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RESUMO

O trabalho investigou a evolucdo da escola francesa de flauta através do tempo, em
especial na segunda metade do séc. XIX, com o desenvolvimento da flauta cilindrica de Boehm
e sua adogdo como instrumento principal no conservatdrio auperior nacional de Paris. O
objetivo foi identificar as caracteristicas da escola francesa de flauta e sua definicdo como
escola e/ou tradicdo instrumental, distinguir os principais expoentes do instrumento, tais como
instrumentistas, compositores e professores que contribuiram para o desenvolvimento da escola
francesa, organizar e relacionar o repertorio produzido na Franca especialmente para o curso
de flauta Transversal do Conservatorio Nacional de Mdusica de Paris e estabelecer possiveis
relacBes entre as evolugbes tecnoldgicas da flauta transversal com a escola francesa. Foi
realizada uma pesquisa bibliografica, dividida em trés eixos: literatura sobre a flauta
transversal, sobre especificamente a escola francesa de flauta e finalmente literatura
historiogréafica, ja que apesar de existirem diversos trabalhos sobre o tema poucos abordam a
historiografia mais profundamente. O referencial tedrico foi a obra A Invencédo das Tradicoes,
de Eric Hobsbawm. Através da pesquisa realizada podemos perceber que a evolugdo da flauta,
em especial a flauta Boehm patenteada em 1847 foi o principal elemento da construcdo da
escola francesa de flauta, principalmente por sua adocdo como instrumento oficial do
Conservatorio Superior de Paris, a instituicdo responsavel por criar e perpetuar esta tradicao.
Pela pesquisa podemos concluir também que o conceito de Tradi¢do Inventada, proposto por
Hobsbawm pode se aplicar a tradigdo francesa, ja que produziu praticas que foram reproduzidas
através dos anos cuja origem pode ser identificada. O trabalho também investigou e catalogou
outros elementos dessa tradicdo, como o repertorio do Concurso Anual do Conservatorio de
Paris, os professores do conservatorio e finalmente a disseminacao desta tradicdo pelo mundo,
com destaque para o Brasil. Podemos verificar uma influéncia da tradi¢do francesa no pais na
segunda metade do séc. XX desde a vinda de flautistas franceses, como Odette Ernest Dias e
Jean NoOel Saghaard e por brasileiros que estudaram na franca e voltaram ao Brasil para

lecionar, como Antonio Dias Carrasqueira, Celso Woltzenlogel e Beatriz Magalhées Castro.

Palavras Chave: flauta transversal, escola francesa de flauta, tradigéo.



ABSTRACT

The work investigated the evolution of the French flute school through time, especially in the
second half of the 19th century, with the development of the cylindrical Boehm’s flute and its
adoption as main instrument in the national superior conservatory of Paris. The aim is to
identify the characteristics of the French Flute School and its definition as a school and/or
instrumental tradition, to distinguish the main exponents of the instrument, such as musicians,
composers and flute professors who have contributed for the development of the French School,
to set up and relate the repertoire produced in France, especially for the Transverse Flute course
of the Paris Conservatoire and to establish possible relations between the technological
evolutions of the transverse flute with the French Flute School. A bibliographical research was
carried out, divided in three axis: literature on the transverse flute, specifically the French Flute
School, and finally historiographical literature, as although there are already several researches
on the subject, only few of them approaches the historiography more deeply. The theoretical
framework used is by Eric Hobsbawm, The Invention of Traditions. Through this research, it
is possible to realize that the evolution of the flute, especially the Boehm flute, produced in
1847, was the key feature for the construction of the French Flute School, mainly for its
adoption as the official instrument of the Paris Conservatoire, the institution responsible for
creating and perpetuate this tradition. This study enables to conclude that Hobsbawm's concept
of the Invented Tradition can be applied to the French tradition, since it produced practices that
were propagated through the years whose origin can be identified. This dissertation also
investigates and registers other elements of this tradition, such as the repertoire of the Annual
Competition of the Paris Conservatoire, the flute professors of the conservatory, and finally the
dissemination of this tradition worldwide, more specifically in Brazil. Furthermore, it is
possible to spot the influence of the French tradition in the country with the immigration of
French flutists such as Odette Ernest Dias and Jean Noel Saghaard and Brazilian flutists who
have studied in France and returned to Brazil to teach, as Anténio Dias Carrasqueira, Celso

Woltzenlogel and Beatriz Magalhaes Castro.

Keywords: transverse flute, french flute school, tradition.
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INTRODUCAO

A flauta transversal € um dos mais antigos instrumentos que conhecemos, tendo registros
fésseis de instrumentos desde 35 mil anos atras. Também esta presente em diversas culturas e
povos, utilizado como instrumento musical, ritualistico e de ordem religiosa. Sua origem esta
presente em diversas lendas populares e registros historiograficos, passando por diversas
mudancas e transformacdes até se tornar o que € hoje, um dos mais populares instrumentos de
concerto, de musica popular e de uso em orquestras do mundo. Ao longo da sua histdria, a
flauta transversal sofreu diversas transformacdes tanto na sua constru¢do quanto na forma de
tocar. Também no repertdrio e até mesmo na sua utilizacéo, seja como instrumento solo, como
parte de grupos de musica de cdmara até chegar na orquestra sinfénica. Passando também por
formagBes regionais como o choro no Brasil, a salsa na américa central e 0 Jazz nos Estados
Unidos. Durante esse percurso histdrico, varios nomes de construtores, flautistas e pedagogos
do instrumento foram importantes para a construcdo de uma técnica propria para a execucao da
flauta transversal, muitas vezes ligadas ao seu pais de origem, dando origem assim a varias
“escolas” ou tradi¢des do instrumento. Mas entre todas elas uma teve maior destaque global: a
escola francesa de flauta.

Construido ao longo de varias décadas, a escola francesa ou tradi¢cdo francesa de flauta
foi responsavel por criar uma grande reputacdo em torno dos flautistas oriundos das classes dos
professores do Conservatdrio Superior Nacional de Paris, como Paul Taffanel, Phillipe Gaubert,
Jean Pierre Rampal e Michel Debost, entre tantos outros, onde conceitos de sonoridade e
técnicas do instrumento se tornaram referéncia e se espalharam pelo mundo. A influéncia dos
compositores da época, a nova flauta modelo Boehm, que foi patenteada em 1847 e depois
modificada e produzida em metal por fabricantes franceses como Louis Lot, fizeram parte da
construcao desta tradicao.

Autores como Blakeman (2005) e Toff (1996) destacam a figura de Paul Taffanel,
professor do Conservatdrio de Paris como um marco para a chamada escola francesa de flauta,
onde ele lecionou entre 1893 e 1908. Segundo Blakeman, “ndo haveria uma influéncia da
escola francesa de flauta no séc. XX sem ele (Taffanel), e certamente ndo houve ninguém com
uma estética tdo claramente definida que se impds a toda Europa ¢ além” (Blakeman 2005,
218). A flautista e autora Nancy Toff reforca a importancia de Taffanel como grande
transformador da pedagogia usada no Conservatorio de Paris, incluindo uma instrugao “mais
individualizada,” um grande foco no estilo e na sonoridade além de expandir o repertorio,

usando pecas desde o Barroco até obras escritas para ele, causando o que ela chama de “uma
13



revolucdo no ensino da flauta” (Toff 1996, 253). Toff afirma que Taffanel iniciou uma nova

era, “a mais dourada de todas” (Ibidem).

Contudo, Tula Gianinni em sua obra Great Flute Makers of France: The Lot and
Godfroy Families 1650-1900 (1993) destaca como a grande caracteristica da escola francesa
de flauta o desenvolvimento da flauta com sistema Boehm a partir da primeira metade do séc.
XIX, que culmina com a unido das familias de construtores de flauta Godfroy e Lot, que
fundariam a empresa Societé Godfroy fils et Lot. Como a Unica luteria francesa a produzir as
flautas Boehm, a marca teria, segundo a autora, uma forte influéncia na producdo e
distribuicdo desse novo tipo de flauta, que seria futuramente adotada pelo primeiro flautista
da Opera de Paris e futuro professor do Conservatério Superior Nacional de Paris, Louis
Dorus. Para Gianinni (1993), Dorus, e ndo Taffanel, foi o precursor da chamada escola

francesa moderna de flauta.

O flautista francés e escritor Claude Dorgeuille (1986), em sua obra The French Flute
School: 1860-1950, limita a atuacdo da escola francesa até a metade do séc. XX, destacando
os alunos de Paul Taffanel como os seus mais significativos representantes, a partir da analise
de suas gravagoes. Destaca os nomes de Philippe Gaubert, René Le Roy, Adolphe Hennebains
e Marcel Moyse como os precursores do estilo estabelecido por Taffanel, onde segundo
Dorgueille, este ideal estético ¢ formado a partir da “qualidade do som, tal qual ¢ ouvido em
sua clareza, precisdo de cores e plenitude da sonoridade enquanto tudo permanece
homogéneo” (Dorgeuille 1986, 41). Esta homogeneidade seria diretamente oposta a estética
barroca e classica que usava a flauta traverso, a qual segundo Harnoncourt (1982) possuia
orificios menores, era cilindrica, com apenas uma chave, o que dava a cada nota uma
sonoridade unica, sendo as notas obtidas através do dedilhado tipo “forquilha” mais escuras,
e as de dedilhado mais abertos bem mais brilhantes. Essa caracteristica dava a flauta traverso
uma sonoridade diferente para cada registro da flauta e para cada tonalidade executada nela,
0 que acabaria influenciando compositores da época a escreverem de acordo com esta
caracteristica do instrumento. Michel Debost, professor do conservatorio de Paris apresenta
uma ideia diferente em seu livro The simple Flute: A-Z, onde ele acredita que a tradi¢do da
escola francesa de flauta ainda esta viva, mas transformagdes ao longo do seu curso séo

naturais e fazem parte da sua evolucao:

Uma tradi¢do ndo morre. Uma tradicdo que ndo evolui ndo esta viva. Vivemos
em nosso tempo e aprendemos tanto da tradi¢do quanto da inovagao, que sera
a proxima tradicdo. Uma escola instrumental € a expressao transmitida de

14



imaginacdo e novidade, ndo um tipo de escritura ultracongelada. A arte e a
musica estdo em constante mutagdo, e nem sempre para pior (Debost 2005,
174)

Para Debost, a escola francesa de flauta se mantém viva e em constante transformacao,
sem perder, no entanto, as premissas de seus antecessores. Ele mesmo foi responsavel por
elaborar novas metodologias e técnicas ao instrumento no Conservatério de Paris e formou

alunos que sdo destaque na cena internacional, como Patrick Gallois e Emmanuel Pahud.

O uso de diferentes tipos de flauta teria sido fundamental para a estética proposta por
Taffanel. Segundo Powell (2002), em seu livro The Flute, o uso da flauta de prata (ja com o
sistema Boehm e estilo francés, ou seja, com chaves abertas) foi responsavel por criar uma
sonoridade mais “brilhante, limpa, cheia de cores, com maior amplitude na dinamica,” o que
teria influenciado compositores a escreverem pecas com essas caracteristicas, como Syrinx e
o0 Prélude a I" Aprés-midi d'un Faune, de Debussy, e 0s solos do balé Dafne et Chloé, de Ravel.
Baines, em sua obra Woodwind instruments and its history (1943) destaca a importancia da
flauta nas orquestracdes francesas e sua relacdo com a escola francesa de flauta, onde ele
afirma que “sem davida, os franceses tornaram-se 0s grandes orquestradores de flautas (e
estdo intimamente ligados as qualidades especiais da escola de flauta francesa” (Baines 1943,
52).

Contudo, apesar de ja ser um tema explorado por diferentes autores em diferentes
periodos historicos e em diferentes paises, a escola francesa de flauta ainda carece de uma
definicdo mais consolidada, principalmente do ponto de vista historiografico, considerando
diferentes periodos que podem ter sido fundamentais para a consolidacdo da pratica
instrumental e diferentes fatores além da énfase em determinados instrumentistas e professores,
como tenho notado na revisdo bibliogréfica. Portanto, o trabalho se debrugou na anélise
historica do processo de desenvolvimento da flauta transversal e sua recepgdo na Franga, em
especial no conservatorio de Paris, a partir da organologia e do repertorio especifico do
conservatério. Como objetivos especificos: distinguir os principais construtores da flauta
transversal em suas maiores transformagoes, relacionar o desenvolvimento da flauta transversal
com a escola francesa de flauta, identificar o repertério de flauta produzido especificamente
para o Conservatorio de Paris e construir uma linha genealogica dos professores de flauta do
conservatério de Paris desde sua fundacdo até a contemporaneidade e sua difusdo pelo mundo,
em especial no Brasil.

A pesquisa, por se tratar na maior parte de um trabalho historiografico, seguiu preceitos

metodoldgicos baseados na nova Musicologia e na Ecole des Annales. Esta que, entre outros
15



conceitos, dividiu a histéria em periodos de longa, média e curta duracdo na descricdo de
eventos e énfase em elementos até entdo considerados periféricos na narrativa, ao invés de focar
em poucos personagens centrais. Além disso, é valorizada a interdisciplinaridade e o didlogo
com diversas areas do conhecimento. O referencial tedrico sera extraido de Eric Hobsbawm, a
partir da sua obra “A invencao das tradi¢des,” onde através dos conceitos de tradigdo propostas

pelo autor moldaremos a escola francesa de flauta como uma tradicdo instrumental.

1 — A tradicdo instrumental

A musica pode ser definida como uma préatica que constantemente se adere a tradicao.
Temos a tradicdo das musicas litdrgicas, os hinos patrios, as musicas cerimoniais que se
repetem a cada rito de casamento ou de festas comemorativas, as musicas das festas regionais,
como a Folia de Reis, 0 Bumba meu Boi, 0 carnaval entre tantas outras e também a tradicao de
se tocar algum determinado tipo de instrumento. Deste Gltimo exemplo é que temos a tradicéo
da performance musical ou as “escolas instrumentais,” termo que sera utilizado ao longo deste
trabalho para se referir & todas escolas de técnicas de algum instrumento. E recorrente ao
instrumentista, estudante de musica ou apreciador da musica de concerto a escola instrumental.
O violinista que é adepto a escola italiana, 0 contrabaixista que usa o arco alemé&o, o oboista
gue usa raspagem americana ou alemd, o pianista oriundo da escola russa de piano. Algumas
orquestras inclusive exigem determinada escola, como a Filarménica de Berlim, que sé possui
em seu corpo contrabaixistas com arco alemdo. Em comum a todas essas praticas ou tradigcdes
musicais, 0 nacionalismo inerente a cada uma delas, e sua “Tradi¢do” que surgiu a partir de
algum modelo bem especifico, sua repeticdo em modelos criados no passado e sua manutencao

ao longo dos anos.

Um bom exemplo das variadas escolas de um instrumento é o da escola violinistica, ou
escola de violino. Segundo Garcia (2015) existiram pelo menos 16 escolas diferentes do
instrumento desde o séc. XVII, com o surgimento da escola italiana de violino, até o final do
séc. XX. Cada escola aqui se diferencia principalmente por aspectos técnicos, tais como a
posicao dos dedos no arco e a posic¢ao do braco em relagdo ao instrumento, nivel de inclinacéo,

entre outros. O autor arrisca uma uma definigdo para o que seria uma escola violinistica:

Antes de tudo devemos definir o que é uma escola violinistica. Para
considerarmos que exista uma escola é preciso notar que ela deve ser
criada por um especialista. Esse é o ponto principal para sua criagdo.
Esse especialista, como o proprio titulo ja sugere, deve possuir amplo
dominio sobre a matéria, tanto na parte pratica quanto tedrica. Suas
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observacBes sobre o assunto devem ser criteriosas e possuir base
cientifica comprovada. Também ndo podem ser meras variagdes sobre
escolas anteriormente estabelecidas. Suas mudangas devem ser
consistentes. Além disso essas observacdes consistentes e com base
cientifica devem ser aceitas e propagadas por outros especialistas do
ramo. O que deve ser entendido é que a palavra pode ser usada também
como um termo histérico em vez de um conceito substancial.

O autor aqui deixa bem evidente a necessidade de um “mentor” que sera responsavel
por criar e estabelecer um novo modelo de técnica violinistica, sendo sua acdo fundamental
para a criacdo e propagacdo da nova técnica ou tradi¢do. Este mentor, com dominio pratico e
tedrico, sera responsavel por criar algo novo, consistente, com “base cientifica comprovada” e
ndo apenas uma pequena variacao do que ja existe. Por fim, este ira gerar um legado ao passar
sua nova técnica aos seus alunos, que também utilizardo e ensinardo o modelo proposto aos

seus novos alunos e assim por diante.

Uma escola instrumental possui caracteristicas que podem ou ndo ser restritas a um
unico aspecto. Pode ser técnica, como a escola russa de piano, pode exigir uso de determinados
instrumentos especificos, como o trompete de rotor, uso de determinados materiais, como as
flautas de metal ante as flautas de madeira, pode ser caracteristica de apenas uma parte do
instrumento, caso das raspagens das palhetas do oboé ou uso do arco no violino e no
contrabaixo, assim também como sonoridade especifica ou uso de algum tipo préprio de
repertorio, como as escolas de técnicas estendidas que trabalham repertério moderno. Séo
tradicbes adquiridas em algum momento da histéria geralmente por um ou mais ator,
considerado um “mestre criador” que passa seu conhecimento aos seus alunos através de uma

“arvore genealogica.”

Outro aspecto comum as escolas instrumentais ¢ seu carater ‘“nacionalista,” quando a
escola em questdo normalmente é associada a algum pais no qual se originou. Dai € comum a

29 ¢

expressao “escola russa de violino,” “escola de arco alema,” “escola francesa de flauta,” entre
outras. Falando especificamente sobre a escola francesa de flauta, autores como Stoltz (2003)
e Dorgeuille (1986) escreveram sobre esta como uma tradicdo que se desenvolveu
principalmente no séc. XIX a partir de alguns fatores como: a afinagdo do instrumento, com
sonoridade mais ampla e dedilhado mais facil; a sonoridade, que ganhou atencédo especial dos
professores da época através de métodos e exercicios especificos para tal; o surgimento de

grandes “mentores,” flautistas renomados que criaram métodos e técnicas de execugdo

! Garcia, 2015 em http://violinoarteetecnica.blogspot.com.br/2015/10/as-escolas-violinisticas.html
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instrumental que foram seguidos por seus alunos. Aqui destacamos alguns deles como Louis
Dorus, Paul Taffanel e Philippe Gaubert. Estes ultimos foram os autores do Méthode Complete
de Flate, reconhecido método de flauta utilizados na rede de conservatorios na Franca, que
reproduziam os métodos e técnicas de seus mentores. Sobre a sua pesquisa, Stoltz diz:

A pesquisa indica que varios fatores estimularam o desenvolvimento de uma
forte tradicdo. Estes sdo: 0 ambiente cultural em geral; a presenca de diversas
familias fabricantes de flautas durante muitos anos, especialmente da vila de
Le Couture-Boussey; a criacdo do Conservatorio Nacional de Musica de Paris
em 1795; o sistema centralizado de educacdo musical; bem como a lingua
francesa em si. (Stoltz 2003, 2)2

Stoltz divide seu trabalho em diversos capitulos onde junta diferentes informaces para
criar ao final o conceito de tradi¢do francesa ou escola francesa de flauta. O aspecto nacionalista
ou regionalista desta tradicdo se da, segundo ele, até mesmo na lingua francesa que
naturalmente produziria uma articulacdo melhor no instrumento a partir de determinados

fonemas que a lingua francesa produz, como o “fe "¢ o “u” de “fliite” (idem, 111).

A partir caracteristicas criamos a hipotese de que as tradi¢fes das escolas instrumentais
nos remetem ao que Hobsbawm prop&e como tradi¢des inventadas, ja que poderiam se tratar
de repeticdes de praticas a partir de um modelo proposto no passado, mesmo que seja em
diversos momentos e por razdes especificas, tais como: evolucdo tecnoldgica dos instrumentos;
mudanga nas novas orquestras, que acompanharam as novas tendéncias de composicao e
orquestracdo, exigindo assim uma maior instrumentacdo e consequente aumento no volume
sonoro produzido; novos paradigmas de sonoridade e repertorio, novas formagdes musicais
entre outros. Essa tradi¢do pode ser repassada tanto na forma oral, através dos professores e da
referida “arvore genealdgica” que forma com seus alunos diretos e estes com novos alunos,
como também na forma escrita. Neste caso, € notoria a influéncia dos métodos e tratados de
flauta que foram escritos ao longo dos séc. XVIII (como os de Hotteterre de 1707, Quantz de
1752, Boehm de 1754) até os métodos de flauta dos séc. XIX e XX, que até hoje sdo utilizados
em diversos conservatorios, cursos de musica e universidades em todo o mundo, como o
Méthode Compléte de Flite, publicado em 1923 de Taffanel e Gaubert.

2 “The research indicates that various factors stimulated the development of such a strong tradition. These are: the
cultural environment in general; the presence of outstanding families of flute crafters over many years,
especially from the village of Le Couture- Boussey; the establishment of the Conservatoire National Supérieur
de Musique de Paris in 1795; the centralised system of music education; as well as the French language.”(Stoltz
2003, 2)
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A partir desses pressupostos sobre a tradi¢do instrumental, me pergunto: seria a escola
francesa de flauta uma tradi¢do instrumental dentro dos conceitos de tradi¢do propriamente
dito? Quais sdo suas caracteristicas? O que a originou? Para responder a essas questdes
trabalhamos com dois eixos e seus respectivos agentes: a evolucdo acustica e tecnolégica da
flauta na génese da escola francesa de flauta, e a influéncia do Conservatorio Nacional de

Musica de Paris como influenciador, mantenedor e difusor desta tradicao.

1.1 A Origem das tradicOes

Tradicdo é uma palavra recorrente em nossas vidas, muitas vezes ligada a credibilidade,
confiabilidade, como uma heranca histdrica constituida de um passado considerado desejavel e
“bom” e transmitida as novas geracgdes. A tradi¢do esta no modo de se vestir, no que comemos,
nas datas comemorativas, nos rituais religiosos, militares e civis, tais como casamento,
aniversario, entre outros. Um constante questionamento nos cerca a partir do contato com
determinada tradicdo, principalmente quando a contemplamos fora de nosso meio: de onde
surgiu tal tradicdo? H& quanto tempo esta é praticada? Quem foram 0s personagens que
introduziram tal tradicdo naquele meio especifico? A tradi¢do surge com a histéria do proprio

meio ou ela foi trazida por alguém de fora?

Manifestacdes tradicionais se repetem e se transformam ao longo dos anos. Em diversas
manifestacdes tradicionais esta a presenca da musica, com diferentes fun¢es dentro do meio
ao qual esta inserida. A tradicdo dos cantos religiosos durante as festas de reisado no Goias até
as procissdes do Cirio de Nazaré, em Belém do Para. A tradicdo dos tocadores de pifaro no
interior do Pernambuco, a mdsica da capoeira, 0S cantos congregacionais nas igrejas
protestantes, o canto das torcidas nos estadios de futebol, a tradicdo do rito do concerto
sinfénico, todos com sua tradigéo, seu rito, suas vestes e praticas moldadas e transformadas ao
longo dos anos. A masica tem, em inimeros meios exemplos de praticas tradicionais que sdo
mantidas e transformadas, se consolidam ao longo dos anos e conduzem a préatica daqueles que
a seguem e a mantém. Em muitos desses exemplos, a origem das tradicdes ndo é sequer
brasileira, mas sdo tratadas como tal, justamente pelas adaptacdes que sofrem ao longo de sua

existéncia.

Definida por Abbagnano (2012) como heranga cultural, transmissao de crengas ou

técnicas de uma geragdo para outra, foi entendida no sentido filoséfico, inclusive por
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Aristoteles, como verdade e como garantia da verdade, inclusive por vezes a Unica garantia

possivel:

Nossos antepassados, das mais remotas idades, transmitiram a posteridade
tradigdes em forma mitica, segundo as quais os corpos celestes sao divindades
e o divino abrange a natureza inteira. Outras tradi¢fes foram acrescentadas em
forma de mito, para persuadir a maioria e como objetivo de reforgar as leis e
promover a utilidade publica; (...). Mas, se considerarmos apenas o essencial
em separado do resto, ou seja, que as primeiras substancias sao
tradicionalmente consideradas divindades, poderemos reconhecer que isso foi
divinamente dito e que estes e outros mitos, ainda que explorados,
aperfeicoados e novamente perdidos pelas artes e pela filosofia, foram
conservados até hoje como antigas reliquias. E s6 desse modo gque podemos
tor.nar claras as opinides dos nossos antepassados e predecessores. (Met.. XII,
8, 1074 b). Para Aristoteles, sua propria filosofia consiste em libertar a tradi¢do
de seus elementos miticos, portanto em descobrir a tradi¢éo auténtica ao mesmo
tempo em que se funda na garantia oferecida por essa mesma filosofia. Esse foi
0 ponto de vista que predominou no ultimo periodo da filosofia grega,
especialmente na corrente neoplaténica (Abbagnano 2012, 29)

Segundo Abbagnano, para Aristoteles a libertagdo da “tradicdo dos seus elementos
miticos™ significaria descobrir a tradigdo auténtica a0 mesmo tempo em que se funda na
garantia oferecida por essa mesma tradicdo. Predominante especialmente na corrente
neoplatonica, Plotino dizia: "E preciso crer sem ddvida que a verdade foi descoberta por antigos
e santos filésofos; a ndés convém examinar quem as encontrou € como poderemos chegar a
compreendé-la” (HIIH., 111, 7, 1). Foi gracas a essa ideia que, com base numa suposta tradicao,
se tornou possivel fabricar documentos ficticios quando os auténticos faltavam; e as obras de
falsas atribui¢coes — as mais famosas foram as de Hermes Trismegisto — obedecem a exigéncia
de remeter ao passado a doutrina em que se acredita e de atribuir-lhe, embora fraudulentamente,

0 prestigio e a garantia da tradigao.

Segundo ainda Abbagnano, “o conceito de tradigdo nao mudou, conservando a
aparéncia ou a promessa dessa garantia retornando durante 0 Romantismo por meio de J. G.
Herder ao exaltar a tradigdo como “cadeia sagrada que liga os homens ao passado, conserva e

transmite tudo que foi feito pelos que os precederam”.

Abbagnano destaca ainda Hegel ao exaltar a tradigdo e insistir no seu carater

providencial, andlogo ao plano histérico:

A tradicdo nao é uma estatua imovel, mas vive e mana como um rio impetuoso
gue mais cresce quanto mais se afasta da origem. (...) O que cada geracao

33, G. Herder, Ideen zur Philosophie der Geschichte der Menschheit (1783-1791), apud Abbagnano (2012), 967.
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produziu no campo da ciéncia e do espirito é uma heranga para a qual todo o
mundo anterior contribuiu com sua economia, ¢ um santuario em cujas paredes
0s homens de todas as estirpes, gratos e felizes, afixaram tudo o que os auxiliou
na vida, o que eles hauriram das profundezas da natureza e do espirito. E esse
herdar ¢, a0 mesmo tempo, receber a heranga e fazé-la frutificar" (Hegel,
Geschicbte der Philosophie, ed. Glockner, I, 29, apud Abbagnano 2012, 967).

A antitese a esta vertente é localizada na concepgéo anti-historica iluminista afirmando
que esta “heranga, na maioria das vezes, é erro, preconceito ou superstigao, e recorrendo ao

juizo da razao critica para contesta-la” (Idem). Segundo ainda Abbagnano,

No campo da sociologia, porém, analisar a tradi¢do ¢ o mesmo que analisar
determinada atitude, ou melhor, um tipo e espécie de atitude, mais precisamente
a que consiste na aquisic¢ao inconsciente (nao deliberada) de crengas e técnicas.
Na atitude tradicionalista, o individuo considera como seus 0s modos de ser e
de comportar-se que recebeu ou continua recebendo do ambiente social, sem
perceber que sdo modos de ser do grupo social. Na tradi¢do nao ha distingao
entre presente e passado, entre "mim" e 0s outros, sendo por isso uma forma de
comunicagdo primitiva e impropria (ABBAGNANO, Problemi di sociologia,
1959, XI, 3). Segundo esse ponto de vista, a atitude tradicionalista opde-se a
atitude critica, gragas a qual o individuo tem certa liberdade de juizo (que no
entanto nunca é absoluta ou infalivel) em relacdo as crengas e técnicas que
hauriu da tradi¢cdo. A atitude critica tem condi¢des antitéticas em relacao as da
tradicdo: alteridade entre presente e passado e entre os individuos.

Desta forma a adesdo a determinadas praticas denotam, identificam e localizam as
relagbes entre sujeito e sociedade instruindo os processos de adesdo (ou rejeicdo) de

determinada tradigéo.

1.2 A invencao das tradicdes, segundo Eric Hobsbawm

Eric Hobsbawm, historiador autor de importantes obras como A era das revolucdes
(1981), A Era dos Extremos (1991), faz uma analise sobre o desenvolvimento das tradigdes e
suas relagcdes com o estado-nacdo em seu livro A invencao das tradicdes (1984). Nesta obra, o
autor usa da interdisciplinaridade para abordar o tema, incluindo uso da historiografia e das
ciéncias sociais para o desenvolvimento do estudo. O termo “Invengdo das tradi¢des” é usado
em termo amplo, porém muito bem definido, onde se incluem as tanto as tradi¢des propriamente
inventadas quanto as tradigdes que surgem do costume e assim se estabelecem, como se sua
origem fosse remota, ainda que sua duracdo seja curta. Esse processo de préaticas de natureza
simbdlica ou ritualistica funciona como um conjunto de repeticdes de praticas que representam

uma continuidade em relacdo ao passado, um passado historico apropriado.
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O autor explica que determinada pratica em algum momento da historia passa a ser
referéncia para os proximos atores a cumpri-la. Ele usa como exemplo um determinado estilo
arquiteténico, que passa a ser referéncia para os proximos arquitetos que mantém, de maneira
artificial aquele mesmo estilo, construindo assim uma “tradi¢do arquitetdnica” propria de

alguma época ou lugar. Ele diz:

Por ‘tradi¢do inventada’ entende-Se um conjunto de préticas, hormalmente
reguladas por regras tacita ou abertamente aceitas; tais praticas, de natureza
ritual ou simbdlica, visam inculcar certos valores e normas de comportamento
através da repeticdo, o que implica, automaticamente; uma continuidade em
relagdo ao passado. Alids, sempre que possivel, tenta-se estabelecer
continuidade com um passado histérico apropriado. Exemplo notavel é a
escolha de deliberada de um estilo gético quando da reconstrugdo da sede do
Parlamento Britanico do séc. XIX, assim como a decisdo igualmente
deliberada, ap6s a Il Guerra, de reconstruir o prédio da cdmara partindo
exatamente do mesmo plano béasico anterior. O passado histérico no qual a nova
tradicdo € inserida ndo precisa ser remoto, perdido nas brumas do tempo. Até
as revolugdes e 0s “movimentos progressistas,” que por definicdo rompem com
0 passado, tem seu passado relevante, embora eles terminem abruptamente em
uma data determinada, tal como 1789 (Hobsbawm 1984, 10 e 11).

Neste exemplo, Hobsbawm explica que a tradicdo funciona como uma reacdo a
situagdes novas, funcionando como referéncia a situagOes anteriores em uma continuidade
artificial. Esse contraste se caracteriza pela tentativa de se estruturar de modo imutével e
invariavel alguns aspectos do meio social a0 mesmo tempo em que se apresentam constantes
as mudancas e inovaces do mundo moderno. Desta forma, uma determinada tradi¢do tende a
se adaptar as transformaces sociais provocadas pelo tempo, mesmo que a intencéo seja manter
aquele referencial “antigo.” Por mais que se procure voltar ao passado para que este seja uma

referéncia para as novas praticas, estas também se transformam e se adaptam ao tempo.

O autor também destaca a diferenca entre tradi¢do e costume, e também entre tradicdo
e convencdo (ou rotina). A tradicdo, segundo ele, seu objetivo e caracteristica é a
invariabilidade, a partir de uma pratica estabelecida num passado real ou forjado, num processo
de repeticéo da préatica. Ja o costume pode até permitir certas mudancas, desde que mantenha
uma certa semelhanga com a pratica precedente. Ele usa como exemplo o direito e a acdo dos
juizes, onde “costume” seria o que os magistrados fazem e a “tradi¢ao” seria a toga, a peruca e
outros rituais formais que cercam a pratica da magistratura. Ja a rotina segundo ele “ndo possui
nenhuma funcdo simbolica ou ritual importante, embora possa adquiri-las eventualmente”
(Idem, 11). A rotina seria um processo natural de repeticdo de préticas sociais que acabam

sendo formalizadas para facilitar certa pratica. A partir da revolugdo industrial as sociedades

22



que se desenvolveram em torno dela se viram obrigadas a adaptar certas préaticas de repeticéo e

automacéo e desenvolvimento de rotinas bem maior do que antes.

Hobsbawm por vezes alerta para o fato que a for¢a das tradi¢des genuinas, assim como
0 poder da adaptacdo ndo devem ser confundidos com a invencéo das tradigdes. Ou seja, ndo
se faz necessario inventar tradi¢es quando velhos usos ainda se conservam. Assim, ele coloca
que s6 ocorre a necessidade de inventar tradicdes quando a sua forma genuina ja estd em
processo de degeneracdo, ou quando as novas tradi¢fes apenas preenchem um espaco deixado
pelas velhas tradigdes ou antigos costumes que deixam de ter importancia. Nesse sentido,
guando uma tradi¢cdo musical torna-se menos importante ou perde relevancia por conta de
algum fator externo, como a criacdo de outro modelo, torna-se necessario que se crie outra
tradicdo no lugar daquela, onde a passada servird como referéncia para a que seguira, com novas
regras, novos instrumentos ou modelos de composicao, inovacfes na técnica, entre outros

elementos. Mas sempre mantendo de certa forma alguma ligacdo com a tradicdo que a precedeu.

O conceito de “tradi¢ao inventada” proposto por Hobsbawm pode ser utilizado também
quando falamos de escolas de performance instrumental, por diversos aspectos. A criacédo de
uma nova tradicdo em substituicdo a uma préatica antiga, um modelo que passa a ser seguido
institucionalmente, como nas escolas e conservatérios, a utilizacdo de novos instrumentos que
passam a ser padrdao em determinado momento sugerem que essas tradi¢fes foram inventadas
em algum momento, diferenciando-se assim da tradicdo legitima porque aqui podemos
determinar exatamente quando ela ocorreu. Até mesmo na caracteristica nacionalista das
escolas podemos também encontrar um paralelo com a obra de Hobsbawm, quando este alerta
para o estudo histdrico da “invencao das tradi¢cdes,” onde elas seriam “altamente aplicaveis no
caso de uma inovacdo histérica comparativamente recente, a ‘na¢do’ e seus fendmenos
associados, o nacionalismo” (Idem, 22). Segundo o autor, a constru¢do de uma originalidade
historica implica na construcdo de uma inovagdo histérica, proposital e como um exercicio
social bem definido, como aulas de determinado idioma nas escolas para criangas ou de rituais
distintos. Essa pratica se repete, pelo menos em parte na construcdo de alguma escola
instrumental, onde aquele saber ou técnica passa a ser exigida nas instituicdes de ensino ou em
alguma orquestra ou coro de determinado pais, construindo de forma artificial aquela tradi¢éo
“nacionalista.” Algumas dessas “escolas” deixaram registro escrito, na forma de métodos ou
tratados, ou mesmo coletaneas de estudos, gravacOes, partituras e anotacdes em geral. Outras

se perpetuaram exclusivamente pela tradicdo oral, através de aulas e palestras de seus
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representantes mais significativos. No caso mais especifico da escola francesa de flauta temos
uma construcgéo ao longo dos anos que vai se sustentar principalmente em alguns pilares, como
a evolucéo do instrumento em si, o repertorio solo e orquestral, o trabalho de alguns professores
chaves, como Louis Dorus e Paul Taffanel, a influéncia do Conservatoério Superior Nacional de
Musica de Paris, que passa a exigir alguns desses elementos, construindo assim uma tradi¢édo

nacionalista em torno da pratica instrumental entre outros que serdo trabalhados mais adiante.

A transformacdo tecnolégica pode ser um fator de grande mudanca nas praticas
tradicionais em diferentes meios, j& que esta possibilita novas formas de se trabalhar, produz
novas ferramentas que exigem novos conhecimentos e ampliam grandemente as possibilidades
dentro de cada pratica especifica. Neste interim, a revolugéo industrial no final do séc. XVIlI
provocou uma verdadeira revolugéo na sociedade europeia, como o éxodo rural, a concentracéo
da populacdo em grandes cidades e todas as consequéncias que podem ocorrer. Na musica nao
foi diferente, onde as transformaces tecnoldgicas levaram a producdo de novos instrumentos
e no aperfeicoamento dos ja existentes, levando musicos, professores e compositores a se
adaptarem as novas possibilidades que esses novos instrumentos traziam. Por esta razao, este
fator também sera considerado em nosso objeto de estudo, j& que 0 que nossa revisao
bibliografica sugere, as transformacdes tecnoldgicas foram fundamentais para o

desenvolvimento da escola francesa de flauta.

1.3 Historiografia e Musicologia

A historiografia sofreu inimeras revolug6es ao longo do séc. XX, em especial na Franca
com a Escola dos Anais, que ressignificou a escrita e mudou paradigmas da forma de se escrever
histéria ou sobre o que escrever. Fundado por March Bloch e Lucien Febvre, 0 movimento
historiografico se moldou em torno do periodico Annales d'histoire économique et sociale, com
sua primeira edicdo impressa em 15 de janeiro de 1929. A revista propunha-se a ir além da
visdo positivista da histéria como crbnica dos acontecimentos, substituindo a histdria breve,
curta, com tempos determinados para seu inicio e fim pelos processos de longa duragéo, com o
objetivo de investigar a fundo a origem e o comportamento das civilizagcbes assim como as
"mentalidades” que se perpetuaram nela. Assim, a histdria politica deu lugar a historia das
civilizagOes e a contextos socioculturais até entdo marginalizados. Peter Burke, em seu Livro A
Escola dos Anais (1929-1989): a revolucéo francesa da historiografia (1991) aponta mudancas
significativas no processo da escrita da historia. Segundo Burke, a criacdo da revista se deu

num momento em que 0 mundo ainda estava conturbado com os efeitos da primeira guerra
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mundial e assolado pela grande crise econémica de 1929. Dentro dessa conjuntura, ndo era mais
possivel manter a historiografia tradicional baseada em grandes eventos politicos e militares,
nem na figura de grandes lideres, mas o0 novo contexto historico seria a catapulta para um novo

tipo de historia: a econdmica e social. Sobre a criacdo da revista, Burke escreve:

(...) Originalmente chamada Annales d’histoire économique et sociale, tendo
por modelo os Annales de Géographie de Vidal de la Blache, a revista foi
planejada, desde o seu inicio, para ser algo mais do que uma outra revista
historica. Pretendia exercer uma lideranca intelectual nos campos da historia
social e econdmica. Seria o porta-voz, melhor dizendo, o alto-falante de difuséo
dos apelos dos editores em favor de uma abordagem nova e interdisciplinar da
historia. *

A revista foi responsavel por ampliar o quadro das pesquisas histéricas ao abrir o campo
para o estudo de algumas atividades humanas até entdo pouco exploradas, além de aderir a
campos de estudos pluridisciplinares, como a geografia, sociologia, economia e a ciéncia
politica. Sobre a diversidade de éareas e das diferentes especialidades dos editores e
colaboradores da revista, Burke ainda diz que:

O primeiro nimero surgiu em 15 de janeiro de 1929. Trazia uma mensagem
dos editores, na qual explicavam gue a revista havia sido planejada muito tempo
antes, e lamentavam as barreiras existentes entre historiadores e cientistas
sociais, enfatizando a necessidade de intercdmbio intelectual. O comité
editorial incluia ndo somente historiadores, antigos e modernos, mas também
um geografo (Albert Demangeon), um sociélogo (Maurice Halbwachs), um
economista (Charles Rist), um cientista politico (André Siegried, um antigo
discipulo de Vidal de la Blache). (Idem, 23)

Os historiadores dos Annales promoveram uma grande ruptura com o modelo formal
historiografico vigente, sendo eles pioneiros na abordagem do estudo de estruturas historicas
de longa duracdo (de longue durée), onde o tempo de estudo do objeto historiografico nao se
reduz a um periodo limitado, mas em grandes fases de transformacg6es geopoliticas. Braudel,
em seu livro O Mediterraneo e o mundo mediterranico na época de Felipe 11 (1983) substitui
a figura central de Felipe 1l como objeto do estudo pelas ocorréncias histéricas ao longo do
oceano Mediterraneo, criando o que ele vai chamar de mentalidades. Burke ainda descreve

sobre o tempo na obra de Braudel:

Para os historiadores, é mais significativa a maneira pela qual ele maneja o
tempo, seu intento “de dividir o tempo histérico em tempo geogréfico, tempo
social e tempo individual,” realgando a importincia do que se tornou
conhecido, desde a publicagdo do famoso artigo, como a longa duracgéo (...). A

4 Burke, Peter: A Escola dos Annales: 1929-1989. Sdo Paulo: Edit. Universidade. Estadual Paulista, 1991.
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longa duracgdo de Braudel pode ser curta em relacdo aos padrbes dos gedlogos,
mas sua énfase do “tempo geografico” alertou muitos historiadores. (Idem, 38).

A influéncia da escola dos Annales produziria reflexo também na histdria da musica, a
partir do surgimento da nova musicologia e das novas abordagens sobre histéria da masica. Ao
invés de focarmos em compositores e nas suas “obras primas,” agora temos liberdade de
abordar temas antes considerados irrelevantes ou menos “nobres,” mas que exerceram grande
influéncia no fazer musical. Joseph Kerman, em seu livro Musicologia (1987) faz um
contraponto entre o conceito primitivo da musicologia (musikologie) e os novos significados

que adquiriram ao longo do séc. XX.

Adaptada do mais antigo termo francés Musicologie, em si mesmo um analogo
do aleméo oitocentista Musikwissenchaft [ciéncia da Musica], a palavra foi
originalmente entendida (como Musikwissenchaft ainda o é) como incluindo o
pensamento, a pesquisa e 0 conhecimento de todos os aspectos possiveis da

musica.®
Kerman, no entanto chama a atencdo para uma nova abordagem da musicologia. Se
antes na pratica era restrita ao estudo da musica erudita ocidental, factual, documental e
positivista, muito ligada a teoria e a analise apenas dentro de um pequeno circulo de
determinadas obras e autores, agora ela passa a abranger um escopo maior de obras e assuntos,
passa a aderir a critica em seu estudo além de ndo restringir modelos culturais ndo europeus. A
chamada nova musicologia, assim como aconteceu como a escola dos Annales abriu caminho
para uma nova abordagem historica e musicoldgica da musica e seus elementos, criando assim

uma ruptura com diferentes modelos de estudos e pesquisa.

No presente trabalho utilizaremos os preceitos da nova historiografia, proposta pela
escola dos Annales, considerando dimens@es extramusicais periféricas ao objeto musical em si,
para analisar do ponto de vista historico o desenvolvimento da escola francesa de flauta. Desta
forma, estaremos também utilizando os preceitos da nova musicologia (Kerman 1987 [1985]),
unindo aspectos sincronicos e diacronicos, com viés cultural e historico, além de viés

interdisciplinar entre masica, historiografia, acustica, organologia e iconografia.

5 Kerman, J: Musicologia. Livraria Martins Fontes editora Ltd. Sdo Paulo, 1987.
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2 A flauta transversal

2.1. - A evolucéo histdrica e tecnoldgica da flauta transversal

A flauta transversal € um aerofone, um instrumento da familia das madeiras e, diferente
dos instrumentos de palheta ou bocal, sua sonoridade € obtida através da circulacdo do ar através
de uma abertura. Segundo o sistema de classificacdo de instrumentos Hornbostel-Sachs (1914)
a flauta é um instrumento de sopro em aresta, pertencente ao grupo 421.121.12°. Por ndo possuir
obstéaculo entre os l&bios e o tubo, onde o labio do flautista € o responsavel por formar o gerador
da coluna de ar que por sua vez gerara 0 som, ao contrario das palhetas ou bocais que

intermediam este contato, a flauta é considerada um instrumento de embocadura livre

Segundo Fitzgibbon (1914), a flauta pode ser considerada um dos mais antigos
instrumentos musicais registrados na histéria, em algum sentido, mas que a flauta composta por

um tubo com orificios e soprada na parte superior € uma criacdo mais moderna:

E freqlientemente afirmado que a flauta é o mais antigo de todos os instrumentos
musicais: em certo sentido isso é verdade; em outro, ndo exatamente. Parece que
todo tipo de tubo do mundo era a primeira forma de instrumento musical (o tambor
primitivo dificilmente pode ser assim denominado), e precedeu a invencdo de
qualquer tipo de instrumento de cordas; mas o que chamam de flauta - isto é, um
tubo preso aos labios e soprado através de um orificio no lado superior - €
provavelmente uma origem comparativamente moderna (Fitzgibbon 1914, 1)

Segundo o flautista e professor Savio Araujo (2011) durante o decorrer da histéria até
chegar na idade média a estrutura béasica da flauta mudou muito pouco. Os materiais utilizados
continuavam a ser a madeira e 0ssos (principalmente o marfim). Até os séc. XVI e XVII era
comum o uso de madeiras duras, como Boxwood, Cocuswood e Grenadilha e também vidro e
cristal. Na renascenga haviam diversos instrumentos que eram chamados de flautas, alguns
tocados verticalmente (que se tornaram a flauta doce) e outros tocados transversalmente, que
se tornaram a flauta transversal. Diz Araujo:

Podemos considerar que a flauta teve duas fases distintas: a fase “alema”, ou do
sistema antigo, e a fase da flauta moderna, a partir de Theobald Boehm. Na
Renascenca e mesmo antes, havia diversos instrumentos que eram chamados de
flautas. Alguns que eram tocados verticalmente tornaram-se a moderna flauta doce,
enquanto que os que eram tocados de lado transformaram-se na flauta transversal.

® Sistema de classificacédo de instrumentos criada em 1914 pelo musicologo austriaco Erich von Hornbostel e
pelo music6logo Curt Sachs. Publicado pela primeira vez, em 1914, no “Zeitschrift fiir Musik”, foi revisto em
lingua inglesa, em 1961, no “Galpin Society Journal”. O codigo 421 refere-se a “instrumento de aresta”, 121 a
“tocados de lado” (ou transversalmente) e o 12 “com furos e chaves”. Em
http://knoow.net/arteseletras/musica/sistema-classificacao-instrumentos-hornbostel-sachs/
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Eram, no entanto, construidos em tubos Unicos de madeira e continham orificios que
eram fechados com os dedos para produzir diferentes notas (Aradjo 1999, 3)

Michael Praetorius, em Sua obra Syntagma Musicum de 1619-20 foi o primeiro
compositor a reconhecer a flauta como instrumento de valor musical relevante. Praetorius
apresenta em sua obra trés flautas distintas, de tamanhos diferentes chamadas Querflotten. Estes
instrumentos foram os precursores da flauta aleméa do séc. XV1I ao sec. XIX. Uma caracteristica

em comum era a afinacdo em ré dessa flauta, que se manteve até a flauta Boehm. Diz Aradjo:

Estes instrumentos foram os precursores da chamada “flauta alema” do século
XVIl ao século XIX. A flauta alto ou tenor era afinada em ré, uma caracteristica
de todas as flautas antes de Boehm; e a Baixo foi a primeira flauta a ser dividida
em duas partes para se ajustar a afinacdo. Por volta de 1636, Marin Mersenne
identificou duas flautas transversais, chamadas Flates Allemands, e que eram
afinadas em ré e em sol. Apesar dessas flautas ndo possuirem chaves, o que
somente ocorreria cinqlienta anos mais tarde, Mersenne chamava a atengédo
para esse fato e argumentava que o caminho natural para o desenvolvimento da
flauta transversal deveria, obrigatoriamente, ser o de transforma-la em um
instrumento cromatico. Esse objetivo, segundo Mersenne, poderia ser atingido
mediante a adicdo de um sistema de chaves. Indo além em sua idéia, Mersenne
esbocou um sistema que mostrava a forma das chaves e o sistema de molas.
(Idem, 4)

Aqui o autor ja diferencia um tipo de flauta que seria predominante desde o séc. XVII
até o séc. XIX: a flauta alemd, que seria um contraponto a flauta francesa do séc. XIX. Esta
flauta tinha como principais caracteristicas: a afinacdo em ré ou em sol (no caso das flautas
mais graves); a auséncia de chaves o que a tornava diatonica; o material de madeira ou marfim,

e até mesmo cristal e vidro.

Araujo ainda afirma que no periodo barroco a flauta transversal se tornou mais utilizada
do que a flauta-doce pela maior tessitura e um contraste de dindmica mais limpo, em
consequéncia das mudancas estéticas da época. Fitzgibbon afirma que surgiu nesse contexto
uma importante mudanca estrutural na flauta: a primeira chave para o instrumento, por volta de
1670, para a producdo do Ré#. A primeira publica¢do na Franga para a nova flauta viria somente
em 1701, quando Jacques-Martin Hotteterre dit Le Romain (1673-1763) publicou sua obra
Principes de la flate traversiére, ou flite d'Allemagne, de la flite & bec ou flite douce et du
hautbois, divisez par traitez. Fitzgibbon diz:

Até entdo, todas as flautas eram feitas de madeira (geralmente de buxo), o orificio
oval ndo aparecia até cerca de 1724 - com apenas seis dedos, chaves e inclinados na
maior escala diatdnica. A aplicacdo de furos adicionais interrompidos por chaves
data de cerca de 1660-70, quando Lulli introduziu a flauta pela primeira vez na
orquestra. Por volta dessa data, um inventor agora desconhecido, provavelmente de
origem francesa, introduziu a chave D #, encontrada na flauta de Chevalier (c. 1670),
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e € mostrada na gravura datada de 1690. Virdung, Agricola, Mersenne, Pretorius e
Bartho - linus (1677) todos d&o representa¢des de uma flauta doce baixo com uma
chave fechada em um invélucro perfurado para uma nota baixa, mas este dispositivo
ndo parece ter sido aplicado a flautas transversais do periodo. A invencgdo desta chave
D # foi o primeiro passo realmente importante na melhoria da flauta. A inovacao foi
imediatamente adotada por Philbert (que é frequentemente creditado com a sua
invencdo), por Michel de La Barre, por Hotteterre, por Buffardin, e por Blavet - 0s
primeiros grandes flautistas de quem temos qualquer registro. (Fitzgibbon 1914, 34-
35)

O autor faz uma importante declaracdo: que a chave de ré sustenido,
frequentemente creditada a Hotteterre (inclusive por Aradjo) na verdade foi inventada por outro
construtor francés, de origem desconhecida, mas que teve a invencdo adotada por varios
construtores inclusive por Hotteterre. Esse modelo foi largamente utilizado durante o periodo
Barroco e foi a flauta usada por Devienne, primeiro professor do conservatério de Paris,
inclusive sendo a flauta de seu Méthode de fllte (1795), que teria sido “o ultimo método francés

influente para a flauta de uma chave” (Gianinni 1993, 43).

Fig. 1: flauta traverso barroca ou Hotteterre. Cabega cilindrica, corpo conico, uma chave. Cerca de
1690.

A flauta barroca se manteve bastante popular por grande parte do séc. XVIII, apesar de
suas limitacdes técnicas. Por ser uma flauta diaténica, era muito dificil executar determinadas
escalas, tais como as com mais de trés bemdis e sustenidos devido a exigéncia de dedilhados
do tipo “forquilha.” Além de tecnicamente mais dificil, esse dedilhado deixava a sonoridade de
algumas notas bem mais escura que de outras, de forma que cada escala tinha um timbre
diferente, assim como cada registro da flauta. Harnoncourt em O discurso dos sons (1984)
defende que “As coloragdes diferenciadas e a sonoridade escura da flauta Hotteterre combinam
perfeitamente com a musica francesa anterior a 1700 e de maneira alguma com a musica alema
de 1900, (Harnoncourt 1984, 96) onde podemos inferir da declaragdo que essa caracteristica
ndo seria ruim para a musica da época, mas se tornou pouco efetiva para a musica alema do séc.

XIX, onde a flauta Boehm floresceu. A afinacdo era outro problema grave: O flautista tinha que
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compensar cada nota na embocadura toda vez que tocava alguma nota fora da afinacéo natural

em ré, o que tornava o instrumento constantemente desafinado.

Joachim Quantz, em seu tratado On playing flute (1752) alertou aos compositores que
tomassem cuidado com as tonalidades escolhidas para a flauta. Segundo Quantz, “pecas escritas
em tonalidades muito dificeis devem ser apresentadas somente a audiéncias que realmente
entendam o instrumento e sejam capazes de compreender as dificuldades dessas tonalidades na
flauta, elas ndo devem ser tocadas para qualquer publico” (Quantz 1752). Mozart era ciente
desse problema e comp6s boa parte das obras mais importantes nas tonalidades de sol e ré,
consideradas “seguras” para o instrumento. Um bom exemplo € o concerto em ré maior, escrito
originalmente para oboé na tonalidade de dé maior. A nova tonalidade além de tornar o concerto
mais brilhante para a flauta ainda facilitava o dedilhado para o flautista, que poderia explorar a
complexa técnica exigida para a execucao da pega.

Apesar das limitacGes técnicas, a afinacdo era um grande desafio na “flauta Hotteterre.”
Segundo o professor Savio Aratijo o som da flauta era o “salvador” do instrumento, apesar de
todos os problemas que este apresentava, o que ainda resultava numa enorme popularidade com
os compositores e flautistas da época. No entanto, essa popularidade comegou a diminuir devido

as exigéncias técnicas da época. Araujo diz:

(...) Todavia, essa mesma popularidade comecou a diminuir, pelo menos
temporariamente, entre os compositores. A falta de uma melhor adaptagéo da
flauta a algumas tonalidades levaram alguns compositores a irritagdo com o
instrumento. Segundo Rockstro (1928), Alexandro Scarlatti chegou a afirmar
que ndo suportava “instrumentistas de sopro; todos tocam fora da afinagdo,” e
ainda, segundo Fitzgibbon (1928), Luigi Cherubini comentava que “a pior coisa
do que uma flauta sdo duas.” Por outro lado, era aparente a satisfacdo dos
flautistas com seu instrumento; eles evidentemente aceitavam as limitagdes
como um risco calculado. (Aradjo 1999, 7)

Ainda segundo o autor, com o desenvolvimento do sistema temperado de afinacéo, por
volta da metade do séc. XVIII os construtores do instrumento comegaram a desenvolver um
sistema de chaves para melhorar a afinacdo do instrumento, através de um sistema cromaético
de orificios, ao invés do diatdnico vigente. A flauta teria sido, segundo o autor o primeiro
instrumento de sopros a utilizar o sistema de chaves. Fitzgibbon (1914) diz que flautas usando
chaves de si bemol e sol sustenido ja eram reportadas desde 1722, inclusive uma que pertenceu

a Quantz ja possuia uma chave para o dé sustenido grave. Diz o autor

Quantz possuia uma flauta, feita por I. Biglioni de Roma que possuia uma chave
aberta adicional para o do sustenido. Mas ele ndo reivindicou essa invencéo,
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dizendo-nos que a partir de 1722 tanto as chaves de dé e do sustenido abertas ja
tinham sido adicionadas & algumas flautas, com o tubo sendo mais alongado. Ele se
opds a essa inovagdo (assim como Wendling, seu sucessor) que com o tempo foi
abandonada, por detrimento da afinacdo e da entonacdo; ambas a chaves foram, no
entanto, revividas por Pietro Grassi Florio por volta de 1770. Florio foi o primeiro
flautista da orquestra de Opera Italiana em Londres. (Fitzgibbon 1914, 41).

O autor ainda diz que “as proximas chaves adicionadas a flauta foram as de f4, sol
sustenido e si bemol” (Ibidem). A primeira aparicao deste tipo de mecanismo teria sido por
volta de 1770, e com esse sistema “todos os semitons (com exce¢do do d6 natural) poderiam
ser tocados sem a necessidade de usar dedilhados tipo forquilha” (Idem, 42). O autor ainda
afirma que o inventor desse sistema é desconhecido. Esta teria sido uma grande evolucao, ja
que segundo o autor as chaves ndo s6 melhoraram as passagens cromaticas como também
“melhoraram muito a afina¢do em varias outras notas” (Ibidem). O autor ainda destaca diversas
outras modificacdes na flauta até chegar na flauta de 8 chaves, com a insercdo das chaves: D&
natural (chave longa fechada), si bemol (fechada), sol sustenido (fechada) fa natural (curta,
fechada), fa natural (longa, fechada), ré sustenido (grave, fechada) dé natural (grave, aberta) e
do sustenido (grave, aberta). As chaves abertas ficam constantemente abertas, sendo fechadas
com a acao do dedo do flautista, ja as fechadas permanecem fechadas, abrindo ao comando do
dedo. Apesar dos aprimoramentos, no entando, o autor afirma que muitas das invencdes foram
na verdade provisorias, sendo que dois inventos merecem atencdo: uma chave para o trinado de
do6 sustenido com o ré, que era praticamente impossivel no modelo sem chave, criado por
Cappeler (possivelmente auxiliado por Boehm) e a chave aberta do sol sustenido, criada por

Nolan, que foi o predecessor das chaves que seriam produzidas nas flautas Boehm.

Eu tracei agora a histéria do desenvolvimento da antiquada flauta de oito teclas dos
nossos pais e avds, dos quais a mais antiga descricdo em inglés pode ser encontrada
em Flute Preceptor (1806), de Wragg. Varias chaves e alavancas adicionais foram
adicionadas de tempos em tempos, nenhuma das quais entrou em uso geral ou
permanente. Numerosos experimentos foram tentados em relagdo ao tamanho do
furo (variou muito pouco da flauta Mersenne) e dos orificios, que ndo precisam ser
detalhados aqui. Dois inventos, no entanto, merecem ser notados. JN Capeller (pos-
sivelmente auxiliado por Béhm) em 1811 criou um orificio e uma chave de ré
trabalhado pelo primeiro dedo da méo direita. Isso deu o trinado de dé sustenido e
ré, até entdo praticamente impossivel, e € uma chave mais Util, agora encontrado em
todas as boas flautas. Ainda mais importante é o invento de Nolan, o Rev. Frederick
Nolan, de Stratford, em Essex, um flautista amador, em 1808 inventou ou adotou um
novo tipo de chave aberta - mais especialmente para o sol sustenido - trabalhado por
uma alavanca que terminava em um anel colocado sobre o orificio da nota abaixo.
Este foi o primeiro artificio por meio do qual um orificio descoberto e uma chave
aberta sobre outro buraco poderiam ser fechados por um dedo, que é uma
caracteristica principal do moderno sistema de chave aberta, e foi amplamente
adotado em todas as flautas Boehm. (Idem, 45)
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Fig. 2: diversas flautas, desde o séc. XVI até a flauta de 8 chaves do inicio do séc. XIX (Idem, 30-31)
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O século XVIII também foi marcado pelos primeiros estudos em acustica aplicado a
construgéo de instrumentos musicais, influenciados pelas transformagdes do iluminismo e pelo
grande desenvolvimento técnico e mecénico da época. Segundo Ardal Powell (1994), coube a
Johann Heinrich Lambert iniciar o processo de estudos fisicos que culminaria no sistema

Boehm anos mais tarde. Escreve Powell:

As primeiras tentativas de formular leis "cientificas" de acUstica do tubo e
aplica-las a flauta foram feitas durante o lluminismo. O ensaio de 1777 de
Johann Heinrich Lambert que trata especificamente da acustica do instrumento
desse periodo pode talvez ter sido escrito na instigacdo pessoal de Frederico, O
Grande, que estava profundamente envolvido com as ideias atuais e com a
flauta. O trabalho de Lambert tenta, na maneira cléssica tdo bem sucedida com
astronomia e fisica, deduzir as leis naturais da experiéncia préatica, usando as
ferramentas de observacdo minuciosa e a matematica. Ele faz um levantamento
critico do trabalho anterior sobre acustica de Euler (1725) e Bernoulli (1762) e
faz medicOes precisas de sua prépria flauta, o que produz um 1a = 415.25hz, em
oposicao ao padrdo de Bernoulli de 1a = 392hz. Ele relata experiéncias basicas
e calculos com tubos; Fornece detalhes precisos da coloca¢do dos labios
(metade do orificio do bocal deve ser coberto) de modo a chegar a uma
constante matematica para a correcdo final do orificio do bocal; E estuda os
efeitos da colocagdo de cortica. As observagdes sobre sua propria flauta
referem-se a relacdo entre o tamanho do retentor e o didmetro do furo, e o efeito
de subcotacdo dos orificios. Tentativas como Lambert para descrever o
comportamento da flauta em linguagem cientifica continuaram no século XIX
com obras de Johann Heinrich Liebeskind (1806), Heinrich Wilhelm Theodor
Pottgiesser (1803) e Karl Franz Emil Schafhdutl (1833), professor da Boehm
em acustica. (Powell 1994, 41)

Todo esse contexto de transformacgdes tecnoldgicas, mudancgas nas orquestracoes,
mudancas culturais na época levariam a flauta a um outro patamar de execuc¢do, (embora ainda
muitas vezes contestada, como veremos mais adiante). Seu uso cada vez mais constante em
orquestras cada vez maiores e com mais sonoridade exigiram um novo tipo de flauta, que
precisaria ser mais precisa tecnicamente, mais afinada e com maior poténcia sonora. Apesar
das tentativas ocorridas a partir da metade do séc. XVIII, a grande transformacdo definitiva
viria quase um século depois pelas maos de um flautista e luthier alemao chamado Theobald

Boehm.
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2.2 - O sistema Boehm

Fig. 3: Theobald Boehm (1794-1881) com uma de suas flautas. Retrato de Franz Hanfstaengl, ca.1852

O século XIX foi marcante para o desenvolvimento de novos instrumentos, novos
géneros musicais, como 0 poema sinfonico, a expansdo da sinfonia com o uso de grande
orquestracdo e coral, o drama musical e a Gesamtkunstwerk, de Wagner. Em comum, a
complexidade técnica e o volume sonoro cada vez mais elevado. Nesse contexto, a flauta
transversal passa a ter grande representatividade, sendo considerado um dos mais férteis
periodos para a execucdo do instrumento, apesar das limitagdes técnicas ja abordadas. Sobre
isto, Albert Cooper (1989) escreve:

A flauta de oito ou mais chaves tinha varios nomes: flauta alemd, sistema antigo
ou sistema simples. N&o podemos nos esquecer que o principio do séc. XIX foi
a era de ouro da flauta. Os grandes virtuoses como 0s Franceses Drouet,
Toulou, Berbiguier, Demersseman, o inglés Charles Nicholson ou o italiano
Briccialdi tinham uma grande reputacdo na Europa, assim como os grandes
virtuoses do violino. A flauta tornou-se o instrumento preferido entre os
amadores. Por outro lado, foi enorme a publicacdo de obras para a flauta,
destacando-se as famosas arias de bravura, variagdes sobre temas da dpera,
transcricGes de Operas inteiras para uma ou duas flautas. Quando penso na
dificuldade das obras que esses virtuoses das flautas de oito chaves tocavam,
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como por exemplo, os estudos de Briccialdi — que ele tocava perfeitamente
segundo testemunhos da época -, me pergunto se Boehm tinha verdadeiramente
razdo em crer que essas flautas tinham realmente necessidade de serem
modificadas. Mas ndo se pode julgar o grau de perfeicdo de um instrumento
pela maneira de tocar de pessoas geniais que ndo davam importancia para as
imperfei¢des do instrumento. O fato é que durante todo o séc. XVl e principio
do séc. XIX mdsicos, compositores e criticos eram unanimes em criticar o0s
defeitos da flauta contemporanea. (Cooper 1989, 44)

Cooper fala com a autoridade de quem se tornou um dos mais importantes fabricantes
de flauta do séc. XX. Cooper inclusive foi o responsavel por uma das Gltimas inovacgdes técnicas
da flauta, a “Escala Cooper,” que redimensiona a posi¢do dos orificios corrigindo um problema
de afinacdo que percorreu quase todo o séc. XX. Mas voltando ao inicio do séc. XIX, apesar de
flautistas brilhantes fazerem milagres com a flauta de oito chaves, ndo se podia afirmar que o
instrumento era adequado para os demais ou para diferentes contextos. Curiosamente, foi
justamente uma modificacdo técnica nesta flauta de oito chaves que levou Boehm a desenvolver
um sistema diferenciado para a flauta da época. Importante notar que a expressao “flauta alema”

era bastante utilizada para descrever as flautas de modelo anterior ao de Theobald Boehm.

Segundo Cooper, Theobald Boehm (1794-1881) era flautista e construtor de flautas.
Possuiu diversas flautas, desde uma Traverso de uma chave, que vendeu rapidamente. Ainda
jovem, com 17 anos fabricou uma flauta de 4 chaves, copiada de outra semelhante emprestada.
Ao decorrer dos anos fabricou diversas chaves de 6 e 8 chaves e até uma de 9, que figura em
seu livro “The Flute”. A maior critica de Boehm em relacdo a essas flautas era em relacéo a sua
acustica. A escassa ciéncia sobre acustica na época fazia com que os fabricantes perfurassem o
tubo de acordo com a anatomia dos dedos, ao invés de obedecer as distancias de acordo com a
acustica do tubo. Outro problema é que os furos eram muito pequenos para serem cobertos
pelos dedos dos flautistas, o que acarretava num som pequeno. Apesar das chaves adicionais
para se obter os tons cromaticos no instrumento, os orificios se mantinham em sua posicéao
original, ao invés de se ajustarem ao tubo. Um fato que comegou a mudar a visdo pessoal de
Boehm sobre isso foi sua viagem a Londres em 1831 como solista. La ouviu pela primeira vez
o flautista Charles Nicholson e ficou, segundo Cooper “surpreso ¢ um pouco humilhado pelo
volume de som que ele era capaz de produzir” (Cooper, 1989). No entanto, Boehm descobriu
que Nicholson havia alterado o tamanho dos orificios de sua flauta por ter dedos mais grossos
que a maioria dos demais. Essa alteracdo foi fundamental para o ganho de volume do

instrumento. Ainda segundo Cooper, essa experiéncia foi o grande incentivo para Boehm
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produzir sua flauta, ao escrever: “Ao meu ver, foi sua visita a Londres em 1831 e a descoberta
que fez sobre a maneira extraordinaria de tocar de Nicholson que inspiraram Boehm a fazer

pesquisas para modificar a flauta (...)” (Ibidem).

Cooper destaca que a primeira modificacdo veio ainda em 1832, com um sistema de
chaves que proporcionava o fechamento de dois orificios para os tons e um para 0s semitons e
0 posicionamento de orificios em locais acusticamente mais corretos. No ano seguinte ele
introduziu chaves que permitiam o fechamento de orificios mais largos. Apds alguns
experimentos, ele chegou ao sistema de anéis, que ndo possuiam funcdo acustica, mas permitia
acionar outras chaves sem deslocar o dedo do orificio principal. A partir de 1843 Boehm tomou
medidas oficiais e autorizou os fabricantes Clair Godfroy, em Paris e Rudall & Rose, em

Londres a utilizarem seu sistema.
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Fig.5: flauta conica com sistema Boehm 1832 (cerca de 1940).’

7 Disponivem em http://www.oldflutes.com/boehm.htm
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Cooper ainda cita outra critica constante de Boehm era sobre o formato conico da flauta.
Ele ndo entendia por que se soprava na extremidade mais larga do instrumento, ao contrério de
todos os demais instrumentos de sopro. Citando Boehm, Cooper diz “Jamais pude compreender
por que, entre todos os instrumentos de sopro de forma c6nica, a flauta é o Gnico no qual se
sopra na parte mais larga” (Idem, 46). Ao entrar na Universidade de Munique, onde estudou
acustica mais profundamente, ele se convenceu ainda mais da necessidade de mudar o formato
do tubo e resolveu utilizar tubos cilindricos. Ele corrigiu essa diferenca convencionando o
corpo cilindrico em 19mm de didmetro, cujo bocal que ia diminuindo 2mm da extremidade que
conecta com o corpo até a embocadura. Essa caracteristica dava a flauta Boehm a inovadora

forma parabolica, o que resultava num volume de som bem maior.

As primeiras flautas cilindricas produzidas por Boehm eram de prata, mas em 1848 a
MM. Godfroy e Lot (que veremos mais adiante no capitulo 2.3) produziram o novo sistema em
cocuswood, a pedido de Dorus (Fitzgibbon 1914, 56). Depois de estudar com Schafhdutl,
professor de acustica e cerca de 300 experimentos (principalmente com tubos metalicos) veio
entdo a elaboracdo do instrumento com o chamado sistema Boehm: um corpo de prata
cilindrico, com o bocal comegando em 17mm crescendo para 19mm num formato “parabdlico”,
um sistema de 16 chaves que fechava orificios bem mais largos que os dedos poderiam tampar,
0 que proporcionava um enorme ganho em volume de som, além de um significativo ganho na
agilidade e afinaco. (Idem, 55-56) Os didmetros dos orificios também foram calculados para
se adequar ao novo formato e tamanho do tubo, além da distancia destes ser calculada para ter
uma distancia entre eles acusticamente mais correta. Esse célculo foi registrado num diagrama
geométrico onde a leitura proporcionava a dimensdo exata para qualquer flauta. A esse

diagrama foi dado o nome de schema (fig. 6).

Cy

Fig. 6: O “Schema” Bohem para localizar os orificios da flauta (Giannini: 1993)

O schema era um diagrama, projetado para ajudar o fabricante de flautas a definir as
posicdes corretas dos orificios da flauta. O schema de Boehm permitia que o usuario determine

a localizacéo dos orificios para qualquer tonalidade. Ele foi submetido ao Juri da Exposicao de
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Paris de 1868, mas so foi publicado em 1886 pela Sociedade Politécnica da Bavaria (Powell,
1994, 44).

Fig. 7: flauta Boehm 1847 (Giannini:1993)

A flauta de 1847 foi a primeira construida de acordo com o novo sistema Boehm de
flauta cilindrica e foi um grande marco na confeccdo do instrumento. Ele vendeu os direitos de
fabricacdo para a Rudall & Rose na Inglaterra (ja havia vendido o sistema de 1832 também) e
para Clair Godfroy e Lois Lot, seu enteado, na Franca. (Gianinni 1993, 106). Algumas
modificacdes foram feitas, como a perfuracdo das chaves de L&, Sol, Fa#, mi e ré pelos
franceses, para maior ventilacdo aos orificios. Este recurso melhora ainda mais a sonoridade e
ficou conhecido até hoje como “Chaves de modelo Francés”. O italiano Briccialdi tinha uma
flauta propria, que entre outras caracteristicas acrescentou a chave de si bemol. A afinacdo
utilizada era do La = 435, afinacdo que perdurou até as primeiras décadas do séc. XX, quando
os fabricantes americanos Haynes e Powell comecaram a fazer suas flautas baseadas nas Louis
Lot com sistema Boehm em L& = 4408,

O Sistema Boehm até hoje é a base da flauta moderna, sendo utilizadas poucas
mudancas em relacdo ao modelo original, como calculos mais precisos para o tamanho dos
orificios e as distancias propostas pelo Schema, materiais melhores e mais bem torneados,
alguns recursos adicionais e diferentes afinacdes, com corre¢cdes na escala, como a Escala
Cooper desenvolvida na década de 70. No mais, a chamada “flauta moderna” ainda ¢, em sua
esséncia, uma flauta desenvolvida ainda na primeira metade do século XIX por um flautista

incomodado com a propria performance.

8 Disponivel em https://www.powellflutes.com/en/our-story/ e http://wmshaynes.com/company/history/#timeline
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2.3 - A flauta Louis Lot

Louis Sprit Lot nasceu em 1807 em La Couture Boussey, Franga. Segundo Giannini
(1993), Lot era um descendente de seis geracdes de fabricantes de flauta, todos nascidos em La
Couture, onde a tradicdo teve inicio ainda no sec. XVII com Thomas Lot, nascido em 1665.
Iniciou sua carreira em 1827 como artesdo na oficina de Claire Godfroy, um dos mais
importantes fabricantes da época. Ele e o filho de Godfroy, Vicent Hypolite compraram a
empresa em 1833 que passou a se chamar Société Godfroy fils et Lot. Louis casou-se com
Carolyne Godfroy, também filha de Clair seis dias apds a criagdo da sociedade com seu
cunhado. Entre 7 e 13 de setembro daquele ano a vida de Lot mudou drasticamente: passou a
ser proprietario de uma das maiores lojas de instrumentos de sopro da Franca e ainda se tornou
herdeiro de diversas terras e bens da familia Godfroy, além da perpetuacdo de seu legado. Em
1837 a empresa passou a fabricar flautas com o sistema Boehm, que ainda ndo estava em seu
prototipo final. Em 1847 a empresa compra a patente da flauta Boehm cilindrica e passa a ser
a Unica empresa francesa a fabricar o novo modelo, que também era feito pela empresa britanica
Rudall & Rose.

Ainda segundo Giannini (1993), o estudo da genealogia das familias Godfroy e Lot
revela a qudo intrincada era a relacdo das familias de fabricantes de flauta da franca, onde a
tradicdo do seu oficio era uma pratica tdo fechada que as familias se casavam entre si. Diz
Gianinni: “Um estudo profundo da familia Lot deixa clara sua conexdo com Godfroy e revela
a intrincada genealogia que une sua familia com a de Godfroy e outras familias importantes de

fabricantes de instrumentos de madeira” (Gianinni 1993).

A flauta original de Boehm era cilindrica, com chaves fechadas, possuia a chave do sol#
fechada, que diferia das flautas antigas de 6 e 8 chaves utilizadas pelos flautistas franceses.
Sobre essa diferenga, Cooper diz:

No que diz respeito ao sol sustenido, Boehm era de opinido que era preferivel
ter todas as chaves de flauta abertas, exceto o ré sustenido. O sol sustenido de
sua flauta era, pois, aberto enquanto que nas flautas modernas o sol sustenido é
fechado. A grande maioria dos flautistas modernos prefere o sol sustenido
fechado. Esse fato ndo remonta a Boehm, mas sim aos fabricantes franceses
contemporaneos de Boehm. (Cooper, 1989, 49)

Cooper destaca que as flautas Louis Lot passaram por algumas mudancgas que viriam a
influenciar definitivamente a construcdo de flautas em todo o mundo. Uma das primeiras

mudancgas significativas foi inserir um furo em 5 chaves distintas, utilizadas pelo dedo médio e
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anelar da méo esquerda e pelos dedos indicador, médio e anelar da méo direita. Esse sistema
foi adaptado do sistema chave de anel desenvolvido por Nolan e Pollgeisser e até hoje sdo
conhecidos como “chaves francesas” ou “chaves de sistema francés”. A justificativa para tais
furos seria uma maior ventilagdo e uma abertura mais ampla dos orificios quando tivessem com
as chaves abertas, permitindo uma sonoridade maior do instrumento. Anos depois, alguns
compositores e flautistas utilizaram esses mesmos furos para produzir alguns efeitos sonoros
na flauta, tais como multifonicos e glissandi. Esse sistema é usado até hoje em praticamente
todas as marcas de flauta profissionais. Outra mudanca significativa, ainda segundo Cooper, foi
a diferenca da medida dos orificios da flauta. Boehm usava apenas duas medidas para 0s
orificios do corpo e do pé da flauta: uma medida para o trinado e para o do sustenido e outra
para todos os outros orificios, enquanto os franceses usavam até seis medidas diferentes para
cada orificio. Cooper diz que “Se desmontarmos o mecanismo de qualquer flauta moderna e
medirmos o diametro dos buracos, veremos que os fabricantes ndo seguiram o exemplo de

Boehm, mas sim o dos fabricantes franceses contemporaneos de Boehm” (Idem, 49).

Mas a grande e marcante caracteristica da flauta Boehm era mesmo o seu sistema
cilindrico, que durou anos para ser finalmente concluido e diferenciava seu instrumento de
forma contundente com a flauta conica, usada habitualmente. Cooper afirma que “a grande
descoberta de Boehm foi modificar a forma da flauta, modificando um instrumento c6nico num
instrumento cilindrico” (Idem, 50). E para divulga-la e torna-la famosa por toda a Franca, foi
excepcional a influéncia do entdo primeiro flautista da Opera de Paris, Louis Dorus, como
afirma Giannini (1993). Ao mesmo tempo em que Boehm, Lot e Godfroy se encontravam em
Paris para acertar os direitos da venda da flauta cilindrica para a Societé Godfroy Fils & Lot,
Dorus realizou uma série de concertos com outros musicos parisienses que viriam a formar a
Société de Musique Classique. A sociedade tinha como objetivo promover a performance de
Mdsica de Camara e a0 mesmo tempo encorajar 0S compositores a escreverem obras novas para
as diferentes formagGes. Dorus fez todos os concertos com a nova flauta cilindrica, obtendo
absoluto sucessso em suas apresentacdes. A critica de La France Musicale escreveu em 28 de
dezembro de 1848, sobre o terceiro concerto da série: “O Senhor Dorus foi arrebatador!” A

mesma publicagdo mostrou uma critica entusiasta com a recep¢do do publico:

Todas as pegcas foram ouvidas com  atencdo  religiosa...
Deve-se felicita-los pela variedade de obras que escolheram. E essa
combinacgdo de instrumentos de sopro com piano e cordas que lhes permite
colocar diante de nés o mais rico repertério de masica de camara, e realizar
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todas as obras que foram escritas pelos mestres da arte. (Societé de Musique de
Chambre, em La France Musicale. 26 de Dezembro de 1848, 12)

Neste ano Dorus j& era um dos mais importantes flautistas da Franca: aos 35 anos, era
o primeiro flautista da Opera de Paris, a mais importante corporagdo orquestral da época, era
membro da Société des Concerts du Conservatoire e ainda membro fundador da Société de
Musique Classique. Pela relevancia que tinha, o uso da flauta Boehm cilindrica adotada por ele
em pouco tempo tornou-se referéncia entre os flautistas franceses, que em questdo de anos
substituiram a flauta conica de madeira pela flauta metélica cilindrica com chaves inventada

por Boehm e fabricada por Lot e Godfroy. Sobre esta transformacdo, Gianinni diz:

Durante a sua existéncia de 18 anos, Godfroy e Lot desempenharam o papel
determinante na promog&o da flauta Boehm na Franca. Os seus julgamentos
artisticos foram orientados por Dorus, cuja sensibilidade musical, habilidade na
flauta e personalidade tiveram um efeito crucial. Juntos, eles transformaram o
conceito de flauta na Franca do instrumento de madeira conica, ou seja: a "flute
perfectionée" de Toulou ou a flauta com anel de Boehm, até a flauta de modelo
de cilindro de metal, que gradualmente passou a ser universalmente adotada.
Ao fazé-lo, eles se tornaram os fundadores da moderna escola de flauta, que de
fato é definida por este instrumento; na realidade, ndo ha outra constante da
gual possa ser estabelecida, ja que a técnica, o estilo e o repertdrio variam muito
entre flautistas. (Giannini 1993, 141-143)

Percebemos aqui que a combinacéo dos fatores: nova flauta, desde o modelo conico até
0 modelo Boehm cilindrico, a fabricacdo dessa nova flauta por uma tradicional familia de
fabricantes franceses e adocdo dessa mesma flauta pelo mais proeminente flautista francés da
época foram fatores determinantes para a constru¢ao da chamada “moderna escola francesa de
flauta,” nosso objeto de estudo. O “moderno,” claro, ¢ uma referéncia a nova flauta cilindrica
patenteada por Boehm e produzida por Louis Lot, que cria uma nova sonoridade, novas

possibilidades timbricas e técnicas. Praticamente um novo instrumento.

Outra mudanca que viria a ser uma referéncia para todas as flautas modernas seria a
insercdo da chave de sol# fechada. Theobald Boehm propds um sistema diferente, onde a chave
de sol# (que é acionada pelo dedo minimo da méo esquerda) se manteria aberta, sendo
necessaria a acdo do dedo minimo para fecha-la. Com isso, ele imaginou que o dedilhado
seguiria uma acdo natural dos dedos, onde no do6 grave todos estariam fechados e “a medida
que fosse subindo a escala esses dedos um a um iam se levantando, inclusive o dedo do sol#,
que se abriria ao levantar o dedo produzindo assim o sol#” (Cooper, 1989, 49). Essa chave

também produziria, segundo Boehm, uma emissdo mais facil do mi, principalmente quando
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este viesse de uma ligadura entre um sol#2 e um 1a2 para o mi3. Mas, apesar disso Louis Dorus
encomendou uma flauta a Lot com a chave de sol# fechada, onde o dedo minimo da méo
esquerda permaneceria levantado em todas as notas e acionaria a chave do sol#, fazendo com
que essa abrisse o orificio e emitisse a nota.
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Fig. 8: a esquerda, flauta cilindrica Boehm de Madeira com chave G# aberta.
A direita, flauta Louis Lot com chave G# “Dorus” (www.antique flutes.com).

Lot e Godfroy entraram com o pedido de dissolucdo da Société Godfroy fils et Lot em
23 de agosto de 1854, sendo julgado em 23 de dezembro e 1854 e a decisdo registrada no
Tribunal do Comércio de Paris em 10 de janeiro de 1855 (Giannini 1993, 149). Segundo
Giannini, a motivacdo de Lot para a dissolugdo da sociedade ndo foi declarada, mas duas
provaveis causas seriam: primeiramente, ele gostaria de ter sua prépria marca de manufatura e,
segundo, queria concentrar seus esfor¢os na producdo da flauta cilindrica de metal (Ibidem).
Apos a dissolugdo, Lot criou a marca L.L., Louis Lot Paris, que comegou a comercializar suas
flautas e piccolos em marcgo de 1855 (Idem, 171). A primeira lista de precos foi publicada com
as seguintes opc¢oes: flautas cilindricas de metal e madeira, flautas conicas com sistema de
anéis, flautas ordinaires (modelo antigo) com 5, 6, 8, 9, 10 e 11 chaves e piccolos. Sua énfase,
no entanto, eram as flautas cilindricas de metal, que também eram as preferidas de Louis Dorus
(Ibidem).
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75. First price list for the firm of Louis Lot (1855)

Fig. 9: Lista de pregos das flautas de Louis Lot em 1855 (Giannini: 1993)

Em 1860, Louis Dorus tornou-se o professor da classe de flauta do Conservatorio de

Paris. Entre 1855 até este ano, ele havia comprado 4 flautas cilindricas de prata (até ent&o Unico
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metal usado por Lot) e significantemente, nenhuma de madeira, cilindrica ou cdnica, 0 que
influenciou fortemente na adocdo deste modelo pelos alunos do Conservatério, e
consequentemente pela adog&o por flautistas em toda a Franca. (Idem, 172). E notério o declinio
da producéo das flautas de madeira entre 1855 a 1860, como fica claro na tabela a seguir:

Tabela 1: Produgdo de flautas por Louis Lot de 1855 a 1860

Ano Metal Madeira Total
1855 5 19 72
1856 13 21 84
1857 16 17 74
1858 16 25 100
1859 17 10 95
1860

41 8 84

Gréfico 1: Evolucédo da venda das flautas de metal entre 1855 e 1860.
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No ano de 1860 importantes flautistas franceses comecaram a adquirir o modelo
cilindrico de metal feito por Lot. Segundo Giannini (1993), neste ano, 41 flautistas compraram
suas flautas, entre eles Henri Altés (flautista da Opera de Paris), Emile Astruc (professor de
flauta em Marselha), Jules Denereux (professor de flauta em Varennes), Louis Dorus, Charles
Herval (professor em Havre), André Lemort (professor em Nice) e Paul Taffanel, flautista da
Opera e futuro sucessor de Dorus no Conservatorio de Paris (Idem, 176). Interessante notar
que, a excecao de Dorus e Taffanel, todos os flautistas acima citados foram alunos de Tulou,
grande entusiasta da flauta conica antiga. Mesmo assim os flautistas aderiram cada vez mais as
novas flautas modelo Boehm de prata. As vendas em ascensdo das flautas cilindricas de prata,
especialidade de Lot, e a cada vez mais baixa procura por flautas de madeira, cénicas ou
cilindricas, levaram o modelo de Lot (cilindrico em prata) a ser o oficial dos flautistas franceses
e do Conservatorio de Paris a partir de 1860 (Idem, 172). Gianinni ainda relata que esta nédo foi
a primeira tentativa de Dorus em colocar uma flauta Boehm como instrumento principal no
conservatério de Paris. A primeira foi em dezembro de 1939, onde foi criada uma comissao
para avaliar o pedido da criacdo de uma turma especifica de flautistas que usariam a flauta
Boehm cilindrica de 1832, a pedido de Coche, Dorus e Camus (ldem, 113-14). Porém, o entdo
professor (e também fabricante de flautas) M. Toulou convenceu a comissdo que a sua flauta
(um modelo cilindrico, de uma chave) em nada devia a flauta Boehm, que inclusive teria
recebido alguns ajustes dos flautistas que a possuiam (ldem, 116) e na ultima reunido da
comissdo em janeiro de 1940 por unaminidade foi negada a adocdo da flauta Boehm no
conservatério de Paris (Idem, 120). Este fato coloca Dorus mais uma vez como um personagem
importante na luta pela inova¢do no CNSM, que s0 viria se concretizar 21 anos depois e ja com

um novo modelo de flauta.

Em 1860, os trés flautistas da Opera de Paris, Louis Dorus, Henri Altés e Gabriel Leplus,
adquiriram flautas Louis Lot, sendo que Leplus adquiriu um picolo Louis Lot em grenadilha
com 5 chaves de prata e mandou restaurar sua flauta de 8 chaves. De uma s6 vez todo o naipe
da mais importante orquestra francesa havia aderido a fabricagéo Louis Lot, seja com as flautas

de concerto cilindricas em prata ou com o seu picolo (Idem, 176).
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Fig. 10: Pagina 149 do Journal de Louis Lot, com os comprovantes de vendas para Dorus,
Altes e Leplus em 1860.

Louis Lot se aposentou em 1876, aos 69 anos, deixando sua empresa sob a
responsabilidade de seu sucessor, Henri Villette (Idem, 182), mudando-se com sua esposa para
Chatou, onde viveu até a sua morte, em 12 de janeiro de 1896, aos 89 anos. Até a sua
aposentadoria, a L.L - Louis Lot Paris produziu 2226 flautas, tornando-se um instrumento
iconico, representante da escola francesa de flauta e referéncia mundial para 0s novos

fabricantes, principalmente os americanos Verne Q. Powell e W. S. Haynes, que produziriam
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seus instrumentos no continente americano exatamente segundo as especificacdes da flauta

Louis Lot.
Tabela 2 — Flautas fabricadas por Louis Lot, de 1855 até a sua aposentadoria em 1876
Numero de Série Ano de fabricacdo Numero por Ano Flautas de Metal

1-72 1855 72 5
73-156 1856 84 13
157-230 1857 74 16
231-330 1858 100 16
331-425 1859 95 17
426-509 1860 84 41
510-603 1861 94 30
604-710 1862 107 27
711-795 1863 85 34
796-883 1864 88 40
884-981 1865 98 45
982-1079 1866 98 45
1080-1177 1867 98 45
1178-1275 1868 98 45
1276-1375 1869 100 47
1376-1498 1870 123 60
1499-1621 1871 123 63
1622-1746 1872 125 65
1747-1866 1873 120 65
1867-1986 1874 120 70
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1987-2106 1875 120 75

2107-2226 1876 120 80

A flauta Boehm foi responsavel por criar uma nova tradicdo entre os flautistas,
sobretudo os franceses da metade do séc. XIX, que viram no novo instrumento uma nova forma
de tocar, ensinar e divulgar a flauta na musica, num modelo que remete a tradicdo inventada
proposta por Eric Hobsbawm, como visto no capitulo 1. Assim como no conceito proposto por
Hobsbawm, essa nova tradicao cria modelos que serdo copiados e transmitidos para as novas
geracOes e possuem data, local e autores especificos perfeitamente identificaveis, o que a

caracteriza como uma tradigdo inventada.
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3 O Conservatodrio Superior Nacional de Musica de Paris (CNSM)

Segundo dados do site do proprio Conservatorio Nacional Superior de Musica de Paris
(independente do nome que teria de acordo com a época, sempre nos referiremos pela sigla
CNSM),® foi fundado em 3 de agosto de 1795, substituindo duas instituicdes distintas que a
precederam: Ecole Royale de chant et de déclamation, fundada em 3 de janeiro de 1783 e a
Ecole de musique municipale, fundada em 1792. Esta foi formalizada em 8 de novembro de
1793. A nova escola foi localizada nas adjacéncias do Hotel Menus-Plaisirs, na Rua Bergere,
sendo as aulas iniciadas em 1896 com 351 alunos. Para Stoltz (2013) a criacdo do CNSM viria
a ser um dos mais importantes marcos para a consolidacdo da escola francesa de flauta, pela
institucionalizacdo dos métodos (que o Conservatorio esperava que cada professor produzisse
um, segundo o autor) e por ser o ponto de referéncia para diversos flautistas de varias geragoes.
Stoltz diz:

Antes de 14 de julho de 1789 (Dia da Bastilha), o rei Luis XVI garantiu a
escolha de cantores e atores de alta qualidade na Franga para atuar no
estabelecimento de escolas (em 1784 e 1786 para cantores e atores,
respectivamente), onde aspirantes a estudantes de mdsica poderiam ser
ensinados. Depois de 1789, foi desenvolvido um grande interesse em musica
instrumental e o Institut National de Musique foi fundada em 8 de novembro
de 1793 para promover a musica instrumental. Em 1795 o Conservatoire
National Supérieur de Musique de Paris foi estabelecido através da fusdo do
Ecole de chant et de déclamation com o Institut Nationale de Musique. Esta
instituicdo foi para desempenhar um papel dominante no desenvolvimento da
tradicdo flauta francesa e tornou-se lar de vérias geracOes de flautistas e
professores brilhantes e influentes. (Stoltz, 2003, 33)

Segundo Lattimore (1987), desde a criagdo do CNSM até os dias atuais, a instituicdo
recebeu varios nomes: Conservatoire de Musique (a Paris) (1795-1806); Conservatoire
(Impérial) de Musique et de Déclamation (1806-1815(; Ecole Royale de Musique et de
Déclamation (1816-1831); Conservatoire de Musique (1831-1836); Conservatoire (Nationale)
de Musique et de Déclamation (1836-1938); Conservatoire Nationale Supérieur de Musique de
Paris (1938 — presente).

O primeiro professor do CNSM foi o flautista e compositor Frangois Devienne, que
ainda era adepto a antiga flauta conica de uma chave, conhecida como “flauta Hotteterre” (ver
cap.2.1), mas ja recomendava que seus alunos aderissem as novas flautas com 4, 6 ou 8 chaves,

0 que revela uma abertura aos modelos mais modernos de flauta desde a génese do

9 http://www.conservatoiredeparis.fr/lecole/histoire/
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conservatério. No entanto, ainda era conservador sobre técnicas mais modernas de
performance, como o golpe duplo ou triplo de lingua (técnica onde o flautista emite um golpe
de lingua através da repeticao de fonemas como /t/ e /k/, provocando assim um golpe de lingua
ao mesmo tempo com a parte anterior e posterior da lingua, que proporciona por sua vez um
ataque muito mais rapido e a possibilidade de executar staccatos em andamentos bem mais

elevados). Sobre Devienne, Stoltz afirma que:

Mesmo que ele fosse da 'velha escola’ e se opusesse ao uso de novas chaves,
(...) no entanto, recomendou o uso destes para seus alunos. Mas ele condenou
0 uso do golpe de lingua duplo ou triplo, dizendo que faria mais do que bom
(Duchamel 1953, 53). Ele escreveu um método, como era esperado de cada
professor do C.N.S.M. naquela época. No seu método Nouvelle Méthode
(1794), Devienne inclui informacdes valiosas sobre exercicios classicos de
performance, bem como duetos praticos Uteis (...). Este método fundamental
iniciou a publicacdo de uma cadeia quase ininterrupta de métodos, publicado
por varios professores da C.N.S.M. O método de Devienne foi posteriormente
revisado e atualizado por Philippe Gaubert para a flauta com o sistema Boehm.
(Stoltz 2003, 44)

Devienne foi o primeiro de varios professores do CNSM que construiriam a arvore
genealdgica do Conservatorio, de onde muitos deles se constituiram como alguns dos mais
importantes flautistas e professores de flauta de todos os tempos. Dahmer (2017), em sua
dissertagdo sobre a escola francesa de flauta e sua influéncia no Brasil resume bem a

importancia do Conservatorio para o desenvolvimento da tradicdo francesa:

O Conservatdrio de Paris, centro da educagdo musical na Franca, abrigava os
professores que desenvolveram a moderna escola francesa de flauta. O ingresso
Nno conservatorio era muito competitivo e os formandos eram 0s mais propensos
a serem contratados pelas principais orquestras de Paris. E importante notar que
0 Conservatorio de Paris era uma escola gratuita onde os professores
controlavam seu proprio curriculo e eram considerados ser os melhores
musicos da Europa. Essa combinacado de fatores permitiu que o Conservatorio
de Paris se estabelecesse como instituicdo lider em educagdo musical no mundo
desde a sua criacdo em 1795 até meados do século XX. (Dahmer 2017, 6).

De acordo com Blakeman (2005), desde a fundagdo do CNSM, 22 professores fizeram
parte da cadeira de flauta transversal. Inicialmente, apenas um professor principal assumia o

posto, sendo que a partir de 1946 dois professores ocupavam a cadeira principal.

50



Quadro 1: Professores do CNSM Paris desde Devienne até a atualidade

Professor Ano

Francois Devienne 1795-1803
Jacques Schnietzhoefer 1795-?
Antoine Hugot 1795-1803
Nicolas Duverger 1795-?
Johan-Geord Wunderlich 1803-19
Joseph Guillou 1819-29
Jean-Louis Tulou 1829-59
Louis Dorus 1860-68
Henry Altes 1869-93
Paul Taffanel 1894-1908
Adolph Hennebains 1909-14
Léopold Lafleurance 1915-19
Phillipe Gaubert 1920-31
Marcel Moyse 1932-40
Gaston Crunelle 1941-69
Crunelle e Moyse 1946-48
Crunelle e Roger Cortet 1949-50
Jean-Pierre Rampal 1969-81
Michel Debost 1981-90 (em licenca 1989-90)
Alain Marion 1977-98
Pierre-Yves Artaud 1985 - 1999
Sophie Cherrier 1998-

Dentre esses professores, e para uma melhor analise da construcdo da escola francesa
de flauta, vamos destacar dois professores que foram icones da formacéo desta tradi¢do: Louis
Dorus e Paul Taffanel.

51



3.1 Louis Dorus

Nascido em 1 de marco de 1812, Vincent Joseph van Steenkiste, nome de nascimento
de Louis Dorus (que viria a ser seu nome artistico),'® comecou a estudar flauta com seu pai,
vindo depois a estudar com Guillou no CNSM a partir de 1822. Stoltz destaca a carreira de

Dorus também como o pai da moderna escola francesa de flauta, afirmando que:

(Dorus) estudou a flauta com Joseph Guillou no CNSM e venceu o primeiro
prémio em 1828. Ele obteve a posicdo de flautista principal no Teatro de
Variétés em Paris, tocando na flauta de oito teclas (1835-66). Ele também tocou
nas orquestras da Opera de Paris e do Société des Concerts du Conservatoire e
foi considerado um dos melhores flautistas em 0 mundo. Dorus também visitou
a Inglaterra em 1841 e foi convidado a se apresentar com a Orquestra Sinfonica
de Londres. Em 1843, Dorus publicou seu método, L'Etude de la Nouvelle
FlOte, Méthode Progressive arrangée d'apres Devienne, para coincidir com a
nova flauta feita por Godfroy (sic). O método foi especialmente escrito para
esse instrumento; € desapontante, pois contém um minimo de texto e ndo
menciona nem Boehm nem a chave Dorus. Dorus foi aparentemente um
excelente professor e foi nomeado professor de flauta no CNSM. Ele sucedeu
Tulou em 1860 e atuou la até 1868. De acordo com algumas fontes (Duplaix;
1996: 61-67) é ele, e ndo Taffanel, quem deve ser considerado como o pai da
escola de flauta francesa. Ele comecou a tocar a nova flauta cénica de Boehm
em 1833 e também fiz algumas modificaces nela. Ele também foi o primeiro
na Franca a tocar a flauta cilindrica e usou a flauta modificada de Godfroy com
sistema Boehm. (Stoltz 2003, 70-71)

A partir de 1960, como ja visto no cap. 2, Louis Dorus assume a cadeira de flauta do
CNSM e torna a flauta Boehm obrigatéria para o ingresso no curso, o que muda radicalmente

0 ja exigente e competitivo curso de flauta transversal. Dahmer diz:

Em 1860, Louis Dorus (1812-1896), que se tornou o professor de flauta no
conservatorio, foi o primeiro a estabelecer o modelo da flauta de prata de
Boehm de 1847 como o instrumento oficial no Conservatorio de Paris. Dorus
entdo estabeleceu o fabricante de flauta Louis Lot como principal fornecedor
de flauta do conservatorio. Posteriormente, durante duas décadas, a maioria dos
flautistas que tocavam nas orquestras de Paris usavam uma flauta Louis Lot.
Flautistas formados no Conservatorio de Paris tinham um instrumento que era
mais facil projetar um som claro e capaz de tocar afinado em todas os registros.
(Dahmer 2017, 6 e 7)

Para Stoltz (2003) e Dahmer (2017), assim como ja mencionado por Giannini (1993)
no cap. 2, a adocéo da flauta Boehm de 1833, seguida da flauta Godfroy, e finalmente aquela

de Louis Lot, foi fundamental para uma nova forma de tocar flauta na Franca. A influéncia de

10 http://www.flutepage.de/deutsch/composer/person.php?id=1036&englisch=true
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Louis Dorus, como flautista de importantes orquestras na Franca e posteriormente como
professor do conservatdrio, acabou por criar um modelo a ser seguido pelos estudantes de flauta
e até mesmo pelos j& profissionais que ainda tocavam na flauta de madeira, que acabaram
aderindo ao novo instrumento e as novas possibilidades que este proporcionava. Sem a figura
de Dorus provavelmente a adocdo da nova flauta seria postergada ou até mesmo renegada, o

que provavelmente teria mudado de forma radical a historia da escola francesa de flauta.

Dorus foi substituido pelo seu colega de naipe na orquestra da Opera de Paris, Henry
Altes em 1969, que ja era cliente de Louis Lot (ver cap. 2.1) e manteve a flauta Lot como
instrumento oficial do conservatorio, o que seria em definitivo desde entdo. Altés foi substituido
em 1894 por aquele que foi um dos mais importantes professores de flauta da histéria, até hoje
considerado por muitos autores como o pai da moderna escola francesa de flauta: Paul Taffanel

(embora de forma equivocada na minha opinido, por considerar Dorus portador deste titulo).
3.2 Paul Taffanel

Blakeman (2005) é um dos autores que afirmam que Paul Taffanel (16 de setembro de
1844 -22 de novembro de 1908) é o pai da moderna escola francesa de flauta. Este titulo,
segundo o autor se deve principalmente ao estilo que Taffanel implementou, tendo como
principais caracteristicas a sonoridade limpida e o vibrato. O autor destaca que depois de trinta
anos de carreira tocando e regendo os principais conjuntos parisienses, Taffanel foi nomeado
professor do CNSM em 1894. Ele ja atuava no painel de jurados do CNSM por quase vinte
anos, participando dos exames preliminares para o concurso anual e o juri do conselho de exame
para a classe de musica de camara. Em 1892, ele foi selecionado para servir no conselho que
revisou as praticas administrativas e de ensino do conservatorio. Dois anos depois, ele assumiu
a posicao de professor principal de flauta. A classe de flauta variava de dez a quatorze alunos e
tinha tanto flautistas profissionais e musicos militares. Louis Lot continuou como o fornecedor
oficial de flautas para o conservatdrio, e Taffanel recomendava que os alunos que possuiam
outro instrumento mudassem para uma flauta Louis Lot, refor¢cando a forte influéncia que o seu

instrumento teve na construcgdo da tradicao francesa.

Ainda de acordo com Blakeman (2005), sonoridade e vibrato eram duas caracteristicas
principais de Taffanel, e como um flautista que veio durante a transi¢do da flauta de madeira
conica para a flauta de prata cilindrica, seu som e timbre foram considerados pelo autor como

o som de flauta ideal. Taffanel acreditava que era com “o som que um flautista transmite a
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musica para o ouvinte” (Blakeman, 2005, 47). Embora a gravacéo ja estivesse disponivel para
a epoca em que viveu Taffanel, ele nunca fez nenhuma gravacao. Muitos de seus comentarios
para os alunos durante as suas aulas se preocupavam com a sonoridade, e ele ressaltou que “a
alma da sonoridade ¢ a respiragdo e todas as outras areas da técnica eram subservientes ao som”
(idem, 215). Com relacdo ao vibrato, Taffanel se opunha a um som mecanico ou premeditado

e visava um vibrato natural e intuitivo (ibidem).

Apo6s a sua nomeacdo como professor de flauta, Taffanel fez algumas mudancas
significativas no curso de flauta do CNSM. Reestruturando o formato tradicional de masterclass
(onde até Altés os alunos tinham aulas coletivamente) Taffanel ajustou a estrutura para dar
atencdo individual aos alunos (Idem, 216). Ainda de acordo com Blakeman, estes continuaram
a participar das masterclasses trés vezes por semana, cada uma com duas horas de duragdo, mas
ele diferenciava a instrucdo personalizando o repertério individual do aluno para que estes
pudessem trabalhar em seu préprio ritmo. Taffanel selecionou um teste especifico para cada
um de seus alunos e avaliou seu progresso duas vezes por ano em um exame interno (lbidem).
Os melhores alunos eram autorizados a competir no concurso anual. O autor destaca que
reestruturar a turma dessa maneira proporcionou uma educacdo mais personalizada para cada
aluno. Substituindo o Méthode de Altés, sua maior obra, 0 Méthode complete de flite de
Taffanel e Gaubert (1923), trabalhava “desde a pratica e o desenvolvimento de técnica através
da repeticdo de varios exercicios diarios, os Etudes Journaliers de Méchanisme, (ou
simplesmente EJs).” (Idem, 185). Taffanel projetou exercicios que cobriam toda a gama da
flauta em todas as escalas e todos os arpejos. Os padrées de dedilhado repetitivos e vastas gamas
das escalas em cada registro possivel, pretendia levar ao dominio técnico da flauta. Citando
Marcel Moyse, o autor diz que “Taffanel exigia uma pratica lenta da se¢do dos EJs, numeros
de um a cinco, com esforgo extra para o legato e homogeneidade do som” (ibidem). Com o
objetivo de fornecer estrutura para o desenvolvimento de sonoridade e técnica, a Méthode
abordou a flauta como uma “voz cantada” (Ibidem), refor¢ando a ideia de que o instrumento é

0 que mais se aproxima do timbre da voz humana.

Blakeman ainda destaca a figura de Paul Taffanel como um importante intérprete, que
a frente da Société Nationale de Musique Concerts realizou diversas prémieres (primeiras
audicOes) de importantes obras, muitas inclusive dedicadas a ele, como demonstrado na tabela

a sequir:
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Compositor

Camille Saint-Saéns
(1835-1921)

Louis Diémer (1843-
1919)

Emile Bernard (1843-
1902)

Grieg (1843-1907),
arr. Blanc

Quadro 2: Obras estreadas por Taffanel (Blakeman, 2005).

Obra

Romance, op. 37 (para
flauta e piano)
*Sérenade (para voz,
flauta e piano)
*Romance, op. 33
(para flauta e
orguestra)

Three Lieder (para
duas flautas, flauta em
sol, harpa e quarteto de

Musicos
Taffanel, Saint-
Saéns

Valdec, Taffanel,
Diémer

Taffanel, Bernard
(maestro)

Taffanel, Lefebvre,
Lafleurance,
Laudou, Quarteto

Data
4 de abril de 1872

16 de marco de 1885

18 de abril de 1885

5 de marco de 1887

cordas)

*Romance, op. 7 (para
flauta e piano)

*Deux Pieces, op. 72
(para flauta e piano)
Allegro (para flauta e
piano)

*Valse méloncolique
(para flauta e harpa)

Rémy
Jacques Durand (1865- Taffanel, Diémer 14 de abril de 1888
1928)

Charles Lefebvre
(1843-1917)

Paul Fournier

Taffanel, Lefebvre 1 de fevereiro de 1890

Taffanel, Diémer 4 de abril de 1891

Clémence de Grandval Taffanel, Hasselmans | 4 de abril de 1891

(1830-1907)

(*obras dedicadas a Taffanel)

A partir do estudo de Blakeman (2005), podemos resumir a atuacao de Paul Taffanel
como professor do conservatorio em algumas caracteristicas principais: atencao personalizada
aos alunos de flauta, énfase na sonoridade, timbre e vibrato (consequéncias diretas da flauta de
prata, em especial da flauta de Louis Lot), adocdo de novas técnicas de estudo, em especial 0s
EJs para todos os alunos, os quais depois em coautoria com Philippe Gaubert se tornariam o
Méthode Complete de FlOte, método largamente utilizado no mundo inteiro, inclusive no Brasil.
Essas caracteristicas, aliadas a grande influéncia de Taffanel como compositor, regente,
consultor de composicgdes para flauta e intérprete de diversas pecas dedicadas a ele o tornaram
um importante icone da tradi¢do francesa de flauta, um modelo copiado até os dias de hoje. No
entanto, conforme a definicdo de tradi¢do por autores como Abbagnano e Hobsbawm, Taffanel
teria sido uma engrenagem importante num processo que se inicia antes dele, desde as
transformacdes técnicas da flauta Boehm, tanto o modelo cénico de 1832 quanto o cilindrico
de 1847, passando pelo aperfeicoamento do instrumento por Louis Lot, a adocdo do instrumento
por Dorus, que foi seu professor, a manutencdo deste instrumento por Altes, a adogdo do
instrumento por compositores como Debussy e Ravel, e sé entdo temos a figura de Taffanel a

frente do curso de flauta do CNSM. Taffanel seria entdo o resultado de um processo, e nao
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necessariamente a causa deste que nos leva a construcdo de uma tradi¢do francesa de flauta,

continua no tempo e em constante transformacao.

Taffanel mesmo falecido em 1908 continuou seu legado por vérias décadas no CNSM,
ora pela perpetuacdo do seu Méthode compléte de fl(te (1923) e adaptacdo dos seus exercicios
diarios por Debost, tanto pela perpetuacdo da tradicdo que ele iniciou ao encomendar pecas
especificas para o concurso anual do CNSM, como veremos com mais detalhes no capitulo 3.4
ou simplesmente por sua pedagogia, cujo modelo de aulas Taffanel pode nao ter sido o “pai”
ou “mentor” da escola francesa de flauta, mas por tudo que vimos até aqui sem duvida foi um

dos seus mais importantes representantes.

3.3 Os métodos de flauta escritos para o CNSM

Praticamente todos os autores destacam a funcdo de cada professor do CNSM de
produzir um método especifico que seria utilizado pelos alunos do conservatério. Stoltz (2003)
destaca que Devienne foi o primeiro a escrever um método especifico para o conservatorio,
“Como era esperado de cada professor daquela época” (Stoltz, 2003, 44). De 14 até hoje diversos
professores produziram seu material, os quais extrapolaram os muros do CNSM e séo utilizados

no mundo inteiro. Sao eles:

Quadro 3: Métodos escritos por professores do CNSM

Autores Titulo e ano de publicacdo

Francois Devienne Meéthode de flate. Paris, 1795

Antoine Hugot e Johann Georg Wunderlich Meéthode de flate. Paris, 1804

Johann Georg Wunderlich Principes pour la fl(te. Paris, ¢.1815

Jean Louis Tulou Méthode de flOte. Paris, 1835

Victor Coche Méthode pour servir. Gordon. Paris, 1838

. L’Etude de la nouvelle flite Boehm. Paris,
Vincent-Joseph Dorus

€.1840
Henri Altes Célebre méthode complete de fldte. Paris, 1880
Paul Taffanel and Philippe Gaubert Méthode compléte de flGte, Paris, 1923
Marcel Moyse Enseignement complet de la flGte. Paris, n.d
René LeRoy Traité de la fl(te. Paris, 1966
Pierre-Yves Artaud Méthode elémentaire de flGte. Paris, 1972
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Além desses grandes métodos gerais para flauta, outros com finalidade especifica foram
escritos, como os de Marcel Moyse, que também compdem grande parte da bibliografia de
cursos de flauta do mundo inteiro. S&o eles:

Etudes et exercices techniques (1921)
Exercices journaliers (1922),

Ecole de l'articulation (1927)
Mécanisme-chromatisme (1927)

De la sonorité - art et technique (1932)
Le débutante flGtiste (1933)

Gammes et Arpéges (1933)

Além de Moyse, Pierre Yves Artaud também escreveu métodos com técnicas
especificas, principalmente voltadas para as técnicas estendidas do instrumento, cada vez mais
exigida por compositores do séc. XX ao explorarem novas sonoridades. Também escreveu
especificamente para a pedagogia do instrumento. S&o eles:

e Present Day Flutes - Treatise on contemporary techniques of transverse flutes for the
use of composers and performers. Paris: Billaudot. 1995
e A Propos de Pédagogie - Cent questions groupées en dix chapitres pour aider les
professeurs débutants. Paris: Billaudot. 1996
Michel Debost, que ndo escreveu métodos como 0s demais aproveitava exercicios ja
consagrados, como os EJs de Taffanel, para produzir variaces técnicas para 0s alunos, como
descrito em seu livro The Simple flute: from A to Z (2002). As chamadas “Escalas Debost,” ou
scale game como ele as chama no livro, consistem em reproduzir o EJ 4 de Taffanel em 60
articulacbes diferentes, mudando ritmo, articulagcbes e dindmica, simulando situagdes

especificas de repertorio. Debost diz:

Se o tempo permitir, um segundo ciclo de trinta escalas pode ser realizado todos
os dias utilizando articulagOes extras. Estas sdo concebidos para variedade e
versatilidade. Cada exemplo mais cedo ou mais tarde aparecera no repertorio
(golpes de lingua, escalas de concerto, ritmos quebrados, etc.). Cada flautista
deve entdo selecionar o que é relevante para o repertorio ou material atualmente
sendo trabalhado. E sempre interessante e recompensador relacionar o Scale
Game para a realidade musical (Debost, 2002, 216).

Na minha experiéncia pessoal como flautista trabalhei a scale game durante a graduacgao
na Universidade de Brasilia e assisti a aulas em que professores como Alberto Almarza (Chile,
formado nos EUA), Lucas Robatto (Brasil, formado na Alemanha) e Emmanuel Pahud (Suico,
aluno de Debost no CNSM) recomendaram seu uso. Consiste assim em uma pequena amostra
de como a metodologia de um professor do CNSM ao utilizar um exercicio ainda do final do
séc. XIX adaptado ao final do séc. XX é praticado regularmente em diferentes partes do mundo.
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3.4 O Concurso anual

Segundo Lattimore (1987), desde a fundacgdo do conservatorio o concurso anual era uma
espécie de “formatura” dos alunos, onde diante de uma banca formada por diversos professores
do conservatorio estes apresentavam um recital com algum repertério especifico. A partir deste
teste eles poderiam ser laureados com o Premier Prix (primeiro prémio), a honra maxima do
concurso ou como Deuxiéme Prix (segundo prémio) que também aprovava o aluno, mas com

uma mengdo inferior. O candidato também poderia receber o titulo de acesso. Lattimore diz:

O concurso anual, realizado em maio para cada instrumento, determina quais
alunos se formardo. Os participantes sdo determinados através de eliminagao
durante os exames de primavera, ou juri instrumental. Os laureados sdo
graduados e seus nomes sdo inscritos em um registro permanente. Os dois
niveis mais altos do prémio sdo o primeiro prémio (Premier Prix) e o segundo
prémio (Deuxiéme Prix), com a possibilidade de que mais de um estudante
possa receber o prémio a cada ano em qualquer categoria. O menor prémio de
desempenho € concedido sob o titulo de acesso. Apesar de um estudante poder
tecnicamente ser considerado um laureado com o primeiro ou segundo prémio,
raramente na historia do conservatorio um flautista se formou na instituicéo
sem ter recebido o primeiro prémio. Embora as mudancas governamentais
tenham afetado o tamanho do pessoal, e de 1815 a 1817 até forcou o
fechamento do instituicdo, a finalidade e o formato do concurso ndo foram
afetados. (Lattimore 1987, 12)

As pecas utilizadas no concurso, ainda segundo Lattimore (idem), passaram por diversas
modificacdes de critério durante o séc. XIX até os dias atuais. Toulou foi 0 compositor que
mais apareceu no inicio do séc. XIX, tendo suas obras apresentadas até 1860, ano em que

assume Louis Dorus. Lattimore diz:

Durante o século XIX a maioria das pecas do Concurso para flauta foram
compostas pelos professores deste instrumento. Os trabalhos os mais utilizados
no periodo entre 1829 e 1893 foram compostos por Jean-Louis Tulou (1786-
1865) e Joseph-Henri Altes (1826-1899). A maioria das pecas do Concurso que
ndo eram dos professores, era dedicadas a eles ou encomendadas por eles, entéo
0 produto ainda estava controlado por eles. Tal foi o caso de 1860 a 1868
durante o professor Vincent-Joseph Dorus (1812-1896). Ele ndo compds pecas
para 0 concurso, mas teve varios dedicados a ele por um bom numero de
compositores, incluindo Altes e Demersseman (Idem, 8 e 9)

Ainda segundo o autor, muitas pecas para o concurso ja eram solos consagrados ou pelo
menos conhecidos do grande publico, mas a partir de Dorus alguns compositores comegaram a
escrever pecas especificamente para o Concurso. Este foi 0 comegco de uma tradicdo que
permeou grande parte da histéria do CNSM e produziu algumas das mais famosas pecas para
flauta que temos até hoje. O Quadro a seguir apresenta as pecas de confronto desde 1824 até

2015, de acordo com Krantz (2015):
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Quadro 4: Obras exigidas para o Concurso anual de flauta do CNSM, de 1824 a 2015. *

Lista de Obras para flauta do Concurso do CNSM

Ano Compositor Obra
1824 | B. Berbiguier 5° Concertino
1832  Tulou Solo
1835 | Tulou Solo
1837  Tulou Solo
1838 | Tulou Grand Solo
1839 | Tulou Grand Concerto
1840 | Tulou 6° Grand Solo
1841  Tulou Concerto
1842 | Tulou Grand Solo
1843 | Tulou Solo
1844 | Tulou 10° Solo
1845 | Tulou 11° Solo
1846 | Tulou 12° Solo
1847  Tulou 13° Solo
1848 | Tulou Solo
1849 | Tulou 14° Solo

1 http://www.larrykrantz.com/concours.htm
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1850

1851

1852

1853

1854

1855

1856

1857

1858

1859

1860

1861

1862

1863

1864

1865

1866

1867

1868

Tulou

Tulou

Tulou

Tulou

Tulou

Tulou

Tulou

Tulou

Tulou

Tulou

Tulou

H. Altes

Lindpaintner

Tulou

Reisigger

Th. Boehm

Tulou

Briccialdi

Tulou

13° Solo

Fantaisie op.99

11° Solo

Fantaisie on Marco Spada

13° Solo

12° Solo

Fantaisie

13th Solo

Plaisir d'’Amour op.107

15°Solo

5° Concerto

Solo

Grand Concerto Pathétique (excerto)

3° Grand Solo

Concertino (excerto)

Fantaisie sur des airs écossais

4° Concertino

Concertino

13° Concerto
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1869

1870

1872

1873

1874

1875

1876

1877

1878

1879

1880

1881

1882

1883

1884

1885

1886

1887

1888

Tulou

H. Altes

Tulou

H. Altes

H. Altes

H. Altés

Tulou

Tulou

H. Altes

Tulou

H. Altes

Tulou

H. Altes

Tulou

H. Altes

Tulou

H. Altes

J. Demersseman

H. Altes

12° Solo

2° Solo

1° Solo

6° Solo

3° Solo em La maior

4° Solo em La maior

2° Solo em Sol maior

3° Solo em Sol maior

1° Solo

5° Solo

5° Solo

8° Solo

7° Solo

4° Solo

8° Solo

5° Solo

9° Solo

1° Solo

10° Solo
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1889

1890

1891

1893

1894

1895

1896

1897

1898

1899

1900

1901

1902

1903

1904

1905

1906

1907

1908

Tulou

Tulou

J. Demersseman

H. Altes

Langer

J. Andersen

J. Demersseman

J. Andersen

G. Fauré

A. Duvernoy

J. Demersseman

L. Ganne

C. Chaminade

A. Perilhou

G. Enesco

L. Ganne

Ph. Gaubert

P. Taffanel

H. Busser

11° Solo

3° Solo

2° Solo

8° Solo en la mineur

Concerto en sol mineur

Morceau de Concert

6° Solo em F&

2° Solo de Concert en sol mineur

Fantaisie

Concertino

6° solo

Andante and Scherzo

Concertino

Ballade en sol mineur

Cantabile and Presto

Andante and Scherzo

Nocturne and Allegro Scherzando

Andante Pastoral and Scherzettino

Prélude and Scherzo
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1909

1910

1911

1912

1913

1914

1915

1916

1917

1918

1919

1920

1921

1922

1923

1924

1925

1926

1927

J. Mouquet

A. Perilhou

A. Georges

L. Moreau

G. Hue

A. Casella

H. Busser

G. Fauré

A. Bachelet

Mozart

H. Busser

Ph. Gaubert

G. Enesco

L. Aubert

Ph. Gaubert

M. Delmas

G. Fauré

M. d'Ollone

G. Grovlez

Eglogue

Ballade en sol mineur

A la Kasbah!

Dans la Forét Enchantée
Fantaisie

Sicilienne and Burlesque
Sicilienne

Fantaisie

Promenade and Danse Nocturne

Concerto in D, 1st mvt avec Taffanel cadenza

Théme varié

Fantaisie

Cantabile et Presto

Introduction et Allegro

Nocturne and Allegro Scherzando
Incantation and Danse

Fantaisie

Solo de concours

Romance and Scherzo
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1928

1929

1930

1931

1932

1933

1934

1935

1936

1937

1938

1939

1940

1941

1942

1943

1944

1945

1946

Ph. Gaubert

Mozart

Langer

J. Mazellier

Ph. Gaubert

H. Busser

J. Ibert

Mozart

M. Le Boucher

H. Busser

Mozart

L. Ganne

G. Enesco

Ph. Gaubert

E. Bozza

H. Dutilleux

A. Jolivet

H. Tomasi

P. Sancan

Ballade

Concerto em Ré, 1° mov. Com cadencia de
Taffanel

Concerto

Divertissement pastoral

Fantaisie

Andaluccia

Concerto (finale)

Concerto em Sol Com cadencia de Taffanel

Ode a Marsyas

Prélude and Scherzo

Concerto in D with Taffanel cadenza

Andante and Scherzo

Cantabile and Presto

Fantaisie

Agrestide

Sonatina

Chant de Linos

Concertino in E

Sonatina
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1947

1948

1949

1950

1951

1952

1953

1954

1955

1956

1957

1958

1959

1960

1960

1961

1962

1963

1964

H. Martelli

F.J. Brun

E. Passani

A. Pépin

A. Szalowski

O. Messiaen

J. Dupont

J. Rueff

R. Boutry

R. Gallois-Montbrun

F.J. Brun

N. Gallon

M. Poot

R. Casadesus

A. Roussel

L. Cortese

Ch. Chaynes

P. Petit

T. Aubin

Concertstiick

Andante and Scherzo

Concerto

Impromptu

Concertino

Le Merle Noir

Aulos

Dityque

Concertino

Divertissement

Pastorale d'Arcadie

Improvisation and Ronde (with cadenza)

Légende

Fantaisie

Pan (from "Joueurs de Flate™)

Introduction and Allegro

Variations on a Tanka

Petite Suite

Concertino dell’Amicizia
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1965

1966

1967

1968

1969

1970

1970

1971

1971

1971

1972

1972

1973

1973

1974

1974

1975

1975

1975

G. Hugon

C. Pascal

J. Hubeau

G. Keller

J. Bondon

Mozart

M. Merlet

Mozart

M. Constant

Mozart

J.S. Bach

J. Charpentier

Mozart

A. Bernaud

Mozart

Th. Brenet

N. Paganini

I. Pleyel

M. Rateau

Sonata (Larghetto and Final)

Sonate breve in 2 movements

Idylle

Chant de Parthenope

Mouvement Chorégraphique

Concerto in G (1st mvt without cadenza)

Chaconne

Andante in C

Pour flOte et un instrument

Rondo in D

Partita in a minor (mvts 2, 3, 4)

Esquisse

Concerto in G (mvts 2 and 3)

Cantate and Danse

Concerto in D (mvts 2 and 3)

Pantomime

20° Capricho

Concerto em D6 1 mov.

Dialogue with the bird
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1976

1976

1976

1977

1977

1977

1978

1978

1978

1979

1979

1980

1980

1981

1981

1981

1982

1982

1983

Mozart

S. Nigg

N. Paganini

J. Andersen

F. Devienne

B. Jolas

J.S.Bach

S. Prokofiev

M. Constant

B. Romberg

P. Petit

Mozart

J. Casteréde

J.S.Bach

N. Paganini

G. Delerue

F. Devienne

J.M. Defaye

A. Vivaldi

Concerto em Sol, 1° mov.

Piéce pour flate

21° Capricho

Etude de concert op.15 #3

Concerto n7 em Ré (mov. 2 e 3)

Episode second: Ohne Worte

Partita em L4 menor, 3° e 4° mov.

Sonata em Ré

9 pieces for flute

Concerto 0p.30, 2° e 3° mov.

Quinze

Andante and rondo K.315, com cadéncia de

Rampal

Ciels

Sonata in e minor

7° Capricho

Dyptique

Concerto n°® 7 em Mi menor, 2° e 3° mov.

Contrastes

Concerto in ¢ minor op.44 #19 (mvts 1 and 2)



1983

1983

1984

1984

1985

1985

1986

1986

1987

1987

1987

1988

1988

1989

1989

1989

1990

1990

1991

E. Kohler

M. Bleuse

Mozart

P. Ancelin

P. Boulez

Mozart

J.S.Bach

R. Frangois

C. Debussy

P. Boulez

J.S.Bach

Mozart

I. Nodaira

O. Messiaen

Mozart

Mozart

T. Takemitsu

J.S.Bach

E. Denisov

Etude n® 4 op.75

Plains-chants n° 1,3,5.

Concerto g, Sol, 2° e 3° mov.

Daphné

Sonatine

Concerto em Ré, com cadéncia

Sonata in e minor

Récit

Syrinx

Transitoire VII

Sonata em Mi menor

Concerto em Sol, 2° e 3° mov.

La nuit sera blanche et noire

Le merle noir

Andante in C

Rondo in D

\Voice

Sonata in e minor

Sonata for flute
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1991

1992

1992

1993

1993

1994

1994

1995

1996

1996

1997

1997

1998

1998

1999

1999

2000

2000

2001

C.P.E.Bach

S. Bortoli

Mozart

Mozart

C. Halffter

C. Reinecke

G. Amy

F. Schubert

F. Doppler

G. Reibel

Mozart

M. Reverdy

Devienne

L. Berio

J.S.Bach

G. Amy

J.S.Bach

Isang Yun

Concerto em Sol, 2° e 3° mov.

Filigrane

Concerto em Ré, 1° e 2° mov.

Concerto em Ré, 1° e 2° mov.

Debla

Concerto

Three studies for flute

Variations on Trockne Blumen

Variations on Valachian Airs

Eoliennes for C flute and piano

Concerto in D (with free cadenzas)

Am stram gram

Concerto n° & em Mi menor

Sequenza

Sonata n® 6 em Mi menor

Three Etudes

Sonata in A or Sonata in B minor

Garak

Sem prémios na flauta
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2002

2002

2003

2004

2004

2004

2005

2005

2006

2006

2007

2007

2008

2008

2009

2009

2010

2010

P. Hindemith

F. Tanada

F. Donatoni

J.S. Bach

B. Mantovani

J.S. Bach

G. Benjamin

G.P. Telemann

Y. Taira

A. Vivaldi

K.P.E Bach

Y. Hachimura

J.S. Bach

B. Mantovani

H. Holliger

F. Martin

F. Tanada

Leclair

Sonata

||F||

Midi pour flOte seule (ed. Ricordi)

Offrande musicale version fl(te et clavier

Frih (ed. Lemoine)

Suite en ut mineur (ed. libre)

Flight pour flGte solo (ed. Faber Music)

Fantaisie n° 7

Cadenza 1

Concerto em D6 menor

Concerto em L& maior

Maneira pour flGte seule

Sonate en D6 maior

Frih

(E)cri(t) pour flate seule (Ed. Schott)

Ballade pour flGte et piano (Universal Ed.)

Sonate en sol mineur
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Exames finais do primeiro ano da segunda graduacéo: a partir de 2011, quando o termo

“prémio” deixa de ser utilizado

2011 Y. Taira Cadenza | pour fllte seule. (Editions musicales transatlantiques)
2012 | R. Frangois Piece pour fldte et piano, movimentos 3, 4 et 5
2013 B. Mantovani Frih

2014 | A. Hovhannisyan | Les deux visions de mémoire |

2015 | H. Holliger (t)air(e) pour flite seule

Pelo quadro é possivel notar a grande influéncia das obras de Tulou, nome que se repete
39 vezes na tabela elaborada por Krant, sendo 26 vezes desde 1932 até o ano de 1961 (31 anos),
onde Louis Dorus ja no seu segundo ano como professor do CNSM coloca o solo de Altés,
dedicado a ele segundo Lattimore (1987).

Dorus elaborou um método para o sistema Boehm, sistema de dedilhado usado
durante sua propria catedra. Dorus também apresentou, pela primeira vez em
trinta e um anos de Concours pegas ndo compostas por Tulou. O primeiro deles
foi o Premier Solo de Concours de Altés, que foi dedicado a Dorus. De acordo
com o frontispicio, o trabalho foi composto em 1861 especificamente para o
Concours, e possivelmente a pedido de Dorus. Mesmo antes de assumir como
professor, Altés j& estava contribuindo para a tradicdo do Concours através de
composicOes para flauta. (Lattimore, 1987, 19)

Dorus iniciou uma tradicdo no Concours: utilizar pecas escritas especificamente para o
conservatorio que seriam dedicadas ao professor. Taffanel, segundo Blakeman (2005) e Powell
(2002) foi o professor que melhor utilizou desse recurso, encomendando diversas obras para
compositores contemporaneos a ele. Taffanel complementou o repertério do inicio do século
XIX utilizado por seus predecessores com novas composicdes de compositores franceses
contemporaneos. No inicio do séc. XIX, professores como Tulou haviam escrito novas pecas
para 0 Concours; mais tarde professores como Altes alternaram entre as composic¢6es de Tulou

e as suas proprias. Taffanel encomendou novas obras para o exame anual e estimulou
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compositores a escreverem para o instrumento. Alguns anos apds a sua nomeacao, Taffanel
convenceu o conservatorio a formalizar o processo de comissionamento de novos trabalhos
para ampliar o repertdrio de instrumentos com repertorio solo limitado, e a partir de 1897, o
repertorio de todos os instrumentos de sopro, e ndo apenas de flauta no CNSM comecou a se
expandir como resultado (Blakeman 2005). As diretrizes que Taffanel havia estabelecido para
as obras do Concours especificava que elas precisariam ter passagens para avaliar "fraseado,
expressao, controle de tom e virtuosismo” e teriam cerca de “cinco a seis minutos de duracdo

com acompanhamento de piano” (Blakeman, 2005, 187).

Estas pecas destacaram os aspectos do estilo francés que foram ensinados por Taffanel
e associados a escola francesa de flauta. Todas essas pecas consistem de uma secdo de abertura
lirica com uma segunda secdo técnica, e algumas das pecas tém sec¢des adicionais que incluem
passagens liricas adicionais. Em 1898, Fauré foi convidado a compor a pec¢a do Concours e
escreveu a Fantaisie, op. 79. Cécile Chaminade (1857-1944) escreveu o Concertino, op. 107
em 1902 para os Concours, e apés a conclusdo da peca, ainda segundo Blakeman (225) ela teria
pedido para se apresentar com Taffanel. Como a peca de Chaminade era originalmente muito
longa, ela foi encurtada para uso como a peca de concours em 1902. Outros compositores como
Joachim Andersen (1847-1909), Louis Ganne (1862-1923) e Albert Perilhou (1846-1936)

contribuiram com composi¢des para o Concours durante o mandato de Taffanel.

Através das pesquisas de Lattimore (1987), Blakeman (2005) e Powell (2002) podemos
observar a forte influéncia do Concours para a construcdo da tradi¢do francesa de flauta, em
especial pela influéncia de Dorus, que mudou o repertorio do Concous ap06s 31 anos, iniciando
uma tradicdo que seria incrementada por Taffanel, que além de estimular a composicdo de
novas pecas especificamente para o instrumento acabou por influenciar um novo padrdo de
composicao para o concurso, com uma parte lirica seguida de uma parte técnica a fim de melhor
avaliar os candidatos. Esse novo padrdo (que ndo era um novo estilo de composicéo, ja que
pecas com essa caracteristica podem ser observadas desde o barroco) acabou gerando pecas que
sdo mundialmente consagradas no repertério flautistico, tal como a Fantaisie op.79 de Faurg,
que segundo o site All Music *2 ja possui 90 gravacdes. O Concertino de Chaminade é outra
peca consagrada, tendo sido gravada 37 vezes segundo 0 mesmo site’3, assim como as demais

pecas dedicadas a Taffanel durante sua passagem como professor no conservatorio.

12Www.allmusic.com/composition/fantaisie-for-flute-piano-or-orchestra-in-e-minor-op-79-m<:0002369840

13 www.allmusic.com/composition/concertino-for-flute-piano-or-orchestra-op-107-mc0002356 788
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Claude Dorgeuille, escritor e flautista francés, em sua obra The French Flute School:
1860-1950 (1986), procurou identificar os principais sucessores de Taffanel com base no que
ele acreditava ser as caracteristicas definidoras da escola francesa de flauta. Como base para o
seu estudo, Dorgeuille caracterizou estes flautistas egressos do CNSM, exclusivamente através
de gravacGes. Como resultado, Dorgeuille concluiu que Philippe Gaubert, Adolphe
Hennebains, Marcel Moyse e René Le Roy foram os mais significativos sucessores de Taffanel
baseado nas qualidades especificas que ele observou em suas gravagOes. A partir de sua
percepcao, obtida atraves de uma avaliagdo auditiva destas gravacdes, Dorgeuille argumentou
que havia um “ideal estético” especifico contendo a “defini¢do caracteristica desta escola de
flauta” (Dorgeuille 1986, 41). Ele explica que esta estética ideal pode ser encontrada “em
primeiro lugar na beleza da qualidade de um som especifico, como ouvido em sua clareza, cor,
precisao e plenitude de sonoridade, enquanto permanece homogéneo” (Ibidem). Além disso,
Dorgeuille comenta a qualidade do legato, bem como a “liberdade, flexibilidade e variedade de
articulagdes” (Ibidem) que foram demonstradas por esses flautistas franceses. Dorgeuille
escreve que a partir de 1950 houve uma mudanca notavel nas aulas de flauta, cujo som dos
flautistas ndo mais se assemelhava ao som e ao estilo da escola francesa de flauta até entéo

vigente. Assim, ele alegou que esta tradicdo foi extinta, como indicado na seguinte declaracao:

E falso (embora algumas vezes se diga) que a técnica progrediu. Mas
inadequacéo técnica agora de bom grado se esconde sob o pretexto de estética.
Assim, uma oscilagdo gutural tenta reviver um som sem vida; evitar a
articulagéo, ou ao menos a variedade dela (ataque de lingua duplo e triplo ndo
suportando), d& a ilusdo de um legato no qual a respiracdo deficiente ndo pode
realmente sustentar; e pior de tudo: um tempo insanamente rapido, tentando
compensar a impossibilidade de fazer a musica "cantar". (Dorgeuille 1986, 49)

Dorgeuille conclui seu pensamento sobre a escola francesa de flauta e, segundo ele, seu

fim ao afirmar:

Sua existéncia, no entanto, € inegéavel; unanimemente confirmada pelas
evidéncias aqui reunidas e pelo legado de gravac6es que nos permitem apreciar
a qualidade e a originalidade desta escola. Seu desaparecimento total hoje
parece ser ndo menos incontestavel. (Ibidem, 66).

No entanto, o professor do CNSM Michel Debost em seu livro The Simple flute: from
Ato Z (2005) apresenta uma viséao diferente, ao afirmar que a escola francesa de flauta nédo se
limita & uma definicdo estética especifica ou estilo distinto, ja que “sua afinidade ndo esta em
algum som secreto ou virtuosismo, mas simplesmente em um modo bésico de praticar e tocar”

(Debost 2005, 174). Ele explica seu ponto de vista afirmando que é necessario que qualquer
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tradicdo, incluindo a tradicdo da escola francesa de flauta, se adapte e evolua com a crescente

transformacéo do conhecimento e de estilos que ocorrem naturalmente ao longo do tempo:

A tradicdo ndo morre. Uma tradigdo que ndo evolui ndo esta viva. Vivemos em
nosso tempo e aprendemos tanto da tradicdo quanto da inovacdo, que sera a
proxima tradicdo. Uma escola instrumental é a expressdo transmitida de
Imaginagédo e novidade, ndo um tipo de escritura ultracongelada. A arte e a
musica estdo em constante mutacdo, e nem sempre para pior. (Debost, 2005,
174)

Debost afirma que a influéncia da escola de flauta francesa ainda esta realmente viva,
devido ao fato de que é capaz de se adaptar e evoluir, permanecendo fiel as suas raizes. Os

alunos dos conservatdrios e os alunos destes alunos ajudam a perpetuar e evoluir esta tradicao:

A principal razdo, na minha opinido, para a exceléncia do Conservatorio de
Paris é a qualidade dos estudantes: mesmo os professores de segunda linha
produzem alunos de primeira linha, e os alunos de segunda linha sdo ensinados
por professores de primeira linha. Uma ampla rede de conservatdrios
provinciais especializados apb6ia o Conservatorio de Paris. Eles preparam
musicos aspirantes para Paris. Assim, hd uma certa raiz comum na educacéo
musical. No caso da flauta, a escola francesa € pouco mais que uma disciplina
de educacdo musical e préatica dedicada. Ha tantas escolas francesas quanto 0s
flautistas franceses. Sua afinidade ndo esta em algum segredo de sonoridade ou
virtuosismo, mas simplesmente em um modo béasico de praticar e tocar. A
tradicdo ndo morre (mas as pessoas o fazem) e, como meu pai costumava dizer,
“Cemitérios estdo cheios de flautistas insubstituiveis.” (Ibidem)

Debost se aproxima mais da definicdo de tradicdo apresentada no primeiro capitulo
deste trabalho, uma vez que, assim como Hobsbawm, ele acredita na perpetuacdo de uma
tradicdo, com suas consequentes transformacdes e evolugdes através do tempo para atender a
determinadas necessidades. Enquanto Dorgeuille limita a escola francesa de flauta a sonoridade
e a interpretacdo baseado somente em gravacgdes (lembrando que estas sdo da primeira metade
do séc. XX, e sabemos das limitacBes técnicas dessas gravacdes), Debost acredita que a tradicéo
da escola francesa de flauta € bem mais abrangente, sendo uma forma de praticar e tocar flauta,

com inumeros elementos que sdo perpetuados através dos conservatorios e seus alunos.

Para mim, o segredo da escola francesa de flauta é uma abordagem metddica
de tocar e praticar. E diferente de aquecimentos. Quando um elemento de sua
performance esté lhe dando problemas, desmonte-o e pratique-o; depois junte
tudo. Muitas vezes as pessoas querem solucdes prontas. “Como ¢ feito o golpe
de lingua rapido?” “Como a minha velocidade pode ser aumentada?” “Como o
vibrato ¢ produzido?” Alguns exercicios de nota longa superficiais e
aquecimentos casuais nao o fardo. E simples: é preciso trabalhar, ndo em pecas,
mas em exercicios. Para cada problema musical existe uma solugdo técnica;
para todos os problemas técnicos, musicais. (Ibidem, 175)
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Debost defende nos exercicios de técnica o segredo da escola francesa de flauta,
exercicios que vém desde os EJs de Taffanel, passando pelos métodos de sonoridade de Moyse
e exercicios elaborados por ele mesmo como parte imprescindivel da tradicdo da escola francesa

de flauta, numa crescente, dindmica e sempre transformadora tradicao.
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4 A disseminacgdo da escola francesa de flauta

As transformacdes no instrumento, no repertorio e na pedagogia da flauta transversal
que construiram a tradicdo francesa de flauta abordada até aqui ndo demorou para sair da franca
e se espalhar pelo mundo. Segundo Gearheart (2011) a pedagogia de flauta nos Estados Unidos
teve forte influéncia da escola francesa de flauta, principalmente pela atuacdo de trés
importantes flautistas daquele pais: Marcel Moyse, René Le Roy e Georges Barrére. Gearheart
diz que “os trés foram alunos do Conservatério de Paris com Paul Taffanel e/ou Philippe
Gaubert antes de iniciar suas carreiras como professores” (Gearheart 2001, VII). A migragao
desses flautistas para os Estados Unidos se deu, ainda segundo a autora, pela baixa qualidade
dos instrumentistas de sopro nos EUA. Segundo ela, Walter Damrosch, maestro da Orquestra
Sinfénica de Nova York (NYSO), estava “descontente com o nivel dos instrumentistas de sopro
nos Estados Unidos e estava bem ciente da alta qualidade de musicos de sopro saindo do
Conservatorio de Paris” (Ibidem). Entdo ele ofereceu um emprego a Georges Barrére na
orquestra em 1905 (Ibidem). Barrere se tornou o principal flautista da NYSO e construiu uma
solida carreira como pedagogo nos EUA, formando importantes flautistas daquele pais e
lecionando na instituigdo que viria se tornar The Juilliard School of Music. Gearheart diz:

Além de suas responsabilidades no NYSO, Barrére serviria como chefe do
departamento dos instrumentos de sopro/madeiras e professor de flauta no
Instituto de Arte Musical que acabou se tornando a Juilliard School of Music.
Foi aqui, no Instituto, onde Barrére ensinou por quase quarenta anos, instruindo
estudantes incluindo William Kincaid, Francis Blaisdell, Bernard Goldberg,
Arthur Lora e Samuel Baron, assim como incontaveis outros flautistas
importantes. Esses estudantes continuariam a ocupar cadeiras em grandes
orquestras bem como tornar-se pedagogos de sucesso em instituicbes de
prestigio, influenciando assim varias geracdes de flautistas por vir. Como
resultado de seu sucesso e status nos Estados Unidos, Barrere também foi
nomeado para o corpo docente da Juilliard Graduate School em 1930 (Ibidem,
15).

Assim como Barrére, Moyse foi outro importante membro da “linhagem” da escola
francesa de flauta que migrou para os EUA. Vencedor do Premier Prix em 1906, tocando
Nocturne et Allegro Scherzando, de Gaubert, Moyse foi assistente no CNSM a partir de 1919
e se tornou o professor titular em 1932, mesmo ano em que ele aceitou lecionar em Genebra,
ficando 8 anos vivendo entre as duas cidades (ibidem, 18 e 19). Neste periodo ele formou
importantes flautistas que viriam a ganhar o Premier Prix, como Auréle Nicolet, Gaston
Crunelle e Peter-Lukas Graf (Ibidem). A autora diz que “Como resultado, muitos desses
flautistas passaram a ter carreiras de sucesso em todo o mundo, perpetuando a tradigédo francesa

e preenchendo as secOes de flauta de orquestras, bem como servindo em muitos conservatorios
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e faculdades” (Ibidem). Powell (2002) também destaca a internacionalizacdo do ensino de

Moyse, que ja alcancava paises até mesmo fora da europa:

Os ramos da arvore geneal6gica de Moyse, por volta de 1950, estendiam-se por
toda a Franca e Suica, Alemanha, Hungria, Tchecoslovaquia, Austria, Espanha,
Italia, Suécia e Noruega, descendo para o Chile e para os Estados Unidos,
Australia e Japdo. (Powell 2002, 243)

Moyse se retirou do CNSM por conta da Segunda Guerra mundial, perdendo seu posto
para seu aluno Gaston Crunelle, situacdo que o deixou bastante desapontado quando retornou
4 anos depois (Gearheart 2001, 20). Entdo Moyse imigrou para os EUA em 1949, lecionando
em festivais e aulas particulares, iniciando assim sua influéncia pedagogica também neste pais

e no Canada (Ibidem).

O principal objetivo de Moyse ao estabelecer esses diferentes locais de
educacdo musical era trazer a escola francesa de flauta para os Estados Unidos.
O legado de Moyse se estende por toda a América do Norte como resultado de
sua longa linhagem de estudantes, bem como seus muitos materiais
pedagogicos. (Idem, 21)

Um terceiro importante personagem para a disseminacdo da escola francesa de flauta
pela América do Norte, ainda segundo Gearheart, foi René Le Roy. Aluno de Lefleurence e de
Gaubert, Roy venceu o Premier Prix em 1918, com apenas 20 anos de idade (ldem, 22).
Atuando como solista, Roy atuou com frequéncia nos EUA e Canadéa durante cerca de 11 anos

em diversas turnés, e ainda lecionou no Conservatorio Americano em Fontainebleau:

Le Roy foi um solista internacional e musico de cAmara em toda a sua carreira,
permitindo-lhe ter uma ampla gama de influéncia pedagdgica. Notavelmente,
Le Roy fez longas turnés pelos Estados Unidos durante os anos de 1929 a 1940,
que Ihe daria a chance de influenciar muitos flautistas americanos. Por mais de
vinte anos, Le Roy estendeu ainda mais sua influéncia pedagdgica na América
do Norte através de sua posicdo no conservatorio Americano em Fontainebleau
(Franga). O Conservatorio Americano era uma escola de verdo que oferecia a
oportunidade para o0s estudantes americanos estudarem com musicos
profissionais franceses. Aqui, Le Roy trabalhou com colegas de prestigio,
incluindo Nadia Boulanger, Robert Casadesus, Arthur Rubinstein, Yehudi
Menuhin, Francis Poulenc e Jean Francaix, treinando jovens americanos
durante os meses de verdo de 1932-1957. Desta forma, muitos estudantes
americanos foram expostos as idéias pedagdgicas de Le Roy que elas reteriam
e disseminariam quando voltassem para os Estados Unidos. Além disso, Le
Roy promoveu sua carreira pedagdgica no América do Norte de 1943-1950
como professor de flauta no Conservatério de Montreal (Idem, 23).

Gearheart destaca que Roy teve forte influéncia no estilo de tocar flauta também fora da
América do Norte, como é o caso do flautista britdnico Geoffrey Gilbert. Sua filha, Monya
Gilbert em email enderecado & Gearheart por ocasido de sua pesquisa relatou:
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As licBes que meu pai teve com Monsieur Le Roy abriram a porta para um novo
mundo da flauta. Foi com essas poucas ligdes que papai decidiu que 0 método
francés de tocar era o que ele queria aspirar. Ele faria a mudanca mesmo que
fosse um empreendimento dificil, o que de fato foi (Idem, 24)

Gearheart conclui dizendo que Roy, de forma injusta ndo teve 0 mesmo reconhecimento
gue Moyse nos EUA, mas que “embora Moyse tenha sido amplamente reconhecido como
representante da escola francesa de flauta na América do Norte, a influéncia de René Le Roy

também foi fundamental” (Ibidem).

4.1 A “arvore genealogica” do CNSM

Recurso muito utilizado no estudo de geracdes de familiares, a arvore genealdgica visa
realizar um estudo entre as relacfes familiares e seus descendentes, através de um recurso
grafico que se assemelha aos galhos de uma arvore, onde um ancestral comum gera filhos, estes
netos e assim por diante.!* Neste mesmo sentido, criar uma arvore geneal6gica do CNSM
substitui a figura de pais e filhos por professores e alunos, constituindo assim uma relacéo de
ensino e aprendizado que é perpetuado por décadas e até mesmo séculos. Devido ao grande
namero de alunos desde a fundacdo do CNSM uma arvore completa ndo caberia numa folha
A4, sendo necessario no minimo um pdster para caber tanta informacao. Por esse motivo vamos
limitar a arvore genealdgica chegando aos professores atuais do CNSM (Sophie Cherrier, flauta
em Paris e Philippe Bernold, flauta no CNSM de Lyon e musica de cAmara em Paris), passando
pelos alunos que vieram a atuar no Brasil, Beatriz Magalh&es Castro e Odette Ernest Dias. A
partir disso temos a seguinte diagramacao, comecando com Devienne, primeiro professor de

flauta do CNSM e seus antecessores diretos:

14 https://www.infoescola.com/sociedade/arvore-genealogica/
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Fazer parte de uma arvore genealogica ndo quer dizer, exatamente que 0S mesmos
passos serdo trilhados, mas ajuda a visualizar as relagdes de ensino entre professores e alunos
de uma determinada instituigdo, como o CNSM. Como uma &rvore geneal6gica completa teria
centenas de membros e consequentemente sequer caberia numa folha, nesta arvore genealdgica
o critério utilizado foram os professores e alunos regulares do CNSM até chegar nos brasileiros

que estudaram na instituicéo.

4.2 A escola francesa de flauta no Brasil

O sec. XIX foi marcado pela forte influéncia cultural francesa no Brasil, em aspectos
gerais, principalmente nas cidades portuarias do Rio de Janeiro e Recife, segundo o artigo da
historiadora Emilia Viotti da Costa (1953, revisado em 2000). A autora relata que a vinda da
familia real portuguesa em 1808, apesar de ter sido provocada justamente pela fuga de
Bonaparte e suas tropas, foi a grande causadora dessa influéncia, que comecaria a partir de 1816
com a queda de Bonaparte e o estreitamento dos lacos diplomaticos entre Brasil e Franca. Diz
a autora:

Varridos os empecilhos, até entdo existentes, homens, livros, idéias e coisas de
procedéncia francesa, penetram, em larga escala nos meios brasileiros. Obras fran-
cesas inundam as livrarias. A lingua é amplamente divulgada entre nés. Multiplicam-
se as viagens de turismo. Comerciantes de todos os ramos, artesdos de todas as
profissOes, técnicos, professores, colégios de religiosos franceses aqui fundados,
sabiose viajantes, refugiados politicos, que aqui aportaram em virtude das sucessivas
agitagdes revolucionarias em Franga, entram a influir poderosamente “com sua
técnica,com seu gosto”, com os artigos que importam ou confeccionam, com sua
maneirade viver e de pensar, enfim, sobre a vida, os costumes e as idéias da
sociedade brasileira (Costa 1953, 282).

Esta influencia também se refletiu na musica, em especial com a vinda da Orquestra da
Real Camara de Lisboa juntamente com a familia real, juntamente com alguns musicos e entre
eles o flautista belga André Mathieu Reichert, que chegou em 1859 e permaneceu no pais até
sua morte. Odette Ernest Dias, flautista francesa erradicada no Brasil em seu livro Mathieu
André Reichet: Um flautista belga na corte do Rio de Janeiro (1990), afirma que Reichert foi
um dos primeiros a introduzir a flauta de prata de Boehm no pais, elemento fundamental na
tradicdo francesa de flauta, como ja abordamos no presente trabalho. Segundo Dias, eram mais

comuns no Brasil as flautas importadas da Franca ou da Inglaterra feitas de madeira:

As pesquisas de Theobald Boehm tinham fixado em 1932 os padrdes da flauta
transversal de prata (Sistema Boehm), que Reichert foi um dos primeiros a
introduzir no Brasil. Esse novo modelo ndo foi adotado sem discussdes e
polémicas; houve até uma célebre disputa entre Callado e o prdprio Reichert a
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respeito das qualidades respectivas da flauta de prata e da flauta de ébano, e...
dos proprios flautistas — disputa amigével e proveitosa onde foram realgadas as
qualidades originais de cada um. (Dias 1990, 33).

A autora ainda destaca a figura de Reichert como compositor, professor e solista, tendo
sido muito influente entre flautistas, musicos e apreciadores de musica da época, sendo suas
obras e exercicios praticados por muitos no Brasil e no exterior, até cair no esquecimento “a
ponto de ndo mais figurarem nos catalogos de editores” (Idem, 37). Odette ainda destaca a
presenca da flauta cilindrica Boehm ja nas primeiras décadas de sua criacdo, inclusive uma
flauta Albert, de Bruxelas, encontrada em posse de uma familia no Rio de Janeiro que poderia
ter pertencido a Reichert. “Estariamos diante da flauta de Reichert? Quem sabe?” (Idem, 34).
Odette ainda afirma que “no Brasil até hoje sdo encontradas flautas preciosas de fabricacao
estrangeira do séc. XI1X, como a flauta Louis Lot série 1.155 (fabricada provavelmente em
1870), que utilizo atualmente (...)” (Ibidem). A data de fabricagao, no entanto, segundo a tabela
2.3 do presente trabalho seria anterior, de 1867. Ou seja, uma flauta produzida apenas 7 anos
apos a adocao oficial do CNSM. A apo6s a morte de Reichert em 1880 outros flautistas
perpetuaram de alguma forma a tradicao francesa, sendo que neste mesmo ano a flauta Boehm
de prata foi adotada pelo Conservatdrio Imperial de Musica por Duque Estrada Meyer, que
tinha sido aluno de Reichert e Callado (Dahmer 2017, 27-28). Os alunos de Meyer, Pedro de
Assis e Pattapio Silva também seguiram com o modelo cilindrico de prata (Ibidem). O Brasil
volta a ter um flautista estrangeiro membro direto dos conservatorios europeus com a vinda de
Odette Ernest Dias para o Brasil, a convite do Maestro Eleazar de Carvalho para participar da
orquestra Sinfonica Brasileira, em 1952 (Dahmer, 2017, 34). Odette Ernest Dias foi aluna de
Gaston Crunelle no CNSM onde obteve o Premier Prix em 1951 e a medalha de ouro no
Concurso de Genebra em 1952, uma das mais prestigiadas competicbes musicais na europa
(Ibidem). Ao se mudar para o Brasil, integrou a Orquestra Sinfonica Brasileira até 1969, depois
a Orquestra Sinfénica Nacional da Radio MEC onde ficou até 1974. Neste ano, se mudou para
Brasilia onde comecou a lecionar na Universidade de Brasilia, onde ficou até 1994 (Costa
d’Avila, 2009, 5). Em entrevista concedida ao flautista e professor Raul da Costa d’Avila, Dias
fala sobre a escola francesa de flauta e sua relagdo com a musica e a pedagogia do instrumento.
Curioso que ela mesmo ndo demonstra muito afinidade com uma “escola francesa de flauta”

ou com algum tipo de linhagem:

Exemplos de alguns expoentes da flauta: Moyse, Crunelle, Rampal Galway,
Lavaillote. Praticamente autodidatas — empirismo. Eles ndo tiveram escola aos
seus debuts. O conhecimento que eles tinham ja foi ratificado no Conservatoire
de Paris. O sistema deles — se é que existe (ou existiu) nasceu da sua préatica
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individual e ndo é produto de uma “linhagem” — de uma escola. A linhagem
deles é auséncia de linhagem, de referéncias bibliogréficas. Tudo isso veio
depois ao longo da prética, do individualismo, da sua curiosidade, das
circunstancias sociais (trecho de Carta de Odette Ernest Dias a Costa d’Avila
em 30 de abril de 2005).

Uma das conclusdes do trabalho de Costa d’Avila sobre a pedagogia de Dias é que ela
prezava muito pela individualidade do aluno, inclusive com total respeito ao timbre deste, sem
impor um modelo de sonoridade e vibrato, tal como é observado em outros professores no
CNSM. Curioso notar que além de ir contra 0 pensamento de varios autores ja abordados neste
trabalho, a época em que Dias estudou no CNSM e obteve o Premier Prix coincide com o
periodo em que Dorgeuille (1986) estabelece como o fim da escola francesa de flauta (1950).
O motivo pode ser justamente a pedagogia de Crunelle, professor de Odette Ernest Dias que
permaneceu de 1941 até 1969. Dias escreve que Crunelle foi um grande mentor ao qual herdou

muito de sua forma de pensar como musicista e professora:

Uma das grandes qualidades de Crunelle era a de respeitar a personalidade e o
som de cada um. Ele ndo tentava mudar a maneira de cada um se expressar,
insistindo evidentemente na afinagdo, legato e timbre. Ele falava “da flauta
vocés vao saber bastante, importante é a personalidade” (Dias, entrevista a
Costa d’Avila em julho de 2003).

Em outra entrevista concedida a Dahmer, Dias também se mostra pouco convencida do
que seria uma definicdo da escola francesa de flauta, mas coloca como elementos essenciais a

flauta Boehm e sua evolucdo e a sonoridade:

Dizem que a escola francesa se caracteriza pelo vibrato, e que a escola alema
ndo tem vibrato. Isso eu acho uma divisdo muito.... O que vai caracterizar a
escola francesa? Uma maneira de tocar virtuosistica, com um som maior porque
0s instrumentos ja sdo melhores, e tocar vibrato. Porque na Itdlia e na
Alemanha, o pessoal ndo tocava o vibrato. Moyse foi um dos apdstolos do
vibrato. O vibrato é uma coisa que ndo vai caracterizar a escola francesa
somente, porque o vibrato existe na voz, existe nos instrumentos de cordas.
Entdo o que vai caracterizar a escola francesa é dificil de responder. Talvez a
necessidade reciproca de interpretar obras e do préprio compositor também de
criar uma coisa nova em funcao do instrumento e do intérprete. VVocé vé por
exemplo, aquela musica Density 21.5 do Varese para flauta solo, porque que
ele escreveu aquela peca? Porque alguém fez uma flauta de platina, dai ele
disse: qual é a densidade da platina? Dai a pedido do George Barrére ele fez, e
essa troca néo existia antes. Talvez ele n&o teria escrito a peca se ndo tivesse a
flauta (Dias, entrevista a Fernanda Dahmer, 2017).

Seriam as convicgdes de Dias uma ruptura com a tradicao francesa de flauta, tal como

acredita Dorgeuille ou uma transformagéo na tradicdo da escola francesa de flauta? Debost
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(2002) parece concordar mais com a segunda afirmacéo, mas a discussdo daria um capitulo a

parte pela complexidade da questao.

Fabiana Dahmer, em sua dissertacdo The Influence of the french school in Brazilian
Flute Pedagogy (2017) concluiu que o Brasil teve grande influéncia da escola francesa de flauta
a partir de dois aspectos: a influéncia de quarto flautistas egressos da franca, sendo dois
franceses (Jean-Noel Saghaard e Odette Ernest Dias) e dois brasileiros (Antdnio Carrasqueira
e Celso Woltzenlogel) e a comparagdo entre o primeiro método brasileiro de flauta, 0 Método
llustrado de flauta, de Woltzenlogel e sua semelhanca com o Méthode Complete de Fllte, de

Taffanel et Gaubert. Dahmer sentencia:

Concluindo, pode-se afirmar que as influéncias da escola francesa de flauta nos
flautistas brasileiros sdo significativas. Ao tracar o plano de fundo dos quatro
flautistas escolhidos e demonstrando a influéncia do método de Taffanel-
Gaubert no primeiro método flauta brasileira, é incontestavel que a escola
brasileira de flauta se beneficiou de flautistas da escola francesa. (Dahmer
2017, 82)

Claro que a autora considera apenas o século XX nesta afirmacdo, ja que como
observado, o intercambio com professores e flautas franceses (Ou europeus que tinham contato

com a musica francesa) ja vinha desde o século XIX.

Além de Dias, Dahmer (2017) destaca também a presenca de outro flautista francés que
veio ao Brasil: Jean-Noel Saghaard. A autora diz que ele veio para o Brasil em 1967, a convite
do Maestro Eleazar de Carvalho para tocar na Orquestra Sinfonica Brasileira, a exemplo do que
aconteceu com Dias (Damer, 2017, 38). Ele ficaria apenas trés anos, mas acabou ficando no
pais por toda sua vida. Ao assumir o posto de professor de flauta na Universidade do Estado de
Sdo Paulo (UNESP), Saghaard formou diversos alunos que se tornariam importantes flautistas
no cenario brasileiro, como Ant6nio Carrasqueira, € 0S encorajava a viajar para a Franca para

aprimorar seus estudos:

Saghaard ndo sé passou as idéias da escola de flauta francesa para seus alunos,
mas ele estava entusiasmado em recomendar que muitos de seus alunos
viajassem para a Franca para estudar com renomados flautistas franceses. Em
1987, Saghaard tornou-se professor de flauta no Universidade do Estado de S&o
Paulo (UNESP). Ele afirma que durante esse tempo ele viajou para Franca
muitas vezes para dar concertos e se reunir com seu mestre Christian Lardé.
(Idem, 39).

Com a presenca dos flautistas franceses Odette Ernest dias e de Jean-Noéel Saghaard

além dos brasileiros que Antonio Dias Carrasqueira e Celso Woltzenlogel (que escreveria o
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primeiro método brasileiro de flauta), Dahmer desenvolveu sua prépria arvore genealdgica (ver
anexo C). Importante notar algumas diferencas entre a arvore genealdgica feita por mim e a
feita por Dahmer: Utilizei como critério apenas professores e alunos regulares do CNSM que
levassem até os dois flautistas brasileiros que por 1a passaram (uma arvore completa seria
demasiadamente grande). J& Dahmer relaciona tanto os flautistas franceses quanto os brasileiros
que sdo objetos de seu estudo como membros dessa linhagem que vai até Taffanel, mas
passando professores ou que deram aulas particulares ou que lecionaram em outros

conservatorios da Franca. Ela afirma:

Como mostrado no gréfico, os quatro professores listados nos quadrados cinza
estdo diretamente ligados aos professores da escola francesa de flauta, tracando
sua heranca até Taffanel. E importante ressaltar que dois desses professores
brasileiros (Dias e Saghaard) nasceram em Paris e se mudaram para o Brasil
em meados do século XX. Os outros dois professores mencionados
(Woltzenlogel e Carrasqueira) nasceram no Brasil, mas estudaram
extensivamente em Paris antes de voltarem a lecionar no Brasil. Os quatro
flautistas causaram impacto na pedagogia da flauta no Brasil principalmente
porgque eles ensinavam em instituicdes importantes, onde alcancavam um
grande nmero de estudantes. Saghaard lecionou na UNESP (Universidade do
Estado de Sdo Paulo) até 2013, Dias se aposentou na UnB (Universidade de
Brasilia) em 1994, Woltzenlogel se aposentou da UFRJ Universidade do Rio
de Janeiro) em 1996, e Carrasqueira ainda leciona na USP de S&o Paulo. (Idem,
33)

Como foram usados critérios diferentes, percebemos a auséncia da professora da UnB
Beatriz Magalhdes Castro, que foi aluna do CNSM entre 1980 e 1985, tendo aulas com Rampal
e Debost e também a auséncia do flautista brasileiro Renan Dias Mendes, que estudou no
Conservatoire a Rayonnement Régional de Paris e depois no CNSM, nas classes dos
professores Sophie Cherrier e Vincent Lucas. Atualmente Mendes é flautista na Orquestra
Sinfénica do Theatro Municipal de S&o Paulo, portanto mais um flautista formado na Franca,
mais especificamente no CNSM que retornou ao Brasil para seguir carreira. Se formos
considerar todos os alunos brasileiros que estudaram na Franga em outros conservatorios que
ndo o CNSM, teriamos dezenas de flautistas, ou que retornaram ao Brasil ou que seguiram

carreira em outros pal'ses.

Independente do que escreveu Dias a respeito da “linhagem” que ela cré ndo existir, €
notdrio o intercambio destes flautistas e sua consequente influéncia na pedagogia musical
aplicada a flauta transversal no Brasil. Claro que a amostra ainda é curta, ja que diversos alunos
estudaram em Paris, seja no CNSM ou nos conservatorios regionais ou mesmo tiveram aulas
com os professores mais renomados do pais, e construiram também uma relacéo de aprendizado
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com os franceses. Assim também como outros flautistas franceses ou se mudaram para o Brasil
ou estiveram aqui em masterclasses e concertos. Um bom exemplo é Emmanuel Pahud, flautista
franco-suico aluno de Alain Marion e Michel Debost, Premier Prix no CNSM e primeiro
flautista da filarménica de Berlim: Pahud é assiduo frequentador da Sala Sdo Paulo, ja se
apresentando em diversos anos seguidos, e em 2018 atua como musico residente da Orquestra
Sinfénica do Estado de S&o Paulo — OSESP. Além dos concertos, Pahud também concede
master classes a cada vez que vem ao pais, onde é assistido por uma média de 250 alunos

presenciais além dos que acompanham através de transmissdo pela internet.
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CONSIDERACOES FINAIS

A flauta transversal, ao longo de sua extensa existéncia apresentou diversas
transformacoes acusticas, tecnoldgicas, de usos de materiais entre outros. Transformacoes essas
gue impactaram também na forma de tocar e o repertdrio escrito para o instrumento. Pela
pesquisa apresentada, a escola francesa de flauta recebeu forte influéncia dos fabricantes de
flauta, principalmente na regido de La Couture, na Franga, onde se concentraram importantes
familias construtoras de instrumentos, mas que também receberam influéncia direta de
importantes construtores de outros paises, principalmente do aleméao Theobald Boehm. Boehm
ndo sé transformou completamente o instrumento na metade do séc. XIX como também
ampliou suas possibilidades sonoras, dando maiores possibilidades de composicdo e
instrumentacdo. No processo de construcéo do sistema Boehm, ele também recebeu a influéncia
de mdsicos de outros paises, como do inglés Charles Nicholson, que chamou a atencao pela sua
grande sonoridade devido aos orificios maiores que seus largos dedos proporcionavam. Mas
acabou sendo a franca o berco da moderna flauta Boehm pelo trabalho de seu principal
construtor, Louis Lot, com sua flauta levemente modificada e do professor Louis Dorus, que
adotou oficialmente o instrumento no CNSM iniciando assim uma nova era na flauta
transversal. Podemos afirmar, portanto, que no que diz respeito a influéncia do instrumento, a
escola francesa de flauta ndo foi “pura” no sentido nacionalista, mas teve a participagao direta
de musicos de construtores de flauta de diversos paises em seu processo. Também pela pesquisa
apresentada é correto afirmar que a evolucdo da flauta Boehm, sua réapida adocdo e difusdo na
Franca foi elemento de fundamental importancia para a construcdo de uma nova tradicdo
instrumental naquele pais, e que hoje esta difundido em todo 0 mundo. Porém, uma pesquisa
mais profunda é necessaria para verificar como os demais paises vizinhos aderiram ao novo
instrumento, assim como seus musicos e compositores reagiram a ele. Uma hipdtese que essa
pesquisa pode apresentar € que outros paises demoraram mais para adotar o novo instrumento,
por isso a Franca se destacou nesse quesito. Outra possibilidade seria uma adog¢do mais ou
menos no mesmo tempo, mas que acabou tendo destaque na Franga por algum motivo adverso.

Outro elemento que a pesquisa apresentou foi a importancia do concurso anual do
CNSM, que gerou importantes obras ao longo de sua existéncia e que provocou nos alunos uma
dedicacdo e uma selecdo acirrada, que por sua vez produziu excelentes instrumentistas. O
concurso anual também foi responsavel, principalmente a partir de Paul Taffanel a criar uma

tendéncia de composic¢ao para 0 concurso, com duas se¢des, sendo uma lirica e outra técnica
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para melhor avaliar os alunos. Essa tendéncia acabou resultando em algumas das obras mais
conhecidas do repertorio flautistico até hoje.

Tdo importante quanto o concurso foi o préprio corpo docente do CNSM,
praticamente todo formado por ex alunos do conservatério, que construiu ao longo dos anos
uma identidade na forma de ensinar o instrumento. Mesmo com metodologias, sonoridades e
até mesmo concepc¢oes de intepretacao distintas, os professores do CNSM mantiveram a préatica
do concurso anual e a prova de ingresso praticamente intactas em mais de dois séculos. Os
métodos e estudos dos professores do conservatdrio, uma tradicdo desde Devienne, ajudou a
evoluir a técnica dos alunos, criou modelos de estudos que sdo adotados em diferentes pontos
do globo terrestre e criaram uma identidade com o conservatorio e com a tradicao instrumental
francesa. Essa “endogamia” de professores, no entanto, nem sempre trouxe resultados
imutaveis ou gerou alunos “cépias” de seus professores, como afirmaram Dias e Carrasqueira
em suas entrevistas. A individualidade da interpretacao, observada no timbre, no vibrato, nas
nuances interpretativas as vezes soam até constrastantes, sendo que a grande heranca da escola
francesa, como afirma Debost nédo esté no resultado final, mas sim no processo.

Por fim, a difusdo da tradicdo francesa de flauta pelo mundo foi constatada
principalmente nos Estados Unidos, com trés professores egressos do conservatorio migrando
para esse pais e difundindo o repertério e a metodologia francesa la e também no Brasil, tanto
pela vinda de flautistas franceses, como Odette Ernest Dias e Jean Noel Saghaard quanto pela
ida de flautistas brasileiros para aquele pais, como Toninho Carrasqueira, Celso Woltzenlogel,
Beatriz Magalhdes Castro e Renan Mendes. Claro que, se considerarmos todos os brasileiros
que foram para a Franca teriamos um nimero enorme de flautistas (até por isso nem todos sdo
citados no presente trabalho). Uma pesquisa bem mais ampla seria necessaria principalmente
para averiguar exatamente quantos estudantes estrangeiros estudaram na Franca e voltaram para
0 seu pais, para realmente termos ideia do quanto a escola francesa difundiu pelo mundo, e,
especial com relagdo a flautistas brasileiros para um nimero exato.

A escola francesa de flauta ainda desperta controvérsias sobre sua atuagdo no
cenario atual, tendo autores defendendo sua continuidade, como Debost e outros sua extingao,
como Dougeuille ou até mesmo sua inexisténcia, como Dias e Carrasqueira. Pela pesquisa
apresentada podemos inferir que esta ainda contribui em muito para a formagéo de flautistas
em todo 0 mundo, seus egressos ocupam importantes vagas nas principais orquestras do mundo
e tém carreiras de sucesso em grupos de cadmara ou como solistas. Mas de fato, atualmente é
dificil identificar apenas ouvindo um “discipulo” direto da escola francesa, o que alguns autores

sugerem que acontecia com facilidade no passado. Também ¢é dificil definir com clareza
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definicdo de uma escola francesa de flauta no sentido de gerar um resultado interpretativo,
sendo as maiores definicdes em torno de uma sonoridade e articulacdo propria da lingua
francesa, mas que muitas vezes apresenta grandes diferencas entre flautistas franceses alunos
de um mesmo professor ou semelhancas com flautistas que nunca pisaram na francga. Talvez
pela globalizacdo, que acabou tanto influenciando outros paises com a escola francesa quanto
fazendo o caminho oposto, ou seja, estrangeiros influenciando os franceses. O presente trabalho
ndo se atreve a ir tdo fundo em tantas questdes, sendo necessaria uma pesquisa mais ampla,
talvez num doutorado para verificar as questdes pendentes. No mais, podemos afirmar que a
escola francesa foi fruto de uma evolucdo tecnoldgica do instrumento aliado a uma forte
tradicdo na sua principal instituicdo, que criou uma identidade propria em sua sonoridade,
influenciou no repertério e principalmente, gerou um processo de aprendizado na flauta
transversal que atravessa séculos e se espalhou pelo mundo. Portanto, uma tradi¢do que se
alinha ao conceito de tradicdo inventada proposto por Hobsbawm por ser possivel identificar
onde, quando e por que ocorreu, produziu um modelo que se reproduziu por novas geracoes e

que seus resultados sdo percebidos até a contemporaneidade.
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ANEXO A — Antonio Carrasqueira

(Entrevista conduzida por Felipe Wieczorek Villa Boas)

Entrevistas concedidas a Fabiana Dahmer
(Apresentadas em ordem alfabética do sobrenome)

FW: Para vocé, o que € a escola francesa de flauta e quais as suas impressdes dessa

tradicdo?

AC: Bom, é uma coisa meio dificil de definir porque, por exemplo, quando eu fui estudar na
Franca, foi em 1973 e naquela época o professor do Conservatorio de Paris era Jean Pierre
Rampal e o assistente era o Alain Marion. Entdo o Rampal era o grande flautista da época,
conhecido mundialmente como um grande representante da escola francesa. Mas, eu também
estudava com o Christian Lardé, que também era da mesma escola do Rampal. Estudava com
0 Roger Bourdain que é de uma outra tradicdo, que é a tradicdo do Marcel Moyse, tinha sido
aluno do Marcel Moyse e do Fernand Caratgé que eram naquela época meio que opositores,
um discordava da escola do outro. E eram duas escolas francesas, uma que vem da tradi¢do do
Moyse, e a do Rampal e Marion e o Debost, que dizia que ndo, que Moyse era uma coisa
ultrapassada, que aquilo ali ndo era mais. O Rampal tinha sido aluno do pai dele. Entdo quando
eu cheguei eu fiquei assustado, a escola francesa nao ¢ uma coisa “stuck”. Ai, por exemplo,
uma vez fui ter aula com o Maxience Larrieu, também aluno do Giuseppe Rampal, pai do Jean
Pierre Rampal, e da mesma escola do Rampal e todos esses grandes flautistas. E o Larrieu falou
uma coisa, que depois o Bourdain também falou uma coisa que “olha, o melhor flautista da
melhor escola francesa € o James Galway, que era um flautista inglés, quer dizer... inglés néo,
irlandés, mas que estudou na Inglaterra e que era flautista da Filarménica de Berlim, mas dai...
como? Perai? Como que é essa histéria? Mas o Galway dizia que quem mais influenciou ele e
que mudou a cabeca dele foi o Marcel Moyse. Mas o encontro dele com o Moyse foi depois
que ele era flautista da Filarménica de Berlim né?! Entdo as coisas nédo séo tdo simples assim.
Entdo uma das perguntas ai, se sera que a escola francesa comegou com o Taffanel? Eu acho
que ndo, porque até hoje o método mais utilizado na Franga € o do Altes que € anterior ao
Taffanel. E eu estudando aqui no Brasil, 0 meu pai j& me mostrava coisas do Tulou, que é
anterior ao Altés e do Devienne, entdo quer eu me indiquei nas entrevistas com a sigla FD. O
mesmo acontece para a abreviagdo do nome das pessoas que participaram, onde eu uso as letras

do primeiro nome e do sobrenome. dizer, ja existem grandes flautistas franceses desde a época
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barroca, entdo ndo sei ai em que momento se pode dizer que comecou uma escola. Conversando
com o Galway ele dizia, ndo, eu ndo gosto desse negdcio ndo, ou se isso € escola francesa, ou
se € alemd, ou se é inglesa. E eu penso a mesma coisa. Tem uma coisa muito curiosa, uma vez
eu me inscrevi no concurso do Galway. A gente tinha que se inscrever e eram 120 alunos, mas
s0 12 poderiam tocar nas aulas que seriam filmadas, e eu fui escolhido pra tocar dos 12, e
nenhum francés foi escolhido. Mas eu estudava na Franca, e haviam varios franceses que
estavam ali e falaram, poxa, pelo menos vocé foi escolhido pra representar a escola francesa!
(risos) Eles ndo esperavam que a minha forma de tocar era francesa. E os alemaes falavam,
poxa que bom, vocé toca na Franga, mas vocé parece um alemao tocando. Que beleza! (risos).
E eu, 0o meu grande modelo era meu pai. Até eu conhecer o Galway, ele era pra mim o flautista
gue mais me encantava, e ele se dizia autodidata, mas ele usava muito o Taffanel e Gaubert,
usava o Tulou, o Devienne, o0 Kramkamp, o Galli. Ele usava tudo o que vinha nas méos, e todos
0s métodos que eram bons. E, meu pai dizia, e eu acho também que cada um tem que buscar o
Seu som, a sua voz, porque a sua voz é diferente de qualquer um. Eu acho que vocé tem que se
aproveitar de todas as escolas. Entdo hoje vocé pega o Pahud, da Filarmonica de Berlim, mas
ele estudou com o Nicolet, estudou com o Rampal, enfim. Todo mundo estudou com todo
mundo. Os americanos foram estudar na Franca, e sera que existe uma escola americana? Bem,
h& quem diga que exista uma escola brasileira também. Entdo € dificil ter falar dessa coisa de

escola.

FW: [Ele pergunta se tem mais perguntas. E dito que a segunda ele basicamente respondeu ja.
E vamos a terceira.) Conte me como vocé conseguiu ir estudar na Francga e porque o quis. Como

a sua visao de tocar e ensinar flauta mudou desde que vocé estudou 14?

AC: Bom, eu tinha 20 anos quando eu fui pra Franca. 21 14, né, garotdo. Eu ja era masico
profissional, tocava na Filarménica de S8o Paulo que era uma grande orquestra, e queria sair
do Brasil, mas nenhum flautista me encantava na verdade mesmo. O Rampal era o mais famoso,
e era 0 Unico estrangeiro que vinha tocar aqui. Tinha o Hummer dos Estados Unidos, 0
Gazelloni da Italia, tinha um que eu gostava que era o André Johanes, que era suico. Mas, dai
um dia eu ouvi uma gravacdo que essa sim me encantou, foi com o Fernand Dufrene, uma
gravacdo das Bachianas Brasileiras, uma gravacdo que o Villa Lobos fez com a Orquestra
Nacional da Franca, e o flautista que tocava a Bachiana 6 era o Fernand Dufrene. Eu fiqueli
impressionado. Puxa vida, que beleza como ele tocava vibrato, eu gostei muito! E ai me deu

uma vontade, ja que eu queria sair do Brasil, bem, vou pra Fran¢a porque eu sei que 14 tem uma
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tradicdo de grandes flautistas. Ai foi por isso que eu consegui uma bolsa do governo francés,
uma sorte enorme. Participei da primeira orientacdo da Sagracdo da Primavera aqui em S&o
Paulo. O Ericks Burk??? Estava regendo e reconheceu 0 ensaio que eu tinha feito e na
televisdo... passou naquela semana. Ai ele me conheceu, gostou muito de mim e perguntou
como que eu tocava desse jeito. Dai eu disse que eu aprendi aqui com meu pai, também tive
aula com um professor francés o Saghaard, que era meu colega no municipal, e tive algumas
aulas com a Grace, flautista americana, também minha colega na filarmonica do Teatro
Municipal. Mas, basicamente eu tinha aprendido com o meu pai. E ai eu fui pra Franga, o Erick
Burg??? Fez uma carta bonita. Com essa carta que eu consegui uma bolsa através do Consulado
Francés. Fui pra la pra ficar 9 meses, mas a bolsa foi renovada, dai la estudei com o Roger
Bourdain, e também com os professores 14 que eram professores do Jean Noel, ambos bem
diferentes O Lardé era mais dessa tradicdo do Rampal, e o0 Bourdain fazia parte de uma outra

turma, eram duas turmas que cada um se dizia representante da verdadeira escola francesa. E
curioso, porque nao € uma coisa estancada, fechada, a famosa escola francesa. Porque cada um
era uma unidade, eles viviam brigando e cada um era cada um... e eu achava engragado. E eu
gostava muito do Bourdain, era um grande artista, depois fui estudar com o Fernand Caratgé,
que era do ramo do Marcel Moyse. E depois fui estudar com o Roger Visgori??? Que era um

professor maravilhoso. E cada um com seu jeito. Mas pra mim ndo era... na primeira aula que
eu tive com os dois, 0s dois me mandaram estudar a mesma musica... uma masica do Gaubert??
[o Caratgé e 0 Bourdain] Mas sempre tive aula particular, os dois ficaram grandes amigos meus.
Depois eu conheci o Galway. Eu ouvi um disco com ele e fiquei muito encantado. Dai fui fazer
um masterclass com ele e ndo larguei mais, ele foi 0 meu grande mestre, o meu guru. O James
Galway para quem o guru era o Marcel Moyse, embora tivesse outros professores maravilhosos.
Geofrey Golbert, também tive masterclass com ele. Um outro flautista maravilhoso que assim
como o Galway era o melhor da escola francesa era o Julius Baker. Ele morava em Nova York,
também tive uma aula com o Baker, maravilhosa. Entdo de fato o Baker falava, puxa vida, é
como aquilo que o Bourdan fala, que a verdadeira escola francesa, aquela busca de sonoridade,
de cores, aquela sutileza de harmonias, e tal... de fazer um sol# diferente do Ia b. O tempo
inteiro o Bordain falava muito de cores. E o Galway fazia muitas cores, sem falar, vocé
percebia. Entdo, pra mim a esséncia da escola francesa, pra que vocé possa definir, é essa busca
pelo timbre, pelas cores, essa énfase na sonoridade, numa sonoridade que seja maleavel, que

seja flexivel... Que vocé tenha 0 Moyse, que talvez € o grande mestre da escola francesa, e
tedrico em termos de metodologia. Os trabalhos que ele fez, dos exercicios que ele busca, a

gente pode sintetizar sobretudo nessa obra maravilhosa, que ¢ “L’Art de la Sonorité,” que ¢ a
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busca dessa sonoridade, ou seja, homogeneidade em todos 0s registros, vocé conseguir ligar
um intervalo menor de segunda até um maior, com grandes ligaduras... pra que vocé tenha uma
sonoridade homogénea e que vocé possa trabalhar ela em funcdo da musica. Fazendo ela ser
intensa, ser transparente, como a pintura, trabalhar com uma massa... 0 que eu diria, a

caracteristica da escola francesa é uma sonoridade muito rica em timbres e cores.

FW: Que aspectos na sua performance e pedagogia foram herdados da escola francesa de
flauta? Inclua, por exemplo, os tépicos: producdo do som, embocadura, articulagdo e técnica.

AC: E, praticamente eu falei disso. Eu acho que aqueles conceitos praticados pelo Marcel
Moyse no La Sonorité, eles sdo fundamentais. Eles fundamentam tudo, e eu concordo com ele
de essa coisa que a gente tem que buscar uma homogeneidade de som nos trés registros... Entdo
sdo principios do Marcel Moyse que é tocar com igualdade de som primeiro, para que depois
possamos fazer desigual a medida que a musica pedir. Entdo acho que a concepc¢do de som
apresentada pelo Marcel Moyse ela guarda um porém na minha busca e no meu trabalho com
meus alunos. Ela influenciou me totalmente. Eu tinha uma concepgéo porque meu pai foi um
grande mestre da flauta também, e conheci esses métodos todos. ... Em embocadura, cada um
tem que buscar o seu som, .... vocé fala em outra pergunta... Que escolas europeias que eu Vi e
professores e tal, € que muitas vezes eles querem que o aluno seja uma cépia, eles ndo tem
muito espago pra vocé ser diferente. Se for diferente ndo é bom. Entéo é uma coisa da tradi¢do
muito forte 1, diferente do Brasil. Entdo vocé vé excelentes instrumentistas, mas pouquissimos
artistas, porque eles tém medo de ousar. Uma que eles ja vao desde pequenininho comecando
a ter aulas, com os primeiros... dos conservatorios. Entdo eles ndo tem muito espago pra eles
mesmo descobrirem uma personalidade propria. Eles vao copiando, copiando, copiando, € 0
professor ndo admite que vocé seria diferente dele. O que eu vi 14, e continuo vendo, e vocé vé
excelentes flautistas, mas sem uma personalidade préopria. Poucos daqueles que se destacam,
que ousam ser diferentes dos professores. Diferentemente do ensino do meu pai, ou de outros
mestres, 0 proprio James Galway. Ele te incentiva, te ajuda a tirar ferramentas. VVocé tem que
construir o seu proprio conhecimento, vocé descobrir uma personalidade artistica propria. Ele
ndo quer que vocé seja qualquer um, quer que vocé seja vocé mesmo. Que vocé invente vocé e
descubra o teu som. Acho que o artista tem que ter um som que € dele. Vocé ouve e opa! Esse
é fulano de tal tocando a flauta. Ndo € um aluno do Galway, um aluno do Moyse. Entdo, isso é
uma coisa perigosa da escola francesa, ndo sei se poderia dizer da escola francesa, mas dos

professores que sdo repressores e querem que o aluno tire um caminho de s6 um. Acho que néo,
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a arte € uma coisa que tem haver com autoconhecimento. Vocé tem que se descobrir. Vocé

pratica o .... 0 tempo todo pra descobrir o teu som.

FW: Onde vocé estudou na Fran¢a? Com quem e por quanto tempo?

AC: O Roger Bourdan no Conservatoiro de Versalles, o Christan Lardé em aulas particulares.
O Roger Bourdan por 3 anos, ele faleceu no tempo que eu tava 4. O Christian Lardé também
no tempo que eu fiquei I&, 5 anos e meio?? O Fernand Caratgé um ano ...... 0 Maxience Larrieu.

Com o James Galway, eu ia pra Irlanda, pra Suica.

FW: VVocé conheceu ele na Franga mesmo?

AC: O Roger Bourdin no Conservatorio de Versalhes, o Christan Lardé em aulas particulares.
O Roger Bourdin por 3 anos, ele faleceu no tempo que eu tava la. O Christian Lardé também
no tempo que eu fiquei I&, 5 anos e meio?? O Fernand Caratgé um ano ...... 0 Maxience Larrieu.
Com o James Galway, eu ia pra Irlanda, pra Suica. Vocé conheceu ele na Frangca mesmo?
Conheci na Irlanda. Eu conheci um aluno dele na Franca, um flautista que me apresentou um
disco dele, o Concerto de Mozart pra flauta e harpa. E naquele ano, 1974, foi a primeira vez
que eu fui fazer curso com o Jimmy. Nao, 75. E fui ter aula com ele na Irlanda. Ele era pouco
conhecido, tinha pouquissimos alunos... Mas, dai ele passou a ser 0 meu guru, mas eu
continuava tendo aulas com o Bourdan, o Lardé, que eram muitos amigos. la ter curso com todo

mundo. la ter aula com o Nicolet, com o Peter Lukas Graf, queria ouvir todo mundo né...

FW: Quais métodos da escola francesa vocé utilizou na sua docéncia no Brasil? Cite alguns. E
gue materiais flautisticos essencialmente brasileiros vocé usou para ensinar? Exemplifique

alguns.

AC: Tem um livro do Michel Debost que eu gosto muito. “The Simple Flute,” ele ¢ um flautista
gue eu admiro, entdo uso muito o livro dele, pra pensar e trabalhar com os alunos. E Taffanel e
Gaubert, basicamente os varios Marcel Moyse. O Moyse é um cara que segundo o Roger
Bourdin, o professor Moyse tinha uma grande dificuldade pra tocar. Coisa que ele contou e ndo
vai dar tempo de contar aqui. Entdo o Moyse fez aqueles estudos, muitos pra ele mesmo, e
assim ele dissecou a forma de trabalhar na flauta para as pessoas que tem dificuldade e tal.

Entdo eu acho que o trabalho do Moyse é fundamental, maravilhoso. Ha quem pense, por
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exemplo o Christian Lardé, ndo, isso € muito muito cansativo. Entdo cada um tem que achar a
sua forma de estudar. Mas, os estudos do Marcel Moyse certamente a base dos meus
ensinamentos. Taffanel e Gaubert também dois grandes mestres. Basicamente esses.

FW: E métodos brasileiros?

AC: Bom, o Brasil tem uma tradigdo maravilhosa de flauta né por causa do Choro. Entdo, meu
pai embora com toda essa histdria europeia né, ele também apresentou a esse garoto aqui 0
Choro. E a flauta tem uma histéria maravilhosa do Brasil com grandes mestres. Um dos quais
que € da escola brasileira veio da Europa, que é o Reichert, que foi o primeiro que trouxe uma
flauta do sistema Boehm pro Brasil. E faleceu em 1880. Contemporaneo do Callado que é outro
flautista maravilhoso, compositor maravilhoso. E eu tive a felicidade de gravar varias coisas do
Callado, numa série de CDs chamado Principios do Choro. Tem a Odette, uma grande mestra
francesa, mas que veio pro Brasil e se encantou com a tradicdo flautista brasileira. E segundo
ela existe uma escola brasileira de flauta. Outros grandes mestres, o Callado, o Pattapio Silva,
Pixinguinha, Benedito Lacerda, meu pai.... 0 meu pai tinha um som dnico.... lindo, expressivo,
eu ficava impressionado. Inclusive o método do Taffanel diz que o vibrato é uma coisa perigosa,
porque eles ainda ndo sabiam fazer um vibrato bonito, como o pai fazia, como os violinistas
faziam. E varios flautistas que eu conhecia no Brasil faziam aquele vibrato feio.... Meu pai néo,
ele tinha um vibrato lindo. Dai anos depois eu fui ouvir o disco do Patapio gravado em 1912, e
o pai falava “o som tem que ter vida”. Um vibrato assim que vocé nunca viu. Um som ou alegre,
ou triste, melancdlico. Mas ele tem que ter vida, 0 som tem que trazer uma esperanca, uma
nostalgia... E ai eu ouvindo o Patépio, eu pensei, puxa 0 som do pai vem dai. Entdo, de repente
existe uma escola brasileira de flauta cujos mestres foram Callado, Reichert, que eram
contemporaneos, digamos que ai comecou a histéria moderna da flauta. Porque os indigenas
tocam flauta, sempre tocaram, ha milhares de anos. De repente a flauta ta aqui antes dos
homens... risos. Mas digamos que a escola brasileira, comegou com Callado e Reichert, e ai
depois desses mestres todos que eu citei né, e 0 pai também dessa escola. Meu pai gostava do
Benedito. Uma vez conversando com o Altamiro, outro grande mestre dessa escola brasileira
de flauta, eu disse “Altamiro, quem foi seu idolo?,” eu tava no avido com o Altamiro. E ele
disse “Benedito!”. O Benedito Lacerda, um grande flautista maravilhoso, e o idolo do Benedito
era meu pai. Entdo tem essas coisas bonitas. Eu gostava muito do Manézinho da flauta. Eu
guando tocando choro me inspiro no Manézinho, me inspiro no Jacd. Nessa busca de outras

sonoridades, a Elis Regina, Maria Callas. Vocé quer ter um vibrato bonito na flauta, ouga o
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Heifetz, ouve o vibrato do Jasha Heifetz, ou da Maria Callas, etc. Entdo vocé tem que buscar
em outros lugares. E tem que buscar em vocé mesmo. Apesar de ter todas as escolas! Eu lembro
que a segunda vez que eu fui ter aula com o Galway, o Jimmy, ele falou “olha, to percebendo
que vocé ja percebeu e dominou todos os segredos da escola francesa de flauta, agora t6 nem
ai pra escola francesa de flauta, quero que se dane” — ele falou outro palavréo ai que eu nao vou
repetir agora. “Agora toma esse negocio de novo” — a peca era 0 Jacques Ibert — “e agora me

diz quem vocé ¢”. E agora? Poxa, 14 na Franga o professor dizia “agora aqui vocé tem que fazer

2 6 99 ¢

um diminuendo” “porque o Marcel Moyse mandou outro professor que mandou fazer” “pra
mudar de cor, vocé vé que aqui vai pra um fa sustenido menor, sempre em fung¢do da harmonia”
e eu acho que isso é uma das caracteristicas da escola francesa. Mas sempre com receio. Entdo,
existe uma tradicdo e vocé a principio tinha que tocar dentro daquela tradicdo. E ai se vocé
mudasse essa tradi¢do, por exemplo nas aulas do Fernand Caratgeé, a aula comecava com todo
mundo com l&pis anotando o que era pra se fazer nas sonatas de Bach por exemplo. Ai se vocé
tivesse a opinido diferente, e como eu ja tinha uma personalidade musical desenvolvida, eu ja
era profissional no Brasil antes de ir pra 4, as vezes eu peitava. Risos! E o Christian Lardé, que
era um pai pra mim, ... dizia, t& bom, vocé ja € crescido e vocé faz o que vocé quiser, mas
explica porque vocé esta fazendo essa interpretacdo? E era 6tima essa coisa do Lardé porque
ele me dava o direito de tocar do jeito que eu questionava, tentava fazer uma coisa diferente,
mas ele falava pra eu explicar o porque eu tava fazendo. Foi 6timo pra mim, porque eu fui
sempre muito intuitivo, entdo de repente eu tinha mesmo que achar uma explicacdo harmonica,
fisioldgica, de forma, pra explicar porque eu tava fazendo aquela mudanca de cor, diminuendo,
crescendo, aquela articulacdo. Foi muito bom. O francés é muito racional, entdo a escola
francesa esta incluida na cultura francesa, que é uma cultura extremamente racional. E uma

historia interessante e gostosa de falar, mas ndo € muito facil de explicar.

FW: Em que aspectos o curriculo de ensino que vocé aplicou no Brasil se difere do que foi
ensinado a vocé na Franga? Que adaptacdes de ensino vocé faz visando a realidade brasileira?
AC: A realidade brasileira € muito diferente da realidade francesa. O Brasil de uma forma geral,
ele é obrigado a ser mais criativo. Porgue la ja é tudo pronto. Vocé pequenininho ja vai pra uma
escola, primeiro aprende solfejo pra depois poder aprender um instrumento. Ai voceé ja vai e
entra no conservatorio do pai, ou da sua pequena cidade. VVoceé vai ter aula com um cara que foi
primeiro prémio num conservatorio de Paris, 0 de Lyon ou de Roan?? na Franca, né. E ele ja
vai te ensinar como o professor dele ensinou ele. Entdo, quer dizer, a tradicdo é muito forte,

porque vocé tem pessoas muito bem preparadas, escolas que sdo 6timas, com salas sonorizadas,
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computador... Em qualquer lugar que vocé va as condicdes de trabalho sdo muito boas e as
pessoas sdo muito preparadas de uma forma geral. Entéo, esse € um lado maravilhoso, mas tem
um lado também que n&o cria o espaco pra descoberta. Eu acho que a melhor forma de aprender
é vocé descobrir. A gente aprendeu com um célebre professor russo de piano, Alexandre
Teomar House??? Que escreveu algo que todo o professor e masico devia ler, porque diz
respeito a musica numa forma geral. E ele disse que a gente so6 aprende mesmo aquilo que a
gente descobre por si mesmo. E eu meio que concordo, sabe. Porque a gente tem que aprender
com o proprio contetdo, a gente tem que criar os préprios exercicios, pra nao ficar so repetindo
com todo o respeito a todos esses grandes mestres, Taffanel e Gaubert e todos eles, mas a gente
tem que criar 0s n0ssos proprios exercicios. Porque sendo corre o risco de ficar sé repetindo e
ndo ultrapassa um certo ponto. Quando vocé pensa naquilo, vocé acaba transcendendo aquele
estudo de sonoridade, tudo aquilo que esta no estudo de acorde, no estudo de frase, no estudo
de cores, vérias outras coisas que se vocé ficar sé repetindo vocé ndo pensa nessas outras
possibilidades. Entdo eu penso que cada ser humano é um universo, entdo nao existe um método
que se aplica a todos. Ensinar € um desafio. Eu acho que a gente tem que se utilizar desses
grandes métodos, e esses mestres que abriram o caminho, e a gente tem que agradecer a cada
dia, porque ndo seriamos nada sem eles, porque teriamos que buscar tudo de novo. Entéo rezar
pro meu pai, Rampal, pro Galway, Taffanel, pra todos eles, e agradecer... mas vocé tem que ver
que dar aula pra ti € uma coisa, dar aula pra ele é outra coisa, cada pessoa é um universo. Entdo
a gente vai usar um Taffanel, vai usar um Moyse, mas de repente o aluno é louco por choro,
entdo vamos pegar um choro com musica que vocé gosta. Vocé tem que estar receptivo para as
ideias do aluno. Acho que o aluno tem que ele mesmo.... vocé tem que estar receptivo pra ver
as ideias que ele te da, ver o que que entusiasma ele... Entdo essa é a funcdo do professor,

estimular o aluno para que ele possa construir o conhecimento dele mesmo.

FW: Vocé acredita que existiu uma influéncia da escola francesa de flauta no ensino e
performance da flauta no Brasil? Se sim, como vocé acha que era o cenario flautisticos
brasileiro antes da influéncia da escola francesa? Com que flautistas vocé acha que essa

influéncia comegou e como se perpetuou?

AC: Bom, provavelmente comecou com o Reichert. La atras no século 19. Ele era belga, entéo
provavelmente ele era da escola francesa, por ali... na segunda metade do século 19. Entéo nessa

época ja tinha o Conservatorio de Paris, ja existia a escola francesa de pensamento francés. E a
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cultura brasileira era muito influenciada pela cultura francesa. Embora colonizados por
portugueses, a grande influéncia cultural assim era francesa. Entéo vocé tinha musica francesa
o tempo todo. Entdo eu acho que ja comecou desde entdo. E sempre artistas franceses vinham
pra c4, entdo acho que ja vem dai... E depois mais recentemente a Odette Ernest Dias, que é
uma figura maravilhosa, e importantissima para a historia da flauta do Brasil, e uma grande
mestre francesa que veio garota pra ca e que se impregnou também numa escola brasileira com
as suas caracteristicas. Entdo na escola brasileira vocé tem uma coisa da articulacéo, da ginga,
de uma articulagéo peculiar... como o Benedito Lacerda, o Pixinguinha, figuras como ele. O
Callado a gente ndo chegou a ouvir, mas era um grande virtuoso e o mais querido do segundo
império, negrdo... professor da escola de musica. Ele faleceu em 1880, entdo antes da abolicédo
da escravatura. Melhor figura do caréater! A sua arte eu diria que venceu barreiras fortissimas,
imagina, se existe até hoje, imagina naquela época. Entdo ele era um flautista maravilhoso que
certamente influenciou muita gente. Entdo eu acho que a escola francesa aqui é... entdo, tem o
Jean Noel Saghaard, e muita gente que foi estudar na Franca, etc. A escola francesa influenciou
gente do mundo inteiro, porque mesmo que vocé va estudar nos Estados Unidos, o cara estudou
com o George Barrére, ou com outros flautistas de l4... os ingleses estudaram na Franca. Entéo
todo mundo estudou com todo mundo, entdo agora estd espalhada, porque as coisas se
misturam, e o Brasil € uma cultura miscigenada. A cultura da flauta também. Entdo por
exemplo, eu estudei com o Caratgé, com o Bourdan, com o James Galway, e todos estudaram
com o Moyse né, que estudou com o Gaubert, que estudou com o Taffanel. Entdo vocés também
sd0 netos e bisnetos dessa escola toda. E também o Pattapio e o Pixinguinha que eu veio através
do meu pai, mas que sou herdeiro dessa tradicdo brasileira e de uma tradicdo francesa, assim

como herdou certamente varios professores brasileiros.

FW: Quais foram os flautistas franceses nos quais vocé se inspirou mais em sua carreira?

AC: Bom, o Fernand Dufréne, naquele primeiro momento. Depois foi certamente o Roger
Bourdan, um mestre querido... o Christian Lardé, esses dois sobre tudo me inspiraram. O
Rampal que tinha uma sonoridade linda. O Maxience Larrieu que eu tive aula com ele também.
Mas na Franca eu ouvi outros, um flautista Romeno que tocava flauta de pan, o George Sanfiro
[ndo entendi muito bem o nome], o Galway também. Mas sobretudo o Roger Bourdin, todos
esses nessa busca de cores, de timbres, e depois o Galway que tem essa coisa mais

evidentemente realizada. O Bourdan ja alertava o tempo inteiro com essa coisa, eu me lembro
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que uma vez ele dedicou uma aula inteira sé na primeira nota da Fantasia do Fauré pra achar o
ataque e o timbre. Entdo essa seria a énfase que ele dava. Detalhe, acabamento, cor, ataque,
principalmente o acabamento que € uma das caracteristcas da escola francesa, deixar nada ao
azar, ao acaso, vocé cuidar de cada detalhe. Por exemplo essa coisa do Marcel Moyse, da
mandibula, do maxilar, vocé jogar o ar mais pra baixo, pra ficar um pouquinho mais escuro
mais baixo, um pouquinho mais claro mais alto. Todas essas coisas sdo caracteristicas da escola

francesa.

FW: Cite alguns dos seus principais alunos brasileiros.

AC: Edson Beltrami, Savio, Mauricio Freire, Artur Andreas, Lucas Robatto, todos eles tiveram
aula comigo em diferentes momentos... as vezes em cursos de férias, as vezes mais intenso.
Marcelo Barbosa, Michel de Paula, puxa, eu fico muito orgulhoso assim de tantos alunos que
eu tive e que hoje eu sou fa deles. Tem tanto nome que to esquecendo nome. Artur Elias, gatcho
maravilhoso. Tem muitos que hoje eu sou fa deles e teria aulas com eles com o maior prazer
(risos). E a vida né!? Entfo aqui na USP a Céssia, Daniel... Tantos. Rogério Wolf, Ananias,
muita gente boa que hoje ta ai brilhando, todos foram meus alunos. Juliano Arruda, que é outro
flautistaco (sic) maravilhoso, tanto... entdo de repente ndo té citando alguns aqui, mas... moram

no meu coracgéo!
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ANEXO B - Celso Woltzenlogel
(Entrevista feita por Skype e conduzida pelo autor)

FD: Ontem quando vocé me respondeu o email vocé citou que existem 5 edi¢des do teu método,
qual a diferenca entre elas?

CW: O negocio € o seguinte, a primeira edi¢do deu muito problema com a encadernacgéo dela
que soltava muito, depois fizeram a segunda edi¢do e eu naturalmente corrigi muita coisa,
porque na primeira edi¢cdo sempre sai erros. Muitos erros de ortografia, texto, algumas notas
trocadas. Hoje o sistema de escrever muasica com o Finale e esse tipo de programas é uma
maravilha, mas ndo sei se vocé sabe, mas esse meu método foi feito da seguinte maneira: em
vez de uma pauta de masica, era uma chapa de chumbo e a pauta era feita com uma coisa de
aco gue assava as coisas e todas as notas eram com um martelinho. Depois a segunda edicéo
eles fizeram um novo espiral, um espiral plastico que também deu problemas, ai passou uma
terceira edicdo, mas ja na segunda edicdo eu ja acrescentei e fiz correcdes, acrescentei algumas
coisas, a terceira edicdo ja veio com também um volume s6, mas uma espiral legal, ai eu tinha
atualizado e colocado a terceira parte do Primeiro Amor porque aquilo era um estudo de
duplongolpe de lingua, s6 que a terceira parte eu achava que ndo havia necessidade, entendeu?
Mas dai como o pessoal queria tocar a masica toda, dai eu coloquei. Bom, e depois aos poucos
eu fui, na quarta edicdo, ai eu fui entrou o estudo para duas flautas do Camargo Guarnieri, e
toda aquelas coisas que eu coloquei... eu s6 ndo tenho certeza absoluta é se algumas coisas foi
na quarta ou na quinta edicdo. Inclusive eu botei no flauta na Rede hoje pedindo quem tiver a

segunda, a terceira e a quarta edi¢do porque eu ndo tenho comigo.

FD: Eu tenho aqui a 32 edicao.

CW: Ah sim, mas a terceira ¢ facil de conseguir. Eu to pedindo isso pra ter certeza absoluta do
que que foi modificado em cada edi¢do. Agora, o grande lance que vai acontecer agora € o
seguinte, 0 éxito que teve ndo s6 o método para flauta, mas também o flauta Facil, ndo sei se

vocé chegou a conhecer esse.

FD: Esse eu ndo conheco ainda.
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CW: O flauta Facil foi escrito para principiantes e muito legal, tem um CD, é muito legal

realmente, fez muito sucesso.

FD: Ele é menor que o Método, né?

CW: Ah ¢, sdo 60 paginas. Mas € s6 até a segunda oitava. E tem melodias muito conhecidas e
faceis de tocar. E ai a Vitale pediu que eu fizesse um novo ja para nivel médio, ai eu pensei:
bom, vou fazer o seguinte, eu vou colocar, introduzir agora um pouco de sincopas. Ai comecei
a trabalhar um pouco de sincopas, comecei a me entusiasmar, e ai resolvi deixar um pouco de
lado esse negdcio da sincopas como eu pensava pro flauta Facil — volume II, e ai pensei o
seguinte, como a coisa foi crescendo de tal maneira, eu disse bom, perai, o grande problema de
todo mundo quando vai tocar um estudo sobre a sincopas, ele tem muita dificuldade. Ent&o o
gue ta acontecendo, 0 método veio do estudo, depois tem duas flautas, tem trés flautas, quatro
flautas... dai o capitulo sobre a sincopa. Ai o que que eu fiz, eu bolei o seguinte... eu bolei uma
série de exercicios, depois eu vou até te mandar em PDF, mas € o seguinte, € uma sequéncia de
exercicios, pra chegar nisso daqui assim (solfeja sincopas), como é escrita, num compasso dois
por guarto, semicolcheia, colcheia, colcheia, colcheia, semicolcheia, ligada a uma semicolcheia

no compasso seguinte. Entdo o que que eu bolei, ndo sei se vocé consegue ver aqui.

FD: [Ele me mostrou a partitura que dizia estudo sobre a sincopa, escala de f& maior em
semicolcheias e foi rodando pra cima a me mostrando que o segundo exercicio era ja a escala
de f& maior em sincopas... variacdes das escalas em sincopa... e depois exercicios dessas escalas

com intervalos em sincopas também]. Onde vai ser incluido isso?

CW: Isso vai nessa proxima edicao, inclusive eu to fazendo os altimos detalhes pra mandar pra
grafica agora, que tem muita coisa que vai ser melhorada. Sobretudo, isso daqui principalmente
que eu ainda vou acrescentar mais algumas coisas pra ir mais progressivamente. Entéo vocé viu
né.

FD: [Ele solfeja e explica a progressdo da escala nos exercicios de sincopa].

CW: Isso tudo fazendo em diferente ritmos de sincopa, em tercas e indo até 0s cromaticos.

FD: Interessante, porque nenhum método tem isso.
102



CW: E, exatamente, isso ai eu achei maravilhoso, e andei, eu estive em Varios congressos
recentemente, o Festival da Abraf, por ai, e todo mundo achou uma maravilha, e eu realmente
to muito entusiasmado, e é uma pena que eu ndo posso colocar um CD nisso. Pra mostrar
exatamente como seria. Porque isso encarece, € complicado. Mas de qualquer maneira, isso vai
ser a grande coisa.... A outra novidade também, é que eu vou acrescentar agora a biografia do

Guerra-Peixe.

FD: Ah sim, porque ele cooperou bastante na criacdo do método

CW: E cooperou, mas eu achei que ficou faltando falar mais sobre ele, entendeu, que foi muito

importante.

FD: Entéo, todos os estudos que tiveram no método foram feitos por ele, ou tu fizestes

alguns

CW: Todos os estudos melddicos sim.

FD: Os melddicos por ele, mas tem outros de outros compositores, né?

CW: E, todos os outros estudos, de técnica, esses fui eu quem fiz. O negdcio foi que eu me
encontrei com ele uma ocasido na escola de mdsica, na porta, e ele disse: poxa, vocé que € o
cara do momento, professor da escola, porque vocé ndo escreve um método de flauta? Se vocé
bobear, o Mario Mascarenhas vai acabar escrevendo hein. (risos) Porque sabe, 0 Mario

Mascarenhas fez muita coisas.

FD: Eu me lembro que eu aprendi a tocar flauta doce com os métodos do Méario Mascarenhas.

(risos)

CW: Al, exatamente, eu disse, olha, 0 negdcio é o seguinte, se vocé me ajudar escrevendo 0s
estudos melodicos, vamos em frente... Ai ele aceitou, ficou entusiasmado, e tinha aqueles lances
de uma hora da manha ele me ligava e dizia: pd, vem aqui, eu acabei de fazer um estudo
maravilhoso, etc. E foi muito legal! Entdo... vai ter um capitulo sobre ele, falando sobre ele e a

biografia. O capitulo todo do repertorio, t4 super atualizado, com flauta baixo, flauta
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contrabaixo, flauta em sol... tudo o que existe. O de musica brasileira também, super atualizado,
tudo o que ta escrito que existe, com aquela coisa toda. E também o capitulo sobre reparadores
de flauta no Brasil, que tem j& uns quinze de vérios lugares do Brasil.

FD: Isso é uma coisa que eu comentei, quando eu fiz a lecture sobre teu método, e eu quero
comentar na dissertacao, que umas das principais diferencas que eu vi também foi que tu falava
sobre as partes da flauta, como desmontar, como eram as nog¢des bésicas de reparar a flauta,
etc... e geralmente os métodos ndo falavam isso, mas principalmente porque era uma

necessidade que se tinha no Brasil, porque ndo se tinha muita gente pra arrumar instrumento.

CW: Exatamente, isso tudo porque nessa época, tinha pouquissima gente e outra coisa, eu mexia
com a minha flauta, entendeu, porque, tudo bem, hoje ndo ha necessidade, ali ele t& muito
completo, mas ndo ha necessidade de vocé fazer hoje uma sapatilha, porque vocé hoje ja compra
a sapatilha, mas eu ndo vou tirar isso do método, porque tem informacoes ali ... inclusive como
vocé tem quatro textos, passa a ser também uma informacdo pro nome das ferramentas, de
molas, sapatilhas, em varios idiomas, entendeu. Mas por exemplo, como tirar uma mola, isso
sdo coisas que vocé pode fazer, e ¢é facil, desde que vocé tenha uma orientacdo. Tipo da
lubrificacdo que vocé precisa usar, que tipo de 0leo, etc. Entdo, esse capitulo de reparadores de
flauta, atualizagéo totalmente... E outra coisa, eu to atualizando enderego de editoras, se bem
que hoje em dia vocé pega o Google, mas ndo é todo mundo que tem acesso ao Google, ou
computador... Entdo, inclusive, esse método quando foi lancado, tinha até me falado “porque

vocé ndo manda isso pro Guinnes?,” porque era o método mais volumoso. E outra coisa que
aconteceu foi o seguinte, em 2008 a Vitale me pediu que eu dividisse o livro em duas partes,
pra facilitar, porque nem todo mundo precisava do método inteiro. Ai essa quinta edicdo, ela
veio em dois volumes, que comega com 0s estudos de escalas menores, ai pra frente... quer
dizer a primeira parte vai até toda a parte das escalas maiores... quer dizer, ele ficou dividido
exatamente assim, 150 paginas um e 150 paginas outro volume. Agora, pra essa proxima
edicdo, vai vir também em dois volumes. Porque o que a gente tem observado agora, é que tem
vendido mais o primeiro volume, porque, digamos, atinge o maior nimero de pessoas. Inclusive
pessoas que passaram pelo flauta Facil... Porque o grande barato desse livro (inclusive quando
eu lancei, fui aos Estados Unidos mostrando nas editoras todas) chamava atencéo o seguinte:
comeca ja com sustenido, bemol, 2/4, %, que acontece no metodo tradicional. VVocé vé por
exemplo, eu estudei com o Método do Taffanel, mas o Taffanel vocé tem I& quase 70 exercicios

iniciais tudo em D6 Maior.
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FD: Sim! Isso é uma coisa que eu queria comentar. Nao sei se tu me falaste ou eu li em algum
lugar. No método as tuas escalas comecam em Sol Maior, e 0 método do Taffanel sempre
comeca em do, o que é mais dificil pra iniciar, especialmente no do grave. Entdo qual foi a tua

idéia sobre a tonalidade que tu comecas, porque?

CW: Porque, bom, D6 Maior vocé teria que comegar com do grave, que ja é mais dificil. Eu
preferi comecar com sol, achei que era melhor... e eu fui deixando D6 Maior pro final. Eu estive
agora no Festival da Abraf em Belém, e esteve 1a4 0 Tadeu Coelho, e o Tadeu, ele acha que nao
se deve comecar, por exemplo... a primeira nota que eu ensino o aluno a tocar, e continuo
ensinando até hoje, € o si natural, porque eu acho que é a nota mais facil de o som sair, mas o
Tadeu acha que ele prefere comecar com o ré sustenido, porque fecha toda a flauta, e o
equilibrio da nota do si natural é mais dificil. Mas por outro lado, eu acho que o ré sustenido, o
ré natural da segunda oitava é mais complicado um pouco, vocé pode dar uns harmonicos.
Entdo eu preferi, 0 que a grande maioria prefere, a nota si que é mais

facil de emissao, é mais natural.

FD: Eu vou usar citagdes que tu tens no comeco do método de flautistas importante, como a
Odette, o Alain Marion... Por exemplo, eles falaram do método do Taffanel, e falaram que o
teu € um produto da realidade brasileira. Quando tu langou 0 método, o que era a realidade
brasileira pra ti? A realidade musical. Porque tu achas que necessitavam, além da necessidade
do fato de que os flautistas brasileiros precisavam aprender a tocar musica brasileira,
precisavam aprender a tocar sincopa, 0 que mais tu quisestes proporcionar para eles fazendo o

método?

CW: Bom, primeiramente é o seguinte, a realidade da América Latina musicalmente é muito
diferente da Europa e outras partes do mundo. Na masica latina, vocé tem muito ritmo. Por isso
que ja o Guerra-Peixe, os estudos dele sdo muito ritmados. O que eu estava precisando era
justamente que eu sentia falta... ... primeiro vou te dizer o seguinte, a minha formagéo foi
sempre como musico classico, muasico de sinfonica, eu fui para Paris estudar... Meu pai tocava
choro, mas eu nunca fui muito de tocar choro, eu nunca tive esse jeito pra fazer isso, entendeu?
Entdo o que aconteceu, quando eu cheguei em 1958 era a época do auge da Bossa Nova. Entéo
0 que que tava acontecendo, os saxofonistas comegaram a pegar na flauta porque a Bossa Nova

tava pedindo uma coisa mais suave, entdo a flauta era o instrumento mais adequado para o que
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eles queriam na Bossa Nova. Entdo, esses saxofonistas ndo tinham formacéo de flautistas, e
como o dedilhado do saxofone e da flauta tem uma certa semelhanca, os caras pegaram a flauta
como um segundo instrumento, e comecgaram a tocar e participar de gravacgdes. Ai quando eu
voltei de Paris, os caras dai, poxa o cara com um som de flauta ai que € de verdade, vamos
chamar esse cara pra gravar! E ai a minha primeira gravacao foi aquele desastre porque eu fui
participar de uma gravacdo de um quarteto de flautas. E o arranjador, um grande cara ai que é
o Severino Filho, do conjunto Os Cariocas, era um negocio muito sincopado e eu tocando
aquela minha sincopa bem quadradona (sic). E ele dizia assim: Professor, swing, cadé o swing?
Risos. Ai 0 que aconteceu, um saxofonista que tocava flauta que era o Jorginho Ferreira da
Silva, ele me dizia assim: ¢ Celso, t& escrito colcheia mas nédo se toca colcheia... Dai 0 que
aconteceu, a gente era 0 Cosmo e o Damido. Eu passando pra ele as informagdes, porque
geralmente esse pessoal a partir do ré da terceira oitava ndo conseguia fazer legal. Entdo, ele
foi meu grande mestre nessa parte e se vocé observar a discografia dos anos 70 até 90, muito
desse pessoal ai, Tom Jobim, etc. todos, nas gravagdes deles tinha 14 “Celso e Jorginho”.
Inclusive, eu fiz um pé de meia muito grande por causa dessas gravagdes, porque eu tava em
todas. Entdo, no momento que eu comecei a ver a dificuldade que eu tinha. E ai eu entrei pra
orquestra da Tv Globo, a primeira flauta era Copinha, ao meu lado, que é um grande nome da
mausica popular. Entdo eu fui aprendendo com ele como é que tocava, como é que ndo tocava.
E além das outras grandes feras, saxofonistas, o pessoal todo da familia do Severino Aradijo,
aquela turma toda... e ai quando aconteceu entdo. Isso ja nos anos oitenta, que o Guerra Peixe
me convida ai pra fazer o método, ai comecamos a escrever, € ai gque eu comecei pensar na
realidade nossa, do porgque que nas gravacdes havia esse problema com todo mundo, a nao ser
com o pessoal que tinha vivéncia de musica popular. Entdo, trompetista, trombonista,
saxofonista, tocavam de letra isso porque estavam acostumados com isso. Ja mesmo as cordas,
nas gravacgoes, eles apanhavam muito porque tavam acostumado com a tradicéo sinfénica. Vocé
ndo faz baile com violino, viola, violoncelo, entendeu? Entdo eu comecei a pensar nisso, e
comecei a pedir pro pessoal da Globo que eu trabalhava. Falei com o Hermeto Pascoal, falei
com o Cipo, falei com o Severino Araujo, falei com o francis... esse pessoal todo. E eles foram
escrevendo esses arranjos, esses estudos sobre a sincopa. E era justamente pra preencher essa
lacuna que nenhum método tinha isso. Quer dizer, a nossa realidade... tanto é que o método fez
muito sucesso em toda a Ameérica Latina, toda a América do Sul, em todo lugar. Porque era, eu
me lembro que num festival na Italia me encontrei com um grande flautista venezuelano, e ele
me disse: “pd, cara a gente ta precisando disso porque a nossa musica tem muita sincopa, tem

coisas que os métodos tradicionais ndo tem.” Entdo, enfim... esse foi o grande motivo e essa foi
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a realidade brasileira, aliada naturalmente no que eu aprendi da escola francesa. Nas minha
aulas com o Rampal. Porque quando o Rampal veio ao Brasil pela primeira vez em 64, eu ja
tinha entrado em contato com ele porque ele era meu grande idolo. Eu escrevi pra ele e tal, e ai
quando ele chegou aqui no Brasil, foi recepcionado... ele veio com o Ensemble Barroco, que
era ele, o Pierre Pierlot do obog, e outros. Entdo, ldgico fui pedir pra ele me ouvir, ai eu fui la
no Hotel Gloria e tal, ai eu toquei logo o Concerto de Ibert. Quando eu comecei a tocar ele disse
ndo, quero ouvir o segundo movimento. Quero ver se vocé é bom mesmo. E ai ele me disse,
olha vai ser muito bom pra vocé, vocé ndo tem muita coisa pra aprender ndo, mas vai ser
importante vocé estar em contato com o pessoal, aquela coisa toda. E eu tinha ainda [um
problema], a partir do meu ré agudo o meu som nado era muito legal. Ai entdo, eu fui pra Paris.
E ai o legal foi o seguinte, porque durante muito tempo eu toquei na Sinfonica Brasileira, e eu
era 0 mais jovem. Entrei com 18 anos na OSB. Entéo cada vez que vinha um maestro de fora,
eu segunda flauta, eu caprichava o maximo e dai pedia uma cartinha de recomendacéo. Entéo
eu tinha uma maleta, com um monte de recomendacao. E ai me candidatei e fui I4 ao consulado,
e a primeira carta em cima era do Rampal, l6gico... e ai quando o Cénsul viu aquela pilha e
pegou a primeira e disse assim “Je connaitre trés bien Jean Pierre, vocé€ ¢ bom e pode levar tudo

isso embora.” (risos)

FD: Entdo tu ganhou bolsa pra ir pra 14? Porque eu li em uma entrevista que tu deu na revista

Flute Talk que quando tu chega I4, tu ndo pode entrar no Conservatério de Paris.

CW: Sim, ganhei bolsa. Mas € o0 seguinte, o conservatorio era so até 18 anos. E eu fui pra la
com 24. Ai o seguinte, ele me ouviu, ele disse, olha Celso, eu ndo tenho condic6es de dar aula
a vocé frequentemente, porque eu viajo muito. Ai ele disse assim, eu vou fazer uma viagem
agora, e vocé me prepara as Sonatas de Bach, os Concertos de Mozart, e quando eu vier eu
quero te ouvir. Ai ele voltou, eu toquei pra ele as coisas que ele tinha me pedido, e ele disse,
sabe eu vou passar vocé pro meu grande aluno que é o Alan Marion, e ai eu fui estudar com o
Alain Marion que foi realmente meu grande mestre. E so tive aulas com o Rampal de vez em

guando, quando ele vinha de viagem em Nice no curso que ele fazia. Entdo quer dizer, foi uma
experiéncia maravilhosa, e o Alan também me dizia, vocé toca muito bem, vamos melhorar
isso e isso. Entdo o que foi importante pra mim, foi... eu ndo aprendi muito mais coisas do que
eu sabia, eu aperfeicoei muita coisa que eu sabia, principalmente o detaché, que era a coisa da
escola francesa. Inclusive, eu me lembro quando ele teve aqui com o Aurele Nicolet ele dizia

como é que o Celso faz isso? Ele aprendeu bem, e tal.
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FD: Mas tu fazia esse tipo de articulagdo antes, ou tu achas que tu mudou quando chegou 14?

CW: Ndo, 14 é que eu realmente aprendi. Quer dizer, eu fazia, mas la eu fui desenvolver muito
mais. E o que foi mais importante nessa minha ida la foi eu ouvir muitos flautistas, e me situar.
Quer dizer, eu passei a ver que eu tava naquele nivel daquele pessoal, entendeu? Entdo quando
eu voltei, eu voltei com muita seguranga, na orquestra principalmente, e nenhum maestro iria

dizer pra mim como € que eu teria que fazer, entendeu? Eu sabia.

FD: Depois de estudar com quem tu estudar, era claro que eles sabiam o que tu sabia.

CW: E outra coisa também que foi muito importante, o professor Luiz Heitor Correia Azevedo,

que era o representante do Brasil na UNESCO, ele era muito amigo da Nadia Boulanger

FD: Ah sim, que foi uma das mais importantes professoras de composicéo.

CW: Entdo ai ele me apresentou, fui ter aulas com ela, ela era muito... ahm, na primeira aula
que eu tive com ela eu sai arrasado. Porque ela falou tanta coisa. Ela disse: “Que que vamos

ver? Vamos ver a Sonata em Si Menor de Bach.” Mas falou tanta coisa da Sonata.

FD: Tu tocaste pra ela ou vocés sé analisaram a peca?

CW: Ldgico que toquei, l6gico. Eu fazia aula de anélise, ela me ouvia e ela tinha aulas, a cada
15 dias, aulas coletivas, e me dava aula também individualmente, de anélise. E era um negdcio
impressionante, porque ela ficava sentada no piano, e ndo saia mais. O mordomo dela vinha,
trazia uma bandeja com cha ali do lado. Entrava uma saia outro. E ai na frente, no canto fotos
de todos os amigos dela, o Stravinsky, etc... pra deixar a gente bem arrasado logo de cara. (risos)
FD: (risos) Os humildes alunos dela. CW: Mas ela era uma dogura, era uma dogura. Ai um dia,
eu tinha comprado um Volkswagen, e tive |4 uma batida, e a companhia seguradora, era
préxima de onde ela morava. Ai eu levei o carro pra seguradora, e cheguei uns dez minutos
atrasado. O andar dela era o terceiro andar. E quando eu cheguei nesse dia, 0 seu Giuseppe que
era um italiano mordomo dela, tava 14 embaixo na entrada, me esperando e me disse assim:
Madame Boulanger est furiose. Olha, quando eu cheguei ela estava de pé na porta me

esperando, mostrando o relégio pra mim, e dizendo se eu sabia o que significava esses 10
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minutos pra ela. Ai eu disse que eu tinha ido no dentista, e ela disse “quando vocé tiver aula
comigo vocé nao pode ir ao dentista”. (risos) Mas o primeiro contato com ela, foi um negocio
assim maravilhoso. VVocé sabe que no Brasil vocé fala professor e professora. Eu achei que o
feminino de mestre era mestresse. Quando eu falei mestresse, ela pegou na minha méo e disse
“sais pas um mestresse,” e eu disse “ndo?” Bem, foi uma maravilha todas as aulas que eu tive
com ela. E um belo dia apareceu uma televisdo de Londres, e ela virou pra mim e disse vamos
ouvir Monseir Woltzenloegel tocar o Syrinx do Debussy. E eu putz! Sabe quando vocé ndo ta
quente e pega a flauta. Mas ela foi ao meu casamento.

FD: Sua esposa era francesa?

CW: Néo, argentina.

FD: Ah t4, porque eu acho que eu li num artigo que tu conheceu sua esposa em Paris.

CW: E, ela estava estudando na Sorbonne, nos conhecemos, em trés meses nos casamos, coisa
maravilhosa, € uma histdria de amor lindissima. Estamos ai ha 48 anos casados. Entdo, o que
eu aprendi 14 em Paris foi.... inclusive, eu ia todos os concertos do Maxience Larrieu, que tinha
o0 ensemble suplementar do Maxience Larrieu, e Ia mesmo eu criei 0 conjunto Horas Barrocas,
que acabou sendo aqui no Brasil, um dos maiores conjuntos que teve aqui, da historia, e logo
em seguida eu fiz também o sexteto do Rio que era mais ou menos com 0s grandes musicos.
Enfim, quer dizer, essa minha vivéncia la em Paris foi muito importante, amadureci bastante,

entendeu.

FD: E quando tu voltou pro Brasil, tu deu aula na UFRJ, ndo é?

CW: Veja bem, quando eu vim de Piracicaba, primeiro que aconteceu foi o seguinte, também
eu acho que na vida tudo ja ta escrito, 0 meu destino era num determinado dia comprar um
jornal de Séo Paulo, coisa que eu nunca mais comprei na minha vida até os 18 anos. Eu lia o
jornal de Piracicaba. Ai eu tinha ouvido falar que o Louis Armstrong vinha ao Brasil, ai fui a
banca de jornal, comprei la ndo sei se era o Estado de S&o Paulo ou a Folha de Séo Paulo. Ai
to procurando um negocio de Armstrong, tem 14 um artigo assim “concurso jovens talentos
musicais”. O Camargo Guarnieri que na época, em 58 era o braco direito do ministro da

educacao Clovis Salgado, e hoje tem e a fundacdo Clovis Salgado em Minas Gerais. O Camargo
109



entdo, vendo a escassez do instrumentista de orquestra, bolou esse concurso pra chamar,
entendeu, todos os instrumentistas que ndo eram pianistas. Eu me candidatei, eu tinha 4 anos
de estudo, aprendi com um flautista amador, grande cientista, mas ndo percebeu que a minha
terceira oitava era tudo em harmdnico, o ré na posi¢éo do sol, 0 mi na posicéo do 14, o fa agudo

na posicao do si bemol, etc. Ganhei o concurso, junto com outro rapaz de S&o Paulo.

FD: Mesmo tocando com harmonicos?

CW: Sim, era um estudo do Andersen, Primeiro Amor do Pattapio, o primeiro movimento do
Concerto em Ré do Mozart. Ai vim ao Rio, e no Rio de Janeiro eu fui selecionado e o outro
flautista ndo foi selecionado. Entdo ai comecou a minha grande batalha que era esquecer o que
eu sabia. Eu fui morar num apartamento que era da esposa do Claudio Santoro que estava
recentemente divorciada dele. E ela trabalhava no ministério da educacéo e dai ela ofereceu de
eu morar la. Ai foi um periodo muito dificil porque eu tinha que esquecer o que eu sabia,
entendeu? Ai comecei a ter aulas particulares com o grande professor da escola de musica

que na época era o professor Moacyr Liserra. Mas, eu tinha uma mesa com um tampo de vidro,
e eu tinha um cartdo, com uma frase que eu copiei de ndo sei onde, que na hora que eu ia entrar
na fossa eu ia ali e dizia assim: “Nao ha caminho de flores que conduzem a Gloria”. Ai eu fiquei
ali um ano, s6 no sol ré ré ré. O dia que eu me mudei, 0 pessoal do primeiro andar fez uma
festa. Nossa Senhora, eu estudava o dia inteiro! Dai comecei a ter aulas particulares de teoria
musical com a grande mestra da escola de musica que era a Maria Luiza Priori. Ai que g eu fiz,
em dois anos, eu preparei o material de quatro, e fiz 0 exame pra escola ja para o0 segundo ano
da graduacdo. A mesma coisa para flauta. Ai eu em pouco tempo concluo o curso de graduacao
da escola. E ai, nessa época eu também ja tinha fundado o Quinteto Villa Lobos. E ai entéo fiz
o0 concurso para medalha de ouro, a ultima tinha sido dada ha cinquenta e tantos anos atras, a
minha foi a mais recente, também depois ndo houve mais nenhuma. Ai entdo com o Quinteto
Villa Lobos fizemos a viagem pela América Latina toda, aquele sucesso todo. Ai vem o
Rampal, ai eu vou pra Paris. Dai entdo quando eu voltei, eu comecei a trabalhar na escola como
auxiliar de ensino. Ai como auxiliar de ensino, depois que meu professor faleceu, eu fiquei

um tempdo. Ai depois a universidade tem aquele negécio, depois de tanto tempo passa pra
Assistente 1, depois de ndo sei quanto tempo Assistente 2, depois assistente 3... E eu fiquei
numa situacdo que ndo ia pra frente. Que eu precisava de titulo. Ai, ao invés de fazer o mestrado,
o0 proprio reitor... ai que o que eu vou dizer pra vocé dessas coisas que ta tudo escrito... eu nunca

tinha ido numa aula inaugural numa escola de musica, e nesse dia que eu resolvi ir, a diretora
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da escola tava conversando com um cara, € eu disse “p0, quem € esse cara?,” ai ela disse “Celso
vem ca que eu quero te apresentar o reitor.” E o reitor da universidade, ele tinha me reconhecido.
Porque a gente tinha se encontrado, assim, 5 ou 10 minutos, na Casa do Brasil, na cidade
universitaria em Paris, na mesma época que eu tava estudando ele estava la. E ai, poxa, vocé ta
aqui, pois é... conversamos e ele disse vai la na universidade pra gente conversar. Fui la na
reitoria, e ai ele recomendou que, eu conversei com algumas pessoas |4, e me recomendaram
que eu fosse a faculdade de educagdo conversar porque eles achavam que nessa época ja (isso
foi 0 que, 1990), e 0 método de flauta ja tava no mundo inteiro e j& tinha uma repercussao
internacional muito grande, e ai ele sugeriu que eu conversasse na faculdade de educacdo pra
fazer uma defesa direta de tese. Ao invés de sentar 4 anos na faculdade e cursar o doutorado. E
ai, 14 na faculdade de educacao, sugeriram, olha, vocé faz um pedido na faculdade, apresenta o
seu livro, e vé& o que vocé ta querendo. E ai o que aconteceu, eles acharam que o meu método
tinha muita importancia e ndo se justificava eu cursar um doutorado. Mas que eu teria que
apresentar uma tese sobre esse trabalho. Dai durante dois anos eu trabalhei sobre a orientacéo
da faculdade, na tese, e dai eu defendi a tese. A minha orientadora, a familia toda dela ¢é de
masicos, e ela uma mulher superinteligente... e ai, a tese foi desenvolvida com temas assim
como “overture” tema e variagdes, coda final... etc. E dai ela ficou, como que vai se chamar
essa tese? E ai eu disse, bom, a tese tem que ter um nome muito especifico porque quando o
livro foi lancado, teve um jornal da Eduarte (?), que chamava-se... bom, fugiu agora.... eles
fizeram uma matéria com todos os flautistas importante da época falando sobre o livro. E o
titulo da reportagem era “como nao dangar numa sincopa”. Ai entdo eu usei esse titulo e quando
eu escrevi 14 no quadro negro “como ndo dangar numa sincopa: estudo critico comparativo de
um método de flauta (?)” Ai o que aconteceu, eu levei umas criangas que eu tinha e que hoje
sdo estrelas ai, a Geisa Felipe, a Raquel Magalhdes que ta em Paris... E ai teve uma historia
muito maravilhosa que foi, que eu recebi um dia uma carta de um senhor cubano. Eu recebi
essa carta de um cidadao, inclusive nesse dia eu tinha um cachorrinho recém-nascido que tinha
um més e pouco, e dai o porteiro, eu moro num prédio que é dez andares, um por andar... entao
as correspondéncias ficam sempre na portaria. Nesse dia, ndo sei porque cargas d’dgua o cara
botou a carta debaixo da porta e eu quando vi essa carta ja tava na boca do meu cachorrinho.
Consegui tirar ainda da boca dele e era uma carta vinda de Cuba, e nela dizia assim “um amigo
dos Estados Unidos me deu o seu método de flauta e desde entéo eu tenho feito muito progresso
embora as pessoas estavam sempre dizendo que eu ndo tinha jeito... eu gastei muitos pesos com
aulas e ndo progredi, mas agora com seu método professor querido a minha respiragdo

melhorou, bla bla... se eu Ihe disser a minha idade o senhor ndo vai acreditar, eu tenho 94 anos
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e nao tiro nenhum... ““ e foi num crescendo a carta que quando chegou no final a carta tava toda
molhada.. eu chorei assim copiosamente de emocao. Ele tinha escrito essa carta a maquina. Ai
eu imediatamente respondi a ele de proprio punho dizendo que eu tinha ja recebido muitas
apreciacg0es e entrevistas especializadas, mas que a carta foi demais, me tocou muito e eu estava
muito sensibilizado e tal. E ndo sei porque cargas d’agua a correspondéncia ia e voltava rapido
pra Cuba, ndo sei. Ai logo em seguida veio uma carta dele escrita a mao num papel de jornal,
desses de péo, em que inicialmente ele pedia desculpas por estar escrevendo com a méo dele
com a mdo ainda trémula, mas que ele ndo podia fazer de outra maneira, ja que eu tinha escrito
de proprio punho. Ele achou uma indelicadeza ndo escrever a mdo assim como eu escrevi pra
ele. Dai comecou aquele negdcio, ai ele ja me falava querido amigo, ai me mandou uma foto
dele. Era um senhor negro, de éculos, e chamando a aten¢do que eu olhasse bem o olho direito
dele. O olho dele tava meio um pouco pra baixo. E ele disse ‘esto fue um loco que me golpeou
em la calle.” Al nasceu uma amizade muito grande, comecei a mandar fitas gravadas em
espanhol... olha, foi um negdcio assim, eu tenho as cartas todas. Ai na defesa da tese do
doutorado, depois que eu apresentei as criangas tocando, o presidente da comissdo julgadora
que conhecia essa historia perguntou como é que funciona o seu método com adultos. Ai eu
disse, olha, eu vou tentar ler uma carta aqui... quando eu comecei a ler a carta minha filha, toda

a banca, todos os cinco comecaram a lacrimejar, inclusive eu chorando. Foi muito legal!

FD: Eu tenho certeza que foi muito legal. Eu mesma, eu devo muito a ti, mesmo ndo tendo a
oportunidade de te conhecer antes, mas eu aprendi a tocar com o teu método. Eu me lembro
guando eu tinha 16 anos eu peguei pela primeira vez 0 método e a professora gue eu tinha la no
interior do Rio Grande do Sul ela me ensinou a estudar as escalas usando o teu método. Porque

uma outra coisa que eu acho importante também é que o Taffanel era muito caro no Brasil.

CW: Exatamente, carissimo!

FD: Pra ter o Taffanel, a gente fazia uma copia, mas quando eu era pequena a gente

ndo tinha como fazer copias.

CW: Mas €, eu me lembro quando eu comprei 0 meu método do Taffanel, era muito dinheiro.
FD: Ainda hoje € caro comprar o método inteiro do Taffanel. Entdo eu me lembro que a coisa

mais acessivel era comprar o teu método, que era publicado no Brasil, era completo, tinha tudo
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que a gente precisava. Eu lembro que eu aprendi a tocar com ele, e quando eu comecei a dar

aula eu tambeém o usava. Entdo sdo muitas as historias que tu deve guardar.

CW: Agora por exemplo quando eu estive em Belém, eu me encontrei com um maestro que
dirigia um dos coros la. E ele disse, olha, eu ndo acredito que eu vou dirigir o professor Celso
tocando sobre a minha direcdo. Eu estudei com o seu método. Eu ndo tinha nada, mas o dia que

chegou 0 método ndo sei o que.... dai eu disse, cara para que sendo... (risos)

FD: E, realmente foi uma inovacdo. Eu no sei exatamente, mas das coisas que eu li é que ndo

havia um método brasileiro antes disso.

CW: Nao ndo, nunca teve.

FD: Pois é, foi o primeiro método brasileiro de flauta

CW: Vocé sabe que eu tive uma nogdo muito grande foi na China, eu tava numa banca de
concurso com o Ranson Wilson, e do hotel até o conservatorio era bem perto. E eu vinha vindo
do hotel pro conservatério a pé, e ougo uma voz falando meu sobrenome meio esquisito, e era
um jovem com o meu método na mdo pedindo um autografo. Ai a outra vez também foi na
época que eu trabalhei com a Sankyo, eu fiz uma viagem muito grande. Comecei em Paris, era
Franca, Alemanha, Holanda, Dinamarca, Suécia, Noruega, Finladia, foi tudo. E ai eu ia até S&o
Petesburgo, e ai quando cheguei 14, me deram um recado que tinha um pessoal que queria
conhecer e falar sobre a masica brasileira, e ai eu perguntei onde é que vai ser. Ah, vai ser 1a
no clube de jazz. Dai eu disse, olha, se tiver os flautistas la, a gente pode até fazer um negdécio
legal tocando os arranjos da minha colecdo. Ai quando eu cheguei 14, apareceu um cara falando
francés, dizendo que ele tinha viajado 200 km pra se encontrar comigo porque ele tinha ouvido
falar sobre o0 meu trabalho e ele queria me conhecer pessoalmente. Bom, eu também desabei a
chorar, a minha mulher tava filmando isso, fiquei super emocionado. E foi legal porque ele é
russo, e ai pudemos fazer a apresentacéo, eu falava em francés com ele e ele traduzia em russo.

Sao muitas historias!

FD: Quando tu comecou a dar aula no Brasil tu achas que tu aplicou as idéias que tu aprendeu

na Franca, por exemplo, idéias de articulagcdo, o som francés...?
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CW: A primeira apresentacdo que eu fiz ainda garoto foi em Tatui (eu sou de Piracicaba),
inclusive vocé ja deve ter ouvido falar do Ernest Mahle, o Mahle criou uma escola de musica
em Piracicaba e ele escrevia pra o que ele tinha, se ele tinha uma viola e um trombone, ele
escrevia la uma peca pra viola e trombone. Ele escreveu um concertino pra mim muito bonito,
pra flauta e cordas. E eu toquei 1& em Tatui e foi a primeira critica que eu tive foi falando

justamente da beleza da minha sonoridade. E isso foi 0 meu cartdo de visitas.

FD: Que ¢ a principal caracteristica da escola francesa.

CW: Pois é, eu ja tinha um som bonito no Brasil. Eu me lembro que quando eu cheguei 14 pra
tocar pro Alain Marion a Sonata do Poulenc, ele também falou, pd vocé tem um som
maravilhoso. Entdo, eu também, eu levei o meu professor do Brasil pra um repertério que eu
queria fazer. Mais romantico. Entdo, eu fui muito mais um estilista do que um virtuoso. Eu
dirigia as aulas pra as coisas mais de estilo do que virtuosidade. Eu sempre tive, digamos assim,
mais dificuldades na parte de técnica de virtuosismo porque eu sempre dei muita atencdo ao
som. Meu professor dizia assim, vocé namora muito o seu som, cara! Eu vivia buscando o som,
e foi isso que me fez ser o rei das gravacGes. Eu me lembro uma ocasido, foi até um negécio
muito desagradavel, que tinha um quarteto de flautas e eram trés flautistas saxofonistas, e eu,
ai quando chegou o Dori Caimmi, que o arranjo era dele, e falou na minha frente “p0 cara, isso

nao ¢ som de flauta, flauta ¢ do Wolter, do Volkswagen aqui”.

FD: Entéo isso foi a principal caracteristica que tu herdou.

CW: Entdo, esse som que eu ja tinha, naturalmente que ouvindo esse pessoal tocando, o
Rampal, o Alain Marion, esse pessoal todo, devi isso tudo a eles, ldgico. Isso pra mim foi muito
importante. E a outra coisa também que foi sempre um ponto forte meu, foi a minha disposi¢édo
pra ensinar. Eu reclamava muito na escola que eu continuo achando que deveria haver onde
vocé estiver estudando, devia ter uma cadeira paralela de didatica. Porque normalmente vocé
entra para uma faculdade e vdo fazer de vocé ali um virtuoso, mas vocé nao sai dali com
conhecimentos didaticos. Eu sempre reclamava isso do meu professor, que eu achava que tinha
que ter como ensinar, entendeu? 1sso € uma coisa que eu sempre faco. Sempre que eu dou aula,
eu sempre pego um determinado momento pra dizer “olha, se vocé tiver uma situa¢do assim

que, por exemplo, uma coisa que acontece muito, o sujeito pega a flauta (eu t6 com uma flauta
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vagabunda aqui, mas ele toca assim, deixa eu mostrar) ... [ele toca duas notas longas com muito
vibrato]. Vocé quer saber o que eu faco quando alguém toca assim? Eu digo, olha, eu t6 com a
flauta 5K da Sankyo aqui e eu troco com vocé pela sua Yamaha ai se em 15 segundos eu

néo resolver esse seu problema. Dai eu fago ele cantar, porque quando vocé canta vocé nédo
vibra assim, entendeu? Ent&o esse tipo de coisa, olha quando acontece isso tem que fazer isso,
bla bla, € o que eu fagco. Porque vocé sai da escola tocando, ai naturalmente ndo tem
possibilidade de trabalho pra todo mundo, e vocé vai comegar a dar aula. Ai, como é que se
ensina?? Entdo, isso é outra coisa que me chamou muito a atencdo, o meu livro flauta Fécil, o
sucesso que tem feito é porque é muito e muito didatico, entendeu? Mas dai tem um detalhe

por exemplo, como é que eu explico o detalhe da emissdo do som grave e do som médio.

FD: [Me mostra o livro flauta Facil].

CW: Esse é o flauta Facil, olha aqui.

FD: E, esses eu conhego um pouco, mas eu ndo tenho ainda porque é mais recente.

CW: Vocé vé as melodias que ele tem, td vendo? (mostra a primeira pagina) Tudo coisa simples.
E ai vai... Entdo, a maneira de fazer o dedilhado todo com diagramas. Ent&o aqui vocé tem essas
fotos (mostra fotos da embocadura dentro do livro) Olha sé o que eu bolei pra mostrar a

embocadura do labio superior, olha aqui 6! (Risos)

FD: Té brincando, uma janela? (risos)

CW: Na grave ela ta mais fechada, na regido aguda ela t4 mais aberta.

FD: Nunca vi essa comparacao, 6tima! Nossa, eu vou ter que comprar 0s outros métodos.

CW: Esse daqui € a edi¢éo atual do meu Método.

FD: Que é a 52 edigdo?

CW: Sim.
FD: [Eu mostro e digo que tenho a terceira].
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CW: E esse € 0 segundo volume. E atrds vocé tem tudo o que eu ja publiquei aqui.

FD: E, na terceira nio tem nada.

CW: Agora, aquilo que eu tinha falado de interessante que eu acrescentei ali, foi essa parte aqui
[ele mostra na camera] sobre o diapaséo. FD: Eu ndo consigo ler, mas consigo ver a varetinha

ali em baixo.

CW: Sim, mostrando todos os detalhes de como isso funciona. E, esse ndo tem na terceira

edicdo mesmo. A medida que a gente vai fazendo novas edicGes a gente vai aprimorando.

FD: Quando tu achas que vais lancar a 62 edicdo, porque acho que quando eu for ao Brasil vou

tentar comprar essa pra ficar mais atualizada.
CW: Olha, eu vou entregar daqui a duas semanas o0 material todo pra ser arrumado, porque 0
pessoal tem muito trabalho aqui também. [Falas finais. Ele fala sobre os exercicios de escalas

em sincopas. Que pode me mandar por email.]

CW: A grande coisa do método é o ritmo.!
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ANEXO C - Entrevista Odette Ernest Dias
(Entrevista conduzida por Luiz Fernando Barbosa Junior)

LF: [A Odette tinha um papel com perguntas enviadas pela autora, entéo ela comegou
a responder].

OD: A primeira coisa a questionar nisso aqui seria, existe uma escola francesa? Essa idéia de
fazer uma dinastia, de dar uma continuidade. Uma escola, uma maneira de comportamento...
A\, eu estudei em Paris, no Conservatério de Paris, eu nunca ouvi falar dessa questao de escola
francesa de flauta. Eu estudei Monsieur Crunelle, que foi professor do Conservatorio de Paris,
e também foi aluno do Gaubert (que era flautista, diretor da Opera, compositor) e também foi
do Taffanel... Mas eram pessoas ativas... A questdo essa da escola, quando foi fundado o
Conservatorio de Paris... ai 0 Crunelle, tanto 0 Rampal, Marcel Moyse, 0 Galway... sd0 pessoas
qgue comecaram e hoje em dia sdo ditos como os papas. Nicolet nem tanto, mas Moyse...
Crunelle tocava numa banda, tocava no circo. O Rampal o pai dele era mestre de banda. O
Rampal falou uma vez numa palestra no Brasil como que ele aprendeu flauta com pai dele,
porque ele adorava o pai, mestre de banda in Marseille. O pai ensinou as notas pra ele, abriu 0
arquivo e disse “voce€ toca o que voce quiser.” O Marcel Moyse também tocava uma flautinha
assim. O Gaubert ndo sei. Essa idéia de dinastia. Essas pessoas que se tornam hoje como nomes
de referéncia de como se fossem donos de uma escola que vai ter uma continuidade, que vao
influenciar. Mas o que seria uma escola brasileira? Depois vamos chegar la. Ai, essa questao
se vocé vé o Conservatério de Paris foi fundado na época da Revolucdo francesa. Uma das
coisas que aconteceu nas Belas Artes, assim, aquela coisa toda, foi que ndo existia uma escola
tradicional na época, uma maneira de ser. Os musicos eram musicos militares, musicos da corte
e tudo. Entdo o que a Revolugdo fez, ela fundou basicamente uma instituicdo pra poder
congregar essas entidades, escola, Conservatorio de Paris. Eu tive uma experiéncia parecida,
muito tempo depois... eu fui professor visitante na Universidade do Texas... Os musicos de
sopros 14, de banda, eles ndo eram parte de uma escola. Eles tinham uma experiéncia pratica de
tocar em banda. Eles estdo na profissdo porque as pessoas que existiam ndo tinham diploma.
[Eu ndo sei o que ela quis dizer] Entdo o que acontece. O Gaubert, Taffanel, eles se reuniam
pra fazer um método, mas ja existia uns métodos, tinha o método francés do Drouet. Entdo eles
botam da construcdo da flauta, escalas, as coisas bésicas na realidade que vocé aplicar. A
questdo se € a escola francesa. Esse aqui € produto, 0 nome veio, a pessoa criou a partir de
nomes de pessoas que tem uma criatividade diferente. A instituicdo em si € a escola, porque foi
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a partir das pessoas e das coisas que ja existiam nos outros paises. Agora, serd que dai saiu uma
maneira de tocar, até chegar no &mago da coisa, uma maneira prépria de tocar. 1sso também é
ligado aos compositores. Aos compositores e a fabricacdo de instrumentos. Sempre houve
pesquisa em relacdo ao instrumento. Hoje em dia a gente t& voltando a instrumentos antigos,
mas antigamente ndo, a ideia era de criacdo do novo conforme a evolucdo. Porque as pessoas
passaram a ter mais informacdo e a viajar muito. Até essa influéncia da composicéo, o
conhecimento se amplia.E comegou a ter um instrumento melhor também com o Boehm,
porque todo mundo quer inovar. N&o quer perpetuar. Entdo isso criou uma maior facilidade na
Franca, uma organizacgdo social, e também uma maneira de tocar ligada a composicéo, ligada a
fabricacdo de instrumentos. Dizem que a escola francesa se caracteriza pelo vibrato, e que a
escola alema néo tem vibrato. Isso eu acho uma divisdo muito.... O que vai caracterizar a escola
francesa? Uma maneira de tocar virtuosistica, com um som maior porque 0s instrumentos ja
sdo melhores, e tocar vibrato. Porque na Italia e na Alemanha, o pessoal ndo tocava o vibrato.
Moyse foi um dos apdstolos do vibrato. O vibrato é uma coisa que ndo vai caracterizar a escola
francesa somente, porque o vibrato existe na voz, existe nos instrumentos de cordas. Entdo o
que vai caracterizar a escola francesa é dificil de responder. Talvez a necessidade reciproca de
interpretar obras e do préprio compositor também de criar uma coisa nova em funcdo do
instrumento e do intérprete. Vocé vé por exemplo, aquela muasica Density 21.5 do Vareése pra
flauta solo, porque que ele escreveu aquela peca? Porque alguém fez uma flauta de platina, dai
ele disse: qual é a densidade da platina? Dai a pedido do George Barrére ele fez, e essa troca
ndo existia antes. Talvez ele ndo teria escrito a peca se nao tivesse a flauta. Ai essa questdo do
instrumento realmente na Franca, porque comecgou a se criar a fabricacdo de instrumentos.
[Jacques-Martin] Hotteterre, eu fui na cidade onde ele nasceu, tem até um museu Hotteterre.
Entdo como é que ele era. Ele tocava e tudo, ele inventou uma chave na flauta, era compositor...
0 que ele fazia, ele ensinou as pessoas a fazerem a mesma coisa. Entdo Hotteterre nessa cidade
La Culture. Entdo o que vai caracterizar também essa escola francesa foi talvez o instrumento.
Um som maior no instrumento... E uma maneira de tocar, digamos que mais facil, entdo o
compositor “ah, vou fazer uma pega que voc€ vai poder tocar porque a sua flauta € melhor.” Ai
tem uma questdo também do estilo da época do século 19 que aparece a figura do virtuoso.
Muitas fantasias sobre dperas, que exige mais virtuosismo. Ai se criou entdo uma vontade de
deixar por escrito essas coisas técnicas como escalas, exercicios, estudos especificos sobre
legato, para explorar toda a sonoridade. Entdo na Franca se desenvolveu muito essa questao
desse virtuosismo. Na Alemanha ja foi diferente, eles ja tem pequenos books. Entdo ndo tem

esse tipo de composicao “Fantasie Brilhante,” coisas que aparecia para o virtuoso. Ai outra
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questdo aqui, ndo existia universidade de musica. Eu conheci a escola de Musica do Rio, como
o Conservatorio de Paris. Entdo eram organizagdes ligadas ao ministério da cultura, ndo era da
educacao aqui no Brasil ndo tem como é em Paris. A pessoa estuda pra ganhar um prémio que
vem por concurso competitivo, que é diferente do sistema universitario. Na universidade se
VOCé cumpre as exigéncias vocé vai obter seu titulo. La no Conservatorio de Paris, a competicdo
é publica. Sao organizagOes diferentes. Se entra por concurso, e 0 concurso € eliminatorio pra
vocé poder se apresentar no concurso final. VVocé esta sempre numa competicdo. Entdo o que
acontece ai € que vai desenvolver uma exigéncia. Se vocé tem certeza de que depois de 4 ou 5
anos vocé ja sai com o seu diploma, no conservatorio vocé pode sair sem diploma se voce ficar
mais de 2 ou 3 anos sem recompensa No concurso VOocé tem que sair e deixar o lugar pra outro,
funciona assim. E muito diferente. Ai se criou uma maneira de ser mais exigida... O que
acontece, dessas universidades o departamento de musica vocé pode sair sem ser um artista.
Vocé ndo precisa ser um virtuoso. Vocé nao vai ter a mesma exigéncia. Uma coisa que eu falei
ontem, no palco onde vocé arrisca tudo na hora, € um momento de stress, € um momento de
integracdo... Ai 0 que acontece € que a escola francesa e esse sistema produziu essa quantidade
de gente virtuosa, e com o sistema de comunicacdo do mundo véo influenciar outras culturas.
Todo mundo quer tocar diferente. E uma postura diferente. Porque eu ajo assim e eu penso
assim, até hoje eu to competindo comigo mesma. Pra mim a questdo do palco ndo é vaidade,
ndo é exibicionismo. S8 momentos como diz aquela musica da Elizete Cardoso, ela ta no
camarim e chega na luz, ela falou isso numa entrevista pouco antes de morrer, ela ja tava muito
doente, ela contou aquilo... Essas coisas sdo pensamentos diferentes.

Entdo sobre essa influéncia francesa, quem serdo os artistas brasileiros agora? Realmente tem
muita gente que toca muitissimo bem. Mas o que que a gente quer? Quer tocar igual ao Rampal?
N&o interessa. Todo mundo fica tocando todo o ano o Concertino do Chaminade que na Franga
ninguém mais toca aquilo como se “eu vou chegar 14”. Como se ja aprendeu bastante do Brasil
e precisa ir 1a fora. Nao precisa ir la fora. Aqui dentro, vai ver o que existe aqui. Eu acho que
ndo existe modelo de pensamento. Entdo é uma questdo histdrica e social. Entéo essas flautas
que eles tdo aqui, como o pifaro que foi feito em Alagoas que eu mostrei nessa convencao. E
pifaro de banda de pifaro porque tem gente aqui que toca pifaro de uma maneira

virtuosistica. Essas pessoas nunca viram o Método do Taffanel e Gaubert.

LF: Entdo sobre a escola francesa, 0 que a senhora acha é que a escola esta relacionada com a
construcdo do instrumento e do que o instrumento era possivel fazer. E os compositores se

aproveitavam dessa tecnologia para compor.
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OD: E uma coisa que vai junto. Essa flauta que eu toco, uma Louis Lot que eu ganhei no Brasil
e elata aqui, ndo sei como que ela chegou. Ela é do século 19. Agora, eu fiz uma pesquisa sobre
um flautista belga, o Reichert, que influenciou muita gente, depois vou falar sobre ele. Mas eu
pesquisei nos jornais da época no Recife e na Biblioteca Nacional. Chega um navio no porto e
ele vai trazer instrumentos, vai trazer partituras, as pessoas tem informacéo. As pessoas estavam
informadas. Aqui no interior do Brasil por exemplo, de S&o Paulo e de Minas, tem casas que
tem pianos importados. E ai vocé liga e vé que existia comunicagdo. Ela era mais lenta, num
ritmo, numa velocidade diferente, mas a informacao nunca deixou de chegar aqui no Brasil e
nos paises colonizados. E como foi um pais de colonizacdo mais novo, a vontade de adquirir é
maior. Entdo chegam os métodos, chega o Método do Taffanel e vai servir de base a instituicéo.
So, Entdo por exemplo o Pattapio Silva, ele morreu muito novo, infelizmente, um génio. Ele
queria estudar pra ser um concertista do Duque Estrada 14 no Conservatoério, a escola la no Rio.
Mas a criagao dele vinha de uma banda de Campos... ele tocava umas marchas que... Entao a
cabeca dele, as musicas dele sdo muito originais, e baseado também no popular, mas ele se dava
como compositor e como concertista. E dificil falar sobre essa questio. Sera que aqui o
brasileiro tinha que aprender tudo de fora? Essa é a pergunta. Ta vendo? As pessoas que vem
fazer um festival, eles tem que tem uma noc¢do do que se faz aqui. Ndo s6 o que eles estdo
fazendo com as pessoas... fazem uma vez Chaminade e mais algumas coisas. Nao € confidencial
a minha critica, mas ¢ a minha opinido. O Sérgio Moraes t& na musica popular, é outro
departamento. Eu toco, misturo, faco improvisacao... Entende? Onde esta a diferenca da flauta
erudita e da flauta classica? Ndo & bom vocé tem um instrumento bom, toca com um
instrumento importado porque feito aqui ainda ndo tem. Toca, mas vocé sente a tua musica.
Quando eu vou tocar no Rio na Casa do Choro, com alguém gente que toca bateria, eu vou tocar
coisa de Bach? Eu vou tocar Claudio Santoro, Villa Lobos. Vou tocar Abel Ferreira. E diferente,
a estrutura musical é sempre a mesma, seja uma cifra ou uma coisa registrada no papel ou néo.
E muito interessante na sequéncia de Berio, porque eu estudo ela todo o dia e eu conheco.

Eu toco ela como um virtuoso, conversei com ele? Esse tipo de coisa, uma linguagem que vocé
tem que descobrir, ndo é uma coisa separada da outra linguagem... As coisas ndo sao estancadas.
Ai, a influéncia da escola francesa sobre a escola brasileira. Vocé tem que saber se existiu uma
escola brasileira e essa escola francesa de onde ela vem. Eu falei que ela vem de uma
determinacédo da Revolucgéo francesa, e depois se desenvolvendo de uma coisa que tinha... Ai 0
fabricante faz uma flauta melhor, o compositor se interessa. Entdo o negécio da gravagdo. Eu

tenho medo de sair do assunto, mas é a coisa como eu vejo assim. E como eu vivo também,
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porque Vvivi muito na masica popular, da radio, da comunicacdo. A TV Globo, fui fundador
quase da TV Globo. To falando claro assim que depois que me chamaram pro Brasil na

universidade, ndo foi nem por concurso académico, me chamaram por conhecimento.

LF: Muitos consideram professores anteriores a Taffanel, como Tulou e Altes, parte da tradigcdo

da escola francesa de flauta.

OD: Séo autores de métodos do século 19, de composi¢cdo. Tem o Tulou que escreveu umas
pecas sobre dpera. Porque era moda fazer fantasia sobre 6pera. Que néo era tdo virtuosica. Até
era um método quase paralelo a Taffanel, talvez mais condensado. O bom do método do
Taffanel e Gaubert é principalmente a primeira parte. Porque 0s exercicios sdo simples e
melddicos, ndo sdo banais. A parte muito boa sdo os Exercises Journaliers, aquelas escalas, que
é uma parte condensada. Mas antes do Taffanel e Gaubert, o Reichert por exemplo, tinha uns
exercices journaliers. Ele que era belga. A questdo do Reichert era uma coisa também, ele
tocava na rua com o pai, colocaram ele numa banda e depois virou virtuoso. Monsieur Crunelle
foi assim também. Tem uma método da mesma época do Drouet que também é bom. LF: Porém
outros consideram que o inicio dessa escola se deu com Taffanel, considerando ele o pai e
fundador dessa escola. Na sua opinido, onde comecou a tradicao dessa escola?

OD: No! No! Taffanel nunca disse que ele era pai de uma escola de flauta. Taffanel e Gaubert,
essa palavra junto (haha!), aquela parte de composicdo é do Gaubert a mesma coisa. Aquele
método do Celso tem uma parte muito interessante, umas coisas que o0 Guerra Peixe fez, e a

parte mais condensada do método ele se dirigiu ao Guerra Peixe.

LF: Ah yes, but talking about Taffanel as a teacher.

OD: Eu néo sei porque ele. O Crunelle estudou com ele, mas ele ndo é uma coisa

estreita, sabe?

LF: Que aspectos vocé acha que diferenciaram a escola francesa de flauta de outras

escolas de flauta?

OD: Tem uma questdo que até posso dizer que € linguistica. A questdo da maneira da propria
lingua. Vou te dar um exemplo, a questdo do staccato. A lingua alem& € muito oish ish [ela

imitou], o francés é explicada ta ta ta Tem diferenca no staccato tktktkt [ela imita 0 mais duro
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e 0 mais continuo e suave]. Entdo por exemplo, a prondncia nordestina [ela imita as diferencas
do som que a lingua faz quando fala te te te]. Entdo a pessoa vai tocar também conforme a
articulacdo da lingua. Na maneira de fazer um trecho virtuosistico, a maneira italiana, o italiano
é muito ligado ao canto. Agora a escola francesa parece ter uma articulagdo mais curta talvez.
O barroco francés é diferente do barroco alemdo. Acho que a questdo da lingua influencia
muito. Outra questdo também é que os alemées e italianos custaram a aceitar a flauta de metal,
entdo eles ttm menos harmonicos e isso proporciona uma outra emissdo de som. Na Franca,
essa flauta que ta aqui (vocé viu?) tinha contato com o Boehm, entdo o que o Boehm fazia, ele
procurava na flauta? Ele procurava mais som na flauta. Entdo fez flauta de metal, o Louis Lot
fez também. E a ressonancia do metal produz mais harménicos. Brilha. A lingua alema é uma
lingua que eles véo insistir em uma articulacdo mais pesada.

LF: Que aspectos na sua performance e pedagogia foram herdados da escola francesa de flauta
e quais mudaram com o tempo ou foram adaptados a uma “escola Brasileira de flauta? Inclua,

por exemplo, os topicos: producao do som, embocadura, articulacédo e técnica.

OD: Isso € uma questdo interessante. O Crunelle era um 6timo professor por exemplo na
questdo do vibrato. Muita gente pensa que a escola francesa € caracterizada pelo vibrato. Agora,
o vibrato é uma coisa que se desenvolvia espontaneamente. E que é muito pessoal. Cada pessoa
vai acentuar uma palavra, um som de uma maneira diferente. Cada corpo é diferente. N6s somos
um instrumento de

percussdo também. Nao é todo o corpo que € igual, ndo é todo o tambor que € igual. Nem todo
0 corpo tem 0 mesmo som. Agora, essa questdo do vibrato, 0 Moyse tocava com o vibrato, o
Crunelle, o Rampal ja tinha um vibrato diferente, ndo era tremido. Conforme a formagéo fisica
da pessoa. Tem uns flautistas que tocam aqui no Brasil e o ambiente sonoro é diferente da
lingua francesa, eu falo com sotaque, mas........ A boca mais aberta proporciona uma outra ideia
da continuidade do som. N&o é aquela coisa de brilhar cada nota, mas talvez de cantar mais.
Aqui por exemplo, no Brasil, se canta mais em casa do que na Franga. Todo mundo canta. 1sso
ndo acontece na Franca. A questdo do brilho é espontanea. Eu mesma ja tocava com vibrato, ja
ndo toco mais tanto. Mas acho que eu to diferente dos meus colegas da Franga, também pela
convivéncia em outro repertorio, que vai influenciar também a minha interpretacdo da musica

francesa. As coisas se misturam, ndo sdo separadas. Uma coisa vai misturar com a outra.

LF: Entdo a senhora acredita nessa influéncia brasileira.
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OD: Sim, a pessoa que vem aqui, as pessoas que vem de fora, eles tem que penetrar no ambiente
brasileiro. Eles ndo sabem das coisas. A musica brasileira € incrivel. Vocé vé por exemplo no
nordeste, aquela coisa do acordeom com o instrumento de sopro, o fraseado e articulacdo de
Dominguinhos e Sivuca séo diferente dos acordeonistas italianos, franceses.

LF: Vocé acredita que existiu uma influéncia da escola francesa de flauta no ensino e
performance da flauta no Brasil? Se sim, como vocé acha que era o cenario flautisticos
brasileiro antes da influéncia da escola francesa? Com que flautistas vocé acha que essa

influéncia comegou e como se perpetuou?

OD: Eu ndo sei, vocé vé o Callado por exemplo, € um grande flautista, as fotos que a gente vé
ele tinha a flauta de oito chaves como essa aqui (mostra) E tinha gente que tocava e
encomendava um instrumento melhor possivel, porque aqui ndo tinha fabricacéo artesanal, e 0
que gue eles tocavam? Essa musica... (sing a choro tune). Agora o Callado, a origem dele era o
pai dele que era mestre de banda em Campinas, tem uma peca lindissima, Lundu Caracteristico
que eu gravei. No tempo de Callado ndo tinha essa historia de saber da escola francesa, ele foi
até professor no Conservatério Imperial. O Reichert quando veio, ele chegou ao Brasil em 1859,
ele nasceu em 1820 e morreu no Rio. Ele tinha uma flauta praticamente feita do sistema Boehm,
uma flauta de metal. Eu achei essa flauta, com uma familia, depois eu devolvi. A marca era
Albert, um fabricante antigo belga. Agora ele, quando veio, ele ja era das grandes companhias,
um grande empresario. Quando comegou a navegacao a vapor, no navio a andar pelo mundo,
opera pelo mundo inteiro... na terra de meu pai na Ilhas Malvidicas, meu pai era dessa ilha, no
Oceano indico... tinha teatro, tocava opera, meu pai me ensinou as varias de 6peras... Comegou
a ter essa convivéncia, mas 0 pessoal ja tocava, porque as pessoas sempre encomendavam
instrumentos, por exemplo as bandas que eram mais influéncia germanica no tempo do império.
Mas as pessoas tocavam e as pessoas compravam instrumentos. Tem que um dia fazer uma
pesquisa sobre a viagem dos instrumentos. Quem encomendou? Quem fez? Essas firmas que
geralmente conserta instrumentos tem os catalogos de venda escrita a mao.

E ai? Tocar flauta ndo nasceu no Brasil com Taffanel. Todo mundo tocava flauta, tinha a flauta
de cinco chaves. Eu tinha uma flauta de cinco chaves assim... N&do é verdade que Taffanel foi a
cabeca de tudo, porgue ele é s6 um nome que ta sendo divulgado agora, principalmente os
académicos que querem fazer daquilo uma origem. As composicdes que eu toquei como por
exemplo as do Viriato, ele nunca conheceu o Taffanel, mas eu toquei pelo manuscrito, tudo na

terceira oitava [ ela canta...] A influéncia de Taffanel e Gaubert comegou quando se comegou
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a se codificar as coisas. Vocé vai levantar uma bibliografia pra qualquer pesquisa assim, e as
vezes voce fica, quem é essa pessoa que Vocé ndo sabe? Risos. E muito mais complexo que isso
ai. Sou uma pessoa que veio da Franca e estou vivendo a quase 60 anos no Brasil. Entdo eu
ouvi muita gente tocando choro. Eu fui da Radio Nacional que tinha gente tocando flauta
também. Dante Santoro, ndo sei com quem ele estudou. Agora 0s métodos, as vezes as pessoas
escrevem 0s métodos por vaidade, pra ganhar dinheiro e tudo. Mas se vocé tem uma base de
masica vocé pode criar seu proprio método. Aquela sequéncia do Berio, pra estudar aquilo ndo
ha nem um método de Taffanel que va te ensinar a tocar aquilo. Vocé tem que descobrir. E

ilimitada a possibilidade do corpo humano

LF: Vocé acredita que existe uma escola Brasileira de flauta? Que aspectos e influéncias
poderiam defini-la?

OD: Eu conheco uns flautistas maravilhosos. N&o sei se eles acham que € uma escola. A musica
brasileira se desenvolve com a mudanca historica, social, tudo... Hoje em dia por exemplo, eu
vejo as primeiras gravagdes do Pixinguinha. Pixinguinha era maravilhoso de articulagéo. E
tinha pessoas que tocaram que nunca tocou como o Taffanel. Agora, se isso é escola? O choro,
a musica instrumental popular do Brasil, se desenvolve muito e muita gente tem instrumento
melhor. Mas ndo sei... por exemplo, tem gente que toca maravilhosamente bem e que néo &, e
tem uma improvisagdo maravilhosa. A improvisacdo no Brasil séo modelo pro mundo inteiro.
Entendeu? Isso € a escola brasileira, uma maneira de tocar que devia influenciar o mundo. Acho
gue um festival como esse aqui de flautistas (ela estava no festival da Abraf dando essa
entrevista) ndo devia separar as coisas. O instrumento ta ali. A mesma coisa da possibilidade
ilimitada de vida. Vocé é um instrumento também, vocé é um instrumento de vocé mesmo.
Agora, choro, tem no Japéo, na Franga, na Alemanha. Todo mundo t& querendo tocar. Porque
eles ndo tem, eles ndo sabem fazer, sdo pessoas fechadas nas suas fronteiras. Contra imigrar,
contra imigrantes, aquela coisa. Aqui ndo, o que chamam de bagunca aqui é altamente
produtivo. Tem gente que toca com um virtuosismo incrivel que uma pessoa que esta seguindo
um método ndo pode fazer. Eu sempre convivi, mas ndo sou especifica do improviso. Mas
muitas vezes eu gosto de soltar na roda, e na Franga eu néo teria feito isso. Pra mim, abriu um

mundo diferente, € uma maneira de pensar diferente.
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LF: Conte-nos quais foram os principais desafios encontrados na sua mudanca para o Brasil?
Como a vida musical na Franca e a vida musical no Brasil se diferiam? Como foi a sua

adaptacao a um cenério musical tdo diferente?

OD: Quando eu vim, eu vim pra uma orquestra sinfonica no Rio de Janeiro. Minha experiéncia
na Franca era pequena porque eu ganhei esses dois prémios em Paris e Genebra in 1951, e em
1952 j& me ofereceram esse contrato ai. L& minha experiéncia foi todo o curso. Na verdade
conseguir entrar no conservatorio foi uma surpresa pra mim, eu pensei que nao ia entrar mas
dai eu entrei. E |4 eu sabia que estava num ambiente riquissimo. Ai, quando eu cheguei aqui,
conheci a orquestra sinfénica, mas imediatamente me convidaram pra Radio Nacional. E na

Radio Nacional tinha tudo, tinha programa de auditério, tinha a Orquestra Sinfénica Radamés
Gnattali, 6pera, cantor de radio, etc. Eu logo que fui contratada eu comecei a ser escalada pra
qualquer coisa. (...nao entendi) e la conheci musica nordestina, conheci o Jacob, o Jackson no
pandeiro, o Luiz Gonzaga, Pixinguinha... Ai eu percebi que essas pessoas tinham um
conhecimento musical que eu nédo tinha. Agora eles me chamavam porque? Porque gostavam
do som. Eu tinha boa leitura, estudei piano. N&o perdia tempo para estidio. Porque no estidio
por exemplo, gravacdo de bossa nova, aquele disco da Elizete quem toca sou eu, [ela canta, se
referindo a musica Cancdo do Amor Demais da Elizete Cardoso que ela gravou) em 1958. Eu
conheci coisas que eu nunca ia conhecer. Esse era meu mundo musical e o da OSB. VVocé Vg,
meus filhos sdo 6, 5 sdo mdusicos... e todos tem essa visdo da musica assim... essa coisa da
mausica, ndo é uma obrigacdo nem nada. E todo mundo |4 em casa I€ partitura, mas todo mundo
evoluiu. Eu vou tocar agora dia 11 com um neto meu, baterista, professor na casa do choro... 0
programa comeca até com Bach, comega com um improviso daquele que eu toquei ontem ate,
mas vai ter Pixinguinha, vai ter Abel Ferreira... Tem uns flautistas maravilhosos que nédo léem
nada. Como que a pessoa aprende? Nao foi pelo método Taffanel. Isso tem que ser investigado,

isso t& ai pro mundo...

LF: Quais métodos da escola francesa vocé utilizou na sua docéncia no Brasil? Cite alguns. E

gue materiais flautisticos essencialmente brasileiros vocé usou para ensinar?

OD: Bem, no inicio eu usei o Taffanel e Gaubert, praticamente a parte de exercicios e 0s
exercicios journaliers. Mas também estudos franceses como Jacques Casterede... eu uso acho
gue o minimo de caderno de estudo. A questdo do Reichert, que também se envolveu na masica

brasileira. Eu pesquisei a vida dele quase que por acaso. Entdo eu me identifiquei porque ele
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escreveu umas masicas com sentido brasileiro. La Coquete, etc... Agora ele tinha uma visdo
sintética, os exercicios journaliers dele sdo maravilhosos. Porque sdo bonitos. O Andersen
também tem uns estudos bonitos, mas eu uso pouco. O método pra mim € o pessoal saber
exatamente como estudar. Se vocé pega uma coisa do Villa Lobos, ndo adianta vocé fazer todas
as escalas do Andersen, sdo intervalos diferentes. Vocé tem que saber identificar. Essa é uma
doutrina do Crunelle, que era muito pratico. Lé duas vezes e para, ndo vai repetir, bota uma
lente de aumento naquele trecho ali, qual é a coisa, que que tem? Tem uns intervalos dificeis.
Tem a leitura da terceira oitava, tem a emissao do som. (sings a lot something I can’t identify).
Constroi o seu exercicio. Entdo vamos isolar aquilo, e depois vocé pode aplicar ao resto. Isso
vocé pode aplicar por qualquer tipo de musica como a Sequenza de Berio. Método esse é vocé
saber, vocé ter uma receita pra isso, como na culinério... chega gente na casa, dai vocé vé o
que tem na geladeira pra fazer... Tem culinérias basicas. Tem fritar, assar, tem cozinhar. Saber
aplicar as coisas pra qualguer circunstancia. Vocé comeca a se conhecer, e ndo precisa andar
com a coisa. Escalas, tem g estudar de cor, a técnica vocé estuda sem olhar nada, olhar

pra fora. Saber estudar € isso, depois de saber a estrutura da peca, dai vocé analisa. Uma coisa
por exemplo que é um absurdo, o0s alunos vocé pergunta, cadé a parte do piano. Ah, t& com o
pianista. Nao! Vocé tem que estudar com a parte do piano.Pega, 1€ as vozes diferentes. Pega
um colega e vamos fazer um trio. Entdo isso é a minha maneira de ensinar. Os meus alunos eu

Vejo 0 que cada um quer tocar.

LF: Em que aspectos o curriculo de ensino que vocé aplicou no Brasil se difere do que foi
ensinado a vocé na Franca? Que adaptac6es de ensino vocé teve que fazer visando a realidade

brasileira?

OD: Isso é muito simples. Eu ndo aprendi pedagogia. Eu fiz um curso além que era chamado
Estética e Pedagogia, uma vivéncia, uma maravilha de curso. Ndo tem regra a pedagogia, a
pedagogia pra mim é a pessoa que tem na frente e o jeito que ela ensina. N&o se ensina
pedagogia fora de uma patria, fora de um conhecimento pessoal. VVocé vai ensinar alguma coisa
gue vocé ndo aprofundou? Se vocé ndo meteu a mao na massa, se Vocé ndo meteu a cara. Eu
toco as vezes com os alunos e eu erro também. Nao to aqui pra ficar sentada dizendo “toca
aqui”. Nao, eu meto a cara, leio a musica junto. Nao existe pedagogia sem pratica, ai que entra
aquela coisa administrativa de universidade. Licenciatura. O outro um intelectual que vai fazer
concurso e vai ter um emprego. O outro que vai tocar num boteco, melhor, mas vai ganhar

numa semana cem reais, dai na outra semana nao vai ganhar mais nada. Entdo a pedagogia pra
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mim nasce da préatica. Vocé aprende muito do contato do aluno. O pessoal da mdsica popular e

das orquestras tudo estudou comigo

LF: Quais foram os flautistas franceses nos quais VOCé se inspirou mais em sua

carreira?

OD: Eu gostava muito do meu professor, ndo s6 pelo flautista mas pela pessoa. Ele era atuante.
Agora tem uns flautistas que eu gosto muito do som, gosto muito do Fernand Dufrene. Claro
que o Rampal e o Nicolet, o Nicolet era suico. Mas o Rampal e aquela exuberancia dele. E
dificil vocé separar a pessoa da sua... 0 Nicolet também néo conheci tanto. Mas eu tive pouco
tempo também, porque eu estudei 4 anos no conservatadrio e logo vim pra ca. A minha idéia ndo
é de correr atras dos flautistas, tava dentro do conservatorio, tocava e tudo, ai fiz parte de uma
orquestra de camara la, mas com licenca do diretor do conservatorio, porque vocé tinha que se
dedicar, ndo podia entrar na vida profissional. Ai eu viajei, viajei na Espanha, na Alemanha,
com a orquestra de camara, antes de vir pro Brasil. Mas foi tempo muito curto.

LF: Na sua opinido quais foram os flautistas fundamentais que trouxeram a escola francesa de

flauta no Brasil?

OD: Eu ndo sei. O Rampal? N&o sei, hoje em dia vocé pode fazer tudo por imitacdo. Ah, eu vi
o Pahud tocando assim, eu vi o0 Rampal tocando assim. Nao sei flautista que veio aqui e que
ficou aqui. O Saghaard ficou aqui, mas eu tenho pouco contato com ele. N&o sei, eu fiz escola
aqui. Acho que o Rampal influenciou muito. Mas ndo tanto, porque a musica popular tem vida
propria. E mais facil esse pessoal [da musica popular] tocar uma musica de Bach do que o

Rampal tocar um choro. E bom ter informag&o, mas ninguém é dono da verdade.
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ANEXO D: Arvore genealdgica por Dahmer (2017)

Faul Taffanel
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