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RESUMO

Esta pesquisa concentra-se em documentar fatos histdricos relativos a trajetoria de Mestre
Gamela e propor reflexdes acerca de sua concep¢dao musical e método de ensino de violdo.
Sidney Barros (1943-2013), conhecido por Mestre Gamela, foi um dos violonistas mais
importantes no cendrio brasiliense (1971-2013). Sua atuacdo influenciou uma geracdo de
musicos e ajudou a formar diversos instrumentistas consagrados no Brasil e no exterior,
dentre eles: Lula Galvao, Nelson Faria, Genil Castro, Rosa Passos, Reco do Bandolim,
Hamilton de Holanda, Gabriel Grossi, Tom Capone, Daniel Santiago, Zélia Duncan, Cassia
Eller, Herbert Viana. Diante das peculiaridades de seu método de ensino e da dimensao da
sua influéncia, considera-se que o trabalho desenvolvido por Mestre Gamela configura-se
como uma Escola de violdo. A presente pesquisa visa promover a visibilidade desse
importante violonista brasileiro e fornecer dados empiricos significativos para pesquisas
voltadas ao estudo do violdo e a musica popular. A partir de informagdes coletadas em
entrevistas e fontes diversas, este estudo apresenta uma narrativa contextualizada de eventos
importantes relativos a formacdo do musico, suas experiéncias profissionais e sua atuacao
pedagogica em Brasilia. Com base em uma abordagem interdisciplinar, envolvendo
pressupostos da Fenomenologia, Historia Cultural, Musicologia e Anélise musical, diversos
aspectos da atuacdo de Mestre Gamela foram investigados. Foram realizados os seguintes
procedimentos: mapeamento do material produzido pelo musico (publicacdes e
manuscritos); verificagdo das caracteristicas de sua concep¢do sobre musica e seu ensino;
investigagcdo sobre o do pelo qual Gamela desenvolvia suas atividades; analise de parte de
seus arranjos. Ao articular informagdes sobre a trajetoria de Gamela e sua atuagdo, foi
possivel desvelar diversas obscuridades acerca do processo de desenvolvimento de seu
método de ensino e delinear um conjunto de praticas e elementos técnicos e estilisticos que
compde sua Escola de violdo popular.

Palavras-chave: Mestre Gamela; Violdo popular; Musicologia; Historia Cultural; Analise
musical.



ABSTRACT

This research focuses on documenting historical facts related to Mestre Gamela's trajectory
and proposing reflections about his musical conception and guitar teaching method. Sidney
Barros (1943-2013), known as Mestre Gamela, was one of the most important guitarists in
the Brazilian scene (1971-2013). His performance influenced a generation of musicians and
helped to train several renowned instrumentalists in Brazil and abroad, among them: Lula
Galvao, Nelson Faria, Genil Castro, Rosa Passos, Reco do Bandolim, Hamilton de Holanda,
Gabriel Grossi, Tom Capone, Daniel Santiago, Z¢lia Duncan, Cassia Eller, Herbert Viana.
Given the peculiarities of his teaching method and the size of his influence, it is considered
that the work developed by Mestre Gamela is configured as a guitar school. This research
aims to promote the visibility of this important Brazilian guitarist and provide significant
empirical data for research on guitar studies and popular music. From information collected
in interviews and various sources, this study presents a contextualized narrative of important
events related to the musician's education, his professional experiences and his pedagogical
performance in Brasilia. Based on an interdisciplinary approach involving assumptions of
Phenomenology, Cultural History, Musicology and Musical Analysis, several aspects of
Mestre Gamela's performance were investigated. The following procedures were performed:
mapping of the material produced by the musician (publications and manuscripts);
verification of the characteristics of his conception of music and its teaching; research on
what Gamela was doing its activities for; analysis of part of their arrangements. By
articulating information about Gamela's trajectory and performance, it was possible to unveil
various obscurities about the process of development of her teaching method and to outline a
set of practices and technical and stylistic elements that make up her School of popular
guitar.

Keywords: Master Gamela; Folk guitar; Musicology; Cultural history; Music analysis..
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INTRODUCAO

Este trabalho aborda a trajetdria e atuacdo do violonista Sidney Barros (1943-
2013), mais conhecido por Mestre Gamela, devido a sua grande contribui¢do ao ensino do
violdo. O violonista, de formagdo autodidata, alcangou destreza no instrumento a partir de
um aprendizado baseado em audi¢des de discos, convivio com outros musicos e atuagdes em
bandas e orquestras do interior de Sao Paulo nas décadas de 1950 e 1960. Ao mudar para o
Centro-Oeste, na década de 1970, desenvolveu um método de ensino de violdo relevante na
sociedade.

Gamela atuou como professor de violdo em Brasilia durante mais de trinta anos
e, com isso, ajudou a formar uma geracdo de musicos. Pela quantidade de alunos que se
tornaram grandes profissionais, Gamela ¢ considerado um “fazedor de musico”, expressao
utilizada como titulo de um documentério sobre o musico, em fase de produgdo'. Dentre os
alunos de Gamela destacam-se: Lula Galvao, Nelson Faria, Genil Castro, Rosa Passos, Reco
do Bandolim, Hamilton de Holanda, Gabriel Grossi, Tom Capone, Daniel Santiago, Zélia
Duncan, Cassia Eller, Herbert Viana (BARROS, 2008). A importincia da atuacdo e
producdo de Gamela ¢ consenso entre musicos de Brasilia e midia especializada.

Em sua didatica, Gamela utilizava-se de arranjos para violdo solo, e de um tipo
de notagdo especifica para arranjos estilo Chord Melody’ desenvolvida tanto para registrar
como para transmitir informagdes aos alunos. O método envolve: abordagem pratica ao
instrumento; harmonias complexas; audi¢do e apreciagdo musical voltadas principalmente
para a bossa nova e o jazz; envolve ainda, orientagdes diversas que transcendem o ambito
musical, a exemplo de conversas sobre o cotidiano, consideracdes filosoficas e estéticas.
Diante das peculiaridades de seu método de ensino e da influéncia direta que o professor
exerceu na cultura musical de Brasilia, considera-se que o trabalho desenvolvido por

3 . 1~
Gamela configura-se como uma Escola” de violao.

" Documentario: Gamela: o fazedor de miisico. Produgio de Genil Castro e André Monteiro (no prelo). Teaser
disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=AGHF2kHIzOI&t=2s> . Acesso em 21 Fev. 2019

* Fordham define Chord-Melody como: um estilo que permitia que melodia, harmonias e linhas de baixo
fossem tocadas simultaneamente (FORDHAM 1999, p. 82, apud MONGIOVI, 2013, p. 13) (tradugdo nossa) 4
style that permitted melody, harmonies and bassline to be played simultaneously (FORDHAM 1999, p. 82,
apud MONGIOVI, 2013, p. 13). Ou seja, trata-se de uma técnica que possibilita execugdo de arranjos de
carater polifonico, na guitarra ou no violdo.

O termo “Escola” adquire aqui o seguinte significado: sistema, doutrina ou tendéncia estilistica
ou de pensamento de  pessoa ou grupo de pessoas que se notabilizou em algum ramo do saber ouda  arte;
conjunto de certos principios técnicos e/ou estéticos seguido por artistas; conjunto de conhecimentos; saber.
(OXFORD, 2018, n.p.)




18

Muito embora Gamela tenha o reconhecimento da classe musical, ao realizar
uma busca bibliografica, ndo foram encontrados estudos que abordam o musico de forma
satisfatoria. Na literatura encontrada foi possivel verificar apenas uma meng¢ao sobre Gamela
nas dissertagdes de mestrado de Furtado (2016) e Pacheco (2010) e, breves informagdes de
sua biografia nas introdugdes de seus livros publicados. O material mais relevante
encontrado foi o documentério ja mencionado, que, ao que parece, permanece inacabado.

Assim, o presente estudo apresenta os seguintes problemas: a escassez de uma
producdo bibliografica que aborde um musico popular de tal importancia; a obscuridade de
um processo no qual surgiu um método de ensino que produziu resultados pouco alcangados
em institui¢des e influenciou uma geracao de instrumentistas.

Em minha caminhada como violonista e guitarrista, tive o contato com o método
de Gamela por meio do meu primeiro professor de musica, Marcelo André. Fiquei muito
motivado, pois ao compreender o sistema de nota¢do proposto no método, em pouco tempo
conseguia tocar com desenvoltura arranjos muito interessantes de cangdes populares. Na
medida em que aprendia o repertdrio, deparava-me com harmonias intrincadas que soavam
muito bem. Assim, a minha curiosidade sobre o autor dos arranjos, e a maneira pela qual ele
chegava aquele resultado estético, s6 aumentava.

Ao ter acesso ao livro original de Gamela fiquei mais instigado ainda, pois, o
prefacio do livro informa que Gamela tinha sido professor de varios musicos os quais
admiro. Para minha surpresa, pude saber que Gamela morava na minha cidade, Anapolis,
estado de Goids. Porém, a principio, fiquei receoso em ir ao seu encontro, pois, havia
rumores de que ele era uma pessoa rude, € ndo gostava de dar aulas em Anapolis, ja que
fazia isso a semana toda em Brasilia. Por sorte, em meados dos anos 2000, conheci a filha
cacula de Gamela em uma festa, a Marise. Ela foi meu passaporte para conhecer o mestre.
Depois disso, passei a frequentar a casa de Gamela. Percebi que realmente, em algumas
situacdes, ele apresentava uma personalidade rude. Mas, de maneira geral, era muito
amigavel e educado. Nessa €poca, a satide do musico estava debilitada, e ele pouco tocava o
violao. Mesmo assim, ao estar com Gamela e sua familia, aprendi muito; ouviamos muitos
discos e fitas, obras que até hoje tenho como referéncia. Depois de um tempo, por sugestao
de Gamela, passei a ir a Brasilia para estudar violdo com ele, e também guitarra, com
Alexandre Monteiro, um de seus alunos. Em suma, o meu encontro com Gamela foi um

divisor de 4guas em minha jornada como musico.
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O método que Gamela desenvolveu sempre me instigou, principalmente devido
a harmonizacdo das melodias nos arranjos. Mesmo tendo a oportunidade de estudar com ele
pessoalmente, eu ndo compreendia certas situagdes harmonicas, pois ele explicava com uma
linguagem propria, diferente daquela utilizada em livros de harmonia funcional. Ao
comentar sobre isso com outros estudantes do método, eles compartilhavam da mesma
duvida. Assim, a motivacdo para este trabalho surgiu da tentativa de investigar este
problema.

Esta motivacdo foi impulsionada por uma conversa com o professor Dr. Sérgio
de Freitas®, em um curso de harmonia na Escola de Musica de Brasilia, do qual participei.
Ao tocar um arranjo no final da aula, este professor elogiou, e perguntou de quem era a
autoria. Ao dizer que o autor era o Gamela, e comentar sobre minha amizade com o mestre,
Sérgio de Freitas, que ja conhecia o trabalho do violonista, me disse: “vocé tem que fazer
um trabalho sobre o Gamela, ninguém falou sobre ele ainda. Vocé o conheceu, conhece o
método, conhece a familia, entdo vocé estd com a faca e o queijo na mao, ndo perca essa
oportunidade”. Isso foi fundamental, pois ficou claro que o método de Gamela instigava ndo
$6 a mim, mas também a um dos maiores nomes da musicologia no pais. Paulo Sergio pode
ainda me ajudar na elaboracdo do pré-projeto. Em nossas conversas pude perceber a
importancia e a responsabilidade de desenvolver um estudo que abordasse o violonista, e sua
concepgdo sobre a musica e o ensino musical.

Tendo em vista que a atuagdo de Gamela estd intrinsecamente ligada a sua
trajetoria e formacdo musical, este estudo tem por objetivo, desenvolver uma narrativa
biografica do musico, bem como, delinear as principais caracteristicas de um método de
ensino de violdo que fez escola no pais. Para tanto, pretende-se articular episodios
importantes de trajetoria de Gamela, de sua atuagdo em sala de aula e analisar parte do
material produzido pelo musico, a fim de revelar aspectos de sua concep¢ao musical e suas

implicagdes em seu método de ensino.

* Bacharel em Musica (Composicdo e Regéncia) pela Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP, 1986),
Mestre em Artes pela Universidade Estadual Paulista Julio de Mesquita Filho (UNESP, 1995) e Doutor em
Musica pela Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP, 2010). Professor titular da Universidade do
Estado de Santa Catarina - UDESC, Floriandpolis. Tem experiéncia na area de musica, com énfase em teoria
musical, atuando principalmente nos seguintes temas: analise musical, contraponto, arranjo, formas musicais,
musica popular e harmonia tonal. Fonte: http://lattes.cnpq.br/2347390919495199.
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Assim, o presente estudo justifica-se por realizar o registro historico da atuacao
de Mestre Gamela, e, assim, promover a visibilidade de um importante violonista brasileiro.
Além disso, o estudo pretende fornecer dados empiricos significativos para futuras pesquisas
voltadas ao ensino do violdo e da musica popular.

A pesquisa estd sendo desenvolvida nos moldes da abordagem qualitativa. De
acordo com Alves-Mazzotti e Gewandsznajder (1998), este tipo de abordagem parte do
pressuposto de que as “pessoas agem em fung@o de suas crengas, percepgdes, sentimentos e
valores, e que seu comportamento tem sempre um sentido, um significado que nao se dé a
conhecer de modo imediato, precisando ser desvelado” (ALVES-MAZZOTTI E
GEWANDSZNAIJDER, 1998, p. 131). Salienta-se ainda que o presente estudo se alinha a
uma visdo na qual a compreensdo do significado de um comportamento ou de um evento
depende da compreensdo das inter-relacdes que emergem de um dado contexto (idem).

O projeto foi submetido e aprovado pelo comité de ética da Universidade
Federal de Goias, estando incluso neste, 0 Termo de Consentimento Livre ¢ Esclarecido —
TCLE, e o conteudo de entrevista. O roteiro da entrevista foi estruturado com perguntas
abertas permitindo uma maior fluidez nos depoimentos dos participantes, mantendo-se a
integridade das respostas e os objetivos da pesquisa, conforme as consideragdes de Alves-
Mazzotti e Gewandsznajder (1998) e Gil (1999). Os assuntos abordados na entrevista foram:
a) o inicio da carreira de Gamela; b) os episddios considerados interessantes; c) o material
musical escrito; d) o processo de elaboragdo desse material; €) os aspectos relevantes de sua
concepg¢do musical; f) as peculiaridades das aulas e da personalidade do musico.

Ao constatar a escassez de literatura referente ao musico em questdo, foi
necessario realizar um estudo exploratorio, a partir do contato com a familia residente em
Anapolis, amigos e ex-alunos que moram em Brasilia. Foram entrevistados a vitiva de
Gamela, Waldira Barros; seus ex-alunos Nelson Faria, Gustavo Ribeiro, Alexandre
Monteiro, Tristdo Botelho, e seu amigo Paulo André Tavares.

A partir do contato com os entrevistados acima mencionados, tivemos acesso a
diversas fontes primdrias, como o acervo particular do musico, dados biograficos,
correspondéncias, conteido de correio eletronico impressos e videos com registros de
performances que faziam parte cotidiano do artista. Tivemos acesso também a registros de
imprensa, tais como: recortes de jornais antigos, gravacdes de entrevistas concedidas a

emissoras de radio e televisdo, sendo estas consideradas fontes secundarias (MARCONI e
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LAKATUS, 2003). Tais documentos revelaram-se fundamentais no que se refere ao trabalho
de coleta de dados biograficos.

O material coletado foi analisado de modo a estabelecer uma cronologia dos
fatos, bem como a organizagdo das informag¢des. Ao analisar cada fonte, os contetidos foram
primeiramente separados por assunto, e posteriormente redistribuidos no texto de modo a se
estabelecer uma logica interna, com o intuito de desenvolver uma narrativa.

Com a posse das informagdes provenientes desses documentos foi possivel
reunir dados sobre a trajetoria de Gamela, sua relagdo com os alunos, bem como a produgao
dos arranjos utilizados nas aulas.

A dissertagdo esta organizada em trés capitulos, a saber: 1) A TRAJETORIA DE
GAMELA; 2) A ESCOLA GAMELA; 3) ANALISES MUSICAIS

No primeiro capitulo, A TRAJETORIA DE GAMELA, foi desenvolvida uma
narrativa com o objetivo de descrever a trajetoria de Gamela. A narrativa aborda eventos
relevantes vivenciados pelo musico, aspectos de sua formacgdo, atuacdo e diversos fatores
ligados ao processo de construgdo de seu método de ensino.

A proposito, a concep¢do de narrativa estd no cerne da Historia Cultural.
Pesavento (2012) indica que as construgdes narrativas da Historia sdo “refiguracdes de uma

experiéncia temporal”. Esta autora descreve que uma narrativa

¢ o relato de uma sequéncia de agdes encadeadas e, na classica definigdo de
Aristoteles, a Historia seria a narrativa do que aconteceu, distinta da literatura,
que seria a narrativa do que poderia ter acontecido. Nesta medida, a definigdo
aristotélica estabelece para a Histdria um pacto com a verdade, verdade esta que
o mesmo Aristoteles define ainda como sendo a correspondéncia da realidade
com o discurso (PESAVENTO, 2012, p. 29).

Ao desenvolver uma narrativa, o pesquisador se vale de provas e indicios,
criteriosamente selecionados e “dispostos em uma rede de analogias e combinacdes de modo
a revelar significados — que, mais até do que explicar, operam como recurso de autoridade a
fala do historiador” (PESAVENTO, 2012, p. 30), cabendo a este, elaborar uma versao
plausivel, verossimil, do acontecido. Segundo Pesavento, o narrador-historiador em seu
trabalho: a) seleciona os dados disponiveis; b) tece relacdes entre eles, dispondo em uma
sequéncia dada, e, assim, dé inteligibilidade ao texto; c) vale-se da retérica, que escolhe as
palavras e constrdi os argumentos; d) escolhe a linguagem e o tratamento dado ao texto; e)

fornece uma explicagdo e busca convencer.
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Paul Ricoeur (1994), realiza uma critica de diversas correntes de pensamento
que tratam da historiografia e da narrativa de ficcdo, apontando suas convergéncias e
divergéncias. A tonica de sua tese consiste em elaborar articulagcdes entre a identidade
estrutural da fung@o narrativa com o aspecto temporal da experiéncia humana. Segundo este

filosofo

reconstruir os lagos indiretos da historia como narrativa é finalmente trazer a luz a
intencionalidade do pensamento historico pela qual a historia continua a visar
obliquamente ao campo da agdo humana e sua temporalidade de base (RICOEUR,
1994, p. 134).

Pondera-se que a reconstituicdo da trajetéria de Gamela e da atmosfera cultural
de onde emergiu as ideias para a constitui¢do de seu método de ensino sdo fundamentais
para a compreensdo de sua concep¢do musical. Assim, as informacdes registradas no
primeiro capitulo serdo levadas em consideragdo nas andlises pretendidas no segundo
capitulo.

No segundo capitulo, A ESCOLA GAMELA DE VIOLAO, inicialmente, foi
realizado um breve levantamento dos métodos de violdo e violonistas de maior
representatividade no Brasil, tanto no ambito do violdo classico, como no do popular,
verificando assim, as tendéncias estilisticas ou escolas de pensamento ligadas ao ensino do
violdo que se notabilizaram no meio artistico e educacional.

Em seguida, foi apresentado um mapeamento do material produzido por
Gamela, inclusive de seus manuscritos, de modo a organizar e descrever este material,
observando assim, aspectos gerais de abordagem didatica do violonista. Biason (2008)
chama a atencdo para a importancia do manuscrito, principalmente quando se pode extrair
deste elementos contextuais da obra e de sua génese, ndo se atendo apenas a analise de
aspectos estilisticos. De acordo com esta autora, esse tipo abordagem fornece ao pesquisador
uma maior variedade de subsidios de analise, obtendo-se assim uma maior precisdo acerca
do legado do musico (p. 18).

Tendo como base os dados coletados na pesquisa e utilizando-se de uma
abordagem fenomenoldgica, no subitem 2.3 Aspectos da concep¢do musical de Gamela:
delimitando caracteristicas, foram descritos os principais aspectos da concepgao pedagdgica
de Gamela, buscando delinear as principais caracteristicas de sua Escola de violao. Esse tipo
de abordagem se caracteriza por suspender as crengas € proposi¢des sobre o mundo para

melhor apreendé-lo (MAZZOTTI e GEWANDSZNAJDER, 1998). Nesse sentido, buscou-
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se delimitar o conjunto de fendmenos que apontassem as caracteristicas auto evidentes da
concepg¢do musical de Gamela.

Em seguida, como desdobramento e aprofundamento das andlises pretendidas,
procurou-se abordar o modus operandi do musico, ou seja, 0 modo como Gamela conduzia
suas atividades em sala de aula, levando-se em consideracao suas interagdes sociais, bem
como sua forma¢do autodidata, de modo a verificar como estas informagdes estao
subentendidas em sua metodologia de ensino musical. A partir de uma especulacdo
conceitual, foi possivel apresentar algumas hipdteses acerca do pensamento de Gamela, e
mapear o horizonte de ideias que compdem a sua concepg¢ao sobre a musica e seu ensino.

Para tanto foram utilizados alguns pardmetros tedricos pertinentes a Historia
Cultural, tais como: a no¢ao de representagdo (CHARTIER, 2002); cotidiano (CERTEAU
1998; MATOS, 2002). Segundo Chartier, a historia cultural “tem por principal objeto
identificar o0 modo como em diferentes lugares ¢ momentos uma determinada realidade
social e construida, pensada, dada a ler” (p. 16-17). Essa identificacdo passa pela observacao
das “classificagdes, divisdes e delimitagdes que organizam a apreensdo do mundo social
como categorias fundamentais de percep¢do e de apreciacdo do real” (p.17). Variaveis
consoante as classes sociais ou os meios intelectuais, sdo produzidas pelas disposi¢des
estaveis e partilhadas, proprias do grupo. Sdo estes esquemas intelectuais incorporados que
criam as figuras gragas as quais o presente pode adquirir sentido, o outro tornar-se inteligivel
e o espaco ser decifrado.

No terceiro capitulo, ANALISES MUSICAIS, foram realizados analises de
alguns trechos dos arranjos de Gamela a fim de exemplificar suas caracteristicas. A analise
teve como foco principal, os procedimentos harmonicos utilizados nos arranjos, bem como a
tessitura musical empregada. A metodologia foi pautada, principalmente, nos trabalhos de
Freitas (1995, 2011), Almada (2009) e Guest (2000).

Pretende-se com este trabalho que a obra de um grande mestre do violao popular
brasileiro seja divulgada, servindo, quica, como ponto de partida para pesquisas futuras que

tenham Mestre Gamela como objeto.
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1 CAPITULO 1: A TRAJETORIA DE GAMELA

De acordo com Freire (1994), na busca da explicacdo de um fendomeno social,
necessariamente coletivo e a partir de um individuo, ¢ fundamental levar-se em consideracao
a sua imersao no universo ideoldgico e socio-historico a que pertence. Ao discutir diversas
abordagens relacionadas a Historia da Musica, Freire (1994) descreve:

estudos que analisam ou comparam formas de obras de arte ndo sdo estudos
histdricos, ainda que possam servir como elemento primério para a elaboracdo de
efetivos estudos historicos. Nao se pode explicar as formas na arte esvaziando-as
de seu conteudo, assim como ndo se pode explicar a forma de uma obra pela
possivel analogia ou "influéncia" de uma forma sobre outra, de uma obra sobre
outra... Forma ¢ modelagem de um contetdo — significado social — e s6 nessa

perspectiva ela pode adquirir qualquer relevancia historica (FREIRE, 1994, p.
155).

Nessa esteira, a pesquisa visa observar a interacdo de Gamela junto a diferentes
grupos sociais e delinear a dindmica de suas vivéncias, de sua formagdo musical e de sua
atuagdo como professor e musico na Capital Federal. Serdo descritas informagdes sobre as
primeiras experiéncias musicais de Gamela, o ingresso na carreira profissional, sua
performance, as idas e vindas de Sdo Paulo ao Centro-Oeste, a sua atuacdo e o
desenvolvimento de seu método de ensino em Brasilia, levando em consideracdo aspectos

relevantes de sua biografia.

1.1 Primeiras experiéncias

“... eu comecei a formar um ambiente mental dentro da minha alma” (BARROS, 2013)

Sidney Barros, conhecido por Gamela, ou Mestre Gamela, nasceu em Barretos,
Sdo Paulo, em 1943. Aos seis anos de idade demonstrava grande interesse pela musica,
época em que o radio, era seu principal entretenimento. Gamela cresceu na cidade de
Barretos, onde vivia cercado de amigos e participava de recorrentes festas no bairro onde
morava. Seja ouvindo o radio ou frequentando serestas, a musica sempre esteve presente em
sua vida, assim, teve contato com a obra de importantes artistas que o inspiraram em sua

trajetdria como violonista.
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Escutar o radio fazia parte da rotina da familia de Gamela. Sua mae, ouvinte
assidua da Radio Nacional’, logo que acordava sintonizava o aparelho. Gamela, que era
muito ligado @ mae, acompanhava juntamente com ela, a programacdo: “eu acordava com a
orquestra de Duke Ellington, Frank Sinatra, Nelson Gongalves e outros mais, [...] naquele
tempo eu ndo saia da beirada do radio”, recorda Gamela (BARROS, 2007c; BARROS,
2013, n.p.). O musico considera essas primeiras experiéncias como uma importante etapa de
sua vida. Sobre este periodo ele declara:

ndo havia maldade, entdo eu comecei a formar um ambiente mental dentro da
minha alma, mesmo novo daquele jeito. E fui crescendo assim, fui me separando
um pouco do gosto do pessoal, minha exigéncia comecou a ser maior (BARROS,
2013, n.p.)

A infancia de Gamela coincide com a fase do radio brasileiro, conhecida como a
Epoca de Ouro®. Esta fase atinge seu apogeu no final dos anos 1940 e na década de 1950
(ZUCOLOTO, 2012). Ressalta-se que o periodo de 1930 até o final da Era Vargas’, em
1945, ¢ considerado um dos periodos de maior euforia e otimismo na histéria brasileira. De
acordo com Martins e Martins (2018), o trabalho de propaganda oficial desenvolvido pelo
Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), do governo, foi uma das principais causas
desse otimismo. Nesse tempo, o rddio cumpriu um papel fundamental na cultura musical do
pais, pois passou a ser o principal meio de produgdo e divulgacdo artistica. Com isso, a
musica popular “tornou-se um fendémeno de inegavel importancia social” (MARTINS e
MARTINS, 2018, n.p.). Albin (2003) descreve dois fatores determinantes que

impulsionaram a musica popular neste periodo.

> A Radio Nacional foi fundada em 1936 pelo grupo editorial 4 Noite e tornou-se a referéncia fundamental
para a historia da comunicagdo de massa e da cultura popular no Brasil. Uma das maiores expressdes desta
época aurea da radiofonia comercial foi um veiculo do governo federal: a PRE 8 - Radio Nacional do Rio de
Janeiro, que marcou decisivamente toda a histéria da radiodifusdo no Brasil. A Radio Nacional foi a estagéo
que comandou o espetaculo em todo este periodo. E assim, passou para a historia como um paradoxo: era
estatal, do campo putiblico, mas deu o tom do modelo de radio comercial no pais, o sistema que hegemonizou a
radiodifusdo do Brasil (ZUCOLOTO, 2012).

% Epoca de ouro: era do radio espetaculo, das grandes produgdes radiofonicas — de radionovelas aos programas
de auditorio e musicais, das orquestras proprias, cantores e conjuntos exclusivos das estagcdes. As emissoras
deixaram de ser clubes, tornaram-se empresas, funcionando no padrio “broadcasting” como as radios norte-
americanas (ZUCOLOTO, 2012, p. 04).

7 Com o fim da Republica Velha, definida com a deposi¢io do presidente Washington Luis ¢ a vitoriosa
Revolugédo de 1930 comandada por Gettlio Vargas, o Brasil passou por importantes transformagdes. Houve o
inicio do processo de industrializagdo, com acentuado €xodo rural e a migragdo da populagdo para as areas
urbanas. Formaram-se, assim, os grandes conglomerados urbanos que resultaram, por fim, nas grandes cidades
atuais. Esse deslocamento populacional, além de produzir significativas mudangas socioambientais ¢ novas
demandas sociais, provocou importantes altera¢cdes nos usos e costumes da sociedade e teve reflexo imediato
em uma das manifestagdes mais expressivas da cultura popular: a musica popular (MARTINS e 2018, n.p.).



26

Primeiramente, a mudanga do sistema de gravacdo mecénica para a gravagdo
elétrica, o que permitiu o registro fonografico de vozes de curta extensdo, mas
cheias de malicia que o samba exigia. A segunda foi o aparecimento e a espantosa
expansdo do primeiro veiculo de comunicagdo de massa de nossa historia, o radio.
[...] Getulio usou o radio para se comunicar com as massas desfavorecidas, e o fez
com enorme eficiéncia e repercussdo. Além disso, o governo Vargas enxergou no
radio um oportuno fator de integracdo nacional. Era a primeira midia na cultura
ocidental a ter acesso direto e imediato aos lares das pessoas, acompanhando-as
em varios momentos ao longo do dia e da noite. A familia se reunia em torno do
radio ligado na sala. O radio era o centro gerador de modas e sonhos. Por tudo
isso, e pelo que significou em nossa cultura, como canal da paixdo do povo
brasileiro, as décadas de 1930 e 1940 (e parte da de 1950) foram,
substancialmente, a Era do Radio. (ALBIN, 2003, p. 80)

Ante ao exposto, percebe-se que a musica produzida nessa época, passa a ser
referéncia para o futuro violonista, sendo possivel compreender que o repertdrio e a
qualidade das obras executadas despertavam em Gamela uma grande afei¢do pelos sons. Em
entrevista ao programa Conversa de musico (TV Senado), Gamela comenta que teve como
primeira inspiracio os artistas em voga da Epoca de Ouro, a exemplo de Cole Porter, Frank
Sinatra, Ari Barroso e Dick Farney, principalmente as grandes orquestras (BARROS,
2007c¢).

Cabe ainda colocar que as emissoras de radio nos anos 1940 e 1950, primavam
por um repertdrio de padrdo estético tido como refinado. Segundo Zan (1996), na época,
devido ao clima nacionalista®, houve um engajamento de compositores, interpretes e
arranjadores “no sentido de aprofundar o refinamento formal do samba e a sua consolidacdo
como uma das principais expressoes da brasilidade” (p. 45). Este autor destaca que o
maestro Radamés Gnatalli e o baterista Luciano Perrone foram os principais responsaveis
por adotar essa nova roupagem no samba, e criar os primeiros arranjos inspirados nas
orquestras norte-americanas, porém com elementos que pudessem expressar cultura
brasileira.

A vizinhanga de Gamela em Barretos era amigavel e sempre movimentada por
saraus e festas, o que também propiciava importantes experiéncias musicais ao pequeno
Sidney. O codinome, Gamela, lhe fora atribuido aos 7 anos de idade. O fato ocorreu quando

um viajante, de passagem por sua casa, ao vé-lo comer tanto, disse ser necessaria uma

¥ Movimento nacionalista: Mério de Andrade inclui no Ensaio (sobre a musica brasileira) um esbogo de projeto
estético de nacionalizagdo da musica artistica (erudita) que evoluiria em trés fases, partindo exatamente da
utilizagdo ostensiva de ritmos e melodias folcloricas/ populares (tese nacional), passando pelo amadurecimento
composicional dessa utilizagdo (sentimento nacional) até chegar ao ponto em que tanto os materiais quanto a
técnica de composicdo refletissem naturalmente, sem necessidade de afirmag@o voluntariosa, a brasilidade
(inconsciéncia nacional) (BARBEITAS, 2007, p. 134.)
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gamela (bacia de madeira) para alguém com tanto apetite (GUIOTE, 2001). Um vizinho
ouviu o comentdrio e passou a chamar o amigo de Gamela, que ndo gostou da brincadeira:
“taquei o tijolo nele, nem sabia o que significava, anos depois fui saber o que era”, conta o
musico ao jornalista (BARROS, apud GUIOTE, 2001). Ao conferir no dicionario e constatar
os significados: travessa de madeira, tribo de indio e professor sem diploma’, exclama “nio
¢ que deu certo!”. (BARROS, apud SUPPA, 2003, p.14).

Ao mesmo tempo em as que grandes orquestras atraiam a aten¢do de Gamela
para a musica, dois musicos, especialmente, despertaram o seu interesse pelo violdo: Luiz
Bonfa (1922-2001) e Jodo Gilberto (1931-2019). Aos 12 anos ouviu pela primeira vez o
violao de Luiz Bonfa. As melodias e a sonoridade desse artista o impressionaram (GUIOTE,
2001). Sobre esta época, Gamela comenta:

chegou uma hora que eu pensei — agora eu tenho que pegar (o v101ao) juntei isso
com as orquestras, nessa época minha cabeca estava 1nqu1eta % E muito dificil
explicar isso! As primeiras coisas que eu tentei tocar foram as melodias do Bonfa
(BARROS, 2013, n.p).

Anos mais tarde, ao ouvir Jodo Gilberto, tudo mudou, o instrumento faria parte
de sua vida (SUPPA, 2003). Tais violonistas, vieram a ser as principais referéncias para
Gamela, por esse motivo, serdo abordados com maiores detalhes no subitem 1.3. Formacao
musical de Gamela.

Aos 16 anos Gamela adquiriu seu primeiro instrumento em um episodio
interessante. Antes de comecar a tocar, trabalhava na chapelaria artesanal de seu pai. Ali, sua
funcdo era dar forma a chapéus panamad, assentando as carneiras (parte interna do chapéu,
revestida por couro de carneiro) (GUIOTE, 2001). O unico violdo que tinha visto de perto
era um Del Vecchio de sete bocas, no qual um vizinho tocava. Gamela disse a turma do
bairro que ganharia um igual, entdo pediu ao pai que comprasse o instrumento como
presente de aniversario, porém, seu pai alegou que ndo poderia comprar naquele momento.
Diante da insisténcia do filho, prometeu que daria o presente depois. Gamela passava
frequentemente na porta da loja, a Casa Galati, para admirar o violdo que estava a venda.
Ansioso, ndo pdde esperar. Era época da exposi¢do pecuaria em Barretos e, por isso, a

chapelaria teria que atender a uma encomenda de trezentos chapéus. Empenhou-se e virou a

° De acordo com o dicionario Oxford University Press: Gamela: vasilha de madeira ou de barro; indigenas que
usavam uma espécie de gamela enfeitando o labia inferior; individuo, que sem ser diplomando, toma a si
cargos que competem a engenheiros (OXFORD, 2018, n.p.).

% Na entrevista (BARROS, 2013), Gamela a expressdo original é: “naquela época minha cabega estava
assim!”. Optou-se aqui, substituir o termo “assim” por, “inquieta” para complementar o verbo.



28

noite fazendo o servigo que normalmente duraria uma semana. Ficou tdo cansado que
dormiu no saldo deitado com seu cachorro. Bem cedo, o pai ao abrir a chapelaria e ver o que
o filho tinha feito, disse — va buscar o violdo. Gamela foi imediatamente a loja realizar o seu
sonho. Ao chegar, o dono da loja, Seu Galati (combinado com o pai), brincou dizendo que
havia vendido o instrumento. Gamela, desolado, chorou. Comovido, o comerciante lhe
entrega o Del Vecchio, pela metade do prego (SUPPA, 2003; BARROS, 2007a).

A partir dai Gamela dedicou-se ao instrumento. Sem instru¢do, porém avido para
tocar, ouvia as musicas no radio e aprendia os acordes e ritmos. Nos bailes, observava os
guitarristas, atento aos detalhes. Nesta época, “costumava ir para o fundo do quintal e subir
numa mangueira para ninguém me ver tocar”, comenta Gamela (BARROS, apud GUIOTE,
2001). Um acontecimento curioso marcou seu aprendizado.

Ao ver um guitarrista tocando em um dos bares de Barretos, “um tal de Celso da
cidade vizinha”, Bebedouro, observou um acorde que lhe chamou a atengdo. “Nao
sabia o porqué, mas aquela diferente posigdo parecia ser importante”. No momento
hesitou em perguntar, mas no dia seguinte, intrigado, vendeu umas garrafas de
cerveja para juntar dinheiro, pegou um trem e foi até Bebedouro atras da
informag¢do que mudaria a forma como enxergava o instrumento. Depois de trinta
minutos de viagem chegou a cidade do musico. La, um coveiro informou que o
Celso, “aquele meio esquisito”, morava atrds do muro a frente. Sugeriu que
Gamela, que seguiu a instrucdo, subisse em um dos timulos para cortar caminho.
O proprio guitarrista abriu a porta, e espantado com o motivo da visita, tratou logo
de resolver o problema. Ensinou para Gamela o acorde meio-diminuto' . Gamela

relembra a passagem ao violdo. “Foi mexendo nisso que aprendi tudo que sei hoje.
Pesquisei tudo em volta”, recorda Gamela (GUIOTE, 2001, p.01).

Esta cena revela informacdes fundamentais sobre o musico em diversos aspectos
que serdo alvo de investigacdo no decorrer da pesquisa. Nota-se, primeiramente, a grande
curiosidade de Gamela por acordes, e que o musico ndo medira esforcos para conseguir
informagdes sobre o assunto. Chama a atencdo o fato de Gamela ter examinado o acorde
meio-diminuto, “pesquisei tudo em volta”, o que denota o interesse do musico por um tipo

de sonoridade peculiar desde muito jovem.

'Na reportagem original, Guiote (2001) descreve que o acorde em questio ¢ o diminuto. Porém, ao comentar
tal fato com os entrevistados nesta pesquisa, eles informaram que se tratava do acorde meio-diminuto —
m7(b5).
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1.2 Atuacdes profissionais

“A orquestra foi a minha grande escola, tocar para dangar é diferente,
eu adorava aquilo” (BARROS, 2007c)

Este subitem traz informacdes acerca do periodo em que Gamela inicia sua
carreira profissional com a descricdo de sua passagem pelas orquestras do interior de Sao
Paulo e atuagdes diversas.

No periodo entre 1940 e 1970, nas cidades do interior do estado de Sao Paulo, o
baile cumpria uma fungdo social e comunitéria, pois propiciava a populacdo momentos de
entretenimento e convivio social. Segundo Martins e Martins (2018), a partir de meados dos
anos 1940, com o fim da Segunda Guerra Mundial, ocorreu o “boom” das orquestras de
baile no interior de S3o Paulo. A propagacdo das orquestras se deu por influéncia decisiva
das big-bands'* americanas que fizeram sucesso em todo o mundo.

Martins e Martins (2018) descrevem que “o baile era 0 momento supremo, o evento
de maior repercussdo nas diversas comemoragdes que aconteciam nas cidades” (n.p.), como
por exemplo o aniversario da cidade, bailes de debutantes, formaturas, casamentos, carnaval,
Réveillon, dentre outros eventos que compunham a programagdo dos clubes sociais. Assim,
no periodo mencionado, as orquestras “reinaram absolutas nas cidades do interior, que
tinham o baile como atragdo de grande importancia” (idem). Em decorréncia desses eventos,
a atividade econdmica se intensificou, gerando trabalho, tanto para os musicos de orquestra
e pessoal de apoio, como para os setores de transporte, hospedagem, alimentagdo, seguranca,
cerimonial, etc.

O fendmeno cultural representado pelas orquestras de baile formou um ambiente
favoravel e motivador para os aspirantes & carreira de miisico. E neste contexto que Gamela
decide seguir o seu caminho como instrumentista. Sobre essa decisdo, ele relata: “aquilo ja
estava em mim, quando despertou (o desejo por tocar), veio para valer, ou eu vou, ou eu
racho” (BARROS, 2007c), ressaltando que “s6 gostar e ter talento ndo basta, tudo ¢ fruto de
muito trabalho” (idem). Seu pai, mesmo ndo podendo ajudar financeiramente, o incentivou.

Gamela evoluiu rapidamente no instrumento; aos 17 anos iniciou a carreira tocando

em clubes de Barretos, onde ficou conhecido. Sempre que tinha uma festa o jovem

2 As big-bands sdo fruto de um movimento cultural cujas raizes podem ser identificadas na criagdo do

ragtime, no final do século XIX, por descendentes de ex-escravos nos Estados Unidos, no ambito de cidades
como Saint Louis, Memphis e, sobretudo, New Orleans. A mescla do ragtime com hinos religiosos, a valsa, a
musica primitiva e marchas militares resultaria no jazz, ritmo que terminaria por encantar o mundo (MARTINS
e MARTINS, 2018).
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violonista era chamado para tocar. Logo em seguida, por indicacdo, Gamela recebeu um
convite para participar de uma big-band de Sdo José do Rio Preto. Assim, ingressou como
musico substituto na orquestra Gold Star, liderada por Maestro Branco'® (BARROS, 2018).
Teve-se acesso a entrevista de Maestro Branco concedida ao documentdrio em fase de

producgdo: Gamela: o fazedor de musico. O maestro recorda:

na época existiam diversos grupos musicais, quando faltava um musico era dificil
conseguir outro para colocar no lugar, entdo era preciso pegar um musico que
estava comegando e ensina-lo. Quando faltou o guitarrista, me falaram que tinha
um rapaz de Barretos, que apesar de jovem, tinha conhecimento e bom gosto.
Conversamos e percebi que ele tinha um pensamento diferente dos outros. Ele
ficou meio constrangido por ndo saber muita coisa, mas ele tocava direitinho sim
(BRANCO, 2016, n.p.).

Nessa época, tocar em uma big-band era o sonho de qualquer musico. Um
convite como este pode gerar no musicos muita expectativa € a0 mesmo tempo sentimentos
de alegria, inseguranca e responsabilidade. Em entrevista a Radio Nacional de Brasilia,

Gamela faz o seguinte comentario sobre o convite:

Sédo José do Rio Preto era o terceiro centro musical do pais, tinha dez orquestras
profissionais de alto nivel. A orquestra em que toquei tinha vinte figuras, naipes
com quatro instrumentos, inclusive o Paulo Moura participava. Eu era o unico que
fazia a harmonia. Tive a sorte de conhecer o Branco, pois tinha apenas oito meses
que estava tocando o violdo, eu disse a ele que ndo teria condigdes de tocar em
uma orquestra. Mas ele disse: vocé tem sim, porque vocé tem muito bom gosto, o
que vocé ndo souber vocé finge de morto. A orquestra foi a minha grande escola,
tocar para dancar ¢ diferente, eu adorava aquilo (BARROS, 2007a, n.p.).

Gamela comegou sua participagdo na orquestra como guitarrista; foi o seu
primeiro contato com a guitarra elétrica, pois, até entdo, sé tocava o violdo actstico. Mesmo
com uma certa insegurancga, encarou o desafio e se adaptou (GUIOTE, 2001). Gamela
tornou-se integrante oficial da orquestra e em pouco tempo passou a ser considerado um
musico de destaque na regido (BARROS, 1992). E importante salientar que as big-bands

surgiram no interior de Sdo Paulo como instituicdes a principio amadoras ou
semiprofissionais, por imitacdo das orquestras formadas nas capitais, mas logo
atingiram um nivel definitivo de profissionalizagdo. Participavam dessas
orquestras musicos amadores, autodidatas na sua maioria, principalmente saidos de
bandas de coreto ou bandas militares, além de professores de musica e outros

13 José Roberto Branco ou Maestro Branco é trompetista e arranjador. Integrou o grupo de Wilson Simonal e
Os Brazoes, banda psicodélica que acompanhava Gal Costa na década de 1960. Liderou orquestras para o
“Festival dos Festivais” (TV Globo), o “Festival da Musica” (TV Record) e o projeto “Memoria Brasileira —
Arranjadores”, ao lado de Moacir Santos, Eumir Deodato, Duda do Recife e Cipo, em concertos gravados ao
vivo pela RTC — Radio e Televisdo Cultura. Iniciou os estudos musicais em sua cidade natal Pederneiras — SP.
Estudou harmonia modal, composi¢do, improvisa¢ao e harmonia do jazz, com Claudio Leal, e contraponto com
H. J. Koellreutter (MAESTRO BRANCO, 2018).
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profissionais que optaram por residir no interior (MARTINS e MARTINS, 2018,
n.p.).

De acordo com Martins e Martins (2018) “o interior paulista assistiu a criacdo, a
estruturacdo e ao crescimento de orquestras de altissimo nivel” (n.p.). A acirrada
concorréncia promoveu a busca pela qualidade e inovacdo. Em pouco tempo as orquestras
desenvolveram um padrdo de exceléncia, “‘com musicos a altura daqueles que brilhavam nas
paginas de O Cruzeiro ou nas transmissdes da Radio Nacional ou das nascentes TV
Nacional e TV Tupi” (idem). Especificamente, a cidade de Sdo José do Rio Preto, onde
Gamela atuou, foi considerada “a cidade das orquestras” e contava com um elenco de
musicos extraordinarios. A cidade tornou-se um patrimdnio cultural e projetou grandes
musicos para o Brasil (MARTINS e MARTINS, 2018).

Nesse sentido, o desenvolvimento musical da cidade e do musico estio
relacionados. O musico afeta e ¢ afetado pela cultura. A orquestra foi a “grande escola” para
Gamela, a0 mesmo tempo em que o musico que contribui para o desenvolvimento da cidade
no campo da musica. Salienta-se, que este tipo de situacdo aproxima-se do modelo de
transmissdo bidirecional da cultura. Este modelo parte do principio de que todos os
integrantes da cultura tem participagdo ativa no processo de transmissdo cultural. “Emissor e
receptor organizam e reorganizam ativamente a informagao cultural de forma que a cultura
se encontra continuamente em transformacdo mediante a a¢do de todos os participantes da
experiéncia social” (VALSINER, 1994, apud MARTINS e BRANCO, 2014, p. 171)

Em entrevista a este pesquisador, Waldira Barros, companheira de Gamela em
sua vida, comenta que este foi o periodo de maior aprendizagem para o musico, pois O
convivio com o maestro rendia-lhe muitos conhecimentos musicais, além disso, adquiriu
vasta experiéncia devido a agenda lotada da orquestra na qual atuou por dois anos, tocando
quase toda noite (BARROS, 2018). Segundo Martins e Martins

as orquestras que se apresentavam cem ou mais vezes por ano, sem descanso e
sempre com o maior brilhantismo e fidalguia, pelo interior paulista e por outros
estados brasileiros e até em outros paises da América do Sul. Esse foi um dos
periodos de maior euforia e otimismo na histéria brasileira. Entre 1960 e 1975, Os
Modernistas marcaram época em Rio Preto e na regido. A roda viva foi intensa.

Em um més de janeiro, a orquestra tocou 32 vezes, uma por dia e uma especial na
matiné do Ténis Clube de Bauru (MARTINS e MARTINS, 2018, n.p.).

A atuagdo de Gamela na orquestra ainda propiciou ao musico diversas
oportunidades de trabalho, como por exemplo, acompanhar ao violdo artistas renomados

daquele periodo. Cantoras e cantores solicitavam ao Maestro Branco a indicacdo de musicos
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para fazer o acompanhamento. Ele sempre indicava o Gamela, que as vezes ficava receoso
em aceitar o trabalho, pois gostava de acompanhar valendo-se de harmonias elaboradas, o
que causava certa estranheza aos cantores de vanguarda, acostumados com harmonias
singelas.

Em entrevista & Radio Nacional de Brasilia, Gamela conta algumas de suas
experiéncias em acompanhar cantores. Tratava-se de uma caravana, na qual participavam

Dalva de Oliveira, Carlos Galhardo e Orlando Silva.

Houve uma situacdo em que tive que acompanhar Carlos Galhardo e Dalva de
Oliveira em um bolero. Era dia das médes, fomos para atras do palco ensaiar,
tinhamos 15 minutos. Pedi que ele cantasse o bolero e rapidamente peguei, era
muito facil, entdo eu dei uma melhoradinha na musica, e ele falou: Nao é assim
que se faz. Entdo eu fiquei tdo nervoso, pois ja ndo ganhava para isso... e disse
para ele: entdo pegue vocé a guitarra e se acompanhe. E ele: Nao tudo bem, ndo
precisa ficar nervoso. A Dalva de Oliveira estava 14, meio chumbada, e disse (em
tom debochado): o menininho estd nervoso..? Ai que eu fiquei uma arara
mesmo! Vocé vai cantar o qué? Ela disse: Olhos Verdes. Bolero ou samba? Tanto
faz, vocé escolhe, pois ja ndo se atrevia a me confrontar. (BARROS, 2007a, n.p.)

Nesta época, viajou pelo o Brasil e atuou junto a grandes interpretes da musica
brasileira. Acompanhou ao violdo muitos dos principais intérpretes da musica popular dos
anos sessenta, tais como Maysa, Silvinha Teles, Ivon Cury, Sid Monteiro, Angela Maria,
Dalva de Oliveira, Nelson Gongalves, Silvinha Teles, Carlos Galhardo, Marisa Gata Manso,
entre outros (BARROS, 1992; GUIOTE, 2010).

A experiéncia de Gamela na orquestra de Maestro Branco foi crucial na
trajetoria do musico, pois possibilitou a vivéncia em um rico ambiente cultural e a realizacdo
de atividades musicais de forma intensa. Neste ambiente, o violonista pdde desenvolver
diversos aspectos de sua musicalidade e chegar a uma maturidade musical. Acredita-se que
os conhecimentos adquiridos por Gamela neste periodo formaram a base que possibilitou a

construcao de sua carreira como musico, professor e arranjador.

1.3 Formacao musical de Gamela

“O diploma que ficava pregado na antiga sala onde lecionava
ja avisava: Formado na escola da vida”. (GUIOTE, 2001).

Tendo em vista que o fato de que a atuacdo pedagogica de Gamela estd
diretamente relacionada a sua formagdo musical, objetiva-se aqui reunir informagdes

suficientes para uma nitida compreensao acerca do desenvolvimento musical do violonista.
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Antes de descrever informacgdes especificas relativas a formacdo de Gamela, ¢
necessario expor algumas reflexdes sobre a nogdo de autodidatismo. O dicionario Houaiss
define o autodidatismo como: “ato de estudar e adquirir instrugdo por si mesmo,
dispensando a orientacdo de professores” (HOUAISS, 2009, p. 35). De acordo com filésofo
Mario Ferreira dos Santos (1963), a palavra autodidatismo ¢ “original do grego, autos, por si
mesmo e didaktikos, de didasko, ensinar; autodidata ¢ o que se instrui e educa a si mesmo,
por si mesmo” (p. 195). Os termos “adquirir instru¢do por si mesmo” ¢ “o que educa a si
mesmo” remetem a uma autonomia, empenho e disciplina por parte daquele que, sem a ajuda
de um professor, adquire determinado conhecimento. Sob a dtica de Santos (1963),
historicamente, ndo sdo raros os casos de individuos com tais caracteristicas que trouxeram
importantes contribui¢des para o desenvolvimento de diversas areas de conhecimento.

A autodidatica ¢ uma arte que tem tido um papel muito grande no
desenvolvimento da humanidade. Frequentemente, na juventude, os homens nio
sabem escolher as suas profissdes e carreiras, por essa razdo, quando adultos, vao
dedicar-se ao conhecimento de ciéncias mais condizentes com as suas tendéncias e

propensdes. Dai é que tém surgido tantos autodidatas notaveis, que tiveram um
papel saliente no progresso da humanidade (SANTOS, 1963, p. 195).

No ambito da formag¢do musical, ao dissertar sobre o autodidatismo, Podesta
(2013) realiza uma revisdo de conceitos e investiga os processos nao escolares de
aprendizagem e desenvolvimento musical. Este autor aponta para a distingdo entre os
estudos “musicais formais e um outro tipo de conhecimento adquirido de forma fruida” (p.
01). O primeiro refere-se a uma assimilacdo teérica da musica através da escrita formal em
partituras, enquanto o segundo, estd relacionado a vivéncia e as experiéncias adquiridas
“mediante a imersdo num contexto cultural intenso de atividades musicais, de musicas €
musicalidades” (idem). Ao verificar os diversos sentidos atribuidos & nog¢do de

autodidatismo, Podesta considera que o termo pode ser problematico quando

a elucubragdo sobre o autodidatismo induz a concepgdo de que o musico possa ter
aprendido “sozinho”. A associagdo com a ideia de “dom” sublima a nog¢éo de que a
constitui¢do do “musico autodidata” possa resultar unicamente de si, sendo
produto de suas forcas “naturais”, seus “dons inatos”. Dessa forma remetera a uma
concepgdo de que a musica poderia lhe ser propria por natureza, pertencendo a sua
dimensdo bioldgica, ou metafisica, ou espiritual. Tal concepgéo tende a considerar
que a constituicio do musico ndo demandou atividade, pratica, formagdo,
desenvolvimento, estudos, ou seja, nenhum esfor¢co. Por outro lado, quando
considera a evidente necessidade da existéncia de um processo de
desenvolvimento, tende a pontuar que o “musico autodidata” ndo se pautou em
referéncias, modelos, técnicas ou formas musicais externas, tendo, supostamente
concebido tudo internamente a partir de si e através de um contetido artistico inato
que seria intocado pela cultura, pelas manifestacdes e produtos musicais
(PODESTA, 2013, p. 21).
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De acordo com os estudos deste autor, a nogao de autodidatismo descrita acima
estd mais vinculada ao senso comum. Na contramdo dessa concep¢do, Podesta (2013)
destaca outras formas de se compreender o desenvolvimento musical ndo-escolar. O autor
descreve abordagens que percebem a aprendizagem do musico popular ndo como um dom,
ou algo que “nasce da precariedade, mas do refinamento constante, e historicamente

comprovavel dos musicos dessa arte” (p. 22). Sob essa Otica,

a ideia de que o musico popular nasce de um encanto, de uma heroica e intensa
inspiracdo, de que ele ndo necessita de nenhuma técnica musical mais sistematica,
ou que essa técnica resulta diretamente daquela inspirag@o, ndo passa de um modo
de escamotear a realidade e a historia da produgdo musical (PODESTA, 2013, p.
22)

Ao discorrer sobre os diferentes processos de aprendizagem musicais que
compdem o desenvolvimento musical, Podestd (2013) analisa as atividades conduzidas pelo
proprio estudante. Estas atividades estdo vinculadas a vivéncia do musico e a realizagdo de
estudos organizados. Segundo este autor, muito embora estes processos de aprendizagem
ndo estejam presentes em curriculos pedagdgicos “oficiais” de musica, podem conduzir a
uma formacao musical sélida. Nesse sentido, Podesta propde uma reflexdo sobre

a impossibilidade de considerarmos apenas um Unico canal de desenvolvimento
musical como possivel e desconsiderarmos outros canais que ndo estdo

diretamente associados a educacdo formal, mas que ainda assim podem guardar
com ela uma relagdo de forma (PODESTA, 2013, p. vii)

A partir das informagdes sobre trajetoria de Gamela conferidas até aqui, percebe-
se que sua formagdo configura-se como um autodidatismo. E interessante destacar a
percep¢do de Maestro Branco acerca do desenvolvimento que Gamela obteve no
instrumento em relagdo ao inicio da carreira. Segundo o maestro, “ele ja tinha o cerne, sabe?
Ele nasceu assim. Musicalmente era o mesmo, muito dedicado” (BRANCO, 2016). Nota-se
aqui uma ambiguidade na discurso do maestro, pois, a primeira parte de sua fala remete a
uma nocao que se aproxima do senso comum, ja a segunda parte, remete a no¢do de um
aprendizado constante e engajamento por parte do musico.

Ao refletir sobre esta ultima no¢do considera-se que, sem instrugdes formais, o
conhecimento adquirido por Gamela esteve diretamente ligado a sua dedicacdo ao
instrumento, bem como a experiéncias no ambito profissional. Nesse sentido, compreende-

se a formacdo do violonista em duas perspectivas: 1) a partir da influéncia de outros
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musicos, valendo-se de audi¢des de radio e de discos; 2) a partir da experiéncia em
performances e do convivio com outros musicos.

A seguir, as perspectivas mencionadas serdo examinadas em face aos
acontecimentos historicos, as questdes ligadas a pratica do instrumento e a vivéncia musical

e interpessoal de Gamela.

1.3.1 Influéncias

“O melhor livro do musico é o disco”. (BARROS, 2007c)

No inicio do século XX, o violdo no Brasil se encontrava em segundo plano,
nesta época, estava vinculado ao acompanhamento de modinhas e outros géneros, e era tido,
assim, como instrumento popularesco'®. Na época, os pianistas de familias tradicionais
dominavam apresentacgdes e saraus (ROSA, 2014).

A situacdo do violdo no Brasil s6 muda efetivamente em 1917, com a vinda de
Augustin Barrios e Josefina Robledo, virtuoses do instrumento, que aqui

realizaram concertos publicos, pratica entdo voltada ao piano e outros instrumentos
orquestrais”(PORTO, 2007, p. 2, apud THOMAZ, 2018, p. 27).

Aos poucos o violdo como solista popular comeca a obter reconhecimento
nacional, muito devido a atuagdo de violonistas virtuosos, como Américo Jacomino, o
Canhoto, Jodo Pernambuco, Garoto, Dilermando Reis ¢ Villa Lobos. Esses violonistas
redimensionaram a técnica do instrumento e souberam relativizar as fronteiras entre musica
erudita e popular (PIRES, 1995), definindo assim, um padrao para o violdo brasileiro.

A partir dos movimentos modernista e nacionalista, na década de 1920 o
material musical de origem popular ¢ valorizado por diversos compositores. As obras para
violao de Heitor Villa-Lobos e Camargo Guarnieri foram referéncia neste periodo. A partir
disso, o instrumento atinge um grande reconhecimento artistico e cultural e a producdo de

obras para violdo cresce consideravelmente.

podemos observar os desdobramentos deste movimento com a incluséo definitiva
do violdo entre os instrumentos aceitos dentro do ambiente da musica de concerto
e a grande produgdo de obras de carater hibrido entre a estética e a técnica do
violdo classico e os elementos da musica popular, na obra de autores como

14 Popularesco: (adj). 1) que tenta imitar o que é popular ('feito pelas pessoas simples'); 2) que apela para o
gosto popular; cujo contetido ¢ apelativo e banal (OXFORD, 2018, n.p.).
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Radamés Gnattali, Francisco Mignone, Lorenzo Fernandez, Edino Krieger, Sergio
Vasconcelos Correa, Guerra-Peixe, Lina Pires de Campos, Almeida Prado, Marlos
Nobre, Marco Pereira, Sergio Assad, Paulo Bellinati, Arthur Kampela e Ricardo
Tacuchian, entre outros (THOMAZ, 2018, p. 28).

O violao como instrumento solista no &mbito da musica popular ganha espaco e
diversos violonistas brasileiros conquistaram prestigio nacional e internacional. Devido ao
desenvolvimento da industria fonografica e do sistema de gravagdo elétrico no Brasil, a
quantidade de discos com violdo a partir 1927 cresceu exponencialmente. A seguir, destaca-
se alguns violonistas importantes, os quais possivelmente exerceram uma influéncia direta
ou indireta na atuagcdo de Gamela.

Anibal Augusto Sardinha, o Garoto, foi um musico que influenciou geracdes, ¢
Considerado “o pai do violdo moderno, o reformulador da linguagem harmdénica do violao”
(MELO, 2017, apud THOMAZ, 2018). Muitas de suas pecas tornaram-se parte obrigatoria
do repertério dos violonistas atuais.

Trata-se de um repertorio de profunda complexidade que, utilizando elementos
técnicos do violdo classico, vem colocar a musica popular brasileira, tais como o

choro e a valsa, o samba, a cangdo e o prelidio, numa posi¢do de vanguarda em
rela¢do ao seu tempo. (DELNERI, 2009, p. 04)

Dilermando Reis ¢ considerado importante figura ndo s6 na consolidacdo de um
estilo brasileiro através do grande numero de choros e valsas compostos por ele para o
instrumento, mas também na divulgacdo de pecas de compositores de geragdes anteriores
(CORDEIRO, 2005, apud THOMAZ, 2018). Laurindo Almeida alcancou grande sucesso
como solista no Estados Unidos. Ao longo de sua vida gravou mais de 100 discos e foi
premiado cinco vezes no Grammy Awards e uma vez no Oscar. Laurindo era um concertista
comparavel a Andrés Segdvia e “aplicou a tradicdo violonistica espanhola ao jazz”, de
acordo com (BERENDT, 1994, p. 477, apud THOMAZ, 2018)

Na década de 1950, Luiz Bonfd despontava como importante referéncia no
violdo brasileiro. Suas composi¢cdes foram gravadas por artistas consagrados no Brasil,
como Tom Jobim, Angela Maria ¢ Doris Monteiro, € no exterior, como a cantora norte
americana Mary Martin com quem fez uma excursdo nos Estados Unidos. Em 1958, langa o
registro da turné no LP Amor! The Fabulous Guitar of Luiz Bonfa, (LUIZ, 2018). Em 1959,
foi langado o LP Chega de Saudade de Joao Gilberto, sendo este album, como se sabe,
considerado o primeiro produzido no estilo Bossa Nova. Para Tom Jobim (apud,
TINHORAO, 1991) esta obra de Jodo Gilberto, “em pouquissimo tempo influenciou toda

uma geragao de arranjadores, guitarristas, musicos e cantores” (p. 234).



37

Luiz Bonfa foi a principal referéncia de Gamela. Em entrevista ao programa
Bom dia Brasilia (TV Senado), o musico fez a seguinte declaracdo sobre o idolo.
Eu sou um fanatico por Luiz Bonfa, por uma série de coisas. Ele tem um violdo
maravilhoso, sem maldade, bonito. Desde moleque eu ougo, entdo meu idolo é o
Bonfa. Adoro o Baden, o Paulinho Nogueira, mas, meu perfil é mais para o lado
do Bonfa. S6 que jamais eu faria o que ele faz, porque ele parece quatro méos
tocando o violdo, melodia, harmonia, ritmo, o baixo, esta tudo ali. Muitos
guitarristas americanos copiaram ele, Stanley Jordan, este ¢ um dos mais novos, e
dos mais bregas, por incrivel que parega. O proprio Lanny Breau, que eu mostrei
para essa molecada, fala — eu me baseei no Luis Bonfa. Ele consegue separar na

mao todas essas coisas, o Bonfd ¢ uma escola da mais alta qualidade, ¢ um dos
musicos mais conhecidos no mundo até hoje. (BARROS, 2008b, n.p.)

O estilo de Luiz Bonfa ¢ caracterizado pela fusdo entre a tradi¢do violonistica
local, elementos harmonicos jazzisticos € do impressionismo francés, sobretudo de Claude
Debussy (LUIZ, 2019). Bonfa promoveu diversas inovagdes técnicas, como o “baixo
simultdneo a melodia e o brushing, em que “raspa” as cordas com a palma da mao direita
em rapidos movimentos para cima e para baixo” (idem, s/p). Sobre a concep¢do harmodnica
de Luiz Bonf4, o violonista Carlos Barbosa de Lima'’, observa:

Era um violdo diferenciado, com movimentos de vozes, com contraponto, um
conceito orquestral ainda ndo superado na musica brasileira. Um violdo tratado

como uma pequena orquestra. Isso me influenciou muito nos trabalhos de
transcricdo e harmonizagdo que passei a fazer (LUIZ, 2019, n.p.).

Nota-se que estes acontecimentos estdo situados em meados da década de 1950,
durante a adolescéncia de Gamela, de modo que, € possivel que esta importante dessa fase
do violdo brasileiro teve impacto significativo em sua carreira tanto no que se refere a
motivagdo, quanto as preferencias musicais.

As décadas de 1950 e 1960 foram um periodo de grande fecundidade para a
musica popular brasileira, no qual surgiram importantes movimentos, como a bossa nova
(1958), a Jovem Guarda (1960) a Tropicalia (1967) e ainda, a instauracdo da sigla MPB
(NAPOLITANO 2002). Neste cendrio, o violonista Baden Powell aparece como principal
referéncia no violao brasileiro. Assim como a geragdo anterior, Powell incorpora a técnica
do violdo cléassico a uma diversidades de géneros populares.

Protagonista do movimento bossanovistico, Jodo Gilberto exercera grande

influéncia na forma de Gamela tocar. Jodo Gilberto criou a batida da bossa nova a partir de

"> Carlos Barbosa de Lima: violonista brasileiro radicado nos Estados Unidos, aclamado pela critica
especializada por suas interpretacdes, que vado de obras eruditas de Bach, Handel e Scarlatti, a contemporaneas
da area popular de autores como Antonio Carlos Jobim e Bobby Scott (CARLOS, 2018)
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uma espécie de estilizagdo do samba (GARCIA, 1999, apud MENEZES, 2012) e foi
responsavel por grandes inovagdes ritmicas e harmonicas. Sua batida, caracterizada por
sutilezas ritmicas, funciona como “referéncia métrica sobre a qual tece variagdes, garantindo
uma unidade motivica para o acompanhamento” (MENEZES, 2012, p. 93). Jodo Gilberto
introduziu a utilizacdo de acordes compactos, de elevada tensdo harmodnica e uma infinidade
de inversdes. Mas ndo apenas isso, sua genialidade estd no modo como utilizava estes
elementos ao construir os encadeamentos, nos quais

a relacdo entre a nota da melodia e o acorde que a acompanha é sempre de

dissondncia, mas que alude a uma consondncia tdo perfeita que nenhuma

consonancia concreta poderia expressa-la (de novo, vem a mente a musica de

Debussy, em que as dissondncias sdo mais eufonicas e estaveis do que os acordes
perfeitos) (MAMMI, 1992, p. 67)

Qr code 1: Interpretagdo de Gamela: Uma abrago no Bonfa de (Jodo Gilberto)

Outros nomes ainda merecem destaque. Em entrevista a Radio Nacional de
Brasilia, Gamela também menciona o violonista Paulinho Nogueira (1927-2003) como uma
grande inspiracdo, e comenta: “quando eu ouvi o Paulinho, eu vi que o violdo podia falar”
(BARROS, 2007a), no sentido que, o violdo ndo ¢ um instrumento apenas para
acompanhamento, mas também solista. Baden Powell (1937-2000) o influenciou muito no
que se refere a parte ritmica. E importante ainda mencionar, guitarristas estrangeiros como
Wes Montgomery (1923-1968), Ed Bickert (1932-2019) e Joe Pass (1929-1994), como
musicos de referéncia para Gamela (BARROS, 1992). Coloca-se que nos arranjos
elaborados pelo violonista analisados no capitulo 3, algumas dessas influéncias poderdo ser
identificadas.

Gamela ¢ considerado um musico que “tece uma ponte entre o jazz € a musica
brasileira explorando caminhos harmdnicos com originalidade e sutileza impar” (BARROS,
1992, p. 03). Influenciado por diferentes tendéncias musicais oriundas principalmente da

cultura brasileira e norte americana, o estilo do violonista ¢ forjado a partir de um processo
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de hibridizagdo. Sobre o processo de hibridizagdo, Silva (2000) descreve que na perspectiva

da teoria cultural contemporanea

o hibridismo — a mistura, a conjun¢do, o intercurso de diferentes
nacionalidades, entre diferentes etnias, entre diferentes ragcas — coloca em xeque
aqueles processos que tendem a conceber as identidades como
fundamentalmente separadas, divididas, segregadas. O processo de hibridizacao
confunde a suposta pureza e insolubilidade dos grupos que se retinem sob as
diferentes identidades nacionais raciais ou étnicas. A identidade que se forma
por meio do hibridismo ndo ¢ mais integralmente nenhuma das identidades
originais, embora guarde tracos delas (SILVA, 2000, p. 87).

Ao especificar essas referéncias, entende-se que Gamela além de admirar e
conhecer a obra desses artistas, debrugava-se em audi¢cdes e explorava o instrumento até
conseguir reproduzir a gravagdo do LP ou radio, sem o auxilio de partituras ou orienta¢do de

, ) . . 16
um professor. E oportuno enfatizar que a Era dos LPs, aproximadamente de 1950 a 1990,
¢ o centro de um processo no qual a escuta de discos pode ser tdo importante quanto a edicao
de partituras. De acordo com Molina Junior, nos anos 1960 e 1970,
o disco esta no cerne do processo artistico e interfere também na instrugdo musical
que passa a depender cada vez mais da escuta de gravagdes comerciais [...]
Quando ouvimos esses discos, ndo estamos mais diante dos devaneios de alguém,
estamos sendo instruidos na Histéria do Violdo (MOLINA JUNIOR, 2006, p.
130).

Em entrevista a este pesquisador, o ex-aluno de Gamela, Nelson Faria, musico
de prestigio internacional, relata que Gamela tinha uma tal admiragdo por Luiz Bonfa que
. . 1 , . .
“tirava de ouvido'” tudo o que fosse possivel” (FARIA, 2018), assim, conhecia

profundamente a obra do virtuoso violonista.

Qr code 2: Interpretacdo de Gamela: Manhd de carnaval (Luiz Bonfa):

' Era dos LPs: a partir de 1948 os discos comegaram a adquirir o status de projeto estético. As condigdes
técnicas trazidas pelo disco de vinil — o /long play — permitiram a solistas e grupos de cdmara realizar em
estidio a simulacdo de um recital ao vivo em duas partes, cada uma com comego, meio e fim. O disco atinge
seu auge seu auge nas décadas de 1960 e 1970, e comega a entrar em decadéncia no inicio dos anos 1990, com
a chegada do CD — o compact disc (MOLINA JUNIOR, 2006).

"7 A expressdo “tirar de ouvido” ¢ utilizada por musicos para indicar o ato de ouvir e reproduzir a gravagio.
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Dessa forma, considera-se que o processo de aprendizagem por audicio envolve,
além de inimeras repeti¢des, a capacidade de perceber e comparar o que se ouve € 0 que se
toca, e de identificar erros e acertos tendo como parametro a sonoridade original.
Considerando o nivel técnico e sofisticagdo harmdnica dos violonistas que influenciaram
Gamela, a execugdo precisa dessas obras s6 ¢ possivel mediante uma pratica organizada e

intensa.

1.3.2 Performance e convivio com outros musicos

Como ja mencionado, a atuacdo de Gamela na Big Band de Maestro Branco foi
um momento de grande aprendizado para o musico. Em entrevista a Monteiro (2016), o
maestro traz as seguintes informagdes sobre esta fase do violonista.
Quando fomos ensaiar, vi que ele ja usava uns acordes modernos, entdo bateu
comigo, pensei, vai dar certo! Eu escrevi os arranjos, ndo muito dificeis, e deu
certo, o pessoal 14 da cidade gostou. Ele ficava trabalhando as musicas dia e noite,
acordava e pegava o violdo, parecia que o instrumento fazia parte do corpo dele.
As vezes safamos pra ir no cinema, paquerar e ele ficava no quarto, eu chegava la
ele estava dormindo agarrado com o violdo. E foi assim, conseguimos montar um
grupo bem legal, ele ajudou muito. De vez em quando ele falava assim: esse
acorde pode ser feito dessa maneira também, entdo passou a ter uma troca
(BRANCO, 2016, n.p.).
Branco (2016) informa que nas conversas com Gamela abordava questdes
teoricas da musica. Inclusive assuntos sobre harmonia, ao sugerir formas de acordes e
encadeamentos. Ao aprender uma passagem nova, dizia Gamela, “nunca tinha pensado por
esse lado...” (n.p.), recorda o maestro. Dessa forma, o violonista passou a vislumbrar
caminhos harmonicos alternativos. Gamela era fascinado pelas diversas possibilidades de
harmonizagdo, isso 0 motivava, “ele gostava, ndo tinha aquele negocio, ¢ esse acorde e
pronto, a gente analisava. De onde veio esse acorde, para onde vai? Que trilha usar? Talvez
aquilo para ele era novidade” (idem).
Assim, o violonista passava a empregar esse tipo de conhecimento em outras
musicas do repertorio da orquestra e, também, em situacdes de acompanhamento. Como
exemplo, Branco menciona, “quando ele acompanhava o Z¢, que era o cantor (da orquestra),

este comentava: “Sidney, esses acordes sdo diferentes... € o Sidney: pois ¢, o Branco passou

pra gente, ele acha que pode ser assim” (idem).



41

Maestro Branco (2016) informa ainda que Gamela tinha pouco conhecimento de
leitura musical, segundo ele, Gamela “ndo era um concertista, mas ele analisava e conseguia
tocar” (n.p.). Ao cruzar as informagdes das entrevistas de Branco e do ex-aluno Alexandre

Monteiro (2018), percebe-se uma coesao de dados. No ponto de vista do ex-aluno:

Quem pensa que o Gamela ndo tem conhecimento de teoria musical estd muito
enganado, ele ndo sabia ler musica, mas ler ¢ decodificar um codigo. Teoria e
Harmonia tem a ver com questdes estéticas e ldgicas, e nisso eu acredito que ele
tenha tido uma boa formagdo. Ele adquiriu sua formag¢do em uma época muito
frutifera, anos 50 e 60. Tinha amigos em S&o Paulo que tinham boas cole¢des de
disco, e teve acesso a essa informag@o discografica. Na mesma época ele conheceu
0 Maestro Branco. Acredito que ao conviver com ele, comegou a entender a
questdo da logica da harmonia na teoria e como isso funciona. Esse tipo de coisa
quando a pessoa pega o fio da meada e entende a logica do que estd sendo
proposto, comega a achar as respostas por si mesmo. Eventualmente se faz uma
pergunta, e isso? E aquilo? O proprio convivio nesse ambiente proporciona isso.
(MONTEIRO, 2018, n.p.)

Nota-se que Branco transmitiu uma série de conhecimentos musicais ao jovem
violonista, conhecimentos estes, tanto tedricos como praticos, de modo que o maestro
assumiu o papel de mentor de Gamela em suas atua¢des musicais. Além disso, funcionou
como uma espécie de mediador no que se refere a aquisicdo da linguagem musical de
géneros musicais em voga a época, como o jazz, o samba-jazz € a bossa nova.

Podesta (2013), ao estudar sobre o processo de formag¢dao musical de Hélio
Delmiro'®, musico contemporaneo de Gamela, ressalta que estes géneros tem um elevado
nivel de elaboracdo, exigindo, portanto, uma especializacdo e dominio técnico do

instrumento por parte do musico, o que acaba

influindo sobre os caminhos de desenvolvimento dos aprendizes e elevando
potencialmente o nivel de expectativas ¢ de exigéncias para o campo de trabalho
como um todo [...] Por conta disso podemos compreender que o musico que
desejava se fixar nesse mercado de trabalho precisava possuir alto nivel de
proficiéncia musical e estar suficientemente preparado para complexidades no
desempenho, o que destacava a importancia dos estudos individuais como forma
de preparagdo para este processo (PODESTA, 2013, p. 175).

A realizagdo dessas atividades foi de grande importancia para Gamela, uma vez

que promovem o desenvolvimento de competéncias e aquisi¢do de habilidades. De modo

¥ Heélio Delmiro foi um dos musicos mais atuantes em shows e gravagdes. Destacou-se como “sideman”,
acompanhando a maioria dos principais artistas do género, como Elis Regina, Milton Nascimento, Tom Jobim
e Chico Buarque, além de alguns nomes da musica internacional, como a cantora Sarah Vaughan. Também
participou ativamente do cenario da musica instrumental do pais (MANGUEIRA, 2006, p. 02).
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que o musico chega a Brasilia com um conhecimento musical consolidado, como foi
confirmado mediante os relatos dos entrevistados desta pesquisa.

Ao expor informagdes e consideracdes sobre a formacdo de Gamela, o amigo e
professor na Escola de Musica de Brasilia — EMB por mais de trinta anos, Paulo André
Tavares (2018), comenta que quando o conheceu em Brasilia, Gamela “ja tocava aquelas
coisas de bossa nova, de jazz e cantava com um vozeirdo bonito, com aquele bom gosto
harmoénico impressionante [...] Ele chegou aqui com aquele repertério todo e com essa
bagagem”. Sobre a questdo da formacgao pratica, Tavares comenta que Gamela vem de uma
geracdo na qual as bandas de baile tocavam um “repertério que era muitissimo rico”,
formado por standards americanos apresentados em Big Bands, como a de Glenn Miller:
“ele conviveu com essa turma que fazia musica de alto nivel” (idem).

Seu ex-aluno, Gustavo Ribeiro, violonista profissional, informa que além de
solista, Gamela dominava a arte de acompanhar. Como foi afirmado, quando chegou a
Brasilia, ja conhecia um vasto repertdrio e, frequentemente, era convidado por cantores e
cantoras da cidade, ou que estivessem de passagem, para fazer o acompanhamento. Segundo
Ribeiro (2018), em uma dessas ocasides, Gamela acompanhou Caetano Veloso em uma casa
de eventos na qual o cantor se apresentava quando estava em Brasilia. Quanto a formagao de
Gamela, Ribeiro comenta que ¢ dificil imaginar Gamela como um musico que ndo tenha tido
um profundo conhecimento sobre musica, pois “ele fazia as coisas tdo perfeitas, e usava os
intervalos mais ricos, como se ele tivesse estudado com grandes mestres de harmonia, ele
usava a experiéncia dele com grande inteligéncia” (RIBEIRO, 2018, n.p.).

Ao que tudo indica, no periodo de atuacdo no interior de Sdo Paulo, a carreira
de Gamela como instrumentista apresentava-se promissora. No entanto, o violonista se muda
para o Centro-Oeste e sua carreira toma outros rumos. A mudanca de Gamela ocorreu
principalmente por motivos afetivos, pois sua namorada e posteriormente esposa, Waldira
Barros, mudou-se com a familia para Anépolis, estado de Goids, em 1967. Waldira Barros
comenta que nessa mesma época, o pai de Gamela ficou muito doente e precisou realizar um
tratamento médico. Por esse motivo, Gamela deixou o emprego na orquestra e voltou para
Barretos para acompanhar o pai no tratamento. Para garantir sua renda, o violonista montou
um conjunto musical que atuava no Clube Unido de Barretos, importante casa de shows da
época, onde também acompanhou diversos artistas (BARROS, 2018). Gamela permanece
em Barretos até o falecimento de seu pai. Apos o triste acontecimento, o musico decide ir ao

encontro da namorada, com isso, muda-se para Goias.
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1.4 De Sao Paulo ao Centro-Oeste

A trajetoria de Gamela pode ser avaliada em duas fases principais. A primeira
fase consiste na atuagdo do musico como performer em diversos trabalhos no interior de Sao
Paulo, onde o musico atuou até o ano de 1967. A segunda fase consiste na atuagdo de
Gamela como musico e, principalmente, professor em Brasilia a partir de 1971. No periodo
de quatro anos que separam essas duas fases, Gamela residiu e atuou nas cidades de
Anapolis e Goiania. Este periodo pode ser posto como uma fase de transi¢do, no que se
refere a forma de atuagdo do musico. Assim, segue-se a narrativa com devidas sinalizagdes
socio-historicas deste curto e ndo menos importante periodo.

Nos anos de 1940 e 1950, com a “marcha para o oeste”, a populagdo do Centro-
Oeste aumentou consideravelmente, principalmente devido a constru¢do de Brasilia. A
migracdo continuou nos anos 1960 e 1970, quando o entdo governo visava integrar as
regides Norte e Centro-Oeste ao Sudeste industrializado (PAVIANI, 1997). Assim, centenas
de milhares de brasileiros de diversas regides foram atraidos pelo desenvolvimento da
regido. Neste periodo, a cidade de Goiania passou por mudangas culturais significativas. De
acordo com Oliveira (2011), parte da populacdo renuncia aos hadbitos provincianos e adota
valores caracteristicos de grandes centros urbanos. Segundo este autor,

o fator sociologico que explica essas mudangas culturais foi o aumento
demografico, consequéncia do éxodo rural, que marcou a sociedade brasileira da
época e da imigracdo impulsionada pela construgdo de Brasilia, uma vez que
muitos imigrantes optaram por morar em Goiania. O crescimento demografico foi

vertiginoso, de 74 mil habitantes em 1955, aumentou para 251 mil em 1965, 518
mil em 1975 e 800 mil em 1980 (OLIVEIRA, 2011, p. 143).

A mudanca de Waldira Barros e sua familia para o Centro-Oeste ocorreu em
1967 e pode estar relacionada com o processo migratorio citado, uma vez que a familia
inicia uma nova etapa de sua histdria em busca de uma melhor qualidade de vida na cidade
de Anapolis. Tempo depois, quando veio para Goids, Gamela foi morar em Goiania, pois
conseguiu seu primeiro emprego em uma emissora de TV localizada nesta cidade. Assim,
ficava um periodo da semana em Goiania e depois seguia para Anapolis para se encontrar
com a namorada.

Porém, houve um incéndio na emissora, e, por consequéncia disso, Gamela ficou
desempregado; sua alternativa foi investir em aulas de violao (SUPPA, 2003). Pouco tempo

depois do ocorrido, o musico inaugura sua primeira escola. Em parceria com o também
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violonista Geraldo Gaspar, a escola foi nomeada como Escola Moderna de Violdo. Um
jornal da época registra essa fase, a matéria traz informagdes sobre a cidade de Goiania, e
noticia: “sem lugar para diversdo, as mog¢as de Goiania encontram, no estudo de linguas e na
aprendizagem do violdo”. Naquele momento a escola contava com mais de oitenta alunos,

segundo o jornal.

A hora do violdo %

Sem. locais pare sua diversdo, as mocas de Goidnie encontram, no estudo de
linguas e nd-aprendizagem do vieldo, um meio de ocupar utilmente seu tem=
po: Gergldinho e Sidney. da Escg'a Moderna de Violdo, ja tém mais de oi-
> tenta aluncs. (Foto J. Alfredo} s

)

Fig. 01: Registro da primeira escola de Gamela; Goiania 1968 (Arquivo da familia Barros).

Antes de se mudar para Goias, Gamela nunca havia lecionado, mas assim que
comecou a ensinar preocupou-se em desenvolver um método que fosse capaz de transmitir
ao aluno as informagdes que sabia (BARROS, 2018). Em entrevista a este pesquisador,

Waldira Barros (2018) relata:

quando ele abriu a escola em Goidnia, ele pensava — ai meu Deus! Como eu vou
dar aula, como vou passar o que estd aqui na minha cabega? Eu tenho que bolar
alguma coisa, tenho que descobrir um método, entdo ele bolou esse método das
bolinhas e deu certo. O aluno chegava 14 tomava uma aula e ja saia tocando, e ele
levava o papel para casa. Ele (Gamela) mesmo escrevia tudo (BARROS, 2018,

n.p.).

Nesta época, Waldira Barros ainda revela que Gamela escreveu o arranjo para a

cangdo Viagem (Paulo César Pinheiro e Jodo de Aquino) e comecou a desenvolver o
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método, “essa foi a primeira mésica que ele bolou da pedagogia'®, e deu certo” (BARROS,

2018). Sobre esse fato, o proprio Gamela expde que:

foi essa musica que me deu a ideia de desenvolver a simbologia, principalmente
para a mdo direita que ndo existia. Porque essa musica ¢ um acorde e trés notas,
um acorde e trés notas... entdo pensei, ¢ por aqui. Fiz de uma forma simples por
que se colocar muita coisa vocé desvia a atengdo (BARROS, 2007a, n.p.).

Qr code 3: Interpretacdo de Gamela: Viagem (Paulo César Pinheiro e Jodo de Aquino)

Em Goiania, além de lecionar, Gamela atuou como instrumentista em bares ¢
restaurantes e participou de diversos eventos e de festivais locais. Em um destes festivais,
obteve o prémio de 2° colocado com a cang¢do Ndo se brinca de roda sozinho, composta em
parceria com Antdnio Henrique Lemos (BARROS, 2018). Segundo Waldira Barros (2018),
muito embora estivesse envolvido em atividades ligadas ao ensino e a performance musical,
Gamela ndo se sentia a vontade na Capital de Goias.

Em 1971, Gamela se casa com Waldira e passa a morar em Andpolis, de modo
que trabalhava tanto nesta cidade, como em Goiania. Ao realizar um estudo sobre o violdo
na capital de Goias, Furtado (2016) assim se refere ao violonista.

A cidade de Anapolis teve grande representag@o na cultura goianiense em especial
mengdo a Sydney Barros (1943-2013), conhecido como Gamela e posteriormente
Mestre Gamela, violonista, compositor e professor que desenvolveu método
proprio para ensinar violdo intitulado A Arte do Violdo Solo. “Hoje, o professor
Sidney Barros — 0 Gamela — ensina violdo em Goiania, onde reside, utilizando-se
de método didatico proprio” (BATISTA; OLIVEIRA, 1993, apud FURTADO,

2016). Mestre Gamela foi violonista e professor reconhecido nacionalmente
(FURTADO, 2016, p. 45 - 46).

O casal permanece em Andpolis até que surge uma oportunidade de trabalho em
Brasilia. Ao seguirem para a Capital Federal, mesmo diante de desafios evidentes
ocasionados por uma mudanga, o casal se depara com uma cidade em pleno

desenvolvimento e com condigdes socioculturais que favoreceram a atuagdo de Gamela.

19 . . oqe . . . ~
O termo “pedagogia” foi utilizado por Gamela para designar o sistema que informa ao aluno, a execugdo da
mao direita, ponto fundamental em seu método.
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1.5 A atuac¢do em Brasilia

Em Brasilia, Gamela deu sequéncia ao desenvolvimento do seu método de
ensino de violdo. Em entrevista ao jornal Gazeta Popular de Andpolis (LARA, 2002), o
violonista revela suas expectativas em relacdo a Brasilia: nesta cidade, ele “esperava
encontrar um movimento cultural que se adequasse aos seus principios, proporcionando a
liberdade necessaria para sua criacdo” (BARROS, apud LARA, 2002). Fato ¢, que a Capital
Federal foi cenario onde se desenrolou toda a trama que permitiu a cria¢do, desenvolvimento
e consolidagdo de uma abordagem de ensino musical de grande impacto na sociedade, como
se pode conferir nos depoimentos registrados no subitem 1.7. “Gamela: o fazedor de
musico”.

Portanto, apresenta-se Brasilia como o principal campo de observacdo empirica
neste estudo. Esta cidade, muito mais que moldura, ¢ entendida “como um fenémeno sécio-
historico e cultural, ou seja, como um discurso a ser decifrado, visto que ela fala de seu
tempo, de suas representagdes, de seus simbolos, de suas identidades” (ROSA, 2014, p. 16).
A proposito, Maffesoli (1984) compreende que a cidade é “o ponto nodal de toda
socialidade; hd um constante vaivém entre a cidade e a socialidade, na medida em que um
bairro, suas ruas, travessas e becos estruturam a trama social de maneira precisa” (p. 62).
Como toda pesquisa que envolve Brasilia, relembra-se a seguir algumas singularidades da
capital do pais.

De acordo com Santos (1997), a nova Capital Federal “¢ resultado de peculiar
confluéncia entre interesses da elite politica e intelectual que vigorou entre os anos 1930 e
1960 (p. 272). Brasilia surge como simbolo de desenvolvimento do Brasil como um todo, e
teve como proposta estabelecer novos padrdes de sociabilidade e funcionalidade a partir de
valores ideologicos e utdpicos em ascensdo na época. Edificada no Planalto Central, diante
da paisagem natural do cerrado, Brasilia foi concebida dentro dos pardmetros de arquitetura
e urbanismo modernista para sediar a capital do pais. Santos (1997) ressalta que o desenho
urbanistico e arquitetonico informam uma identidade peculiar a cada cidade que, por sua
vez, “perpassa o imagindrio de seus habitantes, os quais atribuem significados as
edificagdes, aos lugares e ndo-lugares de uma dada urbes” (p. 271).

Do ponto de vista demografico, Brasilia ¢ percebida como uma espécie de
“sintese do Brasil”, onde pessoas de diversas regides do Brasil e habitantes de outros paises,

trazidos pelas diversas embaixadas, convivem num mesmo espaco fisico e compdem o
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ecletismo da regiio (OSORIO, 2010, p. 72). Por consequéncia, a cidade modernista abriga
uma multiplicidade de culturas regionais que trazem consigo experiéncias especificas e que
propiciam a constituicio de cenarios peculiares. Cendrios permeados por situagdes
cotidianas em que os referenciais de cultura sdo construidos a partir de um novo tipo de
sociabilidade diferente daqueles que foram construidos nos locais de origem dos novos
habitantes da cidade.

Visando a uma determinacdo mais precisa acerca das correlagdes entre
professor, aluno e cidade, a narrativa que se segue requer um novo estrato de consideragdes
com énfase nos aspectos socioculturais e no cotidiano de Brasilia que, de alguma forma,
exerceram influéncia na atuacdo de Gamela. Esse tipo de abordagem traz a luz uma
diversidade de documentacdes e revela todo um universo de tensdes que permitem observar
o processo historico (MATOS, 2002). Nessa perspectiva, busca-se aqui recompor tramas
outrora obscuras e recuperar a ambiguidade e pluralidade de possiveis vivéncias do musico
em questdo.

Waldira Barros, ao descrever sua trajetoria com Gamela, relata que a mudanga
para a Capital Federal ocorreu a partir do convite de uma amiga de infancia, cujo esposo era
proprietario de um badalado restaurante portugués no Plano Piloto. Os amigos de Brasilia,
ao conhecerem Gamela e seu trabalho, sugeriram que 14 o casal teria melhores condi¢des de
vida (BARROS, 2018). O restaurante, cujo nome era Cachopa, oferecia além de comidas
tipicas, musica ao vivo. Diante da oportunidade, Gamela se ofereceu para trabalhar no
restaurante e foi convidado a fazer uma participacdo. Assim, em meados de 1971,
embarcaram “com a cara e a coragem” para o Distrito Federal e se hospedaram na residéncia
do casal amigo, recorda Waldira Barros.

O grupo musical que se apresentava no restaurante era composto por baterista,
baixista, guitarrista e cantor. A participagdo do novo violonista agradou ao grupo. Gamela
logo se entrosou com os musicos e tornou-se integrante da banda. Ao adentrar naquele
cotidiano, Gamela se deparou com situagdes diversas, algumas o incomodavam, como por
exemplo, parte do repertdrio apresentado no restaurante, o saldrio incompativel com as horas
trabalhadas, a falta de lanche para os musicos, dentre outras. Indignado, frequentemente
reivindicava melhorias que, por vezes, eram atendidas apos desgastantes embates com o
chefe (BARROS, 2018).

O restaurante era um local muito frequentado, o que propiciou o cultivo de

diversas amizades com musicos, médicos, intelectuais e politicos, inclusive com importante
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figura da época, Juscelino Kubistchek. O “presidente bossa nova”, como era conhecido,
sempre observava o violdo de Gamela, e, em certa ocasido, o convidou para uma
apresentacdo solo em sua casa. Convite aceito, em hora combinada, Gamela foi levado pelo
motorista até ao apartamento do politico, em que depois de tocar a noite toda, conversaram
durante a madrugada (BARROS, 2018).

A partir dos dados apresentados, percebe-se que o violonista em seu primeiro
emprego estabelece novos tipos de relacionamentos. A maneira como lidava com os musicos
e com o patrdo revelam tragos de sua personalidade. Nota-se também, que por um lado, o
trabalho ligado a performance, exige certas adaptacdes que vao de encontro ao gosto
musical de Gamela, mas, por outro, propicia a visibilidade do violonista.

Assim, a primeira experiéncia profissional em Brasilia foi importante para a
trajetoria de Gamela, uma vez que ali o violonista comegou a ficar conhecido na cidade. De
fato, sua atuacdo no restaurante causou a aproximacao entre o artista e o publico. Seu modo
de tocar chamava a atengdo e despertava interesse. Como muitos o procuravam com O
intuito de aprender a tocar, Gamela vislumbrou a oportunidade de seguir seu caminho como
educador.

O violonista, entdo, optou por deixar o emprego ¢ empreender esforcos para
abrir uma escola em Brasilia. Neste tempo, sua esposa foi contratada para a trabalhar em
uma imobilidria no setor comercial sul. No mesmo local, Gamela alugou uma sala e
comegou a lecionar, permanecendo ali por aproximadamente dois anos ¢ meio (BARROS,
2018).

Com a escola funcionando e um numero significativo de alunos inscritos, as
dificuldades foram sendo superadas, no entanto, em 1974, prestes a dar a luz a primeira
filha, Waldira preferiu ficar préxima de sua familia, que nesta época morava em Frutal
(MG), cidade vizinha de Barretos (SP). Gamela ficou em Brasilia por mais um tempo, mas
logo decidiu acompanhar a esposa. Devido a luta que enfrentaram, a esposa sugeriu que o
marido voltasse e continuasse com a escola, porém, com a chegada da filha Grazielle Barros,
saudoso da cidade natal e ainda com uma certa desconfianca em relacdo a Brasilia, Gamela
optou por tentar algo na regido de Barretos, onde iniciou a carreira e obteve consideravel
éxito. Foi entdo para Sdo José do Rio Preto. Nessa época, as investidas de Gamela em Sdo
Paulo foram um tanto frustradas, uma vez que o cenario j& ndo era tdo favoravel e algumas

situagdes o fizeram repensar sobre a sua volta para Brasilia (BARROS, 2018).
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Waldira Barros (2018) menciona que a partir de um momento, 0 €Sposo passou
reconhecer que em Brasilia poderia desenvolver melhor seu trabalho, e assim Gamela
retorna a capital. A partir de seu retorno, em 1977, o violonista retoma o projeto que iniciou
no inicio da década.

A volta de Gamela foi comemorada por seus alunos. De acordo com Waldira
Barros eles sentiram muito a falta do mestre, principalmente por dois motivos. O primeiro
estd relacionado aos lacos afetivos cultivados, pois “ele praticamente criou aqueles
meninos”, relata a vitva.

E oportuno relacionar este relato aos diversos debates sobre a defini¢do de uma
possivel “face” de Brasilia. Segundo Osorio (2010), a cidade pode ser apreendida como
“fria”, “artificial” e “desumana”, devido a aspectos como a arquitetura, as grandes distancias
entre locais, o clima desértico e o esvaziamento da cidade na época de férias. Ao mesmo
tempo, a cidade apresenta um alto grau de sociabilidade entre seus habitantes, onde reunides
em clubes, restaurantes, bares, casa de amigos, sdo muito frequentes. De acordo com o
antropdlogo Roque de Barros Laraia (1996, apud OSORIO, 2010) essa intensa participagio
em eventos sociais se da pela escassez de vinculos parentais na nova cidade, o que oferece a
formagdo de novos circulos de amizades, fecundos no estabelecimento de relagdes mais
proximas. Em concordancia com este aspecto da capital, Faria (2018) declara: “ao mesmo
tempo que tem essa coisa da soliddo, as amizades que vocé faz em Brasilia perduram
muito”.

O segundo motivo se deve ao fato de que, na é€poca, musicos com as

13

caracteristicas de Gamela eram raros na regido. De acordo com Waldira Barros, “ele
revolucionou Brasilia, com a bossa nova e com o conhecimento que compartilhava”. Em
consonancia com Waldira Barros, Tavares (2018) e Faria (2018) comentam em suas
entrevistas que Gamela chega a Brasilia apresentando um conteudo, até entdo, pouco
difundido na cidade.

A declaragdo de Waldira Barros chama a atencdo, pois, como ja descrito, a bossa
nova e sua estética esteve intrinsecamente relacionado ao gosto e a formacdo de Gamela e,
naturalmente, a sua didatica. De modo que, ao se instalar na cidade, ¢ possivel que Gamela
tenha encontrado um cenario receptivo ao género, portando, a sua proposta de ensino. Nesse

sentido, retoma-se o foco sobre a bossa nova, especificamente sobre o conjunto de fatores

socioculturais que contribuiram de forma mais definida para o surgimento desse movimento
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Nas décadas de 1950 e 1960, o governo desenvolvimentista de Juscelino
Kubistchek favorece a expansdo do mercado consumidor e promove importantes
renovagoes. Com a expansao da industria e modernizacdo de bens culturais, a producdo e o
consumo musical surgem como orientagdes de pertencimento e estabelecimento de
dindmicas indentitarias Nesse sentido, relagdes socioculturais dos jovens nas cidades sdo
reorganizadas. Surgem diversos movimentos culturais ligados & musica e ao consumo de
modismos importados do cinema, principalmente entre os jovens da classe média. A bossa
nova emerge neste ambiente cultural, permeado por uma expectativa de modernidade
presente na mentalidade de alguns setores sociais (MEDAGLIA, 1974).

O género marca o surgimento de um novo pensamento musical no Brasil, “mais
voltado para a valorizagcdo da mistura dos géneros musicais brasileiros com as tendéncias
modernas da musica internacional de mercado, como o jazz e o pop” (NAPOLITANO,
2002, p. 42). Com a politica da boa vizinhanga, a partir do final da Segunda Guerra, a
influéncia da cultura norte-americana se intensificou no Brasil. Influenciados pelo bebop™ e
0 jazz cool’" a produgdo de musicos como Dick Farney, Ivon Cury, Johnny Alf e o proprio
Tom Jobim, prenunciavam a bossa nova, que viria a se afirmar como um “movimento de
aspecto e fundamentos bem estabelecidos por volta de 1958” (BRITO, 1974, p. 19), e
culminaria com o langamento do disco Chega de Saudade, de Jodo Gilberto.

A bossa nova surge como sindnimo de modernidade e sofisticacdo, e
rapidamente alcanca sucesso nas radios € a admiragdo do publico. Para Medaglia, o

movimento se consolidou como uma

forma de expressdo musical que se popularizou em meio a grandes polémicas,
adquiriu muito rapidamente sua estabilidade e maturidade de propdsitos, com base
numa militdncia andnima inicial, até a grande producdo e consumo da fase
profissional posterior, quando se transformou num produto brasileiro de
exportacdo dos mais refinados e requisitados no exterior (MEDAGLIA, 1974, p.
70)

E importante destacar que diversos autores associam o surgimento da Bossa

Nova & ascensdo da classe média no Brasil (TINHORAO, 1991, MAMMI, 1992;

20 Bebop (ou bop): Primeiro estilo de jazz moderno, praticado a partir da primeira metade da década de 1940.
Suas principais expressdes foram, inicialmente, Thelonious Monk, Charlie Parker , Dizzy Gillespie e Kenny
Clarke (HOBSBAWN, 1990, p. 305).

! Jazz cool: ¢ o ponto mais extremo até hoje alcangado na evolugdo do jazz - ponto que fica quase na fronteira
entre o jazz e a musica erudita comum. O jazz cool buscava um ideal até entdo irrelevante de pureza musical, o
que quer dizer, em muitos aspectos, uma reversdo total da maioria dos valores do jazz. (HOBSBAWN, 1990,
p.127)
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NAPOLITANO, 2002). Conforme Zan (1997), a partir de 1950, o bairro de Copacabana
apresentava grande ascensdo, tornando-se o novo espago da boemia®” no Rio de Janeiro. A
privilegiada localizagdo e o crescimento demogréafico exponencial estimularam o mercado
imobilidrio e, consequentemente, a multiplicagdo de prédios residenciais, o que fez de
Copacabana “um bairro tipico de classe média” (p. 97). Especialmente nos anos 1950, o
bairro “possuia uma aura de romantismo, de glamour, de cosmopolismo e modernidade”
(idem). A vida noturna se tornou-se extremamente movimentada. Nas boates, bares e
restaurantes do bairro, transitavam intelectuais, artistas e grande parte dos musicos que
fizeram a bossa nova.

Como preliminar de uma possivel andlise, ¢ conveniente expor alguns aspectos
de Brasilia que a torna receptiva a diversos géneros musicais, em especial a bossa nova.
Carvalho (2015) descreve que a identidade de Brasilia no campo da musica ¢ um reflexo da
“propria formacao da urbe, ligada a deslocamentos e processos migratorios”. Sabe-se que o
processo migratorio de Brasilia ocorre principalmente em fun¢do de pessoas que migraram
por vontade propria, com a expectativa de uma nova vida e melhores condi¢des de emprego,
e pessoas que foram para a cidade a partir da transferéncia de cargos, ligados a institui¢des
federais, civis ou militares (LARAIA 1996, apud OSORIO, 2010). Principalmente no Plano
Piloto, surge uma “ampla e homogénea classe média formada basicamente por servidores
publicos, comerciantes, profissionais liberais e trabalhadores do setor de prestacdo de
servicos” (MADEIRA, 1997, p. 260).

Situagdes de migragdo caracterizam o fendmeno do multiculturalismo na
comunidade brasiliense. Madeira (1997) informa que todas as tendéncias da musica
emergiram na cidade, e que a presenga da musica e das instituigdes de formacdo de
instrumentistas em Brasilia ¢ intensa. Segundo esta autora:

As diferenciagdes culturais, visiveis por meio de praticas sociais e do gosto musical, que
eram reveladoras das origens regionais dos primeiros migrantes, tenderem a uma
atenuagdo na segunda e terceira geragdes da cidade. Os que nasceram aqui (em Brasilia),
nessas condi¢des, ¢ que tiveram expostos a uma informagdo cultural internacional e

muitas vezes sofisticada em termos musicais, contribuiram para a essa atenuagdo da
presenca da memoria local, das identidades regionais. (MADEIRA, 1997, p. 260).

No tocante ao exposto, em meio ao multiculturalismo brasiliense, subentende-se

a existéncia de certa expectativa dos setores médios da sociedade no que se refere a

** Zan (1997) descreve que com o fechamento de cabarés e proibigdo dos cassinos nos anos 1940 contribuiram
de forma definitiva para a decadéncia da boemia no Bairro da Lapa, espago frequentado por grandes artistas da
musica popular na época.
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producdo musical com uma estética vista como sofisticada. Ao realizar um estudo sobre o
cenario cultural e musical em Brasilia (AFIUNE e ROSA, 2018), ndo foram encontrados
trabalhos que abordassem especificamente o género bossa nova. Contudo, diversos estudos
abordam géneros como o rock, o choro e o samba na capital. Para o proposito do presente
estudo, cabe destacar alguns pontos do percurso do Choro de Brasilia, como exemplo de
uma tendéncia a sofisticagdo musical em Brasilia.

Em seus estudos sobre o Choro brasiliense, Climaco (2008) informa que os
contextos sociais da pratica do Choro em Brasilia podem ser distinguidos em cinco fases™.
O género se instala em Brasilia a partir da cultura musical trazida pelos chordes recém-
chegados do Rio de Janeiro. A cada fase, o género passa por diversas modificagdes,
renunciando aos tragos tradicionais e agregando novos elementos, tanto de ordem estrutural
quanto interpretativa.

Peganha (2010) descreve que a proximidade do Samba com o Choro ¢ historica,
mas em Brasilia, constata-se uma aproximacdo peculiar entre o Choro e o Jazz. O autor
destaca que esses géneros t€ém em comum a influéncia da matriz africana, como a riqueza
ritmica, o improviso, bem como a transmissdo de conhecimentos pela oralidade. O principal
simbolo desse movimento musical brasiliense ¢ denominado Choro Progressivo
(PECANHA, 2010). O autor aponta que a forma de se tocar choro em Brasilia diferencia-se
das tradicionais, uma vez que apresenta como caracteristica uma maior densidade na
constru¢ao melddica e sofisticagdo ritmico-harmonica. Os musicos ligados a este movimento
alcangaram um nivel técnico diferenciado. A formagao desses musicos passa pelo ensino
técnico musical, mas também pela “vivéncia dos contextos e valores inerentes ao género
Choro” (p. 131), sendo a Escola de Choro Raphael Rabello ¢ o Clube do Choro os eixos
centrais dessas experiéncias (PECANHA, 2010). Nesse sentido, a relacdo professor/aluno ¢
fundamental para que essa dinamica acontega.

Tavares (2018), ao comentar sobre a musica popular em Brasilia nos anos 1970,
menciona o violonista Dilermando Reis®*, que atuou em Brasilia no inicio, o cavaquinista
Waldir Azevedo, por sua forte influéncia no Choro, e Gamela, considerando que o violonista

chegou na capital “como uma coisa realmente muito nova”. Para Faria (2018), Gamela

** Fases do choro em Brasilia descritas por Climaco (2008) 1) Primeiros chordes e perambulagdes na cidade ;
2) Encontros fixos emalas de visitas 3) Fundagdo do clube do choro 4) Re-abertura do clube do choro; 5)
Novos percursos de um enunciado pela Multiddo.

2% Dilermando Reis: um dos mais importantes violonistas brasileiros, atuou como instrumentista, professor de
violdo, compositor, arranjador, tendo deixado uma obra vultuosa, versatil, composta de guaranias, boleros,
toadas, maxixes, sambas-can¢do e principalmente de valsas e choros (DILERMANDO, 2018).
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realmente chegou e fez a diferenca, pois, “depois que vocé conhecia o Gamela, ndo dava,
qual outro professor que fazia isso aqui? Ele botava vocé tocando com aquele nivel de
complexidade que ninguém tinha”.

Ante ao exposto, sugere-se que em suas aulas, a relagdio de Gamela com seus
alunos favorecia a vivéncia de contextos e valores inerentes aos géneros musicais abordados
pelo violonista, no caso a bossa nova e também o jazz. Deste modo, pode-se deduzir que as
caracteristicas de Gamela como professor atendera a demanda de uma faixa da populacdo
dotada de um padrao estético condizente a sua musica.

Outros aspectos da cidade de Brasilia podem tem influenciado a atuacdo de
Gamela. Tavares (2018) traz consideracdes importantes sobre os aspectos sociais e politicos
da cidade. Atesta este entrevistado, que em 1977, quando ingressou no quadro de
professores da Escola de Musica — EMB,

Brasilia era uma cidade que néo tinha independéncia politica, isso significa que a
gente ndo votava, nem em deputado, nem senador, ¢ muito menos governador.
Como a gente ndo votava, ndo havia agdes administrativas em fungdo de se ganhar
voto. A cidade tinha o governador que era indicado pelo governo federal, mas o
trabalho desse governador era administrar a cidade. Entdo o objetivo era fazer o
trabalho dele, ndo cacar voto. As escolas publicas eram infinitamente superiores as
particulares, assim como os hospitais publicos. A universidade era fortissima,
imagina vocé ter Santoro (Claudio), ele foi meu professor de composi¢cdo. A
cultura também, o Levino® conseguiu criar a escola, porque ela estava dentro

desse ambiente, de uma cidade que era capital federal e que ndo havia agdo politica
(TAVARES, 2018).

Tavares ainda relata que quando chegou a capital em 1967, estudou em uma
escolinha para a criangas da comunidade com Geraldo Ribeiro®® que era um dos maiores
violonistas eruditos da época.

Os pontos enfatizados por Tavares remetem aos estudos de Teixeira (2011)
acerca da arte e cultura em Brasilia. Ao tecer consideracdes sobre as condi¢des sociais para
o surgimento de “exceléncias” nas artes de Brasilia, Teixeira (2011) entrevista diversas
personalidades, entre elas Maria Duarte, intelectual, produtora musical, lider na comunidade
das artes e da cultura brasiliense e estudiosa do tema. Duarte informa que, nos anos de 1960

e 1970, a produgdo artistica oficial era financiada pela Producdo Cultural, e que tais

** Levino Ferreira de Alcantara: Fundador da Escola de Musica de Brasilia CEP-EMB.

* Geraldo Ribeiro: Um dos violonistas brasileiros mais importantes do século 20. Seus discos sdo
fundamentais para a historia do instrumento, pois sempre apresentaram repertorio diferenciado de qualquer
outro violonista. Foi o primeiro, por exemplo, a resgatar obras de compositores como Garoto ¢ Armando
Neves, seja gravando discos inteiramente dedicados a eles ou escrevendo pecas desses autores em partitura
(GERALDO, 2018)
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produgdes tinham um alto padrdo qualidade. Ao mesmo tempo, emergia uma “produgdo
alternativa marginal e bastante criativa” (DUARTE, apud TEIXEIRA, 2001, p. 59). Esta
autora descreve que nos anos de 1970 e 1980, Brasilia era a “musa de diversos artistas”. O
grande investimento na cultura fez com que ali confluissem diversas exceléncias de diversas
areas “e isso teve uma influéncia marcante, sobretudo promovendo um efeito multiplicador,
sobre os rumos de Brasilia e seus moradores” (idem).

Em consonancia com Tavares (2018), Duarte menciona como determinante a
contribuicdo da Universidade de Brasilia em funcdo do expressivo corpo docente e
colaboradores que 14 atuavam (idem). Nomes como, Lucio Costa, Cldudio Santoro, Oscar

Niemeyer, Darcy Ribeiro, Ferreira Gullar, dentre outros.

Héa fatores que influenciam a formagdo de exceléncias, notadamente quando se
prima pela educag@o; pelo acesso as informagdes, viagens; pela oportunidade de
vivenciar a estética (enquanto beleza, harmonia, propor¢do, perspectiva,
dimensdo...), espago cuidado e aprazivel, tempo livre, e pela forma como se
aproveita esse tempo [...] A presenca, a forca criativa das primeiras exceléncias e
as obras por elas deixadas podem ter sido elementos fundantes do habitus que
predomina em Brasilia, do diferencial cosmopolita, se comparada a outras cidades
de semelhante porte em importancia politico-cultural (DUARTE, apud
TEIXEIRA, 2011, p. 61)

Para Ribeiro (2018), Gamela tinha a consciéncia de que na capital havia uma
grande concentracdo de artistas e intelectuais, de modo que “ele queria participar disso”.
Para Gamela, Brasilia “reunia todas as condi¢des para se transformar em um dos mais
importantes polos da cultura brasileira, tendo trabalhado incansavelmente para isso”
(BARROS, 2008, p. 02).

Esses relatos indicam o apreco de Gamela pela Capital Federal e levam a
compreensdo dos motivos pelos quais o violonista decide investir seus esfor¢os na cidade. A
Escola Gamela de Violdo comeca a tomar forma, como uma das “producdes alternativas e
criativas” mencionadas por Duarte, tendo como pano de fundo a cidade em plena expansdo.

Logo que retornou a Brasilia e a noticia se espalhou, antigos e novos alunos o
procuraram e iniciaram as aulas. Rapidamente, Gamela tornou-se conhecido pela classe
musical da cidade, pois era motivo de assunto e comentarios entre os musicos. Em uma
dessas ocasides, Faria (2018) descreve suas expectativas ao conhecer o mestre.

Eu conheci uma flautista, a Adriana Figueiras, que hoje é casada com o Cristovao
Bastos, que me apresentou um aluno do Gamela, o Marcelo Lafetad. A gente
comegou a tocar juntos em barzinhos e tal, entdo um dia eu estava com o Lafeta e

ele me mostrou uma fita cassete do Gamela tocando. Eu pensei, caramba, o que é
isso!? Me lembro que era o arranjo de “Triste” (A.C. Jobim), ouvindo, perguntei
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logo, quem é esse cara? “Esse ¢ o Gamela, eu estudo com ele”, poxa entdo me
apresenta, quero estudar com esse cara. Entdo fui ter aula com Gamela. L&
conheci o Tico e outros alunos dele. Minha expectativa foi muito grande porque
essa fita que eu escutei foi como se fosse um soco. (FARIA, 2018, n.p.)

Paralelamente as aulas, Gamela trabalhou na noite, acompanhou ao violao

diversos cantores em alguns bares de Brasilia. A frequéncia da atuagcdo de Gamela como

“musico da noite” foi gradativamente diminuindo na medida em que sua escola crescia

(RIBEIRO, 2018). Para Ribeiro (2018), o musico “percebeu que a noite estava comecando a

se transformar, e ele teria que tocar algumas coisas que ele ndo estava afim, dentro dele

realmente tinha um grande professor”.

Outro fator que influenciou para que Gamela optasse pelo ensino em detrimento

ao palco, mesmo sendo um eximio musico, foi sua timidez. O amigo intimo e ex-aluno de

Gamela, Tristdo Botelho, o considerava como um violonista no patamar de Baden Powell e

Luiz Bonf4, porém

ele quis ser professor, ndo sei exatamente porque, talvez pela vocagdo pedagogica,
ou pela timidez de palco, toda vez que ia para o palco ficava muito nervoso. Ele se
cercava de gente, pois ndo gostava de subir no palco sozinho, sempre convidava
meia dizia de musicos para tocar com ele (BOTELHO, 2018, n.p.).

Para Faria, Gamela poderia ter tido uma carreira brilhante como instrumentista,

mas optou pelo ensino, e relata

eu acho que ¢ uma coisa de missdo, ele preferia isso do que o palco. Também tem
uma coisa de personalidade, o Gamela ndo era um cara de palco, ndo via muito
prazer nisso. Ele tinha uma timidez, que ndo aparecia muito, mas ele era um cara
timido. Eu acho que o palco exigiria outras coisas. Ele se encontrou, era um cara
realizado, adorava dar aula, sentia prazer em ensinar as pessoas e compartilhar ndo
s6 a informag@o musical do violdo especificamente (FARIA, 2018, n.p.)

Gamela era conhecido pelas qualidades musicais, mas também pelo génio forte.

Sobre este lado de Gamela, Tavares considera:

o Gamela via todo mundo, assistia todo mundo, conversava com todo mundo.
Brigava com a maior parte das pessoas, porque ele era critico mesmo! Mas era um
cara do bem, a critica dele ndo era para ferir o outro, era para chamar a atengéo
para coisas que as vezes as pessoas ndo tinham coragem de falar (TAVARES,
2018, n.p.).

Para Monteiro, muitas vezes, era preciso atura-lo:

o Gamela ndo era um santo, falava muita besteira, era grosso, tem saber separar o
joio do trigo. Mas chato ou ndo chato, bonzinho ou ndo bonzinho, estando com
clima bom ou ndo estando com clima bom, o Gamela estava la e a porta estava
aberta, vocé podia chegar de madrugada que a porta ndo estava trancada
(MONTEIRO, 2018, n.p.)
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Alexandre Monteiro (2018), um dos alunos mais proximos de Gamela, enfatiza
que Gamela era uma pessoa acessivel e considera isso algo fundamental em sua atuacdo.
Para o entrevistado, ter alguém com quem contar fazia toda a diferencga, pois, “tem muita
gente que sabe das coisas, mas ndo quer estar disponivel, estd ocupado. Ele se tornou uma
referéncia justamente porque ele estava 14”. Segundo o ex-aluno, a sala do professor estava
sempre cheia, a qualquer hora havia “grupinho que orbitava a sala do Gamela. Fomos
ficando motivados, aprendendo um arranjo, depois outro”. Faria (2018) traz detalhes
importantes sobre uma das “salinhas” onde o mestre atuou

Era uma salinha na 706 Norte. O pai do Tico (Alexandre Monteiro) emprestou
para o Gamela dar aula, por ser o professor dele. Ali ele morava e dava aula. Foi
onde eu comecei a estudar com o Gamela. Era assim, meu horario era por
exemplo, as trés horas. Entdo eu chegava e a sala estava cheia de gente, ja tinha
aluno que estava ali desde das oito horas da manhd. Lembro que o Gamela disse
“olha gente, siléncio ai que eu vou comecar dar uma aula agora...”. Quando eu vi
jé era sete horas da noite e eu estava 14, assim como os outros. Eu entendi que

aquilo ali era o processo, o negéocio era conviver ali, fiz varios amigos (FARIA,
2018; grifo nosso)

A “salinha” de Gamela foi alvo de investigacdo e abordada nas entrevistas
realizadas. Assim como Faria (2018), outros entrevistados comentaram sobre o espago,
obtendo-se informagdes essenciais que revelam todo um universo de situagdes que compde
a atuacdo de Gamela em sua sala de aula. Devido a importincia para o estudo, tais
comentarios serdo analisados, em face as contribuigdes tedricas ligadas a Historia Cultural, e
descritos no capitulo 2.

Teixeira (2011), discorre sobre tematicas como a soliddo, o tempo e o espaco na
cidade de Brasilia. De acordo com este autor, a cidade, quando comparada aos grandes
centros do Sudeste, vem se tornando local propicio para formagdo de novos talentos na area
das artes. Ao entrevistar artistas renomados de Brasilia, este autor expde alguns fatores que
colaboram para esse fendmeno, a saber, a no¢do de estética no ambiente arquitetonico, o
acesso a informagdo, a qualidade de vida, a solidao criativa e utilizagdo do tempo livre,
sendo esse ultimo elemento, na visdo deste autor, algo positivo, uma vez que os espacos e
tempo livres favorecem a criatividade artistica (TEIXEIRA, 2011). O 6cio criativo foi
constatado como uma recorréncia em diversos artistas estudados por Teixeira, sendo
considerado pelo autor como “uma marca da Capital Federal”. Sobre este aspecto, Faria

comenta:
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Eu acho Brasilia um caso muito interessante. Nas quadras de Brasilia quando vocé
desce, ndo se encontra nada basicamente. Vocé tem que andar bastante para
encontrar alguma coisa, um centro comercial que vocé vai para fazer compras. No
Rio de Janeiro, que ¢ onde moro, vocé desce e ja tem um monte de coisa
acontecendo, tem banca, tem boteco, tem um monte de coisa, uma praga bacana
que as pessoas estdo ali, uma praia... Brasilia nfo, além de ter tido essa
miscigenagdo, tem também a questdo de que as pessoas de uma certa forma sdo
muito voltadas para dentro, para dentro de casa. La no Rio o cara desce para
comprar uma agua e nio volta para casa, porque ele tem mil coisas para fazer na
rua. Vai encontrar um monte de gente, amigos, vai parar para tomar algo, e ai
acabou. Brasilia ndo, vocé desce para comprar uma agua, e volta, porque ndo tem
nada para fazer [...] Brasilia ndo te impde um ritmo, vocé faz o ritmo, o tempo em
Brasilia € muito elastico. Eu lembro que eu passava horas, inclusive nas aulas do
Gamela [...] para quem faz um trabalho com musica, ¢ maravilhoso, porque a
musica te distrai, te entretém, ao mesmo tempo ela te desafia, vocé quer mais é
estar 14 sozinho com seu instrumento e tentar superar todos os desafios. Brasilia
oferece um ambiente perfeito para isso. Tanto que é um celeiro, a quantidade de
musicos que saem de Brasilia é impressionante, ndo deve ser a toa. Eu acho que ¢
perfeito. A gente ia 14 no Gamela, bebia daquela fonte de conhecimento, depois ia
para casa e ficava debrucado. (FARIA, 2018, n.p.).

Percebe-se no relato de Faria (2018) uma caracteristica singular de Brasilia no
que se refere ao modo de vida na cidade. Verificou-se esta caracteristica na fala de outro
entrevistado. Botelho, assim descreve:

o tempo de Brasilia ¢ diferente porque o espago é diferente, uma coisa estéa ligada a
outra. Aqui em Brasilia, no Plano Piloto, tudo é sedimentado, vocé tem o lugar de
trabalhar o lugar de morar, em outras cidades ndo é assim. Eu acho que Brasilia

favorece atividades que exigem concentragdo, introspe¢do, até porque vocé ndo
tem muito o que fazer (BOTELHO, 2018, n.p.).

Em mesma perspectiva, o proprio Gamela considera:

para mim, Brasilia ja ¢ um dos maiores centro culturais, ndo da América Latina, do
mundo. Ainda ndo estd firmada no mundo, mas eu sei que vai chegar 1a. Ndo ¢
questio de concorréncia, é questio de necessidade. E uma cidade que praticamente
te conduz, te obriga a pensar, a raciocinar a se botar em ordem por dentro, isso ¢
muito importante em todas as areas, principalmente em arte (BARROS, 2008, n.p.)

“A investigacdo de um fendmeno social, necessariamente coletivo e a partir de
um individuo” (FREIRE, 1992) ¢ demasiadamente complexa e multifacetada, e exige assim,
providéncias analiticas posteriores. Contudo, pode-se elucidar aqui alguns nexos entre o
espaco urbano de Brasilia, suas manifestagdes sociais e a atuagdo de Gamela. Os estudos
abordados apontam para uma cidade que em um curto espaco de tempo apresenta um
desenvolvimento cultural intenso na area musical, apresentando um contingente de situagdes
que favorece e desperta o interesse pela musica como entretenimento, € consequentemente o
envolvimento de seus habitantes com a pratica e o aprendizado musical, o que pode ter

contribuido de forma positiva para o estabelecimento do musico como professor, uma vez
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que o cenario ¢ propicio para o surgimento de uma demanda significativa de novos
aspirantes ao estudo da musica.

Os estudos socioculturais sobre a cidade e o depoimento dos entrevistados levam
a compreensdo de que os amplos espagos de Brasilia e disponibilidade de tempo de seus
habitantes favorecem a vivéncia de experiéncias artisticas. Ao mesmo tempo, a escassez de
vinculos parentais na nova cidade oferece a formacdo de novos circulos de amizades
fecundos no estabelecimento de relagdes mais proximas. Logo, pode-se considerar que ao
retornar a Brasilia em busca melhores condi¢cdes de vida, Gamela torna-se um importante
musico no cendrio cultura brasiliense. Imerso em um novo tipo de sociabilidade, passa a
estabelecer neste cendrio os referenciais de cultura que viveu anteriormente, atraindo a
atencdo de uma faixa social propensa a uma apreciacdo musical considerada sofisticada.

Ante ao exposto, Gamela parece ter percebido esta tendéncia de crescimento
cultural, e identifica-se com a cidade, o que levou violonista relatar: “esta vai ser a minha
cidade, aqui vou trabalhar porque realmente tem espago para isso” (BARROS, 2013, n.p.).

Em 1979 nasce sua segunda filha, Marise Barros, e em 1982 a familia do musico
muda-se para Andpolis, pois esta cidade tinha um custo de moradia muito menor, relata
Waldira Barros (2018). Assim, Gamela permanecia na Capital, e aos finais de semana ficava
com a familia. Mesmo em Anépolis, Waldira relata que muitas pessoas procuravam o
mestre, nesta cidade também tinha diversos alunos, ndo parava de ensinar nem nos finais de
semana, “a vida inteira foi Gamela e aluno, Gamela e aluno... ali apareceu o Genil (Castro),
o Helmuth (Lopes), o Gustavo (Ribeiro), e ndo saiam mais 14 de casa”. E o musico, entdo,
ficava em Brasilia de segunda a quinta, aos finais de semana em Andpolis. “Minha vida era
dividida entre as duas cidades, porém depois que fiquei doente tive que parar” (BARROS,

apud GUIOTE, 2001).

1.6 Publicacoes

“ele botava todo mundo para trabalhar, o livro ia cada hora para um,
era um time de musicos, e o livro era a bola” (RIBEIRO, 2018)

A atuagdo em Brasilia foi bastante produtiva no que se refere a elaboragao de
arranjos para violdo solo, os quais eram utilizados nas aulas como uma das principais

ferramentas no método de Gamela. Estes arranjos foram registrados de forma manuscrita.
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Tivemos acesso a parte do acervo manuscrito de Gamela por meio de seus familiares, o que
possibilitou realizar a listagem do material, disponivel no capitulo 2.
Monteiro (2018) teve grande participagdo no processo de elaboragdo do seu
primeiro livro, o ex-aluno comenta:
Eu acompanhei tudo aquilo, inclusive fui parceiro dele, ajudei a fazer, a corrigir.
Ele tinha uns papeis com os quadrinhos desenhados nos quais ele marcava durante
as aulas, muitas vezes ele pedia os proprios alunos pra ficar colocando as bolinhas
e os dedos nos quadradinhos do jeito que ele ia ditando. As vezes ele trocava uma
passagem ou um acorde que achava mais interessante, e no final ele tinha aquela

situagdo pronta, entdo o aluno mesmo anotava aquele arranjo que era proposto para
ele (MONTEIRO, 2018, n.p.).

Por acreditar na eficacia do método e pretender compartilhar seu conhecimento
em grande escala, Gamela decide publicar seu trabalho. Faria (2018) expde que Gamela “ja
tinha vérias musicas escritas, a maioria daqueles arranjos do livro ja estavam prontos, eu
participei dessa ansiedade dele de fazer o trabalho”. Muito embora j& contasse com contetido
suficiente para o livro, enfrentou muitas dificuldades até a publicacdo. Waldira Barros
(2018) relata que foi um processo muito lento e desgastante, pois, Gamela ndo tinha o
dominio de recursos que pudessem agilizar a edi¢do do material. Além disso, seu tempo era
escasso devido a demanda de alunos, cujas mensalidades proviam seu or¢amento, sempre
apertado. Diante de tais dificuldades, o mestre reune esforcos e passa a contar com a ajuda
de diversos alunos e amigos. Ribeiro (2018), utiliza uma metafora e sintetiza a situacao: “ele
botava todo mundo para trabalhar, o livro ia cada hora para um, era um time de musicos € o
livro era a bola”.

Segundo Faria (2018), um dos maiores desafios na elaboracdo do método foi
definir bem aquilo que ele chamava de pedagogia, ou seja, como indicar o funcionamento da
mao esquerda e da mao direita num sistema que ndo fosse a partitura tradicional. O musico
enfatiza que

o Gamela fez esse esquema, que eu acho muito bem bolado para algumas coisas,
mas para outras coisas tem suas limitagdes. Ele fez esse esfor¢o danado para
deixar esse material para gente aprender, e para poder transmitir aqueles arranjos
para as pessoas que ndo tinham acesso a partitura. Que no violdo particularmente,
ndo ¢ algo muito fluente, o violdo ndo propicia isso, além de ndo ter a cultura da
leitura, tem um problema especifico do instrumento, pois quando se 1€ um acorde
existem varias possibilidades execugdo do mesmo grupo de notas. E do jeito que

foi bolado, ele conseguia passar a informagdo exatamente do jeito que ele fazia
(FARIA, 2018, n.p.).
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Pontua-se que Gamela foi um dos protagonistas do violdo brasileiro na
elaboracdo de arranjos em estilo Chord Melody (BARROS, 1992). Ao desenvolver um tipo
de notagdo para registrar estes arranjos, Gamela criou sistema considerado inovador no que
se refere a indicacdo da execugdo da mao direita. Este aspecto, fundamental em seu método
de ensino, também serd abordado em detalhes no capitulo 2.

Segundo Ribeiro (2018), para Gamela, “a mao esquerda ¢ o enderego, o
conhecimento, a matematica, e a mao direita ¢ sua personalidade, ¢ vocé. Todo mundo ¢
igual na mao esquerda, mas diferente na mao direita”. Para o entrevistado, a partir disso,
Gamela comegou pensar em como indicar os movimentos mao direita. “O processo das
bolinhas ja existia, mas a maneira de organizar realmente foi ele que fez, entdo ele ndo criou
esse sistema de tablatura, mas ele evoluiu”.

A notagdo consiste em: 1) diagramas que representam o brago do instrumento;
2) indicadores numéricos posicionados em determinada corda e casa de modo a representar a
montagem dos acordes a serem executados pela mao esquerda; 3) pontos brancos ou pretos
dispostos em ordem especifica, de modo a representar execucdo do dedilhado da mao

direita.

Movimentagdo da mao esquerda

Os niimeros sobre o diagrama correspondem
aos dedos da mao esquerda:

1 - indicador A pestana €

adi H representada por
2 i uma barra sobre 0
SI=EmL 1o diagrama.
4 - minimo {171 |

Aconselha-se que sejam sempre obedecidas as indicacges sobre o posicionamento dos
dedos da mao esquerda, mesmo quando as notas digitadas nao sao tocadas, ou quando
haja uma digitacao aparentemente mais “facil”.

A nota deve ser digitada porque facilita 2 movimentacao dos dedos nas digitacoes
posteriores ou por fazer parte do acorde que esta sendo executado — mesmo sem ser
tocada, ela soa em harmonia com as demais notas.

Todas as digitacoes propostas neste Método tém o objetivo de facilitar a movimentacao

da mao esquerda, portanto, devem ser sempre seguidas,

Veja, como exemplo, esta pequena seqiiéncia, extraida da melodia Corcovado.
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Fig. 02: Orientacdes para a movimentacdo da mao esquerda (BARROS, 2008c, p. 28 )
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Movimenta¢ao da mao direita

EXEMPLOS PARA A MAO DIREITA

0s simbolos a seguir orientam a movimentacao da mao direita: ’7

O-0-O Os circulos brancos ligados por um traco indicam que
as cordas s&o tocadas simultaneamente (acordes).

2
I}
1

©® @ @ Os circulos pretos indicam que as cordas
serdo tocadas uma de cada vez.
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Este simbolo indica que a corda 1]
sera tocada somente com o polegar.

e
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I
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QR Estes simbolos indicam que as cordas serao I U 000
QR tocadas com o polegar, simultaneamente. (B P 2 g
.
R-0-0-0 Estes simbolos indicam que as cordas serao tocadas
{—0-0 pelo polegar e demais dedos. simultaneamente.

R ® 0 @ Estes simbolos indicam que as cordas serdo tocadas
pelo polegar e demais dedos, uma de cada vez.

o [ [
[ |

{-\s notas serdo sempre tocadas na seguinte ordem: tocam-se primeiro as notas
;f::]:?:::lgainfzge inferior do dia.gramav Pepois, as notas localizadas no
alnbamen i ﬂO‘atameme superior, e assim por diante. Dentro de cada

as. estas serao tocadas do grave para o agudo, conforme
0s exemplos abaixo.
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representam seqtiéncia harmonica ou melodia.
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Fig. 03: Orientacdes para a movimentagao da mao direita (BARROS, 2008c, p. 29 )

A Fig. 02 indica a representacdo numérica dos dedos da mao esquerda e a
respectiva localizagdo no braco do instrumento.

A Fig. 03 indica a ordem do dedilhado da mao direita, sendo os pontos pretos,
notas executadas sucessivamente, € os pontos brancos, notas executadas simultaneamente
(BARROS, 2008).

Na elaboragdo dos arranjos contou com a colaboragdo de outros musicos como o
pianista Menezes (MONTEIRO, 2018) e a revisdo de Maestro Branco. Faria menciona que

Gamela frequentemente se referia a esta época, e relembra uma histéria que o mestre lhe

contou.

Ele (Gamela) conta que comegou o método dele junto com Maestro Branco. Eles
moravam em S3o Paulo uma época. Depois ele ia para Sdo Paulo se encontrar com
o Branco para trabalhar. Eu tenho uma imagem do Gamela em que ele conta que
os dois estavam 14 em Sdo Paulo, num frio muito intenso, e os dois trabalhando
debaixo do cobertor, com frio, escrevendo. Ele passou muito aperto (FARIA,

2018, n.p.)

Ap0s definir os arranjos e registra-los manualmente, “recortando e colando, em
cartolina” (MONTEIRO, 2018) o desafio, entdo, foi transpor todo o conteudo para o formato

grafico necessario. Segundo Botelho (2018), houve muita mudanga e aperfeicoamento até se

chegar a um modelo satisfatorio.
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Gamela era muito criterioso quanto ao contetdo dos métodos publicados, para isso
chamava as pessoas que ele confiava para ajuda-lo e conferia, notinha por notinha,
quadrinho por quadrinho, cifra por cifra (BOTELHO, 2018, n.p.).

Depois de muito trabalho e apoio para a viabilizagdo do projeto, o livro foi

publicado em 1992 e langado em diversas cidades do pais. Constam nos créditos do livro a

participagdo de: Genil Castro, Lula Galvao, Nelson Faria, Rodrigo Leonardi, Alexandre

Monteriro, Patricia Morgantini, Paulo Brant, Jodo Alfredo Mello, Cicero, ¢ Humberto de
Céssia Araujo. E ainda o seguinte agradecimento

Varias pessoas apoiaram e participaram do projeto ao longo dos anos, nos

ajudando a transforma-lo em realidade. Gostariamos de agradecer o apoio, embora
seja impossivel citarmos todos os nomes (BARROS, 1992, p. 02).

CHORD MEL@]DY

@Mﬂﬁ[ﬁﬁe

Fig. 04: Capa do livro: Chord Melody Gamela (BARROS, 1992)

O langamento rendeu varios elogios da critica especializada. A grande
repercussao sobre metodologia de Gamela e a indicag¢do de diversos artistas da area resultou
em uma parceria com a Universidade de Brasilia, que se interessou em dar continuidade ao
trabalho registrando o material em video. Assim, foram empreendidos esfor¢cos para a
producdo de um video-aula que acompanhasse o livro. O video incluiu além do contetido do
livro, a demonstracdo de outros arranjos, e, ainda, uma série de entrevistas com violonistas
e guitarristas de destaque. O projeto foi desenvolvido pelo Centro de Produgdo Cultural e
Educagdo da Universidade de Brasilia e finalizado em 1994. A material foi produzido por

uma equipe formada por técnicos e amigos e ex-alunos de Gamela.



63

Fig. 05: Foto da equipe de produgdo do video aula; Brasilia, 1994 (Arquivo da familia Barros)

No periodo entre a publicagdo do livro e a producio do video-aula, Gamela foi
acometido de grave problema de satide. Ao sentir fortes dores abdominais foi constatado um
tumor em seu estdmago, sendo necessario a realizacdo de uma cirurgia para retirar parte do
orgdo (BARROS, 2018). Seis meses depois passou por outra cirurgia, dessa vez para retirar
parte do intestino. Apos se recuperar da cirurgia, passou a sentir dores nas costas e teve que
ser internado por seis meses no Hospital de Base de Brasilia. Segundo Waldira Barros
(2018), fez diversos tratamentos, inclusive espirituais com Dr. Valentin. Realizou diversos
exames, houve suspeitas de cancer, hérnia de disco, artrose, porém, os diagnosticos sempre
foram inconclusivos.

Este periodo, de grandes prejuizos a saude de Gamela, foram parcialmente
superados. Por um tempo, o musico teve uma melhora significativa e voltou as atividades
com os alunos e a realizar apresentacdes.

Chama a atengdo uma dessas apresentagdes, que foi registrada por um
equipamento de gravacdo amador. A ocasido ocorreu em Sao José do Rio Preto, quando
Gamela e a familia foram visitar os parentes em S3o Paulo. Gamela, em tarde inspirada,
tocou em um happy hour, acompanhado por seu parceiro de longa data, Paulo Bovaro,
conhecido por Paulinho da Caixa de Fésforo, apelido atribuido ao musico por ele usar uma
caixa de fosforo como percussdo. A gravacdo desta apresentacdo de Gamela foi realizada
em uma fita cassete e levada para Brasilia. Seu aluno, Lazaro, ao ouvir a fita ficou
impressionado e tratou de converter o audio para um formato de CD, este, foi batizado como

o titulo Gamela — 40 graus, em alusdo ao clima de calor que sucedeu aquela tarde. O CD foi
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reproduzido por diversos alunos e amigos; todos se interessavam, pois, para muitos, tratava-
se de uma performance “impecavel” do mestre.

As apresentagdes de Gamela em casa de amigos ndo eram raras. Algumas dessas
apresentacdes foram documentadas e gentilmente cedidas aos pesquisadores desta pesquisa
por Tristdo Botelho. Este amigo e grande admirador de Gamela, sempre que possivel
registrava as performances do mestre violonista.

No final dos anos 90, o estado de saude de Gamela piorou, o musico se queixava
de dores muito fortes na coluna e articulacdo dos joelhos. Sobre esta fase, o jornal Correio

Brasiliense descreve

[...] Gamela ficou cinco meses internado no hospital Sarah Kubitschek. Anda com
dificuldade e esta reestabelecendo os movimentos da mao direita, esmagada por
uma maquina de raio X. “Sou mais fluido que carnal”, diz Gamela [...] Porém,
nem quando esteve internado perdeu o bom humor. Com o quarto cheio de amigos,
conversando como se estivesse em uma mesa de bar ele gritava para a enfermeira:
“Desce mais uma morfina ai” (tomava quatro por dia). Foram os amigos que além
de ajudarem financeiramente por quase um ano — quando estava impedido de dar
aula — fizeram Gamela suportar a internagdo (SUPPA, 2003, p. 15).

No Hospital Sarah Kubistchek, Gamela foi atendido por uma equipe
multidisciplinar. O musico aderiu bem a terapia e sua qualidade de vida melhorou
consideravelmente. Convém salientar que mesmo internado, Gamela nao parou de produzir.
Passava grande parte do tempo ditando os arranjos para que os alunos transcrevessem
utilizando a notagdo desenvolvida pelo mestre.

Ao ficar impossibilitado de trabalhar, diversas pessoas se mobilizaram para
ajudar Gamela. Faria (2018) comenta que nessa época, foram feitos concertos para arrecadar
fundos e ajudar nas despesas. “Ele estava muito debilitado, ficava basicamente deitado, e a
gente ia para 14 para ficar batendo papo com ele” (FARIA, 2108). De acordo com Ribeiro

nem o diretor conseguiu segurar as visitas do Gamela [...] entdo o quarto dele
estava sempre cheio. Mesmo com aquele génio forte, ele era um cara muito

amado. Ele ndo era um cara facil, mas a inteligéncia dele cativava todo mundo, ¢ o
lado humano também, ele era muito humano (RIBEIRO, 2018, n.p.)

A solidariedade dos amigos repercutiu e chegou a mobilizar pessoas ligadas a
politica. Tivemos acesso a uma carta de Artur da Tavola®’ com data de setembro de 2001,

em que o entdo Senador da Republica solicitara, a Joathan, auxilio para o musico:

*” Artur da Tévola (1936-2008), advogado, jornalista, radialista, escritor, professor e politico brasileiro. Foi um
dos fundadores do PSDB. Era apresentador de um programa de musica eruditana TV Senado (ARTHUR,
2018).
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Saudagoes fraternas. Estou em Brasilia, de passagem. Fui procurado por precioso
grupo de artistas e intelectuais, solidarios com o drama sofrido por importante
musico e professor de violdo, o Gamela (Sidney Barros), figura de alta qualidade.
Ele possui talvez tinico curso de violdo gravado pela UnB. Gamela que é paulista
de nascimento, esta ha quase 30 anos em Brasilia. Por favor ouga a Marisa Cassim,
que se desdobra no comando da solidariedade. E a defesa da obra e figura
importante para nossa cultura musical. Se necessario estenda esta minha
solicitag@o ao ministro Weffort™. Fraternalmente®.

De acordo com registros em jornais (NANDES, 2002; SUPPA, 2003), Gamela
ficou o periodo de trés anos sem tocar (2000 a 2003), por conta do debilitado estado de
saude. Aos poucos foi se recuperando, voltou a se dedicar ao instrumento, porém sua
performance estaria comprometida devido a limitacdes ocasionadas pelas enfermidades.

Sem as habilidades de outrora, modifica sua maneira de tocar. Tristdo Botelho descreve

ele foi concentrando no essencial, foi tirando os ornamentos. Quanto mais devagar
ele toca mais bonito fica. Ele passou a ter os problemas na maéo, entdo ele ndo
podia fazer mais os malabarismos que ele fazia, entdo reduzia, usava acordes
menores, usava menos movimentacdo da mao, mas o som maravilhoso e uma
harmonia fantastica (BOTELHO, 2018, n.p.).
Pelos servigos prestados a cidade de Brasilia, Gamela recebeu prémios e
homenagens de diversas institui¢des, como por exemplo a Ordem dos Musicos do Brasil e o
governo de Brasilia, que homenageou o musico com o titulo de cidadio honorario de

Brasilia em 27 de julho de 2001.

?® Francisco Weffort. Ministro da Cultura, 1995-2002.
** Trasncrigdo da carta original de Tavola. Documento cedido pela familia de Gamela.
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PROJETO DE DECRETO LEGISLATIVO N° 551 DE 2001

REDAGAO FINAL

o Concede o titulo de

, Cidadao Honorario de
Brasilia ao Mestre
Gamela.

‘ A Camara Legislativa do Distrito Federal
| decreta:

Art. 1° Fica concedido o titulo de Cidadio
Honordrio de Brasilia ao Mestre Gamela.

Art. 2° Este Decreto Legislativo entra em
vigor na data de sua publicagiao.

Sala das Sessdes, 27 de junho de 2001.

Fig. 06: Registro do Diario Oficial de Brasilia — Concessao do titulo de cidaddo honorario ao Mestre Gamela
(Arquivo da familia Barros).

Nesse tempo, Gamela teve uma maior notabilidade na midia de Brasilia, foi
destaque em radios, jornais e televisdo. Em algumas destas reportagens o mestre falava de
projetos que envolviam uma nova escola e novas publicacdes. Em destaque no jornal
Caderno de Brasilia (NANDES, 2002), Gamela demonstrava, na matéria, entusiasmo ao
voltar ao convivio de seus amigos, alunos e ex-alunos. O clima era de otimismo, todos
idealizavam e se organizavam para que logo comegasse a funcionar a nova “Escola
Gamela”. O violonista declara: “vamos ensinar guitarra, violdo e harmoénica. Quem ndo der
aula, vai ministrar workshop, oficina ou s6 tocar em um happy-hour. O Yamandu® mesmo
j4 demonstrou vontade em participar”.

A escola vai funcionar na 703 Sul, em uma casa alugada e com espago para acomodar 80
alunos e quatro professores, para o mestre, o lugar ¢ ideal pois, a casa era cercada por
arvores as quais ela aprendeu a admirar ainda em Barretos. Mestre Gamela relata que com
o estado de satide em que encontrava era suficiente para dar aulas, mas ndo para cuidar de

uma escola. Sobre sua metodologia, comenta que ndo acredita no ensino sem refinamento
(NANDES, 2002, p. 14)

*® Yamandu Costa: (Passo Fundo, Rio Grande do Sul, 1980). Violonista, compositor, arranjador. Especialista
em violdo de sete cordas, inclui em seu repertério releituras de composi¢des classicas da musica latino-
americana e explora diversas possibilidades do instrumento (YAMANDU, 2018).
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Dentre os projetos mencionados por Gamela, consta uma parceria com Nelson
Faria, na realizacdo de um trabalho no qual o seu método seria utilizado juntamente com
outros métodos mais tradicionais. Com Nelson, Gamela ainda planejava elaborar um
material cujo conteudo abordaria o estudo das fungdes harmdnicas (LARA, 2002). Uma
outra reportagem anuncia que seria lancado um livro sobre sua forma de ensino, e que sua
escola contaria com outros docentes, entre eles Genil Castro (GUIOTE, 2001). Pretendia
ainda gravar um 4lbum com Mauricio Einhorn (SUPPA, 2003). Contudo, apesar do
entusiasmo, esses projetos ndo puderam ser realizados, principalmente, devido ao estado
debilitado de Gamela.

Um evento organizado por amigos e ex-alunos em homenagem ao mestre, marca
a volta de Gamela ao palco. Ocorrido em 21 de outubro de 2004 no restaurante Armazém, o
violonista se apresenta junto a artistas para a gravac¢ao de seu primeiro CD. O titulo do CD,
Gamela VIVO!, faz referéncia a superacao e a melhora da saude de Gamela. Em entrevista
ao jornal Caderno de Brasilia (NANDES, 2004), o mestre declara com humor, “meus alunos

me convenceram na base do tapa, eu ndo queria, mas eles insistiram...!

Gamela
VIVO!

Fig. 07: Capa do CD — Gamela VIVO! (Arquivo da familia Barros)

Na ocasido Gamela dividiu o palco com Genil Castro (guitarra), Oswaldo
Amorim (baixo), Almir (bateria), e as cantoras Mara Beau, Muriel Tab e Marcia Veras. O

evento teve uma significativa repercussao na midia.
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Em marco de 2005, Gamela participou do programa Talentos produzido pela TV

Camara. A apresentacdo foi reprisada diversas vezes no canal e teve repercussao nacional.

Esta apresentacdo parece ser o Unico registro de performance do violonista produzido

oficialmente. Houve feedback de dezenas de e-mails por parte dos telespectadores, que o

elogiaram pelo talento, técnica e bom gosto. Varios solicitaram partituras e livros do mestre.
Destaca-se, o e-mail enviado pelo idolo Jodao Gilberto, o qual constava:

Parabéns pela execucdo em Sambolero. Me fez lembrar das vezes em que eu o

visitava na estrada do Sorima. Estou curioso sobre o violdo que vocé tocou na TV
Senado, poderia me dizer a marca? Um abrago. Jodo."'

Qr code 4: Interpretacdo de Gamela no programa Talentos: Triste (Tom Jobim)

Entre melhoras e pioras em seu estado de satde, Gamela ndo parou de trabalhar.
Com ajuda de alunos, produzia e registrava os arranjos para futuras publica¢des. De acordo
com Lled6 (2008), de olho em uma nova geracdo, Gamela desenvolve um material
especifico para aprendizes do instrumento, denominado: “Método Gamela — A arte do violao
solo para iniciantes”. O livro ¢ acompanhado de um DVD com videos demonstrativos dos
arranjos, conta ainda com uma série de recomendagdes para a utilizagdo do livro.

Segundo Botelho, a didatica proposta no livro de Gamela preenche uma lacuna e
“propicia o ensino do violdo de forma natural, proporcionando o ensino musical de alta
qualidade” (BARROS, 2008, p. 12). Em linhas gerais, a proposta do livro consiste em
minimizar os problemas que o iniciante enfrenta no primeiro contato com o instrumento que
possam ocasionar a desisténcia definitiva do aprendizado e, ao mesmo tempo, preparando-o

assim para etapas de uma possivel carreira musical.

*! Transcrigdo do contetido original do e-mail de Jodo Gilberto. O e-mail citado foi impresso e guardado pelos
familiares, e cedido aos pesquisadores.
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Método Gam
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Fig. 08: Capa do livro: Método Gamela — A arte do violdo solo para iniciantes (BARROS, 2008d).

O livro foi langado oficialmente no dia 10 de novembro de 2008 no Clube do
Choro. Neste dia, Gamela fez uma apresentagdo musical ao lado dos amigos e musicos:
Paulo Bovero (caixa de fosforo) e Fred Queiros (atabaque) (LLEDO, 2008).

No mesmo ano, publica seu terceiro e ultimo livro, denominado “50 anos de
Bossa Nova em 5 cangdes”. O titulo e repertdrio, homenageiam os 50 anos da bossa nova.
Informacdes sobre esses materiais estdo descritas no subitem 2.3 Aspectos da concepg¢do

musical de Gamela: delimitando caracteristicas.

50 anos de

BOSSA NOVA

Conhecimento - Musica
Qualidade no Trabalho

CONSELHO NACIONAL

Fig. 09: Capa do livro: 50 anos de bossa nova em 5 cangdes (BARROS, 2008c)
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Em 2009, os problemas de satide de Gamela se agravaram, o musico se queixava
de fortes dores em todo o corpo, principalmente nas articulagdes. Segundo Waldira Barros
(2018), a causa dos sintomas foi dificil de ser diagnosticada. Os diversos exames e bidpsias
realizadas apontavam para suspeita de cancer, artroses, hérnia de disco e fratura na medula.
Até que em 2010, ao ser avaliado por uma equipe médica diferente, constatou-se que
Gamela fora acometido da doenca espondilite anquilosante®>. Devido ao histérico de satde
nos ultimos anos, o progndstico ndo era nada animador.

Neste periodo, de maior fragilidade, Gamela passou por momentos delicados.
Tavares (2018) relata que em certa situagdo Gamela passou muito mal e foi levado ao
hospital as pressas por um aluno, que era muito proximo a ele. Este aluno emitiu um cheque
calcdo para que o tratamento fosse realizado. “Depois saiu atrds dos musicos para cobrir o
cheque, mas salvou a vida dele”, relata Tavares.

Na medida que seu estado de satide declinava, Gamela ficava a maior parte do
tempo em Anapolis com a familia. No entanto, ao menor sinal de melhora, o mestre desejava
voltar as suas atividades e ficar proximo de seus alunos e amigos, de um modo ou de outro
conseguia ajuda necessaria para seguir para a Capital Federal. Mas com uma condicao fisica
debilitada, Gamela trabalhava pouco, e teve dificuldades para manter um modo de vida
adequado ao seu estado de satude, além disso, nem sempre contava com alguém por perto, no
caso de uma emergéncia. Devido ao risco que tal situacdo apresentava, mudou-se para
Anapolis e permaneceu nesta cidade aos cuidados da esposa, filhas e amigos médicos.

Nessa época Gamela encontrava-se muito debilitado, a batalha neste momento
era para conseguir realizar tarefas simples do dia a dia. Contudo, ndo se entregava, seu lema
era “ndo esmorecer, para ndo desmerecer”’. Mesmo acamado recebia os amigos e alguns
alunos. Sem condicdes de tocar, transmitia sua sabedoria através de longas e humoradas
conversas. Seu aluno Helmuth Lopes, violonista e compositor, passava horas anotando o

que seriam os Ultimos arranjos elaborados pelo mestre (BARROS, 2018).

2 A Espondilite Anquilosante (EA) é uma doenca reumatica cronica, de natureza inflamatéria, que afeta
predominantemente o esqueleto axial (as articulagdes entre as vertebras) e as sacroiliacas (articulagdes entre o
sacro ¢ os ossos iliacos da bacia), podendo levar, quando ndo tratada, a anquilose da coluna vertebral, que
assim se torna rigida. Manifesta-se essencialmente por dores nas costas (Manual informativo para o doente
com espondilite anquilosante. Disponivel em
<https://www.spreumatologia.pt/upload/Manual DT _EA_01.pdf>. Acesso em Dez 2018)
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No entanto, por conta de uma colecistite (inflamag¢do da vesicula biliar), Gamela
¢ internado na Santa Casa de Misericordia de Anapolis. Seu quadro clinico piora, e o artista
ndo resiste. No dia 16 de maio de 2013 completou-se o ciclo de uma harmonia, que apos
momentos de tensdo pode descansar. Porém, apds o descanso, a harmonia continuard a soar,

através dos acordes daqueles que se fizeram musicos, pelas maos do mestre.

1.7 “Gamela: o fazedor de musico”

Neste subitem toma-se como empréstimo o titulo do j& mencionado
documentario em homenagem a Gamela, no qual amigos e ex-alunos falam de suas
experiéncias com o mestre. No mesmo tom, indica-se aqui, uma amostra da dimensao de sua
atuacdo a partir de depoimentos e mengdes ao mestre obtidos em fontes documentais e
entrevistas. E, ainda, em um primeiro tatear, observa-se algumas caracteristicas do professor
e de seu método.

O professor autodidata formou e/ou influenciou uma gerag¢ao de instrumentistas,
em que muitos alcangaram elevado nivel técnico e prestigio internacional. Outros, mesmo
ndo seguindo carreira profissional tornaram-se amantes da musica e do instrumento. O
apreco de Gamela pela musica e pelo seu ensino ¢ anunciado por Beto Almeida, ao

apresentar o violonista antes de entrevista-lo.

Hoje nos vamos falar da paixdo pelo violdo. Este instrumento que acompanha
seresteiros, que inspira, que viaja pelo mundo, das cangdes, das inspira¢cdes. Mas
falar de um outro lado dessa paixdo, a paixdo pelo ensino do violdo. De forma
nada académica, nada escolastica, mas de forma profunda, de forma que toca a
sensibilidade daqueles que sabem segurar no pinho, e ali colocar a sua alma,
fazendo disso uma forma de ensinamento, ligdes, licdes de vida também. Porque
isso significa amar a musica. Vamos falar de um homem profundamente ligado a
criagdo, a criacdo de métodos de ensinar a arte de tocar esse instrumento, e inovar
(ALMEIDA, in BARROS, 2008a, n.p.).

Algumas caracteristicas do método refletem nitidamente aspectos de sua

formacao autodidata.

antes do tocador o ensinador da pratica, e que com este o violdo brasileiro ganhou
personalidade. A intimidade entre ambos assombrou instrumentistas e criticos
dentro e fora do pais. Autodidata, teve na fome por musica e na dificuldade do
aprendizado uma for¢a impulsiva (NANDES, 2002, p. 14).

Os ensinamentos de Gamela transcendem a musica. Em suas aulas, era comum o
musico abordar assuntos gerais ou de ordem pessoal, dar conselhos e instruir seus alunos na

carreira profissional ou em alguma circunstancia da vida.
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Formou musicos e cidaddos e tornou-se para muitos um verdadeiro guru. Mais do
que tocar, Gamela ama ensinar e acredita que a arte molda a vida (SUPPA, 2003,

p-15).

Meu contato com ele se deu fora das aulas. Frequentei muito e passei a admira-lo
também como pessoa. Ele trata do que interessa de uma maneira mais ampla,
aberta. Musica e o mundo sdo partes de um todo. Ele me deu licdes de vida
(SANTIAGO, apud NANDES, 2002, p. 14).

Alguns relatos sobre o método de Gamela sugerem uma eficiéncia tanto

quantitativas como qualitativas de seus resultados.

E mais facil procurar quem ndo passou por aqui! (SANTIAGO, apud GUIOTE,
2001). Foi justamente esse método que ai que fazia o cara correr 14 na frente
(SANTIAGO, in CASTRO e MONTEIRO, 2017)

Todo mundo de Brasilia, de alguma forma, passou na mao do Gamela, e absorveu
alguma coisa dele [...] Eu me considero um cara de sorte por ter estudado com o
Gamela, eu adolescente, cai na méo do cara certo, o cara que te bota pra tocar, que
te bota pra ouvir as coisas certas (FARIA, 2018b).

Os frutos vindos dos Gamela estdo acontecendo desde a década de 70, e existem
até hoje, ele produz musicos, pelos seus ex-alunos, pelas coisas que ele deixou
(TAVARES, 20138)

O trabalho de Mestre Gamela ¢ reconhecido também por musicos consagrados

de diversos géneros. O violonista de prestigio mundial, Yamandi Costa, comenta que

“seguir os passos do grande Gamela ¢ a certeza de profundo conhecimento” (COSTA, apud

LLEDO, 2008). Mauricio Einhorn, gaitista carioca, ¢ um dos maiores representantes da

musica instrumental brasileira no mundo, considera-se um admirador do trabalho de

Gamela. Para o musico, pessoas como o experiente professor de violdo da capital sdo uma

raridade.

Ele é uma pessoa de tremendo bom gosto. Gamela faz tudo com muita mintcia,
vocé ndo conta meia duzia de musicos no mundo que faz o que ele faz [...] A
homenagem de cidaddo honorario é mais que merecida, estdio homenageando em
vida uma pessoa como poucas no mundo (EINHORN, apud GUIOTE, 2001, n.p.)

Guinga, violonista e compositor referéncia na musica popular brasileira,

comenta: “as referéncias que tenho dele sdo de que ¢ um génio, apesar de ndo ter o

reconhecimento que merece” (GUINGA, apud NANDES, 2002, p. 14). Reco do Bandolim,

fundador da Escola de Musica Raphael Rabello, referéncia do choro no Brasil, declara:

Sou fa dele a muito tempo, do musico e do ser humano. Eu e grandes
instrumentistas passaram pela mao dele. Tem um conhecimento musical incrivel.
O vejo como um patriménio de Brasilia. Fui tentar aprender violdo para estudar a
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técnica, foi por pouco tempo, mas foi muito importante para mim (RECO DO
BANDOLIM, apud NANDES, 2002, p. 14).

Hamilton de Holanda, avalia Gamela como “um dos responsaveis pela mente
harmoénica do musico popular de Brasilia [...] Tem vérios artistas rodando por ai, de
vertentes diferentes que beberam nessa fonte do Gamela” (HOLANDA, in CASTRO E
MONTEIRO, 2017)

A trajetdria e os relatos sobre a atuacdo de Gamela apontam para um método de
ensino musical de impacto muito significativo na sociedade. Desenvolvido por décadas,
produziu e ainda produz resultados pouco alcancados em outros setores de ensino.
Resultados que se configuram como resposta de um professor que por sua vontade e decisdo
se dedica intensamente ao ensino da musica, enfrenta circunstancias, supera desafios e deixa

um importante legado para o violdo, para a musica e para a vida.
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2 CAPITULO 2: A ESCOLA GAMELA DE VIOLAO

“O Gamela realmente fez uma Escola de violdo,
ndo no sentido fisico. Ele so tinha uma salinha”. (FARIA, 2018)

Ap6s descrever a trajetéria de Gamela e diversos fatores sociais e culturais que
influenciaram a atuacdo do musico e professor, pretende-se aqui trazer o foco para as
diversas facetas construidas sobre o violonista, de modo a examinar o material musical
produzido pelo mestre, os aspectos de sua concep¢do musical e método de ensino, bem
como, o modo como ele desenvolvia suas atividades em sala de aula. Visa-se assim reunir o
conjunto de elementos que compde uma Escola de violdo popular. Antes, porém, ¢
necessario realizar um estudo preliminar acerca dos métodos de violdo utilizados no Brasil,

bem como dos violonistas que se destacaram no cenario da musica popular brasileira.

2.1 Um panorama dos métodos e violonistas representativos no Brasil

Neste subitem toma-se como referéncia os trabalhos de Scarduelli e Fiorini
(2015) e Thomaz (2018), visto que estes autores se debrucaram sobre a tarefa de estudar o
ensino no violdo em universidades brasileiras em ambito erudito e popular,
respectivamente. O resultado dessas investigagdes demonstram as tendéncias estilisticas
ou de pensamento ligadas ao ensino do violdo que se notabilizaram no meio artistico e

educacional.

2.1.1 O violao classico e seu ensino

Ao investigar a situacdo do ensino do violdo classico nos cursos de bacharelado nas
universidades brasileiras, Scarduelli e Fiorini (2015) realizam um estudo envolvendo a
participagdo de 95,4% das universidades publicas (estaduais e federais) que possuem curso
de violdo. A partir da andlise de um questionario aplicado aos docentes, em que sdo
abordados os caminhos da técnica e repertdrio utilizados nestas instituigdes, Scarduelli e
Fiorini (2015) elaboram um mapa do ensino do violdo classico no Brasil. Das questdes
elaboradas por estes pesquisadores, selecionou-se aquelas de maior interesse para o presente
estudo, sobretudo as questdes pertinentes as Escolas de violao e os materiais didaticos mais

representativas na universidades.
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Na pesquisa, os docentes foram questionados sobre a preferéncia por alguma
escola de violao especifica. Dos 26 professores participantes, 16 revelaram nao pertencer a
nenhuma escola de técnica especifica, 8 disseram seguir a escola de Abel Carlevaro, 1
relevou ser adepto da escola de Tarrega, e 1 da escola de Segovia. Resultando na seguinte
propor¢ao:

® Nenhuma escola @ Carlevarianos Segovianos @ Escola de Tarrega

Fig. 10: “Escolas de técnica de violdo citadas nos questionarios” (SCARDUELLI e FIORINI, 2015, p. 220).

Os docentes também foram questionados quanto ao modo como trabalham o
aspecto da técnica violonistica com os alunos. Dos 26 docentes, 22 revelaram trabalhar
técnica pura com seus alunos.

® Aplicam a técnica pura
® Nao aplicam e sdo contrarios ao estudo da técnica pura

Fig. 11: “Uso da técnica pura do violdo nos cursos de graduagdo no Brasil” (SCARDUELLI e FIORINI, 2015,
p- 221).

Sobre o material didatico utilizado, foram mencionados os seguintes livros:
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Material Autor n° vezes citado
Série didatica para guitarra (Cuatro Cadernos) Abel Carlevaro 16
Escuela Razonada de la Guitarra Emilio Pyjol 6
Studio per la Chitarra Op.1 Mauro Giuliani 5
Pumping Nylon Scott Tennant 4
Escola Moderna do Violdo Isaias Savio 2
Técnica de méo direita Henrique Pinto 2
Escuela de la Guitarra: exposicion de la teoria Abel Carlevaro 1
instrumental
Exercicios de Independéncia e coordenagio Manuel Lopez Ramos 1
Diatonic Major and Minor Scales Andres Segovia 1
Violdo Pratico Eduardo Castafiera 1
Kitharologus Ricardo Iznaola 1
The Natural Classical Guitar: the pinciples of Lee Ryan 1
effortless playing
La técnica de David Russel en 165 consejos Antonio de Contreras
Técnica, mecanismo, aprendizaje: Una Eduardo Fernandez 1
investigacion sobre el llegar a ser guitarrista
Método para Guitarra Dionisio Aguado 1
Classic Guitar Technique (6 volumes) Aaron Shearer 1

Tab. 1: “Materiais didaticos mais usados pelos docentes brasileiros” (SCARDUELLI e FIORINI, 2015, p.
222).

Com base nestas constatacdes, Scarduelli e Fiorini (2015) consideram que o
ensino do violdo no Brasil tem forte influéncia da escola de Abel Carlevaro, “sobretudo, pela
grandeza de seu pensamento, a tirar pela quantidade de grandes concertistas que direta ou
indiretamente ajudou a formar” (p. 222). Outros métodos também muito utilizados sdo: os
mais tradicionais como Pujol (1961), Giuliani (1812), Savio (1985, s.d.) e Henrique Pinto
(s.d.), e a presenga de pumping nylon, de Tennant (1995) (SCARDUELLI e FIORINI, 2015,
p. 222).

O mapeamento realizado por estes pesquisadores suscita uma série de reflexdes
a respeito da pedagogia e do perfil dos profissionais formados nestas institui¢des. Em linha
gerais, cada docente utiliza uma combinag¢do dos métodos acima mencionados, de modo
que, “a maioria declara ndo pertencer a uma escola especifica, mas aproveitam aquilo que
cada uma pode oferecer de mais importante para a boa execucao do repertério” p. (222).

Scarduelli e Fiorini (2015) revelam ainda que, no que se refere a musica popular
brasileira, os docentes apresentaram posicionamentos opostos, alguns, demonstraram uma
abertura ao seu estudo, ja outros, revelaram ndo estimular o interesse. Em geral, os
programas das institui¢des estdo mais voltados ao repertorio de concerto, com aberturas a
musica latino-americana e énfase na tradicao solista. No que se refere ao repertorio, estes

autores consideram que

¢ interessante que novos instrumentistas se interessem por tocar novas obras, € que
novos compositores se interessem e tenham respaldo ao escreverem para violdo. A
atividade violonistica pode ser enriquecida quando ha uma interagdo com a
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producdo artistica local, saindo dos circulos fechados dos violonistas e penetrando
em uma discussdo mais ampla. Ndo estamos criticando de forma negativa a
tradigdo histérica do violdo, que em nossa concepg¢do deve ser mantida. Nosso
discurso defende a importancia de termos um violdo vivo, como instrumento ativo
na contemporaneidade. Desta forma, o breve mapa que apresentamos tem o intuito
de incentivar a reflexdo critica sobre algumas tendéncias do ensino do violdo no
pais, tomando como guia o entendimento de que a arte se faz a partir de caminhos
criativos e que, desta forma, pressupde-se que a criatividade deva estar no centro
da formacdo, seja na escolha do repertéorio ou na forma de realiza-lo
(SCARDUELLI e FIORINI, 2015, p. 233).

Compreende-se o ensino do violdo nos cursos de bacharelado como um
equilibrio entre o estudo ortodoxo da técnica, pautado principalmente na abordagem de Abel
Carlevaro e o aperfeicoamento da execucdo mediante a técnica aplicada ao proprio
repertorio, cujos compositores mais representativos sio: Villa-Lobos, Bach, Fernando Sor,
Tarrega, Mauro Giuliani, Napolean Coste, Matteo Carcassi € Leo Brouwer. Assim, percebe-
se que no campo erudito as abordagens pedagodgicas sdo baseadas em de um conjunto

elementos técnicos e estilisticos de pré-estabelecidos.

2.1.2 O violao popular e seu ensino

Ao realizar uma investigacdo sobre o ensino do violdo popular brasileiro

Thomaz (2018) considera que o violdo popular ndo pode ser entendido como uma

“manifestacdo musical homogénea, mas como um emaranhado de expressdes e agdes ligadas

a diferentes situagdes e lugares dentro da cultura brasileira” (p.13). Para este autor, o violao
popular brasileiro ¢ um

conjunto largo e heterogéneo de expressdes musicais que compreendem diferentes

interpretagdes sobre o que ¢ a musica popular, como ela se relaciona com as

questdes da nacionalidade e, a partir disso, como o instrumento ¢é utilizado dentro
deste cenario (THOMAZ, 2018, p. 13).

Devido a este carater multifacetado, as abordagens pedagdgicas ligadas ao
violao popular estdo inseridas em um conjunto de manifestacdes que ndo estdo claramente
delimitadas. Ao abordar este problema, Thomaz (2018) observa que o conceito de violao
popular brasileiro “ndo estd fechado, concluso, mas, ao contrario, encontra-se em pleno

movimento, no interior do campo da musica popular, mas, acima de tudo, dentro de seu

proprio campo, nas lutas internas por poder, legitimidade e sentido” (p. 61).
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Muito embora seja dificil identificar as Escolas de violdo popular no Brasil, o
estudo deste autor aponta para algumas tendéncias, resultantes da producgdo de violonistas de
destaque no cenario nacional cuja a obra ¢ referéncia nos cursos de violdo popular em
universidades brasileiras e conservatorios.

Diante das diversas possibilidades e linhas de pensamento, Thomaz (2018),
estabelece trés fungdes™ ligadas ao violdo popular: o solista, o acompanhador e o
improvisador. A partir dessa categorizacdo de func¢des do instrumento, este autor propde um
“olhar historico e educacional, diferenciando atitudes, valores, competéncias, conhecimento

e habilidades dentre elas” (p. 14).

Por acompanhador entende-se toda a atividade de suporte ritmico-harmodnico a
uma melodia. Por solista, entendemos toda a a¢do musical em que o violdo é o
centro na composi¢do ou arranjo, atuando quase sempre sem qualquer
acompanhamento. A fun¢do de improvisador se situa na execucdo de temas
melodicos e na improvisagdo, associando a essa fungdo ainda o exercicio das

habilidades de criacdo e interacdo tipicas do jazz (THOMAZ, 2018, p. 51).

Desde o final do século XIX e ao longo do século XX, a funcdo de

acompanhador esteve vinculada a diversos géneros populares.

Esta fung¢do do violdo dentro da histéria da musica popular brasileira esteve
relacionada a géneros especificos e desenvolveu-se no seu interior, seja como
acompanhador solista, dentro de grupos da tradi¢do do choro ou de outros géneros.
Podemos citar o violdo como importante acompanhador e parte constituinte de
géneros como a modinha, o choro, maxixe, samba e a bossa nova. Além disso, o
instrumento esteve presente como acompanhador em diversas situagdes na musica
popular brasileira do século XX como a Bossa Nova, a Jovem Guarda, Musica
Caipira, Tropicalia, Clube da Esquina e Cangdo de Protesto. Também serviu
isoladamente de suporte para a atividade composicional de grande parte do
cancioneiro popular do século XX (THOMAZ, 2018, p. 60)

Segundo este autor, a fung¢do do violonista improvisador ¢ impulsionada com
advento da bossa nova. Desde entdo, este tipo de abordagem foi adotada por diversos
musicos, consolidando-se como importante tendéncia em diferentes segmentos da musica
popular. A principal caracteristica desta func¢do ¢ a improvisacdo melodica realizada a partir
de técnicas jazzisticas, especialmente do fraseado bebop, além de diversas habilidades

especificas do jazz.

3 0 termo fungdo ¢ utilizado por Thomaz (2018) para enfatizar que ha, para o violdo ou o violonista, diferentes
tarefas ou papéis a serem cumpridos dentro de um contexto musical, para os quais é preciso que o musico
detenha um conjunto de conhecimentos, habilidades e competéncias (p. 36)
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Com o grande desenvolvimento do violdo solista no século XX, esta fungdo
ocupa uma posicdo proeminente no ambito de ensino do violdo popular. De modo que,
historicamente, a obra dos violonistas que se destacaram no cendrio nacional e internacional,
alguns ja descritos no subitem 1.4. do capitulo anterior, serviram de referéncia para as
geragdes subsequentes. E importante ressaltar, que no ambito da musica popular, os

violonistas solistas

sdo também compositores ou arranjadores das musicas que executam, somando a
fun¢do solista estas habilidades de forma intrinseca. Esta pode ser considerada a
principal diferenga entre os solistas populares e os eruditos: aqueles tidos como
populares quase sempre sdo responsaveis pela criacdo ou adaptacdo do material
musical que irdo interpretar e os eruditos muitas vezes limitam sua atuagdo a
interpretacdo de um texto musical dado. Ao criar suas proprias composi¢des ou
arranjos, o solista tem também que possuir saberes tipicos do acompanhamento
como conhecimentos de harmonizagdo e condugdo ritmica, pois vai,
inevitavelmente, acompanhar a si mesmo ao criar pecas polifénicas.
Historicamente, os violonistas solistas brasileiros tém se relacionado com a musica
popular de forma direta, realizando em seus arranjos, de diferentes formas, uma
sintese de géneros populares (THOMAZ, 2018, p. 44).

A seguir, esboga-se uma visdo geral dos violonistas que atuaram em diversos
seguimentos da musica popular desde o inicio do século XX até os anos 1980.

No inicio do século XX, a atividade de dois violonistas brasileiros foi importante
para o estabelecimento do violdo como solista popular no cenario nacional: Jodo
Pernambuco (1883-1947), compositor de inimeras obras para violdo solo apoiando-se em
géneros populares como o jongo, o maxixe e o choro e integrante do grupo Os Oito Batutas,
juntamente com Pixinguinha; e, Américo Jacobino, o Canhoto (1989-1928), conhecido por
adaptar ao violdo os géneros populares da época como choros, sambas, marchas, tangos e
valsas.

Com o impulso dos movimentos nacionalista e modernistas “houve uma grande
producdo de obras de carater hibrido entre a estética e a técnica do violdo classico e os
elementos da musica popular” (THOMAZ, 2018, p.28). Dentre os compositores deste
periodo destacam-se, Heitor Villa-Lobos (1887-1959) Francisco Mignone (1897-1986),
Radamés Gnattali (1906-1988), Camargo Guarnieri (1907-1993), Guerra-Peixe (1914-1993).

No periodo subsequente, os avangos tecnoldgicos impulsionaram a producao
fonografica, havendo um salto no setor, tanto no que se refere a qualidade da gravacao dos
discos, como na quantidade de artistas atuantes. Neste cendrio muitos violonistas
conquistaram prestigio nacional e internacional, tais como, Armando Neves, o Garoto

(1915-1955), Antonio Rago (1916-2008), Dilermando Reis (1916-1977), Laurindo Almeida
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(1917-1995) e Z¢é Meneses (1921-2014). E importante colocar, que de acordo com Thomaz
(2018), a maior parte da produ¢do dos violonista acima citados “é constituida de obras que
tém o violdo como solista, calcado na concepg¢do técnica cldssica do instrumento, mas que
aborda musicalmente os géneros populares”.

A partir da segunda metade do século XX, em meio aos importantes movimentos
da musica popular, e a expansdo da industria fonografica, nota-se o surgimento de um
grande numero de solistas, possivelmente influenciados pela geracdo anterior dentre eles,
Clodoaldo Brito, o Codo (1913-1984), Luiz Bonfa (1922-2001), Djalma de Andrade, o Bola
Sete (1923-1987), Turibio Santos (1943), Paulinho Nogueira (1929-2013). Neste periodo,
destaca-se a atuacdo de dois violonistas que alcangaram grande prestigio nacional e
internacional, e exercem forte influéncia no campo violonistico ainda hoje: Jodo Gilberto
(1931-2019), por seu importante papel na consolidagdo do movimento da bossa nova e no
estabelecimento de uma nova tendéncia estética na musica popular musica brasileira, e
Baden Powell (1937-2000), por sua desenvoltura técnica aplicada a uma diversidade de
géneros populares, além de atuar como compositor de cangdes ao lado de Vinicius de
Morais e Paulo César Pinheiro.

Como ja mencionado, a partir da consolida¢do da bossa nova e do samba-jazz,
houve uma forte tendéncia da inclusdo de elementos jazzisticos na musica brasileira. Neste
contexto, muitos violonistas passaram a utilizar a guitarra elétrica “como uma alternativa
timbristica ao violdo, e junto com ela a influéncia do jazz em relagdo a harmonia e a
improvisagdo” (THOMAZ, 2018), a exemplo de Z¢ Meneses, Olmir Stocker, o Alemio,
Heraldo do Monte, além dos ja citados Djalma Andrade, o Bola 7, Garoto, Laurindo
Almeida e Luiz Bonfa. Cabe aqui incluir a escola mineira do instrumento, cujo protagonista
Chiquito Braga (1936-2018), abre caminho para o mestre da harmonia Toninho Horta
(1948-) e Juarez Moreira (1954)

Nas décadas de 1970 e 1980, ¢ possivel notar os desdobramentos da atividade
violonistica nos diversos campos da musica popular mencionados. No ambito da musica de
concerto destacam-se Carlos Barbosa Lima (1944) e o Duo Assad, formado pelos irmaos
Sérgio (1952) e Odair (1956), Rosinha Valenga (1941-2004), Antonio Madureira (1949),
André Geraissati (1951), Egberto Gismonti (1947), Marco Pereira (1950), Paulo Bellinati
(1950), Ulisses Rocha (1960-), e Guinga (1950), Raphael Rabello (1962-1995), esse ultimo,
“atraiu a aten¢do da critica e de outros musicos por sua grande destreza técnica no violdo e

suas habilidades como acompanhador, misturando as técnicas do violdo cléssico, do violdo
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de 7 cordas e do violdo flamenco” (THOMAZ, 2018, p. 34). No ambito da MPB destacam-
se os musicos que atuaram como sideman, acompanhando cantores, mas também
desenvolveram seus trabalhos solos de carater instrumental, valendo-se de elementos
jazzisticos, como Hélio Delmiro (1947), Romero Lubambo (1955), Ricardo Silveira (1956),
Lula Galvao (1962) e Nelson Faria (1963).
No que se refere ao ensino do violdo popular, Thomaz considera que nas
universidades brasileiras, por ele investigadas, os cursos
sdo constituidos entre as trés fungdes, equilibrando-se sobre elas num esfor¢o de
ampliar os horizontes do aluno sem escapar dos problemas da falta de
profundidade ¢ do dominio especifico do professor em cada um destes ambitos.
Desta maneira, seria possivel estabelecer dois grandes eixos de analise: de um lado
as fungdes exercidas pelo instrumento que determinam sua relagdo com os géneros
e canones culturais e as habilidades e competéncias esperadas; de outro, o
instrumento posicionado dentro do campo da musica popular, como um agente que
possui mobilidade para atuar em diferentes frentes, assumindo assim, também,

diferentes fung¢des, menos candnicas, mas das quais, da mesma forma, sfo ansiadas
habilidades e competéncias especificas (THOMAZ, 2018, p. 62).

O recorte apresentado traz a no¢do da diversidade de tendéncias estilisticas
vinculadas ao violdo popular no Brasil. No entanto, ha de se examinar quais obras que
adquirem um conjunto de conhecimentos e principios técnicos e/ou estéticos a serem
seguido por outros violonistas, configurando-se assim como uma Escola de violdo. Ao
refletir-se em uma resposta para este problema, ¢ oportuno dirigir novamente o olhar para as
escolas de violdo erudito, uma vez que estas, historicamente, se encontram em um estagio
mais avan¢ado no que refere aos parametros que delimitam uma determinada linha de
pensamento pedagogico.

Nota-se primeiramente que os violonistas populares tém como atributo
habilidades criativas e composicionais necessarias ao seu contexto profissional, como bem
coloca Thomaz, sendo que estas habilidades, via de regra, sdo direcionadas para a
performance como instrumentista, seja como acompanhador, solista ou improvisador.
Considerando a quantidade de métodos e materiais voltados para o estudo e aprimoramento
técnico no violdo produzida pelos violonistas eruditos, nota-se uma preocupacao especifica
com o ensino do instrumento, por parte destes musicos. Por conseguinte, pode-se deduzir
que, ciente de que uma Escola de violdo ndo seja determinada por uma inten¢do didatica,
apenas, a presenga desta inteng@o pode facilitar a delimitagcdo do conjunto de conhecimentos
e elementos técnico/estéticos priorizados pelo autor, sendo esta classificagdo, o que o

diferencia de demais autores. Este contetido, na medida em que ¢ transmitido e aceito em
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determinado contexto social, passa a se configurar como uma tendéncia a ser adotada por
outros violonistas. Nesse sentido, pode-se pensar em uma outra fun¢do ligada ao
instrumento, além das trés apresentadas por Thomaz (2018), a fungdo do violao educador.
Certamente, as considerag¢des colocadas permitem divergéncias e evolucdes que
ultrapassam os limites desta pesquisa. No entanto, por hora, sdo suficientes para iluminar a
atuagdo de violonistas cuja producdo tem uma finalidade especificamente didatica, e que
envolve portanto, o desenvolvimento de um método de ensino. Assim, a fungdo do
violonista educador pressupde uma metodologia, sendo esta, desenvolvida conforme os
padrdes técnicos e estilisticos estabelecidos pelo autor. E importante colocar, que estes
padrdes, ao serem absorvidos a priori pelo estudante, tém influéncia direta em sua formagao.
Ao abordar questdes relativas a fungdo do método e a fungdo do professor,
Penna (2012) descreve que no cotidiano da pratica musical, o termo método frequentemente
refere-se apenas ao material didatico constituido por uma série de exercicios e/ou repertorio
em ordem gradativa de dificuldade, mas que na maioria dos casos os principios e finalidades
que formam a base do método sdo desconsideradas. Na busca de uma defini¢do geral de
método essa autora recorre ao conceito apresentado por Bru (2008, apud PENNA, 2012) que
define o método a partir trés componentes: a) um conjunto de meios; b) escolhidos com o
fim de atingir um ou varios objetivos inscritos em um propdsito; ¢) mediante agdes

organizadas e distribuidas no tempo. Penna (2012) complementa da seguinte forma.

Para conferir maior precisdo a essa concepg¢ao, acrescentemos que, conforme os
principios que o fundamentam, um método pedagdgico ndo é apenas uma mescla
de técnicas e procedimentos, tampouco se trata de um algoritmo, de uma espécie
de modo de emprego codificado pela agdo que, corretamente executada, sempre
produziria os mesmos efeitos (PENNA, 2012, p. 16).

A autora chama a aten¢do para o fato de que alguns métodos “sdo mais
prescritivos, com materiais didaticos bastante fechados; outros menos, fornecendo sugestdes
ou relatos de atividades mais abertas e flexiveis” (p. 17). Alguns autores ainda abordam em
seus métodos questdes filosoficas, psicologicas e relatos de experiéncias. Cada proposta
reflete a resposta de seu autor ao contexto socio-historico e cultural, ao mesmo tempo em
que “trazem contribuicdes que sdo capazes de transcender as condi¢des particulares em que
foram criadas” (p. 17). O que segundo Penna, ajuda a questionar os modelos tradicionais e

conservatoriais e a ampliar a abrangéncia do ensino musical.
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Nessa perspectiva, as informacdes que se seguem pretendem delinear o conjunto

de praticas musicais direcionadas ao estudo do violdo popular proposta por Gamela.

2.2 O material produzido por Gamela

Neste subitem, busca-se realizar um mapeamento do material produzido por
Gamela, de modo a organizar e descrever este material, observando assim, aspectos gerais
de sua abordagem didatica. Ressalta-se que essa documentacdo pode se tornar uma
significativa contribui¢do para estudos musicologicos futuros.

Como ja mencionado no subitem 1.5. A atuagdo em Brasilia, Gamela publicou
tré€s livros. 1) 1993 — Chord Melody — Gamela (Editora VIP- Gamela Music, Brasilia); 2)
2008 —Meétodo Gamela — A arte do violdo solo para iniciantes (T&M, Editora, Brasilia); 3)
2008 — 50 anos de Bossa Nova em cinco cangoes (T&M, Editora, Brasilia). No entanto, a
maior parte da producdo de Gamela estd registrada em forma de manuscritos, nos quais
utilizou-se a notagdo para arranjos tipo chord melody, desenvolvida por ele mesmo. Como
j& mencionado no capitulo 1 (p. 47), esse tipo de notagdo conta com diagramas que
representam o braco do instrumento, a indicagdo da montagem dos acordes com mao
esquerda e a execucdo da mao direita. Nos manuscritos os diagramas eram impressos por
carimbos e as indicagdes do posicionamento e execugdo das maos eram preenchidos a mao.

O mapeamento de acervos musicais € uma das preocupagdes da musicologia,
pois, segundo Cotta (2000), esses acervos em suas condi¢cdes originais, manuscritos
autdgrafos ou copias, sdo carregados de valor artistico, histdrico e cultural. Entende-se por
manuscritos autdgrafos, aqueles produzido pelo proprio autor, e copias, aqueles produzidos
por outras maos (COTTA, 2000, p. 12).

Grande parte da producdo de Gamela se encontra-se em posse de seus familiares,
amigos e ex-alunos residentes em Anapolis, estado de Goids. Ao entrar em contato com
essas fontes, pdde-se ter acesso ao acervo pessoal de mestre Gamela, inclusive a manuscritos
originais.

Ao abordar a problematica acerca do tratamento das fontes primdrias no Brasil,
Cotta (2000) delineia uma base teodrica acerca dos conceitos de organizagdo e catalogagdo de
manuscritos musicais no Brasil que leva em conta a andlise dos instrumentos de busca
utilizados (p. 99). A tabela a seguir sintetiza os instrumentos de busca utilizados na

arquivologia musical.



Instrumento de
busca

Finalidade/Publico alvo

Conteudo descrito

GUIAS Mais amplo e geral, descreve todo um | Localizagdo, fundos, servigos, pregos,
arquivo, sendo voltado para o publico | exigéncias e condi¢des para consulta,
em geral, ndo especializado eventos culturais, instrumentos de busca

disponiveis.

INVERTARIOS Descreve o fundo (ou os fundos) de Todos os documentos do(s) fundo(s), se
um arquivo como um todo, de selecdo descritos segundo a ordem de
maneira que o pesquisador possa arranjo.
saber da existéncia de um documento | Inventario Inventario analitico
antes de visitar pessoalmente o sumario Descreve documento
arquivo. Instrumento especializado Descreve séries por documento

de documentos

CATALOGOS Descreve o fundo (ou fundos) de um Todos os documentos do (s) fundo (s), sem
arquivo como um todo, de maneira selecdo, descritos segundo uma ordem
que o pesquisador possa visitar tematica, onomastica, cronoldgica etc.
pessoalmente o arquivo. Deve
observar o arranjo estabelecido. Catalogo Catalogo analitico
Instrumento especializado. sumario Descreve documento

Descreve séries por documento
de documentos

REPERTORIOS Descrevem fundos de diversos Os documentos de diversos fundos sobre
arquivos. Alto grau de especializagdo. | um tema especifico (selecionados

portanto)

INDICES Podem referir-se a um ou mais fundos | Listagem de pontos de acesso presentes no
de um ou mais arquivos, com alto documento por numeragdo, codigo, ordem,
grau de especializagio onomdstica etc.

indice como parte | “indice com

do instrumento de | personaliza¢io
busca propria”

Refere-se ao Refere-se

contetudo do diretamente a
instrumento unidade arquivistica

EDICAO DE Refere-se a uma unidade documental, | Edi¢do fac-similar de documento muito

FONTES alto grau de especializag@o. consultado ou muito importante

Tab. 2: “Quadro comparativo de instrumentos de busca”(BELLOTO 1991, apud COTTA 2000, p. 99)
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A partir do contato com esse material, buscou-se catalogar os documentos em

duas categorias: 1) material publicado; 2) material manuscrito. Como parte de uma

organizagdo preliminar, optou-se por subdividir o material manuscrito em subcategorias: a)

Coletanea de cangdes — copias de volumes encadernados, contendo arranjos de diversas

melodias conhecidas; b) Coletanea de estudos — copias de volumes encadernados, contendo

estudos em diferentes tonalidades; c) Pecas avulsas — copias de arranjos encontrados

separadamente, contendo apenas uma melodia; d) Protétipos dos livros publicados — copias

dos rascunhos que antecederam as versdes finais dos livros publicados; ¢) Composi¢do —
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copia (envelhecida) de partitura de composi¢ao autoral; f) Estudos avulsos — manuscritos

originais de arranjos sobre progressdes especificas, ex. I — II; I — IV etc.; g) Arranjos

inéditos — manuscritos originais dos ultimos arranjos elaborados pelo mestre, e, novas

versdes de arranjos melodias ja abordadas anteriormente. A seguir tem-se a descricdo das

categorias acima mencionadas.

2.2.1 Material publicado

Livro

Repertorio

Chord melody — Gamela,
Vip  Editora, Gamela
Music. Brasilia, 1992.

1. Viagem (Paulo Cesar Pinheiro); 2. Asa Branca (Luiz
Gonzaga e Humberto Teixeira); 3. Marina (Dorival Caymmi);
4. Manha de carnaval (Luiz Bonf3); 5. Chuva (Durval Ferreira
e Pedro Camargo) 6. Eu sei que vou te amar (Jobim e Vinicius

de Moraes); 7. Carinhoso (Pixinguinha e Jodao de Barros)

50 anos em cinco canc¢oes
T&M Editora. Brasilia,
2008.

1. Manha de carnaval (Luiz Bonfa); 2. Corcovado (Jobim); 3.
Barquinho (Roberto Menescal e Ronaldo Boscoli); 4. Vocé e
eu (Carlos Lyra e Vinicius de Morais); 5. Desafinado (A. C.

Jobim e Newton Mendonga).

Método Gamela — a arte

do violao solo
iniciantes T&M Editora.

Brasilia, 2008

para

Exercicios: 1. em D6 I; 2. em Do II; 3. em Ré¢; 4. em Mi; 5.
em Sol; 6. em La.

Musicas: 1. Mulher rendeira (Z¢ do Norte); 2. Parabéns pra
vocé (Mildred J. Hill e Patty Hill); 3.Greensleeves (cangdo
folclérica inglesa); 4. Assum preto (Humberto Teixeira); 5.
Luar do sertdo (Jodo Pernabuco); 6. Se essa rua fosse minha
(cangdo popular); 7. Viagem (Jodo de Aquino e Paulo C.
Pinheiro); 8. Samba da Bencao (Baden Powell); 9. Smile
(Charlie Chaplin).

2.2.2 Material manuscrito

Tab. 3: Material publicado: lista do repertorio.

Foram verificados volumes encadernados em espiral, alguns desses em melhor

estado de conservacgdo, contendo arranjos selecionados por estilo e apresentando paginas

numeradas, e com um indice. J4 outros, em pior estado, em folhas soltas, e ndo ordenados.
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De modo geral, os arranjos foram elaborados de trés formas diferentes: a partir
de uma melodia j& conhecida; em forma de estudo ou exercicios em determinada tonalidade;

em forma de progressdes de acordes, envolvendo preparacdes para os graus diatonicos.

2.2.3 Coletanea de cancoes

Trata-se de volumes encadernados, contendo copias de manuscritos de arranjos
para violdo solo com repertério de diversas melodias. Nessa subcategoria constatou-se
quatro volumes com conteudo diferentes. Um com 30 arranjos para standards de jazz, outro
com 28 arranjos voltados para cangdes brasileiras. E outros dois contendo um repertorio
misto, em que certas obras coincidem com o repertério de outros volumes citados

anteriormente.

LND‘E (42

4 CeRImN smile A

2Z 4 clHlD I8 BORN )

3. a4 of Me & :

4. /Illﬂé Hhngs  yov prE 42
5. tooy awp sou 16
G- ﬁmr 2 ME
3. waningd 238

7 FLy me TO THE MOOM 25
9. GRe DOLPHIN s;véeer 2%

10 GReeWSIEVES

. i‘aﬁ’s T Rainy ofy 33 b
19.. Here , THERE AND everywieke 38
13, iN B SNTIMENTAL mood 42
4. 1eNT sHe )TOVQLV 4%

(5 Lags 49

16. Love hetTers

1%, M,‘?leﬂn"f'ﬁé/\; 58

8. ™m

19. Mo:JZ‘qﬂfr scpevane 10

20. My ROMANCE s

20. NigHT AND DBY 1

22. obp LKE

23. ovef’me raivbow 94

24, SecrReT hOvE aqg

25. SMOKE GETS IV YOUR EYES 103
5. SOMEDAY MY p;z/,/cg will come 106
23. SRR w 108
5. &Teln By arhrligeT 13
2Q. Temderly 47
30, weev you wist Upow gl (23

20

Fig. 12: Coletanea de cangdes: registro do indice do volume 1 (Arquivo da familia Barros)
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Volume 1 (standards de jazz)

1. A certain smile (Jonny Mathis); 2. A child is born (Ciro
Damicco), 3. All of me (John Legend), 4. All the things you
are (Jerome Kern); 5. Body and soul (Jonh Green) 6. But not
for me (George Gershwin); 7. Flamingo (Ted Grouya), §.
Fly me to the moon (Bart Howard), 9. Green dolphin street
(Bronislaw Kaper); 10. Greensleeves (cangdo folclorica
inglesa); 11. Here's that rainy day; 12. Here, there and
everywhere; 13. In a sentimental mood (Duke Ellington);
14. Isn't she love (Stevie Wonder), 15. Laura (Johnny
Mercer), 16. Love letters (Victor Young), 17. Manhattan
(Richard Rodgers), /8. Misty (Errol Garner); 19. Moonlight
serenade (Glenn Miller); 20. My romance (Richard
Rodgers), 21. Night and day (Cole Porter); 22. Old folks
(Willard Robison); 23. Over the rainbow (Yip Harburg,
Harold Arlen); 24. Secret love (Hunter Hayes), 25. Smoke
gets in your eyes (Otto Harbach); 26. Someday my prince
will come (Lanny Morey), 27. Speak low (Ogden Nash), 28.
Stella by starlight (Victor Young), 29. Tenderly (Jack
Lawrence), 30. When you wish upon star (Ned Washington).

Volume 2 (cangdes

brasileiras)

1. Amazonas (Jodo Donato); 2. Andorinha (A. C. Jobim) 3.
Berceuse a Jussara (Baden Powell); 4. Coqueiro de Itapua
(Dorival Caymmi); 5. Curare (Bororo); 6. Desafinado (A. C.
Jobim e Newton Mendonga) 7. Dindi (A. C. Jobim); 8. Duas
contas (Garoto); 9. Ela é carioca (A. C. Jobim e V. de
Moraes) ; 10. Esse seu olhar (A. C. Jobim); 11. Eu e a brisa
(Johnny Alf); 12. Euridice (Baden Powell); 13. Iluminado
(Vander Lee); 14. Ligia (A. C. Jobim e Chico Buarque); 15.
Luz do sol (Caetano Veloso); 16. Meditagao (A. C. Jobim e
Newton Mendonga); 17. Pescaria em Paqueta (Luiz Bonfd);
18. Por causa de vocé (A. C. Jobim e Dolores Duram); 19.
Samba de uma nota sé (A. C. Jobim e Newton Mendonga);
20. Samba do avido (A. C. Jobim); 21. Samba do Orfeo
(Luiz Bonfa); 22. Sue Ann (A. C. Jobim); 23. Suite Brasilia
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(Renato Vasconcelos); 24. O astronauta (Baden Powell e
Vinicius de Moraes); 25. O trem do caipira (Villa Lobos);
26. Triste (A. C. Jobim); 27. Tristeza de nos dois (Mauricio
Einhorn); 28. Viola enluarada (Marcos Valle).

Volume 3 (repertorio misto

Y

1. Luz do sol (Johnny Alf); 2. Eu e a brisa (Johnny Alf); 3.
Coqueiro de Itapua (Dorival Caymmi); 4. Laura (Johnny
Mercer); 5. Tristeza de nds dois (Mauricio Einhorn); 6. Old
folks (Willard Robison);, 7. Over the rainbow (Yip
Harburg, Harold Arlen); 8. Fly me to the moon (Bart
Howard); 9. In a sentimental mood (Duke Ellington); 10.
Body and soul (John Green); 11. Moonligh serenade (Glenn
Miller); 12. Dindi (A. C. Jobim); 13. Andorinha (A. C.
Jobim);.

Volume 4 (repertorio misto

2)

Musicas:1. Viagem (Jodo de Aquino e Paulo C. Pinheiro);
2. Asa branca (Luiz Gonzaga); 3. Marina (Dorival Caymmi);
4. Smile; 5. Yesterday; 6. If; 7. Summertime; 8. Gente
humilde; 9. Manha de carnaval (Luis Bonfa); 10. Chuva (A.
C. Jobim); 11. Eu sei que vou de amar (A. C. Jobim).

Exercicios:1. em R¢é maior; 2. em Mi maior.

2.2.4 Coletanea de estudos

Tab. 4: Coletanea de cangdes: lista do repertorio

Essa subcategoria consta de volumes com cépias encadernadas cujo contetdo ¢

voltado para estudos em tonalidades especificas.




S . j—- — T A Y
—_ | o J =
t, y 05 dp EV01 il b T
';I » !_'D' - '_:" l{': nnR
]._4 h \/‘ i H = G | Lepol aeahddl,
N “NTDEE SiMBOLDSEIA
LESENDAR- CONVENLUES £ O -
T=TONA
L= temol BS.: @ Liyhor 2uy mtaulo
M= maioR cous 0 S * des TRIADES
P MENO“

g= AUMENTA DA

E I el 5 ely-J L.F-IMIQP_]
KSSLias T [ £
Smmama = Hr &
. RE
z [ 1 &
e R
1 ] | 1 “E
| T
V4
=
el 6= LA ‘D'
I EEEEE
GT | 1 1]
| B |(PE
s 0 o > .
1 11
D . . 1 . 1 P
1 | = |
1]
| R |
1 |
| |

-

|

Fig. 13: Coletanea de estudos: registro das primeiras paginas do contetido (Arquivo da familia Barros)

Volume 5

Estudos nos tons de La maior e Sib maior

Volume 6 O violdo segundo
Gamela - “método sabio,

didatico e doloroso”.

1* Parte — exercicios: Numerados e 1 a 14

2* Parte — Estudos: 1. em D6 maior; 2. em Ré maior
(1); 3. em R¢ maior (2); 4. em Réb maior; 5. em Mi
maior; 6. em Fa maior; 7. em Solb maior; 8. em Mib
maior; 9. em Lab maior; 10. em Sol maior; 11. em Si
maior; 12. em Sib maior.

3% parte — musicas: 1. Mulher rendeira; 2. Asa branca;
3. Smile; 4. Summertime; 5. Yesterday; 6. Samba de
uma nota s0; 7. Manha de carnaval; 8. O trenzinho
caipira; 9. Eu sei que vou te amar; 10. Canto do povo

de algum lugar; 11. Greensleeves; 12. Viagem.

T

ab. 5: Coletanea de estudos: lista do repertorio
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2.2.5 Pecas avulsas

Nessa subcategoria foram encontradas cépias de arranjos

separadamente em pequenos volumes contendo arranjo de apenas uma melodia.
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dispostos

Fig. 14: Pegas avulsas: registro das primeiras paginas do contetido (Arquivo da familia Barros).

Peca 1 Abismo das rosas (Américo Jacobino)

Pega 2 La Mer (Charles Trenet)

Peca 3 Primavera

Peca 4 Rapaz de bem (Johnny Alf)

Peca 5 Smile (Charles Chaplin)

Pega 6 Som de Carrilhdes (Jodo Pernambuco)

Peca 7 Tempo feliz (Baden Powell e Vinicius de Moraes)

Tab. 6: Pegas avulsas: lista do repertorio.
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2.2.6 Prototipos dos livros publicados

Essa subcategoria consiste em copias dos rascunhos que antecederam as versdes

finais dos livros publicados.

Prototipo volume 1 Rascunho do livro: 50 anos em cinco

canc¢oes T&M Editora. Brasilia, 2008.

Protétipo volume 2 Rascunho do livio Método Gamela — a arte

do violao solo para iniciantes

Tab. 7: Protdtipos dos livros publicados

2.2.7 Composicio

Essa categoria consta apenas um item, ndo menos importante, por se tratar de
uma composicao de Mestre Gamela, a inica que se tem noticia até o momento, datada em 16

de junho de 1969.

Fig. 15: Registro de partitura: composi¢do de Gamela e Antonio Henrique Lemos
(Arquivo da familia Barros)
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2.2.8 Estudos avulsos

Essa subcategoria, assim como a seguinte, se enquadra dentro do conceito de
manuscritos autdgrafos, pois foram elaborados por Mestre Gamela e transcritos pelo aluno
Helmuth Lopes durante um periodo que antecedeu sua morte, como confirmado no capitulo

anterior. S3o abordados arranjos em progressdes especificas, ex.: I para o II grau; I para o

IV grau etc.
He— Ho = = =
=EEE S =
= == e
ge= Hs e
b B B 5= ==
Fig. 16: Estudos avulsos: registro de parte do contetido; manuscrito autografo
(Arquivo da familia Barros)

Estudos 1 Do I para II grau — exemplo 1,2 ¢ 3
Estudos 2 Do I para III grau — exemplo 1,2 e 3
Estudos 3 Do I para IV grau —exemplo 1,2 e 3
Estudos 4 Do I para VI grau — exemplo 1,2 e 3

Tab. 8: Estudos avulsos: lista do repertorio.

2.2.9 Arranjos inéditos

Como ja descrito, nesta subcategoria constam manuscritos originais dos ultimos
arranjos produzidos pelo mestre, sendo alguns, novas versdes de arranjos melodias ja

abordadas anteriormente. Destaque para o ultimo arranjo realizado, para a can¢do Por causa

de vocé.
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Fig. 17: Arranjos inéditos: registro de parte do conteudo; manuscritos autégrafo

(Arquivo da familia Barros)

Arranjo inédito 1

Berceuse a Jussara (Baden Powell)

Arranjo inédito 2

Olhando para o céu

Arranjo inédito 3

Por causa de vocé (ultimo arranjo elaborado)

Arranjo inédito 4

Samba do avido (A. C. Jobim)

Arranjo inédito 5

Samba do Orfeo (Luiz Bonf3)

Tab. 9: Arranjos inéditos: lista do repertodrio.

A partir do observado pode-se perceber que Gamela aborda um repertorio

voltado para o Jazz e a MPB. Podendo-se inferir que em sua abordagem didatica, o mestre

intenciona colocar o aluno, mesmo o iniciante, em contato com géneros musicais com maior
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nivel de elaboragdo. O aprendizado com foco na pratica parece predominar em seu método,
nesse sentido o tipo de notagdo Chord Melody favorece a compreensdo e memorizacao das
pecas. Notou-se ainda que em seu método ha uma preocupagdo quanto ao desenvolvimento
técnico gradativo, uma vez que os arranjos possuem diferentes graus de dificuldade de
execucao.

A partir do conceito de ciclo vital dos documentos, (BELLOTTO, 1991, apud
COTTA, 2000) pode-se concluir que o material contido nesse acervo de Mestre Gamela
passou pela fase corrente, uma vez que nao esta mais em pleno uso funcional. Como alguma
parte do material ainda estd sendo utilizada pelo seu ex-aluno Helmuth Lopes, seja para fins
didaticos ou estudo pessoal, considera-se que esta parte esteja na fase intermedidria, quando
a atividade ligada ao documento ¢ reduzida, e submetido a uma temporalidade que
determinard seu descarte ou arquivamento permanente. Provavelmente uma parte do
material esteja na fase permanente, quando a atividade relacionada ao documento ¢

concluida, e ele ¢ recolhido e arquivado para fins de consulta.

2.3 Aspectos da concep¢iao musical de Gamela: delimitando caracteristicas

“Papel ndo canta, ndo toca e ndo fala!” (BARROS, 2007c)

No intuito de delinear as principais caracteristicas do método de ensino de

Gamela, busca-se aqui investigar dados relativos a sua concep¢do musical levando em

consideragdo suas falas registradas em fontes diversas, bem como os relatos de amigos e ex-

alunos. Diante da amplitude da tarefa, optou-se por realizar um estudo apoiando-se em

algumas contribui¢des que a fenomenologia oferece. Considerado o fundador da
fenomenologia, Edmund Husserl expde que

A nossa busca de uma critica do conhecimento leva-nos a um ponto de partida, a

uma terra firme de dados, de que nos ¢ licito e de que, segundo parece: para

explorar a esséncia do conhecimento, tenho que possuir como dado o

conhecimento em todas as suas formas questionaveis ¢ de um modo tal que esse

dado nada tenha em si do problematico de qualquer outro conhecimento
(HUSSERL, 2000, p. 72)

Para Toffolo, Oliveira e Oliveira (2008), a musicologia ¢ uma disciplina de
vocagdo interdisciplinar, e aproximac¢do da musicologia com a fenomenologia ¢ um caminho

para estudos musicoldgicos de carater mais amplo.
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A musicologia ¢ uma das areas do conhecimento que vem apresentando uma
transicdo bastante lenta entre o paradigma dualista cartesiano da modernidade e
novas possibilidades paradigmaticas. Por isso nos interessa voltar aos conceitos
mais fundamentais, para que a partir de novas colocagdes acerca deles tenhamos
novas descrigdes sobre a experiéncia musical. [...] Cremos que uma musicologia
fenomenoldgica pode encontrar nos estudos sobre percepgdo, significagdo e
cognicdo realizados pela fenomenologia naturalizada, ou pela ciéncia cognitiva
atuacionista, um rico material para sua reflexdo e descricdes de fenomenos
musicais diversos (TOFFOLO; OLIVEIRA e OLIVEIRA, 2018, p. 03)

Ressalta-se, que ndo se pretende aqui adentrar em contetidos propriamente
filosoficos da fenomenologia, mas utilizar alguns pressupostos dessa abordagem, suficientes
para uma orientagdo mais precisa dos objetivos do presente estudo. Especificamente,
pretende-se, a partir dos dados coletados, descrever o conjunto de fendmenos e elementos
auto-evidentes que compode a concep¢ao musical de Gamela.

Freire e Augusto (2014), consideram que “as descricdes fenomenoldgicas e a
interpretagdo relacionada aos conteudos das épocas abordadas possibilitaram nossa imersao
num universo passado, de décadas atras, permitindo uma leitura interpretativa atual” (p.

227). De acordo com Nachmanowicz (2014)

A descrigdo fenomenologica consiste na demonstracdo da estrutura especifica do
fenémeno, o qual, vedado ao nosso conhecimento como "coisa em si", como uma
esséncia externa, nos remete obrigatoriamente a estrutura da consciéncia,
formadora do fendmeno enquanto tal NACHMANOWICZ, 2007, p. 53).

A fenomenologia, portanto, busca descrever com esmero e rigor o mundo como
ele aparece na consciéncia. Nessa esteira, ao analisar as fontes e entrevistas procurou-se
apreender aquilo que se apresentara de forma clara a percep¢do, ou seja, as informagdes
absolutamente dadas e evidentes. Como resultado desse tipo de procedimento, foi possivel

assinalar as caracteristicas descritas nos subitens que se seguem.

2.3.1 Missao e motivacao

Parte-se do pressuposto que o método de Gamela surgiu a partir de uma
motivagdo. O conteido material analisado sugere que o método foi desenvolvido a partir de
uma ambicdo, ou de um projeto, cujo intuito era compartilhar determinado conhecimento.
Para Faria (2018)

a ambicdo e motivacdo de Gamela era o compartilhamento do conhecimento.

Quem faria um trabalho como o que ele fez, sem nenhum tipo de recompensa
financeira? Este trabalho é nitidamente o resultado de uma vontade muito grande
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de compartilhar. Foi o grande sonho do Gamela fazer esse método, o primeiro
método ele demorou muitos anos para fazer. Este método foi uma coisa assim, a
histéria da vida dele (FARIA, 2018).

O comentario de Faria sobre a motivagdio de Gamela evidencia o
comprometimento do mestre com o ensino, e revela ainda que em seu trabalho Gamela ndo
tinha interesses meramente lucrativos. Atribuir maior valor a coisas ndo materiais ¢ uma
caracteristica marcante da personalidade de Gamela, sendo esta caracteristica percebida em
diversas falas do musico: “Nao toco por dinheiro, mas por prazer, se eu fosse cobrar dos
meus alunos o que eu passo para eles, eu estaria milionario” (BARROS, apud SUPPA,
2003). “Eu ndo vejo as pessoas que me procuram como alunos, eu vejo como pessoas que
estdo buscando alguma coisa, eu posso dar entdo eu dou. Eu me dou por total, eu gosto
disso, eu amo isso, e tenho feito tudo isso na minha vida por amor mesmo” (BARROS,
2007¢). “Sobre ter muitos prémios e pouco dinheiro, eu ja4 me acostumei, eu gosto da cidade,
gosto dos meus meninos, da minha familia, enfim, eu gosto da vida” (BARROS, 2007a).

Aspectos da religiosidade de Gamela foram verificados como uma influéncia em
sua visdo de mundo. Suppa (2003), descreve que, por ser Espirita, Gamela acreditava ter
uma missdo a ser cumprida na terra. O ex-aluno Gustavo Ribeiro (2018) comenta que o
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professor sempre dizia: “meu banco ndo ¢ desse mundo”

, € que Gamela “nunca foi uma
pessoa voltada para usar musica comercialmente, ele tinha, sim, uma ambig¢ao estética.

Gamela afirma:

se eu ndo dividir quem vai pagar o pato sou eu mesmo. Tem que dividir, a vida é
isso, quem ndo faz isso, sofre as consequéncias. A vida ¢é a divisdo, tanto que eu
comego o livro assim: ndo se brinca de roda sozinho, que ¢ a minha filosofia de
vida, pois, ndo se brinca mesmo! (BARROS, 2008b, n.p.)

2.3.2 Abordagem pratica

Comentarios de Gamela encontrados em diversos jornais e entrevistas
impressos, apontam para uma metodologia desenvolvida com énfase na pratica, sendo esta
pratica imprescindivel para uma compreensdo teodrica posterior. Para Gamela, ¢ preciso
“aprender a tocar para depois entender o que esta acontecendo” (GUIOTE, 2001, p. 01). Seu

método valoriza a intuicdo (NANDES, 2002): “a musica tem que vir do coragdo, mas ¢

34 ~ . ’ ~ .
Nesta expressdo, Gamela troca a palavra “reino” por “banco”, em parafrase da expressido de Jesus Cristo
2 2
“meu reino nao ¢ desse mundo”.
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preciso muita pratica, ou seja, tem que fazer muita ginastica®” (LLEDO, 2008). Sobre a

questdo da pratica anteceder a teoria, Gamela afirma:

essa questdo da teoria, eu ndo acredito muito nisso. Vocé tem uma, eu tenho outra,
entdo, normalmente vocé prova a sua, € eu provo a minha. Entdo eles perguntam:
vocé estuda por teoria? Que teoria? Teoria ndo fala (BARROS, 2008, n.p.).

Ao ser questionado sobre qual seria a ideia central no método de Gamela, Faria

(2018) considera que:

o Gamela tinha uma crenga forte e verdadeira que o aluno s6 se estimula a estudar
e a vencer as dificuldades do instrumento se for colocado em contato direto com a
musica, pra tocar. Na primeira aula do Gamela vocé sai tocando alguma coisa, ndo
tinha que aquele negocio de fazer exercicio de mio esquerda de méo direita, era
um, dois, trés, gravando! Isso era o mais importante. (FARIA, 2018, n.p.).

Assim como a pratica, a audicdo musical ¢ uma caracteristica no método de

Gamela. Para o professor, os aspectos tedricos devem ser abordados somente quando o

aluno adquire uma maturidade musical e uma desenvoltura técnica ao instrumento.

Como eu sei que é muito dificil dar aula, quer dizer, vamos chamar isso de aula.
Para alunos que estdo comecando, se vocé passa a partitura ¢ dificil para eles. N&o
adianta vocé ir para lousa para ensinar 0 menino que nunca pegou um instrumento,
ele tem que fazer ginastica, sdo dois anos de ginastica, e olhe 14, depois n6s vamos
conversar [...] Tem que ouvir muito, o0 melhor livro do musico é o disco, eu ja
aposentei a lousa ha muito tempo [...] L4 na frente eu vou explicando para ele
essas situacdes das fungdes e tal, porque sendo vocé divide a cabega dele, ta errado
para mim, esse sistema que eles fazem ai. Acho que nio ¢é por ai, primeiro porque
ndo é todo mundo que vai ser musico, entfo, vocé ndo tem que levar ele para
lousa. Nos estamos conversando sobre espago, alma, ai eu vou pra lousa e falo isso
aqui é uma 7* é uma 9*? O que que ¢ uma 7%, o que ¢ uma 9*? Vai explicar isso.
Isso tem que ser remodelado, tem que ser uma situa¢do mais humana, mais voltada
para o individuo (BARROS, 2007¢, n.p.)

Tavares (2018), comenta que esta caracteristica no método de Gamela

era o seu grande diferencial, a relagdo dele com os alunos era muito paternal, ndo
era aquela reagdo normal de professor, ele levava os alunos para a casa dele, ficava
com os alunos, saia com alunos, ouvia musica com os alunos, falava de coisas
espirituais. Entdo ele criava um vinculo através da musica, por que primeiro ele
fazia com que os meninos se apaixonassem pela boa musica, fazia o com que eles
compreendessem que o universo da musica era maior do que aquele que muitas
vezes eles chagavam la. Entdo a primeira coisa grande que acontecia nessa relagio
deles era levar para esses meninos uma outra musica e apresentar de uma forma
que eles se apaixonassem por essa musica, ai eles estavam todos fisgados. Ele
tinha essa capacidade (TAVARES, 2018, n.p.).

35 oy I . e © o~ ;.
Gamela utilizava o termo “ginastica” para designar os exercicios e repetigdes necessarios para aprender um

arranjo para violdo solo.
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2.3.3 As conviccoes de Gamela

As criticas ao ensino musical foram algo recorrente nas falas de Gamela. Ao ser

questionado sobre a sua relagdo com o ensino e com a escola, Gamela comenta que:

na realidade eu respeito muito o que estd acontecendo nesse sentido escolar, mas
eu ndo acredito muito em escola. Eu acho que isso ai ¢ uma coisa que mais ou
menos foi imposta, porque se Van Gogh tivesse vivo hoje, e fizesse um exame
para uma escola de artes plasticas de qualquer universidade ele ndo passaria, o que
seria um absurdo. Eu também n@o passaria, tosaria minha liberdade de expresséo,
entdo, viva a liberdade! Aquela coisa toda, eu parto desse principio (BARROS,
2007c, n.p.).

Tristdo Botelho (2018) comenta que, para Gamela, “ninguém vai aprender
musica se ndo tocar, para ele ndo fazia o menor sentido estudar teoria antes e tocar depois,
primeiro vocé tem que aprender a falar depois estudar a gramatica na escola” (n.p.). Na otica

de Lidia Botelho, esposa de Tristdo, a critica de Gamela tem um sentido fundamental:

o Gamela queria que a pessoa que pretendia ser musico entendesse o que ¢ a boa
musica, ele tinha essa visdo, de que a pessoa compreendesse o que ¢ a musica e
como ela acontece. Diferente de uma escola tradicional, eu estudei em
conservatorio, € ele me criticava, ele tinha horror, ele dizia: “isso ai tolhe e tira a
liberdade da pessoa”. Eu ndo gostava muito, por que as vezes a forma como ele
falava era agressiva (BOTELHO, 2018, n.p.).

A concepcao de ensino de Gamela envolvia também elementos que transcendem

a pratica musical. De acordo com Botelho (2018)

as coisas para ele estavam ligadas, a arte ndo estd separada da ética, do seu
comportamento, de como vocé leva a vida. Entdo eu acho que o mais importante
para ele era formar pessoas, nem tanto instrumentistas, até por que ele sabia que
nem todo aluno ia se tornar profissional de musica. Isso era uma pedagogia de
aprimoramento da pessoa, se vai ser musico ou ndo € outra conversa [...] a musica
para ele est4 ligada a vida, vocé ndo faz musica, ou vocé vive musica ou ndo vive
musica. Para fazer bem vocé tem que vivé-la, ela ¢ um componente da pessoa
(BOTELHO, 2018, n.p.).

Na visdo de Gamela, uma das fun¢des da arte ¢ educar o ser humano; para ele, o
aspirante a musico deve ter contato com outras vertentes da arte,
tem que ler, pode ser Machado (de Assis), ou (Feodor) Dostoievsky, mas tem que
mostrar interesse no saber. Minha meta é a qualidade. Dela se extrai a
personalidade e se educa o carater. (GAMELA, apud NANDES, 2002, p. 14)
Outro ponto importante de sua concepg¢do estd diretamente relacionado ao fato

de Gamela ndo ter passado por uma formacdo académica tradicional. Isso sugere que as
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informagdes que Gamela ndo sabia adquirem um peso significativo no desenvolvimento do

método. Tal reflexdo ressoa em diversos comentarios de seus ex-alunos. Para Faria,
exatamente por ndo ter essa formagdo tradicional, do estudo formal de harmonia,
ele se aventurava a fazer coisas diferentes, por exemplo, uma progressdo em do
maior e resolver em mi maior. Ele achava que aquilo estava bem e fazia, sem a
minima preocupacdo, sem compromisso. Como ele tinha um bom gosto, ele
sempre ouviu sempre muita coisa boa, acaba que ele nos transmitiu conhecimentos
de harmonia, de inversdes, de utilizacdo de acorde de empréstimo, mesmo sem

saber isso na teoria, que ele ndo sabia, mas que ele aplicava na pratica, e acabou
levando a reboque esse conhecimento todo (FARIA, 2018, n.p.).

2.3.4 Sistema de notacao: alternativo, inovador e funcional

O envolvimento do aluno com a pratica no instrumento estd intrinsecamente
ligado ao sistema de notagao empregado por Gamela em suas aulas. Nesse sentido, Gamela
inovou ao criar um sistema de notagdo alternativo e eficiente. Desenvolvido por décadas,
este tipo de notacdo consiste em uma simbologia de facil compreensdo que indica passo a
passo a execugdo das maos esquerda e direita, simultaneamente, o que permite ao estudante
a execucdo de arranjos sofisticados, em um espaco de tempo relativamente curto (BARROS,
2008c, p. 03). A inovacdo de Gamela esta relacionada especificamente com o registro da
execugdo da mao direita. O violonista explica que:

normalmente o pessoal faz isso pensando na mao esquerda, s6 a esquerda ndo
adianta, entdo, eu tive que bolar um jeito de movimentar a méo direita, porque ¢ a
direita que toca, é a que da a personalidade do musico, é que faz o instrumento
falar (BARROS, 2008b). Quando eu bolei essa maneira de escrever eu nunca
pretendi substituir a escrita musical, mas pelas minhas dificuldades [...] Eu bolei
uma maneira de passar isso para o papel, esses acordes que eu fago, ndo é tudo que
¢ possivel. Eu ndo estou dizendo que o cara ndo tem que aprender a ler, mas para
incentivar, entdo quem pode pegar uma cangdo como “eu sei que vou te amar”,
mesmo com pouco de violdo, porque ndo? Esta tudo ali, eu coloquei tudo certinho,

cada coisa no seu lugar com o maior cuidado, levei 30 anos para isso (BARROS,
2007c¢)

De acordo com Ribeiro (2018), a propria demanda fez com que Gamela
desenvolvesse o novo tipo de notagdo. Pois, frequentemente, os arranjos eram criados e
registrados no momento da aula. Entre tentativas e erros, a notacdo foi tomando forma a
partir da experiéncia e do trabalho de Gamela.

Convém colocar que as publicagdes de Gamela foram baseadas na produgdo
desse material. Sua obra publicada foi mencionada por diversos meios de comunicacao

como algo inovador, como se pode observar nos comentéarios de Guiote, Lara e Lledo:
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envoltos por harmonias rebuscadas e efémeros ornamentos a brasileira, os
aprendizes de Gamela desenvolvem rapidamente habilidades que ao modo
tradicional levariam muito mais tempo. Com tragos faciais que transparecem a
personalidade marcante, olhar curioso e analitico, o professor leva seus alunos a
uma rapida compreensao de como funcionava o instrumento e o universo musical.
A eficiéncia no ensino ¢ resultado do desenvolvimento de um método peculiar que
visa em primeiro lugar mostrar ao aluno como executar musicas no estilo Chord
Melody (acompanhamento e melodia tocados ao mesmo tempo) para depois
analisa-las (GUIOTE, 2001, p.01).

Gamela é conhecido por sua didatica simples e inovadora que consiste na
utilizagdo de diagramas e sinais para a execucgdo de arranjos interessantes € com
muita qualidade (LARA, 2002, p. 02).

Gamela ensina curiosos de profissionais com base numa escrita musical de
simbolos de facil entendimento. Autor de uma didatica unica, ele repassa aos
pupilos a movimentagdo simultanea das maos, assunto deixado de lado em outros
manuais (LLEDO, 2008, n.p.).

2.3.5 Aspecto harménico: um ponto forte de seu método

A notagdo desenvolvida por Gamela, mais do que um meio eficaz para se
aprender uma pega, abre caminho para a execu¢do de harmonias elaboradas, o que, segundo

Monteiro, ¢ motivador e instigante, pois faz com que o aluno

exercite sua destreza, sua mecanica e sinta prazer em produzir um som bonito. Na
medida que o sujeito aprende uma cangdo daquela e toca um arranjo daquele, ele
se torna curioso em entender o que existe por traz daquilo. Entdo, além se ser
motivacional é despertador de curiosidade, o sujeito comega a fazer perguntas...
(MONTEIRO, 2018, n.p.)

Sobre esta caracteristica do método, Lula Galvao, comenta que Gamela

Ele tinha um poder de sintese. Ele fazia aquelas musicas para o cara que estava
comegando a tocar violdo, mas tinha toda uma sofisticacio ¢ um bom gosto
incrivel [...] Com dois dedos ele resolvia o negdcio. Quem néo tocava ja saia de 14
aluno dele pra sempre (GALVAO, 2017, n.p.) grifo nosso.

Em mesma perspectiva Faria expde que:

varios violonistas que aprenderam a tocar, tiveram, vamos dizer assim, a primeira
inspiragdo a partir da obra do Gamela, através daqueles arranjos. Porque quando
vocé comega a tocar aquilo, inspira — poxa, estou fazendo um negécio bacana. E
aquilo que eu estava falando outro dia sobre o arranjo de “viagem”, que ¢ um
arranjo simples, qualquer um consegue tocar, mas que quando se toca, aquela
sonoridade instiga. Ele ja coloca ali aquele acorde com 13" e 9" menor, de uma
forma facil de executar, mas que tem uma sonoridade complexa. Isso fazia
com que a pessoa entrasse em contato com esse tipo de complexidade mesmo
sendo iniciante. Para mim genialidade dele esta ai! A influéncia do Gamela nos
musicos e na cultura de Brasilia foi muito em torno disso, de despertar essa
sensibilidade harmonica, de instigar essa curiosidade. A partir desse modo de
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ensinar o Gamela gerou inimeros musicos. Ele fez uma escola sem ter uma escola,
ele tinha s6 uma salinha (FARIA, 2018, n.p.) grifo nosso.

2.4 O modus operandi de Gamela e suas implicacdes em seu método de ensino.

Ap0s investigagoes referentes a biografia, ao material produzido por Gamela e
ter delimitado provaveis caracteristicas de sua concepgao, parece ainda nos faltar articular as
informagdes disponiveis sobre 0 modo pelo qual Gamela desenvolvia suas atividades, ou
seja, seu modus operandi. Sendo este o encaixe para se chegar a uma compreensao mais
proxima do significado de seu pensamento musical.

O modo de ser de Gamela, bem como o0 modo como ele lidava com os alunos em
sua sala diferem de uma relacdo aluno/professor convencional. Assim, retoma-se aqui, dados
relativos as interagdes sociais de Gamela, bem como a sua formagao autodidata, de modo a
verificar como estas informagdes estdo subentendidas em sua metodologia.

Ciente de que as situacdes apresentadas sdo um recorte da atuagdo do musico, as
observagdes que se seguem sao de carater especulativo e conceituais, € ndo tem a pretensao
de finalizar qualquer tipo de discussdo, mas, apresentar algumas hipoteses que retratem parte
de uma complexa realidade.

A partir das entrevistas e dos relatos de Gamela registrado em fontes diversas,
visa-se projetar as linhas destacadas em cada ponto de vista, observando e confrontando o
que hd de comum e contraditério em cada uma delas, formando assim uma espécie de
imagem de Gamela.

Apoiando-se nas teorias ligadas a Historia Cultural e a Estética, pretende-se
realizar ndo uma interpretagdo pura do pensamento de Gamela, o que seria impossivel, mas,

mapear o horizonte de ideias que compdem a sua concepg¢ao sobre a musica € seu ensino.

2.4.1 A “salinha do Gamela”

Como mencionado no capitulo 1, Gamela se utilizava de pequenas salas, cedidas
ou alugadas, localizadas no Plano Piloto, para exercer seu oficio como educador. Diversos
entrevistados se referiram a este local como a “salinha do Gamela”, local este, frequentado
por alunos e amigos durante praticamente o dia todo.

Suas aulas ndo seguiam horarios nem agendas pré-estabelecidas como em uma

escola ou academia. Monteiro (2018), relata que sempre que chegava para a aula tinha um
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grupo de alunos de outros horarios. Segundo este musico, as aulas de Gamela eram muito
“anarquicas”, pois, mesmo que o aluno tivesse um horario marcado, outras pessoas
chegavam e “comegavam a bater papo no meio da aula, essas coisas aconteciam”, uns
ficavam tocando, outros conversando, outros ouvindo musica. Monteiro ndo considera isto
como algo negativo, pois, segundo ele, 15 minutos de informacdo eram suficientes e a

interagdo entre os estudantes era motivadora e produtiva

porque, veja bem, se um amigo toca um arranjo que eu ndo toquei ainda, isso me
motiva a querer tocar também, entdo, a partir do momento que o Gamela criava
um grupo social que orbitava em torno dele, criava-se uma atmosfera criativa e
produtiva [...] Essa situagdo cadtica, gerava uma situacdo motivacional. Vocé via
seu amigo estudando, o outro tocando, entdo criava-se uma atmosfera. Isso era
uma coisa importante, pois, ao entrar numa atmosfera que te coloca em uma
determinada vibrag@o, quando vocé chega em casa vocé ainda estd nesta vibragao.
Vocé vé cada um estudando que nem um doido, a vontade que vocé tem ¢ de
estudar que nem um doido (MONTEIRO, 2018, n.p.).

Faria (2018) declara que fez muitos amizades ao frequentar a sala de Gamela.
Este musico entende que o convivio com outras pessoas fazia parte do processo de

aprendizagem, e que o mestre proporcionava essa dindmica em sua sala.

Essa salinha foi efervescente, o Gamela criava essa efervescéncia. Muita gente
frequentava aquilo ali, foi uma fase que saiu muita coisa. Virou um ponto de
encontro das pessoas, todo mundo ia para 14 fazer aula com Gamela, pagavam sua
mensalidade, mas todo mundo ia 14 praticamente todo dia. N&o tinha nada de
academia, era totalmente o contrario, e funcionava bem demais, porque ele botava
um tocando com o outro. [...] Ndo tinha esse negécio... ele falava: “olha, fica
estudando isso ai enquanto eu vou mostrando isso aqui para o fulano”, “esse aqui
ta4 tocando aquele arranjo, passa para ele” (as vezes era um outro aluno que me
ensinava), “poxa, volta ai amanhi...”, e o cara voltava, logico! Também tinha hora
que ele deixava todo mundo 14 na sala para ir tomar um café, e dizia: “ninguém
vem comigo”! Outras vezes ele dizia: “Vamos descer, tomar um guarana e um
comer um pao com mortadela”. Eu aprendi gostar disso com o Gamela. A gente
descia e quando via, ja estava 14 embaixo por duas horas. So subia quando tinha
um aluno novo que fosse chegar, porque na primeira aula né... mas depois virava a
festa total. Para ser aluno do Gamela tinha que entender um pouco isso, se a
pessoa fosse muito individualista, do tipo — estou pagando e quero minha aula e
ponto — ndo ia se encaixar muito, tinha que ter essa flexibilidade — estou aqui,
com outra pessoa, mas eu também vou ficar um tempdo, vou aprender com o
Gamela, vou aprender com o aluno dele, era assim (FARIA, 2018, n.p.).

E notavel que em consequéncia dessa movimentacdo, Gamela em pouco tempo
se tornou uma referéncia na regido, pois diversas pessoas eram levadas ao local por amigos,
outras iam até 14 por indicag¢do, ou apos ter tido contato com o material do mestre que
circulava na cidade, e assim passaram a frequentar o espaco, como relata o violonista e

guitarrista Lula Galvao:
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Eu tive contato com o Guilherme que era aluno do Gamela. Eu ia fazer uma
apresentagdo na escola, e ele que me apresentou um arranjo do Gamela do Samba
do Avido (Tom Jobim), ai eu toquei o arranjo na apresentacdo final, sem conhecer
o Gamela, e mais tarde, eu fui ter contato com ele na salinha, eu ia sempre 14
(GALVAO, 2017, n.p.).

O envolvimento de Gamela com seus alunos era tal, que a sala estava sempre
aberta, a qualquer horério tinha-se acesso ao mestre, seja para estudar, ouvir musica, ou
conversar. A disponibilidade de Gamela foi muito enfatizada por Monteiro (2018), em sua

entrevista.

Ao estar disponivel, surreal ou ndo, falando besteira ou ndo, ele estava la. E aquilo
que ele fazia tinha qualidade, entdo a pessoa sabia onde ir e sabia que naquele
lugar tinha qualidade. Se ele vai estar de bom humor ou néo, se vai falar besteira é
outra coisa. Tinha gente que chegava 14 de madrugada, de manha, ndo tinha hora,
mesmo que cada um tivesse seu horario. [...] O método dele tem essa preocupacio
de fazer com que aquilo que ele elaborou se torne acessivel. Inclusive na questdo
da tonalidade, ele escolhia a que mais aquela que tornaria a execugdo mecanica
mais simples, para o violdo. O arranjo também ¢ disponivel tanto na escrita
tradicional, como no sistema que ele criou (MONTEIRO, 2018, n.p.).

Tais relatos evidenciam que Gamela, com sua forma de ensinar, atraia e

agregava as pessoas naquele lugar, que se tornou um ponto de encontro de amigos e

O~

musicos. O cendrio apresentado remete a uma noc¢do de espaco ampliada. Tal nocao
abordada em estudos culturais que questionam os paradigmas histéricos tradicionais e
estabelecem “novos corpos documentais” (MATOS, 2002, p.37). Entende-se aqui, a sala de
Gamela, ndo como um simples palco da histdéria, mas sim como um “elemento constitutivo
da trama historia” (idem). Certeau (1998), faz uma distingdo entre o lugar e o espago,
registrando o primeiro como “a ordem segundo a qual se distribuem elementos na relagdo de
coexisténcia” (p. 201), o que implica uma configuracdo instantanea de posig¢des e indica
estabilidade. J& o espago “é um cruzamento de méveis. E de certo modo animado pelo
conjunto de movimentos que ali se desdobram” (p. 202), € o efeito produzido pela agdo e
circunstancia no tempo. Em suma, “o espaco ¢ o lugar praticado” (idem). Nesse sentido, a
pequena sala onde Gamela lecionou, provocou um intenso fluxo de pessoas ligadas a cultura
musical da cidade, lugar este, que se tornou um espago, propicio a produ¢ao de informagdes

e interacdes, que por sua vez estabeleceram uma nova dindmica na cultura local.
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2.4.2 Entre aulas, musica e bate-papos

Essa dindmica, ocasionada por um contingente de situagdes, foi um componente

importante na metodologia de Gamela. Convém colocar que tais situacdes, de modo geral,

sdo antagoOnicas aos ambientes académicos. Ao ser questionado sobre como a formacdo

autodidata poderia ter influenciado a trajetéria do mestre, Tavares (2018) expde que

esse era o grande diferencial do Gamela. Ele ndo ficou preso a nada, ele pode ter
uma relagdo sincera e pura com os alunos. Eu acho que foi a melhor coisa, pois se
ele tivesse tido uma formagdo mais formal, ele jamais teria tido o valor que ele
teve. [...] Era um vinculo muito maior do que o de um professor normal. Néo da
pra tirar isso do método dele, os meninos dormiam na casa dele, ficavam 1a direto,
ndo tinha essa coisa de acabou, vou embora. Os meninos ficavam 14, nao saiam. Eu
chegava 14, ele falava: “olha ai, td vendo, ta tudo pendurado, ninguém vai embora,
e eu fico aqui no meio disso tudo” (TAVARES, 2018, n.p.).

O ex-aluno Gustavo Riberio, que estudava aos finais de semana na casa de

Gamela, em Anapolis, relata uma situacdo semelhante. Este musico ressalta ainda que

mesmo diante da agitagdo na aula, o professor estava sempre atento ao que estava

acontecendo.

Eram quatro alunos tocando coisas diferentes, a televisdo ligada e trés visitas
conversando com ele a0 mesmo tempo. Quando alguém tocava algo errado, de
longe ele falava: “ndo € ai ndo, é na outra casa”! Se vocé tocasse um acorde em um
grupo de cordas diferente do que era proposto, ele percebia a diferenca do timbre.
O ouvido dele era uma maquina. Funcionava assim: vocé ndo suportava 15
minutos de aula com o Gamela. Em 15 minutos vocé estava com a cabega cheia,
era muita informag@o. Sua mao estava sofrendo horrores pra fazer o que ele estava
pedindo (RIBEIRO, 2018, n.p.).

Para Botelho, Gamela era um professor que “ndo tinha pose de professor”, e isto

era justamente o que o cativava.

Quando eu chegava, a TV e o radio estavam ligados, ele fumava um cigarro,
tomava um vinho, telefonava, era uma confusdo! Uma boa parte das aulas dele era
conversa, ndo necessariamente sobre musica, mesmo porque quem estava
comec¢ando ndo dava conta, porque ele passa um trecho com aquele acorde
horroroso de fazer, e ai vocé passava o resto da aula para memorizar aquilo, e ai
ele fica conversando (BOTELHO, 2018, n.p.).

As situagdes acima descritas, até certo ponto, podem ser consideradas aleatérias,

porém, em algumas delas, havia uma intencionalidade didatica por parte de Gamela. O

mestre afirma que aquele ambiente servia “para melhorar a percep¢ao musical do aluno, se

amanha, vamos supor, ele se tornar um profissional ou amador, e for tocar em uma boate, ele
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ndo vai poder mandar os caras calarem a boca para ele tocar...” (BARROS, 2008b, n.p.).
Este relato do violonista remete a sua propria experiéncia como musico da noite, cuja
performance acontecia simultaneamente a conversas e outras interferéncias sonoras e, apesar
disso, 0 musico precisava se manter concentrado em sua atividade. Nesse sentido, Gamela
pretendia preparar o aluno para este tipo de situagao.
E importante ainda notar a recorréncia nos relatos sobre a dificuldade de
execugdo dos arranjos, que exigiam muito esforgo fisico, pois, em pouco tempo de pratica a
mao ja sentia dores. Por se tratar de relatos de pessoas em diferentes niveis técnicos,
entende-se que Gamela utilizava um repertério de pegas em niveis gradativos, mas que, no
entanto, colocava o aluno diante de situac¢des técnicas desafiadoras. Sobre as dificuldades
técnicas e as conversas que aconteciam nas aulas, Gamela faz o seguinte comentario, em
uma entrevista & Radio Nacional de Brasilia:
na realidade, o que eu passo de pratica ¢ exatamente 10 minutos, o resto é
filosofia. Porque ndo tem outro jeito, da aquela dor danada no dedo... entdo eu fago

os caras sorrirem, conto piada, a televisdo ta ligada [...] ai o aluno néo percebe seus
proprios erros, o siléncio € terrivel... (BARROS, 2007b, n.p.).

Apods Gamela dar esta explicagdo, um participante do programa comenta que o
mestre ndo enxerga as pessoas apenas como alunos, mas como seres humanos. Sobre isto,
Gamela complementa: “primeiramente, o ser humano, claro! Se ndo, ndo tem jeito. Outra
coisa, nem todos vao ser musicos, ser musico ndo ¢ para qualquer um, ndo estou
menosprezando outras profissdes, mas ser musico envolve muitas outras coisas” (BARROS,
2007b, n.p.). Para o mestre, mesmo que um aluno ndo se tornasse um musico profissional,
ao estudar musica, ele no minimo “desenvolve uma parte da alma, passa ter uma visdo
melhor do mundo, a ter mais paciéncia, melhora dentro de casa, enfim, ¢ uma maneira de
formar um cidaddo” (idem). Tavares comenta que

ndo deixou s6 os ensinamentos musicais, mas também os ensinamentos de vida, a

maneira como se interage a vida e a musica, a maneira como a musica ajuda vocé
na vida, ele falava disso o tempo todo, nunca dissociou isso (TAVARES, 2018,

n.p.).

E importante lembrar que a relevancia da musica, do ponto de vista educativo,
para o homem e a sociedade, ¢ interesse de grandes filosofos desde a Grécia antiga.
A harmonia da musica, segundo Platdo, espelha a harmonia da alma e,

simultaneamente, a do Universo. Por isso, 0 seu conhecimento representa quer um
instrumento educativo no sentido mais nobre do termo, uma vez que pode dar
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harmonia ao equilibrio perturbado da alma, quer um instrumento de conhecimento
da esséncia mais profunda do Universo, na medida em que a harmonia representa a
ordem que reina no cosmos. A musica torna-se, entdo, o simbolo desta unidade e
desta ordem divina da qual participam a alma e o Universo (FUBINI, 2008, p. 76)

Para Aristoteles

A musica ndo deve ser praticada em virtude de um unico tipo de beneficio que dela
possa derivar, mas sim de multiplas utilidades, na medida em que pode ser 1til
para a educacdo, para alcangar a catarse e, em terceiro lugar, para o repouso,
elevagdo da alma e suspensdo das fadigas (ARISTOTELES, apud FUBINI, 2008,
p-77)

Além da intensa circulacdo de pessoas e 0 modo como Gamela interagia com
estas, ¢ importante ressaltar um outro aspecto que compunha o espago e o cotidiano nas
aulas, a escuta musical a partir de discos e fitas cassete. Nao uma escuta passiva, mas, ativa,
no sentido em que as observagdes de Gamela, sobre o arranjo, a instrumentagdo, a
harmonia, os compositores, eram comentadas e discutidas com alunos. Faria (2018)
considera que a partir daquelas audigcdes, pode desenvolver diversas habilidades, pois,
“o Gamela botava a gente para ouvir musica o tempo todo. A apreciagdo musical foi
fundamental para minha formacdo. Talvez ele ja tivesse essa consciéncia do qudo
importante ¢ o aluno ouvir” (FARIA, 2018, n.p.).

Mais enfatico, Ribeiro (2018) descreve que Gamela considerava a audicao
musical o aspecto mais importante no processo de aprendizagem musical, e que essa
concepcdo do mestre “se tornou uma certeza para todos os alunos dele. Gamela
recomendava ouvir diversas versdes de uma musica, percebendo as diferencas entre cada
versdo, com isso, a gente aprendia muito” (RIBEIRO, 2018, n.p.). Este ex-aluno relata que ia
para a aula avido para tocar, mas que as vezes, ao chegar na casa do mestre, Gamela estava
comendo e bebendo algo, e assim

ele colocava um monte de disco para a gente ouvir. E tome conversa! Fazia
diversos comentarios sobre cangdes, arranjos, etc. Naquele tempo eu néo f:ntendia
nada, mas hoje, eu agradeco aquelas conversas, porque hoje eu entendo. As vezes

acontecia o contrario também, eu chegava la achando que ia ouvir, beber e comer,
e ele passava os arranjos (RIBEIRO, 2018, n.p.).

No que se refere a audigdo musical, Gamela era radical ao indicar géneros
musicais como o jazz, a bossa nova, bem como a musica erudita. Ressalta-se que o musico
frequentemente se referia aos grandes compositores da musica ocidental, e era categorico ao

afirmar;
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eu ndo acredito em composi¢des hoje em dia, noés fazemos cangdes. Eu acho o
seguinte: do Leonard Bernstein, para baixo, temos cang¢des, do Leonardo
Bernstein, para cima, ja comegam as composigdes. Porque imagina, temos Chopin,
Schumann, Liszt, tem isso, tem aquilo, imagina nos aqui... (BARROS, 2007c,

n.p.).

Este breve comentdrio de Gamela denota um conhecimento sobre a musica
erudita ocidental, bem como um discernimento acerca da musica produzida no periodo
Romantico e Século XX, em relagdo a musica produzida nos dias de hoje. Devido a escassez
de material que relacione Gamela a esta modalidade de musica, ndo nos ocuparemos em
pormenorizar o assunto.

Certo ¢ que, tanto o material produzido por Gamela, descrito no capitulo
anterior, como as audigdes apresentadas em suas aulas, envolviam prioritariamente a bossa
nova e o jazz, géneros que Gamela apresentava profundo conhecimento. Nesse sentido, suas
aulas eram baseadas no repertorio e estilos que forjaram sua identidade musical.

De acordo com Hall, em uma perspectiva socioldgica classica, a identidade ¢
“formada na interag¢do entre o eu e a sociedade. O sujeito ainda tem um nucleo ou esséncia
interior que ¢ o "eu real", mas este ¢ formado e modificado num didlogo continuo com os
mundos culturais "exteriores" e as identidades que esses mundos oferecem” (HALL, 2006,
p. 11). A partir de um didlogo entre a arte popular e questdes ligadas as ciéncias humanas
como, performance ¢ identidade, Pecanha (2010) relata que “a performance cultural e a sua
referéncia a a¢do humana, sua linguagem direta e emocional, acaba por se tornar catalisador
de experiéncias concretas entre seus interlocutores” (p. 117). Este autor destaca que a nocao
de identidade, “interfere diretamente nas escolhas e preferéncias estética do individuo” (p.
118), de modo que a musica de determinado género tem um papel significativo na
divulgacdo e refor¢o dos valores ligados ao grupo de origem, sendo que o musico torna-se
peca imprescindivel nessa dindmica, atuando como importante forca de valores e
significados, que ndo sdo apenas adesdes pessoais, mas aspectos levados ao grupo como um
todo (PECANHA, 2010, p. 118).

Segundo Faria (2018), Gamela “ndo ficava se adaptando a nenhum tipo de
modismo, ele fazia o trabalho dele e ponto final”. De modo que, inicialmente, as pessoas
poderiam ficar um tanto chocadas com o modo como o mestre valorizava os géneros de sua
preferéncia e criticava veementemente outros. Em seu primeiro encontro com Gamela, o ex-

aluno Genil Castro, relata o seguinte episodio:
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eu conheci o Gamela bem na época que eu conheci o Rock n’ Roll [...]. Eu fui
procurar o Gamela, mas, ja querendo tocar rock, entdo, vocé€ imagina... eu cheguei
14 com um disco do Queen, e outro do AC/DC, debaixo do brago. Entdo ele disse:
“primeira coisa, vocé tem quebrar esses discos! Depois a gente conversa, senta ai
que eu vou te explicar!” O interessante ¢ que eu sai de 14 tocando, eu era um cara
que ndo sabia nada. [...] Como ele viu meu interesse pela guitarra ele me deu um
disco. Eu sai de 14 com um disco chamado Hello Herbie, do Herbie Ellis com o
Oscar Peterson, que foi a primeira coisa de jazz que eu ouvi na vida. Eu ouvi
aquilo, achei estranha aquela guitarra, e foi assim que comegou” (CASTRO, 2017,

n.p.).

Muito embora Gamela optasse por géneros com caracteristica musicais
elaboradas, Tavares (2018) expde que independente do estilo, o mestre mantinha uma
relacdo saudavel com outros musicos, prestigiava os concertos e shows, e as vezes
participava. “Ele conversava com todos, brigava com a maior parte das pessoas, porque ele
era critico, mesmo! Mas era um cara do bem, a critica dele ndo era para ferir o outro, era
para chamar a atencdo para algo que as vezes as pessoas ndo tinham coragem de falar”
(TAVARES, 2018). Para Nelson Faria, Gamela “ndo era aquele cara pedante que fica
falando mal de todo mundo gratuitamente, ele tinha uma forma jocosa e fazer isso” (FARIA,
2018). Nas palavras de Lula Galvdo, o mestre “tinha uma rabugice, mas que era muito
charmosa. Ninguém conseguia ficar bravo com essa rabugice dele” (GALVAO, in CASTRO
e MONTEIRO, 2017, n.p.). Ribeiro relata que, esteticamente, Gamela

tinha predilegdo pela bossa nova e pelo samba, que naquela época era
discriminado, de certa forma. Ele era muito fino, era muito ligado ao jazz, aos
movimentos estéticos, a musica erudita, e a tudo que tinha uma harmonia mais
rebuscada. Sobre o0 movimento de rock em Brasilia, ele realmente pegava no pé do
pessoal, porém, ele sempre procurava o que havia de melhor na pessoa. Ele dizia:
“eu gosto da Zélia (Duncan) cantando choro, tenho saudade de quando ela cantava.
Gosto da Cassia (Eller) por que ela é auténtica”. Entdo, ele nunca deixou se levar
por esses géneros, e dizia assim: “quem sabe de musica sou eu. Eu estudei isso
aqui, se eu falar que isso ndo presta, ndo presta mesmo”. O rock de Brasilia, ele
falava na cara que ndo prestava. E o pessoal de certo modo entendia, porque sabia
que ele tinha um padrdo estético diferente, mas isso ndo indicava que ele ndo
respeitasse, nem que as pessoas ndo gostassem dele, a Cassia ia vé-lo tocar, e ele a
acompanhou ao violdo algumas vezes, mas, ela tinha que entrar no esquema dele
(RIBEIRO, 2018, n.p.).

Com o tempo, o modus operandi de Gamela, fez com que ele se tornasse
conhecido e requisitado, justamente pelo seu modo de pensar, seu comportamento e atitudes
adotadas em sua “salinha” de aula. Como ja mencionado, grandes nome do rock, como:
Herbert Vianna, Dado Villa Lobos, Cassia Eller, Zélia Duncan; do choro: Reco do
Bandolim, Hamilton de Holanda, Gabriel Grossi; ¢ da MPB: Rosa Passos, Osvaldo

Montenegro, Marcio Faraco, dentre outros, estudaram e/ou frequentaram a sala do mestre.
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2.4.3 Gamela, e suas explicacoes

Os aspectos do autodidatismo musical de Gamela permeavam ndo sé sua relagao

com os alunos, mas também, o modo como ele os instruia musicalmente. Nesse sentido,

Botelho descreve que Gamela possuia grande conhecimento musical, porém, ndo conhecia o

vocabulério técnico utilizado em livros e instituicdes de ensino musical. Este amigo de

Gamela, relata:

tem muita gente que reduz o Gamela a um musico intuitivo. Eu discordo
completamente disso, realmente ele tinha uma intui¢do fantéstica, agora, ele tinha
um poder de observagdo muito grande. O fisico analisa 0 mundo pela teoria da
fisica, 0 matematico conhece o mundo pela matematica, para o Gamela, a janela
para se conhecer o mundo era a musica, e através da musica ele conhecia tudo. Eu
nunca vi o Gamela dar um palpite errado sobre literatura, eu ndo vou dizer que ele
foi um leitor fenomenal, quantitativamente falando. Eu nunca vi ele dar um palpite
errado sobre pintura, sobre qualquer campo, até em filosofia, e ai a gente brigava
pra caramba. Enfim, a musica era para ele algo holistico. Eu néo entendo sobre as
regras da musica, mas eu ndo acredito que ele ndo sabia as regras, e sim que ele
criava as regras dele, ou, ele descobria na musica regras que no esto escritas em
termos académicos. Tanto que ele dizia “isso aqui é um sol mas eu uso como 14”.
Mas ele sabia na linguagem dele, se ndo, ndo funcionaria, se ele ndo soubesse o
que estava fazendo os arranjos ficariam ruins. Entdo, eu ndo concordo que ele é
puramente intuitivo, e que ele ndo siga regras (BOTELHO, 2018, n.p.).

Em entrevista ao programa Um café ld em casa, coordenado por Nelson Faria, o

ex-aluno Tico de Moraes comenta sobre suas primeiras aulas com o mestre:

eu cheguei com meu violdo, debaixo do brago, e pensei, vou tocar alguma coisa
pra ele ver. Mas a gente passou longe do instrumento. Ele sentou comigo e foi
conversar sobre espiritualidade, sobre o que os acordes representam, a sonoridade
dos acordes e que a gente tem que prestar a atengdo nos acordes que a gente ta
tocando, vocé tem acorde que tem som de chuva, que tem som de vento. E isso
fazia toda diferenga [...] Ele tinha uma capacidade absurda de escolher os acordes
certos nas horas certas [...] Me encantava muito essa coisa dele, porque ele via a
musica de uma forma geral, ele foi um mestre mesmo, agente pode falar isso de
boca cheia (MORAES, 2017, n.p.)

Nos didlogos em aula, Gamela abordava diversos assuntos, e, frequentemente, se

utilizava de figuras de linguagem para expressar sua concep¢do musical. Para explicar sua

forma de empregar os acordes em uma harmonia, Gamela desenvolveu um vocabulario

proprio, baseado em analogias e metéaforas, pois, em sua visdo, a musica ndo pode ser

explicada em termos técnicos ou por nimeros. O mestre enfatiza:

minhas concepgdes surgem depois de analises do vento, da agua, das folhas... A
musica ¢ o siléncio em movimento, e a natureza é que da o balango (BARROS,
apud LARA, 2002, p. 02).
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Eu procuro me integrar ao instrumento, porque, primeiro, eu acredito na
interpretacdo do que vocé esta fazendo, sendo, vocé ndo tem o porqué das coisas.
O vento para mim tem um peso, a agua tem outro peso, eu vejo mais pelo lado da
natureza, € o instrumento colabora com isso. Ai eu me divirto, e vivo, € nem
preciso de dinheiro (BARROS, 2007c, n.p.).

De modo que, para Gamela, o arranjador deve levar em considera¢do o contexto

anunciado pelo compositor, ou seja, em um arranjo, a sonoridade dos acordes deve remeter a

situagdo expressa pela letra da musica, nesse sentido, o mar na canc¢do de Dorival Caymmi ¢

bem diferente do mar na can¢do de Tom Jobim. Gamela explica que

o mar do Caymmi, ¢ um mar pesado, um mar de trabalhadores, de pessoas que vao
para o alto mar e podem morrer. E uma coisa ja dentro da realidade. Isso eu estou
colocando em termos verbais, porque pra mim a musica nio é verbo, mas em todo
caso ¢ nesse sentido ai. O Caymmi cantou o mar no sentido profissional, de
pescadores que arriscam a vida todos os dias. Entdo pra vocé fazer um arranjo
sobre o peso do mar do Caymmi é uma coisa, o peso do mar do Jobim ja é outra, o
peso do mar do Jobim ndo tem responsabilidade, é coisa de burgués, entdo ¢
Surfboard... € s6 na beiradinha, ndo tem perigo. Entdo pra fazer um arranjo sobre
isso, ndo € fazer conta ndo, vocé tem que filosofar mesmo, por que a musica € o
abstrato mais concreto que existe, mas vocé ndo pega, entdo como € que vocé vai
estudar isso por nameros? E impossivel, entio vocé tem que estudar através da
filosofia, que também ¢ abstrata (BARROS, 2008, n.p.).

Na prética, ao harmonizar um trecho melddico cuja letra ¢ “minha jangada vai

sair para o mar”, ou “O resto é mar / E tudo que ndo sei contar / Sdo coisas lindas que eu

tenho pra te dar”, deve-se optar por acordes com intervalos e tensdes que condizem com

cada situagdo, pois, cada uma dessas situacdes denotam estados de espirito e tensdes bem

diferentes.

A maneira como Gamela utilizava metaforas para explicar as relagdes de

intervalos do acorde, chamava a aten¢do de Ribeiro. Este ex-aluno descreve que para o

mestre

uma gota d’agua pode ser uma sexta, a 4gua do rio remete a outro intervalo, a agua
do mar ja ¢é outra coisa. Ele dizia: “enquanto a melodia ndo tem letra, vocé vai
utilizar sua sensibilidade para notar o que aquela musica esta dizendo. A partir do
momento que a musica tem um titulo e uma letra, vocé tem que respeitar isso. Se é
chuva delicada, ndo venha com raios e trovdes” (RIBEIRO, 2018, n.p.).

Este argumento de Gamela remete a um tema recorrente no pensamento musical:

a reflexdo sobre o significado em musica. De acordo com Fubini,

o debate secular sobre o significado da musica ou, em termos mais modernos,
sobre a semanticidade da musica assenta, muitas vezes, no pressuposto de que o
modelo da fung@o denotativa € o da linguagem verbal. Assim sendo, trata-se de
estabelecer em que medida a musica se aproxima da linguagem verbal ou se afasta
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no que concerne as suas possibilidades de significar, de denotar acontecimentos do
mundo exterior, ou emog¢des do homem (FUBINI, 2008, p. 28).

“Descartes, Leibniz e, principalmente, Euler at¢ Rameau defenderdo, na esteira
da tradigdo pitagorica, a musica como linguagem perfeitamente auto-suficiente” (FUBINI,
2008). Para Leibniz, (apud FUBINI, 2008) a musica €, essencialmente, uma percep¢do
aprazivel dos sons. Ao definir a musica como «exercitium arithmeticae occultum nescientis

se numerare animi», Leibniz

quis exprimir o conceito de que a estrutura matematica da musica se manifesta
logo na sua percepcdo sensivel e que o efeito deste calculo inconsciente efetuado
pela alma se nota através de um sentido de prazer perante a consondncia e de
aborrecimento perante a dissonancia (FUBINI, 2008, p. 107).

E importante colocar que a questdo da semanticidade musical esta envolvida em
um “emaranhado de problemas que vem atormentando filosofos, criticos e pensadores ha
varios séculos sem nunca se ter encontrado uma solu¢ao satisfatoria” (FUBINI, 2008, p. 31),
contudo, as diversas orientagdes ¢ olhares sobre o problema representam, cada uma delas,
uma interpretacdo que traz luz ao problema.

Ao abordar questdes complexas referentes a possibilidade da musica expressar
sentidos que vao além dos significados da palavra falada ou escrita, Gamela apresenta um
discurso coerente ao se referir a distingdo entre linguagem musical e linguagem verbal, bem
como das possibilidades de significagdo musical. De acordo com Fubini (2008), a existéncia
de uma relagdo entre musica e o mundo das emogdes e sentimentos ¢ algo que vem sendo

discutido, de varias formas, desde a antiguidade.

O que distingue geralmente a musica da linguagem verbal ¢ talvez sua relagdo
particular com o mundo dos afectos. Com a linguagem verbal podem indicar-se
todos os afectos possiveis, mediante palavras que nada tém a ver com os afectos
conotados; trata-se se, portanto, de uma relagdo absolutamente convencional. Na
musica, ao invés, a frase musical assemelha-se, tem uma relagdo intrinseca com o
afecto que denota ou que exprime, ou a que alude, ou ainda que suscita, no ouvinte
[...] Com efeito, todo o discurso sobre musica é uma interpretagdo da propria
musica, uma tentativa de revelar o seu significado e as interpretagdes sdo infinitas,
no sentido de nunca esgotarem o que a musica pode nos sugerir. Nessa perspectiva
foi afirmado, e com razdo, que «todo o discurso sobre musica ¢ metaforico e que a
forma musical continua a ser uma linguagem puramente virtual em que se elabora
uma inteng@o de sentido inexprimivel a nivel de palavras e de frases da linguagem
verbal. Donde resulta a multiplicidade quase infinita de interpretagdes (FUBINI,
2008, p. 28).

Ante ao exposto, sugere-se que Gamela tinha a capacidade de analisar os acordes
ndo do ponto de vista de uma teoria sistematizada, mas de sua sonoridade, da combinacao de

sons, e como esta combinagdo poderia aludir ao que esta descrito na letra da cangdo, e
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propde assim, uma concepcdo de arranjo de carater interpretativo. Diga-se de passagem,
Gamela considerava esse tipo de abordagem um atributo indispensavel ao arranjador e ao
instrumentista. Ribeiro (2018) considera que este modo de pensar musica foi o grande

ensinamento de Gamela.

Acho que isso ¢ uma grande coisa que ele ensinou para todo mundo, ter a
sensibilidade de interpretar. Isso € importante, pois se vé grandes musicos, muito
técnicos, que vao morrer sem interpretar uma nota [...] Nem sempre ele queria
sanar suas duvidas, ele sabia muito bem sair de uma pergunta que ele ndo sabia a
resposta, porque essas coisas de II-V-I, ele ndo sabia nada disso. Mas do ponto de
vista de intervalos ndo teve pergunta sem resposta, como ele era um grande
conhecedor de intervalos (RIBEIRO, 2018, n.p.)

A fim de expor o modo como Gamela tratava os assuntos concernentes a
harmonia, segue-se alguns exemplos nos quais o mestre explica parte do processo de
elaboracdo de seus arranjos.

1) Carinhoso (Pixinguinha e Jodo de Barro)

A letra, diz que o cara saiu para rua para procurar um coragdo que batesse igual ao
dele, quer dizer, pretendia achar a pessoa correta, e assim, o coragdo bater feliz.
Entdo aquela parte da quinta aumentada nio pertence a melodia, na primeira parte
eu deixei, por que pode representar o passo do cara que saiu para rua. Mas da
parte: “meu coragdo bate feliz”, se eu fizer a mesma coisa quer dizer que o cara
deu um ataque do coragdo e morreu de infarto! Entdo eu meti o intervalo de quarta,
porque este, representa luz, muita claridade, muita paz, entdo ele encontrou a
pessoa. Entdo eu aproveitei a ter¢a do acorde, C#m, que € a nota mi, € em cima
dessa nota, como eu ja tenho liberdade, eu coloquei outro acorde, um Dm7(9).
Porque pra mim, tudo ¢é tudo nada é tudo, como Schoenberg, eu ndo gosto muito
de ouvir o Schoenberg, porque ele é muito pesado, mas eu penso como ele pensa.
Até me falam que eu sou a reencarnacdo, dele, mas ndo ¢ assim também...
(BARROS, 2007c, n.p.)

Ao conferir uma semantica aos intervalos musicais, os argumentos de Gamela
parecem ser inspirados na feoria dos afectos, segundo a qual cada intervalo e cada modo

corresponde uma determinada emocao ou sentimento. Segundo Fubini

A teoria dos afectos sobreviveu praticamente ao longo da época barroca,
enriquecendo-se, no Iluminismo, com o novo conceito de gosto, até ao limiar do
Romantismo. Ira delinear- -se, no ambito desta teoria, uma espécie de retorica da
nova musica, que se pode gabar de possuir os instrumentos técnico-linguisticos
capazes de suscitar os sentimentos ou emocdes correspondentes nos ouvintes e,
consequentemente, de exprimi-los (FUBINI, 2008, p. 108).

2) Garota de Ipanema (Tom Jobim e Vinicius de Moraes)

1

Em Garota de Ipanema, na parte B, o trecho: “a beleza que ndo é s6 minha...”, a
melodia finaliza na quarta aumentada do acorde, (demonstra ao violdo), quer dizer,
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a beleza ndo ¢ dele, pois a melodia ndo tem pé de apoio. Agora se vocé finalizar na
quinta, como muita gente faz, vocé estd sendo egoista, pois trouxe pra vocé
mesmo, e isso ndo ¢ o que o Jobim quis dizer. Eu via todo mundo fazendo, e
pensava, o Jobim ndo pode ter feito isso, eu também ndo vou fazer, eu nem olhei
na partitura, a beleza ndo ¢ minha, entdo eu vou deixa-la no ar (BARROS, 2007c,

n.p.)

Neste exemplo, Gamela explora o efeito de tensdo e resolugdo, ocasionados por

encadeamentos harmonicos. Ao explorar este recuso, seu raciocinio condiz com as

investigacdes de Leonard Meyer, na qual

o significado da musica esta na propria musica e é essencialmente «o produto de
uma expectativay. «Um acontecimento musical (seja um som, uma frase, ou uma
composi¢do inteira) tem significado porque estd em tensdo com outro
acontecimento musical por que esperamos». O significado surge na medida em
que a relacdo entre a tensdo e a solugdo se torna explicita e consciente (MEYER,
apud, FUBINI, 2008, p.145)

Além das figuras de linguagem, o mestre se utilizava de outras formas de

conhecimento para expressar sua visdo sobre acordes e harmonia, como se pode conferir a

seguir:

se o sexto grau de um acorde ¢ o mesmo do primeiro o terceiro também ¢é. Entdo,
se o0 mi é o sexto de sol e é o terceiro do do, entdo, sol é d6 também. Vocé como
arranjador pode pensar: eu vou distribuir tudo em do e fazer tudo em sol vai dar
certinho Eu gosto muito do que eu fago, dinheiro eu ndo tenho, mas me divirto
muito. (BARROS, 2007c, n.p.)

Neste comentario Gamela apresenta argumentos dedutivos para se chegar a uma

possibilidade de substituicdo de acorde, como uma espécie de silogismo, de acordo com

Santos

O silogismo ¢ uma dedugdo formal, é um raciocinio que vai do geral ao particular
ou ao singular. Consiste em estabelecer a necessidade de um juizo (concluséo),
mostrando que ele é a consequéncia for¢ada de um juizo reconhecido por
verdadeiro (maior), por intermédio de um terceiro juizo (menor), que estabelece
entre os dois primeiros um lago necessario. Temos duas premissas - nome que se
da aos dois primeiros juizos - dos quais se conclui um terceiro chamado concluséo
(SANTOS, 1963, p. 1237)

No relato a seguir, Ribeiro descreve uma situagdo de duvida sobre determinado

acorde, e da um ideia de como o assunto era tratado em aula

Este acorde veio de onde? Ele ndo explicava de que escala, ele falava em valores,
por exemplo: “isso ¢ Am6 ou é F#mbS (meio-diminuto), de acordo com o
contexto”. Ele explicava as coisas pra gente considerando a harmonia em
movimento, ndo aquela harmonia estatica no papel. Ele gostava de pegar uma
melodia e mostrar. Ele falava tudo relacionado com as fungdes, tbnica
subdominante e dominante. Gamela explicava: “Se isso ¢ subdominante, isso ¢ tal
coisa, ¢ ¢ com nona”. Entdo ele sabia inverter os acordes, quando eu percebia o
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acorde que estava totalmente modificado e invertido. As nota de tensdo as vezes
estava no baixo (RIBEIRO, 2018).

Cabe mencionar que a estrutura do acorde meio-diminuto (F-b3-b5-b7) permite
que este assuma diversas fungdes harmonicas, ou seja, dependendo do contexto, pode
assumir o papel de Tonica, de Subdominante ou de Dominante. Um acorde formado pelas
notas R¢, La bemol, D6 e Fa, “funciona como Subdominante (Dm7b5) na tonalidade de D6
menor, como Dominante (E7alt) em L4 menor, ¢ como Ténica (Fm6) em F4 menor”
(PACHECO, 2010, p. 26). Esta situagdo harmonica ¢ denominada como pluralidade. A ideia
de pluralidade, em especial no jazz, relaciona-se a um processo de ressignificacdo e de
exploragdo das multiplas perspectivas, através das quais, determinada estrutura harmonica
ou melddica pode ser compreendida, utilizada ou transformada criativamente na
composi¢do, no arranjo ou na improvisagdo (PACHECO, 2010, p. 25).

Em suma, Gamela sustenta suas explica¢des utilizando-se de uma linguagem
poética que apresenta pontos de convergéncia com diversas correntes de pensamentos
estéticos e filosoficos. Convém colocar que para realizar este tipo de analise, de forma
coerente, Gamela se valia de sua vivéncia musical e percep¢do agucada, portanto, entende-
se que o modo como ele se expressava estava em sintonia com a sua formag¢do autodidata.
Assim, ao expor seu ponto de vista, Gamela utilizava diversos artificios retoricos como este
a seguir:

a musica € o abstrato mais concreto que existe. Entdo, como explicar o abstrato
que é concreto? Através da filosofia que ¢ a mesma coisa. Eu percebi que sé

através da parte filosofica eu poderia entender isso, e isso foi uma vantagem para
mim (BARROS, 2013, n.p.).

Pode-se perceber, nas entrelinhas deste relato, que o mestre possuia uma
compreensdo musical baseada em sua experiéncia e sensibilidade musical. Ao expressar esta
compreensdo, o musico se valia de argumentos de cunho poético ou estético, pois, na sua
visdo, este ¢ um viés abrangente para o entendimento musical no que se refere a selegao,
combinag¢do e organizagdo dos sons em um arranjo musical.

Ante ao exposto, € possivel compreender o quao interessante eram as conversas
e assuntos tratados nas aulas com Gamela. O linguajar do mestre intrigava, despertava a
curiosidade dos alunos, a0 mesmo tempo em que os cativava. Sendo também este aspecto,

uma caracteristica fundamental de sua metodologia.
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2.4.4 O professor sem diploma: o embate de forcas.

Sob a otica de Chartier (2002), em seu entendimento acerca da Historia Cultural,
pode-se compreender que Gamela construiu em seu espago uma “determinada realidade
social”, a partir de um pensamento forjado em praticas musicais profissionais, no entanto,
distante do ambito académico ou institucional, dispondo-se de classificagdes, categorias e
percepgdes vivenciadas outrora, estabelecendo assim, um conjunto de praticas musicais
proprias que foram apreendidas e partilhadas por um determinado grupo. Realidade esta, que
se apresenta dissonante no que se refere ao ensino musical em ambito académico, de modo
que, a figura de Gamela pode ser colocada como uma representagdo do ensino nio-formal®

bem sucedido na cidade de Brasilia. De acordo com Chartier

as lutas de representagdes tém tanta importancia como as lutas econdmicas para
compreender os mecanismos pelos quais um grupo impde, ou tenta impor, a sua
concepcdo do mundo social, os valores que sdo os seus, ¢ 0 seu dominio. Ocupar-
se dos conflitos de classificagcdes ou de delimitagdes ndo é, portanto, afastar-se do

social — como julgou durante muito tempo uma histéria de vistas demasiado
curtas —, muito pelo contrario, consiste em localizar os pontos de afrontamento
tanto mais decisivos quanto menos imediatamente materiais (CHARTIER, 2002,
p- 17).

A partir do pressuposto de Chartier, pode-se conjecturar a existéncia de um
campo de concorréncia entre a atuagdo de Gamela e a formacdo académica tradicional, na
medida que o violonista apresenta uma proposta de ensino musical e do violdo, diferenciada
e/ou remodelada, no que se refere aos seguintes fatores: a) tipo de notagdo musical
alternativo; b) espaco fisico c) relagdo aluno/professor e aluno/aluno; d) ndo estabelecimento
de horarios definidos; e) prioridade na pratica e ndo na teoria; f) performance voltada para o
entretenimento noturno; g) repertério seletivo — musica popular; h) Linguagem especifica; 1)
acesso facilitado (ndo sendo necessario exame de aptidao); j) ndo financiamento publico ou
privado; dentre outros.

E importante colocar que, de acordo com Tavares (2018), Gamela “tinha uma

aversdo a regras musicais. Porque ele deve ter convivido com o preconceito académico”

%% Libaneo (2000) distingue as formas educacionais em: educacio intencional, subdividida em formal e ndo-
formal; e a ndo-intencional que corresponderia a educago informal. A educag@o nio-formal é representada por
aquelas atividades educacionais de carater intencional, mas que possuem baixo grau de sistematizacdo,
estruturagdo e burocratizagdo, implicando relagdes pedagdgicas ndo convencionais.



116

(n.p.). A rejeicao de Gamela ao meio académico ¢ passivel de ter ocorrido, uma vez que
incongruéncias entre atividades dentro e fora da academia podem ser constatadas. No
entanto, Gamela parecia ndo se incomodar com isso, ao contrario, fazia questdo de expor
um ponto de vista, muitas vezes, diametralmente oposto. Segundo Chartier, as
representacdes no mundo social
embora aspirem a universalidade de um diagnostico fundado na razdo, sdo sempre
determinadas pelos interesses de grupo que as forjam. Dai, para cada caso, o
necessario relacionamento dos discursos proferidos com a posicdo de quem os
utiliza. As percepgdes do social ndo sdo de forma alguma discursos neutros:
produzem estratégias e praticas (sociais, escolares, politicas) que tendem a impor
uma autoridade a custa de outros, por elas menosprezados, a legitimar um projeto

reformador ou a justificar, para os proprios individuos, as suas escolhas e condutas
(CHARTIER, 2002, p. 17).

Pode-se notar que o comportamento de Gamela indica a busca por uma
legitimagdo de seu pensamento; por vezes, ele fazia isso de uma forma bem humorada. Era
corriqueiro Gamela se utilizar de ironias ao se referir a algumas regras oriundas da teoria

musical.

Néo ¢ que eu desconsidere o ensino atual, mas eu ndo acredito em niimeros,
nimero ndo combina com musica. Entdo esse negdcio de empréstimo modal, isso
¢ para banco, o dia que me provarem o que é empréstimo modal... Quintas
estendidas, isso me lembra a tinturaria do meu pai, onde ficava aquelas roupas
estendidas no varal... Resolugdo deceptiva, quer dizer, o cara resolve, mas esta
decepcionado... Olha, isso ndo existe! (BARROS, 2017¢, n.p.)

Vale a pena ressaltar que o adjetivo “fazedor de musico”, utilizado no titulo do
documentario em sua homenagem, pode ser visto como uma sintese de como Gamela era
percebido pelas pessoas que estavam a sua volta, sendo este, um forte indicativo de sua
representacdo social. A substituicdo do termo formador por “fazedor”, denota uma atuagdo
ndo institucional, eficiente e de grande alcance social, considerando o niimero de estudantes
que tiveram contato com seus ensinamentos, sendo que, muitos desses, como afirmado
anteriormente, tornaram-se musicos de prestigio nacional e internacional.

E curioso ainda notar, que um dos significados da palavra gamela ¢é: “individuo,
que sem ser diplomado, toma a si cargos que competem a engenheiros” (OXFORD, 2018,
n.p.). De modo que, por ironia do destino, o apelido recebido na infancia, faz jus ao cargo
que Gamela “toma” para si, uma vez que o musico autodidata assume um papel que compete
ao professor “diplomado”, ou seja, aquele que passa pelo ensino formal. Dado o contexto do

musico, o verbo “tomar” pode adquirir o sentido de “promover conquista, ou invadir”
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(OXFORD, 2018, n.p.) um espaco ja ocupado por outrem, o que implica em um embate de

forcas.

2.4.5 Tecendo linhas

Muito embora a existéncia de um embate de forgas seja presumivel, Gamela
tinha consciéncia da importdncia de outros saberes na formac¢do do musico. Pois, em
determinado momento, por recomendac¢do do proprio mestre, muitos alunos passavam a
buscar formas de conhecimento mais sistematizados e académicos, sendo este fato, algo

importante para a compreensao da concepgao e atuacdo de Gamela. De acordo com Tavares:

a maneira como ele abordava a musica era completamente diferente da forma
como eu abordava, eu era muito académico, ele ndo, ele ia por um outro viés, e
aqueles meninos ficavam apaixonados. Ele passava exatamente o que ele sentia, e
0 que ele sentia era uma coisa muito boa. E como a coisa evolui, os meninos
puderam absorver aquele universo dele, e depois, mantendo aquele universo,
puderam acrescentar aquelas coisas mais formais (TAVARES, 2018, n.p. grifo
Nnosso).

Faria (2018) comenta, que primeiramente aprendeu muito praticando o que
Gamela o instruia a fazer, mas que depois o mestre o incentivou a procurar outras
abordagens de estudos musical. A propodsito o apoio de Gamela foi fundamental para o
ingresso de Faria em uma das escolas de musica mais conceituadas nos Estados Unidos, o
G.L.T. Guitar Institute of Technology — Los Angeles. Segundo este musico, ao tocar os

arranjos de Gamela, muitas duvidas surgiam

principalmente sobre a parte harmonica. Muita coisa eu ndo conseguia entender,
entdo eu comecei a estudar, e a perguntar para os outros, sobre isso ou aquilo, e tal.
Eu perguntava para o Gamela o que ¢ era II-V-I, ele me respondia assim: “Nelson,
isso ¢ muito avangado para vocé. Primeiro vocé tem que tocar, depois vocé vai
descobrir o que s@o essas coisas ai”. Depois descobri que ele mesmo néo sabia o
que era o II-V-1. Logico que depois ele passou a saber, mas naquela época ele ndo
sabia [...] O meu primeiro contato com ele acho que foi aos 16 anos, eu frequentei
a salinha por trés anos, direto. Foi o Gamela que me instruiu para estudar fora, nos
Estados Unidos, mas antes que eu fosse, recomendou estudar com o Paulo André
Tavares, com quem fiz algumas aulas. Depois disso, eu fui para os Estados
Unidos. Quando voltei, continuei obviamente tendo contato com o Gamela. Nessa
época eu ja tocava profissionalmente e trabalhava muito, trés anos depois de ter
chagado dos Estados Unidos, eu mudei para o Rio, e minha carreira comegou a
engrenar. Mas eu nunca deixei de ter o contato com Gamela, até o final da vida
dele (FARIA, 2018, n.p.).
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Convém apontar que o exemplo de Faria (2018) ndo ¢ um caso isolado, diversos
alunos de Gamela passaram por experiéncias semelhantes, a exemplo de Genil Castro,
Alexandre Monteiro, Tico de Moraes, Daniel Santiago, dentre outros.

O processo de aprendizagem musical envolve tanto o estudo do repertdrio de
compositores ja consagrados, como a criagdo de pegas por parte do estudante. De modo que,
ao tocar os arranjos de Gamela e perceber como soavam bem, ¢ natural que o estudante
queira aprender como aquilo foi feito e, em algum momento, dirigird alguma davida a esse
respeito ao professor. Nesse sentido, ¢ possivel considerar que Gamela transmitia aos seus
alunos um pensamento musical focado nos aspectos subjetivos da miusica, pois, para o
mestre

o prazer tem que ser adquirido de alguma coisa em relagdo a natureza, e ndo ao
numero, ndo adianta falar o que é uma sétima ou a nona, se o cara ndo sabe que
som € esse [...] Eu procuro alimentar ndo a minha parte exterior, mas a parte
interior, cada vez mais. Alimentando com esse amor e com essa garra, de ter
prazer nessas pequenas notas, eu vou fundo nelas, elas me tocam, e me
acompanham had muito tempo, estou tentando compreender, as vezes elas me

passam a perna... mas a gente chega 4. E muito bom! (BARROS, 2007c, , n.p.
grifo nosso)

Assim, apds apreenderem o conteudo apresentado por Gamela, os alunos
buscavam, em outras fontes, conhecimentos de abordagem mais objetiva, a fim de agrega-

los em sua formacao. De acordo com Monteiro

O Gamela meio que langava o cara no fogo. Ele botava o cara para tocar e o cara
ficava curioso. Quando vinha essa parte da explicagdo, ele tinha esse vocabulario
todo proprio, e o cara ficava perdido na maionese. Entdo o aluno comecava a
procurar, até que se conseguia conciliar a linguagem académica com a linguagem
que o Gamela criava e chegava em um denominador comum entre as duas coisas.
O Gamela ndo era muito de ficar explicando, era mais de mostrar o que ele fazia
[...] Muitas vezes eu ficava com mais davida ainda, ele falava um monte de coisa
que para mim ndo fazia sentido nenhum. Mas ¢ dificil que uma coisa faca sentido
num primeiro momento, ndo faz sentido agora, mas 1a na frente, faz, musica tem
disso. Nao basta vocé entender matematicamente a situacfo, é preciso aliar
isso a estética e ao sentimento. Hoje eu tenho a minha forma de analisar qualquer
situa¢do harmoénica (MONTEIRO, 2018, n.p. grifo nosso).

Neste relato, Monteiro menciona elementos de ordem racional e emocional que
fazem parte do estudo da musica. Este musico deixa a entender que, primeiramente ele
obteve informacdes ligadas a “estética e ao sentimento” através das aulas com Gamela, e
posteriormente, compreendeu a musica ‘“matematicamente”, através de outros meios,
integrando assim as duas formas de conhecimento. Obviamente, esta ¢ uma separacdo

ilustrativa, visto que ambas as formas de conhecimento estdo presentes em cada uma das
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fontes citadas. Contudo, ¢ inegavel que, em seu proceder, Gamela, em certa medida, prioriza
elementos ligados a estética, o que permite parafrasear sua fala: “eu procuro alimentar ndo a
minha parte exterior, mas a parte interior, cada vez mais” (p. 104, grifo), da seguinte forma:
eu procuro desenvolver ndo a parte objetiva, mas a parte subjetiva, cada vez mais.

Gamela era enfatico em dizer: “minha pedagogia envolve intui¢do. Toda arte
aplicada, te joga para a natureza. Acredito que o processo criativo elimina a brutalidade”.
(BARROS, apud NANDES, 2002, p. 14). E significativo o uso dos termos “arte aplicada” e
“processo criativo”, pois estes, denotam o comprometimento e o trabalho necessarios para se
chegar a um determinado resultado estético.

Ante ao exposto, pode-se conjecturar que Gamela fomenta em si mesmo, e
em seus alunos, prioritariamente, o desenvolvimento da sensibilidade musical, da
imaginacdo, da capacidade de abstracdo e criacdo. Sendo este atributo do mestre algo que
“encantava” e fazia com que “os alunos ficassem apaixonados pela musica”, como relatam
Moraes (2017) e Tavares (2018), respectivamente. Para isso, o mestre se vale de um
repertdrio a ser assimilado, que faz com que o aluno desenvolva aspectos técnicos e motores
que permitam uma boa execug¢do ao instrumento.

E plausivel afirmar que esta seja a linha mestra da concepgdo de Gamela, uma
vez que esta linha de pensamento permeia todo seu ensinamento. Desde a construgdo e
registros de seus arranjos, passando pela relacdo e instru¢do ao aluno, até sua postura frente
a sociedade, que pode ser vista como uma forma de chamar a atencdo para algo que
considerava fundamental: as questdes ligadas a subjetividade musical.

Dessa forma, Gamela atraia os diversos interessados em musica. Além dos
aspirantes ao instrumento, estudantes e musicos experientes procuravam o mestre em busca
de um complemento para sua formacdo, seja no campo da pratica e/ou situagdes diferentes
daquelas vividas em institui¢des, seja no campo da criagdo musical. Em ambos os casos,
Gamela tinha algo a oferecer, considerando sua vivéncia musical e visdo de mundo. Para
Ribeiro,

a escola de Gamela ficava entre a Escola de Musica de Brasilia ¢ a UnB, ele ficava
no meio do caminho. Ele falava assim: “o cara sai da faculdade, ndo sabe o que
fazer, e passa aqui”. Entdo, o cara acabava de se formar, sabia tudo que o Gamela
ndo sabia, mas ndo sabia como se tornar musico (RIBEIRO, 2018, n.p.).

Por outro lado, Gamela tinha consciéncia de que outros saberes eram
necessarios a0 musico, mas que ele ndo poderia oferecer de forma satisfatoria, de modo que

incentivava os alunos a buscé-los. Tal fato, Botelho sintetiza da seguinte forma:
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o Gamela dava dois tipos de aula, para o iniciante, para botar o sujeito para tocar.
Depois de um tempo, ele mandada procurar outros professores para aprender
outras coisas, teoria etc. Quando o cara aprendia tudo isso, ele voltava, ai era outro
tipo de aula, era conversa sobre musica, sobre harmonia. Nesse ponto, ja eram
muito poucos alunos, s6 aqueles que eram capazes de acompanhar o raciocinio
dele nessa parte ai. Entdo era assim, ele dava o primario e depois a pds-graduagio,
segundo grau e graduagdo ele deixava para os outros (BOTELHO, 2018, n.p.).

Na otica de Monteiro

Quando vocé estuda com o Gamela, num primeiro momento vocé € um repetidor
de informacdo, vocé imita. Em um segundo momento, vocé assimila aquilo que
vocé imitou, e leva um tempo, para se entender toda essa geografia, e as maneiras
diferentes de fazer a mesma coisa. Um terceiro momento ¢ a fase de vocé ser
criativo, e usar aquele vocabulario, nos seus arranjos, nas suas interpretagdes e
improvisa¢des (MONTEIRO, 2018, n.p.)

Percebe-se que as caracteristicas do método de Gamela refletem nitidamente
aspectos de sua propria formacdo. O ensino de Gamela ¢ pautado em uma abordagem
pratica, de modo que o aluno ¢ imediatamente envolvido com a musica, seja tocando o
instrumento ou ouvindo grandes obras.

A principio, Gamela apresenta o seu método como algo alternativo ou como uma
critica aquilo que ele considerava estar acontecendo no ensino musical. E importante colocar
que tal conhecimento ao estar a disposicao do aluno, j& havia passado por um processo de
aceitacdo ou impugnag¢do de seu conteudo. Quando aceito o conteudo, o aluno de algum
modo estava envolvido na realiza¢do do projeto.

A observagdo dos relatos apresentados permite considerar que os arranjos
utilizados nas aulas eram pensados e elaborados de maneira tal para que desafiassem o aluno
a superar os desafios técnicos do instrumento. Motivado por uma sonoridade interessante, o
estudante naturalmente percebe a necessidade de realizar exercicios e repeti¢des, €
efetivamente os pratique, a fim de se tornar apto para execucao da peca.

E importante salientar que Gamela além de elaborar os arranjos com objetivo
especificos, ele levava em consideracdo um padrio estético, sobre o qual, atribuia valores e
significados. De modo que a inten¢do de Gamela era passar este conhecimento adiante.

Pontua-se ainda que, por ter e alcancado um alto nivel de destreza musical,
Gamela pretendia compartilhar seu conhecimento, conferindo uma fungdo didatica em seus
arranjos, ndo apenas para facilitar o aprendizado, mas como orientagcdo cognitiva para se
chegar a um resultado semelhante. Considera-se que o método de Gamela ¢ uma

representacdo simbdlica do processo de aprendizagem pelo qual ele mesmo passou.
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3 CAPITULO 3: ANALISES MUSICAIS

A partir da analise de alguns trechos de arranjos de Gamela, este capitulo visa
ilustrar aspectos relacionados a concep¢do musical e estilo do violonista abordados na
presente pesquisa. Nessa perspectiva, comentdrios descritos anteriormente que sejam
pertinentes as ilustracdes serdo retomados. Foram selecionados trechos das seguintes

pecas’’:

Exemplo 1: Smile (Charles Chaplin) — Introducao;

Exemplo 2: Mulher rendeira (Z¢ do Norte) — sessdo A;

Exemplo 3: Exercicio em La (Gamela) — compassos 8 ao 12;

Exemplo 4: All the things you are (J. Kern e O. Hammerstein) — sessdo A;

Exemplo 5: Eu sei que vou te amar (A. C. Jobim e Vinicius de Moraes) — sessao B;
Exemplo 6: Carinhoso (Pixinguinha) — sessdo A. Compassos 1-8;

Exemplo 7: Manha de Carnaval (Luiz Bonfa) — sessao C e Coda.

Os exemplos 1 ao 4 foram selecionados a fim de se observar os elementos
musicais € a maneira como estes sdo empregados na estrutura do arranjo. Os exemplos 5 ao
7 foram selecionados a fim de se examinar, além desses elementos, os aspectos subjetivos
ligados a significagdo musical pressupostos nos arranjos, nesse sentido, a narrativa da
cangdo serviu de orientacdo para a analise de determinados movimentos harménicos. Dado a
importancia que Gamela atribui a este tipo de abordagem, conforme mencionado no capitulo
anterior, ¢ coerente que esse trago marcante de sua concep¢ao musical seja considerado. No
entanto, por ser um assunto demasiadamente complexo e envolto de um emaranhado de
correntes tedricas que extrapolam os limites do presente trabalho, pretende-se aqui, realizar
breves reflexdes a respeito do tema.

Utilizou-se como metodologia, principalmente, os trabalhos de Freitas (1995,
2010), Almada (2009) e Guest (1996, 2000). De modo que, neste capitulo, adotou-se a
linguagem técnica provenientes do trabalho desses autores. A fim de estabelecer uma

comparagdo entre as situacdes harmonicas apresentadas, foram utilizados, como referéncia,

¥ Exemplos que constam no livro: Método Gamela — violdo solo para iniciantes: Mulher rendeira, Smile e
Exercicio em Lad; exemplos que constam no livro: Chord Melody — Gamela: Eu sei que vou te amar, Carinhoso
e Manhd de Carnaval; exemplo que consta no material ndo publicado: A/l the things you are.
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os lead sheets das cangdes: All the things you are e Manha de Carnaval — publicados em
edi¢des do The standards real book (SHER e DUNLAP, 2000); Eu sei que vou te amar —
publicado no Songbook Tom Jobim (CHEDIAK, 1994) e Carinhoso — publicado no
Songbook do Choro (CHEDIAK, 2007). Para facilitar essa comparagdo realizou-se a
transposi¢do da cifra do trecho correspondente para a tonalidade utilizada nos arranjos. No
exemplo 5) Eu sei que vou de amar, a formula de compasso também foi adaptada.

As andlises tém como foco os procedimentos harmonicos da peca, levando-se
em consideracdo os elementos da tessitura musical do arranjo. Antes de iniciar as analises
convém expor algumas generalidades verificadas nos arranjos de Gamela.

Como ja mencionado, os arranjos de Gamela sdo produzidos no estilo chord-
melody, cuja caracteristica principal ¢ a execu¢do simultdnea de melodia e harmonia. Nesse
tipo de arranjo, a ideia ¢ que a melodia “esteja sempre clara e distinta de toda a malha
harmoénica” (ROCHA, 2015, p. 05). Assim, na grande maioria dos casos, as notas melodicas
estdo presentes no registro mais agudo da abertura do acorde que harmoniza o trecho.
Segundo Arkin, neste tipo de abordagem, o arranjador

tem a liberdade artistica para “colorir”, contextualizar, inovar e modificar uma
musica dentro do seu proprio ponto de vista. Considerando que a melodia de um
tema € seu atributo principal em termos de identidade, podemos configurar novos

caminhos para a harmonia e para o ritmo de uma pega sem que a mesma perca suas
caracteristicas e singularidades (ARKIN, 2004, apud MONGIOVI, 2013, p. 36).

Em seus arranjos, Gamela procurava valorizar ao maximo a melodia original, no
entanto, frequentemente, observa-se modificacdes na duracdo das notas, o suficiente para
adequar a melodia ao arranjo. Em alguns casos, outras notas sdo acrescentadas a melodia
(notas de passagem, notas auxiliares, notas alteradas, etc.).

J& a parte harmonica ¢ tratada por Gamela como um laboratorio de criatividade.
O acompanhamento ¢ desenvolvido de modo a dar devido suporte harmonico a melodia,
bem como preencher ou conectar os espagos entre notas melddicas mais longas. Para isso,
sdo utilizados os acordes e respectivos arpejos. Os encadeamentos sdo realizados levando-se
em consideracdo as notas comuns a dois acordes (nexo harmonico).

Com regularidade, Gamela utiliza outros recursos para acompanhar a melodia,
tais como: contracantos € movimentagdes de vozes intermedidrias com uma similaridade
ritmica que atua como elemento unificador entre melodia e harmonia. A linha do baixo tem
papel significativo nas mudancas harmonicas; por muitas vezes, as inversdes de acorde

utilizadas produzem uma linha de baixo independente da trama das vozes centrais.
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se move de maneira

tratamento

enquanto o “semicontraponto” possui implicacdes temdticas e também motivicas,
“quase-contraponto” nada mais €, em geral, que um modo de ornamentar,
melodizar e vitalizar, de uma maneira diferente, as vozes secundarias da Harmonia
[...] O semicontraponto ndo se baseia sobre combinagdes tais como o contraponto
multiplo, as imitagdes candnicas etc., mas apenas sobre o movimento melodico
livre de uma ou mais vozes (SCHOENBEG, 1996, p. 111)

Verificou-se a recorréncia dos seguintes recursos: 1) alteragdo do ritmo

harmonico, 2) utilizacdo de inflexdes melddicas para criagdo de linhas melddicas

intermediarias, 3) acordes em disposicdo quartal, 4) rearmonizagdes com acordes ou

progressoes procedentes de tonalidades mais remotas, 5) aplicacdo da pluralidade

harmdnica, principalmente do acorde meio-diminuto.

—_—
v

3.1 Exemplo 1: Introducio da canciao da canciao Smile (Charles Chaplin)
DM Dé E9) E7
Vi int diariag 3 4
# I "J 0zZes ln'erme‘larla J ‘IJ _ J
= —1 I e —
Y A T _ TS S » | .4 . r JL
Baixo pedal
1™ VIIVT
Em7 Gmé6/D ATsus(9) AT(3,13) D/F#
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] J J J
r iy re Py | s/ Py 1 ! I o 1}
g e 08 o C—F g o - T—Fg-———lfa |
—— D F =
_______ .o

IIm7

(acorde interpolado)

1/3a

Ex. 1: Introdugdo da cangdo Smile (Charles Chaplin); arranjo: Gamela; analise funcional da harmonia

Neste exemplo, a cadéncia auténtica: Subdominante (S) — Dominante (D) —

Toénica (T) (II=V7—I) ¢ utilizada como base da progressdo harmoénica. Essa progressao ¢

enriquecida pela combinagdo dos acordes: E7 (V7/V7) (c. 3-4) dominante secundaria, que

prepara a dominante da tonalidade; Em7, Ilm7 cadencial — acorde interpolado (c.5); Gm6/D

(IVm6) (c. 6), acorde de empréstimo modal; e Asus(9). A insercdo desses acordes configura-

se como uma ampliagdo harmonica, procedimento utilizado quando se pretende atrasar a

resolugdo da cadéncia (BUETTNER, 2004).
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Quanto a tessitura, nota-se que os acordes sdo invertidos de modo a produzir o
efeito de baixo pedal (c. 1-6). Observa-se, também, a movimentacao de vozes intermedidrias
por grau conjunto diatdnico ou cromatico (c. 1-6).

Essa introducdo ilustra o comentario de Galvao (2018), no subitem 2.3.5.
Aspecto harmonico, um ponto forte de seu método, sobre a “capacidade de sintese” de
Gamela, ou seja, a capacidade de reunir diversos recursos harmonicos em trechos musicais

de facil execucao.

Ele tinha um poder de sintese. Ele fazia aquelas musicas para o cara que estava
comegando a tocar violdo, mas tinha toda uma sofisticagdo ¢ um bom gosto
incrivel [...] Com dois dedos ele resolvia o negdcio. Quem néo tocava ja saia de 14
aluno dele pra sempre (GALVAO, 2017, n.p.).

Neste exemplo, a trama harmoénica ¢ desenvolvida utilizando-se as cordas soltas
do instrumento, o que permite a execu¢do do trecho com a movimentacdo simplificada da

mao esquerda, e dedilhado constante na mao direita, como se pode observar na figura a

seguir.
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Fig. 18: Introducdo da cangdo Smile (Charles Chaplin) (BARROS, 2008d, p. 06).
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3.2 Exemplo 2: Mulher rendeira (Z¢ do Norte) — sessao A

G CF%  GF RGN e JC/A
b | | | N 1 ! A
L1 el e | e .
Baixo CrIOITI. @ V V hg r [
desc. Baixo diat. desc.
| v 7 A v

IVm/e IIIm V/1IIm IIm IVm/s 1

Ex. 2: Mulher rendeira (Z¢ do Norte), sessdo A; arranjo: Gamela; analise funcional da harmonia.

Neste exemplo, os acordes sdo invertidos de modo a se formar a linha do baixo
em movimento cromatico descendente (c. 1-3). Apds a resolu¢do da dominante G/F (V7,7
/IV) no quarto grau C (IV), o baixo segue em movimento por grau conjunto descendente (c.
5-7). A progressdo harmoénica apresenta os seguintes recursos harmonicos: acorde de
emprestimo modal — Cm6/A (c. 8) e, preparagdo por dominante secundaria V7/IIm7 — E7 (c.
10). O trecho ¢ finalizado com a cadéncia plagal: S—=T (IVm6 —I) (c. 12-14).

Vale ressaltar que os acordes Cm6/4 (c. 8) e Cm7M(6)/A (c. 12) podem ser
vistos como inversdes do acorde meio-diminuto e poderiam ser cifrados como Am7(b5) e
Am7(b5,9), respectivamente. Inversdes com o baixo na 6" (nota de tensdo) ndo sdo
comumente utilizadas, assim, presume-se que Gamela propde a sinaliza¢do da linha do baixo
na cifra.

Como descrito no capitulo 1, Gamela teve interesse especial pelo acorde meio-
diminuto, de maneira que o musico pesquisou “tudo em volta” (p. 36), ou seja, suas diversas
possibilidades de aplicagdo, como ja mencionado, esta situagdo harmonica ¢ denominada
como pluralidade do acorde (p. 100). Especificamente, o acorde meio-diminuto exerce aqui
a fungdo do quarto grau IVm6 subdominante — Cmo6/4 (c. 8) e Cm7M(6)/A (c. 12). Esse
trecho ilustra bem a fala de Ribeiro (2018) descrita no subitem 2.4.1. Gamela, e suas

explicagoes, onde o ex-aluno remete a seguinte divida ao mestre:
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Este acorde veio de onde? Ele ndo explicava de que escala, ele falava em valores,
por exemplo: “isso pode ser um Am6 ou um F#m(b5) (meio-diminuto), de acordo
com o contexto”. Ele explicava as coisas pra gente considerando a harmonia em
movimento, ndo aquela harmonia estatica no papel. Ele gostava de pegar uma
melodia e mostrar. Ele falava tudo relacionado com as fungdes, tdnica
subdominante e dominante. Gamela explicava: “Se isso é subdominante, isso ¢ tal
coisa, ¢ ¢ com nona”. Entdo, ele sabia inverter os acordes, quando eu percebia, o
acorde estava totalmente modificado e invertido, e as notas de tensdo as vezes
estavam no baixo (RIBEIRO, 2018, n.p.).

Muito embora Gamela use diversos recursos composicionais na elaboragao desse
arranjo, a execucao da pecga pode ser considerada simples, uma vez que ndo exige técnica
violonistica apurada. Tal abordagem evidencia a proposta de Gamela em apresentar, mesmo

ao aluno iniciante, tessituras e situagdes harmonicas interessantes.

3.3 Exemplo 3: Exercicio em ld (Gamela)

Em7 ATsus(9) D/F# Dmé C#7/G
1 7\ 2 3 4 5
i’%ﬁﬁ—i\ | —
¥ 1L 1 {’d ) I -
=" i — o iiﬁ P “_i@'zl
o = 1 = ;
> ﬁ D Tritono
- 7 T
MTm7 VIIVIM TV/3a TVmo6 (V7I/VNIm7)
F#7(69,13) F#{b1) B1/F ET(69,13) ET(b1) A A A69)

6 7
%%:“g E'g
i)

Y

(V7/TIm7)

Ex. 3: Exercicio em La (Gamela) compassos finais; arranjo: Gamela; analise funcional da harmonia.

Neste exemplo, nota-se no primeiro compasso a constru¢do de um motivo
musical que € reexposto no decorrer do trecho. Nos compassos 5 e 6, o motivo ¢
desenvolvido em movimento paralelo (movimento na mesma dire¢do) descendente
envolvendo as notas de tensdo do acorde F#7: sol—fa# (b9—1); e ré#— ré (13—bl13) (c.
6). Esse procedimento ¢ repetido nos compassos 7 € 8, um tom abaixo. No compasso 9 o
motivo musical ¢ apresentado, ndo na melodia principal, mas na regido intermediaria. O
trecho € finalizado com o acorde 46(9) em disposi¢do quartal.

A progressao harmonica ¢ iniciada com a preparagdo direcionada ao IV grau

(IIm7—=V7/IV—=1V;5) (c. 1-3), seguido do acorde IVm6, de empréstimo modal. A partir
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dai, inicia-se uma sucessdo de acordes dominantes, cada um preparando o outro, sem um
vinculo com uma tonalidade definida (GUEST, 2000, p. 99) (c. 5-7), até se chegar na
dominante principal da tonalidade que finalmente resolve na tdnica (c. 8-9). Esse
procedimento configura-se como uma progressao de dominantes estendidas.

A utilizagdo de dominantes estendidos ocasiona uma sucessdo de tritonos que
geram duas linhas cromaticas descendentes (c. 5-8). A inversdo dos acordes neste trecho
também ocasiona uma linha de baixo cromadtica descendente. O trecho ¢ finalizado com a
cadéncia perfeita V7—I16 (c. 8-10).

Pode-se considerar que o Exercicio em Ld ¢ um estudo que exemplifica meios de
preparacao, especificamente para o IV e I graus, assim, este exemplo poderia ser incluido na
categoria f. estudos avulsos, descrita no subitem 2.2.2. material manuscrito, e ilustra a

preocupagao do autor em demonstrar ao aluno caminhos harmdnicos diversos.
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3.4 Exemplo 4: All the things you are — sessao A

Lead sheet da cangao:
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Fig 19: “All the things you are” (J. Kern e O. Hammerstain); lead sheet (SHER e DUNLAP, 2000, p. 04)
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Ex. 4a: All the things you are (J. Kern e O. Hammerstain), sessdo A;
cifra em Sol-maior; analise funcional da harmonia.
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Ex. 4b: All the things you are (J. Kern e O. Hammerstain), sessdo A (c. 1-8);
arranjo: Gamela; analise funcional da harmonia; (cifra nossa).

Neste arranjo, Gamela realiza diversas mudancas na harmonia. Na primeira
mudanga, o acorde D7 (V7) (Ex. 4a, c. 3) ¢ substituido por Bm7(9) (Illm7) (Ex. 4b, c. 3).
Neste acorde ocorre um “grupamento de inflexdes” cromaticas (CR) (ALMADA, 2009, p.
97) que inicia no intervalo de 9" maior e resolve na 7* menor, intervalo estrutural do acorde
(c. 3). No compasso seguinte, o ritmo harmonico ¢ alterado para dois acordes por compasso.

Nesse trecho, a cadéncia auténtica (S—=D—T), apresentada na harmonia no /ead sheet (Ex.



130

4a, c. 3-4), ¢ substituida pela cadéncia plagal (S—T) (Ex. 4b c. 4), mudando, assim, o
sentido harmonico da progressao.

De acordo com Almada (2009), “no processo da rearmonizagdo funcional (que
poderiamos considerar como a rearmonizag¢do por exceléncia) a preservagdo das fungdes da
harmonia original ¢ estritamente levada em conta” (p. 77). Para este autor, “as cadéncias,
além de sua grande importancia para o ordenamento da forma harmoénica, agem como um
fortissimo elemento de estruturagdo funcional” (p. 80). Na contramdo desses argumentos,
Gamela “desarma” intencionalmente o esquema formal estabelecido com a cadéncia
auténtica. Esse procedimento faz com que haja uma mudanga importante na funcdo
melddica da nota Fa#. Esta nota, que exercia a fungdo estrutural 3* maior (D7), passa a
exercer a fungio de nota de tensdo 11° aumentada (C7M(#11) Lidio). E importante colocar
que ¢ plausivel que ao realizar esse tipo de procedimento harmdnico Gamela tenha se
baseado em correntes e tendéncias de sua época. Ante ao exposto, considera-se que esse
trecho ilustra o comentario de Faria (2018) no subitem 2.1. As convicgoes de Gamela.

Segundo este ex-aluno

exatamente por ndo ter essa formagdo tradicional, do estudo formal de harmonia,
ele se aventurava a fazer coisas diferentes, por exemplo, uma progressdo em Do-
maior e resolver em Mi-maior. Ele achava que aquilo estava bem e fazia, sem a
minima preocupagdo, sem compromisso. Como ele tinha um bom gosto, ele
sempre ouviu sempre muita coisa boa, acaba que ele nos transmitiu conhecimentos
de harmonia, de inversdes, de utilizacdo de acorde de empréstimo, mesmo sem
saber isso na teoria, que ele ndo sabia, mas que ele aplicava na pratica, e acabou
levando a reboque esse conhecimento todo (FARIA, 2018, n.p.).

No inicio da segunda quadratura, o C#m7 (ex. 4a, c. 6) ¢ substituido pelo
C#m7(5b) (Ex. 4b, c. 5), II cadencial referente ao modo menor. Este acorde ¢ antecipado
para o compasso 5, e substitui, assim, o C7M (Ex. 4a, c. 5), de modo que a cadéncia
IIm7(b5)—V7 passa a ocupar dois compassos. Ressalta-se que a interpretacdo do acorde
A7(9,11) (c.5) como uma inversdo do C#m7(b5) configura-se como uma outra possibilidade
de aplicacdo da pluralidade do acorde meio-diminuto utilizada por Gamela.

Nesse trecho também sdo utilizadas inflexdes melodicas, do tipo nota de
passagem (NP) (c. 4-6), que resolvem nas notas estruturais dos acordes C#m7(b5) e
F#7(#11), formando assim, uma voz intermediaria independente. Apds a resolu¢do no B7M
(T) (c. 7), sdo adicionados os acordes diatonicos C#m7(11), D#m7(11), em disposicao

quartal e, E7M; de modo a dar continuidade ao ritmo harmdnico.
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Ex. 4c: All the things you are (J. Kern e O. Hammerstain), sessdo A (c. 9-16);
arranjo: Gamela; analise funcional da harmonia.

No compasso 9, no qual o tema ¢ reiniciado, também ¢ harmonizado com um
acorde em disposicao quartal Bm7(11). Ao retomar o ritmo harmonico a partir do compasso
10, o acorde de empréstimo Dm7(9) (Im7) é adicionado. Este movimento de 2* descendente
— Em7(9)—=Dm7(9) — interrompe o movimento de 4" justa que predomina na cangdo, com
isso, hd novamente uma mudanga significativa da fungcdo melddica: a nota Sol/ que antes
exercia fung¢do estrutural 3" menor, passa a exercer fungdo de nota de tensdo, 11° justa.

Nos dois ultimos compassos da terceira quadratura (c. 11-12) a trama harmonica
apresenta acordes oriundos de tonalidades mais remotas e resolugdes surpreendentes. O
meio de preparacdo G#m7(11)—G7(#11) (Ilm7—SubV7/Illm7) (c. 11) resolve ndo no
F#m7, como era de se esperar, mas no D7M/A. Ressalta-se que ao colocar o baixo na 5* do
acorde D7M (2° inversdo), a resolugdo é suavizada pelo passo de semitom entres as notas
sol#—la. Na sequéncia ocorre uma preparagdo similar a anterior, no entanto, o ritmo
harmonico ¢ alterado para quatro acordes por compasso (c. 12), algo peculiar nesse tipo de
procedimento. A expectativa de resolucdo da preparacdo C#m7(9)— C7(#11) (c. 12) € o
acorde Bm7 (VIm7, relativo de D7M), no entanto, resolve-se no D7M/F#.

De acordo com Freitas (2011), este procedimento ¢ conhecido como
“equiparagdo tonal” ou “cadéncias truncadas (conhecidas como cadéncias deceptivas,
enganosas, quebradas, interrompidas, etc.) — nas quais o surpreendente acorde de chegada ¢

claramente distinto daquele que seria o esperado” (p. 708). Freitas descreve que:
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Numa progressdo cadencial tipo “S—>D—>X" [onde “X” ¢ algum acorde ou area
tonal capaz de atuar como um “lugar de chegada” no ambito da tonalidade
harmonica francamente expandida]: qualquer acorde pertencente ao conjunto “S”
[subdominante], possui potencial para se combinar com qualquer configuracdo
pertencente ao conjunto “D” [dominante] rumo a uma resolugdo sobre qualquer
um dos acordes escolhidos no mesmo conjunto funcional em que se encontra “X”
(FREITAS, 1995, p. 160).

No trecho em questdo (c. 12), tanto o F#m7 (Illm7) como o Bm7 (VIm7)
possuem funcdo Tonica. Assim, a exploracdo das fun¢des harmonicas ambiguas e comuns
possibilitam “o uso de uma tonica para resolver a dominante de outra” (DUDEQUE, 2005a,
p. 124 apud FREITAS, 2011 p. 706). Para Freitas, “essa relacdo de multiplos significados
(positivamente ambiguos e superpostos) pode ser compreendida como uma generalizagdo da
cadéncia de engano”, onde a resolucdo da dominante (subV7) se da através de uma
equiparacdo entre funcdes, no caso do exemplo acima, entre as relativas D7M — Bm7 e,
antirelativas D7M — F#m7. Esse recurso € por vezes chamado na jazz theory de “The back
door progression” (progressao pela porta dos fundos) ou “Back-door cadence” (COKER,
KNAPP e VINCENT, 1997, p. 23-25; RAWLINS e BAHHA, 2005, p. 94-95, apud,
FREITAS, 2011, p. 708).

A ultima quadratura ¢ iniciada com o G7M (IVIM) e, em seguida, ha uma
ampliacdo harmoénica da cadéncia que prepara o F#7M (c. 15); nessa preparagdo sio
utilizadas as dominantes principal C#7 (V7) e substituta G7 (subV7), sendo o G#m7 (IIm7
cadencial) interposto entre essas as duas dominantes (c. 14). Apds a resolugdo no F#7M, a
sessdo ¢ finalizada com os graus diatonicos subsequentes (IIm7, IlIm7), semelhantemente
aos compassos 7 e 8.

Ante ao exposto, ¢ possivel considerar que Gamela dialoga com musicos de sua
geracdo, pois o uso de meios de preparagdo sofisticados, surpreendentes, ¢ um
comportamento recorrente entre musicos consagrados da época. A ocorréncia da cadéncia do
tipo: “The back door progression”, por exemplo, ¢ listada por diversos estudiosos sobre o

assunto. Destacam-se aqui, algumas dessas ocorréncias apresentadas por Freitas (2011):

a. Aplicagdo nos compassos iniciais de Monk’s Mood, Thelonious Monk, 1946:
F#m7—Bb7(#11)—C7M — equiparacdo entre relativas (T) (FREITAS, 2011, p.
710)

b. Aplicacdo na preparacdo para a terceira quadratura de Four, Miles Davis, 1954:

Fm7—Bb7—C7M — equiparagdo entre relativas (S) (FREITAS, 2011, p. 710)
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c. Aplicagdo na preparacdo para a segunda quadratura de Medita¢do, Tom Jobim e
Newton Mendonga, 1959: C#m7—F#7—G — equiparagdo entre antirelativas (T)
(cf. MERHY, 2001, p. 280, apud, FREITAS, 2011, p. 714).

d. aplicag@o nos dois compassos iniciais de Preciso aprender a ser so, Marcos Valle
e Sérgio Valle, 1963: C#m7—F#7—-G7M — equipara¢do entre antirelativas (T)
(cf. MERHY, 2001, p. 283, apud FREITAS, 2011, p. 714).

Ao rememorar a trajetoria de Gamela, mais especificamente sua atuacdo na big-
band, ¢é possivel afirmar o musico aprendeu e incorporou diversos procedimentos
harmonicos a partir da pratica do repertério em voga na época. De modo que, tais
procedimentos foram, posteriormente, replicados em seus arranjos. Nesse sentido, este
exemplo ilustra os comentarios de Tavares (2018) e Branco (2016) descritos no subitem 1.3
Formagdo musical de Gamela. De acordo com Tavares (2018), Gamela vem de uma geragao
na qual as bandas de baile tocavam um “repertério que era muitissimo rico”, formado por
standards americanos apresentados em Big Bands: “ele conviveu com essa turma que fazia
musica de alto nivel” (TAVARES, 2018, n.p.). Branco (2016) informa que nas conversas
com Gamela abordava questdes de harmonia, segundo o maestro, o violonista era fascinado
pelas diversas possibilidades de harmonizagdo, isso o motivava: “ele gostava, ndo tinha

aquele negobcio, ¢ esse acorde e pronto, a gente analisava” (BRANCO, 2016, n.p.).
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Lead sheet da cangao:
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Fig. 20: Eu sei que vou te amar (A. C. Jobim e Vinicius de Moraes); lead sheet (CHEDIAK, 1994).
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Ex. 5a: Eu sei que vou te amar (A. C. Jobim e Vinicius de Moraes), sessdo B;
cifa em Ré-maior; analise funcional da harmonia.
e ca da ver SO
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Ex. 5b: Eu sei que vou te amar (A. C. Jobim e Vinicius de Moraes, sessdo B (c. 1-8);
arranjo: Gamela; analise funcional da harmonia.

Na primeira quadratura desse exemplo, Gamela preserva parte da harmonia
apresentada no lead sheet. Nota-se que o acorde D6(9)/F# (c. 1), em disposicao quartal,
pode ser interpretado como F#m7(11). O acorde Gm7 (c. 2) ¢ utilizado como uma
aproximacao cromatica descendente para o F#m?7 (c. 4). Este acorde ¢ mantido no compasso

3, e substitui assim, o F’ (Ex. 5a, c. 3). No compasso 4 observa-se o contorno melodico
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formado por notas de passagem adicionadas a melodia original. Este recurso melddico,
comum em interpretacdes jazzisticas, € realizado também no compasso 8.

Na segunda quadratura destaca-se o contracanto ativo® (GUEST, 1996)
formado pela combinagdo de arpejos e passagens cromaticas produzidas pela movimentacao

de notas de tensdo, em contraste com as notas longas da melodia. Este contracanto prossegue

até o compasso 12.

te di zer que eu

Fa(13)/E FaT(b13)/E F19,8)/Eb NP BT(b9)

co® ‘g\&o . N .
V7/VIm7 subV7/TIm7 V7/TIm7
sei que vou a mar por to__da mi__nha Vi da eu....
[G7(9)]
Dm7(9) G1(83) BLTM Bm7(b5) BbT(#H)

13 14 15 16
4 | J- | ﬁ lb m Ib 1
J b1 L H | ™ é = | > } I i I
&t th n 1 I ]
1 1 1% r ] r
D: ’ Im7 I1V7(blues) bVITM Iv7 bVI7TM
C: ITm7 V7 bVII 7™M VIIm7(b5) bVIIT™M ‘

Ex. 5c: Eu sei que vou te amar (A. C. Jobim e Vinicius de Moraes, sessdo B (c. 9-16);
arranjo: Gamela; analise funcional da harmonia.

Na terceira quadratura, nota-se o uso de acordes dominantes cujos voicings,
dispostos na 3” inversdo, sdo montados nas quatro primeiras cordas do instrumento (c. 9-11).
A progressdo nesse trecho apresenta as dominantes: F#7 (V7/VIm7) e B7 (V7/IIm7) (c. 9 e
12), sendo a dominante substituta F7 (subV7/IIm7) interposta entre essas dominantes (c.
11). Essa progressdao configura-se como uma preparacao para o segundo grau Em7 (IIm7),
no entanto, a harmonia toma outro rumo.

Na quadratura seguinte, Gamela propde uma rearmonizacdo utilizando acordes

de empréstimo modal em todo o trecho. Especificamente, sdo utilizados os graus: Im7 (c.

%% Contracanto ativo: contracanto normalmente livre, com ideias ritmicas independentes do canto, podendo se
movimentar quando o canto estd parado ou passivo, ou reforgar ataques do canto ou, ainda, reforgar ataques
ritmicos onde o canto ndo o faz (GUEST, 1996, p. 110).
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13), IV7 (c. 14 € 16), bVITM (c. 15 e 16). Nota-se que o acorde Bm7(b5) pode ser analisado
como G7(9)/B (IV7).

E interessante ainda observar que este trecho (c. 13-16) admite a possibilidade
de andlise em Do-maior, area tonal que possui relagdes remotas com a area tonal vigente:
Ré-maior. Este contexto ambiguo desestabiliza o centro tonal. Trata-se de um procedimento
avancado que requer verificagdes analiticas pertinentes. No entanto, muito embora tais
harmonizagdes sejam plausiveis de explicacdes sistematizadas, a probabilidade de que
Gamela tenha se pautado nesse tipo de conhecimento ¢ minima. Entende-se portanto, que
prosseguir nessa direcdo corre-se o risco de perder o foco de ilustrar o pensamento musical
de Gamela, posto que as escolhas harmoénicas do violonista sdo pautadas em sua vivéncia
musical e impressdes subjetivas. A proposito, ambiguidade do centro tonal nos compassos
13 ao 16, sugerida por Gamela, pode ter sido ocasionada pelo sentido da letra da cancao,
uma vez que os versos “Eu sei que vou te amar por toda minha vida” e “Eu sei que vou
chorar a cada auséncia tua” sdo antagbnicos entre si, o que denota uma situacdo de

ambiguidade vivida pelo personagem:

E cada verso meu sera Eu sei que vou chorar

Pra te dizer que eu sei que vou te amar A cada auséncia tua eu vou chorar

Por toda minha vida Mas cada volta tua ha de apagar

(sessdo B, correspondente ao exemplo 8) O que essa auséncia tua me causou
(Sessdo A°)

Pontua-se que que esse tipo de abordagem, muito embora seja especulativa, ¢
pertinente ao objetivo de retratar esse traco marcante da concep¢do musical de Gamela.
Assim, nas andlises que se seguem, aspectos do sentido e significado musical serdo

considerados.



3.6 Exemplo 6: Carinhoso (Pixinguinha e Joiao de Barro) — Sessao A

Lead sheet da cangao:

hors & =00

T2 Sud 2

Carinhoso

LIS Lv

&H a

e —

G""
i
i

M"bv, 353 !

A9

ogllrelee
by e

PR

% ====

e
s
| !
Y
e
\

L:‘\

FT

w

] ¢ Br./05 07|

i

Dy v FTad Sl

——

Ant

feltr
ke

8

07

W)

¢

7 e,ﬁ

SPE Lt s

97

t&j .

Cirke I

Am

L ;LL

¢/6¢

o/

e

10

PN

==

Q”

e

3

r =

A”‘US) T Al
llr r

e ) S

r,k (U9 | o
e #;LL g=L;L'

Pixinguinha e Jodo de Barro

o
: B /Op Q7

’*r

G?

Oim

Bha/On 07
¥

]
&

—

Fig. 21: Carinhoso (Pixinguinha e Jodo de Barro); lead sheet (CHEDIAK, 2007)
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Ex. 6a: Carinhoso (Pixinguinha e Jodo de Barro), sessdo A (c. 1-8);
cifra em Ld-maior; analise funcional da harmonia.
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Ex. 6b: Carinhoso (Pixinguinha e Jodo de Barro) sessdo A (c. 1-8);
arranjo: Gamela; analise funcional da harmonia.

Como ponto de partida, retoma-se aqui a explicagdo de Gamela sobre esse

trecho da cangao.

A letra, diz que o cara saiu para rua para procurar um coragdo que batesse igual
dele, quer dizer, pretendia achar a pessoa correta, e assim, o coragdo bater feliz.
Entdo aquela parte da quinta aumentada ndo pertence a melodia, na primeira
parte eu deixei, por que pode representar o passo do cara que saiu para rua. Mas
na parte: “meu coragdo bate feliz”, se eu fizer a mesma coisa, quer dizer que o
cara deu um ataque do coragdo e morreu de infarto! Entdo eu meti o intervalo de
quarta, porque este, representa luz, muita claridade, muita paz, entdo ele
encontrou a pessoa. Entdo eu aproveitei a terca do acorde, C#m, que € a nota mi,
e em cima dessa nota, como eu ja tenho liberdade, eu coloquei outro acorde, um
Dm7(9). Porque pra mim, tudo ¢ tudo nada ¢ tudo, como Schoenberg, eu ndo
gosto muito de ouvir o Schoenberg, porque ele é muito pesado, mas eu penso
como ele pensa. Até me falam o que eu sou a reencarnacdo dele, mas ndo ¢ assim
também... (BARROS, 2007c, n.p.)

Na primeira quadratura, Gamela praticamente mantém os acordes da harmonia

apresentada no lead sheet, adicionando a nota de tensdo Si (9" maior) no acorde A7M. A
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combinag¢do do arpejo deste acorde com as movimentagdes cromaticas (5°) ascendentes e
descendentes formam um contracanto ativo presente nos compassos 1 e 2 e replicado nos
compassos 3 e 4. De acordo com Gamela, essas movimentagdes podem “representar o
passo do cara que saiu para rua” a procura da mulher amada. Nota-se que Gamela atribui o
significado, nd3o ao verso que estd sendo harmonizado: “meu coragdo, ndo sei por que”,
mas a situacdo posteriormente descrita: “‘e pelas ruas vou te seguindo”, ou seja, ele
considera todo contexto da narrativa. A analogia entre o “passo” de semitons € 0 “passo”
da pessoa parece plausivel, uma vez que o proprio sentido homonimo da palavra da
margem para esta interpretagao.

Ao explicar o motivo da utilizacdo do acorde Dm7(9) no compasso 5, ao invés
de continuar a utilizar as movimentagdes cromaticas (5, #3, 6) caracteristicas da can¢ao, o
musico sugere que o movimento de quarta justa, Am6—Dm7(9) ¢ o mais adequado para o
trecho, pois, “representa luz, muita claridade, muita paz, entdo, ele encontrou a pessoa”.
Esse tipo de interpretagdo envolve impressdes mais subjetivas, e pressupde um amplo
conjunto de pardmetros. Para uma andlise mais precisa, seria necessario uma investigagao
sobre o efeito, ou, a representagdo do “intervalo” e do movimento de quarta justa, na
historia e na memdria artistica e tedrica da cultura tonal (FREITAS, 2011) e, portanto
demanda estudos posteriores. Por ora, o comentéario de Freitas (2011) sobre a cangdo
“Sampa” (Caetano Veloso), pode elucidar alguns pontos aqui pretendidos.

Os versos narram a trama das fungdes harmonicas e, por seu turno, a trilha
sonora das funcdes ambienta o sentido dos versos. Parafraseando os comentarios

que Roénai (2000, p. 18) faz a respeito de um Lied de Schubert pode-se dizer que,
também aqui: a cancdo ilustra o imbricamento entre texto literdrio e texto

musical. Nada ¢ deixado ao acaso, as nuances do poema sdo “traduzidas” em
acordes (FREITAS, 2011, p. 20)

A harmonia na segunda quadratura ¢ totalmente modificada por Gamela. O
C#m7 (IIm7) que persiste na harmonia apresentada no lead sheet € substituido por uma
progressdo que mescla acordes diatonicos com fungdo tonica (T) — C#m7 e A7M (#11) (c.
6) com acordes de empréstimo modal com fungdo subdominante (S) — Dm7(9), G7(13) e
G7(9) (c. 5 e 6). O jogo de relacdes entre essas duas fun¢des dinamiza a progressao devido
ao contraste entre “repouso” e “afastamento repouso” (FREITAS, 1995). Aqui, pode-se
arriscar dizer que, a progressao harmonica correspondente ao verso: “bate feliz quando te
ve”, faz alusdo ao movimento da “batida do coragdo”, ocasionada pelo sentimento do

personagem ao ver a pessoa amada, uma vez que, o ambiente harmonico ¢ movimentado
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pela alternancia entre fungdes T—S (c. 5-6). Em seguida, a tensdo produzida pelas
dominantes que se sucedem (c. 7-8) pode ser associada a intensificacdo do sentimento, ao
vislumbre, a expectativa que se estabelece no instante seguinte em que o sujeito “vé” a
amada. Neste trecho, nota-se o uso de dominantes substitutas estendidas, precedidas pelo
IT cadencial (Ilm7—subV7), até¢ a dominante C#7 (V7/VIm7) (c.7-8), que resolve no F#m?7
(VIm7).

3.7 Exemplo 7: Manha de carnaval (Luis Bonfa) — sessido C e coda

Lead sheet da cangao:
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Medium Bossa Nova Lyric by Carl Sigmand
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come back to me, that's the way it will be, Ev-’'ry day in the life of a fool

Fig. 22: Manha de carnaval (Luiz Bonfa); lead sheet (SHER e DUNLAP, 2000, p. 197)
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Ex. 7a: Manhd de carnaval (Luiz Bonfa), sessdo C; cifra em Ld-menor; analise funcional da harmonia.
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Ex. 7b: Manhd de carnaval (Luiz Bonfd), sessdo C e Coda; arranjo: Gamela; analise funcional da harmonia.

O arranjo para a sessdo C da cangdo “Manhd de Carnaval” inicia com um jogo
de acordes (c. 2-4) que pode ser visto como uma harmonizagdo livre ou uma sequéncia
afuncional, uma vez que os acordes Gm7(9,11) e F#m7(9,11) ndo possuem clara relacao,
ou relacdo direta, de causa e consequéncia (preparagao/resolugcdo) com as areas tonais mais
firmemente enunciadas nesse trecho (4m: e C:). Em um estudo intitulado: Progressdo e
sequéncia: a norma e transgressio na valorag¢do das escolhas harmonicas em musica
popular, Freitas (2013), rememora diversos referenciais estéticos da teoria musical
tradicional contrapondo estes referenciais as “interpretagdes musicoldgicas a respeito de
praticas que antecedem e convivem com a tonalidade” (p. 01). Dentre os referenciais
apresentados neste estudo destaca-se a diferenciacdo entre sequéncia e progressdo de
acordes proposta por Schoenberg:

Uma sequéncia (succession) ndo tem objetivo; uma progressdo almeja um
objetivo definido. Alcangar esse objetivo depende da continuagdo, que pode
promové-lo ou anula-lo. A progressdo tem a fungéo de estabelecer ou contradizer
uma tonalidade. [...] uma progressdo depende de seu objetivo, ou seja, se sua
fungdo é a de estabelecimento, modulagdo, transigdo, contraste ou reafirmagdo.
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Uma sequéncia de acordes pode ser afuncional, nem expressando
inequivocamente uma tonalidade, nem requerendo uma continuacdo clara. Tais
sequéncias sdo frequentemente utilizadas na musica descritiva (SCHOENBERG,
2004, p. 17, apud FREITAS, 2013, p. 04)

Apos expor diversas ocorréncias de “sequéncias” de acordes no multifacetado
cenario atual da musica popular, Freitas (2013) argumenta que tais sequéncias,
“contraventoras, anti-progressivas, neomodais, desnaturalizadas, repetitivas etc., podem ser
emblematicamente, ou arbitrariamente, empregadas e percebidas como uma espécie de
contracultura tonal: algo que nega leis admitidas como legitimas na tonalidade harmonica”
(FREITAS, 2013, p. 05).

Prosseguindo a andlise, no compasso 4, o acorde Esus7(9) prepara a resolugdo
na Tonica (Am7), porém, resolve no F7M (VITM) (c. 5), dando inicio a Coda. Essa
cadéncia de engano anuncia a mudanga para a area tonal de Do-maior, cuja progressao €
constituida de acordes de empréstimo modal do tipo tétrade 7M (c. 5-7). De acordo com
Almada (2009) a modulagao pode ser utilizada com o intuito de causar o contraste tonal,
um recurso eficaz que busca “a alternancia do ambiente sonoro, a fuga da monotonia e/ou a
mudanga psicologica causada pelo aparecimento de novas cores harmonicas” (ALMADA,
2009, p. 183). Ao remeter-se este procedimento a trama da narrativa, tal mudanca pode ser
considerada como uma alusdo ao novo estado de dnimo vivenciado pelo personagem no
verso correspondente: Canta o meu coragdo/ a alegria voltou/ tdo feliz a manhd/ deste
amor.

O direcionamento para terminagdo em Picardia™ é presumivel, pois, é um
recurso “tradicional”. A propésito, este recurso ¢ utilizado tanto por Luiz Bonfa* como
por Baden Powell*', para finalizar esta can¢io. No arranjo de Gamela, ao ser precedido
pela area tonal de Do-maior (c. 5-7), o acorde A7M, pode ser visto como a inauguragdo de
uma nova area tonal: regido da submediante em Do-maior ou tdnica em La-maior. A
terminagdo no C#(6,9), acorde napolitano™ (enarménico de Db(6,9), reforca a ideia de

inconclusdo. Aproximando-se da perspectiva de Gamela, muito embora essa terminagao

% Picardia: intervalo de ter¢a maior que se apresenta no acorde final de um segmento ou pe¢a no modo
menor, transformando este acorde final, que pela ambientagdo tonal precedente anuncia-se como acorde
diatonicamente menor, em acorde maior (FREITAS, 2011, p. 22)

40 Luiz Bonf4: manha de carnaval, disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=FM97agVISOE>

*! Baden Powell: manha de carnaval disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=GGoca5m-loY>

*? Recebe 0 nome de acorde napolitano ou de sexta napolitana aquele acorde maior, com fundamental sobre o
segundo grau da escala menor alterado um semitom para baixo, dai o termo de cifra bII7M. O Termo
napolitano ¢é explicado por Koellreutter como um apelido “devido ao frequente emprego deste acorde pela
escola napolitana de 6pera no século XVII (Alessandro Scarlatti) (FREITAS, 1995, p. 40).
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rompa com a “tradi¢@0” da picardia, se alinha com a narrativa da can¢do. Dado o contexto
da narrativa, o ultimo acorde do arranjo ndo poderia remeter a um final, mas, a uma
possivel continuidade, no caso, ao recomego de um relacionamento, pois, naquela “feliz
manhd de carnaval” a “alegria voltou”, e devera continuar. Vale lembrar que de acordo
com Guest (2000), “o encadeamento harmodnico que para, em qualquer acorde” (p. 56),
configura-se como uma cadéncia interrompida, sendo esta cadéncia correspondente a
reticéncias na literatura®.

Os trés ultimos exemplos analisados ilustram os argumentos de Gamela no
subitem 2.4.3. Gamela, e suas explicagoes, onde se descreve que o musico desenvolveu
uma linguagem propria, baseado em analogias e metaforas, pois, em sua visdo, a musica
ndo pode ser explicada em termos técnicos ou por numeros. Para Gamela, em um arranjo, a
sonoridade dos acordes deve remeter a situagdo expressa pela letra da musica. Sendo esta

habilidade precedida por intensa pratica e vasto vocabulario harménico.

43 . A . A . . ~ ~ ,

Guest (2000) realiza uma correspondéncia entre as cadéncias e as inflexdes e pontuagdes na lingua falada.
Para este autor, a grande responsavel pelo som das cadéncias, sua inflexdo conclusiva ou suspensiva, é
combinagdo das fungdes harmodnicas (GUEST, 2000, p. 56).



145

4 CONSIDERACOES FINAIS

A investigagdo e contextualizacdo da trajetéoria de Gamela possibilitou
esclarecer diversos aspectos de sua concepcdo musical e do processo de desenvolvimento
de sua metodologia de ensino do violdo. Tendo em vista que ao desenvolver a narrativa, o
pesquisador se vale de provas e indicios, criteriosamente selecionados e “dispostos em uma
rede de analogias e combinagdes de modo a revelar significados” (PESAVENTO, 2012, p.
30), as informagdes coletadas em diversas fontes possibilitaram narrar fatos historicos e
registrar informagdes relevantes da biografia de Gamela.

Foram observados diversos aspectos historicos, sociais e culturais que fizeram
parte da formacdo musical de Gamela, de sua experiéncia profissional e atuacdo em
Brasilia. Dessa forma, a presente pesquisa busca contribuir para a divulgagdo de um dos
protagonistas do violdo brasileiro e disponibiliza informacdes proficuas para historia do
violdo e o seu ensino.

Como informado no capitulo 1, Gamela vivenciou um fendmeno cultural
importante, representado pelas orquestras de baile no interior de Sao Paulo nas décadas de
1950 e 1960. Suas interagdes, bem como o seu comportamento frente aos desafios
profissionais neste cenario, proporcionaram ao musico uma concep¢ao musical solida, que
embasou sua personalidade como violonista e, posteriormente, como educador. As
correspondéncias entre a formagdo do musico e suas principais referéncias estilisticas, que
comtemplam a bossa-nova e o jazz, evidenciam a pertinéncia dos elementos que
constituem sua forma peculiar de tocar e produzir arranjos.

Ao observar o panorama de Brasilia no periodo em que Gamela atuou nesta
cidade, percebe-se um contingente de situa¢des que colaboraram para o éxito do musico. O
crescimento demografico, a multiplicidade de culturas, os padrdes de sociabilidade e o
cotidiano da cidade, dentre outros fatores, propiciaram um cendrio oportuno para Gamela
desenvolver seu trabalho. Vale lembrar que na década de 1970, quando Gamela comecou a
desenvolver seu trabalho, a musica brasileira atravessava o periodo “pds-bossa nova”,
momento no qual este género exercia influéncia significativa em diversos musicos
brasileiros (NAVES, 2000).

Em Brasilia, Gamela encontrou seu caminho como educador, ¢ tomou esse
oficio como sua missdo de vida. Os relatos de Gamela, e daqueles que estavam a sua volta,

expressam o prazer do musico em compartilhar seus conhecimentos e contribuir para a
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formag¢do musical e educacional do individuo. Entende-se que exercer esse oficio ndo foi
tarefa facil, pois as realidades vivenciadas por um musico autodidata e autdbnomo denotam
certa instabilidade de ordem econdmica e social. No entanto, a qualidade musical de sua
obra e empenho de Gamela em ensinar, trouxeram contribuigdes significativas para a
formag¢do de uma geragdo de musicos, sendo possivel afirmar que sua atuacdo teve grande
influéncia no meio artistico brasiliense e nacional.

O mapeamento do material produzido por Gamela, realizado a partir dos
conceitos utilizados na arquivologia musical para organizagdo e catalogacdo de
manuscritos (COTTA, 2000), possibilitou verificar que Gamela aborda um repertorio
voltado principalmente para a bossa nova o jazz. Podendo-se inferir que em sua abordagem
didatica, o mestre intenciona colocar o aluno, mesmo o iniciante, em contato com géneros
musicais com maior nivel de elaboragdo. A quantidade de pecas constatadas no
mapeamento do material produzido por Gamela demonstra a dedicagdo do mestre em
preparar e sistematizar o repertorio a ser estudado pelos alunos.

Com a prerrogativa de que a concep¢ao musical de Gamela e seu pensamento
pedagogico envolvem informagdes que vao além daquelas cristalizadas em seus textos
musicas, buscou-se aprofundar o estudo de modo a mapear o horizonte de ideias que
compdem a sua concepgao sobre a musica € seu ensino.

A partir de pressupostos teoricos da Fenomenologia buscou-se descrever o
conjunto de fendmenos que apontassem as caracteristicas da concep¢do musical de
Gamela. Em uma abordagem fenomenoldgica (HUSSERL, 2000; NACHMANOWICZ,
2007), a descricao visa apreender aquilo que se apresenta de forma clara a percepgao, ou
seja, as informacdes absolutamente dadas e evidentes. Como resultado desse tipo de
procedimento, foi possivel assinalar diversos aspectos da concep¢do musical do violonista
relativos a: 1) sua motivagdo; 2) sua abordagem pratica 3) suas convicgdes 4) seu sistema
de notagdo e 5) concepcao harmdnica do instrumento.

Os depoimentos de Gamela e as entrevistas realizadas com ex-alunos que
estudaram esse repertorio apontam para um método de ensino de violdo com foco na
pratica, cujo contetido foi desenvolvido de maneira a que o aluno fosse instigado e
motivado pela propria sonoridade do arranjo executado. Observa-se neste estudo a
confluéncia de opinides de que essa sonoridade interessante ¢ gerada, principalmente pelos
procedimentos harmonicos empregados nos arranjos. Dentre os recursos inerentes ao

método, destaca-se ainda o inovador sistema de notacdo que propicia ao aluno a
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visualiza¢do do posicionamento da mao esquerda e da execucdao da mao direita. Os relatos
descritos indicam que esse recurso tem um impacto significativo na eficiéncia do estudo do
violao.

Ap0s investigacdes referentes a biografia, ao material produzido por Gamela e
ter delimitado provaveis caracteristicas de sua concepcdo, buscou-se articular as
informagdes disponiveis sobre o modo pelo qual Gamela desenvolvia suas atividades, ou
seja, seu modus operandi. Para tanto foram utilizados alguns parametros tedricos
pertinentes a Historia Cultural, tais como: as nog¢des de representacdo (CHARTIER, 2002);
cotidiano (CERTEAU, 1998; MATOS, 2002).

Foram investigados aspectos do autodidatismo de Gamela, de sua
personalidade e, do modo como conduzia as atividades em sua “salinha”. Estes aspectos
mostraram-se elementos fundamentais no método de Gamela, uma vez que interferem
diretamente na interacdo professor/aluno e, consequentemente, na assimilacdo dos
contetidos propostos pelo mestre.

Faziam parte do modus operandi de Gamela: as sugestdes discograficas e o
modo de escuta, os “bate-papos” na aulas, suas explicagdes musicais e valoracdes estéticas,
Pode-se ainda acrescentar a essa lista: o professor sem diploma, radical e acessivel, ironico
e sincero, rabugento e jocoso, de espirito forte e corpo enfraquecido. A identifica¢do de
subjetividades e pontos de conflito trazem a nogdo da “atmosfera” daquele lugar, ou seja,
das conversas e controvérsias, dos risos e discussdes, dos momentos de empatia e
antipatia, das conquistas e decepg¢des, dentre outros fatores que compunham a dindmica
daquele grupo que “orbitava” a “salinha do Gamela”. Ali, houve uma “efervescéncia” de
informagdes ocasionada tanto por praticas musicais como ndo musicais, conduzidas por
aquele que ¢ considerado o “fazedor de musico”.

Ao articular as informagdes constatadas na pesquisa, o termo “fazedor de
musico” adquire novos sentidos e significados que permitem compreender o modo como
esta realidade social, acerca de Gamela, foi “construida, pensada, dada a ler” (CHARTIER,
2002). Como informado no subitem 1.3, a formagdo de Gamela sobrevém das
classificagdes e do estudo intenso de obras que o influenciaram, bem como da experiéncia
em performances e do convivio com outros musicos. Entende-se que a partir da
reelaboragdo desse arcabougo de conhecimento, Gamela desenvolveu sua concepgdo de
ensino musical e estabeleceu assim um conjunto praticas violonistica préprias. Tais

praticas foram dispostas e experimentadas por um nimero expressivo de estudantes,
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amadores e profissionais da musica, de modo que os registros historicos aqui constatados
evidenciam que diversos musicos, hoje consagrados no Brasil e no exterior, incorporaram
os ensinamentos de Gamela em seus curriculos.

Ao refletir sobre o0 modo pelo qual Gamela instruia seus alunos, observou-se
que, por ndo dominar a linguagem musical técnica, suas explicagdes eram pautadas em
valoracdes e artificios retoricos que apresentam pontos de convergéncia com diversas
correntes de pensamentos estéticos e filosoficos. A recorréncia de assuntos de enfoque
subjetivo presentes em suas falas denuncia o interesse de Gamela em desenvolver em seus
alunos habilidades ligadas a subjetividade musical, tais como: a capacidade de
imaginacdo, de abstragdo e criacdo, de modo que os alunos pudessem aliar esse tipo de
conhecimento as habilidades técnicas, adquiridas, também, polo ensino tradicional.
Entende-se que essa concepcdo de Gamela permeia todo seu trabalho, e configura-se
portanto, como um diferencial importante de sua Escola de violao.

De acordo com Thomaz (2018), as abordagens pedagogicas ligadas ao violdo
popular brasileiro estdo inseridas em um conjunto de manifesta¢cdes que ndo se apresentam
claramente delimitadas, muito, devido ao carater multifacetado do instrumento. No
entanto, acredita-se que o presente trabalho ¢ uma resposta positiva ao problema abordado
por este autor, uma vez que Gamela ¢ um, dentre diversos violonistas de diferentes regides
que podem ter seus trabalhos reconhecidos como uma Escola de violdo brasileira, ou seja,
como um sistema, ou tendéncia estilistica que se notabilizou pelo conjunto de principios
técnicos e estéticos que influenciaram outros violonistas.

A andlise de amostras de seu repertdrio possibilitou ilustrar alguns
procedimentos correspondentes a concepcao do musico descrita na pesquisa. Nas amostras
analisadas percebe-se uma visdo contemporanea da exploragdo dos recursos tonais
utilizados no jazz e na musica popular brasileira, como por exemplo: uso de notas de
tensdo, encadeamentos por nexo harmoénico, acordes de empréstimo modal, acordes
quartais, pluralidade harmoénica e diversos meios de preparacdo. Verifica-se ainda a
recorréncias de alguns recursos utilizados na elaboracdo dos arranjos: 1) alteragdo ritmo
harmoénico, 2) utilizagdo inflexdes melodicas para criagdo de linhas melddicas
intermedidrias, 3) acordes em disposi¢do quartal, 4) rearmonizacdes com acordes ou
progressoes procedentes de tonalidades mais remotas e 5) aplicagdo de pluralidade

harmonica, principalmente do acorde meio-diminuto.
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Dado a importancia que Gamela atribui a narrativa da canc¢do nas escolha dos
procedimentos harmdnicos, questdes relativas ao significado musical foram consideradas
em algumas andlises. Nesse sentido, utilizou-se algumas analogias e nuances
interpretativas visando uma aproximag¢ao com o pensamento musical de Gamela.

Ante ao exposto, ¢ plausivel afirmar que os arranjos de Gamela sdo o ponto
nodal de sua metodologia, pois, ¢ a0 mesmo tempo produto e causa, ¢ o resultado de um
processo e o inicio de outro. Dado que, o conhecimento adquirido por Gamela em sua
trajetoria ¢ condensado em textos musicais, que por sua vez, sdo utilizados, inicialmente,
como caminho para o aprendizado da mecanica e técnica violonistica, e posteriormente,

como uma ponte que integra este aprendizado as questdes subjetivas e estéticas na musica.
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ANEXOS



Servigo Publico Federal

UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
ESCOLA DE MUSICA E ARTES CENICAS

CERTIDAO

Certificamos que o projeto de pesquisa intitulado “MESTRE GAMELA: O
VIOLONISTA QUE FEZ ‘ESCOLA’ NA CENA URBANA DE BRASILIA (1973-
2013)”, do mestrando Felicio José Afiune Junior foi aprovado pela Comissdo de
Pesquisa da Escola de Musica e Artes Cénicas da EMAC-UFG.

Goiania, 18 de outubro de 2017.

Y Llewed de J. /,;!‘éw/ C EEL
Profa. Dra. Nilceia Protasio Campos
Coordenadora da Comissao de Pesquisa da EMAC

rofa/Dra. Ana Guionga ég uza
Diretora da Escola de Musica e Artes Cénicas da UFG
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PARECER CONSUBSTANCIADO DO CEP

DADOS DO PROJETO DE PESQUISA

Titulo da Pesquisa: MESTRE GAMELA: O VIOLONISTA QUE FEZ ESCOLA NA CENA URBANA DE
BRASILIA (1973-2013)

Pesquisador: FELICIO JOSE AFIUNE JUNIOR

Area Tematica:

Versdo: 1

CAAE: 85916017.1.0000.5083

Instituicao Proponente: Universidade Federal de Goias - UFG
Patrocinador Principal: Financiamento Préprio

DADOS DO PARECER

Nuamero do Parecer: 2.615.585

Apresentacéo do Projeto:

“A presente pesquisa aborda a trajetdria do violonista Sidney Barros (1943 — 2013), conhecido como Mestre
Gamela, tendo como foco sua atuacdo como professor de violao na cidade de Brasilia. Pretende-se realizar
um recorte temporal que abarca o periodo de 1973, ano de sua chegada a capital federal, a 2013, ano de
seu falecimento, de modo a articular observacoes relativas a criacao e aplicacao de seu método de ensino
na cena urbana brasiliense”.

Hipotese:

Ao investigar o contexto e as circunstancias nas quais o método de Mestre Gamela foi desenvolvido,
poderemos trazer luz aos diversos fatores que contribuiram para a eficiéncia do mesmo.

Objetivo da Pesquisa:

Investigar a atividade pedagogica de Mestre Gamela no cenario cultural e musical de Brasilia no recorte
temporal 1973-2013.

Avaliacédo dos Riscos e Beneficios:

Quantos aos riscos, o pesquisador avalia que se os participantes sentirem algum desconforto emocional e
psicoldgico a entrevista podera ser interrompida pelo bem-estar do participantes.

Quanto aos beneficios, o pesquisador ndo prevé nenhum tipo de beneficio aos participantes.

Endereco: Prédio da Reitoria Térreo Cx. Postal 131

Bairro: Campus Samambaia CEP: 74.001-970
UF: GO Municipio: GOIANIA
Telefone: (62)3521-1215 Fax: (62)3521-1163 E-mail: cep.prpi.ufg@gmail.com
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Comentarios e Consideracdes sobre a Pesquisa:

- O pesquisador prevé riscos aos participantes, estimados em 10;

- O pesquisador nao prevé beneficios da pesquisa para os participantes;

- O pesquisador ndo apresenta os critérios de inclusao e exclusdo dos participantes, mas esclarece, no
projeto, que serdo ex-alunos e profissionais que tiveram a influéncia do método de ensino de mestre
Gamela;

- O pesquisador nao indica como chegou a esse numero estimado de 10 participantes e as formas de
recrutamento dos mesmos;

- O pesquisador apresenta um cronograma com previsao de inicio das entrevistas a partir de maio de 2018.
- O pesquisador apresentou os roteiros das entrevistas aos participantes da pesquisa.

Consideracoes sobre os Termos de apresentacéo obrigatoéria:

- O protocolo esta instruido com:

1. Folha de Rosto;

2. Termo de Compromisso,

3. Projeto;

4. Informacdes basicas;

5. TCLE;

6. Roteiros dos Questionarios e questées norteadoras da entrevista no projeto de pesquisa.

Recomendacodes:

- Apresentar os critérios de inclusdo e de exclusao dos participantes da pesquisa, evidenciando como
chegou a estimativa de 10 participantes;

- Apresentar as formas de recrutamento dos participantes.

Conclusdes ou Pendéncias e Lista de Inadequacdes:
Considerou-se o projeto sem pendéncias.

Consideracdes Finais a critério do CEP:

Informamos que o Comité de Etica em Pesquisa/CEP-UFG considera o presente protocolo APROVADO, o
mesmo foi considerado em acordo com os principios éticos vigentes. Reiteramos a importancia deste
Parecer Consubstanciado, e lembramos que o(a) pesquisador(a) responsavel

Enderego: Prédio da Reitoria Térreo Cx. Postal 131

Bairro: Campus Samambaia CEP: 74.001-970
UF: GO Municipio: GOIANIA
Telefone: (62)3521-1215 Fax: (62)3521-1163 E-mail: cep.prpi.ufg@gmail.com
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devera encaminhar ao CEP-UFG o Relatério Final baseado na conclusdo do estudo e na incidéncia de

publicacdes decorrentes deste, de acordo com o disposto na Resolucao CNS n. 466/12 e Resolucao CNS n.

510/16. O prazo para entrega do Relatorio € de até 30 dias apds o encerramento da pesquisa, previsto para

abril de 2019.

Este parecer foi elaborado baseado nos documentos abaixo relacionados:

Tipo Documento Arquivo Postagem Autor Situacao
Informacdes Béasicas|PB_INFORMACOES_BASICAS_DO_P | 21/03/2018 Aceito
do Projeto ROJETO 1031765.pdf 11:24:02
Projeto Detalhado / | Projeto_readequado_Mestre_Gamela.pd] 21/03/2018 |FELICIO JOSE Aceito
Brochura f 10:10:13 |AFIUNE JUNIOR
Investigador
Outros Termo_de_Compromisso.pdf 21/03/2018 |FELICIO JOSE Aceito

09:56:55 |AFIUNE JUNIOR
TCLE / Termos de | TCLE_readequado.pdf 21/03/2018 |FELICIO JOSE Aceito
Assentimento / 09:54:47 |AFIUNE JUNIOR
Justificativa de
Auséncia
Folha de Rosto Fora_de_rosto_2018.pdf 21/03/2018 |FELICIO JOSE Aceito
09:54:22 |AFIUNE JUNIOR
Declaracao de Certidao_Felicio.pdf 10/11/2017 |FELICIO JOSE Aceito
Instituicao e 16:31:06 |AFIUNE JUNIOR
Infraestrutura
Situacéao do Parecer:
Aprovado
Necessita Apreciacdo da CONEP:
Nao
GOIANIA, 23 de Abril de 2018

Assinado por:

Geisa Mozzer

(Coordenador)
Endereco: Prédio da Reitoria Térreo Cx. Postal 131
Bairro: Campus Samambaia CEP: 74.001-970
UF: GO Municipio: GOIANIA
Telefone: (62)3521-1215 Fax: (62)3521-1163 E-mail: cep.prpi.ufg@gmail.com
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TCLE: Waldira Abrantes Barros

. UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS “1
PRO-REITORIA DE PESQUISA E POS-GRADUACAO  ~ o@
COMITE DE ETICA EM PESQUISA/CEP UFG

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO - TCLE
COMITE DE ETICA E PESQUISA

A presente pesquisa ¢ um estudo sobre a atuagio de Mestre Gamela na cidade de
Brasilia. Considerando sua relevancia e influéncia como professor de violdo nesse cenario
musical, pretende-se aqui, investigar as caracteristicas de seu método de ensino, bem como as
circunstdncias nas quais este foi desenvolvido, a fim de se compreender os diversos aspectos
que tecem o processo no qual tais conhecimentos foram transmitidos. Assim, as informagdes
aqui coletadas poderdo contribuir para o aprimoramento da pratica € do ensino do violdo
popular de estudantes e profissionais

A pesquisa ira se desenvolver a partir da analise técnica da obra do artista, bem como
da aplicagdo de formuldrios e entrevistas semiestruturadas, direcionada exclusivamente a
adultos, s-cndo estes ex-alunos, amigos e familiares de Mestre Gamela. As entrevistas serdo
realizadas em dias e horérios pré-agendados com cada participante, podendo ocorrer de forma
presencial ou virtual, sendo estas, gravadas em dudio e/ou video para uma analise posterior.

Nesta pesquisa ndo serdao utilizados nenhum procedimento invasivo ou
medicamentoso, portanto, nao incorrendo em risco a sua integridade fisica do entrevistado. A
fim de minimizar qualquer tipo de desconforto psicossociais possiveis aos participantes, o
pesquisador autor deste estudo buscard de forma qualificada, ética e sigilosa, preservar o
anonimato e a privacidade de cada participante. Ressaltando-se ainda que todos os
procedimentos adotados na pesquisa estardo sob supervisio técnica de um professor
orientador. Para a participagdo na pesquisa serd necessario ao entrevistado dispor de seu
tempo. Esclarecemos que:

1. Nio havera nenhum tipo de remuneragdo financeira pela sua participagdo na

pesquisa;

2. Sua participa¢do na pesquisa € voluntéria e € possivel retirar seu consentimento a

qualquer momento, sem que isso o prejudique;

Comité de Etica em Pesquisa/C'EP

Pro-Reitoria de Pesquisa ¢ Pos-Graduagdo/PRPPG-UFG, Caixa Postal: 131, Prédio da Reitoria, Pisol, Campus
Samambaia (Campus I1) - CEP:74001-970, Goidnia — Goids, Fone: (55-62) 3521-1215. E-mail:

cep.prpi.ufg@gmail.com



. UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS .‘
PRO-REITORIA DE PESQUISA E POS-GRADUACAO ¢ o
COMITE DE ETICA EM PESQUISA/CEP S
UFG

3. Asseguramos o seu direito de recusar-se a responder as perguntas que ocasionem

constrangimentos de alguma natureza;

4. Caso prefira, a sua identidade, bem como de outros participantes serdo mantidas
em sigilo. Lembrando que este material servira unicamente, para a realizagéo de
estudos, apresentagGes em eventos e publicagdes cientificas. Assim, rubrique em
uma das opgdes abaixo:

( X ) Permito a minha identificag4o nos resultados publicados da pesquisa;
( ) Nédo permito a minha identificagdo nos resultados publicados da pesquisa.

5. Asentrevistas serdo registradas em audio e/ou video, sendo esse material analisado
posteriormente, de modo a contribuir com os objetivos da pesquisa. Assim,
rubrique em uma das opgdes abaixo:

= (¢ )( ) Permito a divulgag¢@o da minha imagem e gravagéo de audio nos resultados
publicados da pesquisa;
( ) Ndo permito a publicagdo da minha imagem e gravagio de audio nos

resultados publicados da pesquisa.

Em caso de divida sobre a pesquisa, vocé podera entrar em contato com o pesquisador
responsavel, Felicio José Afiune Junior, nos telefones: 62 99933 7667. As ligagdes para o
pesquisador poderao ser realizadas a cobrar (90 + 90 + N° do telefone). Ressalta-se que os
registros ficardo de posse do pesquisador pelo periodo de 5 (cinco) anos, sendo, ao final deste
periodo, incineradas. E dada a garantia de que os dados coletados sero utilizados apenas para
esta pesquisa e nao serdo armazenados para estudos futuros.

Mediante o exposto, declaro que cumprirei os requisitos da Resolugdo CNS n.°466/12,
e suas complementares, como pesquisador responsavel do projeto intitulado “Mestre
Gamela: o violonista que fez “escola” na cena urbana de Brasilia (1973-2013)", sob a
orientagdo do professor Dr. Robervaldo Linhares Rosa, no Programa de Pos-Graduagdo
Stricto Sensu-Mestrado em Misica, na linha Musica Cultura e Sociedade, na Escola de Musica

e Artes Cénicas (EMAC) da Universidade Federal de Goias.

Comité de Etica em | Yesquisa/CEP
Pro-Reitoria de Pesquisa e Pos-Graduagdo/PRPPG-UFG, Caixa Postal: 131, Prédio da Reitoria, Pisol, Campus
Samambaia (Campus II) - CEP:74001-970, Goidnia — Goias, Fone: (55-62) 3521-1215. E-mail:
cep.prpi.ufg@gmail.com

165



PRO-REITORIA DE PESQUISA E POS-GRADUACAO

UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS d
COMITE DE ETICA EM PESQUISA/CEP

UFG

Comprometo-me a utilizar os materiais e os dados coletados exclusivamente para 0S

fins previstos no protocolo da pcsq:nisa acima referido e, ainda, a publicar os resultados, sejam
cles favordveis ou ndo. Aceito as responsabilidades pela condugdo cientifica do projeto,
considerando a relevancia social da pesquisa, o que garante a igual consideragdo de todos os
interesses envolvidos.

CONSENTIMENTO DA PARTICIPACAO DA PESSOA COMO SUJEITO

; . ,"1

ku, rA )/ lé ﬁz :5 JUC f [2] i IL)h // ‘l(){)bm y
/ [

RG/_)_({A) 0 [ ©455f<o CPF/ U234 535 (5! <Loabaixo assinado, concordo em

participar da pesquisa intitulada “Mestre Gamela: o violonista que fez “escola” na cena

urbana de Brasila (1973-2013)". Fui devidamente informado (a) ¢ esclarecido (a) pelo
pesquisador Felicio José Afiune Junior sobre a pesquisa, os procedimentos nela envolvidos,
assim como 0s possiveis riscos ¢ beneficios decorrentes de minha participagio. Foi-me
garantido que posso retirar meu consentimento a qualquer momento, sem que isto leve a
qualquer penalidade. . =3

Local.. AU ... e L N e de 2848..

7

Walide o Z («m%z; S &_>

Assinatura por extenso do(a) participante

)

- / il Cq g /(% Al ~g L‘w‘b\ o
Pesquisador responsavel: Felicio José Afiune Junior

ﬂ(lﬁ/“ j@g forr

Pesquisador cophrticipante e orientador: Dr. Robervaldo Linhares Rosa

Comité de Etica em Pesquisa/CEP
Pro-Reitoria de Pesquisa ¢ Pos-Graduagio/PRPPG-UFG, Caixa Postal: 131, Prédio da Reitoria, Pisol, Campus
Samambaia (Campus [I) - CEP:74001-970, Goidnin — Goids, Fone: (§5-62) 3521-1215. E-mail:

cep.prpi.ufg@gmail com
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TCLE: Alexandre Moreira Monteiro

. . i
UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
PRO-REITORIA DE PESQUISA E POS-GRADUACAO (1]
COMITE DE ETICA EM PESQUISA/CEP UFG

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO - TCLE
COMITE DE ETICA E PESQUISA

A presente pesquisa ¢ um estudo sobre a atuagao de Mestre Gamela na cidade de
Brasilia. Considerando sua relevancia e influéncia como professor de violdo nesse cendrio
musical, pretende-se aqui, investigar as caracteristicas de seu método de ensino, bem como as
circunstancias nas quais este foi desenvolvido, a fim de se compreender os diversos aspectos
que tecem o processo no qual tais conhecimentos foram transmitidos. Assim, as informagoes
aqui coletadas poderdo contribuir para o aprimoramento da pratica ¢ do ensino do violdo
popular de estudantes e profissionais

A pesquisa ird se desenvolver a partir da analise técnica da obra do artista, bem como
da aplicagdo de formuldrios e entrevistas semiestruturadas, direcionada exclusivamente a
adultos, sendo estes ex-alunos, amigos e familiares de Mestre Gamela. As entrevistas serao
realizadas em dias ¢ horarios pré-agendados com cada participante, podendo ocorrer de forma
presencial ou virtual, sendo estas, gravadas em dudio ¢/ou video para uma anélisc posterior.

Nesta pesquisa ndo  serdo utilizados nenhum  procedimento invasivo  ou
medicamentoso, portanto, nao incorrendo em risco a sua integridade fisica do entrevistado. A
fim de minimizar qualquer tipo de desconforto psicossociais possiveis aos participantes, o
pesquisador autor deste estudo buscard de forma qualificada, ética ¢ sigilosa, preservar o
anonimato ¢ a privacidade de cada participante. Ressaltando-se ainda que todos os
procedimentos adotados na pesquisa estardo sob supervisio téenica de um professor
orientador. Para a participagio na pesquisa serd necessdrio ao entrevistado dispor de seu
tempo. Esclarecemos que:

I Nio haverd nenhum tipo de remuneragio financeira pela sua participagao na

pesquisa;

20 Sua partcipagao na pesquisa ¢ voluntaria ¢ ¢ possivel retirar seu consentimento a

x|l|.’l|1]l||'| momento, scim (UEC 1550 O |)IL'||I(|Il|llk';

Comitd de Liica om Pesquisa L)
Pro-Renona de Pesquisa ¢ Pos-Graduagdo/PREPGUT G, Caisa Postal 131 Predio da Rettona Mol Campus
Samambaia (Campus 1) - CEP 74001970, Goidnia - Golds, Fone (5562 1521 1215 | il

cepeprprat e gmml com
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3. Asseguramos o seu direito de recusar-se a responder as perguntas que ocasionem

constrangimentos de alguma natureza;

4. Caso prefira, a sua identidade, bem como de outros participantes serdao mantidas
em sigilo. Lembrando que este material servira unicamente, para a realizagdo de
estudos, apresentagdes em eventos e publicagdes cientificas. Assim, rubrique em
uma das opgoes abaixo:

( X ) Permito a minha identifica¢do nos resultados publicados da pesquisa;
( ) Ndo permito a minha identificago nos resultados publicados da pesquisa.

5. As entrevistas serdo registradas em dudio e/ou video, sendo esse material analisado
posteriormente, de modo a contribuir com os objetivos da pesquisa. Assim,
rubrique em uma das opgoes abaixo:

( >( ) Permito a divulgagdo da minha imagem e gravacio de dudio nos resultados
publicados da pesquisa;
( ) Nao permito a publicagao da minha imagem e gravacio de 4udio nos

resultados publicados da pesquisa.

Em caso de duvida sobre a pesquisa, vocé podera entrar em contato com o pesquisador
responsavel, Felicio José¢ Afiune Junior, nos telefones: 62 99933 7667. As ligacdes para o
pesquisador poderao ser realizadas a cobrar (90 + 90 + N° do telefone). Ressalta-se que os
registros ficardo de posse do pesquisador pelo periodo de 5 (cinco) anos, sendo, ao final deste
periodo, incineradas. E dada a garantia de que os dados coletados sero utilizados apenas para
esta pesquisa e nao serao armazenados para estudos futuros.

Mediante o exposto, declaro que cumprirei os requisitos da Resolugido CNS n." 466/12.
¢ suas complementares, como pesquisador responsavel do projeto intitulado “Mestre
Gamela: o violonista que fez “escola™ na cena urbana de Brasilia (1973-2013)", sob a
onienagao do professor Dr. Robervaldo Linhares Rosa. no Programa de Pos-Graduagio
Stricto Sensu-Mestrado em Musica, na linha Masica Cultura ¢ Sociedade, na Escola de Musica
¢ Artes Cénicas (EMAC) da Umiversidade Federal de Goias.

Comnte de Litca em Pesquisa/CEP
Pro-Reitoria de Pesquisa ¢ Pos-Graduagio/ PRIPG-UFG, Caixa Postal: 131, Prédio da Rettonn, Pisol, Campus
Samambaia (Campus 1) - CEP:74001-970, Goidnia - Goids, Fone: (55-62) 3521-1215 L=l

cep prprutgla gmail com
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Comprometo-me a utilizar os materiais ¢ os dados coletados exclusivamente para os

fins previstos no protocolo da pesquisa acima referido e, ainda, a publicar os resultados, sejam
cles favordveis ou ndo. Aceito as responsabilidades pela condugdo cientifica do projeto,
considerando a relevancia social da pesquisa, 0 que garante a igual consideragio de todos os
interesses envolvidos.

CONSENTIMENTO DA PARTICIPACAO DA PESSOA COMO SUJEITO

Eu, ALEXANIRE M ORET RA _[.Ic@/fc (RO L
RG/IE3 F( Y ___CPF/ 6| .3&".;.)’4[ § abaixo assinado, concordo em

participar da pesquisa intitulada “*Mestre Gamela: o violonista que fez “escola™ na cena
urbana de Brasila (1973-2013)". Fui devidamente informado (a) e esclarecido (a) pelo
pesquisador Felicio José Afiune Janior sobre a pesquisa, os procedimentos nela envolvidos.
assum Como 0s possivels riscos e beneficios decorrentes de minha participagio. Foi-me
garantido que posso retirar meu consentimento a qualquer momento, sem que 150 leve o

qualquer penalidade.

.l‘ v -~ ~
Local PAASs. ¢ 8., oo .de QUTLRNZ oo, dedO|f .
oy S
/L /| ( >—
J Sfriman e | oo, i~ ) e Rt S ST
Vi Assinatuga por extenso do(a) participante
2

esquisador rgsponsavel’ Belicio Jos¢/Afune Junior
v

Uy by _fo
Pesquisador coplrnicipante ¢ orientador: Dr. Robervaldo Linhares Rosa

Comiié de Etica em Pesqusa CEP

Pro-Rettoria de Pesquisa ¢ POs-Graduagdo PRPPG-UFG. Caxa Postal: 131 Predio do Renona, Piso | Campos
Samambaia (Campus 1) - CEP:74001-920, Gordnia = Gosds. Fone (35:62) 33211215 o

cep prpiLutg o gmanl.com
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO - TCLE

COMITE DE ETICA E PESQUISA

A presente pesquisa ¢ um estudo sobre a atuagdo de Mestre Gamela na cidade de
Brasilia. Considerando sua relevancia e influéncia como professor de violdo nesse cenario
musical, pretende-se aqui, investigar as caracteristicas de seu método de ensino, bem como as
circunstancias nas quais este foi desenvolvido, a fim de se compreender os diversos aspectos
que tecem o processo no qual tais conhecimentos foram transmitidos. Assim, as informagdes
aqui coletadas poderao contribuir para o aprimoramento da prética e do ensino do violao
popular de estudantes e profissionais

A pesquisa ira se desenvolver a partir da analise técnica da obra do artista, bem como
da aplicagdo de formularios e entrevistas semiestruturadas, direcionada exclusivamente a
adultos, sendo estes ex-alunos, amigos e familiares de Mestre Gamela. As entrevistas serio
realizadas em dias e horarios pré-agendados com cada participante, podendo ocorrer de forma
presencial ou virtual, sendo estas, gravadas em dudio e/ou video para uma anélise posterior.

Nesta pesquisa ndo serdo utilizados nenhum procedimento invasivo ou
medicamentoso, portanto, ndo incorrendo em risco a sua integridade fisica do entrevistado. A
fim de minimizar qualquer tipo de desconforto psicossociais possiveis aos participantes, o
pesquisador autor deste estudo buscara de forma qualificada, ética e sigilosa, preservar o
anonimato e a privacidade de cada participante. Ressaltando-se ainda que todos os
procedimentos adotados na pesquisa estardo sob supervisdo técnica de um professor
orientador. Para a participagdo na pesquisa sera necessario ao entrevistado dispor de seu
tempo. Esclarecemos que:

1. Nao havera nenhum tipo de remuneragao financeira pela sua participagdo na

pesquisa;

2. Sua participa¢ao na pesquisa ¢ voluntaria e ¢ possivel retirar seu consentimento a

qualquer momento, sem que i1sso o prejudique;

Conmité de Etica em Pesquisa/CEP
Pro-Reitoria de Pesquisa e Pos-Graduagdo/PRPPG-UFG, Caixa Postal: 131, Predio da Reitoria, Pisol. Campus
Samambaia (Campus I1) - CEP:74001-970, Goidania — Goias, Fone: (55-62) 3521-1215 F-mail
cep.prpi.utgl@gmail.com
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3. Asseguramos o seu direito de recusar-se a responder ds perguntas que ocasionem

constrangimentos de alguma natureza;

4. Caso prefira, a sua identidade, bem como de outros participantes serdo mantidas
em sigilo. Lembrando que este material servird unicamente, para a realizagdo de
estudos, apresentagdes em eventos ¢ publicagdes cientificas. Assim, rubrique em
uma das opgdes abaixo:

( >< ) Permito a minha identificagio nos resultados publicados da pesquisa;

( ) Ndo permito a minha identificagio nos resultados publicados da pesquisa.

wn

As entrevistas serdo registradas em dudio ¢/ou video, sendo esse material analisado
posteriormente, de modo a contribuir com os objetivos da pesquisa. Assim,
rubrique em uma das opgdes abaixo:

( ) Permito a divulgagao da minha imagem e gravagao de dudio nos resultados
publicados da pesquisa;

( >{ ) Nao permito a publicagdo da minha imagem ¢ gravagio de dudio nos

resultados publicados da pesquisa.

Em caso de duvida sobre a pesquisa, voce poderd entrar em contato com o pesquisador
responsavel, Felicio José¢ Afiune Junior, nos telefones: 62 99933 7667. As ligagdes para o
pesquisador poderdo ser realizadas a cobrar (90 + 90 + N° do telefone). Ressalta-se que os
registros ficardo de posse do pesquisador pelo periodo de S (cinco) anos, sendo, ao final deste
periodo, incineradas. E dada a garantia de que os dados coletados serio utilizados apenas para
esta pesquisa e ndo serdo armazenados para estudos futuros.

Mediante o exposto, declaro que cumpriret os requisitos da Resolugao CNS n."466/1 2,
¢ suas complementares, como pesquisador responsivel do projeto intitulado “Mestre
Gamela: o violonista que fez “escola™ na cena urbana de Brasilia (1973-2013)", sob a
onentagio do professor Dr. Robervaldo Linhares Rosa, no Programa de Pos-Graduagao
Stricto Sensu-Mestrado em Musica, na linha Musica Cultura ¢ Sociedade, na Escola de Musica
¢ Artes Cémicas (EMAC) da Universidade Federal de Goras

Comue de Laca em Posquisa CEP
Pro-Reitorta de Pesquisa ¢ Pos-Graduagdo PRIPG-UFG, Caing Postal: 131, Predio da Rettoria, Pisol. Campus

Samambaia (Campus 1) - CEP79001-970. Gowania -~ Gonas, 1 one (3N02) 35211205 Faml

copoprprutga gmal com
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Comprometo-me a utihzar os makeriais ¢ os dados coletados exclusivamente para os

fins previsios no protocolo da pesquisa acima referido ¢, ainda, a publicar os resultados, sejam
eles favoriveis ou ndo. Accito as responsabilidades pela condugio cientifica do projeto,
considerando a relevancia social da pesquisa, o que garante a igual consideragio de todos os
mnteresses envolvidos.

CONSENTIMENTO DA PARTICIPACAO DA PESSOA COMO SUJEITO

_‘&mm de. Vowmeer
RG/ Nb) S \“b 2 CRELa !jbg (ﬁ}i&_}_{_p_nbalxo assinado, concordo em

participar da pesquisa intitulada *Mestre Gamela: o violonista que fez “escola™ na cena

urbana de Brasila (1973-2013)". Fui devidamente informado (a) ¢ esclarecido (a) pelo
pesquisador Felicio José Afiunce Jinior sobre a pesquisa, os procedimentos nela envolvidos,
assiM como 0s possivels nscos e beneficios decorrentes de minha participagiao. Foi-me
garantido que posso retirar meu consentimento a qualquer momento, sem que isto leve a

qualquer penahidade.

Localia D o dalRe o e ol v S 4o ABY 8
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Assinald por extenso cl(;\q) participante

¥ :
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ssquisador responsavel: Telicio José ﬁiunc Junior
s (&4// /y N L‘?

uqun:.'ulm copdrucipante ¢ orientador: Dr Robervaldo Linhares Rosa
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Comité de Evca em Pesquisa/CEP
Pro-Reitori de Pesquisa ¢ Pos-GraduagdoPRPPG-UFG, Caixa Postal: 131, Prédio da Reitona, Pisol, Campus
Samambaia (Campus 11 - CEP: 74001970, Goidnia - Goias, Fone: (35-62) 3521-1215. E-mal:
cep.prprulg gmail.com
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UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS “‘
PRO-REITORIA DE PESQUISA E POS-GRADUACAO ET
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO - TCLE

COMITE DE ETICA E PESQUISA

A presente pesquisa € um estudo sobre a atuagdo de Mestre Gamela na cidade de
Brasilia. Considerando sua relevéncia e influéncia como professor de violdo nesse cenario
musical, pretende-se aqui, investigar as caracteristicas de seu método de ensino, bem como
as circunstancias nas quais este foi desenvolvido, a fim de se compreender os diversos
aspectos que tecem o processo no qual tais conhecimentos foram transmitidos. Assim, as
informagdes aqui coletadas poderdo contribuir para o aprimoramento da prética e do ensino
do violdo popular de estudantes e profissionais

A pesquisa ird se desenvolver a partir da analise técnica da obra do artista, bem como
da aplicagdo de formulirios e entrevistas semiestruturadas, direcionada exclusivamente a
adultos, sendo estes ex-alunos, amigos e familiares de Mestre Gamela. As entrevistas serdo
realizadas em dias e horarios pré-agendados com cada participante, podendo ocorrer de
forma presencial ou virtual, sendo estas, gravadas em audio e/ou video para uma analise
posterior.

Nesta pesquisa ndo serdo utilizados nenhum procedimento invasivo ou
medicamentoso, portanto, ndo incorrendo em risco a sua integridade fisica do entrevistado.
A fim de minimizar qualquer tipo de desconforto psicossociais possiveis aos participantes, o
pesquisador autor deste estudo buscard de forma qualificada, ética e sigilosa, preservar o
anonimato e a privacidade de cada participante. Ressaltando-se ainda que todos os
procedimentos adotados na pesquisa estardo sob supervisio técnica de um professor
orientador. Para a participagdo na pesquisa serd necessario ao entrevistado dispor de seu
tempo. Esclarecemos que:

1. Nao haverd nenhum tipo de remuneragdo financeira pela sua participagdo na

pesquisa;

2. Sua participagdo na pesquisa ¢ voluntaria e é possivel retirar seu consentimento a

qualquer momento, sem que isso o prejudique;

Comité de Etica em Pesquisa/CEP
Pr6-Reitoria de Pesquisa e Pés-Graduagio/PRPPG-UFG, Caixa Postal: 131, Prédio da Reitoria, Pisol, Campus
Samambaia (Campus IT) - CEP:74001-970, Goiénia — Goias, Fone: (55-62) 3521-1215. E-mail:
cep.prpi.ufg@gmail.com
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3. Asseguramos o seu direito de recusar-se a responder as perguntas que ocasionem

constrangimentos de alguma natureza;

4. Caso prefira, a sua identidade, bem como de outros participantes serdo mantidas
em sigilo. Lembrando que este material servird unicamente, para a realizagio de
estudos, apresentagdes em eventos e publicagdes cientificas. Assim, rubrique em
uma das opgdes abaixo:

(' x ) Permito a minha identificagio nos resultados publicados da pesquisa;
( ) Néo permito a minha identificagéo nos resultados publicados da pesquisa.

5. As entrevistas serdo registradas em audio e/ou video, sendo esse material
analisado posteriormente, de modo a contribuir com os objetivos da pesquisa.
Assim, rubrique em uma das opgdes abaixo:

( x ) Permito a divulgagdo da minha imagem e gravagéo de audio nos resultados
publicados da pesquisa;

() Néo permito a publicagio da minha imagem e gravagdo de audio nos
resultados publicados da pesquisa.

Em caso de duavida sobre a pesquisa, vocé podera entrar em contato com o
pesquisador responsavel, Felicio José Afiune Junior, nos telefones: 62 99933 7667. As
ligagdes para o pesquisador poderdo ser realizadas a cobrar (90 + 90 + N° do telefone).
Ressalta-se que os registros ficardo de posse do pesquisador pelo periodo de 5 (cinco) anos,
sendo, ao final deste periodo, incineradas. Edadaa garantia de que os dados coletados serdio
utilizados apenas para esta pesquisa € ndo serdo armazenados para estudos futuros.

Mediante o exposto, declaro que cumprirei os requisitos da Resolucdo CNS n.°
466/12, e suas complementares, como pesquisador responsivel do projeto intitulado
“Mestre Gamela: o violonista que fez “escola” na cena urbana de Brasilia (1973-2013)”,
sob a orientagdo do professor Dr. Robervaldo Linhares Rosa, no Programa de Pos-
Graduagido Stricto Sensu-Mestrado em Miisica, na linha Musica Cultura e Sociedade, na
Escola de Musica e Artes Cénicas (EMAC) da Universidade Federal de Goias.

Comité de Etica em Pesquisa/CEP
Pr6-Reitoria de Pesquisa ¢ Pés-Graduagdo/PRPPG-UFG, Caixa Postal: 13 1, Prédio da Reitoria, Pisol, Campus
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Comprometo-me a utilizar os materiais e os dados coletados exclusivamente para 0s
fins previstos no protocolo da pesquisa acima referido e, ainda, a publicar os resultados,
sejam eles favordveis ou nilo. Aceito as responsabilidades pela condugdo cientifica do

projeto, considerando a relevancia socrl da pesquisa, o que garante a igual consideragdo de
todos os interesses envolvidos.

CONSENTIMENTO DA PARTICIPACAO DA PESSOA COMO SUJEITO

Eu, Nelson Jairo Sanches Faria, RG 574491 ssp DF CPF 275983221-04 abaixo assinado,
concordo em participar da pesquisa intitulada “Mestre Gamela: o violonista que fez
“escola” na cena urbana de Brasila (1973-2013)”. Fui devidamente informado (a) e
esclarecido (a) pelo pesquisador Felicio José Afiune Janior sobre a pesquisa, os
procedimentos nela envolvidos, assim como os possiveis riscos e beneficios decorrentes de
minha participagdo. Foi-me garantido que posso retirar meu consentimento a qualquer

momento, sem que isto leve a qualquer penalidade.

Local Brasilia , 28/07/2018

e
e i

Assinatura por extenso do(a) participante

”’ —7 - / y " / - -
J"é“- $ - 5 "M ‘vt ;L, .—~ S [ . = St
Pgsquisador responsavel: Felicit José Afiune Junior

Bl e

Pesquisador coparficipante ¢ orientador: Dr. Robervaldo Linhares Rosa

Comité de Etica em Pesquisa/CEP
Pro-Reitoria de Pesquisa ¢ Pos-Graduscio/PRPPG-UFG, Caixa Postal: 131, Prédio da Reitoria, Piso], Campus
Samambaia (Campus II) - CEP:74001-970, Goidnia ~ Goids, Fone: (55-62) 3521-1215. E-mail:
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO - TCLE

COMITE DE ETICA E PESQUISA

A presente pesquisa é um estudo sobre a atuagio de Mestre Gamela na cidade de
Brasilia. Considerando sua relevancia e influéncia como professor de violdo nesse cenério
musical, pretende-se aqui, investigar as caracteristicas de seu método de ensino, bem como as
circunstancias nas quais este foi desenvolvido, a fim de se compreender os diversos aspectos
que tecem o processo no qual tais conhecimentos foram transmitidos. Assim, as informagdes
aqui coletadas poderdo contribuir para o aprimoramento da pratica e do ensino do violdo
popular de estudantes e profissionais

A pesquisa ira se desenvolver a partir da analise técnica da obra do artista, bem como
da aplicagdo de formularios e entrevistas semiestruturadas, direcionada exclusivamente a
adultos, sendo estes ex-alunos, amigos e familiares de Mestre Gamela. As entrevistas serdo
realizadas em dias e horarios pré-agendados com cada participante, podendo ocorrer de forma
presencial ou virtual, sendo estas, gravadas em dudio e/ou video para uma analise posterior.

Nesta pesquisa ndo serdo utilizados nenhum procedimento invasivo ou
medicamentoso, portanto, ndo incorrendo em risco a sua integridade fisica do entrevistado. A
fim de minimizar qualquer tipo de desconforto psicossociais possiveis aos participantes, o
pesquisador autor deste estudo buscara de forma qualificada, ética e sigilosa, preservar o
anonimato e a privacidade de cada participante. Ressaltando-se ainda que todos os
procedimentos adotados na pesquisa estardo sob supervisdo técnica de um professor
orientador. Para a participagdo na pesquisa serd necessario ao entrevistado dispor de seu
tempo. Esclarecemos que:

I. Nio haver4d nenhum tipo de remuneragdo financeira pela sua participagdo na

pesquisa;

2. Sua participagdo na pesquisa ¢ voluntéria e ¢ possivel retirar seu consentimento a

qualquer momento, sem que iss0 o prejudique;

Comité de Itica em Pesquisa/CEP
Pré-Reitoria de Pesquisa e Pos-Graduagio/PRPPG-UFG, Caixa Postal: 131, Prédio da Reitoria, Pisol, Campus
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3. Asseguramos o seu direito de recusar-se a responder as perguntas que ocasionem

constrangimentos de alguma natureza;

4. Caso prefira, a sua identidade, bem como de outros participantes serdo mantidas
em sigilo. Lembrando que este material servira unicamente, para a realizagdo de
estudos, apresentag®es em eventos e publicagdes cientificas. Assim, rubrique em
uma das opgdes abaixo:

( >< ) Permito a minha identificagio nos resultados publicados da pesquisa;
( ) N#o permito a minha identificagio nos resultados publicados da pesquisa.

5. As entrevistas serdo registradas em audio e/ou video, sendo esse material analisado
posteriormente, de modo a contribuir com os objetivos da pesquisa. Assim,
rubrique em uma das opgdes abaixo:

( X ) Permito a divulgagio da minha imagem e gravagéo de udio nos resultados
publicados da pesquisa;
( ) Ndo permito a publicagdo da minha imagem e gravagdo de 4udio nos

resultados publicados da pesquisa.

Em caso de diivida sobre a pesquisa, vocé podera entrar em contato com o pesquisador
responsavel, Felicio José Afiune Junior, nos telefones: 62 99933 7667. As ligagdes para o
pesquisador poderdo ser realizadas a cobrar (90 + 90 + N° do telefone). Ressalta-se que os
registros ficardo de posse do pesquisador pelo periodo de 5 (cinco) anos, sendo, ao final deste
periodo, incineradas. E dada a garantia de que os dados coletados serdo utilizados apenas para
esta pesquisa e ndo serdo armazenados para estudos futuros.

Mediante o exposto, declaro que cumprirei os requisitos da Resolu¢do CNS n. °466/12,
e suas complementares, como pesquisador responsével do projeto intitulado “Mestre
Gamela: o violonista que fez “escola” na cena urbana de Brasilia (1973-2013)”, sob a
orientagdo do professor Dr. Robervaldo Linhares Rosa, no Programa de Po6s-Graduagdo
Stricto Sensu-Mestrado em Musica, na linha Musica Cultura e Sociedade, na Escola de Musica

e Artes Cénicas (EMAC) da Universidade Federal de Goias.

Comité de Etica em Pesquisa/CEP
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Comprometo-me a utilizar os materiais ¢ os dados coletados exclusivamente para 0s
fins previstos no protocolo da pesquisa acima referido ¢, ainda, a publicar os resultados, sejam
eles favordveis ou nflo. Aceito as ms;;onsabilidndcs pela condughio cientifica do projeto,
considerando a releviincia social da pesquisa, o que garante a igual consideraglio de todos os
interesses envolvidos.

CONSENTIMENTO DA PARTICIPACAO DA PESSOA COMO SUJEITO

&&n \havo Wneeg .

RG/ 3320 e (X} cPF/_AOLAS Y\ - Wabaixo assinado, concordo em

participar da pesquisa intitulada “Mestre Gamela: o violonista que fez “escola” na cena
urbana de Brasila (1973-2013)". Fui devidamente informado (a) e esclarecido (a) pelo

pesquisador Felicio José Afiune Janior sobre a pesquisa, os procedimentos nela envolvidos,
assim como os possiveis riscos ¢ beneficios decorrentes de minha participagho. Foi-me
garantido que posso retirar meu consentimento a qualquer momento, sem que isto leve a
qualquer penalidade,

Local.... 50w , B, 06 wvmrohiohrl s msssmssrmssenrn de .. 2944,

?(\1 Q}A\c\\s@ p\l LT ~D)

/ Assifatura por extenso do(a) participante

sé A fiune Junior

Pesquisador coparticipante ¢ onentador Dr. Robervaldo Linhares Rosa

Comité de Etica em Pesquisa’CEP

Pré-Reitoria de Pesquisa ¢ Pos-Graduaglio/PRPPG-UFG, Caixa Postal: 131, Prédio da Reitoria, Piso !, Campus
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO - TCLE

COMITE DE ETICA E PESQUISA

A presente pesquisa é um estudo sobre a atuagdo de Mestre Gamela na cidade de
Brasilia. Considerando sua relevancia e influéncia como professor de violdo nesse cenario
musical, pretende-se aqui, investigar as caracteristicas de seu método de ensino, bem como as
circunstancias nas quais este foi desenvolvido, a fim de se compreender os diversos aspectos
que tecem o processo no qual tais conhecimentos foram transmitidos. Assim, as informagdes
aqui coletadas poderdo contribuir para o aprimoramento da pratica e do ensino do violdo
popular de estudantes e profissionais

A pesquisa ira se desenvolver a partir da analise técnica da obra do artista, bem como
da aplicagdo de formularios e entrevistas semiestruturadas, direcionada exclusivamente a
adultos, sendo estes ex-alunos, amigos e familiares de Mestre Gamela. As entrevistas serdo
realizadas em dias e horarios pré-agendados com cada participante, podendo ocorrer de forma
presencial ou virtual, sendo estas, gravadas em audio e/ou video para uma anélise posterior.

Nesta pesquisa ndo serdo utilizados nenhum procedimento invasivo ou
medicamentoso, portanto, ndo incorrendo em risco a sua integridade fisica do entrevistado. A
fim de minimizar qualquer tipo de desconforto psicossociais possiveis aos participantes, o
pesquisador autor deste estudo buscara de forma qualificada, ética e sigilosa, preservar o
anonimato e a privacidade de cada participante. Ressaltando-se ainda que todos os
procedimentos adotados na pesquisa estardo sob supervisdo técnica de um professor
orientador. Para a participagdo na pesquisa sera necessario ao entrevistado dispor de seu
tempo. Esclarecemos que:

I. Néo haverd nenhum tipo de remuneragdo financeira pela sua participagdo na

pesquisa,

2. Sua participago na pesquisa é voluntaria e é possivel retirar seu consentimento a

qualquer momento, sem que isso o prejudique;

LT Comité de Ftica em Pesquisa/CEP
Pro-Reitoria de Pesquisa e Pos-Graduagdo/PRPPG-UFG, Caixa Postal: 131, Prédio da Reitoria, Pisol, Campus
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3. Asseguramos o seu direito de recusar-se a responder as perguntas que ocasionem

constrangimentos de alguma natureza;

4. Caso prefira, a sua identidade, bem como de outros participantes serdo mantidas
em sigilo. Lembrando que este material servird unicamente, para a realizagdo de
estudos, apresentagdes em eventos e publicagdes cientificas. Assim, rubrique em
uma das opg¢des abaixo:

( Y ) Permito a minha identificagdo nos resultados publicados da pesquisa;
( ) Ndo permito a minha identificagdo nos resultados publicados da pesquisa.

5. Asentrevistas serdo registradas em audio e/ou video, sendo esse material analisado
posteriormente, de modo a contribuir com os objetivos da pesquisa. Assim,
rubrique em uma das opgdes abaixo:

( ) Permito a divulgag¢@o da minha imagem e gravagdo de audio nos resultados
publicados da pesquisa;
( >< ) Ndo permito a publicagdo da minha imagem e gravagdo de audio nos

resultados publicados da pesquisa.

Em caso de divida sobre a pesquisa, vocé podera entrar em contato com o pesquisador
responsavel, Felicio José Afiune Junior, nos telefones: 62 99933 7667. As ligagdes para o
pesquisador poderio ser realizadas a cobrar (90 + 90 + N° do telefone). Ressalta-se que os
registros ficardo de posse do pesquisador pelo periodo de 5 (cinco) anos, sendo, ao final deste
periodo, incineradas. E dada a garantia de que os dados coletados serdo utilizados apenas para
esta pesquisa e ndo serdo armazenados para estudos futuros.

Mediante o exposto, declaro que cumprirei os requisitos da Resolugdo CNS n.° 466/12.
¢ suas complementares, como pesquisador responsavel do projeto intitulado “Mestre
Gamela: o violonista que fez “escola” na cena urbana de Brasilia (1973-2013)", sob a
orientagio do professor Dr. Robervaldo Linhares Rosa, no Programa de Pos-Graduagio
Stricto Sensu-Mestrado em Msica, na linha Masica Cultura ¢ Sociedade, na Escola de Musica
¢ Artes Cénicas (EMAC) da Universidade Federal de Goigs.

Comité de Ltica em Pesquisa/CEP
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Comprometo-me a utilizar os materiais e os dados coletados exclusivamente para os

fins previstos no protocolo di pesquisa meima referido e, ainda. o publicar os resultados, scjam
eles favoraveis ou ndo. Aceito as responsabilidades pela conduglo cientifica do projeto,
considerando a relevincia social da pesquisa, o que garante a igual consideraglo de todos 0s

.
interesses envolvidos.

CONSFNTIMFNTO DA PARTICIPACAO DA PESSOA COMO SUJEITO

s Tais 0 Spuvsziano Boreso |
RG/ 601 144. 59p/pF crr 244 t(éj U6 abaixo unsmado. concordo  em

participar da pesquisa intituladn “Mestre Gamela: o violonista gue fez “escola™ na cena

urbana de Brasila (1973-2013)". Fui devidamente informado (a) ¢ esclarecido (a) pelo
pesquisador Felicio José Afiune Jinior sobre a pesquisa, os procedimentos nela envolvidos,
assim como 0s possiveis riscos e heneficios decorrentes do minha participagho. Foi-me
garantido que posso retirar meu consentimento a qualquer momento, sem que isto leve a
qualquer penalidade.

Local.... L 20msnla . o o hi2. 4 oo bR i omiessieonseioes de . v/l
'(

Assinatura por extenso do(a) participante

]
/
4

'/“,Lz N Ly /s ;
Pesquisadon rcsponsé?cl Felicio José Aﬁunc Junior

Meﬂ/ﬁ f L«uﬂ‘b—-

Pesquisador coplrticipante ¢ orientador: Dr. Robervaldo Linhares Rosa

Comité de Etica em Pesquisa CEP
Pré-Reitoria de Pesquisa e Pas-Graduagdo/PRPPG-UFG, Caixa Postal: 131, Prédio da Reitoria, Pisol, Campus
Samambaia (Campus 1) - CEP:74001-970, Goidnia - Goids, Fone: (55-62) 3521-1215. E-mail:
cep.prpi.utgi@gmail.com

181



