ferramentaria, reacbes quimicas entre acabamentos, para
citar alguns exemplos, sao saberes que facilitam a tomada de decisdo da cadeia
produtiva e ajudam a escolher caminhos em caso de corre¢gées de rumo em meio ao
trabalho.

A possibilidade de desenvolver uma pratica integral, baseada na consciéncia
material, também é reflexo do controle do artesdo sobre o seu trabalho. Para o
individuo que se encontra em uma estrutura de producéo fabril, qualidade e tempo
sdao quesitos definidos por superiores hierarquicos. Independente das suas
aspiragdes pessoais — que ja sdo em si um elemento atravessado pelos valores
sociais — a manutencao do seu emprego depende da sua capacidade de satisfazer
as metas colocadas externamente pela geréncia. O ritmo € ditado pelos apitos da
fabrica. Ja na abordagem artesanal, as atividades se organizam de outra forma.
Parte do proprio artesédo, balizado pelo seu contexto social, os critérios do seu
trabalho. A produtividade n&o € esquecida, mas n&o se torna a meétrica central que
guia a pratica. Seu espelhamento apurado permite ponderar a complexidade do
trabalho e antecipar as demandas de tempo, pesquisa e materiais. No caso de

encontrar um imprevisto, pode pausar e refletir sobre que rumos tomar. Este evento

& Harper (1987) usa o termo “blacksmith” traduzido geralmente como “ferreiro”. Entretanto, optei pelo
uso do termo “serralheiro/serralheria” por considerar que traduz melhor, no contexto contemporaneo,
as praticas descritas no texto.



53

ndo se torna apenas um entrave na produgdo, € parte integrante do trabalho
artesanal e do crescimento pessoal. Alguns processos produzem artefatos, outros
constroem o individuo. O controle sobre o préprio fazer garante a liberdade de
decisdo dentro das alternativas (naturais e sociais) disponiveis (Thompson, 1998;
Sennett, 2009; Harper, 1987; Lukacs, 2013).

2.3.2 Processo artesanal e tecnologia

Na exposi¢céo anterior, sobre as rupturas que ocorreram no trabalho durante a
revolucdo industrial, vem a tona a perspectiva de que, antes de qualquer
desenvolvimento técnico, o sistema fabril significou uma transformagdo na
organizacdo e no controle relacionados as atividades Ilaborais. A tecnologia
implementada foi antes social do que produtiva. Assim, quando voltamos nossa
atencao ao trabalho do artifice, ndo podemos reduzir o carater artesanal a uma mera
questao de técnica (Thompson, 1998; Decca, 1982; Sennett, 2009).

O desenvolvimento dos meios de trabalho € um fenédmeno histérico descrito.
A medida que criamos novas materialidades e aumentamos a complexidade dos
NOSSOS pores, sdo necessarias cada vez mais mediagdes para executa-los. Sejam
elas etapas de beneficiamento de matéria prima, sejam elas novas técnicas ou
ferramentas. Ao mesmo tempo, cada nova materialidade abre caminho para
desenvolvimentos subsequentes, lastreados nas causalidades postas pela
humanidade (Marx, 1996; Lukacs, 2013). Como apontam Marx e Engels (2007):

a histéria nada mais € do que o suceder-se de geragdes distintas, em que
cada uma delas explora os materiais, os capitais e as forgas de produgao a
ela transmitidas pelas geragbes anteriores; portanto, por um lado ela
continua a atividade anterior sob condigbes totalmente alteradas e, por
outro, modifica com uma atividade completamente diferente as antigas
condigdes [...] (p. 40).

Assim, o desenvolvimento dos meios faz parte do constante ciclo de
aprimoramento dos resultados da atividade humana, transmitido de geragcao em
geracao. Uma plaina manual e uma desempenadeira elétrica s&do duas tecnologias
frutos desse processo, separados pelo espaco tempo. Ambas ferramentas sao
normalmente utilizadas para o mesmo fim: retificar uma peca de madeira para obter
uma superficie plana. Representam a satisfagdo de uma necessidade do marceneiro

ou do luthier. O que muda é que, na constante busca por aprimorar o processo do



54

trabalho, a ferramenta elétrica se mostrou como um caminho para agilizar o
beneficiamento da madeira. Ndo podemos perder de vista que a industria tem papel
importante no desenvolvimento desse tipo de equipamento, dada a sua demanda
por produtividade e controle sobre o processo produtivo (Sennett, 2009; Vieira Pinto,
2005). Mas ao ser incorporada nos processos do artesdo ela ganha outros
significados. E possivel delegar o esforco de tarefas “bestiais” (Sennett, 2009, p.
115) para a maquina e liberar o artifice para atividades onde seu tempo e atencao
serdo melhor aproveitados. “O principio geral da utilizagdo da maquina, no caso, &
que se o corpo humano é fragil, a maquina deve ajuda-lo ou suplanta-lo” (Sennett,
2009, p. 114). Cabe ao individuo, dotado de consciéncia material, definir quais
etapas merecem seu esmero € manualidade e quais serdo aprimoradas com uma
associagao entre artifice e maquina.

Quando delimitamos o carater artesanal a certas técnicas (operadas de forma
manual) aplicadas no processo produtivo, estamos utilizando como critério os meios
de trabalho. Perdemos o foco sobre o resultado produzido, as relagdes de trabalho e
producdo, as novas configuragcbes materiais criadas, a consciéncia material
necessaria para chegar a um resultado satisfatorio. “A pericia artesanal esta sendo
subestimada [..] quando é equiparada exclusivamente a habilidade manual”
(Sennett, 2009, p. 30). O valor do artesdo esta para além das ferramentas que ele
usa. Esta na sua pratica permeada pela capacidade de tomar decisdes e transitar
pela matéria desimpedido, de criar nexos a partir de seus saberes incorporados, de
transpor conhecimentos e aplica-los em suas demandas. Todos estes consequéncia
de uma pratica integral, da unido entre corpo e mente. A habilidade manual
desenvolvida é um reflexo de uma pratica artesanal, ndo o contrario (Sennett, 2009;
Lukacs, 2013).

Sennett (2009) entende que a abordagem artesanal pode ser aplicada a
qualquer trabalho, ndo apenas aqueles voltados a producdo de bens de consumo
duraveis. A artesania dos profissionais de medicina ndo esta na aplicagao de
métodos manuais ou rudimentares de diagndstico. A dos cientistas também né&o se
encontra na utilizacado de equipamentos que dependam da sensibilidade tatil para a
precisdao das medigdes. Ou entdo a dos programadores em se recusar a integrar
ferramentas de auxilio digital no seu processo de trabalho. Todos estes promovem

praticas artesanais quando engajam com sua pratica e desenvolvem um
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entendimento sobre ela que possibilita aprimorar seus resultados: uma consulta
atenciosa, uma pesquisa fundamentada, um sistema operacional sem falhas.

Dentro das perspectivas de Marx (1996), é o trabalho humano que gera valor
de uso e valor. Maquinas e ferramentas apenas ampliam a produtividade desse
processo. No caso da industria capitalista, essa produtividade € privatizada. O
desenvolvimento técnico baseado nos ideais da produgao racionalizada tem como
objetivo maximizar o retorno sobre o investimento em capital variavel (forca de
trabalho) e capital constante (equipamentos, insumos, etc), muitas vezes suprimindo
a qualidade do produto final e desconsiderando os reflexos sociais da sua
incorporagao na linha de produgao. Winner (1986) menciona os efeitos decorrentes
da introducdo de colheitadeiras automaticas na agroindustria do tomate da
Califérnia. Por um lado, maior produtividade da plantagdo, por outro, redugcdo na
qualidade de hortalicas colhidas e desemprego para trabalhadores do campo.
Contudo é preciso considerar o contexto e a intengdo na introdugcdo de novas
tecnologias produtivas. Um novo maquinario introduzido em uma cooperativa de
agricultores familiares, desenhado para manter a qualidade enquanto reduz o tempo
de producéo, representa um expediente mais curto para os camponeses. Quando os
beneficios da eficiéncia mecanica sdo socializados, os trabalhadores sao liberados
para se dedicar em outras atividades, pessoais ou profissionais. Para o artesao, os
avangos técnicos significam uma desoneragao de atividades custosas em tempo e
esforgo fisico. Ja na industria, observamos outro cenario: os beneficios da
automacgao nao sao compartilhados, o maquinario representa apenas uma redugao
na qualificagdo necessaria da for¢ca de trabalho, mais lucratividade para os patrdes
e, por vezes, até mesmo jornadas de trabalho mais intensas. Como colocado por
Marx (1996):

As contradi¢des e os antagonismos inseparaveis da utilizacdo capitalista da
maquinaria ndo existem porque decorrem da propria maquinaria, mas de
sua utilizagao capitalista! Ja que, portanto, considerada em si, a maquinaria
encurta o tempo de trabalho, enquanto utilizada como capital aumenta a
jornada de trabalho; em si, facilita o trabalho, utilizada como capital aumenta
sua intensidade; em si, € uma vitéria do homem sobre a for¢ca da Natureza,
utilizada como capital submete o homem por meio da forga da Natureza; em
si, aumenta a riqueza do produtor, utilizada como capital o pauperiza etc.
(t.2, p. 73).

E importante ter em mente também que os desenvolvimentos técnicos n&o

ocorrem de maneira linear e deterministica. Os desdobramentos tecnoldgicos
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surgem em meio a diversos caminhos sem saida e tentativas mal sucedidas,
guiados por valores e demandas sociais. A criagdo de uma nova técnica nao
suplanta aquelas consolidadas até entdao (Winner, 1986; Edgerton, 2010; Pinch;
Bijker, 1984). O antigo coexiste com o novo, até que se torne totalmente obsoleto.
Sennett (2009) exemplifica essa questdo com dois métodos de se moldar ceramicas:
o rolo e a roda de girar. O primeiro, mais antigo, se assemelha aos rolos culinarios
para abrir massas. A argila é disposta em uma superficie lisa e planificada utilizando
o rolo. Em seguida é recortada e montada na forma desejada, usando agua para
unir as partes. No segundo método, a matéria-prima € colocada sobre um disco que
gira. Com o movimento circular o oleiro conduz a argila com as méos dando-lhe a
forma que deseja. A rotacdo do conjunto facilita a criacdo de pegas com simetria
radial’ e permite criar formas que seriam dificeis, ou até impossiveis, com o modo de
trabalho anterior. Contudo, mesmo com a técnica nova representando vantagens
produtivas em relagdo a antiga, as duas continuaram em uso, tanto pela tradigéo,
arraigada nas praticas da olaria, quanto pela especificidade: algumas formas
dependem dos métodos anteriores para sua execucgao.

As técnicas ndo se sucedem como dominds, colocadas em movimento
apenas pela queda de sua antecessora. Elas coexistem e se complementam na
pratica artesanal. A integragdo das duas técnicas mencionadas anteriormente
permite criar pegas ceramicas que nao seriam viaveis sem essa combinacgado. Cada
alternativa com a sua funcionalidade e aplicacbes especificas, aplicadas pelo
artesdao no momento oportuno. Ao mesmo tempo, ndo se mantém estaticas. A nova
materialidade criada, a partir de um novo método ou ferramenta, permite um
aperfeicoamento continuo dos meios de trabalho. Na histéria da técnica, o
desenvolvimento incremental € mais comum do que o inovador (Sennett, 2009;
Edgerton, 2010; Pinch; Bijker, 1984).

A utilizacdo atual do disco de girar em muito se assemelha aos seus
primoérdios. Entretanto, o advento da motorizagdo extinguiu a necessidade do oleiro
ter um ajudante para manter a base rotatoria em movimento. Os oficios ndo se
mantém congelados no tempo e espago, eles acompanham as transformacdes
tecnolégicas e sociais do contexto onde estdo inseridos. “Seria um equivoco

imaginar que, pelo fato de as comunidades artesanais tradicionais transmitirem suas

 Simetria em torno de um eixo de referéncia. No caso da roda de girar, o eixo vertical que passa pelo
centro do disco rotativo.



57

habilidades de uma geracdo a outra, essas habilitagbes terdo sido fixadas de
maneira rigida; em absoluto” (Sennett, 2009. p. 36).

E preciso pontuar, contudo, que a incorporacdo de tecnologias também tem
reflexos para a pratica artesanal. Os meios de trabalho carregam em si métodos e
aprendizados originados na atividade humana: a experiéncia de transformar a
matéria é cristalizada nos equipamentos. A mecanizacgao intensificou a condensagao
desses saberes e deu origem a nova categoria de ferramenta das maquinas —
como mencionado, a partir dos préprios saberes laborais (Marx, 1996; Vieira Pinto,
2005; Decca, 1982). Foi o surgimento delas que, aos poucos, possibilitou substituir a
mao de obra especializada pela mao de obra ndao capacitada no sistema fabril. Nao
era mais preciso treinar um operario para usar formdes, martelos e chaves. Esses
saberes ja eram cristalizados nos movimentos mecanicos. Os gestos técnicos, antes
desempenhados por humanos, s&o transferidos para a maquina, carregando os
saberes corporais adquiridos de forma tacita. Marques (2009) aponta como essa
“exteriorizacdo” do gesto técnico € um dos elementos que caracteriza a maquina e
possibilita a sua eficiéncia, reforcada pela precisdo mecénica e resiliéncia fisica.
Contudo, essa caracteristica, expdée a autora, ndo se limita a esse tipo de
ferramenta.

A incorporacgao de saberes do trabalho em artefatos € central na criagao de
ferramentas. A partir da percepcao de uma necessidade — cortar, trancar, perfurar,
esmagar, etc. — sao concebidos meios para satisfazer essas demandas (como
serrotes, teares manuais, martelos e plainas). Parte do aprimoramento desses meios
de trabalho é justamente a incorporagao de gestos que anteriormente deveriam ser
desempenhados pelo artesdo. Ao mesmo tempo que essa desoneragao facilita a
atividade do artesdo, ela desobriga o individuo a adquirir certas habilidades
corporais, refletindo na sua construgao interna. Intrinsecamente esse fendbmeno nao
€ positivo ou negativo, apenas repercute em uma transformagao das habilidades
necessarias para desempenhar os oficios, de acordo com as tecnologias utilizadas.
Mas fica aqui explicito que a externalizacdo do gesto técnico ndo € em si uma
exclusividade da maquina, apesar dela amplificar e poder reunir uma grande
quantidade de gestos (Lukacs, 2013; Marques 2009). Um exemplo apresentado por
Marques (2009) é o do ferro de tornear (Figura 1), usado na etapa de confeccao da

da embocadura das garrafas. Um processo que antes exigia destreza com
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ferramentas genéricas para garantir sua adequacao foi agilizado e facilitado com o

amparo de uma ferramenta especializada.

Figura 1 - Ferros de tornear

Fonte: Marques (2009)

Num caso exemplar de "exteriorizagdo" do gesto técnico, esta ferramenta
apropriou antigas competéncias (a saber, o dificil torneamento de marisas
regulares com utensilios polivalentes), materializando-as e, logo, alterando
radicalmente os modos da sua transmissao, o que abriu, mesmo, a
possibilidade de um acesso mais facil ao oficialato garrafeiro [...] (Marques,
2009, p. 174).

Na luteria € comum o uso de aparatos (ferramentas ou jigs) com esse
principio. Podemos citar o compasso de corte (Figura 2) como um exemplo. Ele é
usado para criar aberturas redondas de forma precisa. No caso da confec¢ao de
violdes, ele auxilia o corte da boca do instrumento (que geralmente possui formato
circular). Essa ferramenta pode ter diversos formatos e métodos de construgcédo. O
que esta apresentado a seguir foi feito por mim ainda no primeiro ano do curso de
luteria. Neste caso ele é composto por basicamente duas pecas, um corpo, que
possui na sua extremidade uma lamina de corte, e uma haste com um pino, que
desliza dentro de um canal no corpo para regular o didametro de corte. Para sua

utilizagdo (Figura 3), primeiramente é feito um furo na pega de madeira que sera
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cortada, com o mesmo didametro do pino. A haste é travada com um parafuso lateral,
para fixar o raio de corte desejado, e em seguida o pino € inserido no furo para
operar como pivo. A base do corpo € pressionada contra a madeira, com a ponta da
ldamina penetrando levemente o material e entdo sao feitas diversas “passadas” de
corte, cada uma aprofundando mais a incisdo até que a pecga seja transpassada. A
finalizagdo do corte também pode ser feita no lado oposto (parte de tras da pecga de
madeira). Na construcdo de instrumentos musicais, € recorrente a criagdo de
aparatos como esse dedicados a execucdo de elementos especificos do

instrumento, a partir da exteriorizagdo do gesto técnico.

Figura 2 - Compasso de corte

Parafuso de Haste
travamento

Corpo

Lamina de
corte

Pino
(pivo)

Fonte: elaboragao prépria

Figura 3 - Utilizagao do compasso de corte

Fonte: elaboragao prépria

Apesar de atingir um novo escopo com a maquinaria, devido a capacidade

desta de incorporar programas complexos, o processo de transferéncia de
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competéncias para as ferramentas, de exteriorizagdo do gesto técnico, € histérico.
Como um desdobramento do fendmeno do trabalho, o aprimoramento dos meios é
ontoldgico. Retomando a passagem de Marx (1996), as contradigdes que emergem
no sistema de fabricas com a tecnologia estdo na sua aplicacdo sob a ldgica

capitalista, mas o desenvolvimento técnico ndo é exclusivo a esse sistema.

2.3.3 A artesania como praxis social

Anteriormente, a partir das ideias de Lukacs (2013), foi exposto o
entendimento de que a sociabilidade da humanidade desloca a objetividade do
trabalho ontolégico para uma praxis social, ganhando contornos de subjetividade
nesse processo. Assim, quando olhamos para a pratica artesanal contemporanea, €
imprescindivel ter em mente que ela ndo ocorre no vacuo, muito menos no passado.
Ela é influenciada pelas pressdes econémicas e culturais, que variam no tempo e no
espaco.

Como um produtor de mercadorias — ou seja, de produtos carregados de
valor de uso e valor de troca que s&o criados para serem vendidos ou trocados — o
artesao depende da recepgao social dos artefatos criados para manter a sua pratica.
Ao mesmo tempo, para além dos valores coletivamente compartilhados, os desvios
de experiéncias individuais criam variagdes nas perspectivas sobre aspectos sociais.
A producédo artesanal carrega assim um tensionamento de elementos, individuais e
coletivos, que direcionam o que (e como) se produz. “Na elaboragdo destes
pensamentos, ndo desconsideramos o fato de o homem ser produto de sua época,
mas nunca apenas seu produto” (Ostrower, 1977, p.103). Ao mesmo tempo, “o
individuo talvez discorde de certas aspira¢des formuladas pelo contexto cultural;
mesmo assim, é desse contexto que ele partira para a critica” (Ostrower, 1977,
p.101). A subjetividade de cada um n&o é apagada, mas a expressado dela,
considerando sobretudo a reprodugao social dos individuos, esta situada em
determinagdes do seu contexto histérico e cultural (Marx, 1996; Ostrower, 1977,
Miller, 2013).

Nao s6 a acgao do individuo é condicionada pelo meio social, como também
as possiveis formas a serem criadas tém de vir ao encontro de
conhecimentos existentes, de possiveis técnicas ou tecnologias,
respondendo a necessidades sociais e aspiragdes culturais (Ostrower, 1977,
p. 40).
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Aqui é relevante apontar que, apesar dos diversos alinhamentos com a obra
de Sennett (2009) apresentados anteriormente, existe uma discordancia quando ele
afirma que a “habilidade artesanal designa um impulso humano basico e perene, o
desejo de um trabalho benfeito por si mesmo” (p. 19). Esse ponto contrasta com
diversos argumentos trazidos pelo préprio autor que destacam a relevancia da
materialidade na constru¢ao dos individuos, dos oficios e dos entendimentos sociais
sobre a producdo. Como um elemento humano, o entendimento do resultado
“benfeito” ndo é objetivo, mas subjetivo, construido dentro dos coletivos. E por essa
razdo, sua expressdo ndo é estatica e muito menos Unica. E distinta em diferentes
culturas e se transforma ao longo do tempo. Dentro de uma praxis social, ndo é
uma esséncia transcendental que determina a adequacéao das praticas — artesanais
ou industriais — mas sim as valoragdes compartiihadas em um certo contexto
(Lukacs, 2013; Ostrower, 1977; Dormer, 1997c). "O artesdo nao consegue explicar
facilmente a corretude do que ele ou ela realizou; outras pessoas precisam
reconhecé-la®" (Dormer, 1997c, p. 229, tradugdo livre). Dentro dessa perspectiva,
tradicdo e originalidade se tornam dois elementos que constantemente atravessam
as praticas artesanais.

As tradigdes sao um ponto de partida seguro para o artesédo. Elas se tornam
um meio de transmitir saberes acumulados ao longo do tempo, consolidados em
meétodos, técnicas e artefatos. No processo de construg¢ao do individuo, a aplicacao
de féormulas pode ser um caminho de se familiarizar com diversas experiéncias
materiais pertinentes de maneira controlada, dentro de um programa
pré-estabelecido. As regras se tornam um limite a expressé&o individual, mas elas
tém sua funcdo. E importante domina-las e compreendé-las para poder subverté-las.
O uso de regras e formulas € um método estruturado de passar o conhecimento que
foi desenvolvido no passado pelas pessoas pertencentes as praticas. Nao é
incomum um luthier de guitarras iniciar o seu aprendizado a partir da reproducéo de
modelos consagrados, uma pratica presente no curso de luteria da UFPR. E a partir
do entendimento daquilo que existe (um referencial) que se torna possivel conceber
novas proposi¢oes. Estas, entretanto, sendo uma expans&do da cultura material

existente a partir da construcao individual, passam por um processo de negociagao

8 Texto original: “The craftsperson cannot very easily explain the rightness of what she or he has
achieved; other people have to recognise it” (Dormer, 1997c¢, p. 229).
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dentro do grupo. Enquanto a continuagéo da tradigdo carrega uma seguranca, pela
consolidagdo das praticas e resultados, a originalidade implica em risco devido ao
desvio do dever-ser, ao mesmo tempo que remete ao carater ontologico de
continuamente criar o novo. Permanéncias e rupturas sustentam um constante
didlogo de acordo com as transformag¢des que ocorrem na estrutura social (Dormer,
1997c; Marques, 2009; Ostrower, 1977; Sennett, 2009).

Tratando sobre as revolugdes na pesquisa cientifica, Kuhn (1998) aponta
como a mudanga de paradigmas de uma area do conhecimento sempre sofre
resisténcia. Em especial pelos participantes do campo que ja incorporaram as ideias
estabelecidas e sobre as quais seus trabalhos foram construidos. Assim, as
transformacdes desses paradigmas dependem em parte do surgimento de
disrupgdes (revolugdes) e em parte da transicdo de geragdes, quando, em novos
contextos, conceitos antigos sdo abandonados ao entrar em conflto com
perspectivas mais recentes. Transpondo as ideias de Kuhn (1998), os oficios, como
disciplinas dotadas de conjuntos de saberes, perpetuam métodos através da
transmissao desses saberes. O dever-ser das experiéncias anteriores & incorporado,
mas com uma constante transformacgao de conjunturas, os principios que balizam a
producdo se alteram. Contudo, esse processo, como mencionado, criara atrito
dentro do grupo de individuos interessados — tanto daqueles que criam quanto
daqueles que consomem. E justamente dentro do ambito social, no qual sdo
consolidados os valores de uma pratica coletiva, que a manutencio ou a alteracao
de formas e métodos ocorre. A construgéo individual e o pertencimento ao grupo
passam pela reproducédo das técnicas tradicionais. A resisténcia a introducéo de
novas tecnologias também passa por esse aspecto. O entendimento da qualidade e
o do dever-ser sdo construidos pelo social, ndo pela maquina. A sua acomodagao e
aceitacdo dependem, em um primeiro momento, do atendimento de padrdes e
expectativas criados com técnicas anteriores, até 0s novos processos sejam
aprimorados ou que essas expectativas sejam atualizadas a partir de novos cenarios
(Kuhn, 1998; Dormer, 1997b, 1997c; Marques, 2009). “[...] A corregao do trabalho, a
eficiéncia do equipamento ou a perfeicdo do produto [sdo] construgcdes sociais,
histdricas, contingentes” (Marques, 2009, p. 257).

Ao mesmo tempo, aponta Dormer (1997c), o aspecto individual da pratica
artesanal que valoriza a expressdo do artesdo também tende a consolidagao de

formas e métodos. A pesquisa, tanto estética quanto técnica, reforga os caminhos
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encontrados que se mostraram mais proveitosos para os pores do individuo, a
construcado dos reflexos descrita por Lukacs (2013). Contrastando com uma ideia
romantica de criatividade irrestrita, estilos pessoais sao construidos e reforgados a
partir de um constante aperfeicoamento de tentativas passadas. E ao mesmo tempo,
dentro da negociagao social, as praticas individuais podem ser coletivizadas dentro
dos oficios em casos de resultados significativos, reconhecidos dentro dos grupos
de interesse (Dormer, 1997c; Marques, 2009; Lukacs, 2013). Na luteria de
instrumentos acusticos, nomes como Torres, Ramirez, Stradivarius e Guarnieri, que
um dia foram artesdos que se dedicaram a pesquisa e a confecgao de instrumentos,
hoje se referem a modelos que carregam os saberes tacitos de seus criadores, se
tornando pardmetros. Mais do que uma referéncia aos autores, representam
padrées em torno dos quais as expectativas sobre esses artefatos se consolidaram.
No desenvolvimento de modelos autorais pelo luthier contemporaneo, o estudo das
caracteristicas tradicionais € um meio de absorver o conhecimento nas experiéncias
passadas.

Ainda dentro da construg¢ao social, o préprio entendimento do que € artesanal
passou por transformagdes ao longo do tempo. Como um contraste a producéo
fabril, sua existéncia ganha um contorno similar ao conceito de “aura” descrito por
Benjamin (2022) ao tratar do campo das belas artes. Esse autor aponta que a
singularidade das obras de arte, sua presenca unica no tempo e no espaco, lhes
garante uma aura com contornos misticos. A relagdo dos espectadores com ela se
molda a partir desse entendimento e valorizagdo dessa sua caracteristica,
favorecendo uma relagao ritualistica com esses artefatos. Presenciar a obra se torna
uma experiéncia unica em si. A partir do advento da reprodutibilidade técnica, e das
transformacgdes sociais dentro do entendimento do que é considerado arte —
processo esse carregado de tensdes — esse complexo se transforma. A medida que
as criacoes podem ser reproduzidas de forma interminavel, a singularidade se
dissolve. A arte ndo mais esta confinada aos seus lugares de culto e sua existéncia
material perde sua sacralizagdo devido a massificacdo. Uma pintura pode ser
copiada, mas a reprodug¢ao nunca carregara a autenticidade da original. Entretanto,
uma fotografia impressa mil vezes dissolvera esse aspecto em todas as
reprodugdes. Seu valor, entretanto, recai na facilidade de acesso e distribuicao,
deixando de lado aspecto mistico da arte para incorporar aspectos politicos. Fora

isso, devido as técnicas de reprodug¢do, ndo mais a arte se encontra em uma forma
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finita e perene: a edicao, o corte, o requadro permitem uma constante atualizagao da
obra criada com o auxilio da reprodutibilidade técnica, mesmo apds o inicio da sua

circulagao (Greenhalgh, 1997; Benjamin, 2022).

Pode-se reunir essas caracteristicas no conceito de aura e dizer: aquilo que
se atrofia na era da reprodutibilidade técnica da obra de arte é a sua aura.
Esse processo € sintomatico; seu significado aponta para muito além do
campo da arte. Formulado de modo geral, a técnica reprodutiva desliga o
reproduzido do campo da tradicdo. Ao multiplicar a reproducéo, ela substitui
sua existéncia Unica por uma existéncia massiva. E, na medida em que ela
permite a reprodugdo ir ao encontro do espectador em sua situacéo
particular, atualiza o reproduzido (Benjamin, 1997, p. 57-58).

Essa transformagdo criou uma ruptura com a tradigdo em torno desses
artefatos. Produtos artesanais, dentro de uma sociedade pds-industrial, também
carregam valoragdes similares, difundidas socialmente. “As imperfei¢des do
artesanal permitem a identificacdo de cada artefato criado, gerando uma relagao
simbdlica unica” (Garcia Canclini, 1983, p. 65). Entendendo que se trata de uma
esfera distinta da arte — apesar de existirem atravessamentos — a produgao
artesanal pode carregar, dentro das expectativas sociais, uma aura propria, que
contrasta com a massificagdo. A singularidade de cada objeto, fruto das variagbes
inatas ao processo, propiciam a identificacdo e a valorizagdo desse carater na
pratica do artifice. O reconhecimento da singularidade contrasta com a padronizag&o
esperada de produtos massificados. Contudo, ao mesmo tempo que a
reprodutibilidade técnica entra em conflito com esse aspecto, a exteriorizacdo do
gesto técnico para ferramentas € um elemento presente nos processos produtivos,
mesmo fora de um ambiente fabril, como no exemplo do compasso de corte
apresentado anteriormente. A criagdo de aparatos para facilitar e regularizar tarefas,
padronizando a producgao, nao € exclusiva da industria. Além disso, como apontado
por Dormer (1997b), o avanco de técnicas de fabricagao digital permitiu programar a
irregularidade no processo mecéanico. Fazendo uma alusdo ao teste de Turing®, o
autor levanta a questao de como sera o entendimento social do que é “artesanal” a
medida que a variabilidade da produ¢do da maquina se torna indistinguivel daquela

feita pelo artesdo. Um caso que reflete essa questdo € a da empresa Rodgers

9 Teste proposto por Alan Turing que avalia se uma maquina pode exibir inteligéncia indistinguivel da
humana. Nele, um julgador humano interage via texto com outro humano e uma maquina, sem saber
quem € quem, e tenta identificar qual dos dois € a maquina. Se a maquina enganar o julgador com
frequéncia significativa, ela passa no teste. Embora ndo mega compreensio ou consciéncia, o teste
foca na capacidade do computador de simular padrées humanos.
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Tuning Machines, que produz tarraxas para violdo com gravagdes artisticas nas
chapas metalicas que fazem parte da estrutura dessas pecas. Em entrevista, David
e Rob Rodgers, os proprietarios, descrevem o processo de transi¢do entre o manual
e o digital que ocorreu na linha de produgédo. Por muitos anos um de seus
funcionarios, Denis McQuoid, era o responsavel pela gravagdo de desenhos nas
chapas metalicas, processo executado apenas com ferramentas manuais. Com a
aposentadoria dele, a empresa, sem ter alguém com a habilidade necessaria para
substitui-lo, adquiriu uma maquina de gravacado automatizada para executar essa
etapa. Entretanto, juntamente com a programacdo do equipamento, os Rodgers
destacam que foi necessario um estudo para replicar as variagdes de profundidade e
espessura dos desenhos, que ocorrem naturalmente quando executados
manualmente. A partir dessa pesquisa, conseguiram reproduzir ndo apenas 0s
desenhos, mas também as peculiaridades caracteristicas de suas tarraxas e atender
as expectativas ja consolidadas de seus clientes (Burton; Elliott, 2012). Novas
materialidades trazem consigo novas bases sobre a qual a percepgao humana é
construida. Assim como nas artes, a concepgao de artesania, como um fendmeno
humano, também se altera ao longo do tempo. (Benjamin, 2022; Garcia Canclini,
1983; Dormer, 1997b). Especialmente, com a sua insergédo dentro do capitalismo.
Dentro de um estudo sobre a produgédo artesanal contemporanea, nao é
possivel desconsiderar as relagdes de producgdo existentes dentro da sociedade na
qual o artesdo esta inserido, uma vez que “[...] a economia e a cultura caminham
imbricadas uma na outra” (Garcia Canclini, 1983, p. 31). Ao estudar a produgéo de
artesanato étnico e as festas populares no México, Garcia Canclini (1983) descreve
como essas praticas ndo ocorrem a parte, mas sim em direta associagdo e

atendendo aos interesses do capital:

Nossa tese, quanto a esse ponto, & que o artesanato — bem como as festas
e outras manifestagbes populares — subsistem e crescem porque
desempenham fungdes na reprodugéo social e na divisdo social do trabalho
necessarias para a expansao do capitalismo (p. 61-62).

Dentro desse sistema, o artesanal € incorporado no mercado a partir do seu
valor simbdlico, que se distingue do massificado. Sua aura cria relagées de consumo
que se afastam dos meros produtos industriais, sobretudo em contextos onde a

busca pelo exdético e auténtico é valorizada — como no caso da industria do turismo.
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A participagdo do artesdo no mercado, entretanto, insere ele no fetichismo das
mercadorias: “grande parte do poder de decisdo a respeito do que devem ser as
pecas € transferida da esfera da produgao para a circulagao [...]" (Garcia Canclini,
1983, p. 99). As negociagbes entre tradicdo e originalidade sao balizadas pelo
mercado e pelos individuos que detém o poder da sua regulagdo, como
intermediarios que compram e revendem as producdes individuais. O
desenvolvimento do capitalismo em si ressignifica os produtos artesanais, incorpora
sua producdo da forma que melhor auxilie na reproducédo do capital e determina a
adequacao desses produtos para novos significados e circulagdes. No campo da
luteria, Dudley (2017) aponta que o mercado de instrumentos artesanais nos
Estados Unidos teve sua expansao econémica associada ao mercado de capitais
especulativos. Apdés uma valorizagdo significativa de instrumentos antigos (de
origem fabril) a partir dos anos 90, investidores comegaram encomendar violdes e
guitarras personalizados (e rebuscados) para montar colegdes, visando a sua
apreciagcao. Em entrevista a autora, luthiers indicam que comecaram a elevar o
preco dos seus violdes quando perceberam que, apds a entrega, algumas das
encomendas eram rapidamente revendidas a valores muito superiores aos originais
em um mercado especulativo. A valorizagdo simbdlica do trabalho desses
profissionais esta diretamente relacionada a quantidade de dinheiro envolvida na
sua circulagdo. Outro exemplo nessa area, que sera aprofundado no préoximo
capitulo, é a influéncia de modelos industriais de guitarra sobre a produgdo de
construtores de guitarras nacionais. Esses instrumentos criaram as expectativas
sociais em torno desses artefatos que ainda direcionam as formas e métodos
utilizados pelos luthiers. Assim, os artesdos submetidos as determinagbes do
mercado, argumenta Garcia Canclini (1983), passam por um processo
proletarizacao:
N&o sao proletarios, estritamente falando, porque conservam a propriedade
dos seus meios de producdo, mas a sua dependéncia do capital comercial
os coloca numa situagdo muito proxima disto. Se ndo a levarmos em
consideragdo, enxergando apenas o processo de produgdo dentro da
comunidade ou isolando o seu aspecto cultural, caimos na distorcdo que
caracteriza os folcloristas conservadores, para os quais a problematica do

artesanato se limita a preservagdo das formas, técnicas e organizagao
social nas quais a identidade étnica esta arraigada (p. 79).

A subsuncdo do trabalho ao capital encontra novas formas a partir da

conjuntura contemporanea, que remonta a tragos do “putting-out system” descrito
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por Decca (1982). A pratica artesanal contemporénea ndo se encontra assim como
um retorno bucdlico ao periodo pré-capitalista, uma oposi¢do contracultural ao
sistema industrial. Dentro do sistema capitalista e da escassez de recursos, o
trabalho artesanal ndo necessariamente significa melhores condi¢des de vida, dada
sua intensa competicio com o mercado. Ele subsiste em meio ao capital,
atravessada por interesses cada vez mais distantes, a partir do processo de
globalizacdo que propbe demandas alheias aos contextos regionais. A partir de
trocas desiguais e pressdes externas, a produgdo se adequa as demandas do
mercado para manter a reproducao social do artifice. Ao mesmo tempo, é preciso
tomar cuidado para ndo tomar uma abordagem romantica tentando “defender” ou
preservar as culturas populares a qualquer custo de forma paternalista. Entender a
cultura hegemdnica como externa e dominante pode se aplicar aos estagios iniciais
da colonizacdo e imposicao cultural sobre comunidades nativas. Entretanto, no
contexto do capitalismo, o hegemébnico e o subalterno trocam tragos e se
transformam, de forma desigual e com resisténcias, mas dentro de um mesmo
sistema. E importante avaliar como se ddo essas trocas sem colocar as culturas em
pedestais estaticos (Garcia Canclini, 1983; Tavares; Padilha, 2016). O romantismo
que idealiza a producdo artesanal e tenta fixar sua expressdo desconsidera as
mutagdes inerentes a criagdo de novas materialidades e conjunturas ao longo da

historia humana.

[...] Ao recordarmos que os materiais e as técnicas rudimentares que muitos
consideram como essenciais ao artesanato surgiram da adaptagéo ao meio
ambiente natural e a formas anteriores de organizagdo social, ndo vemos
porque esses materiais e essas técnicas nao podem readaptar-se as novas
condi¢cdes econdmicas e culturais de migrantes que se aglomeram ao redor
das capitais ou que moram em povoados camponeses que se
transformaram (Garcia Canclini, 1983, p. 140).

2.5 Discussao

Dentro da proposta dessa pesquisa, considero importante trazer uma
concepgao do trabalho artesanal inserido no contexto contemporaneo. Essa
compreensao, a partir da exposigao acima, contrasta com descrigdes corriqueiras
que geralmente associam o artesdo a uma pratica amparada por técnicas manuais e
de “baixa tecnologia” — desconsiderando que toda ferramenta criada através do

trabalho humano é em si uma tecnologia.
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Um dos exemplos que Sennett (2009) traz em sua obra é o das
transformagdes na produgdo de vidro no século XVIII. Até o desenvolvimento de
rolos metalicos para laminar a matéria prima aquecida, o processo de fabricagao
envolvia espalhar o material maleavel em moldes utilizando varetas. O resultado
desse método, mais dependente de manualidade, eram pegas com irregularidades,
marcas da sua producao. Em contraste, o rolo metalico criava superficies mais lisas
e uniformes. Antes desse desenvolvimento, entretanto, apenas o primeiro tipo de
vidro estava disponivel. Agora, a partir de uma nova possibilidade, o contraste entre
os produtos possibilita um julgamento e a valorizagdo de um ou de outro, de acordo
com expectativas distintas. Ou seja, € na comparagao entre elementos que julgamos
e criamos parametros e valores que guiam nossas decisdes. No caso do trabalho,
proponho um entendimento do seu carater artesanal a partir de um contraste com as
rupturas desse fendmeno que se iniciaram nas manufaturas e que foram
consolidadas no sistema de fabricas, devido a subsun¢ao do trabalho ao capital. A
nova forma de organizar as atividades produtivas — antes de qualquer
desenvolvimento técnico de produtividade e padronizacdo — afastou caracteristicas
ontoldgicas do trabalho.

Primeiramente, se destaca a integralidade do trabalho. No processo
teleolégico, fazer e pensar sao dois momentos intrinsecos e interligados,
constantemente influenciando um no outro. O engajamento do processo advém
dessas constantes trocas entre concepg¢do e materializagdo. Em contraste, a
racionalizacdo da producao fabril limita o campo de acéo e de interagao entre mao e
cabeca, favorecendo a alienagcdo e o estranhamento sobre o processo e o0s
resultados do trabalho. Em prol da produtividade, o elemento intelectual é delegado
a um grupo seleto, relegando ao chao de fabrica reproduzir aquilo que foi concebido
nos escritorios. O fazer e o pensar ocupam espacos — fisicos, econdmicos e
simbdlicos — distintos no sistema fabril.

Associado a integralidade, o controle sobre as atividades laborais € outro
elemento de distanciamento da expressao ontolégica do trabalho. Dentro da oficina
ou do atelié, os caminhos percorridos sao escolhidos pelo artesdo, de acordo com
as suas percepgdes e valores — construidos dentro de um contexto cultural coletivo.
E ele que determina o tempo e os meios adequados para materializar suas
concepgdes. Como protagonista da produgéo, o controle sobre o processo é a sua

sina: cabe a ele a liberdade de criar e a responsabilidade pelos seus frutos. Apesar
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de a hierarquia ja estar presente nas guildas medievais, como uma forma de
organizar as relagdes e a transmissdo de conhecimento, na fabrica ela, juntamente
com a divisdo do trabalho e a disciplina, se torna uma ferramenta para delimitar o
campo de agao dos trabalhadores dentro de uma estrutura na qual se tem pouca
agéncia — apesar dos funcionarios continuarem sendo o elemento central que
mantém a linha de produg¢ao em operacao. A autoridade sobre o trabalho é externa
a execugao, imposta pela geréncia que determina o tempo e os parametros
alinhados com as expectativas corporativas de custo-beneficio.

Uma terceira faceta do trabalho ontolégico é o dominio — e construgdo —
dos saberes relacionados a producdo. Entendendo que é no contato com o mundo
material que desenvolvemos nossa consciéncia e ideias sobre ele, o tipo e a
amplitude dessas interagbes se tornam determinantes. O trabalho industrial,
segmentado e especializado, ndo acaba com esse processo, mas restringe seu
escopo. Grande parte dos saberes produtivos sdo cooptados e reproduzidos pela
geréncia, que apenas exige a sua aplicacdo no chao de fabrica, restando aos
trabalhadores os saberes operacionais com os quais tém contato direto. Ja no
contexto artesanal, a proximidade entre o pensar e o fazer, e o transito por todas as
etapas de produgdo, propde uma gama de experiéncias que enriquece a
retroalimentagcdo do processo teleologico. A amplitude de nexos causais existentes
na confeccdo de qualquer artefato pode ser acessada, desvelando relagdes que
podem passar despercebidas em experiéncias fracionadas ou unilaterais. O dominio
dos saberes, relativos aos oficios, se torna assim um reflexo e uma demanda,
possibilitado pela abordagem integral e exigido pelo controle do processo que reside
no artifice. O entendimento parcial ndo é suficiente para sustentar uma pratica
artesanal.

A partir desses elementos, € desenhada uma leitura do carater artesanal que
vai além de uma mera questao técnica. Entendendo que foi uma nova forma de
organizar a forca de trabalho que possibilitou a instalacdo do sistema fabril, é a
revisdo dessa relagdo com o processo produtivo que permite uma pratica integral,
com controle interno e dominio de saberes. Apesar da variabilidade nas tradugées’®,
esse entendimento reflete as ideias de autores como Sennett (2009), Harper (1987),

Franca (2005) e Dormer (1997). Este ultimo, coloca que

® Nos autores de lingua inglesa citados, diversos termos s&o utilizados para se referir ao que

chamamos de praticas artesanais, como “craft”, “craftsmanship” e “artisanal’.
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artesdos podem ser definidos, de forma geral, como pessoas envolvidas em
uma atividade pratica na qual s&o vistas como estando no controle do seu
trabalho. Elas estdo no controle em virtude de possuirem conhecimento
pratico pessoal que Ihes permite dominar a tecnologia disponivel, seja ela
um molde, uma ferramenta manual, uma maquina elétrica ou um
computador. Nao é o "feito a mao" que define o artesanal contemporaneo: é
o artesanal como conhecimento que capacita o criador a dominar a
tecnologia' (Dormer, 1997b, p. 140, tradugao livre).

Nessa perspectiva, compreendo que os desenvolvimentos técnicos sao
indissociaveis e inerentes ao fendbmeno do trabalho. A premissa basica deste, como
uma atividade humana que transforma o mundo material, produz novas
materialidades e novos meios para facilitar esse processo. Poucas atividades podem
realmente ser consideradas como “feitas a mao”, sem a utilizacdo de nenhuma
ferramenta: a pratica artesanal ndo é despida de tecnologia (Dormer, 1997b). A
criacdo de ferramentas e maquinas que medeiam nas atividades laborais nao é
exclusiva da revolucdo industrial — facas, enxadas, teares e moinhos movidos a
vento ou agua, por exemplo, ja existiam muito antes desse periodo. Da mesma
forma, a criagdo de aparatos que exteriorizam os gestos técnicos também é anterior
a qualquer automacédo. Todo desenvolvimento significativo ja criado pode ser visto,
em seu proprio contexto histérico, como o apice da engenhosidade humana. Na
introducdo do sistema de fabricas, foram as transformacdes nas relagdes de
produgcdo, a cooptacdo dos saberes dos trabalhadores e a acumulacido prévia de
capital que permitiram um intenso investimento no desenvolvimento de maquinario
para subjugar a for¢a de trabalho a um novo ritmo de produgdo em prol da
lucratividade. Entender o carater artesanal como uma questdo de meios de
producao carrega um determinismo tecnolégico que propde que a técnica define as
relagdes de trabalho, e escamoteia todos os desenvolvimentos sociais pretéritos que
possibilitaram a consolidacédo da producéo fabril baseada na maquinaria.

Assim, € importante contextualizar o olhar sobre a tecnologia. A mesma
maquina que transforma o trabalhador em seu apéndice na fabrica pode ser
introduzida numa pratica artesanal como um auxiliar nas tarefas “bestiais”, como

coloca o Sennett (2009). A questdo permanece em manter o artifice como centro do

" Texto original: “craftspeople can be defined generally as people engaged in a practical activity where
they are seen to be in control of their work. They are in control by virtue of possessing personal
know-how that allows them to be masters or mistresses of the available technology, irrespective of
whether it is a mould, a hand tool, an electrically driven machine or a computer. It is not craft as
'handcraft' that defines contemporary craftsmanship: it is craft as knowledge that empowers a maker
to take charge of technology” (Dormer, 1997b, p. 140).
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processo produtivo, o mestre de seu oficio que incorpora o dominio exigido para
direcionar os resultados de acordo com suas vontades. Por isso, para a manutengao
do carater artesanal, na introdugdo de maquinas € imprescindivel para o artifice a
capacidade de alterar o programa de gestos técnicos a serem executados
(concepgao do pdr) e dominar sua operagao (execugao do pér), para ndo depender
de programas externos ao processo. Em um paralelo com o cenario das guildas
medievais, 0 mestre que guiava o processo auxiliado pelos seus aprendizes
emprega agora, no contexto contemporaneo, as maquinas, que tomam a posi¢ao de
desempenhar tarefas onerosas em tempo e esforco que ndo exigem a atencéo e o
esmero humano. Todavia, ao mesmo tempo, 0s equipamentos incorporam saberes
prévios ja cristalizados em seus mecanismos, diferente de um aprendiz. Se torna
assim um imperativo o controle sobre esses novos artefatos, para n&o correr o risco
de ser subjugado por eles. E assim também se torna necessario entender as
limitacbes da maquina para construir as habilidades que estdo para além do escopo
delas, e nao se balizar apenas por aquilo que a ferramenta é capaz.

E relevante também ter em mente que a produgdo artesanal atual ndo ocorre
isolada, mas sim dentro de uma sociedade e imbricada em um sistema baseado na
l6gica de produgao capitalista. Por maior que seja a aproximagdo com o trabalho
ontologico, a artesania se configura como uma praxis social, onde elementos
individuais e coletivos, objetivos e subjetivos, sdo negociados a cada iteragdo do
processo. O artesdo, como um individuo que garante a sua reprodug¢do social a
partir do valor que cria com a prépria forga trabalho, esta sujeito tanto as pressoées
das tradicbes estabelecidas dentro do seu oficio quanto aquelas advindas do
mercado, devido a fetichizagdo das mercadorias. Mesmo com uma abordagem
artesanal, a liberdade de criacdo ndo € irrestrita, € delimitada pelas expectativas e
valores sociais. No caso do luthier, daquilo que se espera de uma guitarra, por
exemplo. Pressbdes podem por vezes direcionar os resultados do trabalho para
caminhos distintos daqueles que o artifice conceberia por si préprio. A criatividade
individual é tensionada constantemente com o coletivo para garantir a circulagdo dos
artefatos produzidos e a sobrevivéncia de quem os cria. A produtividade, agora com
a possibilidade de ser ampliada com o acesso a maquinas antes financeiramente
proibitivas, entra aqui como mais um fator a ser considerado. Assim, o artifice se
encontra em uma posigcao onde equilibra, de um lado, vontades e valores individuais

e, do outro, as exigéncias coletivas e satisfagdo das suas necessidades bioldgicas e
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sociais. Apesar dessas caracteristicas ndo serem novas, sdo potencializadas com a
constante competicdo com a produgao industrial e com a globalizagao.

A partir da insercdo da pratica artesanal contemporanea em uma
subjetividade coletiva (uma praxis social), que baliza sua expresséo, e da intensa
relacdo e coexisténcia com a logica industrial, compreendo que as caracteristicas
artesanais mencionadas anteriormente — integralidade do trabalho, controle sobre o
processo € o dominio dos saberes — nao se manifestam em absoluto, de forma a
criar dois polos, um artesanal e um industrial. Em vez disso, esses fatores podem
apresentar graus distintos, se aproximando ou se afastando do contexto fabril.
Nessa perspectiva, o carater artesanal do trabalho se encontra em um espectro,
criando uma infinidade de possiveis configuragcoes de praticas a partir das diversas
negociagdes sociais, econbmicas e técnicas que o artifice faz nas suas praticas
laborais.

Dentro de uma praxis social, a valorizagao contemporanea do artesanal parte
de um contraste com a producdo massificada, ao mesmo tempo que se insere em
uma economia de mercado e compete com essas mercadorias. A romantizacdo do
processo artesanal cria uma aura que pode propor a ideia de contracultura, mas
esconde a estreita relagcdo de dependéncia dos artesdos na circulacdo dos seus
produtos. Sob essa o6tica, a associagao entre artesdo e maquina pode ser lida como
uma afronta, especialmente a partir de um entendimento determinista que vé o
processo de industrializacdo como um mero fenbmeno técnico. Distante de oficinas
pré-capitalistas e integrada ao sistema industrial, a pratica artesanal atual se torna
estratégia de sobrevivéncia que ndo se opde, mas se adequa as determinagdes
colocadas pelo mercado. A busca pela autenticidade e o engajamento com o
trabalho ocorre em meio a negociagdes entre as expectativas sociais, lastreadas na
tradicdo, e impetos individuais, em um campo de possibilidades que se desloca ao
longo do tempo — juntamente com os valores coletivos. A idealizagc&o das praticas
artesanais, que facilita a criacdo de significados para serem explorados pelo capital,
também pode congelar as praticas e formas em uma esfera externa a da produgao.
Entendo que em qualquer estudo sobre artesanato e artesania & pertinente a
indagacao de Garcia Canclini (1983, p .141): “uma politica cultural que pretenda
servir as classes populares deve partir de uma resposta insuspeita a esta pergunta:

0 que é que se deve defender: o artesanato ou os artesaos?”.
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3 UMA BREVE HISTORIA DA GUITARRA ELETRICA

A luteria € um campo que se expandiu, ao longo da histéria, a medida que
novos instrumentos foram criados e consolidados no contexto musical. Como
apontado por Pereira (2014), os instrumentos de corpo sélido, guitarras e baixos
elétricos, possuem uma génese peculiar em relagédo a maior parte dos instrumentos
acusticos: foram concebidos ja em um contexto industrial, associando técnicas
tradicionais de construgdo de instrumentos musicais com ©0s novos
desenvolvimentos da eletronica. Assim, para compreender o carater artesanal da
producdo desses instrumentos no cenario contemporaneo, e a associacdo das
praticas do luthier com novas tecnologias de fabricagcdo digital, € importante
entender como se deu a introdugao desse tipo de instrumento no meio da musica e
seus tensionamentos com as praticas tradicionais da luteria.

Edgerton (2010) aponta que a historiografia tem a tendéncia de focar na
inovacao em detrimento da difusdo e da real utilizagdo das tecnologias. Partindo
dessa perspectiva, este capitulo ndo tem o objetivo de apontar o individuo
responsavel pela criacdo do primeiro artefato que podemos chamar de guitarra
elétrica. Até porque atribuir esse desenvolvimento a um unico individuo esconde as
complexas relagdes sociais e tecnologicas que criaram um ambiente propicio para o
surgimento de instrumentos elétricos de corpo sélido (Edgerton, 2010; Pinch; Bijker,

1984). Como coloca Atkinson (2021, p. 9, traducéo livre):

O surgimento da guitarra elétrica foi, como muitas outras invengdes, o
resultado de uma série de desenvolvimentos paralelos - uma grande
variedade de partes interessadas, todas experimentando e registrando
patentes aproximadamente ao mesmo tempo, a fim de encontrar uma
solugdo para o mesmo problema amplamente reconhecido da necessidade
de produzir mais volume, mas abordando-o de varias maneiras diferentes.
[...] A verdadeira histéria deste instrumento esta envolta em uma cacofonia
de reivindicagdes'.

Mesmo se tratando de uma invencgao recente, nao é possivel fazer afirmacgdes
definitivas sobre o surgimento da guitarra, devido a versdes conflitantes existentes,

que buscam garantir o prestigio de estar associado a origem de um dos artefatos

12 Texto original: “The emergence of the electric guitar was, like many other inventions, the result of a
series of parallel developments - a wide variety of stakeholders, all experimenting and filling patentes
at roughly the same time in order to find a solution to the same widely acknowledged problem of
needing to produce more volume, but approaching it from a number of different directions. [...] The real
story of this instrument is clouded by a cacophony of claims” (Atkinson, 2021, p. 9).
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mais importantes da musica no século XX (se ndo o mais relevante) (Waksman,
2001). Dessa forma, é interessante estudar quais foram as respostas para a
demanda de amplificagdo sonora, relacionadas ao desenvolvimento de instrumentos
de corda, que se consolidaram no meio musical e se mantiveram ao longo da
histéria. Retomando Edgerton (2010), n&o buscar a inovagdo em si, mas sim o que
se tornou socialmente difundido e relevante.

Para tal, serdo apresentados eventos pertinentes a histéria da amplificagao
de instrumentos de corda e os resultados de duas empresas que langaram as bases
para a construgdo de guitarras e baixos elétricos: Gibson e Fender, ambas
estadunidenses. Para além do seu sucesso comercial (tanto passado quanto atual),
elas estabeleceram principios de projeto que ainda sao referéncia, tanto para a
grande industria como para luthiers artesanais. Lospennato (2015) descreve os
processos das companhias como os dois “paradigmas” para a construgdo de
guitarras. Nao se trata das unicas formas de se construir esses instrumentos, mas
sim aquelas que se mostraram mais frutiferas e difundidas ao longo do tempo. “Até
hoje, os designers e construtores de guitarras elétricas definem e descrevem seu
trabalho referindo-se aos principios de construcdo da Gibson ou da Fender"™
(Tolinski; Di Perna, 2017, p. 151, tradugao livre).

Dentre o vasto catalogo das duas companhias, trés modelos de guitarra se
destacam: a Telecaster, de 1950, a Les Paul, de 1952, e a Stratocaster, de 1954.
Elas formam a “triade sagrada” (Atkinson, 2021, p. 63) das guitarras elétricas, os
arquétipos que até hoje representam grande parte das guitarras comercializadas,
tanto pelas empresas originais quanto por competidores que criam réplicas e
versdes similares. A conformidade histérica presente na industria dos instrumentos
elétricos se destaca em relacdo a outras areas da producédo industrial (Day, 2002).
"A longevidade e popularidade desses designs sdo incomparaveis ndo apenas no
mundo das guitarras, mas também no mundo dos produtos de consumo em geral""
(Atkinson, 2021, p. 63, traducgao livre).

Um esclarecimento feito por Pereira (2014) é importante na discussao do
desenvolvimento da guitarra. A lingua portuguesa possui a peculiaridade de ter duas

palavras distintas para violdao e guitarra. Diversas linguas usam a mesma palavra

'3 Texto original: “To this day, electric guitar designers and builders will define and describe their work
by referring to either Gibson or Fender construction principles” (Tolinski; Di Perna, 2017, p. 151).

4 Texto original: “The longevity and popularity of these designs is unparalleled not only in the world of
the guitar, but also in the world of consumer products in general” (Atkinson, 2021, p. 63).
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para se referir aos dois instrumentos, especificando-os como acusticos ou elétricos.
No inglés, idioma da maior parte das fontes utilizadas para esse topico, o termo
“guitar” se referia historicamente aos violdes. Apds o surgimento dos instrumentos
elétricos, comecgou a diferenciacdo entre “acoustic guitars” (violdes) e “electric
guitars” (guitarras). Enquanto aqueles dependem apenas de suas caracteristicas
fisico-acusticas para projetar seu som, estes dependem da sua captagdo e de um
equipamento elétrico de amplificagdo com alto-falantes. Ao longo do texto, os termos
“guitarra” e “guitarra elétrica” serdo utilizados para se referir ao segundo grupo de

instrumentos.

3.1 Origem da eletrificagao

No inicio do século XX o violdo ja era um instrumento difundido no contexto
estadunidense. Sua ampla tessitura, contando com 4 oitavas completas, Ihe garante
versatilidade e sua portabilidade facilitava o seu deslocamento por todo o territério
do pais. “Mas, embora versatil e portatil, o volume baixo do violdao limitava
severamente sua utilidade™ (Port, 2019, p. 10, tradugéo livre). Desde sua origem,
na Europa, o cordoéfono passou por diversas transformacdes que alteraram sua
forma e os métodos para sua construgdo, a fim de proporcionar mais projecao
sonora, antes mesmo de qualquer amplificacdo elétrica (Tolinski; Di Perna, 2017;
Atkinson, 2021).

Uma primeira modificacdo nesse sentido foi aumentar o volume (espago)
interno da caixa acustica (corpo) do violdo. Isso amplia a capacidade do instrumento
de movimentar o ar e, consequentemente, de projetar o som. Outra mudancga foi a
introducdo de cordas de aco, que eram anteriormente feitas de tripa animal. Essa
alteracao permitiu aumentar a tensédo das cordas e, consequentemente, a energia
potencial armazenada nelas. Em decorréncia disso, a estrutura interna do
instrumento foi reforcada para resistir a agdo das novas cordas. Um ultimo
desenvolvimento antes da eletrificagao foram os violdes resonator, dotados de cones
metalicos no tampo para melhorar a projegcao (Port, 2019; Freeth, 2000; Atkinson,
2021).

® Texto original: “But, while versatile and portable, the guitar’s low volume sharply limited its
usefulness” (Port, 2019, p. 10).



76

Apesar de todas essas transformacdes, o volume alcangado pelos violdes
ainda ndo conseguia competir com a poténcia sonora de trompetes, saxofones,
banjos e baterias, elementos recorrentes em conjuntos musicais da época. Mesmo
com todas as inovagdes mencionadas, o violdao ainda nao tinha a capacidade de
tocar notas isoladas e tragar melodias em um volume suficiente para figurar como
um instrumento solista em bandas, sendo relegado a uma fungéo ritmica,
executando acordes de acompanhamento (Port, 2019; Atkinson, 2021). O préximo
salto na busca por volume viria com a associagado do violdo com outra tecnologia: a
eletricidade.

O acesso a energia elétrica se difundiu pelos Estados Unidos da América ao
longo do inicio do século XX, chegando a maior parte do seu territorio na década de
1930. Para além do acesso a luz a qualquer hora do dia, a disponibilidade desse
novo recurso permitiu o desenvolvimento e comercializagdo de novos aparelhos
eletrénicos de uso cotidiano. Trés artefatos, frutos desse contexto de possibilidades,
foram centrais para o futuro surgimento das guitarras (Tolinski; Di Perna, 2017;
Atkinson, 2021).

O primeiro € o radio, que ja nos anos 1920 preenchia os ambientes dos lares
com ondas sonoras. A transmissdo de musica através do aparelho ampliou a
quantidade de estilos musicais com que a populagcdo em geral tinha contato. Musica
erudita, jazz, swing e country se tornaram parte do cotidiano, independente da
localizagdo geografica dos ouvintes. Uma repercussao disso foi o aumento da
demanda por musica como forma de entretenimento, o que fomentou a industria
fonografica e da musica ao vivo. O segundo artefato é tubo de vacuo, também
conhecido como valvula termiébnica. Em um sistema eletrbnico de audio, ele tem a
funcdo de aumentar a intensidade da corrente elétrica do circuito que posteriormente
sera convertida em som, atuando na amplificagdo sonora. E por fim, a ultima
invengcao relevante é o alto-falante. Antes dele, a projecdo do som dos
equipamentos era feita com cones metalicos, que funcionam de forma acustica.
Entretanto, seu desempenho deixava a desejar pela sua limitagado de poténcia e por
ele interferir no som reproduzido, valorizando mais algumas frequéncias do que
outras e, consequentemente, desequilibrando o som. Os alto-falantes, usados até
hoje em versdes aprimoradas, convertem um sinal elétrico em vibragdes mecanicas
a partir de um diafragma acoplado a um cone, originalmente de papel, que vibra de

acordo com a corrente que recebe, criando som a partir de um sinal elétrico. A
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associacdo dos elementos desse componente proporciona maior fidelidade na
reprodugdo de musicas e a possibilidade de volumes mais intensos (Tolinski; Di
Perna, 2017; Port, 2019; Atkinson, 2021).

A partir desses artefatos, a transmissdo e a amplificacdo de audio se
tornaram uma realidade no contexto estadunidense. Expandiram o consumo da
musica, ampliaram sua intensidade de volume e melhoraram a qualidade da sua
reproducdo. A associagao desses trés elementos estava presente em boa parte dos
sistemas de som domésticos no inicio da década de 30, que se tornaram a base
para o desenvolvimento dos primeiros amplificadores para instrumentos musicais.
"Os primeiros amplificadores de guitarra empregavam essencialmente 0 mesmo
circuito que os radios, sistemas de som e outras tecnologias alimentadas por tubos
de vacuo"'® (Tolinski; Di Perna, 2017, p. 16, traducao livre). As condigbes materiais
para ampliar o som dos instrumentos de corda ja existiam, o que era necessario
agora era uma forma de capturar o seu som (Port, 2019; Atkinson, 2021).

No inicio da década de 1930 George Beauchamp, que ja trabalhava com a
criacdo de instrumentos musicais, comegou a desenvolver um captador para uma
guitarra estilo “havaiana”’. Por terem um tamanho menor, os instrumentos
havaianos sofriam ainda mais com a falta de proje¢do sonora do que suas versdes
“‘espanholas”. O sucesso de Beauchamp foi decorrente da nova abordagem que ele
propbs (Port, 2019; Freeth, 2000; Atkinson, 2021). "Enquanto tentativas anteriores
procuravam amplificar as vibragdes do tampo ou da ponte da guitarra, Beauchamp
percebeu que a propria corda é a melhor fonte de vibragédo"'® (Tolinski; Di Perna,
2017, p. 18, tradugao livre).

'® Texto original: “The earliest guitar amps employed essentially the same circuit as radios sets, PA.
systems, and other vacuum tube-driven technology” (Tolinski; Di Perna, 2017, p. 16).

7 Violdes e guitarras estilo “havaiano” (hawaiian guitar) possuem cordas e morfologia similares as
suas versdes convencionais, que sao referidos como estilo “espanhol” (spanish guitar), entretanto séo
tocados de forma diferente. A tradicdo dos instrumentos “espanhdis” é a que se estabeleceu no
Brasil, eles sao tocados com as cordas voltadas para a frente do musico e apoiados contra o seu
peito, usando uma mao para dedilhar e outra para pressionar as cordas contra os trastes na escala
do instrumento. Ja na tradigdo havaiana, os instrumentos sao tocados na horizontal com as cordas
voltadas para cima (Figura 5), com uma mao dedilhando as cordas e a outra segurando uma barra de
metal pressionada contra as cordas. As cordas ndo encostam na escala do instrumento, razédo pela
qual os modelos geralmente ndo possuem trastes,e as notas sdo criadas movendo a barra ao longo
da corda. Devido a essa técnica, fazendo o uso de uma barra de aco, esse tipo de instrumento
também é chamado de “steel guitar” (guitarras de ago).

'8 Texto original: “Where earlier efforts had attempted to amplify vibrations from the guitar's top or
bridge, Beauchamp realized that the string itself is the best source of vibration” (Tolinski; Di Perna,
2017, p. 18).
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Apds alguns prototipos, ele e seus socios, dentre eles Adolph Rickenbacker,
fundam a empresa Ro-Pat-In (que futuramente viria a se transformar na reconhecida
empresa de instrumentos musicais Rickenbacker) e langaram, em 1932, a primeira
guitarra havaiana amplificada comercialmente bem sucedida, designada “Model A”
(Figura 4), que pela ela sua aparéncia foi apelidada de frying pan (frigideira). O seu
captador eletromagnético, conhecido como horseshoe (ferradura) pelo formato do
seu ima que se projeta sobre as cordas, funciona como um transdutor elétrico. Ou
seja, ele converte um tipo de energia (no caso da guitarra, a energia mecanica da
vibragdo das cordas) em uma corrente elétrica. Essa corrente é entdo enviada para
o amplificador que amplia a poténcia do sinal — na época a partir de um tubo de
vacuo — e em seguida converte a energia elétrica novamente em vibracao
mecanica (som), através dos alto-falantes do aparelho. Apesar de diversos
refinamentos, ainda hoje o mesmo principio fisico € predominante nos sistemas de
som de instrumentos elétricos (Tolinski; Di Perna, 2017; Atkinson, 2021; Hunter,
2008). Dessa forma,

as guitarras havaianas foram as primeiras guitarras elétricas produzidas
com um captador eletromagnético que amplificam diretamente a vibragdo da
corda, e por isso sdo amplamente reconhecidas como o ponto de partida
para a guitarra elétrica moderna'® (Atkinson, 2021, p. 36, tradugao livre).

Figura 4 - Protétipo da guitarra havaiana “Model A”

Fonte: Adaptado de Freeth (2000)

® Texto original: “The electro hawaiian guitars were the first production electric guitars with an
electromagnetic pickup that directly amplified the vibration of the string, and so are widely
acknowledged to be the starting point for the modern electric guitar’ (Atkinson, 2021, p. 36).
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Figura 5 - Instrumentistas tocando guitarra havaiana

HORACE HEIDT and ALYINO REY EDDIE ALKIRE HERBERT J. SMITH
Horate Heidl's Brigadiers Eavion, Pa. Syracuse, N. Y.

Fonte: Catalogo Gibson (1937)

Apesar do langamento da primeira guitarra havaiana em 1932, a patente
relativa aos captadores desenvolvidos por Beauchamp foi concedida apenas em
1937. Isso devido ao fato de que foi dificil explicitar qual era a inovacao que ele
pretendia proteger, uma vez que os principios fisicos de transdutores ja eram
amplamente conhecidos e difundidos. Nesse meio tempo, diversas empresas do
ramo de instrumentos musicais tiveram a oportunidade de langar suas proprias
guitarras havaianas. Assim como os instrumentos da Ro-Pat-In, os modelos eram
oferecidos em conjunto com amplificadores, uma vez que, pela recente introdugao
desses instrumentos no mercado, nao existiam empresas dedicadas exclusivamente
a produgao desses equipamentos. Ndo demorou muito para que os captadores
eletromagnéticos fossem aplicados também nos violbes espanhdis das empresas.
Como muitos ja eram produzidos com cordas de ago®, a Unica alteragdo necessaria
nos modelos era a instalacdo dos transdutores. Essencialmente, as primeiras
guitarras elétricas comercializadas eram violdes adaptados com captadores
eletromagnéticos, capazes de produzir som tanto de forma acustica quanto de forma
eletricamente amplificada (Tolinski; Di Perna, 2017; Carter, 2007; Atkinson, 2021).
Nesse contexto de principio da eletrificacdo dos instrumentos de corda, uma
empresa, ja consolidada no mercado, ganhou destaque com os seus instrumentos: a

Gibson Mandolin-Guitar Co.

2 Captadores eletromagnéticos funcionam apenas com cordas metdlicas. A vibragdo de cordas
tradicionais de tripa ou cordas de nylon n&o s&do captadas por esses dispositivos.
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A empresa leva o sobrenome de Orville H. Gibson, luthier que se fixou em
Kalamazoo, Michigan, no final do século XIX e ganhou notoriedade pelos bandolins
(em inglés, mandolin) que construia, seguindo um modelo proprio com tampo
escavado. Juntamente com sdécios, Orville fundou a empresa em 1902, inicialmente
voltada para a produgao de bandolins. Posteriormente, a empresa passou a fabricar
também banjos e violdes, seguindo as tendéncias de mercado de cada década.
Mesmo apos a saida de Orville, a companhia de Kalamazoo manteve a pratica de
treinar seus empregados a partir dos meétodos tradicionais de construgdo de
instrumentos musicais, com forte influéncia do legado europeu. Mesmo com a
divisdo do trabalho e segmentagao das atividades, a manufatura ainda se ancorava
nas habilidades manuais dos seus funcionarios (Carter, 2007; Hembree, 2007).

Um reflexo disso sao os violdes “archtop” (Figura 6) desenvolvidos no inicio
dos anos 1920 por Lloyd Loar, luthier que trabalhou na empresa até 1924. As formas
e 0 método construtivo adotados se assemelham aqueles utilizados na construcéo
de violinos, com um tampo escavado em formato de um arco, razdo da
denominacéao “archtop”, ponte flutuante e um estandarte para segurar as cordas. As
aberturas do tampo para a saida do som também tém o formato tradicional das
“‘efes” do instrumento erudito. Por fim, o acabamento usa uma técnica de pintura
chamada de “burst’, que simula o efeito do envelhecimento natural do verniz dos
violinos, deixando as bordas do instrumento mais escuras e fazendo um degradé até
o centro, onde a textura da madeira fica aparente. O tamanho dos violdes
produzidos pela empresa também era um diferencial, com caixas acusticas grandes
em relacao as outras opgdes disponiveis do mercado. Como mencionado, antes da
amplificacdo elétrica, aumentar a caixa acustica era uma das poucas maneiras de

conseguir mais projecao sonora (Carter, 2007; Atkinson, 2021).
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Figura 6 - Violao modelo L-5 de 1923

Fonte: Atkinson (2021)

Na década de 1930, apos o langamento da “Frying Pan” no mercado, a
Gibson desenvolveu sua propria versao da guitarra havaiana, com um modelo de
captador préprio que representou um avango em relagdo ao dispositivo criado por
Beauchamp: os imas eram posicionados embaixo do captador, magnetizando uma
barra metalica que passava no meio da bobina (estrutura similar a captadores
contemporaneos). O ima em formato de ferradura dos instrumentos da Rot-Pat-In
envolvia as cordas, criando um obstaculo para a méao do instrumentista. O modelo
da Gibson ficava localizado completamente abaixo das cordas, deixando a area
sobre as cordas livre para a movimentagdo da mao do guitarrista. Em instrumentos
estilo havaiano isso ndo representa um grande empecilho, pois a maior parte da
movimentacao é feita pelos dedos, com a mao fazendo poucos deslocamentos. Ja
no caso de instrumentos estilo espanhol a desobstrucido é mais valiosa, uma vez
que o tocar envolve tanto gestos curtos, dos dedos, quanto gestos amplos, da mao e
antebraco. Em 1936, um ano depois do langcamento do modelo havaiano E-150?%', a
Gibson introduz no mercado a primeira guitarra estilo espanhola considerada
comercialmente bem sucedida: a ES-150 (Figura 7). O novo modelo espanhol
elétrico foi baseado no projeto do violdo archtop L-50 que a empresa ja produzia e
possuia um captador, similar ao da guitarra havaiana, posicionado proximo ao brago,

para proporcionar um timbre mais grave, um controle de volume e um de tom,

2! Apos o langamento do modelo espanhol ES-150 (ES - Electric Spanish), o modelo havaiano foi
renomeado EH-150 (EH - Electric Hawaiian).
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localizados logo abaixo da ponte (Carter, 2007; Port, 2019; Tolinski; Di Perna, 2017;
Atkinson, 2021).

Figura 7 - Guitarra modelo ES-150 de 1936

Fonte: Atkinson, 2021.

Apesar de propor uma solug&o para o baixo volume dos violdes, a introdugéo
de guitarras elétricas, estilo espanhol, ndo teve uma recepg¢ao imediata no meio
musical. O timbre do som captado e amplificado ndo € o mesmo produzido
acusticamente, que ja estava estabelecido e atendia as expectativas musicais para
esse tipo de instrumento. Aos poucos, os adeptos dos violdes acusticos foram
convertidos pelo inédito potencial sonoro que permitia tocar tanto acordes de
acompanhamento quanto melodias monofénicas em volume equiparavel a
trompetes, saxofones e pianos. Os pioneiros da guitarra acabaram por desenvolver
técnicas e estilos alternativos, adaptados a nova sonoridade eletrificada. Dentre
eles, Charlie Christian, que incorporou as novas capacidades sonoras da ES-150 no
contexto das “big bands”’, se destacou como um guitarrista solista, atingindo
projecao nacional e difundindo a guitarra na cultura musical estadunidense. Ele é
considerado o primeiro “guitar hero” (heréi da guitarra) da historia e inspirou futuras
geragbes de instrumentistas com sua abordagem melddica e uso dos novos
recursos da amplificagdo. Aos poucos, a guitarra elétrica encontrou o seu espago no
cenario musical e se consolidou como “[...] um instrumento com sua propria voz e

personalidade"?? (Carter, 2007, p. 15, tradugéo livre). Um fendmeno que atesta a

22 Texto original: “[...] an instrument with its own voice and personality” (Carter, 2007, p. 15).
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popularidade crescente da guitarra é a ampliagdo da quantidade de modelos
langados pela Gibson nos anos seguintes, desde versdes mais simples e acessiveis
até instrumentos refinados e luxuosos, demonstrando a crengca da empresa no novo
mercado que ainda engatinhava (Carter, 2007; Atkinson, 2021; Tolinski; Di Perna,
2017; Trynka, 2002). Entretanto, apesar da revolugdo proporcionada pela
amplificagdo, um novo obstaculo se apresentava aos guitarristas: a microfonia.

Esse fendbmeno é resultado da realimentacdo do som amplificado no ponto
original de captagéo, ocorréncia comum no uso de microfones. Em outras palavras,
a voz é capturada pelo microfone, amplificado por um sistema de som e em seguida
reproduzido pelas caixas de som. Parte do som que sai dos alto-falantes é
capturado e novamente amplificado, criando um ruido ciclico que se torna cada vez
mais alto até que o circuito do som seja interrompido. As primeiras guitarras ainda
tinham corpos acusticos, assim como os violdes. Em volumes elevados, o som
gerado pelo amplificador é capaz de criar vibragdes no corpo do instrumento. As
oscilagbes sado entdo transmitidas para as cordas que, ao vibrar, realimentam os
captadores eletromagnéticos e criam um ciclo de microfonia. Esse fenbmeno era
expressivo sobretudo em ambientes fechados e pequenos, como casas de show,
onde o guitarrista ficava muito proximo do amplificador. Assim, mesmo com o
advento da amplificagdo, a guitarra ainda se mantinha limitada pela sua estrutura
acustica (Atkinson, 2021; Port, 2019; Trynka, 2002).

Em 1941, o guitarrista Lester William Polsfuss, mais conhecido pelo seu
nome artistico Les Paul, criou um protétipo que demonstrou as vantagens de
abandonar os tradicionais corpos acusticos na construcdo de guitarras. Além de
instrumentista notério, Les também cultivava interesse em diversas areas
relacionadas a musica, desde técnicas de gravacdo até a construgdo de
equipamentos. Gracas aos seus contatos profissionais, fruto da sua relevancia na
cena musical a partir dos anos 1930, ele conseguiu autorizagdo para utilizar, aos
finais de semana, o laboratério de desenvolvimento da Epiphone, empresa
concorrente da Gibson no ramo de violdes e guitarras. Em um de seus
experimentos, ele fixou um brago de guitarra, uma ponte e um captador a um bloco
solido de madeira e acoplou duas metades de um corpo acustico nas laterais do
bloco central. O instrumento ficou conhecido como “Log” (Figura 8), uma referéncia
ao bloco central que lembra um tronco de arvore (Lawrence, 2008; Port, 2019;
Carter, 2007).
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Figura 8 - Guitarra “Log”, protétipo criado por Les Paul

Fonte: Lawrence (2008)

Com sua criagao, Les Paul demonstrou que a fixagdo dos captadores em um
elemento rigido, resistente a influéncia do som amplificado no ambiente, reduz
significativamente a microfonia. Além disso, que a capacidade acustica do
instrumento tem pouca influéncia no som amplificado, uma vez que a captacao é
feita diretamente nas cordas. Por fim, a experiéncia também revelou ao guitarrista o
peso da tradicdo estética no mundo das guitarras. Inicialmente seu instrumento era
composto apenas pelo bloco central, sem as “asas” laterais feitas com o corpo de
violdo. Entretanto, apés uma apresentacdo com essa primeira versao do
instrumento, ele percebeu o desinteresse e o estranhamento do publico com sua
performance. A situagdo mudou quando ele retornou ao palco, em outra sesséo,
com as laterais acopladas, criando uma silhueta tradicional de guitarra, e obteve

recepgao calorosa do publico (Lawrence, 2008; Port, 2019; Atkinson, 2021).

A experiéncia de Les Paul com a “Log” provou que, do ponto de vista do
design, manter uma conexdo visual com a forma tradicional do corpo do
violdo era crucial em um momento em que a guitarra elétrica era um
instrumento completamente novo e com o qual as pessoas ainda
precisavam se acostumar? (Atkinson, 2021, p. 59, tradugéo livre).

3 Texto original: “Les Paul's experience with the ‘Log’ proved that, from a design point of view,
maintaining a visual link to the traditional form of the guitar's body was crucial at a point in time where
the electric guitar was a completely new instrument that people still had to get used to” (Atkinson,
2021, p. 59).
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Segundo relatos de Les Paul, pouco tempo depois de finalizar sua criagéo ele
conseguiu marcar uma reunidao com gerentes da Gibson para demonstrar as
vantagens de seu novo instrumento. A reacao a “Log”, contudo, foi aquém do que
ele esperava, ficando entre o desprezo e o deboche. Apesar da proposta inovadora,
com claras vantagens técnicas em relacédo a instrumentos com caixas acusticas, a
guitarra ainda era uma adigado recente a cena musical. Nao estava claro se ela iria
se estabelecer como um dos artefatos mais importantes para a musica do século XX
— 0 que de fato ocorreu — ou seria uma mania passageira que perderia félego
dentro do prazo de dez anos, destino dos bandolins e dos banjos em décadas
anteriores. Para a Gibson, uma empresa que no momento representava o estado da
arte da producao de guitarras elétricas, fazia pouco sentido se aventurar em uma
nova abordagem para a construgédo de instrumentos. Especialmente considerando o
contexto histérico do inicio da década de 1940 (Atkinson, 2021; Tolinski; Di Perna,
2017; Port, 2019).

A crise financeira de 1929, conhecida como a grande depressédo, teve um
profundo impacto na industria dos EUA. Setores ndo essenciais, como o do
entretenimento, foram especialmente afetados. Ao longo dos anos 1930, as
empresas estavam mais focadas em manter as portas abertas do que em inovar e
crescer. A Gibson, por exemplo, diversificou sua produgdo nesse periodo,
desenvolvendo outros produtos em madeira juntamente com seus instrumentos mais
lucrativos. Apesar das inovacgdes que foram introduzidas no mercado nessa época,
boa parte da produgdo ainda estava focada naquilo que ja tinha um mercado
consolidado, e a abertura a tomar riscos era baixa. Em 1941, apds o inicio de uma
retomada econbmica, os Estados Unidos entram oficialmente na Segunda Guerra
Mundial ap6s os ataques a Pearl Harbor. O acesso a matérias essenciais para a
producdo de instrumentos, como o metal, se tornou controlado e diversas empresas
(incluindo a Gibson) converteram suas linhas de produg¢do para contribuir com o
esforgco de guerra. Futuros desenvolvimentos no campo da guitarra elétrica so6 viriam
com uma normalizagdo do mercado apds o fim do conflito (Carter, 2007; Atkinson,
2021).

Assim, a guitarra elétrica tem sua génese em um longo caminho de busca por
maior projecao sonora dos violdes. Entretanto, ao criar uma nova potencialidade
sonora, a amplificacdo revelou também um novo obstaculo a ser superado, a

microfonia. As transformagdes geradas pelo novo instrumento tiveram seu ritmo
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reduzido pela conjuntura econdémica e politica dos anos 1930 e 1940, mas sua
relevancia e consolidagao se confirmariam nos anos posteriores a Segunda Guerra
Mundial (1939-1945). Apos o fim da guerra, a venda de guitarras estilo espanhol
cresceu, em especial os modelos mais baratos, ao mesmo tempo que cairam as
vendas dos modelos havaianos (Atkinson, 2021; Carter, 2007). "Foi um sinal de que
a guitarra elétrica ndo era mais uma novidade e agora ja era um género de

instrumento aceito"** (Carter, 2007, p. 21, tradugéo livre).

3.2 A guitarra elétrica de corpo sélido

O volume inédito das guitarras acusticas proporcionou a popularizagao e
consolidagdo desse tipo de instrumento no cenario musical estadunidense entre os
anos 1930 e 1940. Entretanto, também deixou cada vez mais evidente o problema
da microfonia. A saga de Les Paul com a guitarra “Log” demonstra que esse
fendbmeno era reconhecido pelos musicos e que uma solugao para ele seria bem
vinda. Ao mesmo tempo, diversos modelos de guitarras havaianas ja tinham uma
solucao para essa questdo: uma construcdo com o corpo solido. Essa caracteristica
protegia o instrumento dos efeitos das reverberagbes causadas pelo som
amplificado no ambiente, permitindo a performance em volumes elevados (Port,
2019; Atkinson, 2021).

Na realidade, a fronteira das guitarras espanholas de corpo soélido ja havia
sido desbravada nos anos 1930. Um exemplo é o “Model B” (Figura 9) desenvolvido
pela mesma empresa que criou a “Frying Pan”. O instrumento que tinha um tamanho
reduzido, foi langado em 1935 com versdes havaianas e espanholas. O corpo era
feito em baquelite (material plastico) macigo, possuindo cavidades cobertas com
placas metalicas apenas para aliviar o peso, sem fungao acustica. O braco, feito do
mesmo material (incluindo os trastes), era uma peca separada, fixada no corpo com
parafusos. Dessa forma, se em algum momento os trastes plasticos ficassem muito
desgastados, era possivel trocar apenas o brago. A inovagao proposta, entretanto,
nao obteve sucesso comercial. Poucos exemplares foram vendidos e sua influéncia
na disseminagdo do conceito de uma guitarra de corpo sdlido foi limitada, destino

compartilhado com outros modelos que participaram desse pioneirismo (Atkinson,

2 Texto original: “It was a sign that the electric guitar was no longer a novelty and was now an
accepted genre of guitar” (Carter, 2007, p. 21).
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2021; Port, 2019; Trynka, 2002). Duas figuras mais pertinentes na construgédo do que
hoje entendemos como uma guitarra foram: Paul Adelburt Bigsby e Clarence

Leonidas Fender, mais conhecido apenas por Leo Fender.

Figura 9 - Guitarra estilo espanhola “Model B” de 1935

Fonte: Wheeler (1992)

No inicio dos anos 1940, o primeiro trabalhava como torneiro mecéanico e
pattern-maker®®. Apés uma carreira como piloto de motocicletas, comecou a
trabalhar em uma fabrica de motocicletas, criando pecas e fazendo manutencéo de
veiculos. Musico amador, ele circulava pelos ambientes da cena musical local e
ganhou notoriedade entre os musicos pela qualidade das guitarras havaianas que
desenvolvia de maneira artesanal. Ele iniciou essa atividade de forma paralela a sua
ocupacao, por julgar que os instrumentos disponiveis no mercado ndo possuiam
uma fabricacdo adequada (Atkinson, 2021; Port, 2019; Tolinski; Di Perna, 2017).

Ja o segundo, no mesmo periodo, era um técnico em eletrénica e possuia
uma loja de manutencédo de radios e equipamentos de audio. Apdés uma primeira
experiéncia construindo guitarras havaianas em parceria com um sécio, fundou sua
propria empresa em 1946, a Fender Electric Instruments. Apesar de n&o tocar
nenhum instrumento, ele tinha grande interesse por musica e frequentava
estabelecimentos com musica ao vivo, fazendo contatos e oferecendo seus servigos

de manutenc¢ao de amplificadores, uma vez que "[...] os circuitos de radio eram, em

% Pattern-maker (modelista) era o profissional que no inicio no sistema fabril criava pecas
personalizadas em metal e madeira de forma artesanal. Muitas vezes eram pegas destinadas a
protétipos ou pegas matriz que depois seriam replicadas em processos industriais. Atualmente
designa profissionais dedicados a criar moldes para os cortes de pegas de roupa. A pratica de Bigsby
esta associada a primeira descrigao.
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grande parte, os precursores dos circuitos de amplificadores de guitarra elétrica"*
(Tolinski; Di Perna, 2017, p. 75, traducgao livre).

Na década de 1940, ambos residiam nos arredores de Los Angeles,
Califérnia, o primeiro em Downey e o segundo em Fullerton, cidades separadas por
20 quildmetros de distancia. Apesar de possuirem histérias e personalidades
distintas, ambos se conheciam dos bares e casas de show onde despontava a cena
musical local. Em meados dos anos 1940 os dois se aproximaram de outra
personalidade proeminente no contexto estadunidense da musica: Les Paul. O
guitarrista, que se mudou para a Califérnia em 1943, havia construido um estudio de
gravagao na sua casa em Hollywood e promovia encontros frequentes onde
convidava musicos e bandas locais para testar aparelhos de audio e técnicas de
gravacao. Apos as sessoes, Les Paul, Fender e Bigsby passavam os fins de tarde
discutindo questdes técnicas e formas de aprimorar os equipamentos e
instrumentos. O primeiro era 0 musico que tinha em sua cabeg¢a 0 som que buscava
materializar. O segundo, o elemento técnico, com os conhecimentos de eletrbnica e
uma mente voltada a solugao de problemas. E o terceiro era o artifice, com a pericia
artesanal necessaria para executar qualquer projeto que fosse colocado em sua
frente. (Tolinski; Di Perna, 2017; Port, 2019). As trocas que ocorreram no quintal de
Les foram uma convergéncia de interesses e saberes, relacionados a musica e as
guitarras, que daria seus primeiros frutos no final da década de 1940.

Em 1948 Bigsby finalizou a construgdo da sua primeira guitarra no estilo
espanhol (Figura 10). O instrumento foi encomendado pelo musico Merle Travis, que
tocava na cena local. Cantor e guitarrista, ele lutava contra a microfonia durante
suas performances e abordou Bigsby com a ideia de construir uma guitarra que
solucionasse a questdo. O design foi baseado em um esbogo feito por Travis,
cabendo ao artifice finalizar e executar o projeto. O exemplar é considerado uma das
primeiras guitarras de corpo soélido construido, mesmo possuindo cavidades no
corpo na parte de tras, cobertas com uma tampa plastica fixada por parafuso. As
escavacgdes, entretanto, sdo rasas e ndo desempenham funcéo acustica, além de
nao possuirem aberturas para a saida do ar (fato que ajuda a prevenir a microfonia).
E possivel que essa foi a forma encontrada por Bigsby para abrir espaco para os

componentes eletrbnicos da guitarra, como potencidmetros e chave seletora, dentro

% Texto original: “[...] radio circuitry was very much the parent of electric guitar amplifier circuitry”
(Tolinski; Di Perna, 2017, p. 75).
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de um corpo sélido. O corpo segue uma silhueta tradicional de violdo com
“cutaway”, ja presente em modelos acusticos da época, com a adigdo de
elementos entalhados de forma rebuscada adornando a parte frontal. Apesar de
possuir uma pega proximo a ponte que remonta a um estandarte (peca que segura
as cordas dos violinos e violdes archtop), as cordas sao fixadas na parte de tras do
corpo, passando por dentro dele até a parte da frente (string-through-body). Apesar
de ja ser utilizada anteriormente em outros tipos de instrumentos, esta € uma
solugdo que se tornou possivel em uma guitarra com estilo espanhol pelo fato do
seu corpo ser grosso o suficiente para resistir a tensdo das cordas sem partir. Da
mesma forma, outras distingdes em relagdo ao padréao das guitarras acusticas de até
entdo é a construgdo com braco inteirico®® e a m&o do instrumento, que apresenta
uma configuragao com as 6 tarraxas em um lado s6, o que era pouco usual para
guitarras até entdo®. Por fim, o captador do instrumento também foi feito por Bigsby
e instalado perto da ponte do instrumento, proporcionando um timbre mais brilhante
do que modelos similares aos produzidos Gibson (Port, 2019; Tolinski; Di Perna,
2017; Atkinson, 2021).

Figura 10 - Guitarra construida por Paul Bigsby para Merle Travis, finalizada em 1948

Fonte: adaptado de Atkinson (2021)

27 Entalhe no corpo do instrumento que retira material da regi&o logo abaixo da junta entre o brago e o
corpo, com o intuito de abrir espago para a mao do musico acessar as casas mais agudas.

2 Uma guitarra com brago inteirico, também conhecida como "neck-through" ou "thru-neck", é um
método de construgdo de guitarras e baixos elétricos onde a pega do brago se estende por todo o
comprimento do corpo. Assim, o brago e o centro do corpo da guitarra sao feitos de uma Unica pega
de madeira (ou de varias pecgas coladas juntas), com pecgas coladas nas laterais (também chamadas
de “asas”) no segmento do corpo e entalhadas para dar o formato final do instrumento.

2 Apesar de a distribuigdo comum na época ser de 3 tarraxas de cada lado da méo, ja existiam
instrumentos, do periodo e anteriores, que possuiam 6 tarraxas em apenas um lado.
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Apesar da relagao entre Bigsby e Fender, o contato do técnico em eletrénica
com o instrumento criado pelo artesdao é incerto. Merle Travis, o dono do
instrumento, afirma que Leo o abordou para ver o instrumento de perto, apds ver um
de seus shows, e pediu para empresta-lo por uma semana, recebendo uma resposta
positiva para o pedido. Apesar de ndo contestar ter conhecimento da guitarra,
Fender sempre negou o empréstimo. Fato € que, em 1950, a Fender langou sua
primeira guitarra de corpo solido no mercado, apos Leo circular pelos bares e casas
de show da regido no ano anterior com um prototipo que carregava em si inovagoes
técnicas e incorporagdes de solugdes antigas (Port, 2019; Tolinski; Di Perna, 2017,
Freeth, 2000; Atkinson, 2021).

Os primeiros anos da Fender Electric Instruments foram conturbados. Nos
dois barracdes metalicos em Fullerton, onde a fabrica operava, a falta de controle de
qualidade nos instrumentos comercializados resultava em um volume alto de
retrabalho e manutencdes constantes em instrumentos que voltavam dentro do
prazo da garantia. As especialidades de Leo eram reparos e eletrbonica, e a
construcao de instrumentos engloba mais do que isso. Mesmo assim, a simplicidade
de execugdo das guitarras havaianas e o mercado carente de instrumentos musicais
no contexto do pds-guerra contribuiram para a continuagdo das atividades da
empresa. Entretanto, novas habilidades seriam bem vindas nos proximos passos
que Leo pretendia dar (Port, 2019; Tolinski; Di Perna, 2017; Duchossoir, 1991; Kelly;
Foster; Kelly, 2010).

Em 1948, Fender contrata George Fullerton. Musico, desenhista, mecanico e
marceneiro, além de versado em eletrénica, ele era um funcionario ideal para as
necessidades de uma fabrica de instrumentos elétricos. A parceria entre os dois se
mostraria auspiciosa, perdurando até o fim da vida de Leo. A entrada de Fullerton
nao apenas contribuiu para aumento na qualidade dos produtos que ja estavam em
producao, mas também foi decisiva no desenvolvimento da primeira guitarra estilo
espanhol da Fender. Existem informagdes conflitantes se o projeto para o novo
instrumento ja estava em desenvolvimento ou se foi iniciado apds a entrada do novo
funcionario. Entretanto, esse n&do era um territério completamente novo para Leo,
que em 1943 desenvolveu um protétipo (Figura 11) para testar os captadores que
ele desenvolvia nos fundos da sua loja de manutengao de radios, ja com um brago
construido no modelo espanhol. Dada a falta de acabamento, e a patente relativa ao

aparato que faz referéncia apenas ao captador, tudo indica que n&o existia nenhuma
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intengdo de comercializar o modelo. Ja no final dos anos 1940, a intengdo de Fender
e Fullerton era desenvolver um instrumento (Figura 12) que solucionasse as
deficiéncias das guitarras acusticas de até entdo (Port, 2019; Atkinson, 2021;
Tolinski; Di Perna, 2017; Freeth, 2000; Kelly; Foster; Kelly, 2010).

Figura 11 - Instrumento construido por Leo Fender para testar captadores

Fonte: Kelly; Foster; Kelly (2010)

Figura 12 - Primeiro protétipo de uma guitarra de corpo soélido estilo espanhol da Fender

Fonte: Kelly; Foster; Kelly (2010)

O primeiro problema a ser tratado era a microfonia. O novo modelo
incorporou uma caracteristica presente no instrumento de Bigsby e nas guitarras
havaianas ja fabricadas pela Fender: o corpo feito com um bloco macigo de madeira.
Além de lidar com o fendbmeno acustico, esse aspecto também trouxe maior
resiliéncia ao modelo. A vida dos guitarristas da época era erratica, com viagens
constantes e transitando em lugares apertados e povoados por pessoas exaltadas e

embriagadas. "Como acessorios dessa vida, guitarras delicadas de madeira estavam
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destinadas a serem quebradas ou despedacgadas"® (Port, 2019, p. 51, tradugdo
livre). Os impactos e colisdes que antes poderiam resultar em tampos e laterais
rachados agora representavam apenas arranhdes e amassados no corpo solido do
instrumento, sem afetar sua estrutura (Duchossoir, 1991; Atkinson, 2021; Tolinski; Di
Perna, 2017).

Apesar de particular, a silhueta do instrumento ainda mantém linhas que
remontam instrumentos tradicionais, com uma parte superior (bojo superior) € uma
inferior (bojo inferior) separadas pela “cintura” do instrumento. Assim como nos
violdes, essa caracteristica permite que o musico encaixe o trecho central do corpo
do instrumento no colo ao tocar sentado. Outro elemento incorporado de modelos ja
existentes € o escudo, posicionado logo abaixo das cordas para proteger o
acabamento de golpes acidentais da mao do instrumentista. Para compensar o
corpo macigo, o tamanho do instrumento € menor do que guitarras acusticas e,
assim como na criagdo de Bigsby, o “cutaway” garante acesso da mao as casas
agudas. Fender e Fullerton consideraram criar cavidades no corpo para aliviar o
peso, mas desistiram da ideia para ndo complicar o processo de produgao
(Duchossoir, 1991; Port, 2019; Atkinson, 2021; Tolinski; Di Perna, 2017).

Outra ruptura com as guitarras da época foi o método de constru¢do do
braco. Primeiramente, ele é feito com um bloco unico de madeira. Tradicionalmente,
0s bragos de violdes e guitarras eram construidos com duas pecas de madeira
coladas: uma para a escala e outra para o brago em si (método que posteriormente
também seria introduzido em guitarras da Fender). Além disso, o brago é fixado no
corpo com parafusos, em vez de ser colado. Essa abordagem, que ja estava
presente em banjos e nas guitarras “Model B” da Ro-Pat-In, facilita a execugao do
instrumento, pois corpo e brago podem ser fabricados e manuseados de forma
independente e unidos apenas na montagem final. Ela também facilita a
manutencdo e reparos, uma vez que o brago pode ser faciimente substituido por
outro quando necessario, podendo inclusive ser enviado sozinho pelos correios. O
mesmo processo em instrumentos com o brago colado, o método tradicional da
luteria, implica em um meticuloso processo de descolagem, reparo e recolagem, o
que deixava muitas vezes o proprietario do instrumento sem sua ferramenta de

trabalho por longos periodos (Duchossoir, 1991; Atkinson, 2021; Port, 2019).

% Texto original: “As accessories to this life, delicate wooden guitars were bound to get smashed or
shattered” (Port, 2019. p. 51).
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Por fim, o desenvolvimento de um novo modelo de ponte, com pecas
separadas para ajustar a intonagdo®' (chamadas de carrinhos), atendeu as
demandas dos musicos que buscavam instrumentos que produzissem notas
afinadas ao longo de todo o brago. As guitarras até entdo possuiam pontes
formadas por blocos unicos de madeira ou metal. Algumas possuiam apenas o
ajuste para abaixar ou elevar a altura das cordas, outras eram esculpidas para
ajustar a intonagcdo, como na guitarra de Merle Travis, por exemplo. No design da
Fender, cada carrinho apoia 2 cordas e pode ser movido para frente e para tras
apertando ou soltando um parafuso que passa pelo centro da peca. Essa
configuragédo facilita ajustes de intonagdo, ja que a ponte n&o precisa mais ser
entalhada, desgastando o material toda vez que um ajuste € necessario. Assim
como no modelo de Bigsby, as cordas passam pelo corpo e séo fixadas na parte
posterior do instrumento, dispensando a necessidade de um estandarte. O captador
desenvolvido para o modelo é acoplado na base alongada da ponte, que ao mesmo
tempo suporta a pega e cobre sua cavidade. A consequéncia da proximidade com a
ponte € um timbre brilhante, que se destaca no espectro sonoro. Apesar de ser um
trago presente na guitarra de Bigsby, isso também ja estava presente em algumas
guitarras acusticas e havaianas da época. Por fim, para acomodar os componentes
eletrénicos (os controles de tom e de volume) foi feita uma cavidade na parte frontal,
coberta com uma chapa metalica onde sao fixados os controles (Duchossoir, 1991;
Port, 2019; Atkinson, 2021).

Na criagdo do seu primeiro modelo de guitarra de corpo sélido para a Fender,
Leo e George estudaram modelos de instrumentos elétricos existentes no mercado e
conversaram com guitarristas para entender suas demandas profissionais. Dado que
nenhum dos dois tinha formacgao tradicional na luteria, o método de desenvolvimento
da dupla era propor solugbes, testa-las com musicos locais e avaliar a sua
receptividade. Apos alguns testes de campo com dois prototipos em 1949, e de uma

primeira exibicdo do modelo na National Association of Music Merchants®*? (NAMM),

¥ O ajuste de intonagdo é um procedimento que visa garantir que guitarra (ou violdo, baixo, etc)
produza notas afinadas em todas as posi¢des do brago. As cordas sao afinadas ajustando sua tensao
enquanto estdo soltas, ou seja, nenhuma casa esta sendo pressionada. Entretanto, quando a corda é
pressionada contra o brago ao tocar, a tensdo da corda aumenta. Para compensar essa mudanga de
tensdo e garantir uma boa afinagdo em todo o brago, € necessario aumentar um pouco o
comprimento vibrante da corda. Esse processo € feito na ponte do instrumento, idealmente com cada
corda sendo ajustada individualmente.

%2 Feira nacional estadunidense de produtores de instrumentos e equipamentos para o mercado
musical.
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o projeto sofreu algumas alteracbes antes de chegar a sua forma que ficou
consagrada (Figura 13). A madeira do corpo foi trocada de pinho para outra espécie
mais dura e resistente a impactos, o ash®, e o brago foi reforcado com um tensor®,
elemento ja recorrente em outros modelos da época. O desenho final da mao foi
definido utilizando uma configuragdo com as 6 tarraxas em um lado sé, similar a
proposta de Bigsby. Mais um captador foi adicionado, préoximo ao brago, para
ampliar a variedade de timbres possiveis, e o escudo foi redesenhado para
incorporar esse novo elemento. Por fim, a chapa metalica que segura os controles
eletrénicos foi redesenhada e posicionada alinhada com a ponte (Duchossoir, 1991;
Port, 2019; Kelly; Foster; Kelly, 2010; Tolinski; Di Perna, 2017). Considerando o
resultado final, “em si mesmas, essas nao eram ideias novas — muito pouco do que
a Fender fez foi inovacao verdadeira. Mas a empresa combinou métodos existentes

em um conjunto comercialmente viavel [...]*° (Bacon, 2002, p. 59, tradugéo livre).

Figura 13 - Modelo Fender de 1950, na época ainda chamado de Broadcaster

Fonte: Atkinson (2021)

33 Género Fraxinus. Também chamada de “freixo” em portugués.

34 Barra metalica com a ponta roscada, inserida no meio do brago do instrumento, que tem o objetivo
de reforcar a estrutura do brago e pode ser tensionada para ajustar o empenamento do brago, que
pode ocorrer pela mudanga de umidade ou pela tenséo das cordas.

% Texto original: “In themselves these were not new ideas - very little of what Fender did was true
innovation. But the company combined existing methods into a commercially viable whole [...]” (Bacon,
2002, p. 59).
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Um ano apos o langamento do instrumento, o nome original, “Broadcaster”, foi
abandonado e o modelo foi rebatizado de “Telecaster’, uma alusdo a televisao,
eletrodoméstico que comegava a se popularizar nos lares dos EUA. Apesar de nao
se tratar da primeira guitarra elétrica estilo espanhol de corpo sdlido, ela foi o
primeiro modelo com corpo maci¢go a atingir sucesso comercial, se tornando um
marco e criando um novo padrao que seria seguido por outras empresas do ramo
nos anos seguintes (Duchossoir, 1991; Port, 2019; Kelly; Foster; Kelly, 2010; Tolinski;
Di Perna, 2017).

Ao contrario dos modelos anteriores de “guitarra elétrica espanhola” de
corpo solido, a guitarra que a Fender comecgou a desenvolver em 1949 foi
concebida especificamente como um instrumento fabril, com a intengéo de
ser o mais barata e facil possivel de fabricar e reparar® (Freeth, 2000, p. 30,
traducgao livre).

Enquanto Bigsby se propds a criar um artefato singular, rebuscado e
personalizado, Fender desenvolveu um produto, simplificado e otimizado para a
linha de producdo, com cada detalhe cumprindo uma fung¢do. Além do formato
singelo, bragco e corpo separados possibilitaram segmentar e facilitar a manufatura.
A proposta estética da Telecaster reflete essa intengcdo do seu criador e contrasta
com a obra exuberante de Bigsby. Por mais que existam caracteristicas
compartilhadas entre os dois instrumentos, e uma intengdo comum de solucionar as
deficiéncias presentes nas guitarras acusticas, o espirito que orientou cada um é
diferente (Fullerton, 1993; Bacon, 2002; Kelly; Foster; Kelly, 2010; Atkinson, 2021;
Trynka, 2002). Nas palavras de Port (2019, p. 67, traducao livre):

[...] enquanto o trabalho de Bigsby incorporava a artesania do velho mundo,
o protétipo de Leo abragava a era da produ¢do em massa. O pattern-maker
se esmerou minuciosamente nos menores detalhes, desde as incrustacoes
no braco no formato dos naipes do baralho até uma jungéo do brago que ele
passou horas esculpindo a mao. O reparador de radios, por outro lado,
colou dois blocos de pinho, arredondou as bordas e parafusou um brago
cortado de uma tabua de bordo [maple] antes de finalizar a guitarra com
cromo e plastico. Este foi o salto do design classico para o modernismo; da
era da nogueira [madeira] para a era do celuléide; da América das cidades
de tijolo e ferro para a América dos suburbios de estuque e vidro¥.

% Texto original: “Unlike previous solid wood "electric Spanish" models, the guitar that Fender began
to develop in 1949 was specifically conceived as a factory-made instrument, and intended to be as
cheap and easy as possible to manufacture and repair” (Freeth, 2000, p. 30).

3 Texto original: “But while Bigsby’s work embodied old-world craftsmanship, Leo’s prototype
embraced the age of mass production. The pattern-maker had toiled over the smallest details, from
fretboard inlays shaped like the suits of playing cards to a neck joint that he spent hours shaping by
hand. The radio repairman, on the other hand, glued together two blocks of a pine, rounded off the
edges, and bolted on a neck cut from a slab of maple before finishing the guitar in chrome and plastic.
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A Telecaster representa uma ruptura com a tradigao da luteria que imperava
no mercado de guitarras. O resultado final da empreitada de Fender e Fullerton
mantinha um equilibrio entre o inédito e o reconhecivel e representou uma nova
abordagem para a criacdo de instrumentos elétricos, adaptando linguagens e
técnicas de construgcdo ja existentes a realidade das fabricas da Fender. Seu
fundador entendia as limitagdes da empresa: "[...] construir uma guitarra acustica de
qualidade era um processo altamente qualificado e demorado®®” (Atkinson, 2021, p.
69, traducéo livre). A companhia de Leo ndo possuia um maquinario complexo nem
empregados habilidosos treinados nas praticas tradicionais da luteria europeia. A
empresa nao era movida por artesdos e luthiers, mas sim por técnicos, musicos,
operarios e gerentes. Em vez de se aventurar pelo caminho da tradicdo que
desconheciam, eles se apegaram aos métodos habituais da fabricagao das guitarras
havaianas da empresa para criar um novo produto (Atkinson, 2021; Duchossoir,
1991; Bacon, 2002; Port, 2019; Kelly; Foster; Kelly, 2010; Tolinski; Di Perna, 2017;
Trynka, 2002). E essa nova abordagem “simpléria” ndo passou despercebida.

Entre os grandes fabricantes de instrumentos da época, as primeiras reagbes
a Telecaster foram de desdém. Como mencionado, a construgdo de guitarras

acusticas era (e ainda €) baseada nas praticas histéricas da luteria.

Para um luthier tradicional, a ideia de parafusar um brago a uma tabua de
madeira e chamar o resultado de guitarra, como essa pequena empresa da
Califérnia [a Fender] havia feito, era heresia. Isso era produgao em massa,
nao artesania® (Port, 2019, p. 70, tradugéo livre).

Contudo, ao observar a reacdo de musicos profissionais ao novo produto, que
por muito tempo buscavam uma resposta para a microfonia, as mesmas empresas
que a principio zombaram da ideia de uma guitarra de corpo sélido, embarcaram
nela e comecaram a desenvolver seus préprios modelos. Dentre elas, estava a
Gibson (Tolinski; Di Perna, 2017; Port, 2019; Atkinson, 2021).

This was the leap from classical design to modernism; from the age of walnut to the age of celluloid;
from the America of brick-and-iron cities to the America of stucco-and-glass suburbs” (Port, 2019, p.
67).

% Texto original: “[...] to build a quality acoustic guitar properly was a highly skilled and time-consuming
process” (Atkinson, 2021, p. 69).

% Texto original: “To a traditional luthier the idea of bolting a neck to a wooden board and calling the
result a guitar, as this tiny California firm had done, was heresy. It was mass production, not
artisanship” (Port, 2019, p. 70).
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Entre os anos 1941 e 1945, a empresa de Kalamazoo havia convertido sua
linha de producgao para auxiliar no esfor¢o de guerra. Apés o conflito, ela retomou a
producédo de seus modelos ja consagrados. Quando o primeiro modelo de guitarra
espanhola da Fender é langado no mercado, em 1950, a Gibson tinha recentemente
trocado de lideranga com a nomeagao de Ted McCarty para a presidéncia da
empresa. Engenheiro de formacao, ele nao tinha ligagdes diretas com a musica e a
luteria. Sua contratacdo ocorreu devido a sua experiéncia na industria de
instrumentos musicais. Ao ver a reagdo do mercado aos instrumentos de corpo
sélido, ele deu inicio ao desenvolvimento de um modelo préprio da Gibson, em
1950, para fazer frente ao produto da Fender. O desafio do novo instrumento,
entretanto, seria incorporar a proposta do corpo soélido a estética tradicional da
empresa, criando um instrumento que contrastasse com a simplicidade das
Telecasters. O resultado (Figura 14) seria langado em 1952, dois anos apos a
introdugédo da guitarra da Fender no mercado (Carter, 2007; Lawrence, 2008; Port,
2019; Tolinski; Di Perna, 2017).

Figura 14 - Primeira versao do modelo Les Paul de 1952

Fonte: Atkinson (2021)

A silhueta do novo modelo, que foi nomeado “Les Paul”, derivou da linguagem
consolidada dos violdes e guitarras acusticas da empresa, ao mesmo tempo que
também lembra a criacdo de Bigsby. Assim como o produto da Fender, o corpo teve
uma redugdo nas dimensdes gerais, comparado a instrumentos acusticos, para
compensar o corpo macigo. Diferentemente da Telecaster, o corpo é formado por
duas camadas: uma mais fina e dura na parte superior, o “top”, feito em maple

(bordo), e outra mais espessa e trabalhavel em baixo, feita em mogno. Outro
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contraste € o “top” esculpido. Referenciando a linguagem das guitarras archtop, a
parte frontal do instrumento possui uma topografia similar a de um violino, com a
parte central elevada e as bordas do instrumento rebaixadas, ligadas por superficies
curvas. A pintura escolhida para o tampo utiliza p6 de bronze para dar um
acabamento dourado, reforgcando a intengdo de destacar o modelo como um
instrumento refinado, e o perimetro do corpo é adornado com um friso, também
tradicional em instrumentos acusticos (Carter, 2007; Port, 2019; Lawrence, 2008;
Trynka, 2002)

A fixagdo do brago no corpo segue a tradi¢do dos violdes, com um encaixe de
pecas coladas, adaptando o método para o novo corpo sélido. Diferentemente dos
bracos parafusados da Fender, esse processo requer mais tempo e habilidade para
garantir que o encaixe fique justo e alinhado. Uma vez feita a colagem, qualquer
imprecisdo pode levar a perda das pecgas utilizadas caso uma descolagem seja
necessaria. A composicdo do braco também é feita de maneira tradicional, com uma
peca para a escala e outra para a parte posterior, e ele é reforcado internamente
com um tensor. Assim como o corpo, a escala é adornada com frisos laterais e
possui detalhes em pearloid*®® com o formato trapezoidal, consideravelmente mais
dificeis de executar do que nas marcagdes redondas da escala da Telecaster, que
sao rapidamente realizadas com uma simples broca. Por fim, a mao segue o formato
que ja era padrao nos modelos acusticos da empresa, com a disposicdo de 3
tarraxas em cada lado (Carter, 2007; Port, 2019; Lawrence, 2008; Trynka, 2002).

As cordas sao ancoradas em um elemento trapezoidal que incorpora a ponte
e o estandarte das guitarras acusticas em uma pega soO, e que nao permite o ajuste
de intonacao individual como a ponte da Telecaster. Os captadores sdao os mesmos
que ja vinham sendo utilizados pela empresa desde a década de 1940 em modelos
acusticos, os “P-90”, adaptados com uma capa diferente e fixados em uma cavidade
escavada na madeira do corpo. A elétrica também segue o esquema que ja era
utilizado na Gibson com uma chave seletora de 3 posi¢cdes e quatro controles, um de
volume e um de tom para cada captador (Carter, 2007; Port, 2019; Lawrence, 2008).

A qguitarra desenvolvida pelos funcionarios da Gibson se ancorou na
consolidada tradigdo da empresa, traduzindo linguagens e métodos ja estabelecidos
para o recém criado mercado das guitarras de corpo sélido. "Do ponto de vista da

publicidade, ele [Ted McCarty] estava jogando a carta da tradigdo contra a carta da

40 Material plastico que imita a aparéncia de madrepérola.
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inovacdo da Fender™' (Tolinski; Di Perna, 2017, p. 136, tradugéo livre). O presidente
da Gibson optou por aproveitar a habilidosa forca de trabalho que tinha para
incorporar técnicas ja aplicadas nos instrumentos acusticos e conferir elegancia ao
novo modelo. Essa era uma caracteristica que poucas empresas tinham capacidade
técnica para reproduzir. Seria necessario mais do que uma serra-fita e uma tupia
para criar um modelo similar. Mesmo incorporando a nova proposta de um corpo
sélido, a Gibson nao se rendeu as simplificacbes adotadas pela empresa de Leo
(Carter, 2007; Port, 2019; Tolinski; Di Perna, 2017; Hembree, 2007; Lawrence, 2008;
Atkinson, 2021).

O corpo solido da guitarra foi uma mudancga radical para a Gibson, embora,
nesse aspecto, ela estivesse simplesmente seguindo a tendéncia que Leo
Fender havia iniciado. No entanto, a maneira como a Gibson reinterpretou
esse conceito resultou em uma guitarra classica que era uma combinacao
da heranga da Gibson com ideias inovadoras*? (Trynka, 2002, p. 89,
traducgao livre).

O langamento do novo modelo contou ainda com outro trunfo que, com o
passar do tempo, se tornou recorrente no mercado das guitarras elétricas: a
associacdo com um instrumentista famoso. Com diversos sucessos musicais nas
décadas de 1940 e 1950, Les Paul se encontrava no topo da lista dos guitarristas
mais influentes da época. Sua busca por uma solugao para a microfonia também ja
era conhecida pela diretoria da Gibson, uma vez que ele ja havia apresentado seu
modelo “Log” para a empresa. Apos a apresentagdo de protétipos, Les concordou
em se tornar embaixador do modelo que levaria seu nome artistico. Partiu dele a
ideia da pintura dourada do instrumento, para reforcar a ideia de uma guitarra
sofisticada (Carter, 2007; Port, 2019; Lawrence, 2008).

O modelo “Les Paul” foi oficialmente lancado em 1952. Nos anos
subsequentes, modelos alternativos foram langados, alguns mais ornamentados e
caros, outros mais simples e baratos. Apesar do sucesso inicial de vendas, o projeto
original sofreu alteragdes ao longo da década de 1950 para resolver falhas, como o
angulo do brago e o modelo da ponte. Em 1957 também foi introduzido um novo

captador, criado por Seth Lover, funcionario da Gibson. Diferente dos modelos

#1 Texto original: “From a marketing standpoint, he was playing the tradition card against Fender’s
innovation card” (Tolinski; Di Perna, 2017, p. 136).

42 Texto original: “The guitar's solid body was a radical departure for Gibson, although in this respect
they were simply jumping on the bandwagon that Leo Fender had set rolling. Yet the way in which
Gibson re-interpreted this concept resulted in a classic guitar that was a combination of Gibson's
heritage and new-fangled ideas” (Trynka, 2002, p. 89).
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anteriores, ele possuia duas bobinas, em vez de uma. Isso permite o cancelamento
do ruido resultante da interferéncia eletromagnética de aparelhos eletronicos nas
proximidades do instrumento. Batizado de “humbucker”, ele se tornou o modelo
padrdo das Les Paul e outros modelos de alto padrdo da empresa. No ano seguinte,
1958, uma ultima alteracdo marca o formato do modelo que seria canonizado na
histéria das guitarras (Figura 15). Além dos captadores humbuckers, o instrumento
possui uma ponte estilo “tune-o-matic”, desenvolvida em 1953 pela empresa para
permitir o ajuste da intonagdo de cada corda individualmente, e uma pintura
translucida com “burst”, em vez da pintura dourada, sobre um “top” de maple
figurado, com o degradé tradicional das guitarras archtop: centro mais claro e bordas
mais escuras (Carter, 2007; Lawrence, 2008; Port, 2019; Hunter, 2008).

Figura 15 - Modelo Les Paul de 1958

Fonte: Adaptado de Freeth (2000)

A entrada da Gibson no mundo das guitarras de corpo sélido foi um risco para
a companhia que carregava uma tradicdo de instrumentos de alta qualidade
construidos por luthiers, seguindo a heranga artesanal de Orville Gibson. Esse risco,
vindo de uma empresa consolidada, ajudou a disseminar a mensagem de que
instrumentos de corpo sélido ndo se tratavam de uma desvirtuagao da tradicéo da
luteria, mas sim o préximo passo para as guitarras elétricas. Esse movimento ajudou
a derrubar de vez a relutdncia do mercado em abragar essa nova abordagem e
ampliar a quantidade de modelos langados (Atkinson, 2021; Port, 2019).

A triade das guitarras classicas se completaria dois anos depois com a
Stratocaster (Figura 16), lancada pela Fender em 1954. O instrumento comecgou a

ser desenvolvido em 1951 e, apesar de manter diversas caracteristicas do primeiro
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modelo desenvolvido por Leo e George, introduziu novas solugdes para os
problemas apontados por guitarristas que adotaram a Telecaster. Com o sucesso da
primeira guitarra estilo espanhola da empresa, o quadro de funcionarios da Fender
foi ampliado ao longo dos primeiros anos da década de 1950 para dar conta das
encomendas. Dois nomes contratados para o setor de pesquisa e desenvolvimento
que tiveram envolvimento direto com o novo projeto de guitarra foram Freddie
Tavares e Bill Carson, ambos musicos. Leo permaneceu ciente das suas limitagdes
por n&o tocar guitarra e manteve contato proximo com diversos instrumentistas para
encontrar respostas praticas para as demandas desses profissionais, tanto nos
estudios de gravagao quanto nos palcos (Duchossoir, 1989; Port; 2019; Kelly;
Foster; Kelly, 2010; Fullerton, 1993).

Figura 16 - Modelo Stratocaster de 1954

Fonte: Fonte: Kelly; Foster; Kelly (2010)

Uma primeira alteracéo esta relacionada a ergonomia. O corpo da Telecaster
possui uma geometria simples: uma tabua de madeira recortada no perfil do
instrumento com os cantos levemente arredondados. As quinas, entretanto, sao
agudas o suficiente para causar incbmodo quando pressionadas contra o corpo do
instrumentista por periodos prolongados, caracteristica compartilhada pelo modelo
Les Paul. A solugao proposta por Leo e sua equipe foi criar entalhes no corpo: um
na parte frontal, na regido onde o brago do guitarrista se apoia no corpo do
instrumento, o “arm-bevel”’, e outro na parte posterior, proximo da cintura, onde o
instrumento entra em contato com as costelas do guitarrista, o “tummy cut”. O resto
do perimetro da guitarra também é mais arredondado do que o modelo anterior.

Além disso, uma caracteristica do baixo elétrico “Precision”, langado pela Fender em
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1951, foi transposta para a nova guitarra: o corpo com dois “cutaways”. Em vez de
usar esse elemento apenas no lado inferior, ele foi aplicado nos dois lados da
inser¢ao do brago no corpo, facilitando ainda mais 0 acesso as casas mais agudas.
Por fim, a pintura escolhida para a Stratocaster incorporou o efeito de “burst” das
guitarras archtop, com as bordas escurecidas, uma tentativa de tornar o instrumento
mais elegante (Duchossoir, 1989; Port; 2019; Kelly; Foster; Kelly, 2010).

Outro diferencial do modelo foi a nova ponte desenvolvida pela Fender. Ela
superou a ponte da Telecaster, na qual a intonagdo das cordas era ajustada aos
pares, introduzindo carrinhos de ajuste individual, permitindo uma afinagdo ainda
mais consistente. Também introduziu um mecanismo com molas e uma alavanca
que permite ao guitarrista alterar a tensdo das cordas, mudando levemente a
frequéncia das notas, abrindo novas possibilidades de expressao musical. Paul
Bigsby ja havia criado um dispositivo com essa funcdo, entretanto a versédo da
Fender garantia mais estabilidade na afinagdo das cordas por movimentar toda a
peca como um conjunto. A adicdo de mais um captador, numa posicdo mediana,
também ajudou a expandir a quantidade de timbres disponiveis para os
instrumentistas (Duchossoir, 1989; Port; 2019; Kelly; Foster; Kelly, 2010).

Apesar da unica diferenca do bragco em relacédo a Telecaster ser o formato da
mao, esse elemento se tornou outro ponto de polémica em relagcéo a influéncia de
Bigsby nas criagbes da Fender. Apesar de Leo alegar que a inspiragao veio de
instrumentos croatas tradicionais, é inegavel a semelhanga com o desenho do
instrumento feito para Merle Travis. Independente da real origem do formato da mao,
ele se tornou um dos icones da Fender, sendo utilizado em diversos modelos
posteriores (Tolinski; Di Perna, 2017; Port, 2019; Kelly; Foster; Kelly, 2010).

A inclusdo dos aperfeicoamentos ndo afetou, entretanto, o principio do design
de Leo: facil de construir, facil de reparar. Enquanto o processo de construgao do
braco em nada se alterou, o corpo ainda consistia basicamente em uma tabua de
madeira cortada no perfil do corpo e arredondada, sem superficies grandes
esculpidas como uma Les Paul, apenas contando agora com algumas etapas
adicionadas para criar mais conforto (Duchossoir, 1989; Tolinski; Di Perna, 2017;
Trynka, 2002). O novo modelo

[...] foi tanto uma atualizagdo da Telecaster quanto a resposta da Fender a
Les Paul da Gibson, [...] um instrumento que se adapta ao corpo humano
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em vez de incomoda-lo. Mais uma vez, um design radical nasceu da
obsessao de Leo pela praticidade"* (Port, 2019, p. 122-123, tradugZo livre).

Assim, num periodo de menos de 10 anos, a “triade sagrada” dos modelos de
guitarras elétricas de corpo solido foi desenvolvida e langada no mercado. Da
mesma forma, apdés uma disrupgdo com os modelos acusticos anteriores, os dois
“paradigmas” da construcdo de guitarras elétricas, preponderantes ainda hoje, foram
estabelecidos nesse intervalo. Mesmo com as pequenas alteragbes que foram
introduzidas ao longo do tempo, a morfologia geral desses instrumentos e sua légica
de confeccdo se mantiveram perenes, reproduzidos tanto pela grande industria
quanto pelos pequenos ateliés artesanais. Diferentemente do desenvolvimento de
outros instrumentos, a revolugdo que desembocou na guitarra elétrica como
entendemos hoje se deu de maneira rapida, considerando os padrbes
historiograficos. Contudo, assim como ocorreu com outras familias de instrumentos,
se consolidou em canones. Apesar de uma constante introdu¢ao de novas formas, a
cultura da guitarra hoje ainda orbita em torno do ideério estabelecido pelos primeiros
produtos da Fender e da Gibson no mercado de guitarras de corpo soélido (Atkinson,
2021; Lospennato, 2015; Port, 2019; Tolinski; Di Perna, 2017; Day, 2002; Freeth,
2000). E esse ideario permeia os valores associados a qualidade e as formas de se

construir uma guitarra.

3.3 O ideario vintage

Apesar da Fender e da Gibson estarem no centro do desenvolvimento das
guitarras de corpos solidos, transformagdes internas que ocorreram levaram as
empresas a trilharem caminhos tortuosos. As perspectivas e conceitos que se
formaram nesse periodo, influenciados por essas mudancas, ajudam a compreender
valores impregnados na cultura da guitarra e a construgédo do ideario das guitarras

“vintage™*.

43 Texto original: “[...] was both an upgrade to the Telecaster and Fender’s answer to the Gibson Les
Paul, [...] an instrument that fits around the human body rather than cutting into it. Once again, a
radical design had been born through Leo’s obsession with practicality” (Port, 2019, p. 122-123).

4 0O termo “vintage” pode ter diversas interpretagdes. Na luteria de guitarras, pode ser usado tanto
para se referir a instrumentos antigos, que se valorizam ao longo do tempo pelas suas caracteristicas
e raridade, quanto a elementos que emulam caracteristicas de modelos antigos, como formato de
brago, formato de pegas, poténcia de captadores, etc.
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Leo Fender, muitas vezes caracterizado como obcecado pela sua ocupacao,
sempre esteve diretamente ligado com o desenvolvimento dos instrumentos e dos
processos de sua empresa. Com o éxito comercial das guitarras da companhia, o
ritmo da produgdo e a demanda de trabalho se intensificaram ao longo da década de
1950 e inicio da de 1960. Também nesse periodo, em 1955, Leo contraiu uma
infeccao estreptocdcica que ndo conseguia sanar, deteriorando seu estado de saude
e disposi¢cdo. Essas circunstancias levaram-no a tomar a decisdo de vender a
empresa, iniciando a busca por possiveis compradores em 1964. No ano seguinte, a
venda da companhia para a Columbia Broadcasting System (CBS) foi concretizada.
Leo Fender eventualmente conseguiu curar a infecgdo que o atormentou por anos,
fundando posteriormente outras empresas de instrumentos musicais. Contudo,
nenhuma obteve o mesmo impacto cultural e comercial da Fender, que teria sua
imagem transformada durante os anos da gestdo da CBS (Port, 2019; Fullerton,
1993; Kelly; Foster; Kelly, 2010; Bacon, 2005).

Apesar de manter o quadro de funcionarios da empresa, as novas praticas e
a estrutura da CBS alteraram os procedimentos internos da Fender. Um novo
edificio foi construido ao lado da fabrica em Fullerton e a producado de instrumentos
ampliada. Mesmo com os antigos processos de fabricagdo, o novo ritmo nao
permitia aos funcionarios dedicar a mesma atencédo as suas atividades. O controle
de qualidade desenvolvido na década anterior foi suprimido para garantir a
lucratividade da nova proprietaria, que cresceu continuamente na primeira década
da aquisi¢ao. Pecas e componentes também tiveram suas especificacdes alteradas,
dando preferéncia a opgdes mais baratas. E por fim, a nova burocracia institucional
reduziu a comunicacdo entre os diferentes setores, cada vez mais segregados,
dificultando a resolucdo de problemas observados no processo de fabricagdo e nos
produtos finais. "As guitarras e amplificadores Fender foram projetados com a
produgdo em massa em mente, mas a qualidade e o cuidado que tinham sido
investidos na produgao inicial agora eram quase inexistentes, e isso comegava a
aparecer"® (Kelly; Foster; Kelly, 2010, p. 272, tradugéo livre). Até o ano de 1970,
diversos funcionarios que participaram ativamente na construcdo da empresa € no

desenvolvimento dos primeiros modelos, como George Fullerton, Freddie Tavares,

4 Texto original: “Fender guitars and amplifiers had been designed with mass production in mind, but
the quality and care that had gone into the early production was now almost non-existent and that was
beginning to show” (Kelly; Foster; Kelly, 2010, p. 272).
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Forrest White e o proprio Leo Fender — que permaneceu na empresa como
consultor — foram se desligando por ndo se encaixarem mais na nova cultura
imposta pela CBS (Duchossoir, 1991, 1989; Fullerton, 1993; Kelly; Foster; Kelly,
2010; Bacon, 2002, 2005).

Tanto instrumentistas quanto revendedores comegaram a notar o efeito sobre
a qualidade dos produtos, e isso impulsionou a procura por instrumentos “pré-CBS”.
"A busca por guitarras antigas e a nogdo de que elas eram misteriosa e
inerentemente melhores cresceu continuamente durante a década de 1970"%
(Bacon, 2005, p. 84, traducao livre). Se difundiu a percepg¢ao de que, a forma de se
produzir instrumentos segundo os parametros da CBS estava aquém das praticas
instituidas por Leo Fender. Ja naquela época, duas décadas depois da eclosdo das
guitarras de corpo sélido no meio musical, se estabelecia a ideia de que ja nédo se
faziam mais guitarras como antigamente (Port, 2019; Duchossoir, 1991, 1989;
Bacon, 2005).

A Gibson por sua vez teve seus proprios percalgos nos anos seguintes ao
langamento de seu primeiro modelo de corpo solido. Apos o0 sucesso inicial de
vendas, o modelo Les Paul ndo se mostrou comercialmente resiliente, perdendo
mercado no final dos anos 1950. A guitarra era considerada pesada e desajeitada
em comparagao com outros instrumentos de corpo solido e, devido ao numero baixo
de exemplares vendidos, foi descontinuada em 1960. Um novo instrumento foi
introduzido no seu lugar no catalogo da empresa no ano seguinte, a guitarra SG
(Figura 17), como uma tentativa de recapturar clientes. O novo modelo se afastou
consideravelmente da linguagem tradicional da empresa, apresentando um corpo
com dois chifres, o que facilita 0 acesso as casas agudas, além de mais fino e leve,
caracteristicas que se haviam mostrado positivas na Stratocaster (Carter, 2007;
Trynka, 2002; Port, 2019; Atkinson, 2021).

46 Texto original: “The search for old guitars and the notion that they were mysteriously and inherently
better grew steadily during the 1970s” (Bacon, 2005, p. 84).
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Figura 17 - Modelo SG de 1961

Fonte: Adaptado de Carter (2007)

O novo modelo reaqueceu as vendas de guitarras de corpo solido da
empresa, aproveitando uma nova onda de interesse por esse tipo de instrumento no
inicio dos anos 1960. O crescente uso de efeitos de distorcdo também é um fator
que favoreceu os produtos da Gibson. O timbre (e o cancelamento de ruido) dos
captadores humbucker, instalados nos modelos da companhia, se mostrou bem
adaptados as novas estéticas musicais que estavam se desenvolvendo. Na metade
da década de 1960, entretanto, um movimento inesperado pela Gibson comegou a
tomar forma: o redescobrimento da Les Paul. E dificil pontuar com exatiddo quais
motivos levaram ao enaltecimento do modelo mais antigo em detrimento do mais
novo, possivelmente uma combinagdo de todos eles. Alguns autores apontam
alteragbes de timbre causadas pela redugdo de massa no corpo do instrumento ou
entdo uma diferenga de tocabilidade devido as diferengas de dimensdes entre os
modelos. O projeto original da SG também possuia uma falha que fragilizava a junta
entre bragco e corpo do instrumento, tornando as primeiras versdes desse modelo
instaveis. “Até hoje, é dificil encontrar uma SG do inicio dos anos 1960 que tenha a
jungao do brago original, sem reparos ou modificagdes™’ (Hembree, 2007, p. 157).
Além disso, apesar de utilizar os mesmos captadores das Les Pauls, a posicao
relativa desses componentes é diferente nas SGs, produzindo timbres levemente
distintos. Um ultimo fator € o simples desejo de tocar o mesmo instrumento adotado
por instrumentistas consagrados, como no caso do guitarrista Eric Clapton que

declarou buscar a mesma guitarra que seu idolo Freddie King segura na foto de

47 Texto original: “To this day, it is difficult to find an early 1960s SG that has the original unrepaired,
unmodified neck joint” (Hembree, 2007, p. 157).
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capa do disco “Let's Hide Away and Dance Away”, de 1961 (Bacon, 1993; Lawrence,
2008; Carter, 2007; Atkinson, 2021; Tolinski; Di Perna, 2017).

Sejam quais forem suas razdes, guitarristas que despontavam no cenario
musical da segunda metade da década de 1960, como Eric Clapton, Jeff Beck, Mike
Bloomfield e Jimmy Page, comegaram a adotar Les Pauls em suas gravacdes e
disseminar seu som pelo cenario musical. A popularidade desses artistas despertou
a procura pelo instrumento, mais especificamente pelos modelos do final dos anos
1950, equipados com humbuckers. Assim, a dificuldade de acesso ao modelo,
devido a sua descontinuagdo, combinado com o subito interesse por ele, ajudou a
criar uma mistica em volta da guitarra langada em 1952 (Carter, 2007; Trynka, 2002;
Lawrence, 2008).

Um efeito imediato do ressurgimento do modelo Les Paul foi a adogéo, por
parte dos guitarristas, de uma crengca ha muito compartilhada por
colecionadores de carros, moveis, relégios e outros bens de luxo: que itens
feitos no passado eram superiores aos produzidos no presente. Foi nesses
anos que a obsessdo por guitarras vintage, que eventualmente se tornaria
uma mania, comegou a ganhar forga*® (Port, 2019, p. 231-232, tradugéo
livre).

Ao perceber o crescente interesse pelo modelo, e os valores elevados que
eram desembolsados na compra de guitarras Les Paul, a Gibson decidiu reintroduzir
o instrumento em seu catalogo em 1968. Contudo, desde 1966 a empresa lutava
para se reorganizar apos a saida de Ted McCarty da presidéncia. Com a expansao
da fabrica em Kalamazoo e o aumento da producdo nos anos 1960, o controle de
qualidade dos instrumentos se deteriorou. Além das questbes técnicas, a
desatencdo comercial dos gestores também gerou resultados negativos. As
guitarras adotadas pelos artistas nos anos 1960, e desejadas por outros guitarristas,
eram os modelos vendidos entre 1958 e 1960, com pintura translucida com “burst” e
humbuckers. Dois modelos foram reintroduzidos em 1968, a versdo mais cara vinha
equipada com os captadores com cancelamento de ruido e pintura preta opaca,
enquanto a mais barata tinha a original pintura dourada e captadores P-90.
Posteriormente, modelos similares aos do final da década de 1950 também foram

relangcados. Contudo, apesar da boa quantidade de vendas em razdo da demanda,

48 Texto original: “One immediate effect of the Les Paul model's resurgence was the adoption by
electric guitar players of a belief long shared by collectors of cars, furniture, watches and other fine
goods: that items made in the past were superior to those produced in the present. It was in these
years that the obsession over vintage guitars, which would eventually become a mania, took root”
(Port, 2019, p. 231-232).
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as deficiéncias das novas guitarras produzidas ajudaram a reforgar a aura mistica
das Les Pauls “vintage” (Port, 2019; Trynka, 2002; Carter, 2007; Bacon, 1993).

A situacao da fabrica, que ja era delicada, comegou a se agravar no ano
seguinte, 1969, quando a empresa proprietaria da Gibson, a Chicago Musical
Instruments (CMI), foi adquirida por outra, a Ecuatoriana Company Limited (ECL).
De forma similar ao processo que ocorreu na Fender a partir de 1965, a cultura da
empresa e a qualidade dos instrumentos sofreram abalos, em especial a partir de
1974, com a introducdo de mudancas para cortar custos e ampliar a lucratividade,
desde a aquisicdo de materiais de menor qualidade até a alteracdo dos
procedimentos de construgéo para baratear a producdo. Assim como as guitarras
Fender do periodo CBS, as Gibsons da era ECL nao desfrutam de boa reputacao
(Tolinski; Di Perna, 2017; Bacon, 1993; Carter, 2007; Trynka, 2002; Port; 2019).

Tanto a Fender como a Gibson conseguiram passar por seus periodos
obscuros sem fechar as portas. Desde entdo, ambas empresas passaram por outras
aquisicdes e processos de reconstrugcao de imagem, contando atualmente com
prestigio no mercado de guitarras elétricas. Entretanto, esses periodos de producao,
orientados pela racionalizagdo voltada lucratividade, ajudam a explicar a construgao
do sentimento de nostalgia em relagdo aos instrumentos produzidos nos primeiros
anos de existéncia da guitarra elétrica. Sentimento esse que n&o é recente ou unico.
No campo da luteria tradicional, os violinos do luthier cremonense do século XVII,
Antonio Stradivari, perduram até hoje instrumentos inigualaveis, com uma
sonoridade que nao consegue ser reproduzida por modelos contemporaneos.
Independentemente de todas transformagdes posteriores nas linhas de produgéo
para garantir um controle de qualidade adequado, as perspectivas que se
construiram durante o regime da CBS e da ECL se fixaram na cultura da guitarra e
perpetuam as ideias de que antigamente, quando a produgao de instrumentos era
mais simples e rudimentar, o timbre das guitarras e o som dos equipamentos era
melhor (Duchossoir, 1991; Carter, 2007; Port, 2019; Tolinski; Di Perna, 2017;
Sennett, 2009; Atkinson, 2021).

3.4 O inicio da producao de guitarras elétricas no Brasil

A presenca da luteria no Brasil data ainda do inicio do periodo colonial,

quando os colonizadores portugueses trouxeram instrumentos europeus para a
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realizacdo de pegas musicais em celebragdes religiosas, juntamente com individuos
responsaveis pela sua manutencgao. O oficio se fortalece com as ondas de imigragao
a partir do século XX, especialmente de italianos e alemaes, e em meados desse
século tem inicio a producdo de guitarras elétricas de corpo solido (Almeida; Pires,
2012; Roque, 2003; Pereira, 2014). Mesmo com uma longa historia, autores
(Almeida; Pires , 2012; Pereira, 2014, 2019) destacam que os registros sobre as
praticas da construgcdo de instrumentos musicais s&o escassos. Assim, a partir do
referencial encontrado, serdo apresentados a seguir o contexto e algumas
caracteristicas que marcaram o inicio da producado brasileira de instrumentos
elétricos.

Um fator que favoreceu a disseminagdo da guitarra elétrica no Brasil foi a
tradicdo de instrumentos de corda dedilhados na musica popular no século XX,
sobretudo o violdo. A familiaridade com as técnicas desses instrumentos e suas
possibilidades sonoras marcaram o0s primeiros musicos que transpuseram seus
conhecimentos quando adotaram as versdes amplificadas. Sob influéncias musicais
externas, a partir da década de 1930 surgem os primeiros registros de instrumentos
eletrificados em gravagdes de instrumentistas brasileiros, contando com guitarras
havaianas e guitarras espanholas acusticas** (Maior; Schott, 2014; Gomes, 2005;
Visconti 2010). A disseminacao desses instrumentos levaria, na década seguinte, ao
surgimento do primeiro instrumento de corpo solido brasileiro.

Os soteropolitanos Adolfo Nascimento, mais conhecido como Dodd, e Osmar
Macédo sido os dois individuos responsaveis pelo desenvolvimento do primeiro
instrumento de corpo soélido brasileiro e, como consequéncia, da cultura do
trio-elétrico. Ambos musicos amadores, o primeiro era radiotécnico e trabalhou em
estacdes de radio de Salvador fazendo a manutengdo de equipamentos, o segundo
era mecanico. Apds serem apresentados a um violao equipado com um captador
eletromagnético, comegaram a desenvolver o seu proprio modelo desse dispositivo,
para ser acoplado a um cavaquinho. Em um paralelo com o contexto estadunidense,
o projeto foi motivado pelo desejo de obter maior projegcdo sonora no instrumento,

com o intuito de aprimorar as apresentagdes do conjunto do qual faziam parte.

4 Os primeiros anos de eletrificagdo de instrumentos contava com violGes elétricos e guitarras
elétricas. Segundo Visconti (2010) os dois termos eram inicialmente confundidos, pelo fato de a
amplificagdo ser um elemento novo. Entretanto, apesar de ambos tratarem de instrumentos com o
corpo acustico amplificados, o primeiro se refere a violdes equipados com microfones internos e o
segundo a violdes equipados com captadores eletromagnéticos.
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Entretanto, ao experimentarem seu novo instrumento amplificado, esbarraram num
conhecido problema: a microfonia. A solugao foi entao fixar o brago do instrumento e
o captador a um bloco de madeira maciga, removendo a caixa acustica e acabando
com a realimentagdo de sinal. Uma vez que nem Dodd nem Osmar tinham
familiaridade com as técnicas da luteria, o braco utilizado foi retirado de um
instrumento comprado e a ponte foi feita de madeira em formato de um prisma
triangular. A criagdo, finalizada em 1942, foi batizada de “pau-elétrico” e teve
originalmente 2 versdes: uma menor, com o comprimento de escala de um
cavaquinho, e uma maior, com o comprimento de um violdo (Figura 18) (Maior,
Schott, 2014; Lacerda, 2013; Vargas, 2014).

Figura 18 - Os primeiros exemplares de “pau-elétrico” criados por Dod6é e Osmar

Fonte: Guitarra baiana (2012)

O potencial sonoro desse novo instrumento, quando acompanhado de um
equipamento de amplificacdo sonora, criou as condicbes necessarias para a origem
do trio elétrico. Em 1951, Dodd e Osmar “[...] comegam a interferir no carnaval ao se
intrometerem no desfile com um carro Ford 1929 sem capota, carinhosamente
chamado de Fobica, no qual iam tocando seus instrumentos eletrificados” (Lacerda,

2013, p. 88). No ano seguinte, aprimoraram o sistema de som e convidaram um
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terceiro elemento, 0 musico Temistocles Aragao, para tocar uma de suas criagoes,
formando o conjunto “O Trio Elétrico” e dando origem a uma tradicdo da cena
musical de Salvador (Lacerda, 2013; Vargas, 2014). Desenvolvimentos posteriores
de Dodb6 e Osmar foram a base do que veio a se tornar a guitarra baiana, que
mantém o tamanho reduzido e uma afinagéo tipica de bandolim, geralmente com

quatro ou cinco cordas (Figura 19).

Fonte: Barreto (2024)

Apesar desse desenvolvimento precoce, 0 mercado e a industria de guitarras
elétricas de corpo solido no Brasil tém seu inicio apenas em meados da década de
1950. A partir dos anos 1930, o pais passou por um novo impulso de
industrializagdo, que se manteve nas décadas seguintes. No periodo pds segunda
guerra, a atividade econbmica da burguesia paulistana comecava a fomentar
investimentos em diversas areas, dentre elas a comunicagao e as artes. A cultura
estadunidense comecgou a se fazer mais presente no contexto brasileiro, trazendo
consigo imagens e sons que comegam a compor o imaginario nacional, sobretudo
da classe média e alta. Ao longo da década de 1950 um novo instrumento, a guitarra
elétrica de corpo sélido, comega aparecer em gravagdes (sonoras e audiovisuais) do
entdo recente rock’n’roll, e cria a demanda por esse artefato. A importacao,
entretanto, era um processo rigido, se limitando a itens essenciais para a industria e
alimentacado, e se tornou ainda mais restrita no inicio da década de 1960 com o

golpe militar no Brasil e as medidas de protecionismo econédmico (Luca, 2001;
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Visconti, 2010; Almeida, 2007). Assim, € nesse contexto que se inicia a produgao de
guitarras elétricas no Brasil: uma sociedade em processo de industrializagdo, com
uma alta procura por instrumentos do tipo, motivada pela efervescéncia cultural da
época, aliada a uma dificuldade de trazer produtos de fora do pais.

Nesse ponto € importante mencionar que a caréncia de trabalhos
encontrados que tratam do tema limita uma compreensao abrangente do contexto
nacional. Apesar do Brasil contar com fabricas de instrumentos musicais desde o
inicio do século XX — Giannini (1900), Casa Del Vecchio (1902), Di Giorgio (1908)
— sa80 escassos 0s registros de como se deu a adaptagao das linhas de produgéo
para a construgcédo de guitarras. Uma das poucas pesquisas que trata do assunto, e
que tive acesso, foi a do professor de luteria Rodrigo Mateus Pereira (2014, 2019),
que investigou empresas fundadas para a confec¢ao de instrumentos elétricos, com
uma producdo menor do que aquela praticada por empresas ja consolidadas, e o
trajeto de Carlos Alberto Lopes — mais conhecido como “Sossego” — responsavel
pela producao de guitarras na Giannini no inicio dos anos 1960. Mesmo como um
recorte, € possivel depreender dos trabalhos algumas caracteristicas que
permearam 0s anos iniciais da construgdo de instrumentos elétricos em territorio
brasileiro. Parte do estudo foi um levantamento dos construtores de guitarra elétrica
entre as décadas de 1950 e 1980, apresentado na Figura 20. As interrogacoes
marcam empresas sem informagdes precisas sobre o inicio das atividades, apenas

com a provavel década.

Figura 20 - Levantamento de construtores de guitarra elétrica no Brasil entre 1950-1980

Anos 1950 Anos 1960 ]
? - Giannini 60 - Jog
? - Del Vecchio |54 - Rei - Tonante ? - Sonelli |64 - Snake
57 - Begher ? - Saema 65 - Sound
58 - Milsons |? - Alex 68 - Veronese
? - Phelpa
? - Vitorio Quintilho
? - Céllio
Anos 1970 Anos 1980
70 - Ookpik ? - Innsbruck
? -Régvlvs ? - Jennifer
? - Palmer 75 - Finch 84 - Dolphin

Fonte: Pereira (2014)
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Pereira (2014, 2019) conduziu entrevistas com os fundadores de seis
empresas: Begher, Snake®, Finch, Sound, Jog e Milsons (além dos relatos de
Carlos Alberto “Sossego”). As quatro primeiras localizadas em Sao Paulo (SP), e as
duas ultimas em Rio Claro (SP) e Porto Alegre (RS), respectivamente. Os
entrevistados compartilham a percep¢ado que, quando iniciaram suas atividades, o
contexto nacional da época era favoravel para a produgdo e venda de guitarras.
Entretanto, ao mesmo tempo, a baixa industrializagdo do pais, em comparagdo com
a situacdo estadunidense, também dificultava o acesso a maquinas voltadas a
construgcao de instrumentos. Aqui, a producido comecgca amparada fortemente por
ferramentas e técnicas manuais® e aos poucos, com o crescimento das empresas,
vai se mecanizando para aprimorar a produtividade e a qualidade dos instrumentos,
por vezes com maquinas criadas pelos préprios operarios da linha de produgao
(Pereira, 2014, 2019).

Uma questao relevante na época era a falta de informacdes especificas sobre
0os processos relacionados a luteria. Métodos de construgdo, dimensdes dos
instrumentos, materiais e acabamentos utilizados eram saberes ainda restritos aos
luthiers e as fabricas ja estabelecidas. Dessa forma, “[...] o aprendizado na luteria de
guitarras aconteceu empiricamente, em um processo onde as escolhas individuais
se relacionavam diretamente ao contexto sociocultural no qual os individuos
estavam localizados” (Pereira, 2019, p. 21). O autodidatismo foi o caminho
encontrado para superar essa lacuna de saberes sobre a construgdo de
instrumentos musicais. A partir das proprias experiéncias de producéo, ensaiando e
testando, os construtores puderam experimentar, transformar e criar técnicas
produtivas adaptadas a realidade local — por vezes embasadas em conhecimentos
tangenciais ao processo, como ferramentaria, marcenaria e eletrénica. Isso levou,
ndo a uma pratica, mas sim a uma pluralidade de métodos desenvolvidos
paralelamente e por vezes exclusivos, de acordo com as oportunidades e
possibilidades de cada um (Pereira, 2014, 2019).

Outra estratégia recorrente foi o contato direto com profissionais que ja
construiam instrumentos para acessar os saberes técnicos que fundamentavam as

suas praticas. O conhecimento, como um fendmeno social, se mantém e se amplia a

% A empresa Ookpik foi criada posteriormente por um dos entrevistados, Alaor Rangon, que
originalmente fundou a Snake.

! Est&o inseridas aqui também as ferramentas elétricas que sdo operadas manualmente, como, por
exemplo, furadeiras.
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partir das trocas dos individuos dentro da sociedade, nesse caso com o intuito de
viabilizar a produgdo de guitarras. Da mesma forma, o estudo de instrumentos
comercializados era uma forma de absorver conhecimentos cristalizados em
artefatos. Isso ocorria tanto com modelos nacionais quanto internacionais, apesar do
segundo caso ser mais restrito devido a dificuldade de acessar instrumentos
estrangeiros (Pereira, 2014, 2019).

A perspectiva de Carlos Alberto “Sossego” também enriquece esse recorte
por trazer um vislumbre do contexto industrial no inicio da produgao nacional de
guitarras e baixos. Seu ingresso na Giannini ndo se deu por um conhecimento dos
processos da luteria, mas sim pelos conhecimentos em eletronica, aplicados por ele
na criagdo de amplificadores. Quando foi contratado, em 1963, a empresa ja
produzia instrumentos elétricos. A linha de produgcido era pouco mecanizada, com
ampla dependéncia de técnicas manuais e pouca padronizagao nos produtos, uma
condicdo similar aquela descrita pelos fundadores de empresas que iniciaram suas
atividades de producdo de guitarras de forma artesanal. Pegcas e partes eram
replicadas, quando possivel, ou adaptadas com as opg¢des disponiveis localmente.
Um exemplo € a utilizacdo de chaves simples para cada um dos trés captadores da
guitarra “Supersonic” (Figura 21), mudancga feita por ndo existirem chaves de cinco
posi¢cdes, como as da Fender, disponiveis no mercado interno. Apesar das barreiras
técnicas, a Giannini conseguiu acompanhar o processo de industrializagao
incentivado no pais, ampliando gradualmente a sua produgédo. Em 1963, a produgéo
era de 50 instrumentos elétricos por més, saltando para trezentos em 1967 e

oitocentos em 1969 (Pereira, 2019).

Figura 21 - Guitarra Giannini Supersonic, anos 1960

Fonte: Pereira (2019)
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Parte do desenvolvimento dos processos de construgdo se deve aos saberes
adquiridos por Carlos em uma viagem aos Estados Unidos feita em 1967, paga pela
companhia. Durante ela, visitou as fabricas das empresas Gretsch, Gibson,
Harmony e Fender. Cada uma contava com abordagens e processos especificos.
Essas visitas foram possibilitadas pelo governo estadunidense, sob o pretexto do
brasileiro de “[...] escrever um livro sobre a importancia da guitarra elétrica
norte-americana na musica popular internacional” (Pereira, 2019, p. 99). O contato
direto com as linhas de produgdo — também conhecido como “espionagem
industrial” (Pereira, 2019, p. 99) — e a compra de diversos equipamentos
estrangeiros, garantiram a Carlos “Sossego” um entendimento sobre os processos
de construgdo de guitarras Unico no cenario nacional (e possivelmente
internacional), aplicado posteriormente a produ¢ao da Giannini (Pereira, 2019).

A partir desses estudos, Pereira (2014, 2019) aponta, dentro do escopo da
sua pesquisa, uma produgao que se contrasta com aquela realizada nos Estados
Unidos, inicialmente se aproximando mais de um cenario artesanal do que fabril, que

com o tempo ganha contornos mais industriais:

Interessante constatar que, a despeito do sucesso comercial alcangado pela
guitarra elétrica nos Estados Unidos da América através da producdo
seriada, no Brasil verifica-se um inicio artesanal que gradualmente se
direciona para modos produtivos mais mecanizados. Este caminho,
percorrido pelos entrevistados, conduz a processos mais autdbnomos e
padronizados, de trabalho segmentado em etapas. Essa trajetéria (em
busca de métodos mais eficientes de se produzir) talvez reserve um objetivo
de inser¢ao na luteria da guitarra estabelecida nos Estados Unidos, como
busca de integracdo a um sistema soécio-técnico instituido como
hegemoénico (Pereira, 2014, p. 55).

O caminho trilhado por cada construtor se deu de forma singular, de acordo
com seu contexto e as possibilidades que existiam dentro dele. Saberes pretéritos e
tangenciais — como a marcenaria, a mecanica, a eletrénica, e a ferramentaria —
foram transportados para a construgdo de instrumentos. E na auséncia deles,
contratados funcionarios que pudessem suprir as lacunas existentes. Ao mesmo
tempo, nas narrativas dos construtores brasileiros “€@ expressivo que o
desenvolvimento de maquinas, moldes, gabaritos e ferramentas que facilitassem ou
automatizem os procedimentos de construgdo, ocupava um lugar consideravel na

rotina destes sujeitos” (Pereira, 2019, p. 205). Existia uma busca constante em
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aprimorar os resultados do trabalho. Mas essa produgédo ndo se deu sob as guias da
tradicdo, como € comum no aprendizado por uma relagdo de mestre-aprendiz da
luteria, e sim a partir da experiéncia empirica do trabalho, nas trocas interpessoais e
no estudo de instrumentos existentes (Pereira, 2014, 2019).

Fica evidente nas falas dos entrevistados a influéncia das guitarras
estrangeiras. Suas imagens que chegavam por meio de revistas e videos serviam de
inspiracao para as criagdes nacionais. Essa apropriacao, entretanto, € um fenémeno
complexo. Ao mesmo tempo que a referéncia aos modelos estadunidenses era
clara, os construtores se preocupavam também em desenvolver caracteristicas e
funcionalidades préprias, de acordo com suas perspectivas pessoais, com as
demandas dos musicos da época e com as pecgas disponiveis. Ao mesmo tempo, a
inacessibilidade de certos métodos promovia a criatividade de adaptar o processo ao
contexto de cada construtor. Existia nestes um impulso artesanal de aprimorar sua
producdo a partir de novos caminhos inventivos. Entretanto, ao mesmo tempo, a
demanda do mercado por instrumentos estrangeiros favorecia a manutengao de
caracteristicas de instrumentos de fabricas como a Gibson e Fender. Isso levou a
criacdo dos “covers”, nome utilizado pelos construtores para se referir a réplicas
fidedignas dos instrumentos estrangeiros, equipados com pegas importadas

idénticas aos modelos originais (Pereira, 2014, 2019).

Captadores

Ponte

Fonte: Pereira (2014)

Apesar dos relatos utilizados formarem um recorte, € possivel observar que

nos primeiros anos da producédo de guitarras no Brasil as empresas, grandes e
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pequenas, tiveram que lidar com a falta de maquinario adequado, o
desconhecimento de processos especificos e o tensionamento entre as referéncias
externas e as criagdes e adaptacgdes internas. O contexto técnico e econdmico cria,
inicialmente, uma forte dependéncia de processos manuais — aproximando-se de
abordagens artesanais — mas com um movimento gradativo a mecanizagdo em
busca de produtividade e padronizagao, transformando tanto os produtos como os

meios para a sua execucgao (Pereira, 2014, 2019).

Esta movimentagdo se deu na segmentagdo do trabalho, com divisdo de
etapas, e na aquisicao/desenvolvimento de moldes, gabaritos e maquinario,
objetivando fabricagdo seriada com padrao e quantidade. Neste processo,
tecnologias de outras areas foram adaptadas e a criatividade alinhavou
essas estratégias de superar suas limitagcées (Pereira, 2019, p. 54-55).

A escassez de equipamentos e conhecimentos que se mostrou primeiramente
como uma barreira, também promoveu a originalidade como meio de cobrir as
lacunas existentes (Pereira, 2014, 2019). Esses elementos, entretanto, ndo sao fixos
e apresentaram arranjos distintos em cada caso, de modo que a génese da luteria
de guitarras nacional ocorre de maneira “[...] ndo linear, heterogénea e complexa"
(Pereira, 2014, p. 91).

3.5 Discussao

Na retrospectiva do desenvolvimento da guitarra elétrica, nés a vimos como
um reflexo da necessidade de uma projegdo sonora superior aquela dos
instrumentos acusticos. O dispositivo que se consolidou para tal, o captador
eletromagnético, trouxe a tona, entretanto, um novo obstaculo relacionado a caixa
acustica utilizada até entdo: a microfonia. Apesar do reconhecimento social dela
como um entrave, explicitado por experimentos como a “Log” de Les Paul, o
conservadorismo presente na industria e na sociedade promoveu uma manutengao
de formas e estruturas ja existentes — reforgada também pelo contexto historico de
instabilidade social e econémica das décadas de 1930 e 1940. E curioso notar que a
resposta para essa questdo surge, pelo menos, em mais de um pais e a partir de
individuos com interesse na musica, mas alheios as tradicbes da luteria. No Brasil,
Dod6 e Osmar criam o pau-elétrico, nos EUA, Paul Bigsby e Leo Fender criam

guitarras elétricas de corpo sélido. Esses foram os exemplos citados na literatura
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consultada, mas nao seria uma surpresa encontrar outras tentativas similares de
resolver essa questao.

ApOs essa narrativa, entretanto, considero importante trazer um ponto
levantado por Pinch e Bijker (1984). Eles apontam a problematica, corriqueira nos
estudos sobre a inovagédo tecnoldgica, de tratar majoritariamente de casos bem
sucedidos, em detrimento daqueles que falharam. Quando os desenvolvimentos sao
estudados e discutidos, raras vezes sao feitas contextualizagdes histéricas sobre
outras possibilidades que estavam sendo trabalhadas mas ndo se consolidaram
culturalmente — e quais as razdes sociais, técnicas e econdmicas para tal. “Isso
contribui para a adocido implicita de uma estrutura linear de desenvolvimento
tecnoldgico [...]"*? (Pinch; Bijker, 1984, p. 405), dando a entender que esse processo
se da de forma ordenada e deterministica. Em vez disso, os autores apontam que os
artefatos sdo moldados de forma nao linear e gradativa, a partir de demandas e
pressodes sociais. Dentro da profusado de alternativas criadas, algumas se estabilizam
por se adequarem as demandas e valores sociais existentes em seu contexto
histérico (Pinch; Bijker, 1984).

Antes da captagdo eletromagnética, existiram outras tentativas, pelo menos
uma no século XIX, de amplificar o som dos instrumentos de corda a partir de
dispositivos eletronicos. Apesar dessas tentativas ndo serem destrinchadas neste
trabalho, por fugir do intuito da pesquisa, € importante ressaltar que o captador
elétrico criado por Beauchamp na década de 1930 atendeu a uma demanda social
que ja estava sendo estudada, mas que néo tinha sido adequadamente atendida até
entdo. Da mesma forma, Les Paul e Paul Bigsby propuseram solugdes tecnicamente
adequadas para a microfonia — evidenciadas pelo fato de as légicas de construgao
desenvolvidas por ambos ainda sdo aplicadas em instrumentos até hoje — mas que
nao foram amplamente disseminadas num primeiro momento.

A estabilizagdo da estrutura proposta pela Fender em 1950 é reflexo da
solucdo da microfonia, mas também a sua adequagao ao contexto histérico. Como
mencionado anteriormente, a Telecaster carregou uma combinagao entre o novo e o
reconhecivel suficiente para atender demandas sonoras mas nao ser rechacada
socialmente devido a um estranhamento, o que poderia ocorrer caso tivesse um

formato muito distante daquilo que se esperava de um violdo ou guitarra acustica. O

52 Texto original: “This contributes to the implicit adoption of a linear structure of technological
development [...]” (Pinch; Bijker, 1984, p. 405).
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exemplo anteriormente citado de Les Paul com sua “Log” reforca esse ponto. No
Brasil, o pau-elétrico de Dodé e Osmar também pode ter sido afetado por essa
questdo — fora outras econdmicas e geograficas. Além disso, podemos citar
diversos fatores historicos que influenciaram na estabilizacdo e disseminagao dos
primeiros modelos de guitarras elétricas. A urbanizagcdo nos EUA criou cidades com
grandes agrupamentos populacionais, e uma concentrada demanda por
entretenimento. O contexto da musica, com o surgimento das big bands, gerou uma
paisagem sonora intensa em que o violao acustico se encontrava em desvantagem
pela sua baixa projecéo sonora. A disseminagao de tecnologias anteriores — como
a energia elétrica, a difusdo da musica pelo radio e dispositivos como os
alto-falantes — foi essencial para criar uma materialidade que desse suporte a
utilizagdo de instrumentos amplificados. E por fim o contexto econdmico favoravel do
pds segunda guerra permitiu uma intensa circulagao e investimento em produtos de
segunda necessidade, como € o caso dos instrumentos musicais, além de promover
a concentracao do mercado (que no inicio do século era pulverizado em centenas de
fabricantes) em torno de grandes empresas como a Fender e a Gibson (Kraft, 2004).

Também € notavel, como apontado por Pinch e Bijker (1984), que diversos
grupos sociais fazem parte do desenvolvimento dos artefatos dentro de uma
comunidade. Cada um contribui valores e interesses que direcionam esse processo,
a partir de negociagdes coletivas. No caso da guitarra, podemos citar os musicos,
com suas demandas sonoras, os fabricantes, que desenvolvem métodos e produtos,
e até mesmo os espectadores, com sua aceitagdo ou rejeicdo das estéticas dos
instrumentos. Os mesmos autores apontam ainda que 0s grupos em si ndo sao
homogéneos, podendo trazer valores e expectativas distintos. A aceitacdo da
guitarra elétrica de corpo sélido ndo foi ampla no grupo dos guitarristas logo apds
seu langamento. A sua adogdo comegou por musicos de géneros como o Country e
o Surf Music. JA os musicos de Jazz permaneceram mais alinhados com as
propostas estéticas e sonoras das guitarras acusticas ja existentes — caracteristica
que pode ser observada ainda hoje. Os elementos que constituem a cultura material
dos grupos sociais, e seus subgrupos, podem direcionar os desenvolvimentos para
caminhos e estabilizagbes distintos. Assim, a solugdo para microfonia apresentada
pela Fender se cristalizou por se mostrar satisfatéria para uma pluralidade de grupos
que moldaram os caminhos que a musica tomou ao longo do século XX,

consolidando-se no meio cultural (Waksman, 2001).
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O sistema econémico vigente nos EUA também é outro elemento central na
leitura do sucesso da triade sagrada das guitarras. Um termo recorrente nas
referéncias consultadas, e trazido para esse trabalho, € “comercialmente bem
sucedido”. Dentro do sistema capitalista a influéncia cultural dos artefatos esta ligada
a sua circulacéo, e consequentemente a um numero de vendas minimo que permita
a continuidade da sua producdo. Os modelos que se cristalizaram foram aqueles
que foram aceitos dentro do grupo de consumidores desse artefato e conseguiram
se difundir. Um nome néo citado até aqui, mas central para a historia da Fender, foi
Don Randall. Ele foi o responsavel pela distribuicdo dos produtos da empresa desde
a década de 1940 até depois da compra pela CBS. Autores (Duchossoir, 1991; Kelly;
Foster; Kelly, 2010; Port, 2019; Atkinson, 2021) apontam que tao importante quanto
o trabalho desenvolvido por Leo e seus funcionarios nas oficinas foi o modelo de
vendas e publicidade criado por Randall. O sucesso das guitarras Fender, orientadas
a uma produgcdo em massa, esta diretamente associado a uma estratégia de
comercializagdo adequada a uma sociedade de consumo ja urbanizada. A Gibson
também aderiu ao corpo sélido proposto pela Fender mas, por outro lado, se
ancorou em uma tradicdo técnica e estética com apelo a um outro nicho de
guitarristas, além de manter uma associagdo dos seus produtos com musicos
consagrados para conservar sua relevancia cultural. Apés dificuldades de manter
essa relevancia, com diversas tentativas fracassadas de inovar no seu ramo nos
anos 1950 e 1960, a empresa reorientou a produgao para um modelo antigo e ja fora
de linha — a guitarra Les Paul — para atender uma demanda inesperada de
guitarristas influenciados por seus idolos (Port, 2019; Atkinson, 2021). “O som
onipresente da guitarra em nossa cultura €, em parte, resultado do sucesso da
guitarra como um produto de consumo™® (Millard, 2004, p. 3, tradugéo livre).

Assim, a partir de uma proposta de solugédo (0 corpo maci¢go) para um
obstaculo (a microfonia) a uma demanda social (maior projecdo sonora), a guitarra
elétrica de corpo sélido se estabilizou como um artefato industrial, dentro de uma
sociedade de consumo, a partir da década de 1950, majoritariamente dentro dos
paradigmas da Fender e da Gibson. Ndo como um processo evolutivo linear, mas
sim em um contexto social especifico e multifacetado que englobou diversas outras

propostas que tiveram maiores e menores graus de sucesso. A criacdo desse

% Texto original: “The ubiquitous guitar sound in our culture is partly the result of the guitar’s success
as a consumer product” (Millard, 2004, p. 3).
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artefato esta relacionada a diversos atores de grupos sociais distintos com
interesses diversos — e por vezes divergentes. As narrativas carregadas de
individualismo que enaltecem algumas figuras como génios criativos responsaveis
por esse instrumento ocultam a intensa socializacdo envolvida na concepgao e
perpetuacado dos artefatos culturais. E quando olhamos para a producao artesanal
contemporanea desses artefatos, precisamos compreender eles como frutos desse
processo historico.

Como apontado por Pereira (2014), destoando da tradigdo dos instrumentos
de corda, a guitarra nasce em um contexto fabril. Como mostrado aqui, ndo
necessariamente suas primeiras versdes, mas definitivamente aquela que se
consolidou dentro da cultura material. Ao mesmo tempo que técnicas tradicionais da
luteria foram transpostas, a logica por tras da concepgdo do novo instrumento
subverteu diversos aspectos da tradicdo do oficio. Assim, o movimento para uma
abordagem artesanal na execugao desses instrumentos ja representa em si uma
ruptura com essa origem industrial. E a0 mesmo tempo, ndo deixa de caracterizar
um resgate da historia artesanal luteria (Dudley, 2017). Ja no Brasil, temos um
cenario contrastante. A industrializagédo incipiente em que se encontrava o pais em
meados do século XX gerou uma producédo fortemente dependente de técnicas
manuais, pela falta de acesso a maquinarios, e iniciada em garagens ou ambientes
improvisados. Ao mesmo tempo, a falta de saberes relativos a produgao de guitarras
levou ao desenvolvimento de alternativas técnicas, adaptadas a realidade local, e a
troca de informacdes entre construtores. Com o tempo, entretanto, foi feito um
movimento em dire¢ao a mecanizagéo, com o objetivo de obter maior produtividade
e padronizagdo nos instrumentos, mas ainda assim dentro das possibilidades
internas existentes. A construgcédo de guitarras nacionais parte assim de uma pratica
fortemente dependente de ferramentas manuais — tanto em empresas ja
estabelecidas quanto em contextos mais proximos do artesanal — que aos poucos
se direcionam para processos mais mecanizados.

Nao encontrei estudos que tratem como transcorreu a manuteng¢ao de
praticas artesanais na construgdo de guitarras em territério nacional a medida que
os produtores se mecanizaram. No contexto estadunidense, George Gruhn®**, em

entrevista a Dudley (2017), afirma que foi o préprio processo de queda de qualidade

% Autor estadunidense, focado em luteria, sobretudo de instrumentos antigos.
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na industria que incentivou uma renascenga do movimento artesanal da luteria.

Segundo ele:

Martin®®, Gibson e Fender dominaram o mercado de forma tdo abrangente
que conseguiram, por muitos anos, produzir coisas de qualidade
questionavel sem que isso afetasse significativamente seus lucros. Mas,
eventualmente, isso comecgou a gerar uma demanda que levou os pequenos
luthiers a entrarem no mercado. Esses pequenos fabricantes rapidamente
ganharam a reputagdo de serem melhores que os grandes, e a "Caixa de
Pandora" foi aberta, e ndo se podia sufocar aquilo que foi aberto. Se essas
empresas tivessem respondido prontamente a demanda publica [de
instrumentos com qualidade], muitos desses pequenos luthiers
provavelmente nunca teriam comegado seus negdcios. Assim, elas criaram
sua propria concorréncia ao ignorar as demandas do publico e serem
totalmente insensiveis as mudangas do mercado® (Gruhn, 2008, apud
Dudley, 2017, p. 47, tradugao livre).

O mesmo contexto — de perda de qualidade nos instrumentos industriais
vendidos nas décadas de 1960 e 1970 — que incentivou a criagcdo de uma aura em
torno das guitarras vintage, também abriu espago para produtores artesanais no
mercado estadunidense (Dudley, 2017). Os saberes dispersos ao longo da linha de
producdo comecam a ser condensados em um unico artesdo, o luthier, que se torna
responsavel por todas as etapas de constru¢cao e incorpora os saberes necessarios
para sustentar a sua pratica. De forma similar aos relatos de construtores brasileiros,
a falta de entendimento do processo de fabricacdo levou ao desenvolvimento de
técnicas préprias e a uma intensa troca de informagdes entre individuos envolvidos
com o oficio. Ao mesmo tempo, os artefatos produzidos mantém estruturas e
métodos criados para a fabricagdo em massa, aplicando processos advindos do
sistema fabril. A construgcdo social do que é uma guitarra foi estabelecida pela
industria, e € a partir dessas referéncias que partem os pores e meios de trabalho
dos artesdos — processo que carrega similaridades aquele descrito por Pereira
(2014, 2019). De acordo com Dudley (2017), esse movimento que teve inicio em

meados do século XX promoveu uma renascenga da cultura de luteria artesanal que

% Empresa estadunidense fundada em 1833 por Christian Frederick Martin voltada para producgéo de
instrumentos acusticos, reconhecida especialmente pelos seus violdes de corda de ago.

% Texto original: “Martin, Gibson, and Fender dominated the market so thoroughly that they were able,
for quite a few years, to produce absolute crap without it noticeably hurting their bottom line. But then it
started to create a demand where the little guys got into [lutherie]. These little guys rapidly gained a
reputation for being better than the big boys, and the Pandora's box was opened, and you could not
stifle what had been opened up. Had these companies responded up front to public demand, many of
these little guys would never have gotten into business. So they created their own competition by
being oblivious to public demand and totally unresponsive” (Gruhn, 2008, apud Dudley, 2017, p. 47).
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se perpetua até hoje nos EUA. Quando falamos desse inicio da producéo artesanal
de guitarras, tratamos de uma pratica que transpde processos industriais a um
contexto artesanal, muitas vezes ja carregados com a exteriorizagdo do gesto
técnico. O que muda aqui € a integralidade do trabalho, unindo o pensar e o fazer, o
controle que se tem sobre os resultados do trabalho e o dominio dos saberes.
Claramente, os processos foram adaptados aos equipamentos e ferramentas
acessiveis a um atelié individual, mas a logica de produgdo e configuragdao se
mantiveram.

Assim, as discussbes sobre o carater artesanal na luteria de guitarras,
passam por esse entendimento de que ela carrega no seu cerne uma logica
industrial e de consumo, ao mesmo tempo que dialoga com a abordagem existente
nos ateliés de luteria. As técnicas utilizadas nos anos 1950, considerados os anos
dourados da era vintage, representavam as possibilidades técnicas industriais
existentes na época. Muitas delas foram mantidas no contexto fabril nas décadas
seguintes, onde a perda de qualidade dos instrumentos tornou-se corriqueira.
Novamente, ndo foi uma questao de tecnologia, mas sim de intervencéo empresarial
e majoragcdo de lucratividade que refletiram nos resultados da producdo. Dessa
forma, a manutencao de técnicas de construcdo da metade do século XX em uma
pratica artesanal contemporanea, a partir do argumento de “fazer como se fazia
antigamente”, carrega um determinismo tecnolégico que desconsidera como as
pressdes econdmicas e gerenciais afetaram negativamente a fabricagao de guitarras
e baixos. Assim, cabe ao luthier, dentro do campo de possibilidades técnicas e
sociais existentes, julgar quais os métodos adequados para concretizar seus pores
teleoldgicos, dentro das suas perspectivas de qualidade — permeadas essas pelas
determinacgdes sociais de seu contexto.

Devido a origem fabril da guitarra, muitos elementos essenciais para a sua
construgcao também tem essa procedéncia. Alguns deles, como pontes e tarraxas,
podem ser criados artesanalmente, adaptando técnicas utilizadas em instrumentos
acusticos. Mas sua performance pode ser inferior ou exigir esforcos que néo se
justificam, por ndo apresentarem qualidades significativamente superiores as pecgas
existentes no mercado. Outros componentes, como potencidmetros, simplesmente
nao podem ser executados no atelié, devido a sua complexidade e sensibilidade.
Numa tentativa de manter uma producdo com total controle sobre os elementos

criados, a unica opgao seria suprimi-los, reduzindo funcionalidades ja consolidadas.
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Fora isso, insumos basicos (como parafusos, lixas, vernizes, polidores) e
ferramentas (como furadeiras, serras, pistolas de ar comprimido, e até ferramentas
manuais) sao acessadas via um mercado de produtos sustentado pela produgao
industrial.

Um elemento interessante nessa discussdo sdao os captadores
eletromagnéticos. Seu funcionamento é relativamente simples e seus materiais —
imas, fios de cobre esmaltado, capas metalicas e bobinas — podem ser facilmente
adquiridos (de fabricantes industriais). A construgcédo deles pelo luthier é assim uma
possibilidade factivel, especialmente nos dias de hoje. Um dos entrevistados de
Pereira (2019), Romeu Benvenuti, considera que a execugao desse elemento pelo
luthier € inclusive essencial para garantir uma sonoridade exclusiva ao instrumento,
de acordo com a vontade do construtor. A exploragcdo de combinagdes e formatos
pode se tornar um meio de esculpir as caracteristicas sonoras dos instrumentos.
Apesar disso, existe um amplo mercado para esses dispositivos, em sua maioria
com formatos consolidados, diversos deles copiando especificagdes histdricas com
o intuito de reproduzir o espectro sonoro de certas épocas. No mercado artesanal, a
compra dessas pecas € corrigueira — se nao esperada. Mais uma vez, a
consolidagédo social de elementos culturais, nesse caso o timbre de guitarra, foi um
processo historico que estabeleceu expectativas nos grupos sociais. A partir das
gravagcbes de seus idolos, guitarristas buscam meios para recriar os sons que
moldaram sua percepc¢ao. Dentro da praxis social da luteria, parte das
caracteristicas ontoldgicas, como o controle sobre o processo, podem ser afastadas
para atender as vontades mercadoldgicas dos consumidores.

Também é interessante notar que, apesar da liberdade existente no contexto
artesanal, a reproducao de formas consagrados ainda é uma pratica recorrente. A
pagina do Instagram “Guitarras made in BraSil” (Guitarras made in Brasil, s/d)
produz uma curadoria de instrumentos artesanais ou de pequena escala, tanto
elétricos quanto acusticos, fabricados atualmente em territério nacional. Apesar de
ser um recorte, com um viés digital daquilo que € publicado na propria plataforma,
ele da indicios de como ocorre a circulacdo desses artefatos. Considerando apenas
o ano de 2023, o perfil fez 403 publicagdes. Destas, 347 eram de instrumentos
elétricos, entre baixos e guitarras. Elas foram avaliadas e classificadas em 6
categorias: Telecaster, Stratocaster, Les Paul, Outras réplicas, Referéncias e

Autorais. As 3 primeiras representam copias dos modelos apresentados



125

anteriormente. A seguinte, reprodugdes de outros instrumentos estabelecidos, tanto
guitarras quanto baixos. A penultima, instrumentos com desenhos que, apesar de
distintos, fazem claras referéncias a linguagens consolidadas. E por fim, a ultima
categoria apresenta guitarras e baixos com desenhos originais. Os resultados estdo

apresentados na Tabela 1, em numeros e porcentagens:

Tabela 1 - Levantamento de publicagées da pagina “Guitarras Made In BraSil”

Total de o a .
Telecaster Stratocaster Les Paul Outras réplicas Referéncias  Autorais

publicacdes
347 64 62 26 48 70 77
100% 18,44% 17,87% 7,49% 13,83% 20,17% 22,19%

57,64% 42,36%
Fonte: elaboragao prépria

Existe aqui uma area cinzenta quando tratamos das categorias “referéncia” e
“autoral”’. Mesmo as criagdes originais carregam elementos advindos de artefatos ja
existentes. O ponto a partir do qual um instrumento se distancia suficientemente da
sua referéncia para ser entendido como “autoral” parte de uma leitura subjetiva. Esta
entretanto € baseada em um contato amplo com diversos instrumentos, além da
criagdo de modelos préprios. Também é relevante ressaltar que além de produtores
artesanais, estdo representados produtores nacionais de pequena escala, que
associam a atengado do artesanal com a eficiéncia do industrial para criar produtos
de alto padrdo, chamados por Dudley (2017) de construtores de “guitarras de
boutique”. Ainda assim considero relevante a comparagédo entre o percentual de
réplicas (57,64%) e nao réplicas (42,36%). Retomando as ideias de Garcia Canclini
(1983), inserido numa economia de mercado, e produzindo artesanalmente um
artefato estabelecido de origem industrial, o trabalho do artesdo tem influéncia direta
da circulacédo ja existente desse tipo de instrumento e das expectativas advindas
dela. Mesmo com a liberdade de criagdo e o dominio para propor novas linguagens,
a luteria nacional ainda se ancora fortemente em modelos de empresas estrangeiras
estabelecidas. Junto a isso, questbes técnicas, como numero de cordas e
comprimento de escala, sdo outros elementos arbitrarios que se mantém alinhados
com configuragdes ja existentes. Por outro lado, também s&o recorrentes pequenos
desvios — tanto técnicos, como a forma de fixar o brago no corpo, quanto estéticos,
como o formato da mao do instrumento — como forma de diferenciagéo individual e

pertencimento nos instrumentos construidos. Esse fenbmeno ja foi observado por
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Pereira (2014) nos construtores nacionais dos anos 1960 e 1970 que, apesar de
usarem referéncias externas, criavam alteragdes para refletirem suas perspectivas e
inclinagdes pessoais.

Apesar de compreender a limitagdo dessa analise, ela foi uma forma de
demonstrar quantitativamente percepcdes pessoais quanto ao mercado dos
instrumentos artesanais. Quanto tratamos da pratica artesanal da luteria de guitarras
€ preciso ter em mente também que ela esta imbricada dentro de uma economia de
mercado. Ela n&o ocorre alheia a esta, mas sim atendendo a demandas existentes e
em volta de valores e expectativas consolidadas. Como um produto de consumo
estabelecido, o ideario em volta desse artefato ainda mantém pressdes sociais que
corroboram para a perpetuacdo de formas estabilizadas, balizando o trabalho do
luthier. A aura que idealiza do vintage favorece narrativas que elevam praticas
antigas por carregarem uma suposta tradicdo, desconsiderando o trajeto desse
artefato do industrial para o artesanal e congelando seu desenvolvimento no tempo.

No contexto contemporaneo, as praticas artesanais ocorrem entrelagadas e
em didlogo com as industriais. Retomando a discussdo do capitulo anterior,
compreendo que existem graus distintos de integralidade, controle e dominio de
saberes na praxis social da luteria, que posicionam o artifice dentro do espectro
artesanal-industrial. Diversas configuragdes podem ser desenvolvidas, criando uma
multiplicidade de expressdes do oficio, algo ja observado por Pereira (2014, 2019)
no contexto brasileiro de meados do século passado. Assim como existe a
possibilidade de projetar e executar modelos autorais, também é possivel apenas
reproduzir Telecasters e Stratocasters, diminuindo o escopo da etapa intelectual do
processo. Ao mesmo tempo, dada a complexidade inerente a construgdo de
guitarras, etapas podem ser terceirizadas — como a confec¢ao de captadores ou a
pintura do instrumento — inclusive eximindo a imperatividade de ter o dominio sobre
todos os saberes relacionados ao oficio. Captadores, pontes e knobs podem ser
adquiridos ou fabricados dentro do atelié. Como criador de uma mercadoria
personalizada, fortemente enraizada na nossa cultura material, a concepcédo da
mesma torna-se um processo conjunto de negociacdo com o cliente, que interfere
mais ou menos no resultado, de acordo com o grau de flexibilidade acordado, além
dos parametros impostos pelo construtor.

Assim, ao mesmo tempo que ocorre um afastamento de caracteristicas

ontoldgicas nesse processo, nao se perde completamente o carater artesanal, uma
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vez que as determinagdes sociais ja existiam na produgcdo das oficinas
pré-capitalistas. Todos esses pontos passam, como ja mencionado, pelas pressoes
e expectativas sociais, cabendo ao luthier negociar suas aspiragdes individuais,
dentro das possibilidades do seu contexto, para garantir a sua reprodugéo social
como um artifice. Nessa leitura, o carater artesanal se distancia de uma perspectiva
idealizada de liberdade criativa irrestrita ou de uma simples perpetuacao de formas e
técnicas anteriores — duas ideias contraditorias entre si. Ele coloca o trabalhador
como protagonista do processo produtivo, amparado por suas ferramentas e

atravessado pelo seu contexto técnico, cultural e econémico.
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4 FABRICAGAO DIGITAL E LUTERIA

Neste capitulo serdo discutidos assuntos relacionados a fabricagcao digital e
sua aplicagdo na luteria. A fabricacdo digital € uma abordagem de producao que
utiliza tecnologias digitais e ferramentas controladas por computador para elaborar e
criar artefatos fisicos. Ela engloba o desenvolvimento de projetos em softwares de
desenho e modelagem digital, a criagdo de arquivos com parametros de execugao e
a materializagdo deles com o auxilio de maquinas de usinagem com controle
numeérico computadorizado (CNC), impresséo 3D e corte a laser (De Campos; Dias,
2018; Anderson, 2012). Ela permite transformar desenhos virtuais em objetos fisicos
com precisao e eficiéncia, ou, como coloca Gershenfeld (2007), € uma maneira de
utilizar codificagdes digitais para transformar a materialidade.

Primeiramente sera feito um resgate histérico da origem da fabricagéo digital,
do que é e o surgimento do movimento maker e suas perspectivas. Em seguida,
sera feita uma reflexdo sobre as inclinagées que originaram as novas maquinas de
automagdo e os ideais que embasaram esse movimento. Depois seréao
apresentados alguns exemplos de aplicagdo da fabricagdo digital na luteria atual e
uma discussao sobre as suas implicagdes. Por fim, sera feita uma discussao a partir

das leituras.

4.1 Da fabricacao digital ao movimento maker

Como exposto anteriormente, a incorporacdo de maquinas-ferramenta no
sistema fabril teve como objetivo o aumento da produtividade e do controle sobre a
producao, além de reduzir a qualificacdo necessaria da forca de trabalho. Por outro
lado, também criou novas formas de atuar sobre o objeto de trabalho, abrindo
caminho para novos resultados. Entretanto, como mencionado anteriormente, ao
mesmo tempo que a habilidade manual direta perdeu sua relevancia, em alguns
casos a habilidade de controlar as alavancas, manivelas, velocidades e rotagdes do
maquinario se fez essencial para obter pecas dentro das especificacdes do projeto.
Outros saberes se tornaram necessarios para lidar com os meios de producéo, e,
como reflexo, novos desenvolvimentos foram introduzidos para facilitar o uso das

maquinas-ferramenta (Noble, 1979).



129

Ao longo do século XIX, avangos técnicos na usinagem desenvolvidos por
torneiros mecanicos inovadores incorporaram certa inteligéncia nas proprias
maquinas-ferramentas — alimentadores automaticos, paradas, travas de
corte e cames mecéanicos — tornando-as parcialmente “auto-atuantes”™’
(Noble, 1979, p. 106, tradugéo livre).

Em um processo similar ao que ocorreu no desenvolvimento das ferramentas
manuais especializadas, os saberes construidos pelos trabalhadores que atuavam
sobre as maquinas foram cristalizados em dispositivos que facilitam o uso de tornos,
fresadoras e retificadoras, reduzindo assim a habilidade necessaria de seu operador.
Além disso, a utilizacdo de gabaritos, que exteriorizam o gesto técnico e guiam o
processo de producdo, também foi aplicada para facilitar a reproducdo de pecas
com padrdes pré-determinados (Noble, 1979). Esses avangos, entretanto, ainda nao
conseguiram superar a necessidade de um operador humano. O préximo passo no
desenvolvimento das maquinas-ferramentas surgiria na metade do século XX, no
Instituto de Tecnologia de Massachusetts (Massachusetts Institute of Technology -
MIT).

John Parsons, um subcontratante que produzia partes para aeronaves
militares, idealizou a criagdo de uma maquina automatizada de usinagem apds se
deparar com a complexidade de produzir pecas para rotores®® de helicopteros. Na
época, torneiros mecanicos experientes tinham dificuldades em criar os contornos
necessarios dentro das tolerancias exigidas pela aerodinamica. Ele apresentou sua
ideia a Forgca Aérea dos Estados Unidos, com quem conseguiu o financiamento para
um contrato de pesquisa em 1949. Parsons entdo subcontratou o projeto para o
Laboratério de Servomecanismos do MIT, a quem coube desenvolver um sistema
que permitisse calcular e controlar o movimento das maquinas de usinagem em trés
eixos cartesianos. A nova tecnologia foi nomeada “controle numérico” (CN) por
William Pease e James McDonough, engenheiros do MIT, e apo6s trés foi
apresentada a primeira maquina de usinagem vertical automatizada (Noble, 1979;
Gershenfeld, 2007).

5 Texto original: “Throughout the nineteenth century, technical advances in machining developed by
innovative machinists built some intelligence into the machine tools themselves automatic feeds,
stops, throw-out dogs, mechanical cams making them partially 'self-acting” (Noble, 1979, p.106).

% O rotor de um helicoptero é o conjunto de pas giratorias e eixos montadas no topo ou na cauda da
aeronave, responsavel por gerar sustentagéo e controle de voo. E a rotagdo das pas que cria a forga
de sustentacdo e controle necessarios para manter a aeronave no ar, tornando sua aerodinadmica
essencial para o funcionamento do helicoptero.
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Figura 23 - Elementos de uma fresadora CNC

Portico

Fonte: Adaptado de Harrison (2024)

Esta nova criacédo fazia o uso da computacédo, que ainda se encontrava em
seus primordios, para programar o0s movimentos a serem executados pelas
maquinas. Primeiramente era preciso calcular e codificar a sequéncia de
movimentos dos trés eixos (dois horizontais e um vertical — x-y-z) do equipamento
para que a fresa realizasse os cortes desejados. Essa etapa era feita manualmente
por programadores em um processo analdogico, onde cada bit é registrado
fisicamente através de orificios em cartdes ou fitas perfuradas (Figura 24). Na
sequéncia, esses meios de armazenamento eram alimentados em um equipamento
capaz de ler os comandos e traduzi-los em sinais elétricos. Nessa época o
processamento de dados ainda era rudimentar, e os computadores capazes de
realizar essa etapa eram restritos a grandes industrias e institutos de pesquisa bem
financiados, como era o caso do MIT. Por fim, os sinais eram transmitidos a

servomecanismos® que controlavam a posigcdo em trés eixos da tupia (fresadora)

% Servomecanismos sido dispositivos de controle automatico que utilizam realimentagdo de dados
para regular 0 movimento e a posi¢ao de um componente mecanico. Sd0 compostos por um motor,
um sensor de posigdo e um controlador eletrénico. O objetivo principal do servomecanismo é mover
um objeto ou peca para uma posicao especifica com preciséo, fazendo ajustes automaticos em caso
de desvios.
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que iria desgastar a matéria prima para criar a peg¢a desejada, a partir de trilhos

horizontais e verticais (Noble, 1979).

Figura 24 - Cartoes e fitas perfuradas vs pendrive USB

Fonte: Katuch (2013)

Ficou evidente, entretanto, o gargalo que se formava na preparagao das fitas
perfuradas. Devido ao processo trabalhoso de calcular e programar as rotinas de
movimento individualmente de forma analdgica, em 1956 a Forga Aérea assinou um
novo contrato com o MIT para desenvolver uma linguagem de programacgao digital,
voltada a manufatura com CN. O primeiro exemplar desse novo tipo de linguagem,
que foi chamado de computer-aided manufacturing® (CAM), foi a Automatically
Programmed Tools®” (APT). Ela ja possuia rotinas de movimentos pré-definidos,
permitindo ao programador descrever a geometria desejada e os parametros para os
comandos (como “linha”, “circulo”, “arco”, etc.) que a ferramenta de corte deveria
fazer. Além disso, a codificagdo digital tornou obsoleto o uso de fitas perfuradas a
partir da introducdo de suportes de armazenamento digital de dados. Contudo,

apesar da flexibilidade que essa nova abordagem permitia, a APT era um “programa

8 Manufatura assistida por computador.
51 Ferramentas programadas automaticamente.
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esqueleto” (Noble, 1979, p. 111) que ainda exigia um avangado conhecimento em
programacgao para utilizar suas fungdes basicas, além de um computador capaz de
processar 0 que na época era uma grande quantidade de dados (Noble, 1979;
Gershenfeld, 2007).

Os desenvolvimentos iniciais das técnicas de CN criaram um contexto
especifico para a aplicacdo dessas tecnologias. Por um lado, elas possibilitaram a
usinagem de pecgas e partes cada vez mais complexas. Por mais habilidoso que
fosse um torneiro mecanico, ele nunca seria capaz de competir em precisdo e
constancia com os comandos eletrénicos codificados pelos programadores. Ao
mesmo tempo, a barreira técnica de entrada excluia oficinas pequenas, restringindo
a utilizacdo das maquinas com CN em industrias de alta tecnologia e por vezes
subsidiadas, como o era o caso da industria aeronautica. A APT ainda era um
software centrado nos processos da maquina (Noble, 1979; Gershenfeld, 2007). A
dispersédo dessa tecnologia dependia agora de ferramentas focadas no design, que
facilitasse a ponte entre criador e maquina.

A partir da década de 1960 comecaram a surgir programas especificamente
focados em auxiliar a atividade de projeto e desenho, conhecidos como programas
CAD (computer-aided design®). Eles permitem criar as geometrias, em duas ou trés
dimensoes, a partir de interfaces graficas (desenhos e modelos digitais), gerando
uma programacao de comandos para maquinas-ferramentas automaticamente. “A
saida de um programa CAD vai para um programa CAM, para traduzir o desenho
em instrugbes que uma maquina de manufatura especifica possa entender’?
(Gershenfeld, 2007, p. 61, traducéo livre). Os primeiros softwares desse tipo ainda
possuiam algumas barreiras técnicas para a sua utilizagdo, mas ao longo do tempo
foram aprimorados para possibilitar o seu uso por usuarios sem conhecimento de
programacao (Gershenfeld, 2007; Anderson, 2012). Apds a criagdo do maquinario e
da interface de desenho, restava agora unir ambos em um unico artefato.

O termo “controle numérico computadorizado™* (CNC) é amplamente utilizado
na literatura que trata da fabricagdo digital, geralmente com pouca distingdo

cronoldgica. Noble (1979), entretanto, distingue entre ele e “controle numérico” (CN).

52 Desenho assistido por computador.

8 Texto original: “The output of a CAD program goes to a CAM (computer-aided manufacturing)
program, to translate the design into instructions that a particular manufacturing machine can
understand” (Gershenfeld, 2007, p. 61).

% Em inglés: computer numeric control (CNC).
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Este se refere as primeiras versbes das maquinas-ferramentas automatizadas, nas
quais os comandos codificados em um equipamento e posteriormente alimentados,
por meios analégicos ou digitais, para serem lidos e executados. Ja o primeiro, CNC,
se refere a maquinas que possuem computadores acoplados, capazes de processar
e armazenar as informacoes referentes a diversos arquivos, e de edita-los quando
necessario. Assim a codificacdo e a execugao podem ser feitas no mesmo
equipamento. Isso permite adaptar projetos no proprio chdo de fabrica ao se
observar erros ou imprecisdes (quando o operador da maquina recebe treinamento
para tal) (Noble, 1979). Desse ponto em diante sera dada preferéncia ao termo
“CNC” para se referir as maquinas de manufatura automatizadas, devido a
obsolescéncia da terminologia anterior. As atuais maquinas pessoais de fabricagao
digital geralmente s&o equipadas apenas com os dispositivos para a execugédo dos
arquivos, dependendo de uma ligagdo a um computador pessoal para o
processamento e armazenamento dos dados. Ainda assim, serado referidas como
maquinas CNC sob a dética de que os dois elementos, maquina e computador,
formam um conjunto.

Outra tecnologia que foi incorporada nas técnicas de fabricacdo digital foi o
corte a laser. A palavra “laser” € um acrénimo derivado do inglés para light
amplification by stimulated emission of radiation®. Ela se refere a dispositivos que
emitem luz de maneira altamente focada, amplificada a partir da emissao estimulada
por radiacao eletromagnética. Estudos para a sua aplicagado foram desenvolvidos em
diversas areas no periodo pdés segunda guerra, sobretudo para fins militares.
Alterando o comprimento da onda luminosa gerada € possivel manipular a interagao
do laser com a matéria, possibilitando sua adaptagdo para diversas finalidades. A
primeira aplicagdo de usinagem a laser foi feita em 1965 pela empresa Western
Electric, criando pequenos orificios em diamantes utilizados na produgédo de fios
metalicos de pequeno calibre. A empresa tirou proveito de uma das principais
vantagens dessa tecnologia: a estreita espessura de corte. Diferente de fresas que
precisam manter espessuras minimas para garantir a sua estrutura fisica, o feixe de
luz que fara o corte pode ter dimensdes inferiores a um milimetro. Posteriormente,
essa tecnologia foi incorporada em maquinas CNC, substituindo a fresadora que
realizava os cortes por um dispositivo de laser, dando inicio ao corte de pecas a

laser. Como mencionado, o ajuste do equipamento permite o corte de diversos tipos

% Amplificagdo da luz por emissdo estimulada de radiagao.
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de material: madeira, MDF, plasticos, metais, etc. Assim como na usinagem, 0s
projetos sdo desenvolvidos em programas CAD e posteriormente executados pelo
equipamento. Entretanto possuem a limitacdo de trabalhar apenas em duas
dimensdes, uma vez que o feixe de luz emitido queima o material trabalhado,
impedindo o entalhe de superficies tridimensionais com precisao (Bromberg, 1991;
Sobih, 2021; Anderson, 2012). Um ultimo desenvolvimento relevante para a
fabricagéo digital ocorreu no campo da manufatura aditiva®® (MA).

Conceitualmente, essa abordagem nao é nova. Ela consiste em criar objetos
a partir da adicdo de camadas, uma sobre a outra, para gerar um objeto
tridimensional. Volpato (2017) cita as piramides do Egito como um exemplo antigo
desse processo. Nesse contexto, o termo “impressdao 3D” hoje é utilizado
amplamente para se referir a uma série de técnicas de MA que utilizam modelos
virtuais tridimensionais, normalmente gerados com o auxilio de programas CAD,
para criar objetos materiais (Figura 25). Ap6s a etapa de modelagem, o processo
inicia com o fatiamento (slicing) do modelo em diversas camadas de espessuras
finas, o que é feito automaticamente pelo software. Em seguida é gerada uma
sequéncia de “impressdes” das camadas, que serado enviadas para o equipamento
de impressao e depositadas uma apds a outra em uma base de apoio, deslocando o
plano de impressdo a cada etapa de acordo com os parametros definidos pelo
operador. Em um contraste com as técnicas anteriores, € interessante notar que
esse € um método aditivo, que deposita o material apenas onde € necessario,
diminuindo o desperdicio gerado. Ja na usinagem e no corte a laser, € preciso iniciar
com um bloco ou chapa maior do que a pega que se deseja criar para entdo remover
os excessos (Horvath, 2014; Volpato, 2017; Anderson, 2012). A seguir serao

apresentadas duas técnicas de impresséo 3D populares na fabricagao digital.

% Em inglés: additive manufacturing (AM).
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Figura 25 - Etapas da manufatura aditiva

'\\_____r,.
Modelo geométrico 3D Planejamento de Processamento por )
. o Peca fabricada
(por exemplo, CAD) processo (fatiamento) adicao das camadas
Modelo eletrénico 3D Modelo fisico

Fonte: Volpato (2017)

Apesar de existirem pesquisas e patentes anteriores, a primeira impressora
3D comercial foi langada em 1987 pela empresa 3D Systems. Esse primeiro modelo
utiizava a técnica de “estereolitografia”, conhecida pela sigla em inglés SLA
(Stereolithography Apparatus). Nela, um tanque cheio de resina liquida sensivel a
luz ultravioleta é solidificado camada por camada por um laser ultravioleta de alta
precisao. O laser traga cada camada de acordo a sequéncia de camadas geradas a
partir de um modelo, solidificando a resina onde é necessario. Por iniciar o processo
com a resina em formato liquido, a manufatura é feita de cima para baixo. Apds a
solidificacdo de uma camada, a base de suporte desce, permitindo que uma nova
camada de resina cubra a superficie inferior da camada anterior, e 0 processo se
repete até que o objeto completo seja formado (Horvath, 2014; Wong; Hernandez,
2012).

Outra abordagem para a impressao 3D, patenteada no fim dos anos 1980 e
langada no inicio dos anos 1990, é a “modelagem por deposigdo fundida™’,
conhecida pela sigla em inglés FDM (fused deposition modeling). Assim como as
fresadoras CNC, esses equipamentos possuem trés eixos cartesianos que
movimentam um bico de extrusdo. A medida que percorre o espaco ele funde um
filamento plastico e o deposita sobre a base de apoio ou sobre outra camada, de
acordo com o arquivo. A medida que o material se solidifica ele se liga as camadas
anteriores e posteriores, criando um objeto coeso (Horvath, 2014; Wong; Hernandez,

2012). Apesar de existirem outras técnicas de impressdo 3D, apenas as duas

5 Também conhecida como fabricagao por filamentos fundidos (FFF).
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mencionadas serao discutidas, pela familiaridade do autor com elas e sua
popularidade na fabricacao digital pessoal.

Tanto a estereolitografia quanto a modelagem por deposicao fundida
possuem vantagens e desvantagens no seu uso. A primeira € capaz de criar
camadas mais finas de material, gerando objetos com superficies mais homogéneas
e lisas, além de garantir mais precisdo nas medidas. Ao mesmo tempo, a coesao do
material € maior, tornando as impressdes mais resistentes a fraturas. Entretanto, seu
custo é superior, devido ao valor das resinas utilizadas, e o tempo de fabricacdo de
uma pecga € consideravelmente maior. Ja a segunda técnica, produz camadas mais
espessas, devido as propriedades dos plasticos que sao utilizados, criando uma
textura horizontal que evidencia as camadas que compdem o objeto. Juntamente
com isso, a ligagao entre as camadas é mais fragil, facilitando o descolamento entre
elas. Contudo, pela natureza da matéria prima, esse método permite uma producao
mais agil, reduzindo o tempo necessario até a concluséo da peca, além de ter um
custo inferior (Wong; Hernandez, 2012; Horvath, 2014; Volpato, 2017).

Ambas as técnicas se mostraram valiosas para uma das principais aplicacdes
da manufatura aditiva: prototipagem. Com o auxilio da modelagem digital, a criagao
de protétipos ganhou agilidade e precisao, difundindo a impressao 3D como uma
ferramenta central nesse processo (Volpato, 2017; Takagaki, 2012; Petersen;
Laplume; Pearce, 2016). Dentro da minha experiéncia profissional, era comum
inclusive criar um primeiro modelo FDM para avaliar a propor¢cdo e tamanho dos
prototipos e posteriormente imprimir uma versao definitiva, e mais precisa, com o
SLA.

Apesar de utilizarem instrumentos diferentes, € importante ressaltar que todas
as tecnologias mencionadas até aqui — usinagem CNC, corte a laser e impressao
3D — derivam das pesquisas desenvolvidas pelo MIT em meados do século XX.
Nao apenas pela criagdo das técnicas de programagado e controle de eixos
mecanicos, como também pelos os subsequentes softwares, CAD e CAM, que
facilitaram o uso dos equipamentos. Como o foco original era atender a demanda da
grande industria, as primeiras versdes dessas maquinas eram proibitivamente caras
para permitir uma adog&do generalizada. Entretanto, com o passar do tempo, o
barateamento da sua confecgdo, em parte devido as patentes originais expirarem,

possibilitou a disseminagdo da fabricagcdo digital de pequena escala e pessoal. E
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além disso, equipamentos open source®® também foram um fator que incentivou as
empresas a criarem equipamentos de baixo custo voltados especificamente para
esse publico (Wong; Hernandez, 2012; Sobih, 2021; Gershenfeld, 2007; Hatch,
2014).

Sobre esse contexto, Gershenfeld (2007) faz um paralelo com a
popularizacdo dos computadores pessoais durante a década de 1990.
Originalmente, esses equipamentos foram projetados para grandes empresas, que
podiam arcar com o custo da sua aquisicdo. Concomitantemente, os programas
eram desenvolvidos voltados para essas empresas, limitando-se a um publico
especifico. A medida que os computadores passaram a compor a lista de
eletrodomésticos presentes nos domicilios, modelos especificos comegaram a ser
desenvolvidos juntamente com programas voltados a atividades pessoais,
disseminando o acesso a ferramentas digitais e a programacdo. Associada ao
compartilhamento de informagdes via internet, esse fendbmeno originou os primeiros
programas open source, que foram desenvolvidos de forma colaborativa e online (e
distribuidos de forma gratuita), com diversos individuos criando e aprimorando os
cbédigos compartilhados, sem a necessidade de estarem no mesmo ambiente fisico.
O processo de barateamento e difusdo da fabricagdo digital pessoal®® exibe
similaridades, ampliando as possibilidades de criagao individual também para o
mundo material, trazendo com ela a cultura de compartilhamento via rede mundial
de computadores (Gershenfeld, 2007; Anderson, 2012). E nesse cenario, surge o
movimento maker.

Primeiramente é importante frisar que apesar de ser normalmente qualificado
como um “movimento”, esse coletivo é formado por diversas comunidades virtuais
dispersas, que por vezes se reunem em espacgos fisicos voltados a fabricagao
digital, os fablabs. Assim, as ideias que serdo apresentadas a seguir, encontradas
em obras de autores que trataram da cultura maker (Anderson, 2012; Hatch, 2014;
Lang, 2017), permeiam as praticas do movimento maker como principios, mas que

podem ou n&o ser seguidas.

% Equipamentos open source (acesso livre) sdo dispositivos cujos projetos, esquemas, e

codigos-fonte sdo disponibilizados publicamente, permitindo que qualquer pessoa possa estuda-los,
modifica-los, reproduzi-los e distribui-los caso tenha acesso a fabricacao digital. O conceito deriva dos
programas open source, que sado softwares livremente distribuidos na internet e com cdédigos-fonte
abertos.

% Também chamada por alguns autores de “fabricagéo digital de desktop”.



138

O movimento maker surge no final da primeira década do século XXI e inicio
dos anos 2010, como um reflexo da disseminagdo da fabricagcdo digital de baixo
custo. Os makers, que podemos compreender como “fabricantes” ou “criadores”,
adotaram essas tecnologias para desenvolver projetos pessoais, dentro da filosofia
“faca vocé mesmo””® (FVM), que incorpora a ideia de criar seus proprios bens de
consumo, deixando de ser apenas consumidores passivos para tomar uma atitude
mais ativa. Apesar de nao ser novo, o campo das praticas FVM se expande com as
possibilidades trazidas pela fabricagdo digital. Pegas que antes s6 poderiam ser
feitas em contextos industriais, passam a ser produzidas domesticamente, com o
auxilio de fresadoras CNC, cortadoras a laser e impressoras 3D. O continuo
desenvolvimento e disseminagcdo de programas CAD (alguns inclusive gratuitos),
que incorporam processos CAM, também ajudaram a reduzir as barreiras técnicas
de entrada na criagdo de desenho e modelagem virtuais. Além disso, o
desenvolvimento e disseminagdo de microcontroladores, como o Arduino’’, tornou
possivel que hobbistas elaborassem projetos que antes eram ambiciosos demais
para serem executados em uma garagem (Anderson; 2012; Lang; 2017; Hatch,
2014; Nascimento; Pélvora, 2018; Turner, 2018).

Outro elemento que influenciou o movimento foi a expansao do acesso a
internet. A cultura de compartilhamento, que ja tinha comegado a ser construida nos
anos 1990, é abragada pelos makers. Criagbes individuais sdo compartilhadas em
féruns digitais para serem baixadas, alteradas (remixadas), produzidas e novamente
compartilhadas por pessoas em diversos locais do globo. Nao apenas modelos
virtuais como também ideias, processos, cddigos e pesquisas. Assim como nos
programas open source, os projetos individuais se tornam esforgos coletivos e
abertos para que qualquer um que tenha interesse possa contribuir. Nesse contexto,

também é relevante a adogao de padréoes comuns de arquivos, que possam ser

™ Do inglés “do it yourself' (DIY). Esse termo se refere a pratica de criar, construir ou reparar coisas
por conta propria, sem depender de profissionais ou especialistas pagos. DIY pode abranger uma
ampla variedade de atividades, incluindo melhorias na casa, artesanato, costura, marcenaria,
jardinagem e até criar suas proprias decoragbes ou moéveis. Foi um movimento forte nos EUA no
século XX, contando com coletivos e publicagdes que compartilhavam informagdes sobre atividades
de interesse.

™ O Arduino (e seus similares) consiste basicamente em uma placa eletrénica com conectores e um
microcontrolador, uma plataforma fisica. Nela, podem ser carregados (upload) programas com
comandos capazes de receber e enviar informagdes para controlar diversos dispositivos eletrdnicos,
como sensores, motores, luzes, etc. A partir dele é possivel criar equipamentos eletrénicos com
capacidades automatizadas para desempenhar diversas fun¢des de acordo com o cddigo que foi
carregado no Arduino.
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facilmente abertos e editados por todos os membros da comunidade (Anderson;
2012; Lang; 2017; Turner, 2018).

A partir dessas caracteristicas, autores apontam o poder transformador do
movimento maker a partir de novas perspectivas sobre a manufatura de produtos. O
acesso a fabricagdo digital permite a prototipagem de objetos de forma rapida e
acessivel, facilitando a criagdo de produtos inovadores para o mercado. Com a
disponibilidade dessas tecnologias, Anderson (2012, p. 8) aponta que “...] a
distancia entre ‘inventor’ e ‘empreendedor’ foi tdo encurtada que praticamente nao
existe mais”. O que se iniciou como uma democratizacdo de técnicas produtivas,
“‘empoderou” os individuos para entrarem no mercado com produtos personalizados.
Aqui a internet também se torna uma ferramenta importante, conectando produtores
e possiveis consumidores e facilitando a distribuicdo da produgéo. Segundo a teoria
da cauda longa, proposta por Anderson (2006), no futuro do mercado de bens de
consumo a industria, padronizada e rigida, perderia espago para os produtores
makers individuais, capazes de oferecer uma “personalizagdo em massa”. Com o
advento da fabricagao digital pessoal, se torna possivel a adaptacdo dos produtos
para cada cliente, atendendo as suas demandas especificas. Nao apenas isso, mas
0 proprio cliente se torna um “co-autor” do projeto a partir de suas intervengdes no
processo, se tornando mais do que um mero consumidor (Anderson, 2006, 2012;
Hatch, 2014; Lang, 2017; Dougherty, 2012).

A figura do artesdo é resgatada e adaptada a essa abordagem de criagéo,

uma “artesania digital”. Nas palavras de Lang (2017, p. 108, tradugéo livre):

Percebi também que a artesania ndo se limitava aos oficios tradicionais que
eu havia imaginado originalmente, mas se expandia para todos os tipos de
ferramentas. E as mesmas forgas que estavam moldando o movimento
maker — a acessibilidade de novas ferramentas, a conectividade da web e
a mentalidade 'faga vocé mesmo' (FVM) — estavam forjando um novo
modelo de artes&o para o século XXI™2.

A logica maker propde o emprego de uma pratica holistica, onde o arteséo
maker detém o controle e esta envolvido desde a concepgéo do projeto até a sua

execugcao através da fabricagdo digital, sempre amparado por conhecimentos

2 Texto original: “ also realized that craftsmanship wasn't confined to the classic trades | had originally
envisioned but spanned all types of tools. And the same forces that were shaping the maker
movement-the accessibility of new tools, the connectivity of the web, and the DIT mentality-were
forging a new model of craftsman for the twenty-first century” (Lang, 2017, p. 108).
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compartilhados online. Nessa nova forma de produzir, com uma légica artesanal de
personalizagdo, auxiliada pela automagao da fabricagao digital pessoal, cada peca
se torna um projeto Unico e engajado para atingir demandas especificas. O préprio
processo de fazer se torna parte integrante na constru¢do dos individuos e suas
capacidades, ao mesmo tempo que a difusao dos resultados aprimora a comunidade
(Lang; 2017; Hatch, 2014; Anderson, 2012; Dougherty, 2012).

Em um contraste com a produgao industrial, Anderson (2012) chega a propor
que as novas oportunidades criadas pela difusdo da fabricagéo digital ttm o poder
de revolucionar a forma como produzimos bens de consumo, além de promover a
estabilidade financeira dos makers a partir de uma atitude empreendedora. Com a
maquinaria na mao dos trabalhadores, as oficinas caseiras se tornaram as novas
fabricas, voltadas a produtos personalizados criados de acordo com as
necessidades de cada cliente e vendidos em plataformas virtuais para qualquer
lugar do mundo. Apesar de ndo poder competir com o custo unitario da produgao
massificada, o barateamento gerado pela fabricagao digital permite competir através
da diversidade que é inviavel a grande industria (Anderson, 2006, 2012; Hatch,
2014).

Até aqui, foram expostos pontos histéricos do desenvolvimento da fabricagao
digital e as perspectivas do movimento maker, entendendo o segundo como um
desdobramento do primeiro. Cabe agora, entretanto, uma reflexao sobre os valores
que permeiam essas tecnologias e praticas dentro do contexto de produgao

capitalista.

4.2 A fabricagao digital no contexto capitalista e a ideologia maker

Dentro da logica de produgédo capitalista, para além do aumento da
produtividade, o maquinario foi uma forma de transferir parte do controle sobre o
processo de trabalho dos trabalhadores para a geréncia. O desenvolvimento das
técnicas de fabricagdo com controle numérico computadorizado se mostra assim um
novo capitulo neste contexto.

Além de revolucionar a usinagem de pecgas, a nova tecnologia também

possibilitou uma "[...] reorganizagao do processo de produgdo em diregdo a um



141

maior controle gerencial"”® (Noble, 1979, p. 105, tradugao livre). Se por um lado a
confecgao de partes cada vez mais complexas para equipamentos militares auxiliava
0 governo estadunidense na sua rivalidade externa com o bloco soviético, por outro,
a desqualificacédo da forga de trabalho enfraquecia a influéncia interna dos sindicatos
sobre a producdo. Com a introducdo do maquinario desenvolvido pelo MIT, o
operario que antes empregava sua habilidade e conhecimento para comandar a
maquina, podia se tornar cada vez mais em um mero espectador da nova precisao e
agilidade técnica — apesar da sua fungdo como condutor da maquina ainda ser
indispensavel. A codificagdo do saber ganha significados literais e figurados. O
software se torna uma ferramenta para regular o processo produtivo, mantido ao
alcance apenas do programador, que passa a incorporar 0s conhecimentos
necessarios para gerar as sequéncias de gestos técnicos. E ao mesmo tempo, sua
qualificacdo como trabalhador intelectual o mantém muito mais préximo do escritorio
da geréncia do que do chao de fabrica (Noble, 1979; Soderberg, 2013). Noble (1979)
menciona que na perspectiva de gerentes da época, o controle numérico “[...] era
frequentemente referido como um sistema de gestdo, ndo como uma tecnologia de
usinagem””* (p. 119, tradugéo livre).

No mesmo periodo que as tecnologias CNC davam seus primeiros passos,
outra abordagem de automacao de usinagem estava sendo desenvolvida, conhecida
como ‘record-playback” (gravagao-reprodugao). Nela, as maquinas-ferramentas
também eram equipadas com dispositivos de controle elétrico dos movimentos. A
forma de alimentacdo de dados, entretanto, era diferente. As fitas de controle eram
criadas na prépria maquina, a medida que ela era operada manualmente por um
trabalhador, gravando todos os movimentos e parametros de entrada. Apos essa
etapa, a fita podia entdo ser reproduzida, refazendo os caminhos percorridos
originalmente e criando uma peca igual ao resultado inicial do torneiro mecanico. Até
certo ponto, € uma outra forma de programacédo a partir dos saberes praticos. A
inconveniéncia, entretanto, apontada por Noble (1979), era a manutencdo do
controle sobre a produg¢ao na mao dos operarios. A opgao pela CNC nao foi apenas
técnica, mas também politica. A admiracdo pelas capacidades técnicas desse

maquinario por vezes € utilizada para esconder a ndao neutralidade desse tipo de

STexto original: “[...] reorganization of the production process in the direction of greater managerial
control” (Noble, 1979, p. 105).
™ Texto original: “[...] was often referred to as a management system, not as a technology of cutting
metals” (Noble, 1979, p. 119).



142

equipamento (Noble, 1979; Winner, 1986; Soderberg, 2013). Esse € um fendmeno
recorrente nos autores do movimento maker mencionados anteriormente. As
maravilhas da fabricacao digital pessoal sdao promovidas pelos seus autores com
pouca criticidade, muitas vezes trazendo a tona contradigdes do proprio discurso.
Um dos pontos centrais da ideologia maker, germinado no advento da
internet, é a cultura do compartilhamento e os vinculos comunitarios virtuais. De fato,
a proposta de construgao coletiva de projetos em plataformas virtuais pode agregar
diversas visdes sobre o tema e diferentes solu¢des para os problemas encontrados,
além de disseminar conhecimentos adquiridos em experiéncias pessoais. As
contribui¢des individuais tém o potencial de, coletivamente, atingir resultados que
vao além das capacidades de cada um. Contrasta com essa perspectiva, entretanto,
as proposi¢coes de oportunidades de empreendedorismo criadas a partir desse
processo. A fabricacdo digital rapidamente se torna uma ferramenta individual —
apesar da sua construgdo coletiva — para escapar da inseguranga financeira do
contexto socioecondmico do proletariado contemporaneo. Nao sao mencionados o0s
processos de acumulacao de capital, fortalecidos pela automatizagao das CNC, que
favorecem a criacdo de uma classe de trabalhadores precarizados ou
desempregados, obrigados a encontrar meios alternativos para garantir a sua
reprodugao biologica e social. O determinismo tecnoldgico apresenta a fabricagao
digital como a chave para romper as amarras que prendiam a criatividade desses
trabalhadores e converté-los em empreendedores. Agora que os meios de produgéo
foram “democratizados”, cai sobre cada um a responsabilidade de atingir o sucesso
financeiro por meio do mérito préprio (Séderberg, 2013; Silva, 2017; De Campos;
Dias, 2018). Turner (2018) vé nos textos dos autores do movimento ecos da filosofia
do puritanismo estadunidense que fundamentou o principio do capitalismo, mesmo

com a troca das referéncias religiosas pela genialidade individual:

Um apds o outro, eles [os autores] contam histérias de uma paisagem
americana desolada, na qual individuos solitarios buscam transformacao
espiritual. O Deus revolto da América Puritana foi substituido pelas
turbuléncias da mudanga econémica. A busca espiritual dos puritanos pela
graca de Deus dentro de si foi substituida pela busca do trabalhador
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deslocado por sinais do espirito de empreendedorismo e criatividade™ (p.
162, tradugéo livre).

A esséncia da felicidade individual, da seguranca psicoldgica e financeira, e
da sociabilidade préspera reside dentro do individuo. O que antes era
conhecido como graga, essa esséncia inefavel, agora é chamada de
criatividade. Ela espera ser desencadeada por um encontro com as
tecnologias digitais™ (p. 176, tradug&o livre).

As promessas de sucesso por meio da dadiva tecnolégica — de se tornar um
empreendedor analogo aos visionarios dos carros elétricos e do langcamento de
foguetes — remontam abordagens de obras de auto-ajuda. Bean e Rosner (2014)
propde entender a corrente maker ndo como um movimento, mas sim como a
criagcdo de uma marca (brand). Um projeto econdmico que promove a venda de
equipamentos, materiais, feiras, revistas e livros, além de oferecer “...] um conjunto
de significados aos consumidores, que, nesse caso, preferem se autodenominar
makers™” (Bean; Rosner, 2014, p. 27, tradugdo livre). E como um produto a ser
vendido, ele atende a um nicho de mercado.

A democratizacdo da tecnologia é outro principio da ideologia maker. E
interessante notar, entretanto, que levantamentos demograficos do inicio dos anos
2010, realizados em feiras e revistas relacionados a cultura maker, apontam um
perfil caracteristico, e homogéneo, dos participantes desse coletivo: homens, com
educacao superior, proprietarios de suas residéncias e com recursos financeiros
sobrando (disposable income). Quando Anderson fala que “[...] a tecnologia para
criar e projetar novos produtos hoje esta ao alcance de qualquer pessoa” (2012, p.
56), ele se refere a qualquer pessoa que tenha a capacidade de transpor as
barreiras financeiras, culturais e de saberes que cercam as tecnologias de
fabricacdo digital pessoal. Mesmo com o barateamento, fruto do desenvolvimento
industrial, o custo de fresadoras CNC, cortadoras a laser e impressoras 3D se
mostrava — e ainda se mostra — fora da realidade financeira da maior parte da

populacao. Além disso, apesar dos avangos na usabilidade, como os programas de

5 Texto original: “One after another, they tell tales of a barren American landscape in which lonely
individuals seek spiritual transformation. The angry God of Puritan America has been replaced by the
awful winds of economic change. The Puritan’s spiritual search for God’s grace inside oneself has
been replaced by the displaced worker’s search for signs of the spirit of entrepreneurship, creativity”
(Turner, 2018, p. 162).

8 Texto original: “ The essence of individual happiness, of psychological and financial security, and of
successful sociability lies inside the individual. Once known as grace, this ineffable essence is now
called creativity. It waits to be triggered by an encounter with digital technologies” (Turner, 2018, p.
176).

" Texto original: “[...] a pool of meaning to consumers, who, in this case, prefer to call themselves
makers” (Bean; Rosner, 2014, p. 27).
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desenho e modelagem CAD/CAM que tornaram as interfaces de comunicagdo com
a maquina mais acessiveis, ainda € necessario um aprendizado especifico para lidar
com os comandos virtuais e fisicos dos equipamentos. Contextos culturais e
econdmicos que promovam a familiaridade com computadores e softwares ao longo
do processo formativo irdo influenciar a aptidao dos individuos em compreender e se
apropriar das ferramentas digitais. Como um desdobramento da engenharia, a
fabricacdo digital tende a favorecer aqueles que possuem uma representatividade
histérica nesse campo. Recortes de classe, de raga e de género sado pontos
importantes para refletir se de fato “qualquer pessoa” tem espago garantido dentro
dos ambientes e da cultura maker (Turner; 2018; Bean; Rosner, 2014; Nascimento;
Pdlvora, 2018; Fox; Ulgado; Rosner, 2015). Na perspectiva de Nascimento e Pdlvora
(2018, p. 943-944, tradugéo livre),

a relacdo dos makers com a tecnologia precisa ser compreendida como
mais complexa do que geralmente é, ndo se limitando a afirmagdes
individuais de liberdade e criatividade, mas sim frequentemente conectada a
um conjunto de condi¢bes sociais, econémicas, culturais, politicas e éticas,
que variam de acordo com os valores e praticas adotados por cidadaos,
comunidades, redes e organizages’®.

Autores apontam que, ao longo do tempo, os ambientes maker, fisicos e
virtuais, tém se tornado mais inclusivos, sobretudo a partir de iniciativas afirmativas e
governamentais. Medidas que visem reduzir as desigualdades historicas tém o
potencial de ampliar a diversidade e a democratizacdo das técnicas da fabricacéo
digital, independentemente das caracteristicas e condigbes prévias de cada um.
Esse processo, entretanto, € um esforgo coletivo, e ndo um fardo a ser colocado
sobre os individuos deslocados dos ambientes de tecnologia, sobretudo em paises
periféricos que importam conceitos produzidos nos centros culturais e financeiros
(Nascimento; Pdlvora, 2018; Fox; Ulgado; Rosner, 2015; De Campos; Dias, 2018). E
a importagao da ideologia maker tem se tornado sobretudo um fenébmeno na area da
educacao.

Apesar das propostas de uma educagado mais ativa e engajada, € geralmente

o determinismo tecnolégico que embasa a argumentagdo em defesa da fabricagao

8 Texto original: “A makers’ relationship with technology needs to be understood as more complex
than it usually is, not limited to individual assertions of freedom and creativity, but frequently connected
to a set of social, economic, cultural, political and ethical conditions which vary according to the values
and practices enacted by citizens, communities, networks and organizations” (Nascimento; Pélvora,
2018, p. 943-944).
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digital nos ambientes de aprendizado. A compra e a instalagdo dos equipamentos
sao apresentadas como o0 caminho para revolucionar o ensino e criar alunos
inteligentes e criativos. E o estimulo a criatividade individual tem o potencial de
transformar as escolas em uma fabrica de empreendedores. Mais uma vez, € um
ideario que propde uma transformacédo sem mudar o contexto social, as relagbes de
producdo e as estruturas de poder existentes. Uma revolugao que, para aqueles que
nao se “esforcaram” para atingir a elevagdo do empreendedorismo, preserva o
status quo (Turner; 2018; De Campos; Dias, 2018; Silva, 2017). E dentro dessa
proposta de “ruptura”, as promessas vao muito mais além.

A obra de Anderson (2012) ja traz a promessa em seu titulo: “a nova
revolugao industrial”’. Ele retoma a perspectiva, mencionada anteriormente, de que o
cerne da revolugao industrial esta em um fenébmeno técnico, e ndo na reorganizagao
das relagbes de produgdo. Segundo ele, “as vezes, a mudanca € deflagrada por
técnicas gerenciais, mas as transformagées realmente poderosas se originam de
novas ferramentas. E nao ha ferramenta mais revolucionaria que o computador em
si” (Anderson, 2012, p. 161, grifo nosso). Assim como em outros autores associados
ao movimento (Hatch, 2014; Lang, 2017), o determinismo tecnoldgico pavimenta o
discurso: chegou o momento de uma nova tecnologia, a fabricagcdo digital,
transformar o mundo. A partir disso, ndo é de se estranhar que a renovagao que ele
propde ndo questione as contradi¢gdes existentes na nossa atual I6gica de produgao
(Bean; Rosner, 2014; Turner, 2018). Nas palavras de Silva (2017, p. 150), “nada
mais longe do conceito de revolugdo: da leitura, depreende-se que o movimento
Maker pretendido por Anderson é uma acomodagdo a um sistema social e
econdmico vigente”.

Também ¢é interessante notar que ao mesmo tempo que a ideia de
democratizacdo e controle sobre esse novo maquinario pelos novos inventores é
exaltada, ela também ja pode ser vista como ultrapassada. Com o surgimento de
empresas que oferecem servicos de fabricacdo “na nuvem”, a producado pode ser
terceirizada, inclusive para paises do sul global, e distribuida diretamente pela
internet. Isso “permite que toda uma nova classe de criadores passe a produzir,
convertendo seus protétipos em produtos, sem precisar construir a propria fabrica ou
até fundar a propria empresa” (Anderson, 2012, p. 75). Agora, “o publico controla os

meios de produgao” (Anderson, 2012, p. 75), mas ndo detém a sua propriedade. Ela
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permanece na méao de alguns poucos que vendem o servigo de manufatura, e que
compram a forga de trabalho que ira operar o maquinario em prol da mais-valia.

A distancia historica com o livro de Anderson (2012) também torna curioso
acompanhar a trajetéria de empresas citadas pelo autor, apresentadas com um
potencial disruptivo por seguirem principios maker de compartilhamento e co-
autoria, além de utilizarem a fabricagao digital. Daquelas que nao receberam aportes
financeiros de investidores, duas delas, Local Motors e Pebble, ndo sobreviveram ao
teste do tempo e ja fecharam as portas. E a empresa fundada pelo proprio autor, 3D
Robotics, passou por reestruturacées do seu modelo de negdcio apos crises em
2016, e acabou sendo vendida para uma companhia de taxi aéreo em 2021 (Mac,
2016; O’Kane, 2021).

O deslumbre com a fabricagéo digital pode se tornar uma ferramenta perigosa
para vender ilusbes de mudancas e empoderamento. As mesmas maquinas que
possibilitaram uma maior concentragdo de capital e redugcdo da empregabilidade se
tornaram a solugao universal para o sucesso financeiro: o futuro da economia — que
continuara a operar pelas mesmas estruturas (Turner, 2018; De Campos; Dias,
2018; Silva, 2017).

A critica aqui ndo estd em si na técnica, mas sim no discurso que a utiliza
como uma salvagdo que nao ataca os problemas. Pelo contrario, os esconde.
Apesar de carregar valores politicos histéricos, entendo que a ressignificagdo das
maquinas-ferramenta automatizadas pode ser feita em contextos produtivos
diferentes. Contudo, é importante manter em vista a sua inser¢do em um sistema
capitalista que ainda traz implicagbes para o trabalhador e ndo a torna um
mecanismo contracultural. Mesmo assim, no caso da luteria, quando aplicadas em
processos repetitivos e dispendiosos podem liberar o arteséo para utilizar seu tempo
em atividades que demandam sua atengdao e conhecimentos. Além disso, pode
gerar oportunidades criativas que antes nao seriam tecnicamente possiveis, ou que
nao seriam economicamente viaveis. A seguir serdo apresentados alguns exemplos

da aplicacao da fabricagao em processos produtivos de construgcédo de instrumentos.

4.3 Aplicagoes da fabricagao digital na luteria

A diversidade de técnicas existentes permite a aplicagao da fabricagao digital

em diversas etapas da construgao de instrumentos. Os exemplos expostos a seguir
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incluem trabalhos do autor, ou com envolvimento direto dele, e trabalhos de luthiers
que compartilham seus processos através de midias sociais.

O primeiro contato que tive com a fabricagao digital ocorreu ainda durante o
segundo ano do curso de luteria, quando decidi criar moldes cortados a laser para
usinar as partes da guitarra que iria construir. Para isso, primeiro criei os desenhos
com os perfis das pegcas da guitarra em um software CAD. Eles foram entdo
enviados a uma empresa que realizou os cortes e gravagdes. Os moldes (Figura 26)
sdo cortados geralmente em MDF, por ser um material barato, mas também podem

ser executados em acrilico ou até mesmo em chapas metalicas.

Figura 26 - Moldes cortados a laser, em MDF e acrilico

Fonte: elaboragao prépria

A utilizacdo desses moldes se assemelha aquela usada pela Fender ainda no
inicio da construgcédo de guitarras (Bacon, 2002). Primeiro, 0 molde é criado com o
formato desejado: do corpo (1), das cavidades (2), do escudo (3), da mao (4). Em
seguida, o perfil é “transferido” para a pega de madeira. No caso da Fender (e de
outras empresas do ramo, a Gibson pelo menos a partir dos anos 1960) era usada
uma tupia superior (pin router), que possui uma coluna que se desloca na vertical e
onde é fixada a fresa que ira desbastar a madeira, e um pino inferior, fixado na mesa

e alinhado com o centro da coluna de corte. O molde é fixado na pec¢a de madeira e
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em seguida o conjunto € movido na mesa, com o gabarito correndo contra o pino
fixo que baliza o desbaste (Figura 27, Figura 28). A partir disso, o formato do molde
€ “copiado” para o bloco de madeira. Esse € um exemplo da exteriorizagdo do gesto
técnico apresentado por Marques (2009), pois exime a habilidade do controle
manual fino para criar o perfil desejado a partir da transferéncia dessa competéncia
para uma ferramenta, no caso o molde. E relevante reforcar que esse processo ja
estava presente desde o inicio da fabricagao de guitarras, um reflexo da sua origem
industrial. Com a introdugdo de fresadoras CNC, o processo de fabricacdo ainda
mantém a mesma légica, apenas sem a necessidade da movimentagdo humana do

conjunto madeira e gabarito.

Figura 27 - Sequéncia de operagdes da tupia superior

Madeira
e [} y -f Pino guia, Gabarito
/ / centralizado
com a fresa
Pedal de movimentagio Gabarito do corpo da guitarra Madeira preparada ¢ presa Quando o pedal é a acionado, a
colocado no maquina. O movimento ao gabarito. E maquina é fresa desce e passa a cortar a madeira.
do gabarito é limitado pelo pino guia. ajustada e ligada. A madeira ¢ movimentada com as maos.
O sistema pino guia permite que a madeira
seja cortada exatamente como o gabarito.

Fonte: Pereira (2019)

Fresa

Fresa

Fonte: Adaptado de Texas Toast Guitars (2016)
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No meu caso, por ndo ter acesso a uma tupia superior, devido ao seu custo
elevado, o processo foi executado com uma tupia laminadora’™. Assim como
anteriormente, os moldes sao fixados na peca de madeira. Mas nesse caso € a tupia
que ir4 ser movimentada ao longo do conjunto para desbastar a peca (Figura 29). E
utilizada uma fresa copiadora (Figura 30), que possui um rolamento na parte
superior com didmetro idéntico ao das laminas de corte, que corre apoiada no

gabarito para balizar o movimento e copiar o formato para a peca de madeira.

Figura 29 - Usinagem do corpo de uma guitarra utilizando molde e tupia laminadora

g

Fonte: elaboragao prépria

Figura 30 - Fresa copiadora

Rolamento

Lamina

Fonte: elaboragao prépria

® Tupia moével que & operada com as maos.
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Esse mesmo processo pode ser executado diretamente com uma maquina de
usinagem CNC, contudo sem a necessidade de moldes fisicos. Nesse caso, o
formato do instrumento sera criado em um arquivo digital que posteriormente sera
enviado para o equipamento, que executara os movimentos de acordo com 0s
parametros especificados. As vantagens desse tipo de equipamento séo a facilidade
em alterar o projeto, aprimorando-o a cada ciclo, e a sua capacidade de criar
cavidades com fresas de diametros pequenos, inferiores a 1 milimetro, uma vez que
dispensa a existéncia de pinos ou rolamentos para guiar os movimentos. Fora isso,
o fato do equipamento ndo envolver o uso das maos reduz o risco de ferimentos
graves, que podem ocorrer facilmente em caso de lapsos do operador (tanto na
tupia de coluna quanto na laminadora). A empresa brasileira Corsell Guitars, que faz
uma produgdo com baixa tiragem, utiliza maquinas CNC para criar os corpos de
guitarras e baixos, tanto para cortar a silhueta externa quanto para criar as

cavidades internas (Figura 31).

Figura 31 - Cavidades internas do corpo da guitarra usinadas em CNC

ot

Fonte: Corsell Guitars (2023)
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Essa técnica também pode ser utilizada em outros processos. Fiz parte de um
projeto da luthiére® Monicky Zaczéski, criando os arquivos digitais para o entalhe da
pala®' para os violdes que ela constréi (Figura 32), com base nos desenhos criados
por ela. Apesar do exemplo ser uma aplicagdo em violdes, esse processo pode ser

utilizado para criar ornamentacées em qualquer tipo de instrumento.

Figura 32 - Palas de violao usinadas em CNC

Fonte: Zaczéski (2023)

O mesmo principio pode ser utilizado para criar incrustagdes (inlays). Essas
ornamentagdes sao feitas no instrumento criando cavidades rasas na madeira, com
desenhos especificos, que sdo posteriormente preenchidos com pecas recortadas
no mesmo formato. O preenchimento pode ser feito com madeiras com cores
contrastantes, fragmentos de conchas, pedras, plasticos e laminas metélicas. Essa é
uma pratica tradicional em instrumentos musicais, que ganha uma nova gama de

possibilidades, e facilidade, a partir do uso de CNCs. O Luthier Omer Deutsch, da

80 “|_uthiere” é o termo feminino para se referir a profissional que construiu instrumentos de corda. Por
vezes o termo “luthier” é utilizado para ambos os géneros, entretanto aqui se deu preferéncia pelo
primeiro pois é a forma como a artesa se apresenta nas midias sociais.
8 A pala € uma lamina de madeira que ¢ colada sobre a méo de instrumentos de corda, geralmente
acusticos. Pode ser simples ou ornamentada com entalhes e desenhos.



152

OD gquitars, utiliza essa técnica para criar padrbées complexos e personalizados nos
corpos e escalas de seus instrumentos (Figura 33, Figura 34), alinhados com sua

proposta estética.

Figura 33 - Guitarra com entalhe no corpo usinado em CNC

v

Fonte: Deutsch (2023a)

Figura 34 - Escala de guitarra com incrustacao

Fonte: Deutsch (2023b)
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Em casos onde o desenho é muito delicado, possuindo pecas e quinas muito
finas, € possivel também utilizar o corte a laser para recortar as pegas que irdo
compor o desenho, e posteriormente monta-las e fixa-las no instrumento. Nesse
caso, a incrustagdo precisa ser criada em um suporte fora do instrumento e
posteriormente colada, pois, como mencionado anteriormente, o corte do laser
queima o material, o que dificulta a criagdo de cavidades rasas consistentes. Esse
foi outro processo utilizado pela luthiere Monicky Zaczéski, nesse caso para a
execugdo das rosetas®? de seus instrumentos (Figura 35). Assim como nas palas,

criei 0s arquivos para os cortes a partir dos desenhos fornecidos por ela.

Figura 35 - Rosetas para violées cortadas a laser

Fonte: Zaczéski (2023)

82 Roseta é um disco, geralmente de madeira, colado em volta da boca do violdo. Originalmente ele
tem uma fungao estrutural, reforcando a area em volta da boca que fica fragilizada com a abertura.
Entretanto, comecou a se tornar um elemento de ornamentagdo ao longo do tempo, recebendo
desenhos intrincados.
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Além da parte estética, a precisdo da usinagem CNC também é uma
vantagem. Pode ser utilizada, por exemplo, para criar os canais dos trastes® em
uma escala de instrumento. Como as notas produzidas por cordofonos (que
possuem trastes) dependem da posigédo deles para soarem afinadas, o rigor da
maquina ajuda a garantir a criagdo de um instrumento com sonoridade harmoniosa.
A aplicagcado direta consiste na usinagem da escala diretamente pela CNC. Outra
possibilidade da fabricacao digital para esse processo € a criagdo de réguas gabarito
para o corte dos canais (Figura 36). Essas ferramentas possuem reentrancias em
um dos lados de acordo com as posicoes exatas dos trastes. A peca de madeira da
escala é entdo fixada na régua e a posi¢ao dos cortes para o canal dos trastes é
determinada pelas reentrancias, que sao apoiadas em um pino guia no momento do
corte. Isso pode ser feito tanto com serras elétricas quanto com serrotes manuais
apoiados em uma guia de corte (Figura 37). Ao longo do curso de luteria criei réguas

para diversos comprimentos de escala, tanto para mim quanto para colegas.

Figura 36 - Régua para o corte dos canais dos trastes

ST

Fonte: elaboragao prépria

8 Qs trastes sdo pequenas barras metalicas inseridas ao longo do brago do instrumento, dispostas
perpendicularmente as cordas. Eles sdo usados para dividir o brago em diferentes segoes,
determinando as notas que serdo tocadas quando as cordas s&o pressionadas contra eles. O canal
do traste é a abertura feita na escala para receber esse elemento.
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Figura 37 - Corte dos canais dos trastes com o auxilio de uma régua gabarito

%y
L

Escala da guitarra

Régua gabarito

Fonte: elaboragao prépria

Moldes especificos podem ser criados a partir do corte a laser para facilitar a
execugcao de cavidades e detalhes das guitarras. Moldes para as aberturas de
guitarras acusticas podem ser utilizados para marcar a posi¢ao delas no corpo da
guitarra ou também como uma base para montar os frisos de ornamentagao, para
posteriormente serem fixados no instrumento, como compartilhado pelo luthier
Emerson Santos (Figura 38), da EmerHand. A transparéncia do acrilico € uma
caracteristica vantajosa para gabaritos que servirdo de guia para posicionar um
corte ou uma peca, pois torna possivel alinhar a ferramenta com marcacgdes feitas

diretamente no instrumento.
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Figura 38 - Montagem dos frisos com o auxilio de um gabarito cortado a laser

Fonte: Santos (2021)

Por fim temos também a utilizacdo da impressao 3D. Uma primeira aplicagao
dela é a criacao de ferramentas para execucao de processos. O luthier Christoph
Noe, da On guitars, utilizou a técnica FDM para criar um guia para furagao (Figura
39) do furo que liga a cavidade dos captadores, na parte da frente do instrumento,
até a cavidade dos componentes elétricos, na parte posterior. Geralmente esse
processo é feito sem auxilio, o que pode acarretar, em casos de erro de angulo, um
furo saindo no local errado. E por essa abertura que os fios dos captadores passam
para serem conectados ao circuito eletronico da guitarra. A orientagdo do furo foi
calculada a partir de um modelo digital, de acordo com os pontos desejados de

abertura das extremidades do canal.
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Figura 39 - Guia para furacido de canal para passagem de fios dos captadores

Fonte: Adaptado de Noe (2023)

Outra aplicacédo é a execucgao de pecgas integrantes do proprio instrumento.
Um primeiro exemplo, foi o desenvolvimento e a impressao de um modelo de knob®
para um colega luthier (Figura 40). Geralmente, a escolha dessa pecga se restringe
aquelas disponiveis comercialmente, que sdo modelos padrao feitos de plastico a
partir de moldes injetados. Apesar da variedade disponivel, a impressao digital
permite criar desenhos proprios, adaptados a sua linguagem e aos seus modelos de
instrumentos. No exemplo, a pega foi modelada digitalmente e posteriormente
impressa usando a técnica de SLA, devido a sua maior precisdo e textura mais

discreta.

8 Os knobs s&o pegas fixadas nos eixos dos potencidbmetros, de volume e de tom. Com eles é mais
facil controlar a rotagdo que determina, por exemplo, o volume de saida do sinal do instrumento.
Geralmente possuem marcagdes de 1 até 10 para indicar a posi¢ao de rotacao deles.
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Figura 40 - Knob para guitarra criado com impresséao 3D

Fonte: elaboragao prépria
Outra criagao, utilizando a mesma técnica, foi um modelo de captador. Assim

como no primeiro caso, primeiramente a peca foi modelada, nesse caso em 2
partes: a bobina e a capa. Depois de impresso, o captador foi enrolado, os polos
magnéticos encaixados nas cavidades da bobina e o conjunto montado (Figura 41).
O exemplo dos captadores tem um significado especial, ja que, como mencionado,
eles sao um dos elementos mais relevantes para a sonoridade de um instrumento
elétrico. E possivel comprar kits para montar captadores, entretanto eles se limitam
a modelos ja existentes. A fabricagao digital facilita a criacdo de captadores unicos,
desenvolvidos de acordo com o interesse do luthier, ou do cliente, para atingir

timbres especificos.

Figura 41 - Captador para guitarra criado com impressao 3D

Fonte: elaboragao prépria
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A partir dos exemplos apresentados nessa secado, € possivel notar que a
fabricacdo digital pode ser aplicada em diversos processos da construgdo de
instrumentos elétricos, expandindo as possibilidades criativas. Desde a confeccgao
de ferramentas que auxiliam o luthier, até a criacdo de pecas personalizadas,
passando pela execugdo de processos repetitivos ou que demandem grande

precisdo para garantir bons resultados.

4.4 Implicagoes da fabricacao digital na luteria

A introducdo da fabricagao digital na luteria traz, como demonstrado na segéao
anterior, diversas potencialidades de criacdo e de facilitacdo nos processos de
construcao de instrumentos musicais. Ao mesmo tempo, entretanto, a transformacgao
dos meios de trabalho altera a relacdo do individuo com seu objeto e,
consequentemente, traz repercussdes para construcdo do espelhamento. Assim,
também é pertinente refletir sobre as implica¢des que a fabricagao digital pode trazer
para as praticas artesanais da luteria.

Retomando as ideias de Lukacs (2013), o trabalho é um processo que
constantemente cria novas condi¢ées materiais a partir da materialidade existente e
das necessidades humanas, biolégicas e sociais. Assim, se torna inerente a esse
fendbmeno a continua concepcgdo de novas técnicas e utensilios que medeiam os
processos de trabalho. O maquinario CNC €& apenas um dos ultimos
desenvolvimentos no campo da usinagem de pegas. Ao mesmo tempo, entendendo
que a construgao do individuo é fruto das suas experiéncias materiais, a alteracao
dessas também tem seus reflexos. Antunes (2009) aponta que com o
desenvolvimento técnico, que reduz as demandas corporais, o trabalho ndo perde
seu elemento material, mas gradualmente se torna cada vez mais intelectualizado.
Discutindo a reprodutibilidade técnica das artes, nesse caso da fotografia, Benjamin
(2022) também destaca que a medida que a materializagdo é externalizada para

aparatos, a manualidade perde sua centralidade na execugéo das obras:

Com a fotografia, a méao foi pela primeira vez aliviada das mais importantes
obrigagdes artisticas no processo de reprodugdo figurativa, as quais
recairiam a partir dai exclusivamente sobre o olho. Como o olho apreende
mais rapido do que a mao desenha, o processo de reprodugao figurativa foi
acelerado de modo téo intenso que agora ele podia acompanhar o ritmo da
fala (p. 55).
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Apesar de entender que as demandas do trabalho ndo caem
“‘exclusivamente” sobre o aspecto intelectual, ele ganha proeminéncia com o
advento da reprodutibilidade técnica. A transferéncia da materializacdo para o
equipamento permite inclusive uma maior quantidade de empenho nas etapas
criativas, uma vez que a tomada de decisdo ainda recai sobre o ser social. E
relevante ter em mente, contudo, que as capacidades que serao desenvolvidas
dependerao diretamente das exigéncias existentes para a concretizagao do poér
teleoldgico. A medida que os saberes corporais sdo cristalizados em artefatos, a
partir da externalizagdo do gesto técnico, sua internalizagdo pelos trabalhadores
deixa de ser obrigatdria. Nesse ponto, a incorporagao de maquinas pode ser um
risco a formagao do artifice a medida que saberes e habilidades deixam de ser
adquiridas por se entender que se tornaram obsoletos ou desnecessarios (Lukacs,
2013; Sennett, 2009; Vieira Pinto, 2005; Marques, 2009).

Esse é o perigo das “ferramentas de enderego certo” (Sennett, 2009, p. 181).
Elas incorporam conhecimentos relacionados a certa atividade e guiam o processo
de trabalho. Com elas sao evitadas as trilhas tortuosas, erradas ou sem saida que o
artifice percorre enquanto desenvolve sua pericia artesanal, em prol de resultados
pré-concebidos. Sobretudo durante a capacitacdo, esse efeito pode ser nocivo.
Erros e lapsos sdo minimizados para que o aprendiz chegue do ponto A ao ponto B
com o menor atrito possivel. Mas, ao fazer isso, suprime todos os ensinamentos que
a imprecisao e a inabilidade podem trazer. Ndo apenas fazer o percurso, mas a cada
passo entender os porqués das suas agdes. O individuo limita as alternativas do seu
processo criativo a medida que usa as maquinas como muletas para evitar o esforgo
de aprimorar suas capacidades. Em vez de desenvolver sua pratica a partir das suas
convicgbes, baliza seu trabalho a partir de programas que foram definidos
externamente. O ponto ndo € o desprezo a esse tipo de ferramenta, mas sim seu
impacto na construgao do individuo. O erro é parte intrinseca do aprendizado, evitar
ele a qualquer custo nos priva do aprendizado que ele pode trazer (Sennett, 2009).
“[.-.] As maquinas sdo mal empregadas quando impedem que as proprias pessoas
aprendam com a repetigao” (Sennett, 2009, p. 50).

Aqui podemos fazer uma ponte com a discussao que Botter, Voros e
Mazzarotto (2023) apresentam sobre a representagcdo técnica, utilizada nos
processos de criagao e detalhamento do campo do design. Os autores apontam que

com o advento dos programas CAD comega um tensionamento entre perspectivas
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sobre o desenho a méo livre e o desenho com auxilio do computador. Nesse
contexto surgem trés abordagens sobre essa questdo: a tradicional, a radical e a
integrada. A primeira entende que o desenho a méo livre permite uma maior fluidez
da criatividade, por possuir uma interface simples e sem bloqueios para materializar
as ideias que estdo na mente do projetista, relegando o desenho digital apenas para
as etapas finais de detalhamento dos produtos. J& a segunda trata o desenho
manual como obsoleto, entendendo que todas as etapas, da conceg¢dao a
formalizacdo, devem ser feitas no computador, devido a sua superioridade técnica. A
ultima, por sua vez, compreende que tanto a forma manual como a digital possuem
qualidades distintas, mas que ambas podem ser aplicadas e associadas. “Na
combinagao entre as duas formas, cada uma passa a ser valorizada em vez de uma
suplantar a outra” (Botter; Vords; Mazzarotto, 2023, p. 55). O desenho digital
apresenta uma vantagem na documentacgao final do projeto, pela sua facilidade de
edicdo e reproducdo, mas nas etapas iniciais de desenvolvimento é possivel
aproveitar as potencialidades das duas técnicas para ampliar o campo de
possibilidades. Entretanto, ao mesmo tempo que os autores apontam as vantagens
da integragdo das formas manual e digital, eles também compreendem que ela
apresenta limitagdes e propdem uma expansio do ensino da representagao técnica
para também “[...] considerar outros tipos de materiais, modalidades e técnicas
disponiveis” (Botter; Vords; Mazzarotto, 2023, p. 63).

De forma semelhante, French (1997) discute a transformagédo do modelista na
industria da ceramica. Esses profissionais surgem no comego do século XIX com o
advento da utilizacdo de moldes prensados para a producdo de pecas ceramicas. A
medida que os oleiros, que criavam pegas uma a uma, eram substituidos por essas
ferramentas, foi necessaria a contratacdo de um funcionario capaz de materializar os
desenhos criados pelo designer em objetos tridimensionais para confeccionar as
matrizes a partir das quais seriam produzidos os moldes. A habilidade manual ainda
se mantinha como uma necessidade para a industria. Entretanto, com a introdugao
dos programas de desenho, modelagem e manufatura (CAD/CAM), o processo de
criar novas pegas € alterado. A materializacdo € automatizada e as habilidades
manuais comeg¢am, fora em casos especificos, a se tornar desnecessarias para a
industria. O que antes era uma criagao conjunta, da concepc¢ao do designer e da
interpretacdo do modelista, se torna individual, concentrada no primeiro. Entretanto,

o autor aponta que, apesar da digitalizagdo da modelagem, tanto a experiéncia
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digital como a material sdo importantes para construir a capacidade de conceber

objetos tridimensionais (French, 1997).

Realizar praticas tradicionais e CADCAM juntas permite a interagdo de
informagdes entre os dois métodos de modelagem. Um modelador-chefe
responsavel pelo CADCAM acredita que a experiéncia em modelagem em
gesso é necessaria antes que um modelador possa aproveitar todo o
potencial do computador. Isso ndo é necessariamente nostalgia, mas um
reconhecimento de que talvez seja necessario aprender a pensar em trés
dimensdes no mundo real antes de tirar o0 maximo proveito do mundo
“virtual” do computador®® (French, 1997, p. 166, tradugao livre).

Cada método, técnica ou equipamento possui uma estrutura, uma logica
interna, que guia e baliza o processo de criagao. Além de possuirem suas vantagens
e desvantagens produtivas, cada um desses levara a perguntas e,
consequentemente, respostas diferentes de como proceder a partir dos obstaculos
que sao encontrados ao longo do processo teleoldgico. A pluralidade de
experiéncias promove ao artifice a ampliagdo do seu campo de decisdao, com a
aquisicao de diferentes ferramentas e perspectivas para a sua pratica. E além disso,
apesar dos avangos, as maquinas CNC ainda apresentam limitagbes nas suas
capacidades produtivas, inerentes a sua concepcao. Voltando ao entendimento que
0 processo artesanal é caracterizado pelo controle e dominio que o artesdo mantém
sobre a sua pratica, a manutencdo de técnicas anteriores, como o uso de
ferramentas manuais, ndo representa apenas um romantismo, mas a preservagao
de um leque de opgdes através das quais o luthier garante seu livre transito pela
matéria dentro do seu campo de possibilidades (Dormer, 1997b; Ostrower, 1977;
French, 1997; Lukéacs, 2013).

Durante minha pratica profissional passei por uma experiéncia que elucida
esse ponto. Apds desenvolver o projeto de uma das minhas primeiras guitarras em
um programa CAD, encomendei o corte a laser de moldes em MDF no formato do
corpo e braco do instrumento. Ao receber as pecgas cortadas, percebi que o corpo
havia ficado proporcionalmente pequeno. A representacdo virtual (CAD) por vezes

nao transmite com clareza o que a representagao fisica (o molde) demonstra em

8 Texto original: “Running traditional and CADCAM workshops together allows interaction of
information between the two modelling methods. One chief modeller in charge of CADCAM believes
that experience in plaster modelling is necessary before a modeller can use the potential of the
computer. This is not necessarily nostalgia, but a recognition that perhaps one needs to learn to think
in three dimensions in the real world before one can get the best out of the computer's virtual' world”
(French, 1997, p. 166).
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questdo de adequacao das dimensdes e proporcionalidade. Como essa questao foi
observada apenas no corpo, a opgao seria refazer o desenho e cortar outra pega um
pouco maior. Em vez disso, entretanto, optei por utilizar um rolo de lixa vertical para
criar o perfil do corpo, uma técnica com maior carga de manualidade, ensinada
durante o curso de luteria. Utilizei o molde que havia feito como referéncia para
aumentar um pouco as dimensodes e transferir o desenho do novo perfil para o bloco
de madeira do corpo. Em seguida, cortei o formato aproximado do corpo, deixando
uma pequena margem para ser desbastada na proxima etapa. Por fim, lixei as
bordas da madeira aos poucos com o auxilio do rolo de lixa (Figura 42), até que ela
chegasse ao novo formato determinado, com as dimensdes adequadas. Apesar de
ser possivel a criagdo de um molde com o formato atualizado, as habilidades
adquiridas anteriormente, sem a exteriorizagdo do gesto técnico, me permitiram dar
continuidade ao meu processo de trabalho ao encontrar incoeréncias entre o que eu
havia planejado e a minha percepgao material. Alteragdes de rota podem ocorrer ao
longo da execucdo de um instrumento e, nesses casos, a ndo dependéncia de

técnicas automatizadas podem facilitar, e ampliar, as opgdes de acéao.

Figura 42 - Exemplo de desbaste de um corpo de guitarra usando o rolo de lixa vertical

Fonte: Koch (s/d)

O contato direto com o seu objeto de trabalho também é relevante na

compreensao das suas propriedades fisicas, ideia contemplada no conceito de
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consciéncia material de Sennett (2009). As maquinas muitas vezes tém capacidades
limitadas de percepcgédo sobre a variabilidade da matéria. Retomando o capitulo
sobre o trabalho, ao discorrer sobre a automatizagdo da producédo de garrafas de
vidro, Marques (2009) aponta que mesmo com a maquina executando as diversas
etapas necessarias para a producdo, seus operadores s&o essenciais para garantir
o seu funcionamento correto e continuo. Apesar da cristalizacdo de saberes em
moldes e prensas mecanicas, a variabilidade inata da matéria prima do vidro exige a
capacidade do vidreiro de avaliar, a cada ciclo, as condi¢gdes de viscosidade, peso e
temperatura do material que entra na maquina e intervir no equipamento de acordo.
Esse conhecimento tacito, essencial a esse processo industrial, s6 € adquirido
através da experiéncia material, no caso dos operarios mais antigos inclusive em
processos anteriores a automacgdo. O trabalho no digital ndo carrega em si as
imperfeicdes da matéria, o trabalho pratico ensina a lidar com essas variabilidades e
operar em torno delas (Marques, 2009; Dormer, 1997b).

No caso da luteria, a matéria em questdo é, principalmente, a madeira.
Plasticos e metais também sao utilizados, mas n&o apresentam a mesma
variabilidade daquela. Além das variagdes entre cada espécie, e do conhecimento
da aplicacdo adequada para cada uma, existem também variagdes de uma arvore
para outra, e por vezes até entre blocos de uma mesma planta. Além disso, o
desbaste precisa levar em consideragao o tipo de corte da peca, se sera feito a favor
ou contra a gra e as possiveis fragilidades ou possibilidade de lascar as fibras.
Essas particularidades podem ser observadas e apreendidas com uma aplicacao
consciente de maquinas de usinagem CNC. Entretanto, ferramentas que transmitem
sinais diretos para o seu operador, através do tato, visdo e audigao, podem guardar
entendimentos que ndo sdo acessiveis quando mediados por equipamentos
automatizados. O computador apenas segue os comandos que recebe sem a
sensibilidade para refletir sobre a sua adequacéao a situagao atual (Marques; 2009;
Ostrower, 1995).

Um outro ponto relevante sobre as técnicas de automacao € o acesso que se
tem de interferir nos processos. Sennett (2009) alerta para os riscos dos sistemas
fechados, nos quais o maquinario opera com pouca ou nenhuma possibilidade de
intervengdo do seu operador no programa de gestos. Isso pode ocorrer devido a
propria estrutura interna do equipamento, quando € muito rigida, ou a falta de

habilitagdo por parte do usuario para conseguir direcionar e aprimorar os resultados
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obtidos. Em ambos os casos, isso se reflete em uma limitagdo do proprio
aprendizado dos individuos pela falta de capacidade de criar alteracbes para os
procedimentos. Como com qualquer processo artesanal, € preciso cautela para que
a falta de habilitacdo n&o leve a um processo de autossabotagem, descrito por
Dormer (1997c), no qual o trajeto que o artesédo percorre é frequentemente alterado
para evitar os desafios que se colocam ao longo da execugao do pér. No fim, néo se
chega ao objetivo originalmente proposto, mas sim no destino de menor resisténcia:
"frequentemente, é mais facil mudar de objeto do que resolver os desafios ao
conhecimento que sdo levantados pelo tema original"®® (Dormer, 1997c, p. 222,
tradugao livre). A maquina apenas reproduz os comandos recebidos. Assim, é
preciso o dominio para aplica-la adequadamente. Da mesma forma que a habilidade
com um form&o precisa ser desenvolvida para obter os resultados desejados, o
artesdo “[...] aproveita ao maximo o computador e seus programas se for capaz de
controlar a ferramenta em vez de ser controlado por ela™’ (Dormer, 1997b, p. 146,
tradugao livre).

Na luteria existem diversos caminhos para a incorporacdo da fabricagao
digital, com maiores e menores graus de controle. Moldes de modelos padrdes,
como a Telecaster, Stratocaster e Les Paul, sdo amplamente disponiveis no
mercado. Por vezes, confeccionados por empresas que nao tém o entendimento
profundo sobre as praticas de construgcdo de instrumentos e, consequentemente, de
detalhes importantes para essas ferramentas. Da mesma forma, € possivel comprar
arquivos digitais para usinar as pecas desses modelos e simplesmente reproduzi-los
em série. Em ambos os casos, a maquina nao opera por conta, mas sim através do
trabalho de outro individuo alheio a pratica do luthier, consolidado nos arquivos
digitais que criam os comandos para o equipamento. O controle sobre o processo é
em parte tercerizado a um outro profissional habilitado para alterar o programa da
CNC. Em contraste, a medida que o artesao é capaz de desenvolver desenhos e
modelos virtuais que guiaram a producédo, ele tem abertura para constantemente
alterar e aprimorar os processos de acordo com a constante expansdo do seu
espelhamento, devido ao engajamento existente com sua pratica. Mais que um mero

alimentador de matéria prima, o luthier intervém no equipamento, introduzindo os

% Texto original: “Is frequently easier to change the subject than to solve the challenges to one's
knowledge that are raised by the original theme” (Dormer, 1997c, p. 222).

87 Texto original: “[...] get the best out of the computer and its software if you are able to drive the tool
rather than being driven by it” (Dormer, 1997b, p. 146).
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seus saberes, estéticos e técnicos, na cadeia operatoria para manter o seu controle
sobre a produgao (Marques, 2009).

O risco da incorporagao de tecnologias sao as perspectivas deterministas que
compreendem que outras abordagens de atuagc&o sobre a matéria sdo obsoletas ou
desprovidas de valor. Essas perspectivas podem ocorrer tanto do lado da tradigao
quanto do lado da inovagao. Cada tipo de interagdo guarda em si compreensodes e
possibilidades distintas, e os saberes da melhor forma de aplica-las. O
desenvolvimento de novos meios de criar e transformar sdo um fenémeno inerente
ao trabalho humano, mas €& preciso ter cuidado com as proposi¢gdes de uma logica

evolucionista e linear que suplanta tudo aquilo que veio antes.

4.5 Discussao

A criagdo do controle numérico computadorizado foi um desdobramento do
proprio sistema de fabricas, aprimorando o dominio da empresa sobre processos
produtivos: “uma nova tentativa gerencial de disputar o controle sobre a producao
com a forga de trabalho do chao de fabrica™® (Noble, 1979, p. 117). Nesse contexto,
a cooptagdo dos saberes foi essencial para afastar ainda mais a agéncia dos
trabalhadores sobre as suas atividades laborais. Entretanto, no seu texto, Noble
(1979) também apresenta um outro cenario possivel: uma empresa estatal
Norueguesa onde os operadores das maquinas CNC também sao habilitados para

programa-las. Eles,

[...] rotineiramente fazem toda a edi¢cdo, de acordo com seus préprios
critérios de seguranca, eficiéncia, qualidade e conveniéncia; eles mudam a
sequéncia das operagdes, adicionam ou subtraem operagdes e, as vezes,
alteram toda a estrutura do programa para atender as suas necessidades®
(Noble, 1979, p. 132, tradugao livre).

Esse cenario foi um reflexo da agdo proativa do sindicato dos metaltrgicos®
local em formar uma parceria com o Centro de Computagdo Noruegués®', uma

instituicdo governamental. Pesquisadores e operarios criaram juntos uma seérie de

8 Texto original: “a further managerial attempt to wrest control over production from the shop-floor
work force” (Noble, 1979, p. 117).

8 Texto original: “[...] routinely do all of the editing, according to their own criteria of safety, efficiency,
quality, and convenience; they change the sequence of operations, add or subtract operations, and
sometimes alter the entire structure of the program to suit themselves” (Noble, 1979, p. 132).

% Jron and Metalworkers’ Union.

¥ Norwegian Computing Center.
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livros didaticos sobre o funcionamento, programacdo e operagédo das CNC para
instruir os trabalhadores de chao de fabrica. Isso ndo apenas transformou a relagéao
desses trabalhadores com o maquinario como também deu a eles o conhecimento
técnico para discutir e tomar decisbes em disputas tocantes a tecnologia. A
racionalizacdo do processo de trabalho nao foi extinta, mas os saberes relacionados
a manufatura CNC sao compartilhados e reproduzidos também pelos individuos do
chao de fabrica. Novamente, ndo é o desenvolvimento técnico que altera as relagdes
de trabalho, mas sim a légica sob a qual novas tecnologias sao aplicadas (Noble,
1979; Marx, 1996).

Dentro da oficina, o artesdo ja concentra em si 0s saberes necessarios para a
sua pratica integral, como € o caso do luthier. Nesse contexto, a incorporagao da
fabricacdo digital pode ter um outro significado. Assim como a construgdo de
guitarras passou por uma transformagdo ao transitar da fabrica para o atelié,
condensando saberes dispersos em um unico individuo, a relacdo com esses
equipamentos é diferente quando sado programados e operados pelo mesmo
profissional. O artesdo que, ao invés de comprar, aplica a sua forga de trabalho
precisa carregar em si 0s conhecimentos necessarios para entender como fazer e o
que fazer. A praxis social depende da compreensdo — de elementos sociais e
técnicos — que é desenvolvida por humanos e transferida na forma de programas
para a maquina. Essa condi¢cdo, entretanto, demanda uma habilitacdo que
geralmente ndo faz parte da formagédo de um luthier, para controlar e preparar os
novos equipamentos automatizados. Nesse ponto, para além da educacgao formal, a
cultura do compartilhamento virtual, heranga dos primérdios da internet e fomentada
pelos makers, se torna uma ferramenta interessante para adquirir e disseminar os
entendimentos necessarios para uma aplicagdo consciente da fabricagéo digital. A
troca de experiéncias individuais e a construcdo coletiva do conhecimento —
centrais no contexto brasileiro apresentado por Pereira (2014, 2019) — ganham
novos contornos com as ferramentas de comunicacdo atuais. Ao mesmo tempo,
politicas publicas e afirmativas tém um papel importante para promover espaco a
todos, independente de raga, género e orientagcdo sexual, e cobrir lacunas das
comunidades virtuais, entendendo que web também é um espago construido
socialmente e como tal carrega seus vieses e barreiras.

Além dos imperativos espaciais e financeiros, os equipamentos de fabricacéo

digital exigem conhecimentos de ferramentas de desenho e modelagem virtuais,
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para gerar 0s arquivos que serdo enviados para as maquinas, e de produgdo, para
escolher as formas de se aplicar cada ferramenta. A capacitacdo nessas areas é
uma forma de garantir ao luthier o controle sobre o processo, e que as decisdes
criativas ndo se limitem pela falta de dominio sobre as técnicas, fisicas ou digitais.
Como apontado por Cardoso (2011) “a mecanizagdo dos processos industriais nem
sempre acarretava uma melhoria da qualidade, mas apenas a capacidade de
produzir mais quantidade com menos operarios” (p. 40). Nesse caso, 0 mesmo se
aplica a oficina artesanal. Longe de ser o fator determinante da qualidade, n&o é a
simples presenca dessas tecnologias no atelié que ira aperfeigoar a pratica do
luthier, mas sim a compreensdo, a competéncia e o discernimento para escolher
como e quando utiliza-las. Bean e Rosner (2014) comentam que a adog¢ao de uma
estética minimalista pelos makers por vezes €& um reflexo ndo de escolhas
conscientes, mas sim da falta de autoridade perante a maquina e seus comandos
complexos. Outro risco, apontado por Silva (2017), € a mera reprodugéo de arquivos
desenvolvidos e compartilhados via internet, devido a inabilidade técnica para
altera-las ou gerar suas proprias criagdes — algo que pode ser fomentado na luteria
pela corriqueira manutengao de modelos de guitarra ja estabilizados.

Os equipamentos CNC nao sao artefatos misticos, capazes de incorporar os
saberes relacionados a construcdo de guitarras e baixos e executa-los de forma
completamente autbnoma. Como qualquer maquina-ferramenta, o seu
funcionamento sé é sustentado a partir da associagcdo com um operador. Apesar de
ampliar as possibilidades do artesao, este ainda precisa compreender os sistemas
que compdem os instrumentos que ira criar, sobretudo quando se torna o unico
responsavel por todo o processo. Diferente do que foi propagado pelos autores
makers, a introdugédo da fabricagao digital na luteria ndo deve ser vista como uma
revolugdo, até porque ela ja € usada ha décadas pelas fabricas de instrumentos
musicais. Podemos entendé-la como um aprimoramento técnico dos processos
produtivos, tirando proveito das vantagens inerentes as maquinas: executar tarefas
repetitivas, e/ou que demandam precisdo, e produzir elementos complexos que
seriam financeiramente proibitivos para uma tiragem de pequena escala.
Considerando a perspectiva da produgao artesanal como uma pratica personalizada,
adaptando os desenhos de acordo com as demandas do cliente, a fabricagao digital
pode se tornar uma ferramenta para facilitar ajustes nos projetos de luteria,

reduzindo o custo, de tempo e de dinheiro, para a execu¢ao de um instrumento.
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Assim, a incorporacdo de processos digitais nas praticas da luteria traz
potencialidades, demandas e riscos. Por um lado, pode desonerar o arteséo de
trabalhos cansativos e repetitivos (ou até mesmo perigosos). Também amplia o
escopo de formas e linguagens possiveis, criando pegas unicas que se adequem as
propostas estéticas do artesdo. Entretanto, exige que o artifice se debruce sobre
novos conhecimentos, para evitar o perigo de ser subjugado pela maquina e

tornar-se apenas seu apéndice.
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

Parte do intuito de iniciar este trabalho expondo a minha trajetéria até meu
objeto de pesquisa foi explicitar quais as bases materiais que informam minhas
perspectivas sobre meu oficio e sua relagdo com a tecnologia. As inquietagbes que
levaram a esta dissertacdo nao partiram de uma posigao de neutralidade sobre o
topico, visto a minha inclinagdo para incorporar técnicas externas e ainda pouco
difundidas no curso de luteria da UFPR. A suposta desqualificagado dos instrumentos
criados com o auxilio da fabricagao digital, tanto no meio musical e quanto na luteria,
levou a um tensionamento interno acerca de qual o critério para classificarmos algo
como artesanal — resultado? Técnica? A relagdo com o objeto de trabalho? Na
minha pratica profissional a introdugao da fabricacdo digital foi tanto uma forma de
ampliar as possibilidades de expresséao individual e qualidade quanto um meio de
tornar o labor menos penoso, seja em tempo ou em esfor¢co. E como alguém que se
entende como artesao, fascinado pelo seu oficio, mas que compreende que a vida
estd para além das atividades produtivas, vejo que estas caracteristicas sao
positivas na manutencdo de uma praxis social artesanal contemporanea inserida em
uma economia de mercado.

Esse estudo foi um meio de questionar perspectivas consolidadas sobre a
producdo artesanal. Em trabalhos académicos sobre esse tema, € corriqueiro
encontrar o entendimento de que as técnicas “manuais” sdo um fator central que
qualifica esse tipo de pratica. E, me arrisco a dizer, também no ideario coletivo. Mais
que isso, afastando o que vejo como uma forma determinismo tecnolégico, proponho
entender que a caracterizagdo dessa abordagem reside em um resgate de
caracteristicas ontologicas do trabalho — a integralidade, o controle interno e o
dominio de saberes — que mantém o individuo como o protagonista do processo de
criacao de instrumentos musicais, auxiliado por suas ferramentas. Ao mesmo tempo
essas caracteristicas ndo se manifestam de forma absoluta, sobretudo no contexto
contemporaneo; sdo negociadas socialmente de acordo com as percepgdes e
possibilidades de cada um. A pratica do artesdo também nao se encontra apenas no
trabalho ontolégico, € uma praxis social carregada de elementos objetivos e
elementos subjetivos. A partir da perspectiva de que o artesanal e o industrial ndo
representam polos, mas sim um espectro, a construcdo de instrumentos elétricos

contém diversos elementos e processos que podem se aproximar ou se afastar



171

dessas abordagens, criando diversos arranjos de praxis que se encontram em
pontos distintos entre as duas extremidades. Retornando a uma das perguntas
iniciais deste texto, a discussdo em torno desse é mais complexa do que apenas
criar uma linha que separa o artesanal do industrial.

Entendendo o artesanal com uma abordagem que facilita o livre transito pela
matéria, ele reflete na capacidade de criar instrumentos de acordo com aspiragcoes
individuais e demandas musicais do instrumentista. Esse artefato se mantém como
um produto social, uma producdo coletiva materializada no atelié. Nesse ponto
podemos entender também que o proprio carater artesanal € também um produto
das ideais e valores que existem dentro da sociedade — e se altera no tempo e
espaco. O significado e a valorizagdo dos instrumentos passam por uma etapa
social da qual o luthier faz parte, negociando seu labor e apresentando ele como
qualificado e digno de aprego.

A partir desse entendimento, a incorporagao de processos digitais nao
implica, em si, a desqualificacdo do carater artesanal. Como qualquer ferramenta,
possui aplicacbdes e limitagdes, cabendo ao luthier a compreensdo de quando e
como utiliza-la. Maquinarios como fresadoras CNC carregam em si uma
ambivaléncia. Ao mesmo tempo que podem ser utilizados para uma expansio das
alternativas disponiveis, podem também servir como meras “copiadoras’,
reproduzindo de forma indiscriminada os mesmos modelos estabilizados desde a
década de 1950. Mais uma vez, a questdo ndo se relaciona a técnica, mas sim a
forma de aplica-la. A mesma situagdo, entretanto, ndo se limita as tecnologias
digitais. Como exemplificado anteriormente, a produgao artesanal que reproduz
modelos industriais — com maior esmero e atengc&do aos detalhes — & uma pratica
histérica que inaugura a renascenga artesanal da luteria no século XX, e que se
mantém até hoje. O uso de gabaritos se tornou corriqueiro nas praticas artesanais,
processo aplicado desde o inicio da produgado da Fender para facilitar a fabricagao
em série e reduzir a necessidade de capacitacdo dos funcionarios. E de forma
alguma isso se torna um demérito, apenas elucida como a origem industrial e as
pressdes sociais, e de mercado, que existem em torno desse artefato tem influéncia
nos meios de sua produgao dentro do atelié.

Outros equipamentos, como cortadoras a laser e impressoras 3D, também
tem potencial de ampliar as alternativas no atelier, seja na criagdo de jigs e

protétipos, seja na producdo de pegas e acessorios. O risco de propor inovagdes,
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consideraveis em uma area conservadora como a luteria de guitarras, pode ser
reduzido pela economia de tempo e recursos necessarios para conceber, testar e
executar. Especialmente em elementos centrais como os captadores, mencionados
anteriormente. A facilidade de produzir esses componentes em novos formatos e
configuragbes reforca o controle do artesdo sobre o carater sonoro dos seus
instrumentos personalizados, permitindo ir além dos modelos disponiveis no
mercado.

Juntamente com esse novo campo de possibilidades, contudo, é importante
considerar a légica sobre a qual foram desenvolvidas as tecnologias CNC. Como
mais uma das inumeras tentativas de segmentar o pensar e o fazer, e promover
maior controle da geréncia sobre a fabricacao, a etapa intelectual ganha relevancia e
complexidade, através da modelagem e da programagdo. A operagdo do
maquinario, por outro lado, também gerou saberes especificos, que surgem da
experiéncia material no chao de fabrica. A capacitagdo em ambos os campos, digital
e material, se torna um requisito para o luthier manter seu protagonismo e aplicar a
maquina em seus projetos, em vez de se tornar seu acessorio. A atual virtualizagéao
da economia de servigos permite a compra de arquivos digitais prontos, para
simplesmente reproduzir instrumentos existentes, ou entdo encomendar a confecgao
de arquivos especificos para serem executados. A terceirizacdo de processos €
mais um caminho de distanciamento da pratica artesanal. Ao mesmo tempo que o
artesao se exime de se capacitar e experienciar parte do processo produtivo, cede o
controle e os saberes advindos dessas atividades. Situacdo essa que também se
aplica aos métodos tradicionais de construgdo. A fabricacado digital — pelo menos
até o presente momento — ndo € uma panaceia, apta a resolver todas as demandas
do luthier. A familiaridade com formdes, plainas, grosas, serrotes, raspilhas e outras
ferramentas manuais ainda carrega valor nas atividades cotidianas do atelié. Quanto
maior o leque de habilidades incorporadas, maior o campo de possibilidades e
alternativas para solucionar os entraves que aparecem. As limitagbes ainda
presentes nos equipamentos automatizados exigem uma atitude proativa do artifice
de ndo se acomodar e acessar os meios adequados para garantir seu livre transito
pela matéria.

Dentro de qualquer discussdo sobre a produgcdo de guitarras elétricas,
também ndo se pode desconsiderar sua condicdo dentro da cultura material e de

uma economia de mercado. Como um artefato comercialmente ja estabelecido
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durante o inicio da sua produgédo artesanal, as referéncias industriais tiveram (e
ainda mantém) pressao sobre a sua criagao e circulagédo. Os desejos de guitarristas
contemporaneos ainda sao influenciados pelos instrumentos que os seus idolos
tocavam, reforcando a replicagdo do passado. Aliado a isso, o ideario vintage,
originado ha mais de meio século, perpetua uma idealizagdo dos instrumentos
construidos na década de 1950 e, por associacdo, das técnicas utilizadas naquela
eépoca. Essa perspectiva nostalgica menospreza os processos corporativos que
levaram a uma diminuigdo da qualidade dos instrumentos fabris, levando a ideia de
que para proporcionar qualidade a produgcao artesanal atual deve se aproximar
daquela existente nos ambientes industriais de meados do século XX. A dialética
desse processo também passa pela utilizagdo de praticas industriais, a0 mesmo
tempo que se resgata a tradicdo artesanal da luteria. Apesar da transposigao de
técnicas, entretanto, a transicdo da fabrica para o atelier, incorre em mudancas
muito mais significativas, como discutido anteriormente, que qualificam o carater
artesanal da luteria.

A propria idealizagdo da construgdo de instrumentos musicais € outro fator
que direciona as perspectivas sociais sobre a luteria. Dudley (2017) recorre a fabula
do Pinéquio para exemplificar a forma que, para ela, os luthiers séo vistos e se veem
dentro da sociedade. Mais do que meros agrupamentos de pecas de madeira
cuidadosamente esculpidas, os artefatos criados pelas maos desses artifices
ganham propriedades misticas — ecoando o conceito de aura de Benjamin (2022)
— através dos saberes adquiridos com anos de experiéncia e aplicados de forma
intima em cada elemento que constitui o instrumento. Saberes esses que, uma vez
incorporados, tornam-se dificeis de serem colocados em palavras e transmitidos, a
nao ser pela prépria pratica do oficio. A implementacdo da fabricagao digital ndo
apenas representa uma quebra desse ideario como também do mistério das praticas
corporais. Antes de poder fazer o uso de ferramentas computacionais, o saber do
artesdo precisa ser externalizado, codificado e transferido para a maquina; sua
existéncia deixa de ser exclusiva ao corpo do luthier. Nesse ponto, a tecnologia entra
em conflto com a mitologia das imagens, individuais e sociais, que envolvem o
artesdo e o artesanal. Mesmo com o distanciamento em relagao as tradicbes da
luteria que existe no cerne na construcao de guitarras, a aura artesanal (e o valor de
culto que ela cria) € um elemento que mantém uma disputa entre a inclusdo de

tecnologia e visdes romanticas sobre o oficio. Ao mesmo tempo, entretanto, essa
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perspectiva subestima os saberes que se tornam essenciais para sustentar uma
pratica artesanal com essas novas ferramentas — que vao muito além de apenas
apertar um botao.

Ainda nesse ponto, considero relevante outra observagao de Dudley (2017)
sobre o movimento de renascenca da luteria que se iniciou no século passado. Esse
movimento foi (e ainda €) composto majoritariamente por homens brancos. A autora
aponta que valores desse grupo social, que nas décadas de 1960 e 1970 detinha a
possibilidade de se dedicar a uma busca por atividades laborais “auténticas” e
gratificantes, tem uma forte influéncia nas perspectivas existentes hoje no oficio.
Tracos historicamente associados a autenticidade e a masculinidade, como o
trabalho manual e aproximagées com um modo de vida mais simples, fundamentam
os valores que imperam entre os luthiers. Dentro desse ideario, a introdugédo de
tecnologias, externas as tradigdes do oficio, pode ser visto como um desvirtuamento
das concepgbes vigentes nesse coletivo e que desqualifica o trabalho do arteséo
que se rendeu a modernidade (Dudley, 2017). Retomando as ideias de Kuhn (1998),
as transformacgdes no oficio, seus paradigmas e valores, também ocorrem a partir da
entrada das novas geragdes de profissionais que, criados em um contexto material
diferente, carregam perspectivas distintas de seus antecessores.

Reitero as palavras de Pereira (2014, 2019) sobre a atual situacdo dos
estudos sobre luteria nacional. A falta de trabalhos académicos, tanto histéricos
quanto contemporaneos, sobre a constru¢cao de instrumentos musicais no contexto
brasileiro mantém uma lacuna que aos poucos esta sendo preenchida, mas que
ainda possui muitas frentes de ag¢ao. Considerando as limitagdes da metodologia
tedrica dessa pesquisa, fica em aberto para futuros trabalhos a possibilidade de
desenvolver estudos de campo sobre como se da a construgdo de significados
acerca da produgcdo artesanal de instrumentos atualmente no Brasil. Como um
elemento social, € relevante entender se as proposi¢des aqui expostas tém
reverberagdo entre construtores, estudiosos e consumidores desses tipos de
instrumentos. O ponto trazido no paragrafo anterior, sobre os as implicagbes das
construgdes sociais sobre género no oficio, € outro topico que pode ser explorado. E
como uma terceira frente de pesquisa, sobretudo em uma comparagdo com a
literatura estrangeira consultada, se destacou também a falta de estudos que tratem
do trajeto historico da producédo artesanal de instrumentos nacionais até os dias de

hoje, e as transformagdes das suas praticas e valores. Como em qualquer outro
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oficio, a constru¢cdo do conhecimento € um processo coletivo.

Por fim, entendo que a produgado artesanal de guitarras contemporanea se
encontra em um espago de disputa a partir dos tensionamentos que se
desenvolveram na trajetdria historica desse instrumento. Numa analise atual do
oficio, é importante lembrar que diferente do periodo pré-industrial, onde as das
guildas tinham mandos sobre as praticas, o artesdo hoje se encontra imbricado em
uma economia de mercado e pressionado por demandas colocadas por ela. Para
garantir sua reprodugao social, ele estd em uma constante disputa com a ampla
producdo industrial, que engloba diversas faixas de qualidade e de preco. E ao
mesmo tempo, depende das fabricas para adquirir materiais e ferramentas para a
execucdo de seus instrumentos. Fora o pequeno contingente que conseguiu
alcancar um consideravel grau de fama, luthiers ndo definem o valor de seu trabalho
de acordo com suas expectativas e parametros. A fetichizacdo das mercadorias
estabelece valores de acordo com as capacidades produtivas sociais, balizando os
precos dos produtos em circulagao. A incorporagao da fabricacao digital dentro dos
ambientes artesanais amplia ndo apenas possibilidades criativas, mas também a
possibilidade de baratear os instrumentos produzidos para que eles possam ser
acessados por uma base maior, e nao apenas por um grupo seleto com poder
aquisitivo para comprar produtos de luxo. Diferente do que promove a ideologia
maker, a fabricagao digital ndo se torna aqui uma forma de se destacar da logica de
producdo capitalista, dada a insercdo da producdo artesanal nela, mas sim uma
estratégia de sobrevivéncia para aumentar o campo de possibilidades dentro da
praxis social.

A romantizagao do artifice e da sua produgéo nao pode criar um carcere, que
condene o luthier as linguagens e os meios de producéo das guitarras no passado.
Afinal, cultura e técnica estdo em constante mudanca, desde antes da revolucéo
industrial. Nas negociagdes e disputas que envolvem esse artefato social, ja envolto
em tensionamentos, cabe ao artesdo refletir se a base para a resisténcia a
transformacdo esta em valores qualitativos sensiveis ou apenas idealismo
nostalgico. A reflexdo do que manter e 0 que mudar na sua pratica é parte da
condicdo ontolégica do trabalho. E o saber para tal, vira da experiéncia material

existente na praxis social.
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APENDICE A - Anatomia da guitarra elétrica
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Anatomia da guitarra elétrica 1
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