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APRESENTACAO

Nesta coletédnea, aparecem os textos reordenados e
adaptados de autores convidados a escrever, ou que foram en-
trevistados pela revista Café com Luteria dos anos de 2018 a
2020. A esséncia do que cada autor queria dizer foi mantida, a
comegar pela preservagdo do maximo do seu préprio discurso
(escrito ou falado).

Cada um deles é luthier ou esteve em contato préximo
um profissional que constréi, restaura e/ou mantém instru-
mentos musicais, mais especificamente, violinos e violdes. Sao
eles: Saulo Dantas-Barreto, Ricardo Dias, Thales Gongalves
Barros, Rodolfo Minhoto, Alesson Dantas de Souza, Leonardo
Coelho, Rudson di Cavalcanti, Vlamir Devanei Ramos, Monicky
Zaczéski, Thiago Corréa de Freitas, Antonio Leiva e Bogdan
Skorupa Ribeiro dos Santos. Nesta edigdo, aparecem trans-
cricGes de entrevistas com: Robert O'Brien, Luiz Bellini, S6nia
Bellini, José Coelho de Almeida, Vinicius Fachinetti e lzaias
Batista de Oliveira.

A revista Café com Luteria trabalha dentro de uma po-
litica de divulgagdo aberta de informacdes de interesse aos
luthiers, aos musicos e ao publico curioso pela musica. Suas
publicagcdes sdo regidas pela licenga CC-BY, exceto quando
explicitamente descrito o contrério. A revista reconhece a im-
portancia de uma cultura aberta da informagdo, transmitida
com qualidade e acessibilidade, respeitando a autoria.

Tanto da parte de autores quanto de leitores, ouviu-se
de maneira constante nesses dois anos que uma versdo im-
pressa dos textos seria sempre oportuna. Seja para prateleiras
de bibliotecas nas instituicdes de ensino de luteria e musica,
seja para aqueles que gostariam de tocar e ler em papel. Quem
sabe, uma versdo impressa fomente o leitor a fazer as suas
anotag¢des durante a leitura. Uma leitura curiosa e acessivel,
sem perder a profundidade e o rigor € uma das metas com
esta coletanea.



LUTERIA FEITA POR LUTHIERS: DE ONDE
VEM ESTES DIALOGOS E REFLEXOES?

Por Bogdan Skorupa Ribeiro dos Santos

“Uma das maos de Leandro estava apoiada na extremi-
dade da bancada, marcada de pequenos machucados. Parecia
confortavel e aguardava a minha pergunta. Perguntei. Parou de
me fitar por um momento. Olhou para a direita, como se pro-
curasse alguma das ferramentas encaixadas por suportes cui-
dadosamente entalhados. E assim comegou a contar...”". Este
trecho descreve bem o momento inicial de uma conversa com
meu segundo professor de luteria em 2016. Perguntei a ele
como era a relagdo entre acustica e luteria. Apés uma aparen-
temente simples pergunta, conversamos por horas. E voltamos
a nos encontrar mais duas vezes para continuar o assunto.

Quao raro é para o trabalhador deixar seus afazeres de
lado para o que quer que seja. Quanto mais para escrever! Ta-
refa normalmente relegada para a arte da literatura.

Escrever a partir da sua perspectiva é revelar como
funciona na préatica essa tal luteria. Sdo as vozes (faladas ou
escritas) de construtores, restauradores e mantenedores de
instrumentos musicais. Mais especificamente, falam da fami-
lia do violino ou do violao.

S&o dois ramos ja muito desenvolvidos, especialmente
o violino, na grande arvore genealdgica dos instrumentos mu-
sicais. Brotaram ha séculos (o violino no século XVI; o violdo
no século XIX, com origens remontando as guitarras renascen-
tistas do XVI) ao lado de instrumentos primos como o alatide,
violas da gamba, bandolins, para citar alguns exemplos. O que
cresceu desde aquela época, podemos chamar de luteria.

Ora, mas por que falar apenas das familias de violées e
violinos? Ainda mais se encaramos a luteria de forma mais am-
pla? Esta pergunta perde sentido, ou melhor, se perde entre
inUmeras outras perguntas que podem ser feitas se focamos
apenas nas familias dos violées e dos violinos.



Ha muito para ser dito. Notei isso logo quando comecei
a terlongas conversas com colegas de profissao. Estas conver-
sas passavam pelos mais diversos assuntos, desde a necessi-
dade de solugdo quase imediata de um problema. Mas também
passavam por longas discussdes e debates sobre polémicas,
escolhas de métodos de trabalho e fundamentos que guiam
estas escolhas.

As conversas tinham o café como principal veiculo de
fruicdo. Nao a toa, levaram a criagdo da revista Café com Lute-
ria. A revista surgiu em 2018, e continua funcionando até hoje
(2020), como meio de o proprio luthier se manifestar sobre a
luteria. Aquilo que pratica e que toma em experiéncia € o que
déa evidéncia as ponderagdes e conclusdes aqui apresentadas.

Violinos e violGes, construidos ou restaurados, trazem
materialidade aos temas. Falar sobre uma alteragdo do projeto
de um colega sem autorizagdo, sobre a pratica da cépia em
detrimento da criagdo ou ainda sobre uma ferramenta especi-
fica ao trabalho remete a temas comuns, tais como: ética, so-
ciologia, arte, histéria, ferramentaria, etc... A histéria da luteria
e de cada povo passa pela restauragdo e pela construgdo de
instrumentos histoéricos.

Os textos foram organizados para ressaltar tematicas em
comum. A saber:

- Sociedade (envolvendo ética com o trabalho de
colegas, ética da estética e colaboragcdo versus
competic3o);

- Histéria (da luteria, da restauracdo e da construgéo
historicamente informada),

- Ferramentas (caracterizagbes de ferramentas e se-
guranga no uso);

- Educagao (orientada aos mdusicos, caracterizagdo de
cursos de luteria e estudos sobre acustica).

Sao temas sui generis na origem, ao pensar na novidade

apresentada ao publico que nao trabalha com luteria. Por ou-
tro lado, o leitor curioso encontrara tematicas comuns a outras



areas, como sociologia, antropologia e histéria. Outras areas
serdo menos comuns, como a construgcdo historicamente in-
formada (uma parafrase da musica historicamente informada
- vertente que busca executar musicas produzidas em épocas
passadas sob critérios de estudos historiograficos, a partir de
uma performance coerente com o contexto de origem).

O objetivo aqui € chamar atengao para o valor de saberes
que existem na luteria. Algo que serve como registro aos proé-
prios luthiers e como um convite a fala. Para o publico curioso
em geral, esperamos que o trabalho da luteria transpareca nas
palavras dos trabalhadores. Que o leitor possa tocar esta éarea
com tamanha riqueza cultural, alinhada a tantas areas de co-
nhecimento e, antes de qualquer outra fungao: fornecedora do
material sonoro para musicos encantarem plateias.



PARTE 1- SOCIEDADE
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SEJAMOS CORAJOSOS COMO MOZART

Por Saulo Dantas Barreto

Os violinos e afins sdo aparatos delicados que exigem,
além de especial habilidade técnica, muita sensibilidade para
serem confeccionados. A luteria é uma atividade que tem
padrdes construtivos definidos, tais como: o tipo de madei-
ra (principal responséavel pelo timbre caracteristico), algumas
medidas (como o comprimento da caixa harmdnica e o compri-
mento de corda vibrante, derivada diretamente do tamanho do
brago, do diapasao da caixa harmdnica e também da inclinagao
do braco); e outros padrées menos rigidos, como as principais
medidas de largura da caixa harmdnica, tipos e cores de verniz,
ornamentos varios, acabamento, etc.

Os primeiros sdo necessarios para evitar diferengas de
medidas que descaracterizem o instrumento como tal e, ao
mesmo tempo, facilitar a vida dos instrumentistas, ao manter
um padrao de medidas que possibilitem praticamente as mes-
mas distancias entre as notas, pois, como sabemos, esta fa-
milia de cordofones ndo tem trastes no espelho. Os segundos
definem a personalidade do luthier, grau de qualidade artistica
e de refinamento, enfim, é o espago para ele mostrar a sua indi-
vidualidade, enriquecendo e contribuindo com a luteria, inclu-
sive com eventuais inovagoes.

Antes de prosseguirmos, convém estabelecer a diferen-
ca entre luteria artesanal e luteria artistica, ou “de arte”, nos
moldes em que Norbert Elias. Elias trata da diferenga entre
“Arte de Artesdo” e “Arte de Artista™.

A primeira expressao refere-se a uma obra criada sob en-
comenda de determinado patrono para determinada ocasiao,
estando a imaginagdo do autor subordinada a moldes preesta-
belecidos, seja pelo gosto do patrono, seja por alguma ritualis-
tica ou liturgia.

1 ELIAS, N. Mozart: Sociologia de um génio. Zahar: Rio de Janeiro, 1994. Em
Mozart: Sociologia de um génio.



"

A segunda refere-se a uma obra produzida em situagao
de maior liberdade do agente criador, quando ele tem mais es-
pago para realizar sua fantasia artistica. Na histéria da musica
erudita, esse processo de transicdo comegou no século XVIII,
e 0 caso do genial Mozart é exemplar, sobretudo pela coragem
de ter sido o primeiro grande compositor que, abandonando a
comodidade e a seguranga do patronato, enveredou pela arris-
cada estrada da liberdade para criar obras originais.

O que quero dizer langando mao dessa analogia € que o
praticante da luteria artesanal esta em situagcdo comoda, pro-
duzindo instrumentos dentro de moldes preestabelecidos para
um publico ndo receptivo a inovagdes e, portanto, ndo dispos-
to a contribuir com uma luteria verdadeiramente contempo-
ranea, seja esta, mais ou menos ousada. Esse publico-patrono
demanda um instrumento pré-moldado e os luthiers-artesaos
se submetem a ele.

Note-se que este publico ndo € a pujante classe média,
avida por arte, que patrocinaria a ascensao social dos artistas
e sua maior liberdade de criagdo a partir do século XIX. Pelo
contrario, trata-se de uma massa de consumidores que acredi-
tam piamente no mito dos instrumentos antigos insuperaveis
e que, na impossibilidade de adquiri-los, exigem dos luthiers
copias ou coisa parecida.

E uma atividade repetitiva e, portanto, se encaixa bem no
conceito de arte de artesdo. Enquanto o praticante da luteria
de arte, mesmo respeitando os padrdes construtivos definido-
res deste ou daquele instrumento, citados anteriormente, rea-
liza obras que denotam forte individualismo artistico e, por sua
vez, se encaixam no conceito de arte de artista.

QOutra ressalva necesséria a convalidagdo da compara-
¢do aqui proposta é que Elias, como socidlogo, referia-se a
posicao social do musico e ndo ao que ele produzia. Mesmo
assim, no capitulo O drama da vida de Mozart: uma crono-
logia sob a forma de notas, o autor trata ndo sé da situagdo
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social dos artistas, mas também, e diretamente, das definicdes
de “arte de artista” e “arte de artesédo™.

Mais adiante, pergunta: “Que mudangas na forma artisti-
ca sao explicadas por tal mudancga na situagdo social dos artis-
tas? Maior individualizagdo da obra de arte, maior campo para
a fantasia artistica individual, maior campo para sair dos trilhos
(...)". S30 essas definicdes que vamos extrair do texto norber-
tiano e aplicar a situagdo da luteria brasileira atual.

Quando digo qualidade artistica me refiro ndo sé a quali-
dade de execugado de um violino, mas também a outra face da
mesma moeda: seu valor individual, sua unicidade como obra.
E preciso dizer, a bem da verdade, que ha luthiers com dominio
da técnica e muita habilidade manual que poderiam produzir
pecgas com maior grau de originalidade e que, por decisao pes-
soal, seja baseada em questdes de mercado ou por simples-
mente ndo sentirem a necessidade, ndo o fazem.

A luteria artesanal é aquela que repete padrdes, e onde
ndo ha espago para a inovagao. Normalmente, é praticada por
luthier de baixa ou média qualidade técnica e de, praticamente,
nenhuma qualidade artistica.

E ai que encontramos uma pléiade de copistas, de re-
petidores de medidas, construtores de instrumentos com apa-
réncia envelhecida e/ou “inspirados” neste ou naquele grande
(e altissonante) nome do passado, como Stradivari, Guarneri,
Montagnana, etc.

A luteria artistica, por outro lado, é aquela que produz
obras artisticas, entendendo por isto instrumentos de alto pa-
drao de execugao técnica e que resultam em obras Unicas, ori-
ginais e de grande beleza sonora e visual.

Podemos dizer que, em todos os paises, os dois grupos
coexistem e que a luteria de cada pais é formada por essas

2 Arte de artesdo: “[...] subordinagdo da imaginag&o do produtor de arte ao pa-
dréo de gosto do patrono [...], forte carater social e fraco caréater individual dos pro-
dutos de arte, simbolizados pelo que chamamos de estilo. Arte de artista: [...] maior
independéncia dos artistas a respeito do gosto artistico da sociedade” (ELIAS,
1994).
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duas categorias de luthiers: os artesdos e os artistas. Os dois
tipos sdo necessarios ao mundo musical. Afinal, essas diferen-
cas se refletem nos precos das pegas e, como resultado disso,
temos cifras para todos os bolsos.

Voltemos ao inicio do nosso texto. O que vemos como
estabelecido no mercado internacional da luteria &, grosso
modo, uma classificagao de artistas por escolas nacionais, por
exemplo: escola italiana, alem3, francesa, etc. Nesse mercado,
a luteria brasileira praticamente inexiste.

Em parte porque esses conceitos foram formulados ha
muito tempo, afinal, a luteria europeia produz com qualidade e
em quantidade ha séculos; mas também porque a nossa luteria
nao se movimenta no sentido de se propor como tal, dentro e
fora do pais.

Em linhas gerais a produgao de instrumentos de corda e
arco no Brasil atualmente é artesanal.

A luteria brasileira sé conquistard espago internacional
e nacional (no sentido de passar a existir!) quando se afirmar
como representagado da nossa cultura. Em outras palavras, pre-
cisamos de mais artistas na luteria, pois artesaos ja temos mui-
tos (inclusive copiando instrumentos de outros paises!).

Um artista deve estar ligado ao seu meio e ao seu tempo.
Se ¢ artista verdadeiro e sensivel, serd influenciado pelo am-
biente e época em que vive, e esses elementos se refletirdo,
em alguma medida, em suas obras. Assim, uma luteria nacional
surgirad naturalmente.

Quem copia ndo € artista, é copista! O verdadeiro legado
de Stradivari, s6 para citar o nome mais famoso do passado,
foi unir a originalidade a qualidade. Ele nunca copiou ninguém.

Mesmo os europeus dos dias atuais, que participam de
concursos de instrumentos com aparéncia envelhecida, sdo
menos alienados do que muitos de nds, pois pelo menos co-
piam eles mesmos. Fogem do tempo, mas nao do espago. Por
aqui, quase sempre fugimos de nossa época e de nossa cultura.
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Acredito que uma coisa é ter admiragdo e respeito por
grandes artistas do passado, ter humildade para aprender com
eles. Outra, bem diferente, € copiad-los de forma servil e crer
que qualquer inovagao é feita por mera ingenuidade, ambigao
e até por vaidade pessoal, e que ndo ha luteria fora do que ja foi
feito até agora na histdria do violino e afins.

Os copistas e seus clientes esquecem-se, ou ndo se dao
conta de que, a partir do momento em que nascem, esses ins-
trumentos artificialmente envelhecidos seguem uma estrada
de amadurecimento diversa daquela dos originais que lhe ser-
viram de modelo. Sendo, efetivamente, novos, com o passar do
tempo, ficardo cada vez mais diferentes dos originais, seja por
alteragdes da cor do verniz, seja pelo desgaste natural.

Ademais, quanto mais passa o tempo, mais os instru-
mentos perdem a sua principal qualidade, que seria a de se as-
semelhar ao original. Isso sem considerar que a maior qualidade
de um instrumento musical deve ser o som. Dai é facil concluir
que, além de serem frutos de um conceito menor (a cépia), os
instrumentos envelhecidos artificialmente sdo um mau inves-
timento.

Como fez o genial e corajoso Mozart, na composigao ha
250 anos atras, acredito que é necessario fugir da comodidade
da arte de artesdo e ter coragem de construir violinos, violas,
violoncelos e contrabaixos que tenham ndo sé 6tima sonori-
dade, mas também 6timo acabamento, e que tragam em si e
personalidade de seu criador.

Outrossim, que acrescentem algo de novo a histéria da
luteria, como um bom quadro enriquece a histéria da pintura ou
uma boa escultura a histéria da arte de Bernini.

Na era da globalizagdo o que vale, sobretudo no que con-
cerne a arte, é o produto autenticamente local e de qualidade.



15

O QUE APRENDI NESTES ANOS DE
LUTERIA

Por Ricardo Dias

Nao tinha nenhuma duvida, era um Leandro Karnal da lu-
teria. Nao s6 ndo tinha duvidas como tinha todas as respostas.
Se houvesse Google naquela época, eu seria chamado para fi-
car na sede dando respostas.

O tempo foi passando e algumas coisas foram mudando.
Um dia, diante de um violdo que ndo lembro qual, uma sen-
sacdo diferente surgiu na minha cabeca, e eu ndo conseguia
identificar o que era. Nao identifiquei, pois ndo conhecia: era
uma duvida. E, dali em diante, foi ladeira abaixo.

Quando surgia um instrumento, por exemplo, com o fun-
do quebrado, eu dava um orgamento que abarcava tudo, do
reparo em si ao acabamento, o mais invisivel possivel. Muitas
vezes, ndo compensava, dado o valor do instrumento, e eu até
avisava, dizia ao cliente que ndo valia a pena.

Pois, um cliente perguntou:

— Nao da para s6 deixar ele funcionando?

Olhei para ele com algum assombro: “como assim? EU,
fazer um trabalho que ndo fosse mais perfeito que uma ca-
tedral medieval?”. Olhei com superioridade para a criatura e,
antes de dar uma resposta apropriadamente arrogante, veio
aquele tal pensamento novo, a tal ddvida, que teve enormes
ramificagdes, as quais vou especificar aqui.

Um violao é feito para ser tocado. A maioria repousa de-
baixo de camas ou em cima de guarda-roupas, mas ele € um
instrumento para se fazer musica. E eu os estava encarando
como uma tela em branco para exibir minha genialidade.

Ali, entendi que minha fungao profissional era também
uma fungdo social. Eu tinha que deixar os violdes (e cavaqui-
nhos, e bandolins, e violas ou o que fosse) tocando da melhor
maneira. Nao podia deixar de resolver problemas por causa de
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orcamento. Entdo, estabeleci a primeira mudanca: dar orga-
mentos realistas. Fazer funcionar primeiro, estética depois.

Isso mudou tudo. Fui estudar padrées de restauro, es-
pecialmente de outras matérias (quadros, estatuéria, etc.), e
comecei a estabelecer meus padrdes. Nao sao definitivos, ndo
sdo lei, mas me guio por eles. Compartilho aqui na esperanga
de que sejam uteis.

Ou seja, fazer o possivel para o instrumento voltar a sua
fungdo. Estética, s6 havendo condigdo. Lembremos que um
violdo barato pode ter um significado emocional para o dono
que vocé ndo pode mensurar. Clientes frequentemente vém
com ideias para melhora-lo. Nao!

Jamais alterar projeto de colegas. Um violdo de autor,
ainda que de uma escola que ndo seja a nossa, ainda que nao
soe como gostamos, € uma obra de arte, e como tal deve ser
respeitado.

Por exemplo, um famoso violonista tinha um Fleta e o
achava desconfortavel. Levou para um luthier que deu uma
afinada no brago. Ficou confortavel. O violdo foi vendido, teve
algum problema, o dono o levou para o préprio Fleta, que ficou
indignado quando viu o feito. Isso mudava seu projeto, o peso
do brago tinha a ver com a projegao sonora desejada. Por digni-
dade profissional, trocaram o brago e recolocaram um original.

Isso sem falar de um colecionador americano, que foi
convencido por um ignorante a trocar os tampos de sua cole-
¢do. Trocou dois, e s6 ndo trocou tudo, pois Sergio Abreu sou-
be disso e avisou que sua colegdo estava sendo destruida. Ele
ndo acreditou muito, mas consultou um revendedor, que ficou
horrorizado ao saber da desgraga e avisou que esses dois nao
valiam simplesmente mais nada. Nem de graga.

Além disso, fui mexer num Del Vecchio dos anos 40 ou
50, ndo lembro, foi de Dorival Caymmi. Infelizmente, antes de
me chamar, seu filho havia levado para a fabrica, que tacou a
lixa e meteu poliuretano (PU) no instrumento.
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Eu listaria dois Fletas, dois Ramirez, um Hauser I, um
Romanillos, dois Fischers e muitos outros menos notéaveis
(Abreus, Mario Passos, Do Souto do Silvestre...), destruidos por
luthiers de ponta, famosos, que simplesmente meteram a lixa
e botaram PU nos instrumentos. Portanto, nunca, jamais, em
tempo algum substitua o tipo de verniz usado.

— "Ah, mas vou colocar um melhor”.

— Nao!

— “Mas vai ficar mais bonito!”

— Nao!

—"Mas .."

— NAQ!

Se vocé estd reparando um violdo de autor, respeite o
verniz que ele usou, mesmo que seja de poliuretano. Trocar por
goma-laca pode, de fato, melhorar seu som. Mas pode dese-
quilibrar também. Independentemente disso, ndo faga, pois o
autor deve ser respeitado.

Se quer um violdo feito com goma-laca, venda o seu e
compre um desse. Em violGes de fabrica, os critérios sdo mais
elasticos, mas, nesse caso, jamais ande para tras: nunca co-
loque poliuretano num instrumento antigo. Se aceita colocar
goma laca ou nitro no lugar do PU, mas o inverso vai destruir o
instrumento. Ja vi diversos Gianninis e Di Giorgios, dos anos 50
e 60, destruidos. Brilhavam que nem moveis da Casas Bahia, e
soavam como um.

Isso implica, comercialmente, na reducdo do prego no
mercado internacional (no nacional depende de quem compra)
da ordem de, se valiam 10, passaram a 2.

Ao reparar tampos, avise sempre ao cliente: vai ficar
marca. Grite! Mande mensagens (uma dica: sempre dé orca-
mentos por e-mail ou Whatsapp. Assim, fica registrado, de for-
ma indubitavel, o que vocé disser. Vocé diz: vai ficar marca, o
cliente ouve: “ndo vai ficar marca”. Um inferno, mas frise. Deixar
um tampo perfeito frequentemente implica em lixar, em mudar
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a espessura da madeira. Melhor ficar feio e funcionando perfei-
tamente do que lindo e destruido.

Outra coisa importante a se pensar quando se repara um
tampo é interferir o minimo essencial. Colocar o menor nimero
possivel de tarcelos (pequenas estruturas de madeira, da mes-
ma qualidade da do tampo, em formato piramidal retangular
com a segao superior cortada para evitar acrescentar peso ao
tampo). E nada de colar com Super Bonder. Alerto, pois soube
que ha muitos profissionais que colam tudo com esse material.
Nem pensar!

Quando sentir que € necessario, que a pessoa precisa,
que a pessoa merece, faca de graga. Vocé é pobre, vai con-
tinuar pobre no que depender da luteria, ndo € um violdo ou
outro que vai mudar isso.

Espero ter ajudado. Nao esgotei o assunto, mas acho
que o principal esta ai. Boa sorte a todos! A gente ganha pou-
co, mas se diverte.

Mais histdria: nos anos 60, Segovia tinha o melhor vio-
ldo do mundo. Segundo todos que o ouviram, era mesmo: um
Hauser | 1937. Espetacular. Aconteceu um acidente no tampo,
parece que caiu um microfone, e ele ficou desesperado. Levou
para o filho do autor, também um luthier de primeira, e este
fez um trabalho esplendoroso, porém a marca ficou invisivel.
E para completar, tacou nitrocelulose ao invés da goma-laca
original. Segovia doou o violdo para um museu, pois nunca mais
soou como antes. E passou a usar Ramirez, mais facil de tocar
— mas isso é uma outra histéria...



19

LUTERIA COLABORATIVA DE MONTREAL

Por Thales Gongalves Barros

Tendo nascido em meados dos anos 90, passei boa parte
da minha vida online, mesmo em uma época em que era pos-
sivel entrar e sair da internet, o que parece loucura hoje em
dia. Desde a minha formagao no Curso de Luteria da Universi-
dade Federal do Parana (UFPR), a internet tem sido a principal
ferramenta de pesquisa para o meu trabalho, mesmo que para
acessar livros, mas principalmente para saber o que acontece
no universo da luteria.

Acompanho e consumo informagdes vindas dos profis-
sionais que admiro o tempo todo. E foi assim que fiquei saben-
do do Sonore Festival. Por simples boca a boca virtual - obvia-
mente todo o trabalho da identidade visual do evento ndo tem
parte nisso.

Esse evento acontece anualmente, em Montreal, Cana-
da, e reline luthiers de diversos paises. A participagao acontece
via inscricdo e posterior curadoria da equipe organizadora. E,
sem muito romance, foi assim que aconteceu. Como primeira
tentativa, aguardei a resposta da organizagdo com ansiedade
e demorou um pouco para saber o que fazer com a resposta
positiva.

Sendo minha primeira exposi¢cdo, tudo foi novidade, a
infraestrutura do festival estava impecavel e, logo na entrada,
uma equipe de voluntarios estava disposta a ajudar com tudo.
Cada expositor possuia uma mesa. Musicistas transitavam o
tempo todo, conversando, perguntando e experimentando os
instrumentos. Havia cabines com tratamento acustico para
viabilizar aquela experiéncia mais intima com o instrumento
que vocé olhou daquele jeito. Sem contar os concertos que
aconteciam ao longo do dia.

Poder conhecer pessoalmente alguns dos luthiers (e
seus instrumentos), que admirei a distancia por tanto tempo,
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foi incrivel. Tive a oportunidade de tocar alguns dos instrumen-
tos mais fantasticos nos quais ja pude por minhas maos.

Desde que recebi a confirmacdo da minha participagao,
pensei com cuidado nos instrumentos que seriam expostos.
Sendo o unico latino-americano por |3, o fato de estar produ-
zindo e pensando instrumentos para nossa musica direciona-
ram minhas decisoes.

Expus um violdo de 7 cordas de nylon, em cedro cana-
dense e pau-ferro; um bandolim brasileiro em abeto e imbuia; e
um violao com escala reduzida, em freijo, imbuia, pau-marfim e
araucdria, que fez parte do Local Wood Challenge.

O projeto Local Wood Challenge, da European Guitar
Builders, foi pensado pela institui¢cdo para incentivar luthiers a
usarem madeiras domésticas, nativas de seu pais. O intuito &
pensar novas alternativas as espécies ameagadas e diminuir as
pegadas de carbono consequentes do transporte da matéria-
prima.

Tendo sido uma iniciativa europeia, muitos se espanta-
ram com as madeiras que usei, comentando a sorte que tenho
por ter tantas madeiras “exdticas” e “tropicais” por aqui. Rele-
vando um pouco o cunho colonialista dos comentarios, penso
que deveriamos nés mesmos valorizar e experimentar mais o
gue chamamos de “madeiras ndo tradicionais na luteria”.

Ha séculos, os paises ditos do “primeiro mundo” enxer-
gam e exploram essa realidade, literalmente, até o esgotamen-
to. Quem sabe, repensar o que sdo as nossas madeiras “tradi-
cionais” por nés mesmos, e tomar iniciativas para que as atuais
madeiras “alternativas” ndo sejam chamadas de “exdticas” ou
mesmo “ameacgadas” num futuro breve.

Apds o final de semana em que a exposigdo aconteceu,
tive a oportunidade de frequentar os diversos ateliés de Mon-
treal e algo me chamou muito a atengdo. Como podem existir
tantos luthiers em um mesmo lugar? Nao apenas na mesma
cidade, mas no mesmo lugar, no mesmo ateli€? Algo quase
utépico para mim, acontecia com uma naturalidade impressio-
nante.
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Os ateliés colaborativos em Mile End Guitar Coop (10 lu-
thiers) e em Collectif de Luthiers La Corde (20 luthiers) com cer-
teza marcaram minha estadia na cidade. Em ambos os locais, o
clima era agradavel e a troca de informagdes quase frenética. Ins-
trumentos de altissimo nivel sendo construidos por profissionais
com abordagens tao diferentes em bancadas lado a lado. Ambos
os ateliés organizam concertos e encontros com frequéncia.

Além das vantagens praticas relativas a um atelié com-
partilhado, como diminuigdo de custos e viabilizagdo de uma
boa infraestrutura, o ato de conviver diariamente com pontos
de vista diferentes quanto ao fazer e viver a luteria tem um va-
lor inestimavel para mim. O senso de comunidade é algo real e
forte por I3, e isso propulsiona a qualidade dos trabalhos.

Como bem sabemos, a soma de diferengas tem um poder
incrivel. Poder conviver com artesdos e artesds com vivéncias
tdo distintas das minhas continua gerando mudangas na minha
forma de pensar a luteria brasileira. Poder enxergar outros luthie-
rs como uma comunidade de apoio ao invés de concorréncia me
parece um bom caminho a seguir, e ndo acho que precisamos
cair na faldcia da competicao selvagem do livre mercado. O sen-
so de comunidade é algo que existiu durante minha graduagao
na UFPR, convivendo e aprendendo com amigos e amigas e que
levo comigo até hoje.

O compartilhar tem uma poténcia gigantesca e, tendo
acesso a tanta informacgdo de forma imediata via internet, faz
aquele “segredo secreto que s6 vocé detém e torna seu instru-
mento o melhor do mundo” soar um tanto quanto ridiculo. Pes-
soalmente, ndo acredito em melhores instrumentos, afinal de
contas estamos falando de luteria e ndo de esportes. Cada arte-
sdo e artesa tem uma histdria Unica e isso se materializa no seu
trabalho. Compartilhar pode tornar esse processo mais natural
para o outro.

Agradego imensamente a toda minha rede de apoio, que
através de um financiamento coletivo viabilizou minha viagem
e todo aprendizado! Nada disso seria possivel sem cada um
de vocés.
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UM MOVIMENTO PELO VIOLONCELLO
DA SPALLA
Por Rodolfo Minhoto (RM) e Alesson Dantas de Souza (AD)

RM — Vi o Sergey Malov tocando num video. Um celo
amarrado com uma cinta, um arco barroco, cavalete negro e
cinco cordas. Os graves eram profundos demais para aquele
tamanho de instrumento, eu pensava. Ricos, ainda que rece-
bendo influéncia da acustica do local onde o video foi gravado.
Tinha todos os harm&nicos e a virtuosidade na pecga da suite 6
de Bach (Suite n° 6 de J. S. Bach para violoncelo solo).

Me conquistou como estudante, me deixou perplexo
como musico. Ai, veio o Ultimo ano de Luteria no conservatoério
e foi quando perguntei pra ele [Alesson]: “vocé tem mais ha-
bilidade pratica em construir € eu tenho mais teoria, historia,
pesquisa... que tal juntar isso?”

AD — No comecgo do curso. [O professor de constru-
¢do] Vlamir comentou deste violoncello da spalla. Eu acho que
tinha recém-surgido na midia, [...] na [revista] em The Strad®.
N3&o tinha planta. Pensamos que, portanto, [...] seria interessan-
te trazer essa novidade para a performance histérica do con-
servatorio.

Procuramos ser fiéis ao maximo a escola de construgao
de Johann Christian Hoffmann (1683-1750), da qual os instru-
mentos pertencentes sobreviveram e orientaram a construgao
dos violoncello da spalla, de luthier Dmitry Badiarov, um dos
primeiros a reviver tal instrumento e provar sua funcionalidade
tanto tedrica quanto pratica.

J. C. Hoffmann seguia uma média de medidas conside-
rando a tensdo das cordas e o timbre de um instrumento tenor.
As medidas do instrumento de Hoffmann, conservado no Mu-
seu de Instrumentos Musicais da Universidade de Leipzig, ser-
viram como base para toda a reprodugdo. Definimos 450mm

3 Revista de divulgagdo de musica, uma grande referéncia de informagdes da
area da musica para familia do violino.
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para o comprimento do corpo do violoncello da spalla. Ainda
faltavam todas as outras medidas para corpo e brago.

Usamos como referéncia medidas padrdo para o violon-
celo 4/4 (755mm de comprimento do corpo, incluindo bordo),
apresentadas pelo Gruppo Studi Liutari. Isso quer dizer que
tudo em nosso violoncello da spalla seria reduzido, na mesma
proporgdo, de 750mm para 450mm.

As medidas obtidas com a aplicagdo do coeficiente 1,67
situam-se entre aquelas consideradas padrao para violas com
comprimento de corpo de 430mm e 480mm.

Para algumas das partes, tivemos que manter medidas
usadas em violas de 430mm, uma vez que algumas das pegas
de madeira que obtivemos nao tinham as dimensdes necessa-
rias para manter a proporgao no instrumento de 450mm. Algu-
mas pegas ficaram entre Tmm a 2mm menores. Pensamos que
as medidas alteradas ndo causariam tanta influéncia na capa-
cidade acustica do instrumento, j& que sua construgao seguiu
uma relagao de proporcionalidade.

Agora, outras dimensdes, como a largura da pestana, lar-
gura do cavalete, distancia lateral entre as cordas e larguras do
espelho nas extremidades foram calculadas e aumentadas em
V4, para caber a quinta corda (lembre que violoncelos e violas
tém apenas 4 cordas como padrdo).

O resultado de tantos célculos € uma tabela de dimen-
sOes do violoncello da spalla que usamos como referéncia para
efetivar a construgao.

Ao construir um exemplar e atestar sua funcionalidade,
afirmamos que este instrumento recebe a seguinte denomi-
nagao organoldgica: pentacérdio da familia do violino, afinado
em quintas (C-G-D-a-€), suspenso no ombro por uma alca e
tocado com arco, similar a um pequeno violoncelo, chamado
piccolo.

Este instrumento pode ser usado em cantatas, onde atua
no concertino. Na obra de Johann Sebastian Bach, encontra-
mos as Seis Suites com a indicagdo de terem sido feitas para
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um instrumento com accordatura (D6-Sol-ré-la-mi’), como
descrita no manuscrito da obra. Justamente aquela que tinha
ouvido o Malov tocar e que me atraiu tanto interesse pelo ins-
trumento que tocava.

Havia grande confusao quanto ao instrumento que Bach
gueria que fosse usado na Suite n° 6 (BWV 1012). Badiarov é
guem lanca a hipétese do uso da corda mi (e') no violoncello
da spalla: “temos um problema acustico inerente a esta corda,
que sempre é fina em violoncelli piccolo, resultando num som
estridente em comparagdo com as cordas graves. Em contras-
te, o problema com a corda mi’ é efetivamente resolvido no
instrumento feito por J. C. Hoffmann, em que o comprimento
de corda é de 430mm e a espessura da corda mi é 1,04mm-
-1,08mm™4,

Apds toda a confusdao em torno da afinagdo correta,
Mimmo Peruffo, pesquisador e fabricante de cordas produz, as
primeiras cordas de tripa para o violoncello da spalla, feito por
Dmitry Badiarov, a pedido de Sigiswald Kujiken.

Por que violoncello da spalla, hoje, e aqui no Brasil?

RM — Pergunta dificil. Responderia com outra: Por que
fazer instrumentos artesanais, hoje, e no Brasil? [...].

A resposta, a gente pode enumerar que nao caberia nos
dedos. Mas a melhor é: pela arte, pela necessidade de se ter uma
diferente qualidade sonora, pela busca por conhecimento [...]
que eu espero, como luthier do naipe dos violoncellos da spalla.

Quando estudei em Tatui, conheci os grupos de perfor-
mance histérica, frequentei um festival, conversei com musicos
que vieram de fora e com meu professor de histéria da musica
(curiosidade: de todos de nossa turma, Alesson e eu fomos os
Unicos que fizeram curso opcional de Histéria da Mdsica, com
o professor e clarinetista Luciano Pereira, grande incentivador
de nosso projeto).

4 Eleanor Selfridge-Field. Venetian Instrumental Music from Gabirieli to Vivaldi.
3 ed. New York, Dover, 1994. 342p. Disponivel em: https://sscm-jscm.org/v12/nol1/
wissick.html. p. 355.
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Produzir um instrumento que no Brasil eu sé ouvi falar de
longe, e nunca tinha visto, foi o que me motivou a buscar uma
atitude original. Pra resumir: eu queria mais.

AD — [...] Traz uma coisa nova pra luteria. [...] O Sergey
Malov tinha algumas gravagdes no Youtube ja, e a gente
comecgou a escutar. A gente ficou empolgado €, realmente, é
empolgante!
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LUTERIA DO BRASIL PARA O MUNDO:
LUIZ BELLINI

Por Bogdan Skorupa Ribeiro dos Santos e Leonardo
Coelho (LC — entrevistador)

LB = Luiz Bellini (entrevistado);

SB = Sénia Bellini (entrevistada)

Em dezembro de 2014, alguns meses antes do seu fale-
cimento em junho do ano seguinte, o luthier Luiz Bellini (1935-
2015) falou sobre sua vida e trabalho com violinos — lado a
lado com sua esposa, Sonia F. Bellini.

Leonardo Coelho sentou-se por algumas horas para ou-
vir o que o mestre tinha a dizer. O registro inicial, em audio, foi
transcrito e gentilmente cedido a Café com Luteria. Escolhe-
mos algumas das palavras de Bellini para representar as marcas
que o luthier deixou na histéria da Luteria brasileira e universal,
tarefa complicada em vista da grande produgao e variedade de
experiéncias que suas falas revelam.

LC — Quando veio para Nova lorque, o senhor veio tra-
balhar com quem?

LB — Eu vim trabalhar com o Simone Fernando Sacconi.
Eu trabalhei na Rembert Wurlitzer Co.. Eu vim diretamente para
ca, porque ela era a mais famosa casa de violinos, ndo somente
aqui em Nova lorque. Trabalhei vérios anos la. Eventualmente,
eu trabalhei também no Jacques Francais Rare Violins Inc., com
o proprio.

Mostra uma foto — LB — Aqui estou eu, ao lado do
René Morel. Ele era francés também e era muito amigo do
Jacques Frangais. L& eu sempre tinha grandes instrumentos
para trabalhar.

LC — Vocé chegou aqui em que ano mais ou menos, O
senhor lembra? 19617

SB — Ele chegou no dia 20 de novembro de 1960.

LC — Entdo vocé trabalhou na Wurlitzer e na Jacques
Francais. [Apenas] Depois disso ficou independente?
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SB — Sim, por volta de 1976. [...] Sim, ele teve muita sor-
te gracas a uma pessoa, o senhor Ruggiero Ricci.

LB — E famosissimo, esse violinista é famosissimo. Eu fiz
uma coépia pra ele de um Guarnerius (hoje preservado no Na-
tional Museum of American History). Isso foi em 1967, quando
eu ainda estava no Jacques Francais. Eu fiz esse violino para
ele, ele me pediu. E depois ele me ajudou um montao!

SB —[..] Alguém falou para [Ruggiero] Ricci: “Vocé ja
viu o violino de Bellini?"
“N3ao” [— disse Ruggiero].

Mas nao tinha verniz, ndo estava completamente termi-
nado. E entdo, olhou e gostou.

E disse: “Bem, quando vocé colocar o verniz, deixe-me
provar primeiro”. [..] Em um ano ele voltou e, entdo, ja tinha
verniz e lhe encantou. Assim, ele iria fazer uma turné na Europa
e pediu se poderia levar.

[Levou] E depois disso comegaram os pedidos de 4 vio-
linos, 5 violinos, 8 violinos. Chegou um momento que havia até
14 [pedidos de] violinos por ano.

LB — Eu tinha mais pedidos do que podia fazer. [...] Ricci
me ajudou tanto que eu tinha mais pedidos do que eu podia
fazer. E sempre violino.

SB — Chegou um momento que chegou a falar pro
cliente: “tem que esperar 14 anos se vocé quer um violino”.

LC — Esses pedidos eram sempre copias?

LB — Sempre copias.

LC — Mas tem instrumentos seus, de autor, Luiz Bellini?

LB —[...] Talvez no Brasil eu tenha feito [...].

LC — Eu queria saber como era |4 em Sao Paulo antes de
VOC& vir para ca.

LB — Eu estudei na Escola Técnica Getulio Vargas [...].

SB — Havia distintas se¢des dentro da escola. Uma era
desenho, outra era esculpir a madeira — e nesta teve um mes-
tre no entalhe em madeira. [..] Havia um professor dele que
esculpia madeira. Um dia, trouxe um violino no final do curso.



30

Trouxe para mostrar para a turma. E ele [Luiz Bellini] ficou muito
interessado. Entdo, tomou todas as medidas, [..] quando co-
megaram o curso novamente, havia feito um violino por conta.
[...] Quando o professor viu o interesse que tinha pelos violinos,
recomendou [Guido] Pascoli.

LC — Quanto tempo vocé ficou com o Pascoli, trabalhando?

LB — Eu acho que uns 3 ou 4 anos |[..] era muito bom.
Ele gostava de ensinar. [...] Eu nunca tive problema com ele, ao
contrério, ele me ajudou muito.

LC — Vocé sabe mais ou menos o que aconteceu? E prin-
cipalmente com relagdo ao que aconteceu para ele ficar cego?

LB — Eu nunca soube como foi, porque quando eu esta-
va |4 ele ndo estava cego.

SB — Nao, mas uma vez que eu o encontrei ele avisou
que estava jd meio cego, e que ele apalpava os instrumentos
para saber como estavam.

LB — Mas ele ndo estava totalmente cego. Me dava
pena dele, viu. E, porque eu penso se eu ficasse cego ou qua-
se cego e ndo pudesse trabalhar, quando eu posso trabalhar...
Quer dizer, eu tenho 3 violinos agora que eu estou trabalhando
neles, depois de terminar esses 3 violinos eu ndo sei o0 que eu
vou fazer, ndo sei se vou seguir ainda. Eu tenho material e tudo,
madeira, tudo, tenho de tudo ai para seguir, mas eu ndo sei o
que eu vou fazer porque eu ja... eu jovem nao pensava em nada,
era trabalhar, trabalhar, ndo pensava em nada.

Agora eu penso. Estou trabalhando em 3 violinos, enten-
de? Quer dizer... Eu tenho... A visdo, ainda esta ok.. A gente
nunca sabe. [..] Meu problema era fazer o mais rapido possi-
vel, porque tinha tantos pedidos que realmente o problema era
fazer a maior parte de violinos por ano. E quando eu era mais
jovem, e claro, eu ainda tenho pedidos, mas sdo 3 violinos que
eu tenho ai e que, quando eu termino eles...

LC — O que vocé fazia com o Pascoli?

LB — Eu comecei a, por exemplo, a fazer certos traba-
lhos que no principio ndo eram tdo importantes [...] ele viu que
eu podia trabalhar, que eu néo ia estragar a madeira [...] eu fazia
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tanta coisa em madeira, de moleque, eu gostava de trabalhar
em madeira, quer dizer, eu sempre tive essa coisa. O meu filho,
por exemplo, ja ndo gostou [...].

LC — Que ligdo vocé acha importante passar pra quem
esta comegando em luteria, em arquetaria?

LB — Nao é facil, quem vai comegar, quem nao sabe
nada ainda. E leva muito tempo, porque ndo se deve ensinar
uma coisa tudo de golpe assim, tudo em cima, porque tem que
dar tempo. Como exemplo, eu vim aqui e ja tinha muitos anos |a
no Brasil, varios anos no Brasil, que ja trabalhei, fiz instrumentos
e tudo.

A gente chega em um lugar onde tem mais... mais possi-
bilidades, mas o que é mais importante, tudo. [...] Tudo o que se
faz tem que ser perfeito porque sendo... Mas eu por sorte, eu
por sorte tinha...

Tinha essa coisa de que eu sempre quis aprender € nunca
estava contente em saber um pouco, eu queria saber bastante,
entende? E, por exemplo, trabalhar, fazer algo que eu sei que
estou bem, que estou fazendo bem, estou fazendo certo [...]
quando a gente é o prdprio critico da gente mesmo € bom, é
bom porque a gente se corrige sempre.

Se corrige, entende? [...] Eu cheguei aqui [...] era mais exi-
géncia. E eu estava com o Sacconi, que era o maioral na nossa
profissdo, entende? E ele era muito sincero, se vocé ndo dava
certo...

O Pascoli era exigente e isso € o melhor que a gente pode
ter para ser um aprendiz [...], o melhor que a gente pode ter é
uma pessoa que responde e que critica. E quando vocé faz algo
bom, diz para vocé se sentir melhor, mas se nédo esté ao alcan-
ce do que essa pessoa gostaria que vocé estivesse, a gente
entende que a gente tem que trabalhar um pouco mais ainda.

Mas eu com o Pascoli nunca tive problema, nunca, ao
contrario. As vezes, ele até depois de um certo tempo, ele as
vezes dizia para alguém: “N&o. Ele tem talento, tem talento, ele
€ bom, ele vai ser muito bom, isso e aquilo”.
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Porque eu sempre quis [...], era o que eu queria, se é
uma pessoa que esta duvidosa... se é 0 que eu vou querer na
minha vida... trabalhar sempre em violinos, fazendo instru-
mentos, isso...

A pessoa que ndo estd muito interessada desiste. [...]| Mas
eu gostava muito, eu queria, e por sorte eu tive na escola tam-
bém, na Getulio Vargas, onde eu fiz entalhe em madeira, quer
dizer, isso me ajudou também, entende. Eu fiquei 4 anos 14 e eu
fazia tanta coisa, rapaz, tanta coisa em madeira, quer dizer que
isso me ajudou muito.
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QUANDO A MODERNIDADE DESTROI O
FUTURO

Por Saulo Dantas-Barreto

Alguns fatos histéricos ocorridos na virada do séc. XIX
para o XX, no Rio de Janeiro, a época capital da criada Repu-
blica, podem conter a explicagdo para a inexisténcia de uma
tradigdo oitocentista na histéria da luteria brasileira, apesar da
intensa atividade de luthiers no Rio de Janeiro imperial, sobre-
tudo durante o Segundo Reinado.

O caso do luthier Jodo dos Santos Couceiro, alicergado
em pesquisa documental, mostra como as mudangas socio-
politicas podem ter afetado toda a continuidade da atividade
ligada a luteria, no Rio de Janeiro e também no Brasil. Embora
varios luthiers tenham se dedicado a construgao de instrumen-
tos musicais, como violinos, violas, violoncelos, contrabaixos, e
também a reparagdo, manutencao e venda acessorios, aparen-
temente ndo hd um legado de tradigdo de uma Luteria brasilei-
ra criada por eles.

Dois nomes se destacam naquela época: Pedro José Go-
mes Braga e Jodo dos Santos Couceiro. O primeiro, mais ativo
nos decénios 1850/60, e o segundo de 1871, quando chega a
capital do Brasil vindo de Portugal, até 1905, quando faleceu.

Ambos ocuparam espago importante no meio musical
carioca, Braga como construtor de instrumentos de corda e
importador de instrumentos de sopro, Couceiro como cons-
trutor de varios cordofones, professor de bandolim, filantropo,
representante do Brasil em exposi¢cdes dentro e fora do pais, e
até como organizador de apresenta¢cdes musicais.

A trajetdria deste imigrante portugués é fascinante, e
pode nos ajudar a compreender o porqué da quase total inter-
rupcgao das atividades da luteria brasileira entre o final do séc.
XIX e comego do séc. XX.

O caso Couceiro é emblematico e exemplar, ndo sé por-
que foi o maior nome desta arte naqueles dificeis momentos
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de troca de forma de governo, mas também porque foi vitima
direta da mentalidade positivista, que caracterizou a nova or-
dem social pds 15 de novembro.

Filho do luthier Antonio dos Santos Couceiro, fundador
de um atelié de luteria familiar que perdurou até 1915, sendo
que a partir de 1885-7 esteve sob os cuidados de seu genro
Augusto Nunes dos Santos, Jodo dos Santos Couceiro veio
para o Brasil em 1871 e construiu uma carreira brilhante.

Na entdo capital do Brasil, ele se estabeleceu na Rua da
Carioca, 44 e 42, em 1877 onde, ao que parece, tinha atelié/
fabrica de instrumentos e loja.

Fabricou varios instrumentos de corda: violinos, violon-
celos, contrabaixos, violdes, guitarras, bandolins, bandurras,
cavaquinhos e violas, além de arcos. Também vendia cordas
para esses instrumentos e consertava “todos os instrumentos,
tanto de madeira como de metal”. Professor de bandolim mui-
to conhecido no Rio de Janeiro, chegou a organizar diversos
eventos musicais e, como filantropo, ofereceu prémios aos
melhores alunos de violino do conservatério, instrumento que,
pelas informag¢des que temos, tocava bem.

Pudemos apurar que Jodo dos Santos Couceiro integrou
um seleto grupo de profissionais nomeados pelo Ministério da
Fazenda, em 1886, para atuarem como arbitros conjuntamente
com os chefes de se¢cado e conferentes da Alfandega do Rio de
Janeiro. A lista de arbitros era dividida por tipos de produtos,
por exemplo: drogas e produtos quimicos, fazendas, modas e
objetos de armarinho, ferragens, instrumentos de ética e cirur-
gia, instrumentos de musica, etc.

Sua participagdo em exposi¢cdes nacionais e estrangei-
ras ja foi bem documentada e estudada anteriormente. Um
fato interessante, porém, esté ligado aquela de 1875, realiza-
da na capital brasileira, com o objetivo de escolher as pecgas
nacionais que participariam da Exposi¢do da Filadélfia do ano
seguinte. Saldanha da Gama publicou alguns artigos no Jornal
do Comércio discorrendo longamente sobre todos os produ-
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tos, e apenas uma frase escreveu sobre os instrumentos de
corda: “Nada mais de artes liberais, a ndo ser um violino ou
rabeca de arco virgem, que ninguém experimentou”.

Couceiro demonstra ser combativo na defesa de seu
trabalho e, a 8 de janeiro de 1876, faz publicar no mesmo jor-
nal uma nota expondo a andlise superficial de Saldanha da
Gama. Ele reagiu, nesta passagem, rapida e publicamente em
defesa de seu refinado instrumento que foi construido com
madeiras brasileiras!

Esse fato, além de nos mostrar um artista que ndo pensa
duas vezes antes de enfrentar um intelectual de peso do Se-
gundo Reinado, encarregado de discorrer sobre todos os pro-
dutos que integravam uma Exposi¢ao Nacional, comprova um
aspecto louvavel para um profissional de um pais sem o peso
da tradigdo na luteria: a coragem de inovar.

De fato, Couceiro inovou nao sé construindo instrumen-
tos com madeiras ndo convencionais (as tradicionais no caso
do violino sdo o acer pseudoplatanus, para tampo posterior,
faixas e braco, e o picea abies, para o tampo frontal), mas tam-
bém quando produziu um bandolim com um novo tipo de barra
harmdnica da qual ndo conseguimos apurar detalhes.

Se o Brasil ndo tinha ainda uma tradigdo nessa area ar-
tistica, Couceiro como filho de renomado luthier trazia ja uma
bagagem prépria e de maneira indireta uma heranga cultural
secular da luteria portuguesa de violas e afins.

Defendemos a tese de que, tendo continuado em sua
trajetéria de sucesso, Jodo dos Santos Couceiro teria se
transformado no carro-chefe da nascente luteria brasileira,
naquela figura iconica necessaria ao desenvolvimento, pelo
menos em momentos iniciais, de qualquer drea do conheci-
mento, pois, certamente, ja exercia forte influéncia no meio
musical com destacada presenga comercial e social na capital
do Brasil de antanho.

Como uma boa semente plantada em terra fértil, esse
artista inovador que decidiu vir para o Brasil, que aqui foi
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bem recebido e encontrou ambiente propicio ao desenvol-
vimento de seus dotes, se tivesse tido mais tempo teria se
transformado em arvore frondosa e, entre seus frutos, além
de seus belos instrumentos, teriamos provavelmente um
conjunto de elementos construtivos autdéctones definidores
de uma Luteria nacional.

Francisco Pereira Passos foi nomeado prefeito do Rio de
Janeiro, pelo entdo Presidente da Republica Rodrigues Alves,
em 1902, e no cargo ficou até 1906. Alves encarregou-o de
modernizar a capital da nova republica latino-americana que, a
época, em muitos aspectos, ainda tinha estrutura colonial com
graves problemas de saneamento, transporte, abastecimento
de dgua, com a regido central tomada por habitagdes coletivas
insalubres (corticos), onde eclodiram epidemias de febre ama-
rela, colera, variola, entre outras doencas.

Em si, o "Embelezamento e Saneamento” da capital foi
uma iniciativa positiva e certamente necessaria, porém, reali-
zada de forma catastréfica e dispendiosa. Catastréfica porque
executada em tempo muito curto para que pudesse ter sido
feita com ordem, e com a devida preparagdo da populagdo
para uma reforma urbana daquela envergadura. Os métodos
utilizados foram ditatoriais e até mesmo brutais, segundo mo-
radores da época que viram suas casas invadidas por agentes
de saude com poder de vacina-los a forga.

Em meados do més de margo de 1905, conforme pude-
mos apurar, o luthier Jodo dos Santos Couceiro recebeu uma
ordem de despejo da prefeitura, pois parte da Rua da Carioca,
onde se localizava a famosa A Rabeca de Ouro (atelié/loja), se-
ria demolida dali a poucos dias.

Diante de tdo medonha noticia, Couceiro consegue uma
entrevista com o poderoso prefeito, mas fracassa no intuito de
fazé-lo voltar atras, e mesmo em conseguir prazo maior para
uma mudanga de endereco e, no dia trés de abril de 1905, sai
de sua casa, vai ao cemitério de Sdo Francisco Xavier e se mata
com um tiro na cabega. A tragica noticia é veiculada em varios
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jornais cariocas no dia seguinte: A Unido, Correio da Manhd,
Gazeta de Noticias, O Fluminense, O Paiz.

Assim, com o desaparecimento de Jodo dos Santos
Couceiro, com apenas 55 ou 57 anos de idade, perdia a musica
brasileira um grande nome, aquele que, como depositario de
conhecimentos e experiéncia na arte stradivariana, estava em
condigdes de fazer uma ponte consistente, entre o sécs. XIX e
XX, no campo da luteria brasileira.
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ENXERTO DE BRACO - INNESTO DEL
MANICO

Por Rudson Di Cavalcanti

O termo italiano innesto del manico, em portugués, quer
dizer literalmente ‘enxerto de brago’. Este processo de restau-
racao consiste na substituicdo do brago original, sem troca da
caixa de cravelhas e voluta. Normalmente, uma nova pega de
madeira é esculpida e encaixada na caixa de cravelhas original.

Em especial, tem um contexto histérico de enorme valor
e complexidade, ja que serviu de “trampolim” para o desenvol-
vimento do violino como é conhecido hoje. As modificagGes
por que passou o violino envolvem ainda outras partes do ins-
trumento, por exemplo: barra harménica, alma e espelho. E éb-
vio que ndo € tdo simples quanto estou dizendo aqui, porém,
como vamos tratar de innesto, vou me ater a falar apenas sobre
suas implicagdes no brago.

Os instrumentos de corda friccionada tém uma histdria
muito antiga, mas € um consenso que o apice do seu processo
evolutivo se deu na Italia do séc. XVII, com luthiers como os da
familia Amati e os brescianos Da Salo e Gio. Maggini. Também
€ de senso comum que A. Stradivari revolucionou as formas e
proporgdes daquele que ja era um instrumento inteiramente
evoluido, o violino barroco.

O grande problema com o violino barroco é que nado havia
0 que hoje chamamos de medidas padrao. Cada autor utilizava
de seus proprios conceitos, por exemplo, com relagdo ao ta-
manho de bragco. O mesmo ocorria com outras partes do violi-
no. O fato de ndo haver padronizag¢des dificultava o quotidiano
do musico, visto que cada instrumento era extremamente dife-
rente do outro nas questdes como tamanho de brago e corda
vibrante, variando muito de autor para autor. Um musico que
tocava em um instrumento com um brago que media 120mm
de comprimento, dificilmente conseguiria tocar imediatamen-
te, com a mesma destreza, em outro que tivesse 110mm.
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Com o passar dos anos, e o surgimento das salas de con-
certo para um publico maior, os instrumentos passaram a apa-
recer ndo somente nas igrejas ou reunides particulares. Assim,
surgiram as necessidades de mudancas, tais como: uma bom-
batura mais baixa (uma mudancga dos construtores em instru-
mentos modernos), troca das cordas de tripa para aco e a barra
harmdnica mais comprida e mais alta.

Neste passo, descobriu-se (inicio do séc. XIX) que se
0 angulo do brago com o tampo também fosse aumentado,
com consequente aumento da altura do cavalete, resultaria
em maior forga das cordas aplicada sobre o tampo, tornando
a projegao sonora mais eficaz para essas grandes salas. Este
processo teve uma longa duragao, desde o uso dos violinos em
salas de concerto cada vez maiores até a adogao das cordas de
aco (final do séc. XIX).

O processo chamado innesto é atribuido ao luthier
francés Jean Baptiste Vuillaume (1798-1875), considerado o
maior expoente da luteria francesa, o qual construiu muitos
instrumentos, executou reparos € manutengdes em violinos
de renomados luthiers italianos, e ainda manteve uma grande
troca com musicos e compositores como Alard, Paganini e
Vieuxtemps. Inclusive, a ele se atribui o primeiro innesto feito
no Guarnerius del Gesu de 1743 “ll Cannone”, talvez um de
seus mais importantes trabalhos nessa categoria®.

Algo que nao se sabe bem ao certo € como se chegou
na medida padrao de 130mm para o brago, embora haja uma
razdo matematica extremamente coerente nesta medida. O
célculo é simples, toma-se a medida do diapasdo (medida da
borda do tampo até o pico dos éfes), padronizada em 195mm.
Divide-se por 3, resultando em 65mm. Agora, multiplica-se
por dois: 65mmx2=130mm. Desta forma, a proporgdo entre
a medida do diapasdo e do brago passou a ser padronizada

5  Oinstrumento foi deixado para reparos por N. Paganini (1782-1840) em 1833.
A copia foi adquirida por Paganini, que a doou para seu aprendiz, Camillo Sivori
(1815-1894). Ambos os instrumentos foram legados ao municipio de Génova.
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na razdo de 2/3. Essa é uma regra importante de se guardar.
Lembrando ainda que este célculo serve apenas para violinos
e violas, para violoncelos e contrabaixos, a regra € usar 7/10
do tamanho de diapasao.

Porém, hoje em dia, independente do tamanho do dia-
pasdo, mantém-se o padrao de 130mm para braco de violino.
Existem instrumentos que tém o diapasdo menor ou maior que
195mm. Se fossemos manter a proporgado, acaba-se dando uma
corda vibrante maior ou menor do que desejamos, numa varia-
¢do de 327mm a 330mm — eu utilizo sempre 327mm. Entao, o
que aconselho é sempre manter o padrdo do brago em 130mm.

Além de corrigir essa distancia varidvel de diapasao,
consegue-se dar ao musico uma clareza na forma de mao,
pois encontrard sempre as mesmas notas musicais, na afina-
¢ao correta, nos mesmos lugares do espelho. Isso traz uma
memoria tatil ao violinista. Um brago maior aumenta a corda
vibrante, muda as distancias de dedo para dedo e a posi¢ao
do braco.

Em conjunto ao comprimento do brago estad a medida
do tallone, regido de transicdo para jungdo do brago no corpo
e que nao pode ficar muito espessa. Com um compasso, me-
dimos 26 mm da borda do tampo (que encontra o braco) até o
centro da curva do tallone (menor distancia até a borda). Se o
brago tiver alguma variagdo dessas medidas, o musico perde a
referéncia com que ja habituou sua forma de méo e para alcan-
gar posi¢des mais altas no espelho sobre o corpo.

Outro ponto que se deve observar € o comprimento
do espelho que, no periodo barroco, tinha 200mm em média.
Porém, ja naquela época, os violinistas tocavam em posi¢des
altas e acabavam por transpor a regido fisica do espelho. Isso
fez os artesdos pensarem em aumentar o comprimento desta
que é uma pega de suma importancia na execugao do instru-
mento, para qual se padronizou o comprimento em 270mm
para o violino.
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Muitas mudancgas foram necessarias para a padroniza-
¢ao da forma de mao. Sendo extremamente importantes as
mudangas nas dimensdes do brago, no que se diz respeito a
espessuras e formatos. Anteriormente, os bragos eram con-
sideravelmente mais espessos, especialmente préximos do
tallone. Isso incomodava um pouco ao alcangar posigdes mais
altas no espelho com a méao esquerda. Por sua vez, a largura,
espessura e formato do brago implicam modifica¢gdes na po-
sicdo e abertura do polegar da mao esquerda.

Entdo, decidiu-se padronizar também essas medidas,
que foram a 24mm para a largura do brago na pestana, 32mm
para a largura do braco no incastro (na jungdo com o corpo do
instrumento), 19mm de espessura do brago na garganta (medi-
da em conjunto com o espelho, proximo a pestana) e 21mm de
espessura do braco no tallone (medida com o espelho).

Utilizando essas medidas, penso no que Weisshaar
e Shipman® dizem em seu livro, que é um formato de braco
ovalado, como a parte de cima da casca de um ovo. Isso traz
uma sensagao de conforto para o musico. Um braco muito
redondo ndo traz muita confianga. Um brago muito quadra-
do também ndo. Sendo eu também violinista, percebo que a
transicao do formato redondo para o oval € muito importante
para ajudar na execugao.

Um detalhe sobre a largura do brago na pestana: as varia-
¢Oes sao sempre minimas. Uma das causas de se fazer o innesto
é realmente o afinamento (na largura) do braco. E geralmente é
feito na regido superior, retirando mais material préximo a pes-
tana, e em todo o perfil do brago, até que se chegue préximo
do tallone — na regido inferior do brago € um pouco mais com-
plicado de tirar madeira, pois, sendo, é preciso mexer no incas-
tro. Um exemplo: ja tive, em meu atelié, bragos com 19mm de
largura na pestana, sendo que uma variagdo aceitavel ficaria
entre 23,5mm e 24,5mm.

6 WEISSHAAR, Hans; SHIPMANN, Margaret. Violin Restoration: a manual for
violin makers. 1984.
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Sempre priorizando 23,5mm, por vezes acontece que
uma saida de caixa de cravelha é mais larga (comum na es-
cola bresciana). Entao, afunilar a largura do brago na pestana
prejudica a harmonia estética do brago com a caixa de cra-
velhas. Nesses casos, por exemplo, aumenta-se a margem
para 24,5mm.

Mas, o maior objetivo de um innesto é com certeza a
preservagdo da voluta original, visto que € um componente
estético e artistico de grande importancia no contexto geral
de um instrumento. Ela é considerada a assinatura artistica do
artesdo, tendo de, sempre que possivel, ser mantida intocada
no processo. Ha casos em que é possivel manter a caixa de cra-
velhas e a voluta originais. Noutros casos, sera possivel manter
apenas a voluta, intervindo na caixa de cravelhas. Por agora,
podemos pensar no caso mais comum: troca apenas do brago,
mantendo a caixa de cravelhas e voluta originais.

Dentre as coisas que se deve tomar mais cuidado ao fa-
zer um innesto estd a organizagdo do procedimento antes da
feitura. Primeiro, imagino o que vou usar, que tipo de material.
Se eu tenho uma voluta com madeira lisa, entdo, posso usar
uma madeira lisa. Se tenho uma voluta com uma madeira muito
marezzata, entdo, eu tenho que usar uma madeira marezzata.

Embora em nivel internacional sempre tenho visto in-
nestos com madeira muito marezzata, nunca com pouca ma-
rezzatura. Entdo, essa regra de usar a madeira que combina
mais com a madeira da voluta original ndo é 100% real. Deve-se
utilizar, em alto nivel, a melhor madeira possivel.

Um cuidado seguinte no procedimento sdo os encaixes.
“Como encaixamos?” E algo a se pensar desde o comeco, por-
que é disto que dependera todo trabalho. A forma como entra-
mos no cravelhal e como saimos do cravelhal. A escola antiga,
inclusive Weisshaar, utilizava o innesto até o segundo furo da
cravelha (corda mi), no violino. Hoje em dia, penso que ndo ha
necessidade de ser tao longo. Preserva um pouco mais do ma-
terial original do instrumento.
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Dai para frente: um encaixe perfeito, com o minimo de
fissura. Lembrando que as melhores colagens utilizam o mini-
mo de cola com o maximo de precisdo. Nao precisa de muita
cola, nem apertar muito para ter uma boa colagem.

Neste momento, um dos cuidados € a angulagado da vo-
luta. Eu tenho visto alguns innestos em que a voluta fica um
pouco acima do nivel em que deveria estar. Entdo, sempre é
bom conferir com uma régua para ter uma ideia da altura que a
cabeca da voluta vai ficar em relagdo ao brago. Assim, ela ndo
ficard nem para cima e nem para baixo da régua alinhada com
o brago.

Um ultimo passo na restauragdo envolve a finalizagdo e
os acabamentos. Nessas finalizagdes e acabamentos, temos o
corte da madeira no formato desejado para o brago. Basica-
mente, uso faca para, depois, fazer o acabamento com lima e
lixa. O mais importante, neste momento, é entender a escola
que estamos seguindo e a qual o violino pertence. Nisso, en-
tendo que ndo é preciso necessariamente seguir a escola do
violino para fazer o innesto, porque o innesto € uma concepgao
moderna. Ndo precisa ser feito um brago exatamente como foi
feito no violino.

Ha uma lenda ndo justificavel de que se deve fazer a par-
te inferior do innesto, que vai inserida no corpo, com as mes-
mas medidas do encaixe original. Se ha um incastro pequeno,
seja raso ou pouco largo, é possivel aumentar ele um pouco
tirando material para deixar nas medidas padrdo. Se é mais fun-
do ou mais largo, é possivel fazer um enxerto e abrir um encaixe
mais raso ou menos largo.

O mais complicado de tudo, para mim, vem no final: o
retoque. O retoque deve ser feito na cor que o violino tem na-
quela regido. Sempre penso que o retoque € a arte de enganar
o olho. Essa é a minha referéncia quando fago retoque. Para en-
xergar, uso as trés luzes: amarela, branca e do sol. Olho nessas
trés luzes e vou colocando cor aos poucos.
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Depois disso, tento deixar o acabamento o mais liso pos-
sivel. Uma nota importante: retoque nao se faz com verniz a
6leo, mas sim com verniz a alcool. Mesmo que o violino tenha
verniz a 6leo usa-se verniz a alcool para retocar.

Feito todo esse trabalho, o maior desejo que nds temos
€ garantir a saude e a originalidade do instrumento, visto que
essas intervengdes s6 devem ser feitas se realmente forem
necessarias. Nao é porque, talvez, eu veja um violino com
brago sem marezzatura que vou fazer innesto com madeira
marezzata. Ndo. O innesto, dentre tantas outras intervencgdes
necessarias, é a Ultima solugdo para problemas de brago.



PARTE 3 - FERRAMENTAS
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EPI’'S: COMO PRESERVEI 10 DEDOS NAS
MAOS

Por Ricardo Dias

Quando comecei na luteria, os dinossauros povoavam a
Terra. Era um periodo tdo estranho que compravamos madei-
ra na serraria — jacarandj, inclusive. E podiamos serra-lo do
jeito que quiséssemos. Pois frequentemente iamos, eu, Sergio
Abreu e Mario Jorge Passos, as compras. Chegavamos, esco-
Ihiamos as toras e iamos ajudar a cortar de nosso jeito.

E ai era o sucesso... lamos para um canto e vestiamos
nossas roupas. Ja saiamos de casa com sapatos pesados, co-
locdvamos um avental grosso, 6culos de protecdo, mascaras
contra gases (sim, ndo contra poeira simples) e protetores au-
riculares, além de luvas grossas.

Pareciamos 3 ETs. A serraria parava, a galera nos olha-
va fascinada. O resultado disto: nés 3 juntos, apds mais de 30
anos de luteria, temos 30 dedos nas maos. Nao falta nenhum.
O mesmo nao se pode dizer dos bravos operarios da madeira
que conhecemos...

Uma amiga trabalhava como responsavel pela seguran-
¢a do trabalho numa cervejaria. No processo de pasteurizagdo
muitas garrafas estouravam, por isso a empresa fornecia gros-
sissimos aventais de couro. Mas os operarios recém-chegados
que usassem eram ridicularizados pelos mais velhos; bonito era
ter o peito todo cheio de cicatrizes, era prova de macheza.

Essa cultura, infelizmente, € muito comum por aqui. Eu
sempre comegava minhas aulas de luteria com um discurso em
gue mencionava isso, a necessidade de se graduar com o mes-
mo numero de dedos com que entrou.

Entdo, vamos por partes aqui.

Protetor auricular: sempre, inclusive martelando trastes.
Nesse caso, alias, usar mascara também. Idem plainando.

Sempre que produzir barulho ou poeira, use protetor au-
ricular e mascara.
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Oculos de protecdo, de preferéncia mascara de rosto
inteiro, sempre que usar maquinas, mesmo furadeira de mao.
Ainda que use 6culos, colocar um por cima, protegendo as la-
terais também.

E boca fechada! Lascas entram na boca, e ndo € bom.
Alids, boca fechada literalmente. Jamais conversar usando fer-
ramentas elétricas ou em momentos dramaticos, como escul-
pir brago ou plainar tampo. Atengao total!

Nunca brincar com colegas de, por exemplo, dar susto,
ou mesmo se dirigir a ele durante o uso de uma ferramenta elé-
trica. Se for de todo necessario, nunca fale por tras, apareca
em seu campo visual e fale.

Se vir alguma coisa préxima de uma catéastrofe, desligue
a maquina da tomada ou mesmo puxe o colega. E algo que ndo
tenho como esgotar as possibilidades, mas serve um exemplo:

Vocé vé que ele esta indo com o dedo em diregdo a uma
serra. O acidente é iminente. Se vocé gritar, ele pode se assus-
tar e sera pior; se desligar a serra ndo adianta.

Ao puxa-lo, certifique-se de fazer um movimento segu-
rando seus bragos os afastando da serra. Luthier tem que pen-
sar em tudo muito rapido. E dane-se o resto.

Isso nunca me aconteceu, mas, € sempre bom estar
atento e tomar a melhor decisdo. As maos tendem a se encon-
trar, uma vai em diregdo a outra quase que automaticamente.

Usando formao, jamais coloque a mao na frente da la-
mina. Faca disso um héabito neurdtico, nem de brincadeira co-
logue a mdo na frente de coisas cortantes. Ao entregar um
formdo a alguém, segure na parte de metal e entregue com o
cabo a frente.

Evite trabalhar de chinelos ou com sapatos muito finos.
Coisas caem, machucam e doi.

Alids, paragrafemos: indumentéria.

Aventais sdo importantes, mas cuidado com a amarra-
¢do. Lagos sdo perigosos, engancham. O ideal € usar velcro.
Rabos de cavalo muito grandes devem ser presos em coques
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muito firmes durante uso de serras de fita, tupias ou qualquer
agcao em que o rosto fique perto da maquina.

Evite anéis e pulseiras. Mangas bufantes, idem. Evite dei-
xar as pernas expostas, pelo mesmo motivo do chinelo: coi-
sas caem e machucam. Calgas jeans sdao sempre bem-vindas
numa oficina.

Agora, as maquinas:

+  Serra de fita:

Sempre use a protegdo da lamina pouco acima do que
estiver cortando. Jamais deixar muita lamina exposta desne-
cessariamente! Se for cortar um tampo, deixe apenas meio
centimetro de lamina exposta. Se ela partir, nada acontecera.
Se a ldmina estiver muito exposta, ao partir podera levar um
pedaco do dedo. Em casos de necessidade de lamina exposta,
mantenha as maos o mais distante possivel, sempre use um
empurrador de madeira.

Aqui, precisamos frisar muito bem as coisas. Paciéncia e
protecao total: auricular, visual e nasal.

«  Serracircular:

Nunca corte com a madeira solta, sempre use o carrinho
ou o paralelo. E sempre use um empurrador perto da [amina.
Jamais force a desaceleracdo da lamina, espere ela parar de
girar totalmente para fazer alguma coisa com ela ou préximo,
como regular o paralelo. Cuidado com o cabelo e com as maos.
Equipamentos de protegdo, sempre. Jamais corte numa serra
circular @ mao livre!

+  Tupia de bancada:

Cuidado com os dedos, nunca os coloque préximos da
fresa. Se puder, nem use essa desgraca!

«  Tupia manual:

Além dos equipamentos, certifique-se que o fio estd
sempre distante da maquina. Uma forma é segura-lo entre o
dedo mindinho e o anelar. E importante que o fio ndo fique se
mexendo ou fique no caminho da fresa, ou se enrosca, ou es-
traga o corte.
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«  Furadeira de bancada e manual:

Apenas os cuidados basicos e equipamento de protecao.

« Lixadeira de cilindro:

Nao use. Se usar, nada a fazer a ndo ser tomar muito cui-
dado e rezar. Se puder usar traquitanas para segurar a peca a
ser lixada, melhor.

Se porventura a ponta da unha se afastar do dedo ao ras-
par na lixadeira ligada, use um desinfetante ou um bactericida
(vocé tem um na sua oficina, com certeza!). Se tiver contatos
nos EUA, sugiro Bacitracin. Miraculoso, serve até para queima-
dura. Aperte bem com band-aid®, de forma a colar a ponta da
unha de novo. Se sair a unha toda, hospital.

Enfim, luteria é bacana e segura. Fora acidentes impre-
visiveis, da para trabalhar com muita seguranca. Nesses anos
todos tive um corte muito sério: estava polindo o cabo de uma
faca que tinha feito, me distrai e escorreguei até alamina. Eram
9h da manha e eu tinha ido dormir as 5h, ou seja: burrice minha.
Nao se trabalha em coisas perigosas com sono. Nem logo de-
pois de comer. E, sem nenhuma gracinha, depois do sexo, idem.

Mexer com equipamentos cortantes é coisa para quem
estd 100% atento e bem. Tomou um antialérgico? Va fazer ou-
tra coisa. Muitos dos acidentes ocorrem por imprudéncia, o im-
ponderavel é muito raro mesmo.
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PINCEIS PARA LUTERIA

Por Viamir Devanei Ramos

+  Tamanhos:

E importante que o luthier tenha nocdo exata da &rea que
pretende envernizar, para que entdo possa escolher os tama-
nhos de seus pincéis. Um pincel pode ser considerado de ta-
manho mediano quando estd em torno do ndmero 10 ou 12,
enquanto os de nimero 25 ou 30 sdo considerados grandes.
E interessante lembrar que essa numeracdo nao é exatamen-
te universal. Algumas empresas relacionam seus nimeros com
polegadas, outras com centimetros e outras usam numeros
sem relagdo com sistemas métricos.

+  Dimensao ou largura do ferrolho:

O ferrolho é a cabega do pincel, feito de metal, onde as
cerdas ficam presas de um lado e o cabo do outro. Quanto
maior a quantidade de cerdas ou a largura do ferrolho, mais
grosso é o pincel, proporcionando pinceladas mais longas, pois
tem maior capacidade de absorgcado de verniz. Note como al-
guns pincéis podem ter o mesmo tamanho, mas a dimenséao do
ferrolho pode ser levemente diferente.

+ Cabo:

As dimensdes do cabo estdo relacionadas ao modo
como se aplica o verniz. Se forem necessarios pincéis para
fazer pequenos detalhes, geralmente € bom que o cabo seja
curto para facilitar o trabalho, mas isso é relativo e depende da
técnica aplicada por cada luthier. No caso de se trabalhar de
modo solto, com movimentos rapidos e precisos, cabos longos
sdo melhores.

+  Memobria:

Chama-se “memdria” a capacidade que o pelo possui
de voltar a seu estado original depois de dobrado, torcido ou
pressionado. Essa € uma das mais importantes caracteristicas
relacionadas ao tipo de pelo dos pincéis. Os melhores possuem
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essa caracteristica e os que deformam e demoram a readquirir
suas caracteristicas originais ndo sao adequados para o traba-
Iho a dleo.

«  Comprimento das cerdas:

Existem pincéis chatos com cerdas em varios compri-
mentos, desde muito curtas até muito longas, sendo que as
muito longas tendem a “dancgar”, oferecendo mais dificulda-
de para serem controladas. Os pincéis de cerdas curtas ofe-
recem maior precisdo no controle da aplicagdo do verniz e,
embora sejam mais faceis de controlar do que os pincéis de
cerdas longas, podem deixar marcas. Importante saber que,
com o mesmo tipo de pelo, pincéis de cerdas longas sdo na-
turalmente mais macios que os de cerdas curtas. Os pincéis
chatos de cerdas curtas sdo chamados de brights por algu-
mas marcas americanas.

+ Formatos:

O que mais se usa em luteria & o pincel chato (flat), que
possui ferrolho achatado, para enfileirar as cerdas, com as ex-
tremidades arranjadas perfeitamente de forma retangular. As-
sim, cobrem uma area maior, sem necessidade de usar uma
quantidade maior de cerdas no pincel.

Pincéis chatos: as formas e marcas deixadas pelos pin-
céis chatos tendem a ser mais duras e geométricas do que as
dos redondos, entdo se o luthier costuma dar pinceladas curtas
e contidas, a marca do pincel sera muito evidente. Por isso, &
importante que o luthier exercite sempre esse trabalho, a fim
de adquirir a necessaria habilidade e o melhor resultado.

Filbert ou Lingua de gato: alguns luthiers usam os fil-
berts, pincéis que combinam as formas dos chatos e dos re-
dondos. Aplicando o verniz somente com a ponta destes pin-
céis, obtém-se um efeito de linha fina e, com aplicagdo de
maior pressao, obtém-se o efeito de um pincel chato. Também
existem variagdes no comprimento das cerdas.

Trincha: sdo pincéis chatos e muito largos, com generosa
quantidade de cerdas, geralmente usadas em grandes areas a
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fim de facilitar o trabalho de aplicagao do verniz. A sua principal
caracteristica, além de seu tamanho, é possuir cabos robus-
tos e pesados, para espalhar grande quantidade de verniz com
mais conforto e firmeza. E importante que possuam cerdas
muito macias.

« Tipos de pelos:

E o tipo de pelo que ajuda na tarefa de absorver maior ou
menor carga de verniz, na resisténcia que oferece ao arrastar
o verniz, na memdaria que possui € na forma como o pincel res-
ponde a pressdo da mao. Muitos profissionais tendem a esco-
Iher seus pincéis sem realmente entender ou considerar que o
tipo de pelo a ser usado estaréa diretamente relacionado com a
consisténcia do verniz a ser aplicado.

Portanto, quando se escolhe um pincel para envernizar,
procura-se saber: se o verniz é bem liquido (fino), a necessi-
dade é de um pincel que consiga absorver substancia liquida
de maneira adequada, além de arrasta-la delicadamente. Se o
pincel tiver muita resisténcia (dureza) dos pelos, deixard mar-
cas e oferecera dificuldades na aplicagdo. Se o verniz é grosso,
o pincel deve oferecer a devida resisténcia, caso contrario, as
cerdas ndo terdo forga para empurrar a substancia.

Cerdas naturais duras: as cerdas naturais duras mais co-
muns (e melhores) sdo feitas de pelo de porco (bristle). Ha pin-
céis de pelo de porco de cor natural (branco levemente amare-
lado) e também os de pelo de porco alvejado, resultando numa
cerda perfeitamente branca. As cerdas desse tipo de pelo sdo
naturalmente “divididas” ou quebradas nas pontas, formando
uma cerda que possui varias terminacdes, fazendo com que
retenha mais verniz.

Cerdas naturais macias: os pincéis de cerdas macias mais
Uteis para trabalhar com verniz a 6leo sdo os de pelo de boi, que
embora grossos, sdo extremamente resistentes e dificilmente
se rompem ou ficam danificados. Pincéis de pelo de esquilo,
mais macios que os de pelo de boi, sdo geralmente melhores
quando feitos com boa quantidade de cerdas. A quantidade de
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pelos somados permite certa forga de sustentagao ao conjun-
to, compensando sua menor memoria (capacidade de voltar ao
estado original). O preco alcangado por alguns desses pincéis
€ préximo aos pregos dos de pelos nobres, sendo mais vanta-
joso, em alguns casos, optar pelo segundo.

Cerdas naturais nobres/Extremamente macias: as cer-
das nobres sdo provenientes da familia dos mustelideos, ani-
mais mais comuns na regido do leste europeu. No caso dos
animais europeus como os sables (chamados de “marta” no
Brasil), os pelos s&o os mais caros do mundo. Além de serem
extremamente macios, possuem grande elasticidade, exce-
lente memoria.

Os sables (e suas inUmeras variantes) e o kolinsky s&o
ideais para vernizes mais liquidos € menos pastosos, no em-
prego de velaturas e trabalhos extremamente delicados. O pelo
de mongoose é mais adequado para vernizes a 6leo com mais
corpo, pois tem maior resisténcia (mais duro) que os sables,
além de estupenda memobria.

Sable vermelho/Red sable: no Brasil, a Tigre produz pin-
céis artisticos feitos com pelos de “marta tropical”. Os pincéis
de “marta tropical” sdo na verdade uma mistura de varios ti-
pos de pelos naturais, inteligentemente criado para simular a
maciez do pelo de marta original. E um pincel muito bom, tem
excelente custo-beneficio e cumpre o que promete. Possui
menos memoria do que os pincéis de sables originais, mas a
maciez € muito préxima e funciona muito bem na luteria, tanto
para vernizes a 6leo quanto a alcool.

Cerdas sintéticas: em termos de conservagao e durabi-
lidade os pincéis sintéticos sdo certamente mais duradouros.
Também sdo um pouco mais duros e tendem a conservar re-
siduos de secantes e resinas, além de ndo possuirem memoé-
ria. Teoricamente os sintéticos deveriam baratear a oferta de
pincéis macios e nobres no mercado, porém isso ndo ocorre e
algumas variantes sintéticas possuem praticamente o mesmo
preco do material natural. Ndo compensam!
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+ Limpeza:

A limpeza é fundamental para o pincel estar sempre em
boas condi¢cdes de uso e ndo ser corroido ou desgastado pelos
produtos. E importante saber que a prépria limpeza desgasta
0s pincéis, principalmente as limpezas profundas e agressivas.
O melhor é sempre fazer a limpeza leve e delicada, com pro-
dutos de baixa agressividade. Basta retirar o excesso de verniz
com um pano ou papel toalha, depois fazer uma lavagem ini-
cial agitando o pincel num pouco de esséncia de terebintina ou
aguarras mineral e limpar o excesso num pano.

No caso de verniz a alcool, fazer o mesmo processo
usando alcool. Para limpa-los mais profundamente, deve-se
aquecer um pouco de agua até deixa-la morna, mergulhar as
cerdas na mesma e esfregar delicadamente com os dedos um
pouco de sabdo de coco neutro. Pode-se deixar algum tempo
de molho na dgua morna, mas isso nao é bom para o ferrolho.

Caso opte por essa lavagem mais profunda, deixe que o
pincel seque de cabeca para baixo, para que a dgua escorra na
diregdo oposta ao ferrolho. Seque bem as cerdas modelando-as
com os dedos para que adquiram novamente sua forma origi-
nal. Deixar o pincel descansando em dleo vegetal para “conser-
var” as cerdas é pratica muito comum, mas isso destrdi o sis-
tema de fixagdo das cerdas no ferrolho. Convém lembrar que
mesmo com todo cuidado, nenhum pincel dura a vida toda.
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PROPRIEDADES DAS CORDAS
MODERNAS E ANTIGAS

Por Monicky Zaczéski

Conforto, timbre, afinagdo, a escolha das cordas de um
instrumento afeta todas estas questdes. Em meio a tantas mar-
cas, diferentes tensdes e materiais, quais critérios podem aju-
dar nesta escolha? O propésito deste texto é servir de ponto
de partida para uma compreensdo mais profunda, sobre a ma-
neira com que as cordas afetam a sonoridade e tocabilidade
do instrumento. Comegaremos entendendo o que faz com que
uma corda vibre em uma determinada frequéncia e como isso
se relaciona com aspectos praticos. Como o assunto € bastan-
te amplo, neste texto focaremos nas cordas antigas.

A frequéncia (f) produzida por uma corda & inversamen-
te proporcional ao comprimento (L) da corda e a densidade
linear (u), e diretamente proporcional a tensdo aplicada (7).

1 T
2LN w

As relagdes descritas acima sdo facilmente observadas
na pratica da utilizagdo do instrumento. Para chegar a afina-
cao desejada as cordas sdo tensionadas através das tarraxas
ou cravelhas: tensionando a corda, nota-se que hd um aumento
na frequéncia emitida, ou seja, o som torna-se mais agudo. Ao
pressionar a corda contra a escala o musico diminui o0 seu com-
primento vibrante, produzindo frequéncias mais altas a medida
que percorre a escala; por fim as cordas afinadas nas frequén-
cias mais graves sao as de maior densidade.

Deste modo, para conseguirmos com que a corda soe em
uma determinada frequéncia, precisamos trabalhar com essas
trés variaveis: comprimento (L), tensdo (T) e densidade (u).

A tensado nado deve ser muito baixa, caso contrario a cor-
da se torna muito flacida. Outro limite esta no rompimento da
corda ao se aplicar uma tensao superior a suportada. A tensao
aplicada também faz com que a corda oferega maior ou menor

f=
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resisténcia ao ser pressionada contra a escala, facilitando ou
dificultando a execugdo das notas pelo musico.

O comprimento é limitado pela escala do instrumento
em questdo. Aumentando o comprimento L, diminui-se a fre-
quéncia f, assim, uma corda com a mesma densidade p e sob
a mesma tens&o (T), como consequéncia do aumento no seu
comprimento, produzira frequéncias mais graves.

Como exemplo, o comprimento de corda padrdo de um
violdo (650mm), quando usamos uma escala de 660mm, para
chegarmos a mesma afinagdo, a tensdo aplicada através das
tarraxas serd maior. Assim, compensa a queda na frequéncia
devido ao aumento no comprimento de corda vibrante. Da
mesma forma, em uma escala menor, como 640mm, a tensao
serd menor para compensar a diminuigao da escala.

O comprimento maximo de uma corda vibrante é defini-
do pela distancia entre a pestana e rastilho no violdo, e entre a
pestana e o cavalete nos instrumentos de arco. E a porgado da
corda que efetivamente vibra quando tocada pelo mdsico.

A densidade de uma corda esta ligada ao material € ao
projeto seguido para a sua confecgdo. Estes fatores também
determinam a elasticidade/rigidez da corda, o que ird influen-
ciar na forma como a energia se distribui para os harmonicos,
afetando o timbre resultante. Ainda, os materiais e a sua forma
de utilizagao resultam em sensagdes tateis distintas, afetando
o conforto do musico ao tocar o instrumento.

E importante frisar o fato de que a maciez percebida pelo
musico € uma combinagdo da tensdo e da elasticidade da corda.

Os materiais mais antigos a serem empregados na fabrica-
¢ao de cordas para instrumentos musicais eram a tripa e a seda.
Nao se sabe, com exatiddo, a origem das cordas feitas de tripa
(tecnicamente, intestino de ovelha, que passa por secagem, es-
tiragdo e é trangado) e seda (provavelmente, de invengdo chi-
nesa, feitas com numerosas fibras de seda torcidas juntas), mas
seu uso se espalhou pelas culturas arabes e ocidentais. Por volta
do século XVI, cordas de tripa eram produzidas em muitas cida-
des europeias.
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Até o século XVIII, as cordas de tripa produzidas eram
simples, lisas, parecidas com aquilo que as agudas de nylon sao
hoje. A tripa ndo é um material naturalmente muito denso, o
que fazia com que as cordas graves, para atingir a frequéncia
desejada, tivessem gue ter didmetro maior (aumentando tam-
bém a densidade linear). Este tipo de modificacdo acaba por
deixar essas cordas muito grossas.

As regides préximas das extremidades das cordas aca-
bam sendo desproporcionalmente mais rigidas do que o centro,
fazendo a corda vibrar de forma desproporcionada. O fendme-
no de inarmonicidade, surgido deste tipo de vibragao, consiste
no fato de os harmdnicos se afastarem de mdltiplos inteiros de
uma frequéncia fundamental (que seria o caso ideal para soar
harmonicamente). Varias alternativas foram desenvolvidas para
contornar este problema, uma delas foi a técnica de fabricagdo
de cordas com tripas torcidas, aumentando a densidade sem
necessidade de aumentar o didmetro demasiadamente.

Também existem relatos de que alguns fabricantes que
impregnavam as cordas com sais minerais pesados com o
mesmo objetivo. Contudo, os borddes de tripa continuaram a
ser muito inferiores em qualidade sonora as cordas agudas do
mesmo comprimento, levando ao surgimento de instrumentos
com grande comprimento de corda, por exemplo, a teorba,
como alternativa para se alcangar frequéncias mais graves.

Uma evolugao importante na fabricagao de cordas ocor-
reu no final do século XVII, com a invengao de cordas que eram
envolvidas com um fino fio de metal. Essa técnica de revesti-
mento gerou uma combinagao do aumento na densidade linear
das cordas com uma baixa resisténcia a flexdo, o que permitiu
com que as cordas passassem a produzir notas graves mais
profundas e potentes para um dado comprimento de corda.

Também permitiu aos luthiers redesenhar os grandes
instrumentos de arco com um comprimento de escala menor,
uma vez que, com cordas mais densas, passou a ser possivel
obter sons graves com cordas de menor comprimento.
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Paralelamente ao uso das cordas de tripa, havia instru-
mentos que utilizavam cordas de metal. Ao final do século XVI
e durante o século XVIl a bandora e o orpharion eram encor-
doados com cordas metalicas e frequentemente empregados
para a execugdo de repertério composto para o alaude.

Cordas de metal também foram utilizadas na cittern e
outros membros da mesma familia — o mandolin napolita-
no, e a guitarra battente. Os problemas e solu¢gdes sdo se-
melhantes para as cordas metalicas, por exemplo no caso de
fazer cordas metdlicas muito grossas, ao que o emprego de
enrolamentos metdlicos auxiliava a diminuir o comprimento
de corda necessario.

Ha ainda muito o que se dizer sobre o assunto, e note
que fizemos uma rapida abordagem do panorama apenas até o
inicio do século XVIII. Esta é apenas uma introdugao ao tema,
que desenvolveremos mais profundamente em textos futuros.

Tao vital sdo as cordas, respectivamente a existéncia de
quem as fabrique bem, como veremos no poema citado por
Weigel’. Escrito ao mesmo tempo como receituario e como
expressdo da posi¢cdo ocupada pelo fabricante de cordas na
sociedade do século XVII para o XVIII.

O Fabricante de Cordas
(traduzido do poema Der Saitenmacher)

"Da louvada amizade fiel,

No ensaio divide-se em pedacos

Das entranhas saem as cordas

Que, quando as mais precisamos, estendem,
Nos templos o seu tom suave;

Saem de dentro boas obras,

Plenas de amor delicado e forga da fé

Assim elas ressoam diante do trono de Deus".

7 Christoph Weigel. Abbildung der Gemein-Nuetzlichen Haupt-Staende. Re-
gensburg, 1698. In: PERUFFO, M. Italian Violin Strings in the Eighteenth and Ni-
neteenth Centuries: typologies, manufacturing techniques and principles of strin-
ging. Recercare, v. 9, 1997.
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UMA DECADA DE LUTERIA NA UFPR

Por Thiago Corréa de Freitas

O presente artigo traz um conjunto de percepgdes pes-
soais junto a fatos e dados sobre o curso de Luteria da UFPR,
tendo em vista que este completa uma década de funciona-
mento em 2019. Seu financiamento institucional remonta a
adesdo da Universidade ao Programa REUNI, cujo objetivo
maior foi ampliar o acesso e a permanéncia na educagao su-
perior, o qual foi instituido pelo decreto assinado em 2007 por
Lula, Haddad e Paulo Bernardo®.

O programa proveu recursos financeiros e vagas para
contratacdo de docentes que, entre outros efeitos na UFPR,
resultou na criagdo de cursos superiores de tecnologia, dentre
eles o de Luteria, os quais foram abrigados no recém-criado
Setor de Educacgao Profissional e Tecnoldgica.

A primeira oferta de vagas para alunos ocorreu no vesti-
bular 2008-2009, com aulas iniciando no primeiro semestre de
2009. Desde entdo, o acesso ao curso ocorre anualmente por
meio do vestibular g, a partir do ingresso em 2011 também pelo
Sistema de Selecdo Unificada (SISU), totalizando 30 vagas
anuais. O vestibular consiste de um conjunto de provas com
conteudos do Ensino Médio, jd o SISU usa a nota do ENEM
para a classificagdao dos candidatos. Em nenhum dos proces-
sos existe prova de habilidade especifica, tampouco qualquer
tipo de restrigao.

O curso é presencial, ofertado na modalidade Superior
de Tecnologia, cuja conclusdo outorga o diploma de Tecndlo-
go em Luteria. Antes de detalhar sua estrutura, € convenien-
te explicitar algumas vantagens deste estar inserido em uma
universidade, a comecgar pela estrutura e servigos oferecidos

8 Aideiade um curso de luteria foi originalmente pensada por Leandro M. Mom-
bach, luthier estabelecido em Curitiba ha muitos anos. Leandro tinha uma proposta
diferente de um curso universitario. Quando levou a ideia a Aloisio L. Schmid, viram
uma forma de o curso funcionar na UFPR.
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aos alunos, dentre os quais se destacam-se diversos auxilios,
transporte gratuito entre as unidades, restaurante universitario
a prego modico, acesso a um sistema integrado de bibliotecas,
possibilidade de realizar atividades complementares a forma-
¢ao, como monitoria, iniciagdo cientifica, extensao universita-
ria e, participar do movimento estudantil.

Com relagdo ao curso propriamente, o ingresso é anual
mas, as disciplinas sdo ofertadas semestralmente e, existe uma
particularidade com relagdo ao turno do curso. Alunos que ini-
ciam o curso em ano impar estudam pela manh3, ja os que en-
tram em ano par tém aulas pela tarde. O turno é fixo até o final
do curso, desde que o aluno nado reprove em nenhuma disciplina.

A origem disso advém da necessidade de pelo menos
6 turnos de uso de atelier precisarem ser alocados em 5 dias
Uteis da semana, ndo havendo possibilidade de alteragdo sem
ampliagdo de espaco fisico.

Uma vez ingressando no curso, um conjunto de discipli-
nas devera ser cursado a cada semestre. As principais discipli-
nas com atividades praticas sdo as de Construgdo e Entalhe
— C&E, de | a VI. Nas duas primeiras, o aluno tem um primei-
ro contato com ferramentas quotidianas da luteria, passando
mesmo a construir algumas, junto ao projeto da construgao
obrigatéria de um cavaquinho, sem aplicagdo de verniz.

Em C&E lll, terceiro semestre do curso, o aluno deve op-
tar em qual familia de instrumentos vai seguir sua formagao,
sendo elas a do violino, a do violdo e a da guitarra elétrica.

Para as familias do violdo e da guitarra elétrica, o aluno
seguira construindo um instrumento completo nas disciplinas
de C&E lll a VI, visando aprimorar e refinar o seu trabalho, junto
ao seu desenvolvimento estilistico.

Para a familia do violino, o instrumento completo deve
ser feito a cada duas disciplinas de C&E, ou seja, um instru-
mento em C&E lll e IV e outro em C&E V e VI.

Ainda diretamente relacionado aos conteudos de C&E
existem as disciplinas de Quimica Aplicada a Luteria | e Il,
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tratando dos processos de pintura e aplicagdo de vernizes,
as quais ocorrem no 3° e 4° periodo, respectivamente. Do 4°
ao 6° periodo sdo cursadas as disciplinas de Restauragdo de
[ alll, destinadas as técnicas de restauragao.

Um conjunto de outras disciplinas, cujos titulos sdo mais
ou menos autoexplicativos, sdo cursadas simultaneamente. No
primeiro ano, sao ofertadas as disciplinas de Lingua Estrangeira
Moderna | e Il (opgdes de inglés, francés ou aleméo), Desenho
| e Il e Educagdo Musical | e Il. Acustica, Histéria da Arte | e
I, Eletrénica e Instrumentos de Sopro em Madeira e Organe-
ria devem ser cursadas no segundo ano. E, por fim, ao tercei-
ro ano, além de uma disciplina optativa, devem ser cursadas
Identificacdo Anatémica e Propriedades da Madeira, Cultura
Musical Regional e Nacional na América Latina e, Organizagao
e Empreendedorismo.

O curso conta hoje com até 14 docentes, 2 técnicos de
laboratério e 1 técnico administrativo. O espacgo fisico destina-
do ao curso consiste de um atelier com bancadas e ferramen-
tas, um atelier auxiliar com bancadas, uma sala de méaquinas
com 0s equipamentos estacionarios para cortar, lixar, desbas-
tar e afiar.

Ha uma sala para atividades de vernizes e pintura, um
laboratdrio de acustica e um depdsito de madeira. Além destes
espacos, dispdem-se de salas de aula convencionais, uma sala
de coordenagao compartilhada, uma secretaria compartilhada.
A biblioteca do setor possui em seu acervo 511 titulos e 1674
exemplares dedicados as disciplinas do curso.

Até o momento o curso apenas recebeu alunos de in-
tercambio, sendo dois deles da Universidad Nacional de Tu-
cuman na Argentina, os quais vieram gragas a cooperagao da
UFPR com outras universidades. No segundo semestre letivo
de 2015 Nicolas Garros cursou disciplinas em Curitiba, tendo
como instrumento de construgdo a guitarra elétrica. E no pri-
meiro semestre do ano seguinte, Ana Victoria Garcia veio ao
Brasil com a mesma motivagdo. Ainda na segunda metade de
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2015, Stijn le Page, da International Lutherie School Antwer-
pen, Bélgica, foi recebido no curso.

Nesses 10 anos, formaram-se 68 tecndlogos em luteria,
30 na familia do violdo (45%), 28 na familia da guitarra elé-
trica (41%) e 10 na familia do violino (14%). Houve apenas 8
mulheres formadas (12%) no curso, dentre as quais Monicky
Zaczéski, que além de desenvolver e publicar pesquisas sobre
o violdo, fez parte da Café com Luteria de 2018 a 2019. Dos
egressos, 4 ja concluiram o mestrado, sendo 3 com temas re-
lacionados a Luteria.

S&o eles: Bogdan (sim, o editor) que focou no ensino de
acustica e luteria; Igor Fomin, com o estudo da madeira de ipé
para arcos de violino e Lucas Schafhauser com a viola caipira
na sociedade brasileira. Rodrigo Bueno — que participou da
criagdo do Centro Académico de Luteria, tendo sido seu pri-
meiro presidente — seguiu mestrado e doutorado em linguis-
tica, &rea de formagao anterior.

Um fato interessante € a criagao da Oficina Sdo Francis-
€O, que iniciou com um espago de trabalho com ferramentas
para um grupo de pessoas do curso em 2010 e que a partir
de 2016 abriu a portas para a comunidade, passando a ser o
primeiro coworking de Luteria do Brasil, oferecendo além de
infraestrutura, cursos e palestras.

Ateliers foram criados por profissionais que seguem au-
tébnomos, porém, caminhos como o trabalho com carteira assi-
nada também mostraram a cara. Nao menos importante, caro
leitor, é a revista Café com Luteria, que dificilmente teria sur-
gido fora desse contexto.

Para os proximos 10 anos podem ser esperados alguns
acontecimentos, agdes e realizagdes, as quais precisam ser
separados em fungdo das competéncias dos envolvidos. Da
instituicdo: dar o devido suporte e manutencado para a in-
fraestrutura existente, permitindo melhorias nas atividades
de ensino, pesquisa e extensdo. Do curso: promover o ensino
da Luteria como atividade intelectual que resulta na produgao
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de um instrumento musical, utilizando de todas as ferramentas
fisicas e intelectuais disponiveis; produzir e disseminar ampla-
mente conhecimentos, principalmente aqueles que estejam
ligados a questdes da luteria no Brasil; promover atividades
que permitam ampliar a formagao dos alunos, integrando as
diversas atividades universitarias que possam ser relacionadas
a Luteria.

Aos estudantes e egressos também ficam algumas res-
ponsabilidades: aproveitar da melhor forma as oportunidades
de aprendizado, aumentando a qualidade geral de tudo o que
é desenvolvido nas disciplinas e outras atividades do curso;
propor discussdes propositivas para a comunidade; organizar
a sua representacgao perante a sociedade; dedicarem-se as ati-
vidades diretas da luteria como construcdo e restauragao, mas
também a atividades correlatas como consultoria, divulgagao
de conhecimento, prestagcdo de servigos, venda de produtos;
procurar interagir de maneira construtiva com a comunidade
dos musicos, valorizando e esclarecendo a importancia do tra-
balho do luthier.

Nao digo que basta aguardar os préximos 10 anos, mas
sim realizar os proximos 10 anos. Sendo possivel, me compro-
meto a escrever crénicas regulares e me reportar novamente
a este publico dentro de uma década, avaliando o atual futuro,
que até |4 ja sera passado.
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INSTRUIR A CONSTRUIR VIOLOES

Por Bogdan Skorupa Ribeiro dos Santos (BS)
RO'B = Robert O'Brien (entrevistado)

BS — Qual material de instrucdo é o teu preferido dentre
0s que produziu até hoje?

RO’'B— Comecei a fazer videos ha mais de 10 anos. Meus
primeiros videos deixavam a desejar, vamos dizer, no sentido
de imagem, luz, dudio, etc. Ndo sabia muito bem o que eu esta-
va fazendo e, as vezes, me sinto assim até hoje.

No decorrer dos anos, meus projetos tém melhorado em
todos os sentidos.

Tenho muito orgulho do curso de construgdo de violdo
flamenco. Visitei a Espanha para gravar o video e ficou muito
mais que um curso de construgdo. Virou um documentario so-
bre a cultura em volta do instrumento também. Tem visitas a
cidades histdricas, entrevistas com luthiers, bailarinos, profes-
sores de danga e canto, etc.

Agora meus Luthier Tips du Jour, videos no Youtube, tém
melhorado também com o tempo. Estou produzindo esses vi-
deos ha mais de 11 anos. Tem muita informagao boa sobre cada
etapa da construgdo de um instrumento.

BS — Que bacana! Imagino que o curso de violdo fla-
menco tenha incorporado um tanto desta cultura! Qual violao
acaba sendo mais comum na construgcdo dos seus alunos? O
flamenco mesmo?

RO'B — O curso de violdo flamenco realmente ficou
muito bom! Meu curso sobre a construgao da guitarra archtop
com o luthier brasileiro, Jodo Cassias, também ficou muito
bom! Foi filmado aqui na minha oficina nos EUA.

Meus alunos fazem violdo de ag¢o, modelo OM ou
Dreadnough (folk) e violdo classico. Alguns querem fazer
ukulele. A construgcdo tem técnicas semelhantes, mas como
conseguir o tom adequado ndo tem nada a ver um com o outro.
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BS — J4a que tocou no ponto do tom, o ajuste tonal aca-
ba entrando no conteldo do curso?

RO'B— Sim, no curso de 6 dias a gente faz tudo, inclusi-
ve o0 voicing do instrumento, seja violdo ago ou classico. Tam-
bém tenho cursos online via meu site que ensinam as técnicas
de construcdo e de voicing, além de outras coisas.

BS — Sobre esta busca pela sonoridade, o método de
experiéncia me parece algo bem pessoal. Algo que quem esta
de fora ndo consegue ver facilmente... Como vocé faz para que
isto chegue até os participantes dos seus cursos?

Por exemplo, essa busca pelo espectro de frequéncias
no violdo de que vocé e o Trevor Gore falam. Isso faz parte
dos cursos?

RO'B — O spectrum analysis nao faz parte do curso.
Nos meus cursos, a gente simplesmente constréi o violdo.
Passo técnicas de toque para saber se a estrutura do tampo
estd rigida ou solta demais.

No curso o aluno sente e ouve o exemplo. Ele constroi
o instrumento ja com frequéncias predeterminadas para o
tampo, fundo e caixa. A rigidez do tampo e fundo tais como o
tamanho da boca, etc, determinam as frequéncias alcangadas
depois da construgao.

BS — Sobre o curso de 6 dias, onde constroem um ins-
trumento, quais influéncias deste curso vocé percebe na car-
reira dos participantes na Luteria?

RO'B — Recebo pessoas na minha oficina [que pos-
suem] desde nenhuma experiéncia em luteria até profissionais
com escolas de luteria. Eu diria que a maioria sé quer aprender
a arte da luteria para satisfazer um desejo artistico de criar e
tocar seu préprio instrumento.

Estdo chegando perto de aposentar[-se] e querem
preencher o tempo na vida construindo instrumentos. De vez
em quando, recebo um aluno que nao esta tao interessado em
aprender como construir, mas quer um violdo para sair tocan-
do por ai.
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Ainda outros estado superinteressados e querem tentar ga-
nhar a vida como luthier. Esses alunos até voltam para tomar a
minha aula varias vezes e construir varios violdes, como ago, clas-
sico, etc.

BS — O que vocé percebe como mais importante na
formacgao destes estudantes que passam por vocé? O que faz
eles continuarem?

RO'B— Acho que é a paixao e o desejo de criar algo. Nes-
se caso, a criagao deles pode ser usada para fazer muasica. Na
marcenaria vocé faz uma pecga para ser Util e bonita, visualmente
falando. Na luteria vocé pode tocar a sua criagdo e criar musica.

Percebo trés coisas que precisam ser dominadas na luteria:

« aprimeira é aprender como fazer um instrumento de

qualidade;

« asegunda, como fazer um acabamento de qualidade
no instrumento criado;

« € a terceira, para as pessoas que querem seguir a
profissdo, como vender o instrumento. [...] Pode ser
relativo, mas me refiro ao som do violdo (se agrada),
a aparéncia do instrumento e, por final, a tocabilida-
de do instrumento.

Muitas pessoas conseguem dominar as duas primeiras
coisas, mas a terceira fica bem mais dificil e poucos conse-
guem fazer isto bem feito.

BS — Qual seria um caminho que vocé apontaria para
aqueles que querem dominar estas 3 coisas?

RO'B — Construir, construir e construir. Depois disso,
construir mais!

BS — Como vocé resolve o “problema” da venda?

RO'B — Vender ndo é problema! Ndo vender seria o
problema. Acabei de langar um curso sobre marketing para
luthiers. E um problema sério para artesdos em geral. [..]
YouTube, Facebook, videos de graga... tudo isso divulga o
trabalho e cria uma marca que o cliente associa com serie-
dade e produto de qualidade.
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BS — Pelo que conhego do teu trabalho, foi isso que
vocé fez, certo?

RO'B — Sim. Além de malhar muito, doar violdes, fre-
quentar feiras, eventos, etc.... para promover o meu trabalho.
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ESCOLA DE LUTERIA DE TUCUMA~N,
70° ANIVERSARIO DE SUA CRIAGCAO

Por Antonio Facundo Leiva.
Tradugdo de Valeria Verénica Quiroga.

A Escola de Luteria de Tucuman da UNT (Universidade
Nacional de Tucuman) foi fundada em 1949. Como em todo
inicio, houve uma adaptagao ao longo do tempo. Muitas vezes
me perguntei: por que em Tucuman?

Para aqueles que ndo conhecem, Tucuman € uma das
Provincias da Argentina situada no norte do pais, com vales
e cerrados €, sendo a menor delas, possui uma beleza impar,
também chamada “O Jardim da Republica”. E passagem obri-
gatdria em diregdo as provincias do norte de Salta e Jujuy.

Conta com umarica histéria: alberga o local onde se ges-
tou a Independéncia e o grito de liberdade. E o berco de tantos
feitos importantes. A Escola de Luteria € um elemento a mais.
Se posso usar da minha sensibilidade, digo que a Escola come-
¢a em Florenga, Itdlia com o nascimento de Alfredo del Lungo
(1909), atravessando os mares para se instalar definitivamente
neste pedacinho de céu.

Del Lungo aprendeu o oficio de luthier sob a tutela de
seu pai, Giuseppe del Lungo. Foi luthier Oficial da Orchestra
Stabile del Teatro Comunale Fiorentino. Ademais foi
reconhecido luthier de sua cidade com os titulos de Esperto di
Categoria dell’Artegianato Fiorentino, Liutaio Conservatore
do Museu do Conservatorio Luigi Cherubini, e jurado do
Concours Henryk Jacobs na Holanda.

Chega a Tucuman em 1949 para trabalhar na Orquestra
Sinfénica da cidade e comega com a ardua tarefa de formar lu-
thiers profissionais. Aposenta-se da diregcado da Escola de Lute-
ria em 1986, dando lugar ao Professor Fernando Silva. E morre
na provincia de Tucuman, no ano de 1994.

Fernando Silva (1939-2001), foi o primeiro egresso da
casa, prolifero luthier e ganhador do primeiro Concurso de
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Luteria realizado em Tucuméan no ano de 1966. Precursor na
construgado de instrumentos dedilhados com madeiras nacio-
nais, toma a diregdo da escola até seu falecimento, no ano
de 2001. Entre os anos de 2010 a 2014, a dire¢do do Depar-
tamento de Luteria foi exercida pelo professor e luthier Juan
Cristobal Alonso.

Neste ano, completam-se 70 anos e a obra de Alfredo
del Lungo multiplicou-se na afluéncia de alunos que vém de
longe, de provincias vizinhas e até de paises irmaos.

Uma das coisas mais dificeis de preservar é a Luteria tra-
dicional em sua mais pura esséncia, devido a urgéncia com a
que se vive nestes tempos, mas é fundamental lutar para que
continue sendo a mais tradicional possivel.

Toda a criagao do espirito €, em certa forma, tributaria a
sua época e 0 que caracteriza os grandes criadores € que ilu-
minam o futuro como um astro luminoso. O mestre sabe que a
vida e a arte ndo comegam com ele e nisso radica sua humildade,
somente se interessa por emocionar mais do que surpreender.

Para comemorar os 70 Anos da Escola de Luteria, for-
Mmou-se uma comissdo organizadora de atividades que foi in-
tegrada por seus docentes, alunos e egressos. As atividades
desenvolvidas foram: Concurso de Luteria - nesta oportunida-
de os luthiers puderam competir nas especialidades: violino,
viola, violdo e charango. Foi convidado um juri de prestigiosos
luthiers (todos de outro pais e provincias) e musicos: Juan Falu,
Carlos Moscardini, Pablo Gonzalez Jazzey, entre outros. Hou-
ve exposi¢ao permanente de instrumentos, rodas de conversa,
oficinas e apresentagdes.
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A VOZ DO VIOLAO

Por Bogdan Skorupa Ribeiro dos Santos (BS)
RO'B = Robert O'Brien (entrevistado)

BS — Sem precisar revelar um grande segredo, como é o
processo de criagdo da voz do instrumento?

RO’B — Xiii! Teria que falar por duas horas para explica-
-lo. O segredo é tentar achar um grau de rigidez e flexibilidade
adequado para aquele instrumento, seja de ago ou de nylon,
sem comprometer a sua estrutura.

BS — Mas ha alguma luz no meio do caminho para nos
guiar?

RO'B — Sim, pense no tampo do violdo como se fosse
uma bateria [como a membrana do tambor do instrumento de
percussdo]. Se a bateria estiver muito grave, entdo tem que es-
ticar mais a pele. Se estiver muito aguda, precisara soltar mais.

O violdo classico tem graves, mas ndo tem agudos. Jd o de
aco € exatamente o oposto: ndo tem graves, mas tem agudos.
Um vocé vai construir para ficar mais solto (violdo ago), mas re-
sistindo a tensdo das cordas. O outro vocé vai ter que construir
para ficar mais rigido (violdo classico), mas tem que soar.

BS — O violado flamenco também tem sua voz particular.
Qual vocé busca?

RO'B — Sim, o violdo flamenco é um instrumento de ny-
lon, entdo tem o mesmo problema que o violdo classico - tem
graves mas nao tem agudos. Tem que fazer o possivel para au-
mentar a resposta do agudo, mas ndo pode ter tantos harmoé-
nicos como o violdo classico. Tem que explodir a nota e morrer
logo, sem muito sustain.

BS — Ent&o, no violdo flamenco, assim como no classi-
co, teria-se que buscar um tampo que vibre solto e seja re-
sistente, certo? Como se consegue isso? Deixando espessuras
maiores em certas regides e outras mais finas?

RO'B—Isso mesmo. Tirando massa mas colocando leques
para ter uma rigidez adequada, para deixar soar sem amarrar.
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O segredo, se € que existe um segredo, estd na densida-
de e rigidez do tampo. Os leques fazem parte disso. Tenho o
maior sucesso usando materiais, principalmente, que sejam o
mais leve e o mais rigido possivel.

Néo existe s6é um tipo de modelo que da certo. Tem lu-
thiers usando muitos tipos diferentes de leque e todos funcio-
nam. Pensa em massa, densidade, e rigidez. Tem luthiers que
aprendem isso no decorrer de anos de experiéncia e conse-
guem chegar num resultado que Ihes agrada. Tem outros que
tém uma cabeca mais cientifica, que querem medir e analisar
isso para chegar num resultado que agrada. Tudo é valido.

BS — E vocé, O'Brien? Quais testes usa?

RO’B — Uso mais o método da experiéncia. Ja fiz tantos
viol6es que consigo chegar num resultado tonal com consis-
téncia.

RO'B — Nos ultimos trés anos, tenho recebido o luthier
australiano Trevor Gore em meu atelié para oficinas sobre
ajuste modal®. Trevor literalmente escreveu O Livro sobre o
assunto e viajou ao redor do mundo ensinando sobre ajus-
te modal para alcangar melhores resultados ao construir seu
proprio violdo [..]. Aqui estdo algumas coisas que vocé vai
aprender nas suas aulas:

+  Como as cordas funcionam no violao;

+  Visualizar e entender modos de vibragao;

+  Relacionar modos de vibragao aos espectros de fre-
quéncia do violao;

+  Medir espectros de frequéncia;

+ Relacionar espectros de frequéncia com diversos
modelos de violdo (classico, flamenco, aco, acom-
panhamento ritmico, aco dedilhado) [...].

9  Trecho traduzido de Newsletter Archive, 15 de jan. de 2020. Disponivel
em: https://us4.campaign-archive.com/?u=d9b29c10fbe822264bf71afb3&i-
d=44a09846bb.
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BS — As frequéncias que vocé usa para construgao sao
as mesmas relatadas pelo Trevor Gore no site sobre os modos
de vibragao do violdo?

RO'B — Sim. Bem similares. [...] Aqui v3o as frequéncias
a que quero chegar™,

+  Monopolo do Tampo solto — Violdo Classico =

190 Hz a 200 Hz; Violdo Ago = 170 Hz a 190 Hz.

«  Monopolo do Tampo colado as Laterais e Fundo
— Violdo Classico = 95 Hz a 100 Hz; Violdo Ago =
90 Hz a 100 Hz.

RO’'B— Também gosto de analisar as frequéncias do ins-
trumento ao terminar para ver se cheguei nas frequéncias que
sdo consideradas para um violdo de qualidade. Aprendi isso
com o luthier australiano Trevor Gore. Ele tem doutorado e ja
escreveu livros sobre o assunto.

BS — Alias, o que ele comenta sobre as laterais, é em re-
lagdo a massa delas?

RO'B — Ele [Trevor Gore] coloca peso [massa] nas late-
rais para alterar a frequéncia do tampo. As vezes, ele consegue
chegar na frequéncia certa sem ter que adicionar o peso na la-
teral. Massa e rigidez mudam as frequéncias da caixa, tampo e
fundo, elevando ou abaixando-as. Adicionando massa na lateral
até aumenta o volume [intensidade do som] do instrumento.
Trevor Gore descobriu isso ao estudar como o violdo funciona’.

A massa diminui a frequéncia. A rigidez aumenta a
frequéncia.

Tem que estudar Helmholtz [frequéncia de vibracdo na-
tural do ar interno] e como funciona o violdo. O livro dele ex-
plica inclusive provando com férmulas matematicas. Nos meus

10 As frequéncias aqui séo medidas para o modo de vibragdo chamado de mo-
nopolo: uma grande regido de vibragao do cavalete para cima e para baixo. Toda a
extremidade da borda do bojo inferior até a roseta fica parada neste movimento
(regido nodal). Podemos imaginar o movimento da pele de um tambor.

11 Entrevista para Fretboard Journal. Disponivel em: https://www.fretboardjour-
nal.com/podcasts/luthier-on-luthier-trevor-gore . Acesso em: 25 de set. de 2020.
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violdes, eu o fago e depois analiso as frequéncias. Ele, como é
engenheiro, sabe medir as coisas antes e durante a construgao
para chegar nas frequéncias desejadas.

BS — Como vocé faz o registro dos violdes que constroi?

RO’B — Anoto tudo em uma ficha histdrica para cada
instrumento. Faco testes para ver as frequéncias depois.

BS — Gravagao com microfone?

RO’B— Sim, gravo com microfone e capturo as frequén-
cias usando o visual analyzer. Estou preparando uma video-
-aula com o Trevor que mostra como fazer isso.

Pode-se usar o método de Chladni também, com fre-
quéncias no tampo e orégano para fazer as figuras. O livro dele
explica tudo.

BS — No YouTube, a gente vé partes de como funcio-
nam suas aulas sobre a voz do violdo. D& pra ter uma ideia de
como vocé orienta a percepgao do pessoal pra sentir a rigidez,
o peso e o tom. O que vocé pede para os participantes fazerem
durante essa parte dos cursos?

RO'B — Eu peco [para que cada aluno traga] dois ou trés
tampos para a aula.

Depois de aprender a como selecionar a madeira, eles
escolhem um tampo para trabalhar na aula. A gente acerta a
espessura, coloca as barras do leque, e depois tira madeira para
chegar na rigidez adequada para cada tampo.

Meu foco € ensinar o que significa rigidez ou a falta dela
na hora de fazer o tampo para o instrumento.
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CURSO DE LUTERIA DE TATUI: 40 ANOS

Por Bogdan Skorupa Ribeiro dos Santos (BS)
JC = José Coelho de Almeida (entrevistado)
VR = Vlamir Devanei Ramos (entrevistado)

IB = Izaias Batista de Oliveira (entrevistado)
VF = Marcos Vinicius Fachinetti (entrevistado)

Tinha um aluno de violino do Conservatério de Tatui que
queria aprender luteria. Havia o curso com o Guido Pascoli
(1905-1986) no Rio de Janeiro, na época amparado pela Funar-
te. Procurou José Coelho de Almeida, diretor (1978 a 1983) do
Conservatério de Tatui.

JC — O Paulo Tavares bateu na porta da diretoria e falou:
“professor Coelho, posso falar com o senhor? [...] O senhor ndo
poderia dar uma bolsa de estudo pra eu fazer o curso de luteria
14 no Rio de Janeiro?".

Mandei a carta 1a [...] pra Funarte. [...] O Flavio Garcia, ele
pegou a carta e a resposta, [...] ndo foi ele quem deu, foi o dire-
tor dele [...]: bolsas eram pros estados que necessitavam mais.
[...] Sdo Paulo era um estado rico entdo ndo poderia dar bolsa.

Eu fui ao Rio [..]. Conversei. [..] “N6s damos a madeira
para vocé criar” e “por que vocés ndo criam o curso 18?". [..]
Voltei, [...] falei pro Cunha Bueno [secretério da cultural: “olha,
faz um decreto para criar o curso, entdo, e nés levamos pro
governador assinar” [...].

Sai de Campos do Jordao e vim pra Tatui, redigi o decre-
to. [...] Dali 3 dias saiu o decreto no diério oficial. Quer dizer, to-
pei a parada com o Flavio Garcia! O negdcio: “td criado, agora,
traz a madeira”. [...]

Ai eu entrei em contato com o Bertelli. O Enzo Bertelli
falou: “meu filho, Luigi estd fazendo o curso de luteria 1da em
Cremona na lItalia e esta fazendo uma especializagdo em mar-
chetaria”, a parte do arco.

Entdo o que aconteceu foi o seguinte, o Enzo comegou
a dar aulas.
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A escola, que ferramental necessita? Ele [listou] todo
o instrumental, mandou pro Luigi, o Luigi adicionou mais uns
outros 1a que ele utilizou, que ele viu ld em Cremona e a gen-
te, [...] arrumou dinheiro e trouxe da Alemanha. Veio na méo
[na bagagem]!

Comecgou o trabalho e foi acabando a madeira. Ai eu es-
crevi pra [Funarte do Rio de Janeiro] pedindo mais madeira. Dai
responderam que nio podiam dar mais madeira [...].

Nos contratamos o IPT. [...] Este estudo foi encomenda-
do em parte com dinheiro do Conservatério — fala isso mos-
trando o documento final do estudo feito pelo Instituto de
Pesquisas Tecnoldgicas.

Ai o estudo té aqui [...]: descricdo anatémica das 10 ma-
deiras nativas selecionadas como substitutas das tradicionais
importadas usadas na luteria. [Conseguimos] madeira para 30
anos. 15 metros cubicos. E madeira pra 30 anos, estavam usan-
do e estd acabando.

Este aqui eu ganhei do Bertelli, quando os alunos termi-
naram o primeiro violino, um deles fez isso e deu essa voluta
pra mim.

BS — Esse aqui € grumixava?

JC — E grumixava.

Assim, o curso teve seu inicio, mas e depois? Vlamir
Devanei Ramos falou sobre o caminho que a luteria de Tatui
tomou.

VR — Pra comegar, nos 28 primeiros anos de existéncia
(1980 a 2008), o curso formou 12 pessoas. Nao tinha espaco
préprio, teve que mudar, os espagos eram precarios. Era uma
turma sé de luteria para dois professores [durante 4 anos de
curso. Havia um quinto ano que o aluno fazia algo como um
estagiol.

Comegou com Enzo Bertelli e seu filho, Luigi Bertelli.
Enzo é falecido, infelizmente. Luigi ndo estd mais no Brasil e
deixou o curso hd um bom tempo.
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O curso ja tinha uns 15 anos, aproximadamente, quando
um terceiro professor entrou. lzaias Batista de Oliveira, que
tinha sido aluno do Enzo em Tatui. Ele esté 14 até hoje. Eu fui o
quarto professor, em 2008. O Vinicius Fachinetti foi o quinto,
com entrada em 2011.

Tudo era muito complicado nos primeiros 28 anos, com a
gestdo direta do Estado. A Escola de Tatui mesmo era pequena,
ndo s6 o curso de luteria [mesmo assim, muitos musicos passa-
ram pela escola e alcangaram alto nivel... assim como os luthie-
rs]. Até que mudou para uma Organizagdo Social em 2006. A
reestruturagdo de todo o conservatério veio somente de 2008
para 2009 e, obviamente entrou o curso de luteria nesse bolo
todo.

O curso nado tinha uma grade, ndo tinha um programa.
[No ano de 2011] Junto ao centro Paula Souza, conseguiu in-
cluir as disciplinas que fazem parte do curso técnico. Passou a
[dar] dois diplomas. Um do conservatério como luthier e outro
do Centro Paula Souza como técnico em construcdo de ins-
trumentos musicais. [O Vinicius entrou por conta da mudanca
para curso técnicol.

S&o 20h semanais [somente de prética de construcéo,
sem contar com outras matérias com outros professores]. En-
t30, cada professor tem sua turma [de aula préatica e continua
com ela durante todo o curso]. Em trés anos, fazem 3 instru-
mentos. Um violino, uma viola e um violoncelo.

No primeiro semestre a gente ja comeca a fazer [o vio-
lino], sendo ndo da tempo. [...] O primeiro semestre [é s6 de]
operagdes basicas. Ai, o segundo semestre, sé o violino. O ter-
ceiro, uma viola. Quarto e quinto o violoncelo. No sexto, seria
manutengado de arco, ajustes, vernizes. Vernizes s6 veem no
final do curso.

[...] No nosso dia a dia Ia a gente vai incluindo tudo pelo
meio do caminho. A pessoa termina o instrumento e ja enver-
niza; [...] a gente tira um dia para um assunto especifico e faz o
dia inteiro de workshop.
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BS — Vlamir e Vinicius (para este nimero) e lzaias (em
2016) contaram sobre o papel do conservatério na formacéo
em luteria.

VR — Bom, a questdo ndo é sé formar um profissional e
botar ele no mercado, mais um no mercado. A intengao é colo-
car profissionais conscientes. Com conhecimento técnico, cien-
tifico especifico do instrumento, da luteria como um todo. [..]
Conservatério € um mundo que mostra essas facetas diversas.

IB — Isso pros meus alunos, a gente trabalha com isso:
fazer as coisas com carinho [...], ndo adianta nada vocé fazer
alguma coisa se vocé ndo fizer o alicerce [...]: fazer com a sua
consciéncia, saber o que vocé vai fazer.

Ent3o, isso dai eu tirei da onde? Do tempo. E o tempo!
E o tempo que nos ensina. Entdo, pelo que a gente ja passou,
pelas fases que a gente ja passou, pessoalmente, aqui dentro
da escola e depois fora da escola.

VF — Na escola ndo se forma um profissional. Na escola
se forma uma pessoa capacitada para exercer uma fungdo. No
caso, a profissdo vai se formar com o tempo, a sua habilidade.
[..] E nessa batalha, no atelié que a gente aprende como ser
profissional, com os problemas que vao dando no dia a dia. A
escola é pra aprender as técnicas, mas botar em pratica que
nos torna profissional.

O importante é ter um estudo de escola, que é a base de
referimento. O que a gente segue, aprender as técnicas e ter
nog¢ao do caminho que esta seguindo. Nao fazer nada de alea-
tério. No conservatério a gente aprende isto, o caminho. Que
a gente chama muitas vezes a defini¢do de escola. Entdo, por
isso é importante fazer o conservatdrio, para que depois que
voceé saia daqui consiga desenvolver um trabalho baseado nas
técnicas e todo aprendizado que conseguiu adquirir.

VR — N&o tem uma referéncia fisica, porque nés ndo es-
tamos ao lado de um museu que tenha instrumentos histoéricos.
No Brasil também tem poucos. Mas como ele € incentivado a
assistir concertos [...].



E muito comum quando vem musico de fora, fazer mas-
terclass, nos encontros internacionais, que agora estao sus-
pensos por falta de verba, mas sempre teve. Tem eventos, se-
mana de musica de camara, professores vém de Sdo Paulo.

Por exemplo, ano passado, veio uma coreana ai, coreana
ou chinesa e veio com um violino incrivel.

[..Um estudante] entregou o violino que fez: “Estou fa-
zendo o curso de luteria, eu gostaria muito que vocé tocasse
meu instrumento. Me diga todos os defeitos”.

Ela tocou e falou. E ele saiu feliz: “poxa, tenho que mudar,
tenho que melhorar, meu grave estéd afogando, meu grave esta
isto... ela falou mal do grave, ela gostou do médio e do agudo,
entdo, tenho que melhorar”.

Ai ele vem e procura a gente: “professor, ela falou isso,
isso e aquilo”. Entao, ai entra dimensionamento de barra harmo-
nica... comeca a falar uma série de coisas. “Ah eu sei! Eu errei tal
ponto, eu lembro que aconteceu isto durante a construgcao”.

[...] Sempre eles vao. Vai até a turma toda. A turma a noite
pede 14 pro Vinicius: “a gente pode ir 14 no concerto?”. [...] E um
mundo, vocé ndo encontra isso em praticamente nenhum lugar
do Brasil nessa estrutura de misturar luteria @ mudsica.

O mudsico as vezes bate 1d na porta: “meu instrumento,
vocé pode dar uma olhadinha?”. A gente vai olhar, vem todos
os alunos ali. O musico toca ali na hora, dentro da oficina e
agradece. Um ajuste de alma, um courinho que pde no cavale-
te, ajuste de pestana.

O professor fala “vai 14 na luteria, vé€ o que eles fazem 18"
Entdo, € muito legal isso. Tem um aluno do terceiro ano: “fula-
no, da uma ajeitadinha aqui pra mim”. Ele vem: “professor, da
uma olhada aqui, esté certo isto?” — "esté legal”. Ai o musico
toca, fica extremamente grato.



Luteria em Didlogos e Reflexdes: Ensaios adaptados da revista
Café com Luteria 2018-2020, foi impresso no papel Avena 80g
com os tipos Figtree Regular 10,5/13,5 e Figtree Bold 13,5/13,5,
pela Plena Print, para a Editora Insight, em Dezembro de 2024.






SINOPSE

Nesta coletdnea da revista Café com Luteria, Saulo,
Ricardo, Thales, Rodolfo, Alesson, Leonardo, Rudson,
Vlamir, Monicky, Thiago, Antonio € Bogdan compartilham
histérias raramente escritas da Iuteria de violinos e
violdes. Esta coletdnea é um convite para que o curioso
e encantado pela luteria entre e conhegca um pouco de
nosso atelié.

O AUTOR

Luthier, Bogdan Skorupa é construtor e mantenedor de
violinos, aparece aqui como um organizador. Foi o editor
da revista Café com Luteria desde o seu inicio, em 2018,
projeto que materializaum desejo de oferecer espago para
luthiers escreverem sobre suas experiéncias. A produg¢ao
desta coletanea se alinha com as praticas rotineiras nas
salas de aula e nos corredores do curso de luteria da
Universidade Federal do Parana (UFPR): colegas trocando
informagdes, conhecendo o trabalho um dos outros,
aprimorando ideias sobre a profissdo e desenvolvendo
seus proprios projetos. Bogdan atua junto a musicos
de orquestras, sejam do Parand ou de outros estados,
mas também com musicos em formacgdo, dando apoio a
professores, projetos sociais e conservatérios. A busca
e trocas de informagdes dessa trajetéria profissional na
luteria, portanto, sdo propositadas ao objetivo de dar a
mudsica um meio, uma ferramenta, um possivel caminho
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