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EDITORIAL

Prezados amigos da ABRAF

Eston lhes escrevendo para discutirmos o que vamos
Jfazer a respeito do proximo VI Festival de flautistas,
considerando a falta de recursos em que se encontra o
evento, e apresentar solugoes que venho amadurecendo
neste processo de organizd-lo.
Ainda nao consegui uma resposta concreta de um diltimo
patrocinador (A Serenata Instrumentos), que tentava
custear um valor de R§3.000,00 referente a
alimentagao para convidados e lanches durante
palestras, master-classes e concertos. Esta ¢ a parte
qute falta para conseguirmos pelo menos o basico para
realizar o festival, contando que toda a parte
grdfica estd sendo patrocinada pela Secretaria de
Cultura de Sao Jodo del-Rei e o5 hotéis pela Associagies de Hotéis
do mesmo municipio. Tentei este patrocinio que ainda falta com
vérias lojas de miisica em BH e outras associagoes locais
em S|DR, mas realmente ndo tenbo conseguido, isto sem
contar o pagamento do pianista para acompanhar os
artistas que poderiamos pagar com o dinbeiro das
inscriges do Festival.

Contando com o escasso tempo que temos para
solucionar estes patrocinios até a proposta data do
Festival, 21 a 24 de setembro, sugiro que pensemos
em uma outra data mais no final do semestre on até
mesmo_janeiro. INGs ndo perderemos os apoios que ji
temos dos drgdos da cidade de S|DR e poderia tentar
conseguir a verba que falta de alguma ontra forma, ja que
praticamente esgotei o5 possiveis patrocinadores
locais gue me ocorreram. Por outro lado, eston
assumindo a cadeira de professor de flanta no novo
curso de milsica gue comeca agosto na Universidade
Federal de Sao Jodo del-Rei e espero poder incluir o
Festival nas atividades de extensao e poder contar com

0 apoio institucional da escola, o que pode tornar

tudo bem mais facil, podendo inclusive contatar os
convidados com mais antecedéncia.
Portanto, estas sao minbas sugesties para ainda
conseguirmos realizar o Festival, apesar de estar
sendo uma experiéncia dificil de se concretizar. Eu, Beto Sampaio e Felipe
Amorim nao estamos
pretendendo desistir!
Gostaria de lembri-los também que aprovamos um
projeto para o Festival na lei Federal de Incentivo em
2005 ¢ renovamos em 2006. O projeto foi encaminbado para diversas
empresas e captadores, sem contar que consegui leva-lo para um dos
assessores do Governo do Estado
de Minas Gerais para tentar o patrocinio com nma estatal, mas
infelizmente até agora também nao se capton a verba.
Por favor, escrevam-me com qualquer sugestao que vocés

tenham no momento!!

Unm grande abrago,

Toninbho Guimardes

Colegas

A presente edigio do Pattapio encontra-se no site da ABRAF em
um arquivo para set baixado. NZo temos outra solugio senio
esta para manter o Pattapio vivo. O motivo desta dificil decisio
vem sendo a inadimpléncia cada vez maior no pagamento das
anuidades de nossa associagido. Para terem uma idéia, neste ano
de 2006 recebemos menos de 10% das anuidades devidas. Como
podem imaginar, torna-se impossivel imprimir e distribuir o
Pattapio, como também esta ameagado de nio se realizar o
nosso Festival deste ano, como lemos ao lado. Se todos
contribuirem em dia, poderemos em breve, nio sé viabilizar o
pagamento da ABRAF via boleto bancario, mas também realizar
festivais, eventos, promover master-classes e outras atividades

de modo a melhor cumprirmos nossa missio.

O Editor
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NOTA DO EDITOR

Caros amigos

Estamos estreando como Editor do Pattapio neste nimero. Nunca haviamos editado nada na vida, nem o jornalzinho escolar do
primério, quanto menos o de um 6rgéo de classe como este. Por isso esta nova funcéo, a convite de Celso Woltzenlogel, nos
pegou desprevenidos, mas nos trouxe o desegjo de superar-nos e de bem cumprir a tarefa de informar os abrafianos a respeito
do que vem acontecendo no nosso pegqueno-grande mundo da flauta. Para isso, desde j&, esperamos contar com a participacao
de todos no envio de textos, artigos, notas ou fotos. S8o voceés, leitores e colegas, em suma, que fazem o Pattapio, e € para
VOCEs que o Pattapio existe.

Neste nimero destacamos dois grandes luthiers e técnicos de flauta: o grande Albert Cooper e 0 nosso amigo Luiz Carlos
Tudrey. A eles o Pattapio dedica um bom espaco e esta edi¢do. De Cooper, conheceremos algo de sua vida e de suas brilhantes
realizagbes, tanto como fabricante de flautas e de bocais, quanto como o grande pesquisador e estudioso da flauta,
particularmente da afinacdo. De Tudrey, teremos uma interessante entrevista que fizemos recentemente com ele, e onde
tentamos desvendar sua vida como pessoa comum e como excel ente técnico que é.

Ainda a ressdltar o artigo de Marcelo Bonfim a respeito de Jacques Zoon e outro texto dissertando em relagdo a nossas
obrigacOes (ou ndo) para com a Ordem dos Musicos do Brasil, assunto tdo em voga hoje em dia. Estamos lan¢ando ainda a
secdo Umas & Outras, onde comentamos um pouco de todos os assuntos e temas relativos a flauta. E tem muito mais, como
vocés verdo. Boa leitural

N&o queria terminar sem antes agradecer a preciosa colaboracdo de nosso antecessor, Raul Costa d'/Avila, que nos gjudou na
missao de continuar a tarefa que ele tdo bem desempenhou. Bravo, Raul! Continuamos contando também com vocé! E um
agradecimento final ao Celso e a tantos que nos demonstraram apoio e confianca nesta missdo. Esperamos corresponder a
todos.

Abragos todos! André Luiz Medeiros
Editor / Pattapio
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MATERIAIS E LIGAS
PARA FLAUTA

Por André Luiz Medeiros

Nickel Silver — esta liga ndo contém prata, como o nome
sugere. Também conhecida como german-silver ou alpacca.
E uma liga de cobre, zinco e niquel, usada principalmente em
instrumentos para estudantes, por serem mais accessiveis, sem
prejudicar muito as caracteristicas sonoras. Alguns consideram
uma liga com resultados de timbre um pouco foscos, embora
outros discordem.

PCM - liga de prata utilizada pela Miyazawa, com 65% de
prata e outros materiais nobres. Responde rapidamente e
projeta bem o som.

Silver (prata) — usada ha mais de um século, é uma escolha
certa e segura para flautas. De acordo com o fabricante, tem
diversos indices de pureza e apresenta liga com diferentes
materiais. A prata tem 6tima resposta sonora, brilhante e viva.
A prata pura sé ¢ normalmente encontrada em banhos de
flautas mais baratas, de nickel-silver. Resiste muito a corrosio.

Coin Silver — de modo geral, 80% a 90% prata em liga com
cobre. Como o cobre escurece mais rapidamente, resulta que
as flautas de coin-silver sdo quase sempre folheadas com uma
camada de prata.

Sterling Silver — 92.5% de prata. E um metal padrio para
bons instrumentos, mas escurece um pouco. A sterling-silver
foi usada como metal padrio na Inglaterra do século 12,
quando o Rei Henry II a importou de uma regidao da Alemanha
conhecida como Easterling. Daf o nome.

Britannia Silver — 95.8% prata. Este material nobre é, ao que
se saiba, somente usado em certos modelos da Altus. O nome
vem do fato de que este metal serviu para cunhar moedas na
Inglaterra, de 1697 a 1719.

Super Solid Silver — utilizada pela Sankyo e Altus em suas
flautas mais caras, contendo incriveis 99% de prata.

Auromite — 14K rose-gold, fundido a um tubo de steriing-
silver. Em matéria sonora, tende a0 escuro e exuberante som do
ouro-macico.

Gold Silver — composi¢ido nova de 10% de ouro e 90% de
prata. Altamente resistente a corrosdo. Tem o brilho sonoro da
prata com um pouco do timbre quente do ouro. E um metal
que resulta em flautas com uma linda sonoridade.

Paladio Rose Silver — ¢ um material usado pela Miyazawa,
com uma sonoridade similar ao rose-go/d (ouro 14K).

Compoe-se de prata, cobre (na mesma propor¢io das flautas
em rose-gold) e palladium. Experimentos realizados com
flautas com alta percentagem de cobre mostraram terem as
mesmas uma colorida e flexivel paleta sonora. As flautas de
palladium rose-silver possuem muitos harmoénicos e uma
sonoridade sélida e estavel.

Ouro — mais denso que a prata, fica mais resistente quando
associado a outros metais, como o cobre. As flautas em ouro
sdo caractetisticas pelo som mais quente e escuro. De acordo
com a quantidade de ouro em relacdo aos outros metais da liga,
o ouro pode ser de 9, 14, 18 ou 24K. O ouro apresenta-se
comumente em liga com o cobre, mas também pode estar
associado com a prata ou outros materiais. Quanto maior a
quantidade de ouro, mais quente é o som. Quando em 24K, o
ouro vem em liga com tracos muito pequenos de titanio,
visando aumentar a resisténcia do material. Algumas flautas
atuais sdo bonded, isto ¢, uma fina camada de ouro ¢ aplicada
sobre a prata ou outro metal. Esta camada de ouro ¢ mais
espessa que a de prata nas flautas mais baratas.

Platina — o mais denso material para flautas. De cor branca,
essas flautas tém uma sonoridade penetrante e, segundo alguns,
algo dura. O nome vem do fato de que quando a platina foi
descoberta pelos espanhdis em 1538, chamava a atengéo por se
assemelhar em cor a prata.

Roédio — utilizado para revestir flautas, proporcionando um
acabamento brilhante e fortalecendo qualquer material.
HEspecialmente empregado para evitar corrosio em chaves e
mecanismos. Somente utilizado pela Miyazawa.

Fibra de Carbono — material ainda experimental, usado pela
fabrica finlandesa Matit. A caracteristica mais conhecida destas
flautas é terem um som muito amplo, mais forte do que o da
prata, segundo testes acusticos realizados. A fibra de carbono é
muito leve, além de bastante resistente. No Brasil, nosso colega
Leo Fuks vem fabricando bocais em fibra de carbono.

Ebonite — material resultante da combinacio de chumbo,
enxofre, borracha e pigmento preto. Resistente a qualquer
abuso e mal-trato, nao absorve umidade e o som melhora com
o passar do tempo. As flautas de ebonite foram razoavelmente
usadas na 2* metade do século 19, estando praticamente
abandonadas hoje em dia.

Madeiras — largamente empregadas até principios do século
20, hoje ressurgem do passado. Varias madeiras foram e ainda
sdo usadas para flautas, como o ceus-wood (tipo de grenadilla;
som forte e brilhante), a grenadilla (African blackwood, brilhante e
um pouco menos sonora que a anterior; com o tempo adquire
um som mais doce), o ebony (ébano), praticamente extinto nos
dias de hoje (linda sonoridade, mas algo propensa a rachaduras
e trincas) e o box-wood (madeira de buxo; som brilhante e doce).

E, finalmente, alguns materiais experimentais, como o
titAnio (usado pela Landell), cermet (cerimica associada a
certos metais), o bronze (utilizado experimentalmente por Jack
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Fraser), o ago inoxidavel (usado eventualmente pela Rudall
Carte desde 1935, chamado de "O Novo Metal"; corpo e pé
em uma pega Unica; usado também no mecanismo das flautas
pelo inglés Stephen Wessel), o perspex (resina acrilica
transparente produzida pela Selmer nos anos 40 e 50), e o
aluminio (usado na Alemanha por Uebel; os tubos eram
muito espessos).

AS PRIMEIRAS FLAUTAS DE OURO

Relacionaremos neste artigo as primeiras flautas de ouro de
que se tem noticia. O tema ¢ meio nebuloso, visto que muitas
delas se perderam com o tempo e de outras ndo se tem senio
poucos tegistros. Alguns anos de fabricacio dessas flautas
podem apenas ser conjecturados. Apesar das dificuldades
implicitas em tal tipo de levantamento, procuramos fazé-lo da
melhor forma possivel, consultando fontes escritas confiaveis e
conhecidos experts no assunto.

1860 - 1862 — A mais antiga flauta de ouro de que se tem
noticia, segundo o expert Robert Bigio, foi feita pela firma
inglesa Rudall, Rose & Carte. Suas especificagbes e seu destino
sdo infelizmente desconhecidos.

1862 — A mesma firma exibiu em Londres outra flauta de ouro,
também com especificagdes desconhecidas.

1862 - 1865 — Flauta de ouro Rudall Carte, fabricada no sistema
Patent. Este instrumento tinha corpo de ouro e mecanismo de
prata. Atualmente encontra-se no Stadtmuseum, em Munich. E
a mais antiga flauta de ouro localizada e com paradeiro atual
conhecido.

1868 — Outra flauta semelhante 2 anterior, "uma espetacular
peca de artesanato, com todas as chaves ornamentadas".
Encontra-se em colecio particular.

1868 — Flauta do mesmo ano, construida por James
Chrysostom para a Rudall Carte. Encontra-se exposta na Bate
Collection of Musical Instruments, em Oxfordshire, Inglaterra.

1869 — A dnica flauta de ouro francesa de que se tem noticia:
trata-se da famosa Louis Lot n0.1375, feita pelo ilustre artesao
Louis Esprit Lot. Nela esta inscrito: "Homage des membres de
la Societé Philharmonique de Shangai a M. Rémusat".

O flautista Claude (1896-1982), que
postetiormente tomou posse da mesma, pertencia a uma
familia de musicos — seu pai fora um flautista de renome, Jean
Rémusat, fundador da Orquestra Sinfonica de Shangai e
assiduo frequentador das salas de concerto patisienses.

Rémusat

Mais tarde, em 1948, este fantistico instrumento vitia a
ser adquirido por Jean-Pierre Rampal casualmente em um
antiquario em Paris. Hstava totalmente desmontado, mas
felizmente completo. Encontra-se hoje muito bem guardado
pela familia Rampal num coftre parisiense.

1890s (?) — Flauta de ouro fabricada por Bettoney-Waurlitzer.
Excelente instrumento construido por encomenda de um
flautista amador de Boston. Era em tubos de ouro com chaves
de prata. Talvez seja a primeira flauta de ouro proveniente dos
HEstados Unidos (o ano exato é desconhecido).

1894 — A primeira flauta de ouro produzida por William
Haynes para John C. Haynes Co, segundo se supbe hoje em
dia. O local onde atualmente se encontra ¢ desconhecido.

1896 — Flauta de ouro, por J.C. Haynes and Co. Conforme
descricoes, era em ouro 18K. As chaves eram de prata macica
com molas de ouro, e ornamentos de ouro incrustados em
cada chave. O porta-labios, ornamentado também em ouro,
era de marfim, montado no tubo de ouro do bocal.

O tubo era sem costuras (seamless), 0 que atrafa para o
fabricante a aten¢do pelo "avanco" tecnoldgico atingido na
fabricacdo de flautas e casualmente descoberto por W.Haynes.
Fato controverso: comenta-se que William Haynes ndo teria
aprovado abertamente esta flauta, e talvez por isso tenha sido
ela considerada um fiasco na época, inclusive quanto ao
rendimento sonoro.

1902 - 1906 — Conhecida flauta de ouro feita por Dayton
Miller, em ouro 22K, mecanismo em 18K, tubo extrudado
(seamless), pé em Bb, G# aberto, com uma escala projetada
pelo proprio D.Miller. Possuia um tipo de mecanismo nao
encontrado em nenhuma outra flauta da época. Miller a fez
pata seu uso particular, e o instrumento encontra-se ainda em
petfeito estado de uso, mesmo um século ap6s sua construgio.
Pertence hoje a famosa Dayton Miller Collection, catalogada
sob no. DCM 0010.

FONTES
Livros

GIANNINI, Tula. Great Flute Makers of France — The Lot &
Godfroy Families.
POWELL, Ardall. The Flute.
BERDAHL, SUSAN. The First 100 Years of the Boehm Flute in
the United States.

Correspondéncia particular

Robert Bigio, London flutemaker
David Shorey, American flute experts




ALBERT K. COOPER

Um homem notavel

Por André Luiz Medeiros

Quando nos vem 2
mente o  nome
Albert Cooper, logo
O associamos a0
grande pesquisador
da flauta no século
20. Guardadas as
devidas proporgdes,
seu nome representa

para o instrumento

um pouco do que

Theobald  Boehm
representou no
século antetiot.

Cooper nasceu na

Cooper na porta de seu atélier

Inglaterra em 1924
em um tranquilo
subirbio ao sul de Londres. Seu primeiro emprego foi em
1938, na fabrica da Rudall Carte & Co. Ltd, onde comecou aos
14 anos como faxineiro, servente e técnico-aprendiz, a fabricar
sapatilhas e confeccionar plaquetas para estojos com o nome
RC estampado. Dai a montar piccolos de 6 chaves foi um pulo.
Aprendeu também a fazer flautas com pé em si bemol para
bandas militares. Em seguida, vinda a Grande Guerra, a RC, de
seus 15 funcionarios, ficou reduzida a metade, convocados que
foram para as linhas de frente. Em plena Guerra, o s/ff da
fabrica caiu para apenas 3 ou 4 empregados. Findo o conflito e
a mobilizacdo, foram readmitidos mais 2, inclusive Coopet.
Mas a producdo da Rudall Carte nunca voltou a ser a mesma
de antes, quando chegara a ter 400 instrumentos em estoque. A
essa altura, em 1946, Cooper ja era um habilidoso técnico e

flutemaker.

Cooper deixa a RC em 1959 e se estabelece por conta prépria
como técnico, restaurador e, logo apds, construtor de flautas.
Sua maior contribuicio ao desenvolvimento do instrumento

foi a criagdo da chamada "escala Cooper" (a primeira surgiu em

1948, ainda em cariter experimental), um novo esquema
matematico-acustico de distribui¢do e diametros dos furos que
possibilitou uma melhor afinagdo das flautas para os poucos
afortunados que na época puderam adquirir seus instrumentos.
As flautas mais populares na Inglaterra até os anos da Guerra
eram as de madeira, mas essa matéria-prima comegou a
escassear, o que praticamente decretou seu fim. Nesta época,
as unicas flautas estrangeiras disponiveis em Londres eram as
Haynes e as Powells, antes da grande invasdo das japonesas. Os
flautistas londrinos queixavam-se de que as flautas americanas
eram baixas nos graves e altas nos agudos, como as antigas
vintages francesas, muito comuns em Londres. Mas a afinacao
utilizada comecou a subir do A=438 (em 1920) até 442. A
primeira escala Cooper foi desenhada para um A=440,
seguindo-se as 442, 444 ¢ 446 (sob encomenda). As flautas
americanas embora nominalmente 440, nio o eram. Na
verdade, eram cépias das francesas, com a afinac¢io mais baixa
que prevaleceu antes da Guerra. Anos depois, Cooper
escala assessorado,

apresentou uma nova aperfeicoada,

principalmente, pelo amigo e flautista William Bennett.

Os clientes de Cooper as vezes comentavam que seus
instrumentos lembravam as RCs. Viu-se ele, entdo, na tarefa de
alterar seu estilo e desenho, a principio para um desenho algo
francés (Cooper sempre admirou as flautas francesas), até
encontrar enfim o seu design préprio. Para Cooper, a flauta
"ideal" teria chaves fechadas na mio esquerda e abertas na
direita, o sol fora de linha e um mi mecanico. Achava que
chaves abertas na mio esquerda sdo boas para quartos-de-tom
e musica contemporanea, coisas que nio despertavam muito
seu interesse. Achava também o fa sustenido agudo dificil
numa dessas flauta com chaves abertas. Quanto a pés em do
ou em si, considerava ambos bons, tendo alguma preferéncia
pelos ultimos. Para Cooper, também precisava ser melhorado o
mi médio, cuja sonoridade julgava meio precaria, além dos
problemas de afina¢do e igualdade de som na 3¢ oitava, o que
poderia ser obtido algum dia, segundo ele, com chaves

fechadas na mio esquerda e abertas na direita.

Com o cotrer dos anos, Cooper passou a dedicar-se mais a
fabricacdo de bocais, devido ao crescente mercado para os

mesmos. Dizia ele, em sua habitual franqueza: "os japoneses ¢ os
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americanos produzem mecanismos, chaves e sapatilhas com métodos bich-
tech, se comparados aos meus. Posso competir com eles em bocais, mas nao
na fabricacao de mecanismos. Vamos encarar a verdade: os meus sao feitos
com garfo e faca". Dai também o fato de ele ter comecado a fazer
bocais. Seus bocais tém algumas caracteristicas: furacdo bem
planejada, sonoridade brilhante e moderna, amplo volume de
som, ¢ podem ser tocados com sopro vigoroso, no estilo

preferido por muitos flautistas londrinos.

Certa vez, perguntado a respeito de qual material seria o
melhor para flautas, disse ndo ter um veredicto final para a
questdo, ele que ja havia feito bocais de prata, ouro, aco inox,
nickel-silver ¢ até um de prata e ouro em iguais propor¢des. Uma
tarde, Cooper levou um seleto grupo de flautistas para testar
um novo tipo de material para bocais no qual estava
trabalhando. Terminado o teste-cego, foram dadas as mais
variadas opinides sobre a liga testada: uns disseram que setia
ouro, outros, platina etc. Cooper revelou, para surpresa geral,
que o material testado fora obtido a partir de uma simples
panela de cozinha fundida. Conclusio: o mais importante nio é

o material, e sim o &now-how e a habilidade artesanal.

Em toda sua vida, Cooper contabilizou 98 instrumentos com
sua marca, incluindo-se 8 flautas-alto, 2 piccolos e 3 flautas-
baixo, além de virias centenas de bocais. A maioria dos
fabricantes, hoje em dia, usa escalas derivadas da escala
Cooper, ou diretamente copiadas dela, embora, segundo ele,
apenas a Brannen e a Boosey & Hawkes tenham sua permissao
para uso. Os irmaos Brannen, Bickford e Bob, quando abriram
sua fabrica em 1978, tiveram a feliz idéia de convidar Cooper
para os cargos de Vice-Presidente Emérito e Diretor de
Pesquisas da industria, nascendo assim uma ampla cooperacio
entre ele a fabrica de Boston. A escala Cooper fez um enorme
sucesso e espalhou-se quase que de imediato pelo mundo
afora. De algumas décadas para ca, com a rapida expansio do
intercimbio musical gerado pelos meios de comunicagio,
Cooper dizia que chegamos a uma flauta globalizada, universal,
do tipo que podetiamos chamar de "Boehm-Lot-Coopet". Em
1983, proeminentes flautistas ingleses fundaram a The British
Flute Society. Cooper foi nomeado, na ocasido, Vice-
Presidente vitalicio. Criou-se, também, o Concurso Albert

Cooper em 1990, voltado principalmente para novos talentos.

Até sua aposentadoria, Cooper presenteou os vencedores com
suas cabegas de prata, feitas a mao e especialmente
ornamentadas.
* k%

Em 2002, Cooper sofreu por um grave acidente: foi atropelado
em Londres, tendo tido sérias lesoes, inclusive fratura da
pelvis. Ficou bastante tempo internado num hospital em
recuperacio. Atualmente, encontra-se tranquilo e feliz em uma
instituicdao de repouso para idosos, junto a sua esposa. Ambos
tém o mal de Alzheimer, conta-me seu grande amigo, o luthier
Robert Bigio. Hoje, aos 82 anos, Cooper sé se recorda
nitidamente de fatos acontecidos antes dos anos 40. Sua
meméria média e recente apagou-se quase por completo,
inclusive seu antigo desejo de redesenhar o piccolo, além de
outros planos inacabados. Restaram-lhe longinqiias e ténues

lembrancas de sua vida.

Albert foi um homem notavel, além de extremamente
modesto. H4 uns 10 anos atrés, Bigio recebeu um telefonema.
Era Cooper perguntando se podetia levar-lhe uma flauta que
acabara de fazer para ser testada, pois precisava despacha-la
para um cliente. Antes, porém, queria ouvir sua opinido. Bigio
conta-me que pensouw: "Albert Cooper quer a MINHA opinido?".
Sim, era verdade. Queria. O velho artesdo atravessou Londres
inteira com o precioso pacote debaixo do braco em direcdo a
casa do amigo, no outro extremo da cidade. Como se v¢, ele
nido tocava flauta. Dizia apenas que '"sabia sopra-la"...
Considerava isto até uma vantagem, pois "poderia trabalhar no
instrtumento sob um ponto de vista mais neutro". Além de sua
simplicidade, outra caracteristica o levou ao sucesso: o habito
de sempre se fazer perguntas e, em seus experimentos, tentar

respondé-las. Nosso instrumento deve muito a ele.

FONTES

- Entrevista a Alexander Eppler, em 1988.

- "Flute", Albert Cooper e J.Galway.
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Robert Bigio.

- Minhas conversas com o maestro e flautista inglés David
Evans.

- "Who's Who of British Flute and Head Joint Makers": site da
Topwind.




TUDREY PORELE MESMO

Dia: um sabado de maio, pela manhd. Acabo de chegar a Sdo Paulo para uma
missao quase impossivel: entrevistar o Luiz Carlos Tudrey. Conheco-o ha pelo
menos 25 anos, quando ele ainda se iniciava na dificil arte da luteria. Perdi a
conta de quantas flautas ja Ihe enviei durante todos estes anos. Tantas quanto
possui ao longo do tempo, e ndo foram poucas. Mesmo as ditas "tranqueiras”,
como ele jocosamente se refere as mais antigas, as chamadas vintages, com
seus problemas mecénicos normais & avancada idade, nunca foram rejeitadas,
nem jamais ouvi dele qualquer queixa a respeito. Pelo menos em relacdo as
minhas.

O dia é surpreendemente belo na Paulicéia. O sol, raro por estas paragens,
reina por inteiro em meio ao friozinho da manh&. Seria um prentncio de bons
fluidos que rolariam em meu papo com o0 amigo? Chego em sua casa, toco a
campainha e vou logo entrando e descendo a escada externa que leva a
oficina. Os cachorros correm a latir. Mal me véem, porém, abanam o rabo
contentes. J& me conhecem, ndo sou um estranho no lugar. Entro no ambiente
de trabalho e 14 estd o Tudrey a me receber sorridente, as flautas ja
devidamente acomodadas dentro de um armério. A bancada de trabalho esta
toda limpa e arrumada. Iniciamos aquele dedo de prosa de velhos amigos que
ndo se encontram ha algum tempo. As novidades habituais correm de ca para
la, de 14 para ca. Tudrey mostra-se preparado (ou confomado?) para
rumarmos para o desconhecido. O que vem a ser uma entrevista como a que
planejei, sendo um mergulho programado em direcdo ao passado, revolvendo
reminiscéncias e detalhes sepultados em nossa mente do dia-a-dia? Mostra-se
ele, acho eu, algo apreensivo mas decidido, assim como eu, nedfito na nobre
arte de entrevistar. Tudo pode acontecer. O inesperado pode tomar as rédeas e mover nossos coracdes e mentes rumo a
paragens poucas vezes navegadas, aflorando-as de nossa pachorra habitual.

Luiz Carlos Tudrey

Seguimos, de comum acordo, para um simpatico e tranqlilo barzinho em algum lugar da cidade, igual aqueles que ainda
existem pelo interior. Neste curto trajeto, conversamos ninharias. O papo é dificil. Compreensivel: o que dizer, ele sorvido
pela antecipagdo de uma provavel inquiricio pessoal, agravada por sua habitual reserva. Eu, na esperanca de um jogo aberto
e franco, mas ainda desprovido das artes do oficio. Falta-me, penso eu, o savoir-faire... Agora, ja devidamente acomodados
numa agradavel mesinha de canto, concordamos tacitamente, sem palavras, que é preciso quebrar o gelo em algumas
libacOes necessarias e convenientes. Chopinhos pra cd, branquinhas pra 14, as barreiras vdo sendo docemente demolidas. O
papo em off (a pedidos) comeca a rolar solto. Que pena tenha sido em off... O que ouvi daria para escrever uma
surpreendente histdria sobre sua vida, suas andancas e alguns de seus segredos do oficio. J& ndo mais somos dois intimos
estranhos fora do ambiente silencioso de trabalho na oficina onde tanto nos vimos. Sob esta preciosa e conveniente atmosfera,
passo, aos poucos, a conhecer de verdade o Tudrey. Refiro-me a pessoa, ndo ao profissional que a esconde. Trocamos
confidéncias, opinides e recordacdes pessoais que me desvendam pouco a pouco o ser humano subjacente s aparéncias.

Mais para frente, afastados os bloqueios, iniciamos a entrevista. Entrevista? O térmo soa-me agora formal. Entdo, vamos ao
papo. Tudo o que foi dito, do jeito como foi dito, esta transcrito abaixo, sem edi¢des, retoques ou cortes, inclusive preservados
alguns momentos permeados de forte emocao. Aproveitem.

André Luiz Medeiros

para Sdo Paulo, fomos cair em Brasilia no comeco da capital, e
vi toda aquela maravilha do Niemeyer. Bom... pequeno ainda,
com 11 anos, vivi todo aquele cerrado maravilhoso. Ainda tenho

Pattapio — Tudrey, conte-nos alguma coisa sobre sua historia de
vida e suas origens.

Tudrey — Bem, eu nasci em Santa Catarina, sou descendente de
poloneses. Nasci em 1947, quer dizer, tenho 59 anos de vida
bem vivida, andada pelo Brasil, principalmente pelo Parana. Meu
pai era lavrador e mudavamos de cidade em cidade. Antes de ir

parentes 1a. Em 1962 vim para Sdo Paulo, trabalhei em varias
coisas, isso até os 30 anos, quando me casei. Fiz as aventuras
que naquela época a maioria dos jovens queriam fazer. Af, por
acaso, conheci o Toninho Carrasqueira, ouvi ele tocar e ficamos




amigos. Entdo minha origem ¢ essa, minha histéria de vida ¢é
patecida com a de muitos brasileiros que andam pelo Brasil
todo.

Pattapio — Como voce se interessou pela flauta?

Tudrey — Foi muito interessante. Um tio da minha mulher era
muito amigo do Jodao Dias Carrasqueira. Era o Omar Gongalves,
um sujeito muito habilidoso que consertava flautas. Eu ia na
oficina dele e aprendia. No comec¢o ajudava-o a fazer sapatilhas
artesanais, feitas por nés com todo material brasileiro. Entio
pensei: vou comegar a aprender flauta. Af falei com o professor
Jodo Dias Carrasqueira, que me disse: "vem aqui e depois vocé
toca numa flauta que estiver disponivel e vai aprendendo".
Depois eu comprei minha prépria flauta, fui me interessando
mais e mais até chegar ao trabalho em si. No comeco foi, como
se diz por aif, comegar pelo comego. Como se faz uma sapatilha,
como se desmonta uma flauta, como... como se vé as falhas
possiveis do mecanismo etc.

Pattapio — Como foi o inicio de seu trabalho como luthier?

Tudrey — Comeceti a trabahar em 79. No comeco foi muito dificil
de ser conhecido. Comecei a andar pelos conservatérios,
mostrar meu trabalho. Uma pessoa que foi muito importante
para mim foi o Str. Wilson Rezende, que é professor, musico
bom e um flautista excelente. Primeiros clientes, hmmm... foi
complicado. Eu montei uma oficina, tinha que sobreviver. Tinha
um fusca 66 (r7s0s), tive que vender para continuar com a oficina.
Mas aos poucos, fazendo o trabalho que eu achava que era
correto, os clientes foram aparecendo mais e mais. Nao é um
trabalho que vocé diga "vou ficat rico com isso, vou ganhar
muito dinheiro". Parece uma abnegac¢io, ¢ uma coisa vocé vai
fazendo, vai sentindo e se apetfeicoando cada vez mais. No
come¢o eu nio quis depender de nada importado, porque era
muito dificil importar sapatilhas e material em geral para
consertar uma flauta. Entdo fui pesquisando, pesquisando,
pesquisei baldruche, pesquisei feltros e até hoje faco minhas
sapatilhas. Para cada tipo de flauta vai um tipo de sapatilha,
macia ou mais dura. E ultimamente estou pesquisando muito um
tipo de sapatilha sintética. Algum dia vamos chegar a um tipo de
sapatilha que ndo dé problemas para o instrumento.

Pattapio — Como comegou seu interesse por bocais?

Tudrey — Quando experimentava uma flauta reparada, sentia que
alguma coisa faltava, entdo
comecel a pesquisar varios
bocais, tipos de curva,
furacoes, varios tipos de
chaminés e de medidas
internas, varias espessuras
de parede para bocais.

Pattapio — Vocé partiu de
algum modelo de bocal
em seus testes?

Tudrey — Estive com Mr.
Cooper  (famoso  fabricante
inglésy na Inglaterra e
mostrei meus bocais para
ele, e ele me disse: "vocé

Tudrey em seu atélier

estd no comego... vai pesquisando, pesquisando, que vocé nio
pode parar de pesquisar sendo vocé ndo vai chegar a lugar
nenhum".

Pattapio — Quando vocé esteve na Inglaterra, em que época?

Tudrey — Estive em 88, num festival em Nice, quando fui visitar
Mr.Cooper, uma pessoa muito interessante. Foi muito
importante essa visita, porque ele também tinha um método de
fabricar tudo sozinho. Ele me falou: "vocé tem que prosseguir
suas pesquisas, este é o caminho". Mais ou menos isso.

Pattapio — Quais os materiais que vocé usa em seus bocais?

2y — iais que eu uso sa u i u; :
Tudrey — Os materiais que eu uso sao os que os fabricantes usam
prata, ouro... Tem a platina, mas eu ainda ndo me aventurei a
usar.

Pattapio — Vocé ja pensou em fazer bocais de madeira?

Tudrey — Ja pensei fazer um porta-labios de madeira. Sei que
outras pessoas fazem, mas eu acho meio complicado colocar a
madeira em cima do metal.

Pattapio — E bocais de madeira com porta-labios de prata?

Tudrey — Eu creio que ndo da certo. Tem que ser todo de
madeira mesmo.

Pattapio — E diga-me sobre sua clientela, que deve ser enorme
pelo Brasil afora. Como vocé consegue dar conta de todo o
servico sem uma grande infraestrutura, apenas com um auxiliar?

Tudrey - Para comegar, acho que nio tém tantos fllautistas assim
no Brasil como a gente esta pensando, né? Bom... eu dou conta
do meu trabalho. Tenho um método préprio. Conserto uma
flauta por vez. Nido desmonto varias, eu vou fazendo aos
poucos.. Monto uma por vez. Nas 7 ou 8 horas que passo na
oficina, ndo chego e fico olhando para o teto e pensando na vida
(risos). Bu trabalho aquelas 7 ou 8 horas com toda a dedicacio, e
¢ por isso que as flautas e os bocais saem. E ¢ também uma
questdo de principio, de fazer o melhor, o possivel, para todos
os flautistas. Seja estudante ou profissional, eu fago com todo o
carinho.

Pattapio — Vocé faz bocais com espessuras padrio de pareder As
pessoas geralmente especificam o tipo de bocal que querem ou
naor

Tudrey — Bom, os bocais mais fabricados tém 3 tipos de parede,
ou a espessura do tubo: 0.36, 0.38 ¢ 0.40mm, as vezes 0.42.
Depende da pessoa. As vezes ela quer um tom mais brilhante,
entio eu faco 0.36 ou 0.38mm, que é a média. As vezes a flauta
também exige isso. F. o caso de flautas com parede mais grossa,
quando a pessoa quer mais brilho no som. Af tem que usar uma
cabega com parede mais fina. Tem ocasides que a gente faz uma
parede intermediaria, mexendo na chaminé. Se vocé quer mais
brilho, vocé deixa a parte do furo onde o sopro vai mais aguda,
aresta mais definida, caso contririo, mais arredondada. Mas a
parede é sempre muito importante.

Pattapio — Quanto as chaminés, parece-me que quanto mais altas,
maiores Os graves e vice-versa, certo?
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Tudrey — Ja fiz muitas tentativas. Parede alta realmente deixa os
graves mais potentes, mas a relagdio entre as oitavas fica
comprometida. Entre as minhas pesquisas, eu tenho uma altura
de chaminé em que as regides grave, média e aguda ficam bem
equilibradas. Para equilibrar isso, é importante também o
didmetro interno do tubo. No caso tenho um gabarito com uma
parabélica no diametro do porta-labios. Isso faz uma diferenga
incrivell

Pattapio — Voceé é um grande luthier, e é até conhecido 14 fora.
Alguma vez vocé ja pensou em se lancar mais no mercado
externo?

Tudrey — Eu creio que as pessoas fazem muita propaganda. O
meu problema é producdo. Eu nio consigo fazer 50 bocais por
més para sair por af vendendo. Prefiro que a pessoa encomende
aquele bocal. E faco especialmente para ela, nio vendo para
outro. Aquele bocal ¢ especialmente para aquela pessoa. Eu acho
que estou no caminho certo, nio sei se é assim ou nao. Eu sou
um luthier, uma pessoa que sei la.... que vai ganhar dinheiro
para sobreviver nessa profissao que vou ter até o fim da vida,
enquanto tiver saude. Eu nio fago isso por principio mesmo. Se
uma pessoa me encomendar um bocal na Inglaterra, nos
Estados Unidos, entdo eu vou fazer com muito prazer, mas para
aquela pessoa.

Pattapio — Insistindo, vocé teria interesse em colocar na Internet
seus produtos e seu trabalho para serem mais divulgados no
exterior? Certa vez, mostrei a um famoso luthier e fabricante
inglés seus bocais e seu trabalho. Ele ficou admirado e me
perguntou: "no Brasil tem técnicos deste nivel? Quem ¢ ele?".

Tudrey — Podetia fazer isso, mas acho que ndo. Minha produg¢io
¢é artesanal. Fabrico o tubo como fabricava o Louis Lot, o
Bonneville (refere-se a tubos dobrados e soldades ao longo de sna
extensao). B uma técnica que aprendi e talvez possa repassar para
outras pessoas, ¢ muito complicada. Talvez um fabricante agora
tenha muita facilidade. Ele encomenda o tubo que ja vem na
medida certa. Eu ndo. Fabrico meu préprio tubo a partir de uma
chapa feita por outro luthier que mexe com prata. E muito
trabalho artesanal. Eu s6 sinto que em relagdo aos outros bocais
feitos em massa 14 fora, 0 meu nio tem assim tanta repercussio
no mercado internacional. Talvez seja isso...

Pattapio — Atualmente vemos um renascimento das flautas de
madeira, que comecou a partir de uns 20 ou 30 anos atras. Vocé
ja pensou em usar a madeira?

Tudrey — Esse é outro processo que venho pensando ha varios
anos. Mas eu preciso descobrir ainda madeiras interessantes,
talvez brasileiras. Tenho um amigo, o Roberto Holz (luthier de
flautas e instrumentos antigos em Sao Panlo), que pesquisa muito este
assunto. Talvez um dia eu faca.

Pattapio — O préprio Albert Cooper dizia que nunca tocou flauta,
"apenas soprava". Achava ele que isso lhe proporcionava uma
posi¢ao mais neutra para julgar os bocais e flautas. E vocé, o que
acha?

Tudrey — Quando estive com Coopet, ele falou exatamente a
mesma coisa que vocé me disse. Quando eu faco um bocal,
imagino um modelo novo de porta-labios, alguma chaminé com

corte diferente, eu também experimento, também tenho ouvido
mais ou menos critico, além de pedir 0 mesmo para varios
flautistas... (ris0s). Eu experimento ¢ mudo até achar que estd
mais ou menos petfeito. Perfeito, ndo. Nio existe nada perfeito.
E também chamo todos os flautistas e todos os alunos que
passam pela minha oficina para testar. Af eu vou filtrando as
opinides. Uns gostam de mais agudos, outros de mais graves, se
esta facil sair o mi3 (visos). Esse é o problema do flautista. Entao
vou filtrando, filtrando e fazendo o melhor possivel, ndo é? As
pessoas tém gostado. Eu construi muitos bocais nesses 25 anos
e até hoje ninguém me devolveu nenhum (r7s0s).

Pattapio — Como vocé consegue o milagre de fabricar um bocal
mais ou menos polivalente (7s0s), que vai bem com a maioria das
flautas?

Tudrey — Nao ¢é um milagre, André, foram anos de ouvir
flautistas e ouvir suas opinides. Sou um cara aberto. Se a pessoa
quiser me criticar, me critique, me mete o pau... Aquilo vai
filtrando, filtrando... Uma 4agua vai correndo na fonte, na bica,
aquilo vai indo, vai indo, vai ficando na tua cabega e vocé tem
que dar uma resposta melhor. Talvez eu ndo tenha chegado ao
bocal ideal ainda. Talvez ninguém va chegar também...
Também a pessoa que estd interpretando tem muita
importancia. As vezes vocé toca com um canudo de bambu e
tira um som maravilhoso.

Pattapio — Por que vocé acha que muitos flautistas preferem
tocar flautas com outros bocais?

Tudrey — Nao todos, tem flautistas tradicionais que gostam de
tocar com o bocal original. Eu acho o bocal Louis Lot com
pouco som, mas uma tonalidade incrivel que ninguém conseguiu
copiar ainda. Louis Lot tinha seus segredos, eu tenho os meus,
todos nds temos nossos segredos.

Pattapio — Aqui no Brasil, a0 que me consta, temos somente dois
grandes luthiers, vocé e o Franklin (wais conbecido como Franklin da
Flanta, luthier e flantista carioca), no Rio de Janeiro. O Franklin
aprendeu com vocer

Tudrey — O Franklin é um grande amigo que se interessou por
consertar instrumentos, numa época que havia poucos
especialistas. Ele passou varias vezes na minha oficina. Eu nio
tenho essa coisa de esconder como se faz um sapatilhamento,
todos podem aprender. A flauta tem um processo tdo
interessante de ser fabricada, tdo delicado, que se cair na mio de
qualquer um, pode estragar o instrumento. Por isso que uma vez
estive com o Roosen (Jean-Yves Roosen, fabricante francés),
construtor, sucessor do grande Martial Lefévre, que fez varias
flautas muito boas. Ele me disse uma vez: "as vezes vocé fabrica
uma flauta muito boa, com todo carinho, e af ela cai nas maos de
outro reparador que nido tem o minimo amor pelo instrumento e
vai estragar a flauta que levou um més para ser construida'.

Pattapio — No século XIX, tivemos as flautas sistema Boehm,
particularmente as francesas, as chamadas v/nfages, como as Louis
Lots, Bonnevilles, Lebrets etc.. Depois, muito mais tarde, o
aparecimento de Cooper, o grande pesquisador da sonoridade,
da afinacio, e muitos outros mestres artesdes neste meio-tempo.
Voceé sofreu uma maior influéncia de algum deles?
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Tudrey — Sem duvida. Demais. Eu tirei medidas de varios bocais
do Coopert, de varios Louis Lots. O segredo da constru¢io ainda
estd na mio do autor. Posso ensinar como fazer uma cabeca
completa, tim tim por tim tim, mas ndo vai sair igual aquela que
vocé fabrica. Vocé esta pensando naquele trabalho que vai ser
para alguém. A mio do luthier é o principal, por isso que as
Louis Lots sdo tdo apreciadas até hoje e sao raras de encontrar,
porque ali tinha alguém que dizia que a que esta sendo fabricada
seria a melhor cabega ou flauta para quem quisesse adquirir.

Pattapio — No século XIX, Richard Wagner comentava que as
antigas flautas de madeira tinham um som mais doce que as de
prata. Vemos hoje que a tendéncia ¢ um maior volume de som.
Para vocé, é mais importante o volume ou o timbre e cor de
uma flauta. Vocé consegue conciliar os dois?

Tudrey — O volume hoje é mais importante, como vocé sugetiu,
porque as orquestras e os instrumentos foram subindo a
afinacdo. No século 18 se tocava com A=338, ¢ também em
ambientes menores ¢ mais sossegados. Entio vocé pega uma
flauta barroca tocando numa corte francesa, inglesa, ela servia
muito bem para aquele espaco. Era um cravo que acompanhava,
com possibilidades muito menores de sonoridade, de volume,
nao é? Eu acho que a flauta moderna estd cumprindo o seu
papel. Agora, eu adoro também as flautas barrocas, os
instrumentos antigos, nao tenho nada contra (74s0s).

Pattapio — Sei que ndo é seu métier, mas vocé teria alguma idéia
em relacdo a possiveis melhoramentos no mecanismo da flauta?
E com relag¢ao aos bocais?

Tudrey — Estou sempre pesquisando. Com relagio ao
mecanismo, estd quase definitivo desde Theobald Boehm.
Mudou pouca coisa: as fura¢des para afinagdo, o didmetro dos
tubos. Boehm foi um campeio, tinha boas relagdes com Louis
Lot ¢ os dois foram os melhores luthiers de que tive noticia. E
também tem os americanos, que constroem flautas muito boas
naquela filosofia de "fabrica-se melhor aqui, nio compre 1a
fora". Entdo ficou arraigado no espirito ameticano o de fazerem
as melhores flautas do mundo. Mas tem os japoneses que sao
6timos. Existem "n" marcas japonesas de primeira. Essa
profissio de luthier ¢ uma coisa que estd no sangue, né? Eu ja
pensei em montar um boteco, por exemplo, mas ndo ¢ minha
area (risos)... Passei muitas dificuldades com os planos
econdmicos (sua vog comea a ficar embargada...) etc..., e teve
época que eu estive quase para desistir da profissdo... Mas eu sou
teimoso e é o que eu gosto... desculpe, mas eu estou meio
emocionado... (longa pausa)... Quando aparece um menino com
uma flauta debaixo do brago e depois ele vai buscar de volta, ja
pronta, ele vai embora com um sotriso... desculpe..., mas......
(longo siléncio).

Pattapio (ap6s alguns minutos) — Tudrey, eu te conheco hd uns
25 anos, pelo menos ("hd muito muito tempo!", sussurra-me ele)
e vocé tem sido uma referéncia para mim como luthier.
Trabalhamos juntos na pratica, né? Te apresentei varias
novidades 14 de fora, como novos stopperts (ro/bas) e cotroas
sintéticas, bocais de madeira, anéis etc. Vocé chegou a um 7gp de
conhecimento e de pratica. E de agora em diante?

Tudrey — Bom, o futuro s6 a Deus pertence, nido sei se vou
atravessar a rua hoje e ser atropelado.. Mas estou sempre
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pesquisando. Tem muita gente agora interessada. O que eu
posso, eu ajudo. Quando eu era pequeno, minha mie me dizia:
"meu filho, pelo seu jeitio assim, um dia vocé vai ser famoso"
(longa pansa). Famoso?... O que é ser famoso? As vezes alguém
entra na oficina e diz: "vocé é famoso, é conhecido no mundo
inteiro". Eu acho que nio ¢ o caso, é o trabalho mesmo. 70% ¢é
o trabalho, o resto ¢ criatividade, pesquisa, vocé tem que saber
porque a flauta soa de um jeito. Vocé troca de sapatilha, soa de
outro... Agora, o que o Cooper me disse uma vez: "ndo importa
qual o material que estd fechando o buraco da flauta, vocé tem
que tapar e ela vai dar a nota". As nuances de cada material para
sapatilhas modificam um pouquinho o timbre, mas quando vocé
compra uma flauta nova, vai sentir a diferenca em relacio a
antiga. Uma diferenca de timbre que vocé vai absorver em uma
semana. Vocé vai achar estranho, mas logo estara absorto com o
timbre da flauta nova. Realmente ¢é diferente. As coisas vao
mudando, vio mudando. Quando vocé vai buscar o instrumento
que me levou todo estropiado, as vezes diz: "minha flauta
mudou de timbre!". Tua flauta na verdade voltou ao que era. ..

Pattapio — Cooper dizia que havia usado quase todos os metais
disponiveis em seus instrumentos e bocais, e ndo via muita
diferenca de sonoridade entre eles.

Tudrey — O material... ja se pesquisou varios. O importante é a
dura¢iio, a oxidagio. O niquel, a alpaca se deterioram muito
rapido. Entdo a prata, o ouro, a platina, os bocais com material
mais nobre vido te dar o prazer de tocar durante muitos anos,
sem interferéncia da oxidacio. Agora, uma historinha que o Jodo
Dias Carrasqueira contava. Como surgiu o som da flauta? Ele
contava para seus alunos pequenos que estavam comegando que
existem "n" flautas no mundo, em todas as culturas, flautas de
madeira, de barro, de todos os materiais possiveis. E contava
também que a primeira flauta que teve na humanidade foi
quando um pica-pau fez um furo num bambu, 14 no meio do
mato, ¢ 0 vento comegou a soprar ¢ produziu um som. Essa foi
a primeira flauta que surgiu, quando um passarinho fez um furo.
Qualquer furo que vocé soprar vai produzir um som, qualquer
coisa redonda que vocé soprar e que tenha um lado fechado
atras. Entdo, o material é importante para o timbre, a
sonoridade. Agora, qualquer material produz som.

Pattapio — Quais sdo seus planos de projetos para o futuro?

Tudrey — Planos para futuros projetos sempre tive, né? Uma
cabeca pensante ¢ assim. Todos os dias na oficina fico
procurando novidades, vendo na Internet o que esta
acontecendo, e vamos indo.... Creio que quem pode falar mais
sobre meus projetos sio os flautistas, né? Espero que falem
bem! (rs0s).

Pattapio — Agradeco muito a vocé por esse papo € .. suas
palavras finais.
Tudrey — S6 posso agradecer a todos que me puderam

proporcionar essa profissio. Eu nunca havia pensado em té-la.
E a vocé, André, pela paciéncia e gentileza em me ouvir. Minhas
palavras finais sdo (bem alto e sorvidente): "UM VIVA PARA
TODOS OS FLAUTISTAS!"
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UMAS & OUTRAS

O que acontece no mundo da flauta

Para os que ainda desconhecem: as famosas flautas Haynes de
ouro que pertenceram a Jean-Pierre Rampal foram vendidas ao
flautista Claudi Arimany, amigo da familia do mestre francés.
Arimany € cataliao, nascido em Granollers, perto de Barcelona.
Dedica-se a uma carreira solo. Foi aluno de Alain Marion e
Rampal, com o qual gravou um CD com a Orquestra Franz Liszt,
de Budapest. Ji a célebre Louis Lot de ouro 18K, que também
pertenceu a Rampal, permanece guardada pelos parentes em um
cofre em Paris. Esta Lot (no.1375, de 1869) fori a iinica flauta de
ouro que se conhece, fabricada pelo famoso artesao francés. Foi
vendida originalmente para Jean Rémusat. Encontrada
casualmente muitos anos depois, completamente desmontada,
num antiqudrio de Paris, em 1948. Fol, entio, prontamente
adquirida por Rampal, e montada e ajustada por seu pai, Joseph

Rampal.

Faleceu nos Estados Unidos no dia 17 de abril de 2006 o notavel
flautista, pedagogo e professor de flauta da Universidade de
Washington, Felix Emil Skowronek (1935-2006). Ele era
considerado o decano da ressurrei¢do das flautas de madeira. Sua
integridade artistica, inteligéncia e grande exuberéncia, aliados a
um entusiasmo quase infantil em relagao a flauta, dificilmente
serdo esquecidas. Skowronek esteve algumas vezes entre nds,
sendo pela primeira vez nos anos 70, quando participou do
Concurso Internacional de Musica de Camara Villa-Lobos no Rio
de Janeiro. Visitou-nos também em 2002, por ocasido dos XVII
Semindrios Internacionais de Mdsica, em Salvador, quando se
apresentou em vdrias master-classes. Foi um eximio executante de

varios tipos de flauta, incluindo as antigas Boehms de madeira, as

barrocas e as cléssicas.

Nosso colega Celso Woltzenlogel nos comunica de Chicago estar
muito feliz com a repercussio de seu recital durante a "Chicago
Flute Fair", em 30/04/2006. O recital contou com a participago
da pianista brasileira Luciana Soares, que leciona na Nicholls
University (Louisiana). O programa foi dedicado aos 100 anos de
nascimento de Radamés Gnattali.

O programa apresentou 2 pecas de Gnatalli: a Sonatina para flauta
e piano, dedicada ao Celso e o Divertimento para flauta em sol e
cordas, redugdo para flauta e piano de Edson Frederico. As outras
obras foram Fantasia sobre um Tema da Muié Rendera de Liduino
Pitombeira, Melodia Sentimental de Villa-Lobos, Valsa Sterina de

Luiz Woltzenlogel (pai do Celso), Choro Seresta de Francis Hime,

escrita especialmente para essa ocasido, e um Pot-Pourri brasileiro de
Alberto Arantes.

Ao final, com a participagio de flautistas americanos, inclusive com o
célebre Prof. Walfrid Kujala, do percussionista brasileiro Felipe Fraga
e do baixista americano Marc Sonksen, foram tocados 4 arranjos de
Alberto Arantes para quartetos de Hauta: Odeon, Asa Branca,

Brasileirinho e Tico-Tico no Fubd.

Lan¢amento do CD "Francisco Mignone — Obras para flauta,
violoncelo e piano" — o trio formado por Afonso Oliveira (flauta),
Ricardo Santoro (violoncelo) e Miriam Grossman (piano), produziu
um novo disco com mdsicas do controverso e muitas vezes ir6nico
compositor, com apoio da Fundagao Universitdria José Bonifacio. O
langamento foi no dia 17 de maio de 2006, na Sala Cecilia Meireles, na
Lapa.

Francisco Mignone compds apenas duas musicas para trio com esta
formagao (flauta, violoncelo e piano) e, segundo escreveu como
adendo as partituras, nem mesmo ele sabia explicar o porqué. As duas
composic¢oes, inéditas, denominadas Trio n° 1 e Trio n° 2, de 1981,
fazem parte do CD, juntamente com trés outras: Seis estudos
transcendentais para piano solo (1931); Modinha para violoncelo e
piano (1939); e Cangdo sertaneja para flauta, violoncelo e piano
(1932).

Embora fosse um objetivo dos trés, o projeto do CD se desenvolveu
por perseveranga e disposicdo do flautista Afonso Carlos Oliveira. Ele
ficou encarregado das pesquisas e redacdo dos textos, o que ndo
chegou a ser um drama, j4 que também se inclui entre os grandes

admiradores da obra do compositor.

Nosso colega Fausto Ventura, vestibulando de flauta no Rio de
Janeiro, escreve desabafando para o Pattapio a respeito de temas
ligados ao estudo de muisica em geral: "O que vejo como primeiro ou
mais comum obsticulo é o tempo. Muitos amigos falam da
dificuldade em organizar os estudos: o tempo para o instrumento,
quanto reservar para cada exercicio e ainda conciliar com outros
estudos ndo-musicais, tudo isso, s vezes, juntando-se com o trabalho.
A dificuldade é, pois, otimizar as horas e ser objetivo”. E completa: "E
muito chato, por outro lado, ver-se a imagem do muisico ou de
qualquer outro profissional desvalorizada, tendo em vista a carga de
estudos que ele precisa enfrentar. Isto é uma parte do problema.
Parece haver uma questio ainda muito mais delicada, quando

paramos para pensar no acesso ds escolas de muisica e na

conscientizacio da importincia de cultura (isto é reconhecer seu




valor e querer divulgd-la.)". E isso ai, Fausto. Sio assuntos
altamente importantes para os rumos da Muisica em geral, e que
merecem ser debatidos e estudados com todo o nosso intéresse

(Pattapio).

Estreou no dia 11 de maio passado, no auditério do Museu de
Belas Artes do Rio de Janeiro, o novo grupo de camara
"Flautissimo". Este conjunto é formado por 4 flautas (Carlos Rato,
André Medeiros, Antonio Mussi e Giovana Melo), cello
(Henrique Drach) e harpa (Vanja Ferreira). O repertério inclui
desde pecas do periodo barroco até o contemporaneo (Bartok,
Seiber, Ibert, Piazolla, Tom Jobim etc), em arranjos especiais. O
Flautissimo alterna sua formacdo conforme a pega a ser executada,

podendo inclusive apresentar-se com um fagote em lugar do cello.

A peca "Recreio dos Flautistas" (quinteto para flautas), dedicada a
nossa colega Beth Ernest Dias, teve sua estréja em Brasilia, na
BEM (Escola de Miisica de Brasilia), na tarde de sexta-feira, 07 de
abril de 2006, na série “Recreio dos Flautistas”. Contou com a
apresentagdo e participagdo da homenageada na performance da
obra. Beth é uma musicista e pessoa de qualidades especiais:
marcante, realizadora, questionadora e envolvente, caracteristicas
que foram trabalhadas, captadas pelo compositor Fernando
Morais e refletidas na peca. Foi um recital muito especial, com a
participacdo e comentdrios do compositor e vdrios flautistas, em
mais uma obra importante na musica de cimara brasileira para a

fauta. A propdsito, Beth Ernest Dias manda-nos a seguinte carta:

"Escrevo mais uma vez para contar algumas novidades sobre o
RECREIO dos FLAUTISTAS, projeto que eu coordeno na Escola
de Musica de Brasilia. No ano passado, tivemos quatro "recreios":
duas Rodas de Estudo, uma Roda de Choro, e a primeira edigao de
uma série que chamei de Novissima Musica Brasileira para Flauta,
onde sdo apresentadas musicas escritas recentemente para 0 nosso
instrumento. Nesse dia, 21 de outubro de 2005, foram executadas
as seguintes obras: SUITE PRA SAMANTA para flauta solo, de
Glicinia Mendes, pelo flautista Sidnei Maia, ANEDOTA, cena
metamusical para flauta s6, de Zoltan Paulinyi, por Davi Abreu e
MUSICA BRASILEIRA PARA O INICIANTE, de Francisca
Aquino, pelos alunos Julia Corréa , Larissa Barros e Walter Silva,
acompanhados pela prépria compositora ao piano. A obra
ANEDOTA, de Zoltan Paulinyi, foi posteriormente tocada pelo
nosso querido Toninho Carrasqueira na Bienal de Musica
Contemporéanea no Rio de janeiro, em novembro do mesmo ano,
cabendo portanto a honra da estréia mundial ao Davi Abreu no

Recreio .

Este ano ja tivemos a segunda edi¢ao da Novissima, com a estréia do
QUINTETO PARA FLAUTAS de Fernando Morais, executado por
Eidi Messias e Raquel Soares, nossas alunas, Sérgio Morais, Toninho
Alves e eu. Fiquei orgulhosa e muito feliz com a dedicatéria da obra,
acho que todos nés ganhamos um belo presente!

Ainda teremos ao longo dos semestres, uma Roda de Improviso,
conduzida por Francisca Aquino, dois recreios dedicados aos festejos
mozartianos, com um concurso de Sonatas, a execugdo das
VARIACOES do Hoffmeister por todos os alunos e de trechos dos
concertos  pelos nosso professores. Estamos esperando, também, a
visita do Raul Costa D’Avila para nos falar do seu livro sobre
articulagdo.

Um forte abrago para todos, esperando nos ver em Sao Joao D El Rey.

Beth Ernest Dias"

Acredita-se que a flauta mais cara do mundo seja uma Powell, no. de
série 365. Foi fabricada em 1939 pela Verne Q. Powell Company. £ em
platina pura, toda ornamentada e gravada a mdo. Pertenceu ao
famoso flautista e professor americano William Kincaid (1895-1967),
ex-aluno de George Barrere. Kincaid foi 1° flauta na Orquestra de
Philadelphia entre 1921 e 1960 e usou esta Powell até sua morte. A
flauta foi exibida em 1939 na New York World's Fair. Foi vendida em
leildo pela casa Christie's, em 1986, pela soma recorde de US$ 187,000,
pelo fato de ter sido tocada por Kincaid, um dos maiores célebres
flautistas do século XX, professor, entre outros, de Julius Baker.
Ver em:

http://aaaccc.blogspot.com/2006/04/expensive-musical-

instruments.html e na homepage da Powell.

Curiosidade no mercado: flautas Cermet (ver foto), cujo nome é uma
abreviagdao de "cerdmica'’e "metal’, sendo um composto de particulas
cerdmicas associadas a materiais metdlicos, principalmente niquel,
molibdénio e cobalto. Sio muito leves (380g contra as 480-500g das
convencionais) e os tubos muito duros e resistentes, produzindo um
espectro sonoro final situado entre a prata e a madeira. O mecanismo
ndo tem pinos nem soldas. Cores do instrumento: preto e branco,

alternando-se as cores entre o tubo e o mecanismo.
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NOS E A ORDEM DOS MUSICOS DO BRASIL
Consideracdes Juridicas

NOTA DO EDITOR

Estamos vivendo atualmente uma acirrada disputa entre os musicos e a Ordem dos Musicos do Brasil,
a respeito dos rumos trilhados ha ja algum tempo por esta entidade. Protestos e listas de assinaturas
se sucedem. E necessario, entdo, conhecermos melhor a situagdo sob um ponto de vista estritamente

juridico. Para isso, o Pattapio convidou nosso colega Marcos Raposo, que além de flautista e filiado a ABRAF, é advogado, professor da
Fundagdo Getllio Vargas e Mestre em Direito pela Universidade de Yale, nos EUA. Este texto ndo se propde a colocar mais lenha na
fogueira, mas somente esclarecer todo este imbroglio e o estado de coisas sob 0 ponto de vista estritamente legal.

Por Marcos Raposo
Flautista, advogado e professor

O editor, meu amigo André Medeiros, me pede que,
no espago de tempo de uma semifusa em prestissimo, ofereca
minha opinido desinteressada sobre se é, ou nao, indispensavel
que o musico esteja registrado na Ordem dos Musicos do Brasil
para poder exercer seu trabalho.

Vamos l4: na década de 1960, diversas profissdes
conseguiram regulamentar-se legalmente, inclusive a de masico.
A Lei n° 3.857, de 22/12/60 que, ctiou a Ordem dos Musicos
do Brasil e seus Conselhos Regionais, determinou, em seu art.
16 que "os musicos s6 poderdo exercer a profissio depois de
regularmente registrados no 6rgdo competente do Ministério da
Educacio e Cultura e no Conselho Regional dos Musicos sob
cuja jurisdi¢do estiver compreendido o local de sua atividade."
Para nio deixar duvida, o art. 18 acrescentou: "Todo aquele
que, mediante anuncios, cartazes, placas, cartdes comerciais ou
quaisquer outros meios de propaganda se propuser ao exercicio
da profissaio de musico, em qualquer de seus géneros e
especialidades, fica sujeito as penalidades aplicaveis ao exercicio
ilegal da profissio, se ndo estiver devidamente registrado."

Na mesma década, outras categorias, como as de

corretor de iméveis e de representante comercial, para nio
encompridar a lista, também obtiveram o reconhecimento legal
e se organizaram em Conselhos Federais e Regionais. Tanto a
Lei 4.116/62 (Cottetores de Iméveis) quanto a Lei 4.886/65
(Representantes Comerciais) contém dispositivos tendentes a
impedir o trabalho e a cobranga de remuneragio por quem nao
estiver registrado nos respectivos Conselhos.
Acontece que a Constituicio Federal de 1967, em seu art. 150, §
23, ja declarava: "E livre o exercicio de qualquer trabalho, oficio
ou profissio, observadas as condi¢oes de capacidade que a lei
estabelecer." Com base nisso, o Supremo Tribunal Federal
determinou, hd mais de 30 anos, que as restri¢oes criadas pelas
leis relativas ao trabalho dos corretores de imoéveis e dos
representantes comerciais sao inconstitucionais, porque atentam
contra a garantia de liberdade de trabalho, assegurada na
Constitui¢do da época.

Essa garantia de que o trabalho ¢ livre foi repetida na
Constituicio Federal de 1988, art. 5°, inciso XIII, nos seguintes
termos: "é livre o exercicio de qualquer trabalho, oficio ou
profissiao, atendidas as qualificacbes profissionais que a lei
estabelecer." Como se vé, nio houve modificacoes de
substincia, de modo que a jurisprudéncia do Supremo, de 1988
para ca, que nio se alterou nesse ponto, continua aplicavel, no
sentido de que as limita¢Ges a liberdade de trabalho em questio
sao nulas.

Perguntara o leitor: e porque ¢ que a Justica ndo
considerou inconstitucional também a exigéncia de registro para
o exercicio de outras profissdes regulamentadas, como as de
médico, advogado, engenheiro, arquiteto, dentista, contador,
etc?  Onde estd a diferenga entre essas profissdes e as que

enfocamos acimar? A resposta ¢ simples: s6 se justificam as
restricoes a liberdade de trabalho naqueles casos em que um
profissional sem "condi¢Ges de capacidade” possa por em risco
a seguranga, a incolumidade, o pattimoénio e a liberdade de
outras pessoas. Quer dizer, s6 o interesse publico se sobrepde
ao interesse privado, no tocante a liberdade de trabalhar.

Portanto, a lei que impde o registro dos médicos, ¢é
constitucional porque previne o gravissimo perigo de submeter
a risco a saude da populagio. A lei que determina o registro
dos engenheiros e arquitetos é constitucional porque, sem ela,
constru¢bes e maquinas poderiam causar danos a populag¢do.
E assim por diante, no que se refere a dentistas, advogados,
etc. No entanto, o corretor e o representante comercial que
nio forem eficientes, que ndo venderem, prejudicam a si
proprios, pois nada ganhardo, mas nio pdem em f1isco O
interesse publico, e é por isso que o STF considerou
inconstitucional a exigéncia de que estejam registrados, para
poderem receber suas comissoes.

E noés, os musicos? Sera que, ao desafinar, ao errar
notas, a0 trope¢ar no ritmo, ao destespeitar a dinamica, ao
interpretar  bisonhamente, estatremos levando perigo 2
incolumidade, a liberdade, ao patrimoénio ou a seguranca de
alguém? O saxofonista que, a porta do metrd, tocasse mal,
estaria criando algum risco para seus ouvintes, lesaria o
interesse publico? Nio seria ele o unico prejudicado, ja que
ninguém lhe daria ouvidos ou dinheiro? E o que dizer do
puxador da escola de samba e dos grupos que se apresentam
aos turistas nos bares? Por que cargas d'agua se haveria de
cercear a liberdade de trabalho dessa gente, assegurada pela
Constituigdo? A meu ver, por nenhuma carga d'igua.
Deixem-nos tocar e cantar, mesmo sem registro na OMB!

Longe de mim dizer que a Ordem dos Musicos do
Brasil ndo tem utilidade, ou que os Conselhos dos Corretores
de Iméveis e dos Representantes Comerciais sao supérfluos.
Pelo contrario, penso que essas organizagdes sao altamente
relevantes para defender os interesses das profissdes que
representam, e que devem ser prestigiadas. Penso também que
os profissionais que disponham de meios devem registrar-se
nelas e pagar-lhes as contribuicdes correspondentes. Mas isso
ndo significa que seja licito atropelar a garantia contida no art.
5°, X111, da Constituicio Federal para tentar impedir que um
musico (como também um cotretor de imodveis, um
representante comercial), ainda que ndo registrado, exerca
livtemente seu oficio e ganhe seu pao de cada dia, caso
encontre quem se disponha a remunera-lo.

Assim, em que pesem notaveis opinides em sentido
contririo, considero que os atts. 16 e 18 da Lei 3.857/60, que
criou a Ordem dos Musicos do Brasil, nio foram
recepcionados pela Constituicdo de 1988 (como ja ndo haviam
sido pela CF de 1967), sendo por isso inconstitucionais. E
minhas desculpas ao editor por esta semifusa, que acabou
saindo com cara de semibreve.
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IDEOLOGIA DO EXERCICIO TECNICO
DE UM INSTRUMENTO

Pelo Prof. Dr. Lucas Robatto

Qual o objetivo mais amplo do estudo técnico de um
instrumentor

- Dominio do instrumento.
O que ¢ “dominar” um instrumento?

- Fazer com que o instrumento execute sonoramente o
que se deseja.

Vale aqui lembrar que na verdade o que chamamos de
“dominio do instrumento” é na verdade o conjunto de
respostas neuro-musculares, que, aplicadas ao instrumento,

fazem com que este soe da forma desejada. Ou seja:

Dominar o instrumento é dominar o préprio corpo

E ser capaz de fazer um conjunto de agles
(movimentos) que ajam sobre o instrumento, de forma que este
soe da forma desejada.

O objetivo primordial do dominio destas a¢des neuro-
musculates ¢ alcangar a realiza¢do imediata de desejos musicais,

ou seja, ¢ poder pensar uma determinada acdo musical, e
realizd-la, sem necessitar concentrar-se nos procedimentos

técnicos necessirios para sua realizacio. E o caminho mais
curto entre 0 pensamento e a acio, onde a mente imagina
o som (a musica), e o corpo se encarrega de realiz-la
realizar as acdes necessarias), de maneira quase que
“inconsciente”. E a automatizacdo de movimentos, ¢ a
aplicacdo destes para a realizagio de determinadas inteng¢Ges
musicais.

Como ja foi mencionado acima, a intencio primordial
do dominio técnico ¢ a automatizacdo de certas agdes, 0 que
permite que a concentracio do executante se dirija
primordialmente a aspectos musicais, deixando a realizagdo
técnica das agbes necessirias a cargo de regides menos
conscientes da nossa mente. Dominar um instrumento é tornar
rotineiras as acOes necessarias para o seu funcionamento

adequado.

Este processo de automatizagao de a¢bes é conhecido
por todos ndés em nossa vida cotidiana. Nao necessitamos
pensar nos movimentos necessitios para que andemos,
falemos, levemos um garfo a boca, andemos de bicicleta, etc.
Estas agGes — que sdo altamente complexas, envolvendo uma
série de movimentos e reacoes - foram aprendidas em algum
determinado momento de nossas vidas, através de um esforco
consciente do dominio de uma série de a¢oes individuais, e que
através do uso freqiiente tornaram-se ‘“‘automaticas”, ndo
necessitam de um esforco maior da nossa mente, tanto que tais

acoes podem ser realizadas concomitantemente com outras
igualmente complexas (andar e falar, etc).

Conscientes deste processo, trés aspectos fundamentais
para o treinamento da técnica instrumental podem ser realgados:
consciéncia, concentracio e repeti¢io (freqiiéncia).

Consciéncia — ¢ necessaria para que possamos planejar e
identificar quais as a¢des a serem trabalhadas, assim como para
identificar o grau de eficacia (realiza¢do sonora) real de uma acio
realizada.

Concentragdo — ¢ o esfor¢o consciente para que os aspectos a
serem trabalhados estejam de fato sendo eficientemente
trabalhados.

Repeticio (freqiiéncia) — é o meio de “automatizacio” das a¢Ges
desejadas, é — de certa forma paradoxalmente — o processo de
“inconscientizacdo” das acoes desejadas.

*okok

Exercicios técnicos sio geralmente abstragdes, que,
dispensando um conteido musical, abordam problemas técnicos
especificos. Aqui elementos da execucdo instrumental sdo
isolados, através da consciéncia de um determinado problema,
permitindo assim uma maior concentracdo em aspectos
requeridos por cada um destes elementos, tais como: postura,
movimentacio digital, respiracdo, movimentacio labial, afinagdo,
memorizagao, etc. A repetigdo correta da acdo desejada acarreta
— em longo prazo — em uma resposta corporal imediata
(automatizag¢io) — ao desejo sonoro.

Considero que o estudo de exercicios técnicos é muito
mais eficiente quando o executante é consciente de algo que
denomino “estratégia de estudo.” Esta estratégia inicia-se
sempre com a individualizacdo de problemas especificos no
campo técnico, e com a subseqiiente reflexdo sobre os seguintes
aspectos de cada problema individualizado:

- Identificagao de necessidades (ou consciéncia do problema) -
Que aspectos técnicos devem ser trabalhados em detalhe? Como
isola-los? Quais exercicios sao necessarios?

- Objetivo — Qual o objetivo de um determinado exercicio? Para
que ele serve? Que aspecto ou ag¢do esta sendo trabalhado? Para
onde deve dirigir-se nossa concentragio?

Estas perguntas devem ser feitas antes do inicio de
qualquer exercicio técnico, direcionando a concentragdo do
executante para aspectos técnicos isolados, permitindo assim um
acompanhamento mais eficiente do andamento das agdes
desejadas.
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O desenvolvimento de uma “estratégia de estudo”

acarreta em que a abordagem a um mesmo exercicio técnico deva
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variar, a depender do objetivo mais amplo a ser alcancado pelo
exercicio. Estas abordagens diversas podem ser classificadas em
dois tipos basicos:

- Aprendizado

- Manutencio

Estas abordagens bésicas sio processos bastante
diferentes, e ¢ fundamental que o estudante tenha claramente
em mente qual abordagem esta sendo aplicada em uma
determinada fase dos seus estudos. E bem verdade que esta
diferenciacdo entre abordagens é também um tipo de abstracio,
pois o processo de aprendizado técnico inclui sempre a
“manutencdo” do que jia foi “aprendido”, assim como o
processo de aprendizado sempre inclui a fixacdo das agoes e
reflexos desejados. Contudo, estou convencido da importancia
estratégica da diferenciagdo destas duas abordagens durante o
planejamento e realizacio dos exercicios.

Durante o processo de aprendizagem de um
determinado exercicio técnico, o primeiro esforco a ser aplicado
deve direcionar-se 2 memorizacio da estrutura do exercicio. Ao
final desta fase ¢ fundamental que o estudante saiba — sem
qualquer duavida — quais as notas, ritmos, dindmicas, etc.
compdem o exercicio. Sem o dominio completo desta estrutura,
o foco de atencdo durante a realizacio do exercicio
necessariamente se deslocara para a sua estrutura (que notas ou
ritmos de uma escala devem ser tocados, por exemplo),
esquecendo os objetivos gerais esperados a serem alcangados
através do exercicio (controle e homogeneidade digital, para
seguir 0 mesmo exemplo antetior).!

Ja durante esta fase, o foco principal da concentragio
deve ser direcionado a criacdo das condi¢Ges ideais para a
realizacao de determinadas acGes. A criacao destas condicdes
constitui o  objetivo  fundamental desta abordagem
(aprendizado). Por exemplo, em um exercicio para digitacio
cujo objetivo principal seja a uniformidade de movimento entre
todos os dedos, é necessitio que, nesta abordagem, secja
observada primordialmente a postura desejada e a
movimentacdo uniforme entre todos os dedos. Para tanto, a
velocidade e fluéncia sdo bem menos importantes do que a
corre¢do. Somente para completar o exemplo, vale lembrar que
a uniformidade entre os dedos sera identificada através da
corre¢iao ritmica alcangada. Ainda neste mesmo exemplo,
mesmo que o objetivo final do exercicio seja a velocidade, nesta
abordagem a execucio lenta - porém exata - do exercicio é mais
importante do que a velocidade. Esta ultima (velocidade)
somente setd alcancgada através da uniformidade e controle.
Na abordagem de manutencgdo, o exercicio ja é conhecido e
realizado com um certo grau de perfeicdo (ja transcendeu a fase
de aprendizagem). Aqui a repeticdo — cuidadosa — serve para a
automatiza¢ao das a¢oes desejadas. Nesta abordagem podem, e
devem, ser incluidas tatefas “extras” (complementares) ao
objetivo fundamental do exercicio. Por exemplo, em um

L vale aqui lembrar que certos exercicios visam exatamente a memorizagéo
per se de escalas, passagens, etc. Estes exercicios podem ser entdo
classificados como o que eu denomino de exercicios para a concentragéo,
que serdo explicados em mais detalhe mais adiante.
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exercicio para digitacdo cujo objetivo principal seja  a
uniformidade de movimento entre todos os dedos, durante esta
abordagem, podem ser observados também aspectos tais como
dinamica ¢ inflexdio melddica, expandindo assim o foco de
concentracio. Com isto, o objetivo fundamental (controle digital)
passa a ser “testado” quando o foco de concentracio desloca-se
para outra area (diferenciacdo sonora). O exercicio passa a ser
considerado correto quando ambas as tarefas pretendidas

(controle digital e diferenciacio sonora) sio realizadas
cotrretamente.
ok
Vale aqui uma observa¢io importante sobre a

necessidade e o papel de um professor no processo de estudo
técnico. O papel do professor é, em primeiro lugar, o de
estabelecer um padrio de qualidade, a ser alcancado pelo aluno.
O professor ¢ quem deveria determinar quais os niveis de
proficiéncia técnica devem ser almejados e alcangados pelo aluno.
O estabelecimento destes “padrées de qualidade” deve, no meu
entender, ocorrer tanto através do exemplo pratico (o professor
deveria demonstrar praticamente ao tocar quais os niveis
desejados), quanto através do esclarecimento e cobranca da
aplicagio de parimetros técnicos claros e objetivos. B de
fundamental importincia que o professor se assegure que O
aluno entendeu quais sdo estes padrdes.

O segundo papel do professor é o de esclarecer, de
“ensinar” como resolver determinados problemas técnicos. O
professor deve entdo buscar, conjuntamente como aluno, as
solugbes especificas para que o aluno possa alcangar os objetivos
determinados. E o processo de adequagio das caracteristicas
corporais ¢ mentais do aluno as exigéncias do instrumento,
processo que ¢ sempre necessariamente unico, podendo ser
entendido como uma espécie de “didlogo” entre uma
determinada pessoa e um determinado instrumento. Cabe ao
professor entdo, com sua experiéncia, auxiliar ao aluno a
entender e responder as exigéncias especificas apresentadas nesta
interacio.

E importante observar que geralmente estes “papeis”
do professor vio determinar a tendéncia pedagégica de um
determinado professor de instrumento. Normalmente os
professores tendem a enfatizar um ou outro papel. Segundo a
minha experiéncia, o que denomino de “primeiro papel” é o mais
influente, sendo possivel que através da “imitacio” um aluno
alcance o padrio desejado. Ja o segundo papel, apesar de ser o
mais “pedagogicamente” correto, pode ser completamente falho
se o aluno ndo entender corretamente que padroes técnicos ele
deve alcancar, ou ainda mais, o aluno deve necessatiamente
acreditar na possibilidade da realizacdo destes padrdes (e aqui
vale sempre a velha maxima “ver para crer...”). Acredito que a
aplicacdo equanime destes dois “papéis” resultam no melhor
rendimento didatico de um professor.
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CURIOSIDADES SOBRE A FLAUTA

Por Raul Costa d’Avila

Em um recital de flauta solo que fiz no Salio Milton de Lemos
do Conservatorio de Musica da Universidade Federal de Pelotas,
em janeiro de 2002, entreguei ao puiblico, junto com o programa,
o xerox de uma matéria publicada no jornal O Globo de 31 de
outubro de 1996, com o titulo: Instrumento mais velho do

mundo é uma flauta.

A matéria diz o seguinte: Artefato esculpido em osso de urso
extinto tem mais de 43 mil anos e foi encontrado na
Eslovénia. O primo menos evoluido do homem moderno
(Homo  sapiens  sapiens), o homem de Neandertal (Homo
neanderthalensis) é o provavel criador do mais antigo instrumento
musical ja descoberto no mundo: uma flauta, bastante
rudimentar, feita com o pedago de um fémur de uma espécie
extinta de urso, que recebeu quatro orificios alinhados, dois

deles conservados intactos.

A flauta foi descoberta, ano passado (1995), num vale esloveno
do rio Idtjic e analisada por pesquisadores dos Estados Unidos e
Eslovénia. O estudo comprovou que o artefato era realmente
uma flauta primitiva. O instrumento foi encontrado junto a
vestigios de homens de Neandertal. Para pesquisadores da
Universidade de Nova York, a descoberta reforca a teoria de que

a espécie chegou a desenvolver tracos culturais ”.

Coincidentemente, na primeira semana de maio/2003, uma
colega da Universidade me deu o xerox de uma matéria
publicada na revista Superinteressante, n° 185, de fevereiro de
2003, com o seguinte titulo: Qual é o instrumento musical
mais antigo? Para minha surpresa, a matéria, que foi a resposta
da pergunta feita por um assinante da revista, diz o seguinte:
“Uma flauta feita de osso de animal. Essa foi uma das mais
surpreendentes revelagdes arqueologicas dos ultimos tempos,
encontrada durante uma escavacio de um acampamento

Neandertal (variante extinta da espécie humana), em uma

caverna na Eslovénia, em 1995. Restava apenas um fragmento
da peca, feita de fémur de um urso, mas sua idade — datada
entre 43 mil e 82 mil anos — garantia que ali estava o mais
antigo instrumento musical ja encontrado. Ao analisar o
espacamento entre os orificios que restavam da flauta, o

musicélogo canadense Bob Fink chegou a conclusio de que o

Flauta primitiva esculpida em 0sso de urso

homem de Neandertal ji usava a escala de sete notas que
sustenta toda a musica ocidental. A descoberta é ainda mais
desafiadora quando se considera que até entdo, os instrumentos
mais antigos que se conheciam eram algumas espécies de apitos
do periodo paleolitico (entre 20 mil e 30 mil anos atras), que
ndo imitam mais do que uma unica nota. Segundo estudiosos,
os primeiros tambores teriam surgido apenas 10 mil anos

depois desses apitos, mas a verdade é que a questdo continua

cercada de polémica por todos os lados”. (Marcio Ferrari)

Como complemento, segundo nosso colega Marcos Kiehl,
existe uma polémica muito grande sobre esta "flauta", embora a
maioria afirme ser uma flauta com escala diatonica. Alguns
pesquisadores afirmam que os furos no osso da perna do urso
foram resultado de uma mordida de um grande animal, uma
coincidéncia portanto. Dificil saber ... Existe na Internet uma
pagina muito interessante sobre isto. Vale a pena conferir:
http://www.webstet.sk.ca/greenwich/fl-compl.htm

Diante destas informagdes, entendo melhor agora a razio pela
qual os flautistas, de modo geral, sio apaixonados pelo seu
instrumento. Afinal, este amor ¢ antigo mesmo, naor! Durma-se

com um barulho desses!!!
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UM CURSO COM JACQUES ZOON

NOTA DO EDITOR
Jacques Zoon é uma das grandes referéncias atuais como flautista e como pesquisador e

construtor de flautas de madeira. Nosso colega Marcelo Bonfim teve uma recente experiéncia com ele, ao freglientar um curso
dado por Zoon na Europa. Vejamos a seguir seu relato, que poder& lancar novas luzes sobre a abordagem técnica de nosso

instrumento.

Lembro-me que para mim, ouvir o som do Jacques Zoon, ao
vivo, pela primeira vez no Festival de Riva del Garda,
Itdlia, foi uma experiéncia realmente impactante. Sua
sonoridade é muito robusta, riquissima em harmoénicos. O
fato de tocar numa flauta de madeira (o bocal feito por ele
mesmo) lhe d4 uma certa dogura ao som, que fazia com que
o som das flautas dos alunos (de metal) parecessem "de lata".
Isso para ndo falar de seu absoluto bom gosto na
interpretagdo de obras dos mais diversos estilos e sua técnica
perfeita.

Minha experiéncia com flautas e bocais de madeira nio é
muito boa, nunca consegui um som rico e intenso nesses
bocais e instrumentos. Mas o grande mérito do "maestro” (é
assim que o chamavam na Italia) é ter conseguido com a
madeira, a robustez e o brilho das flautas de metal, sem
perder a "calidez" da madeira.

Apesar de poucas (o curso durou apenas duas semanas), suas
aulas hé alguns meses atrds foram extremamente proveitosas
para mim. Quando toquei, ele observou, entre outras coisas:

1. A necessidade de se tocar com o corpo livre,
sem contraturas musculares, e que a "coreografia" do corpo
acompanhasse o sentido musical do que se estd tocando.

2. A necessidade da busca de uma maior variedade de cores
na sonoridade. Para tal, alguns procedimentos podem ser
adotados: usar o peito como caixa de ressondncia, modificar
a posi¢ao dos ldbios, baixar o palato mole.

3. A variedade de golpes de lingua. Assim como os violinistas
se utilizam de varios "golpes de arco" (détaché, staccatto,
spiccato, staccato volante, martelé), nés também podemos
variar a forma como usamos a lingua para a emissdo do som.
Zoon defende, em muitas situagdes o staccato com a lingua
bem pronunciada, quase para fora, articulando com o labio
superior. (Isto para mim foi uma grande novidade, pois, pelo
fato de ter estudado na Alemanha, sempre aprendi que a
lingua deveria se chocar com a arcada dentdria superior,
quase no limite com o céu da boca. Mas eu, pessoalmente
nunca me adaptei totalmente a essa técnica alema).

4. A busca de maior "dire¢ao" nas frases. As notas nao podem
ser tocadas ao acaso, mas fazem parte de um grande
pensamento, que nds temos que captar e passar para o
ouvinte.

5. O staccato duplo com os ldbios e a lingua absolutamente
relaxados, o que confere uma velocidade tremenda a
execugao.

Por Marcelo Bonfim

Jacques Zoon e Marcelo Bonfim

6. Uma maior mobilidade da mandibula nos grandes
intervalos ligados, pois favorece uma melhor afina¢ao. (Isto
também contradiz a escola alemd, segundo a qual, a
mandibula deve mover-se 0 menos possivel).

Depois dessa pequena reciclagem na Itdlia, as conclusoes as
quais cheguei sao:

1. A técnica da flauta evoluiu muito de vinte anos para ci, e
nés todos temos que estar atentos a essas modificagoes.
Desde a época em que estudei em Berlim (inicio da década
de 80) para agora, vejo que muita coisa mudou. As técnicas
evoluem. Por exemplo, Moyse foi maravilhoso, mas...
Provavelmente ninguém toca mais como ele ou com o tipo
de instrumentos que ele utilizava.

2. Temos que estar abertos aos ensinos de professores de
quaisquer "escolas". Creio que a mistura de ensinamentos de
diversas "escolas" s6 pode favorecer ao flautista.

3. Nao existe idade para se parar de aprender. Ninguém pode
dizer "eu ja sei tudo" ou "eu ja estou formado". Esta é, alids,
uma discussdo que tive com o préprio Sr. Zoon. Ele achava
que, pela minha idade e experiéncia, eu j4 estaria "formado”
e, por isso, a principio, relutou um pouco em aceitar-me
como aluno. Creio que todo este relatério que agora faco
desmente totalmente essa idéia, ndo é verdade?
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BIOGRAFIA DE ZOON

Jacques Zoon nasceu em Heiloo, na Holanda, em 1961 e
estudou no Conservatdrio Sweelink, em Amsterdam com
Koos Verheul e Harrie Starreveld. Continuou seus estudos
no Canada, no Banff Centre de Artes, com Geoffrey Gilbert e
Andras Adorjan. Foi membro de 1981 a 1985 da European
Community Youth Orchestra, seguindo-se a Residentie
Orchetra (the Hague) e, de 1997 a 2001, a Boston
Symphony Orchestra, sob a conducdo de Seiji Ozawa.
Finalmente, além de ser flauta-solo na Chamber Orchestra
of Europe.

Como solista, apresentou-se em inimeras orquestras, como
a Boston Symphony Orchestra, a Royal Concertgebouw
Orchestra, a Dutch Radio Philharmonic Orchestra e a Dutch
Radio Chamber Orchestra, sob a batuta de maestros como
Abbado, Haitink, Ozawa, Berglund, Boulez e Gergiev, na
Europa, EUA e Jap&o. Zoon tem gravado CDs, tanto solando
quanto em grupos cameristicos.

Conquistou varios prémios internacionais, entre eles, o 20
prémio na Competicdo Willem Pijper em 1981, o Prémio
Especial do Jari no Concurso Jean-Pierre Rampal em 1987 e
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o prémio de melhor performance na Competigdo
Scheveningen International Music em 1988. Também em
1988 foi aclamado como o "Musico do Ano" pelo Boston
Globe.

Zoon tem dando varias master-classes pelo mundo (Seattle,
Yokohama, Ulan Baatar, Conservatoire Supérieure of Lyon,
Stavanger Conservatory etc.) e se apresentando em
inimeras formacdes de camara como o Netherland Wind
Ensemble, Idomeneo, Viotta Ensemble, The Orlando
Quartet, Gaudier Ensemble, Ludwig Trio e muitos outros,
como o0 the Swiss “Amati Quartett, na temporada
2003/2004. Tem também participado de muitos festivais.

O grande interesse de Zoon pela flauta compreende o
aperfeicoamento de aspectos técnicos do instrumento e,
particularmente, sua devocédo pelas flautas e bocais de
madeira, onde se sobressai tanto como pesquisador como
construtor. Dedica-se bastante ao ensino, tendo sido
professor Indiana University em Bloomington, no New
England Conservatory em Boston University, no Hanns
Eisler Musikhochschule em Berlin e no Conservatoire of
Geneva, cidade onde reside atualmente.

POWELL FLUTES




PATTAPIO

EXPEDIENTE

Pattapio € uma publicacdo gratuita dirigida aos

s6cios da ABRAF.

Editoria e Revisao
André Luiz Medeiros

Redacao
André Luiz Medeiros
Celso Woltzenlogel

Colaboradores
Celso Woltzenlogel
Lucas Robatto
Marcelo Bonfim
Marcos Raposo
Raul Costa D'Avila
Toninho Guimaraes
André Luiz Medeiros

Programacéao Visual

André Luiz Medeiros

ABRAF HOMEPAGE

O endereco de nossa pagina mudou!
Atualize em seu computador:

www.geocities.com/abraf.geo

email: abraf@geocities.com

ABRAF

19

Associacédo Brasileira de Flautistas

Patrono
Jean-Pierre Rampal ()

Presidente
Celso Woltzenlogel

Secretario
Raul Costa d'Avila

Tesoureiro
Laura Roénai

Conselho Fiscal
Heriberto Porto
Lucas Robatto

Séavio Araudjo

Conselho Consultivo
Ariadne Paixao
Ayres Potthoff

Marcos Kiehl
Mauricio Freire
Tota Portela

Soécios Honorarios
Altamiro Carrilho
Jodo Dias Carrasqueira (1)
Lenir Siqueira
Norton Morozowicz
Odette Ernest Dias

Sécios Beneméritos
Carlos Cesar Medeiros
José de Oliveira Pinha

CEP 22.072-970.

A Associagdo Brasileira de Flautistas, Sociedade Civil sem fins lucrativos, foi fundada
em 10 de agosto de 1994. Tem por finalidade congregar os flautistas brasileiros, incentivar o
estudo da flauta no pais, catalogar e divulgar a miisica brasileira para flauta, promover festivais,
encontros, cursos, concursos, concertos, envolvendo flautistas brasileiros e estrangeiros.

Contribuigdo anual: R$60,00 (profissionais e amadores) e R$30,00 (estudantes). Os
pagamentos podem ser feitos através de deposito na conta no 33.229-1, Banco Bradesco, Ag.
3023-6, ou através de cheque nominal a ABRAF enderegado a Caixa Postal 5050, Rio de Janeiro,




