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“O violdo é um instrumento que, para toca-lo,
é preciso abragd-lo junto ao peito.
Talvez seja essa vibragdo de coragdo e som,
que se misturam, que provoca a paixdo
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RESUMO

Esta tese de doutorado se constitui numa biografia intelectual do violonista Jodacil Caetano
Damaceno. Sem formagao institucionalizada, consequéncia do proprio processo historico pelo
qual passou o violdo no Brasil até¢ a primeira metade do século XX, ele atuou em vdrias
frentes, nas radios, jornais, TVs, salas de concertos e escolas de musica, com o objetivo de
mostrar a musica por meio do violdo e conquistar o reconhecimento para o instrumento. Esta
pesquisa procura analisar as experiéncias de vida de Jodacil Damaceno e compreendé-las
tendo em vista os contextos nos quais atuou enquanto musico, performer, professor e
transcritor musical. Com essa diversidade de agdes, se revelou professor, ocupou um lugar e
deixou um legado para o violdo brasileiro. Suas sugestdes para a iniciagdo ao violdo e para a
técnica violonistica foram neste texto analisadas a luz da neurociéncia, da psicologia cognitiva
e da aprendizagem motora.

Palavras-chave: Jodacil Damaceno, biografia intelectual, violdo, histéria, musica, iniciagdo e
técnica violonistica.



ABSTRACT

The present doctoral thesis is an intellectual biography about the guitarist Jodacil Caetano
Damaceno. Without any formal type of institutional instruction, a consequence of the guitar
historical process in Brazil in the first half of the twentieth century, he was very active on
several fronts: the radio, newspapers, TV, concert halls and music schools, with the objective
of showing music with the guitar, and conquering recognition for the instrument.

This research intends to analyze and explain the life experience of Jodacil Damaceno, keeping
in mind the contexts in which he enacted as a musician, performer, professor and musical
transcriber. Through this diversity of actions, he revealed himself as an educator, who took an
important place and left a legacy for the Brazilian guitar. His suggestions for the guitar
beginner and for guitar technique are here analysed under the perspective of light of
neuroscience, cognitive psychology and motor learning.

Keywords: Jodacil Damaceno, intellectual biography, guitar, history, music, initiation and
guitar technique.
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INTRODUCAO

O ser humano e sua relagdio com a musica tem sido objeto de reflexdo de varios
pesquisadores'. O som, a musica vém sendo trabalhados durante toda a evolugio do homem e
eles ndo devem ser isolados das relacdes entre os individuos, os fatos sociais e culturais. A
musica nasce da relacdo do homem com o mundo e estd presente no seu cotidiano,
desempenhando diferentes fungdes conforme as circunstancias.

Por meio da musica o ser humano expressa o que sente, o que percebe de si, da
sociedade, da cultura e do momento historico em que estd inserido. A musica transporta uma
intencdo que, ao atingir o ouvinte, provoca determinada reagdo em algum nivel do ser
humano, que ¢ essencialmente musical, com capacidade para perceber timbres, melodias,
harmonias, ritmos ¢ somam-se a essas percepgdes as reacdes emocionais. Tocar, cantar ou
ouvir musica ¢ atividade auditiva, emocional e motora.

Na musica se apresentam, ao mesmo tempo, som, ruido, siléncio, altura, duragdo,
melodia, ritmo e harmonia. Ela ¢ capaz de “tocar” o corpo, o intelecto e a afetividade do ser
humano. Quando ouvimos musica, podemos dizer que “ressoamos” em relagdo a ela como
uma corda.

O som, essa vibracdo que possui frequéncia e energia, chega ao nosso ouvido, “que é
capaz de capta-la e [...] o cérebro a interpreta, dando-lhe configuragdes e sentidos”. (WISNIK,
1989, p.15).

A musica é elaborada na mente e, durante o desenvolvimento da humanidade, “a
medida que nosso cérebro evoluia, 0 mesmo acontecia com a musica que ele nos permitia

produzir e aquela que queriamos ouvir”. (LEVITIN, 2014, p. 40).

! Sobre o assunto consultar:

ADORNO, Theodor. O fetichismo na musica e a regressdo da audi¢@o. In: Os Pensadores, v. XLVIII. Sdo Paulo:
Abril, 1975.

ANDRADE, Mario de. Pequena histdéria da musica. Belo Horizonte: Itatiaia, 1980.

BENJAMIN, Walter. A obra de arte na época de suas técnicas de reprodugdo. In: Os Pensadores, v. XLVIII. Sao
Paulo: Abril, 1975.

FREIRE, Vanda Bellard. Musica e Sociedade: uma perspectiva histérica e uma reflexdo aplicada ao ensino
superior de Musica. 2. ed. rev. e ampl.- Florianopolis : Associag@o Brasileira de Educagdo Musical, 2010. 302 p.
MERRIAM, A. O. The anthropology of music. Evanston: Northwestern University Press, 1964.

SWANWICK, Keith. Ensinando musica musicalmente. Tradugdo de Alda Oliveira ¢ Cristina Tourinho. S&o
Paulo: Moderna, 2003.

WISNIK, Jose Miguel. O som e o sentido. Sdo Paulo: Companhia das Letras /Circulo do Livro, 1989.
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Tracando uma linha pelas épocas pelas quais passou a humanidade, encontramos a
musica modal, a musica tonal, a musica pds-tonal e chegamos ao século XXI com um
sincronismo de estilos, um mosaico de possibilidades e experimentagoes.

O oficio do musico, do professor de instrumento ou canto, acompanha cada época da
relacdo do ser humano com a musica e, consequentemente, as agdes, as metodologias de
ensino utilizadas ocorrem de acordo com o momento historico.

Esta pesquisa aborda o legado do violonista Jodacil Caetano Damaceno (1929-2010),
que se refere 3 metodologia de ensino, a técnica, a transcri¢do musical® e ao reconhecimento
do violdo enquanto instrumento de concerto’.

Minha tese é que Jodacil Damaceno, em sua multiplicidade de agdes, se revelou
professor, sistematizou uma forma de ensino e contribuiu para o reconhecimento do violdo no
Brasil.

Quanto a escolha do objeto, o historiador Marc Bloch ajuda a fundamentar que s@o as
indaga¢cdes ou as inquietagdes do tempo presente que remetem o historiador ao estudo do
tempo passado e enfatiza ainda que o objeto da histdria ndo € o passado, mas o homem, mais
precisamente homens no tempo (BLOCH, 2001).

De acordo com Koselleck (2006), o tempo ndo € tomado como algo natural e evidente,
mas como constru¢@o cultural e ndo se pode pensar o tempo historico sem pensar as agdes do
homem.

No processo de distingdo entre passado e futuro, ou, utilizando a terminologia da
antropologia, experiéncia e expectativa, constitui-se algo como tempo histérico. Nesse
procedimento a expectativa abarca mais que a esperanga € a experiéncia ¢ mais profunda que
a recordag¢do. Expectativa e experiéncia sdo constitutivas, ao mesmo tempo, da historia e de
seu conhecimento e, certamente, o fazem mostrando e produzindo a relagdo interna entre
passado e futuro, hoje e amanha.

A tese que Koselleck apresenta ¢ que Espaco de Experiéncia e Horizonte de
Expectativa sdo:

Duas categorias adequadas para ocuparmos com o tempo historico, pois elas
entrelagam passado e futuro. Sdo adequadas também para se tentar descobrir
o tempo historico, pois, enriquecidas em seu contetdo, elas dirigem as agdes
concretas no movimento social e politico. (KOSELLECK, 2006, p. 308).

20 processo de transcrigdo musical realizado por Jodacil Damaceno consiste em transpor para o violdo obras
musicais que foram compostas originalmente para outro instrumento.

3 Concerto ¢ uma forma musical escrita para um ou mais instrumentos solistas, no qual podem ser acompanhados
por piano ou orquestra. O termo ¢ empregado nos tempos atuais para designar qualquer apresentagdo musical
nas mais diferentes formagdes.
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Jodacil Damaceno, durante a sua trajetoria de vida, criou expectativas quanto ao
reconhecimento e a oficializa¢do do violdo no Brasil. Suas ac¢des, que acredito nio terem sido
premeditadas, passaram a ter um objetivo e sua experiéncia enquanto professor, instrumentista
e transcritor musical deixam evidéncias de uma pratica social. Ao explicar essas questoes,
estaremos dando sentido a essas praticas e produzindo um conhecimento.

A vontade de querer escrever a biografia intelectual de Jodacil Damaceno procede de
motivacdes pessoais e profissionais.

As escolas de musica sdo de tradicdo no Brasil, porém a cadeira de violdo so passou a
fazer parte de uma instituicdo em nivel superior na década de 1970, embora ainda ndo
houvesse nenhum professor com graduagdo universitaria em violdo para exercer essa fungao.

No ano de 1981, o violdo passou a integrar o Curso de Musica da Universidade
Federal de Uberlandia, sendo eu a primeira aluna a ingressar e graduar no curso de violdo do
qual Jodacil Damaceno foi professor. Durante a graduacdo me deparei com a escassa
literatura sobre o instrumento em lingua portuguesa. Como aluna, pude conhecer o material
existente na biblioteca e discografia particular de Jodacil Damaceno. O interesse a respeito da
origem e historia do violao me levou a traduzir livros de seu acervo que, em sua maioria, eram
em espanhol, inglés e francés. E, quanto ao violdo no Brasil, havia apenas alguns artigos em
boletins e revistas.

A producdo cientifica tendo o violdo como objeto de pesquisa intensificou-se,
principalmente, a partir da década de noventa do século XX, com a formagao de violonistas
em curso superior e com a producdo cientifica desses profissionais nos cursos de pds-
graduacdo. Em relagdo a outras areas do conhecimento e da propria musica, ¢ uma producgao
tardia. Esse fato estd relacionado ao processo historico pelo qual passou o violdo, que, na
primeira metade do século XX, era vitima de preconceitos, considerado vulgar e sem valor
artistico.

Como professora do Curso de Musica da Universidade Federal de Uberlandia (UFU),
tornei-me responsavel, além das aulas de violdo, por disciplinas de Metodologia e Literatura
desse instrumento. Esse trabalho docente e a constatagio de que as agdes de Jodacil
Damaceno contribuiram para o processo de refinamento de execugdo e para a sistematizacio
do ensino do violdo levaram-me a uma proposta de pesquisa com o objetivo de contribuir para
a historiografia do violao no Brasil.

Iniciei as pesquisas relacionadas a biografia de Jodacil Damaceno em 1993, na
disciplina de Historia do “Curso de Especializagdo Métodos e Técnicas de Pesquisa em

Musica” realizado na Universidade Federal de Uberlandia.
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Com o inicio da elaborag¢do dessa tarefa verifiquei a riqueza das fontes existentes,
porém eram bastante esparsas e me deparei com decretos oficiais do Ministério da Educacdo
autorizando Jodacil Damaceno a ministrar aulas de violdo em uma universidade.

A revelagdo de que o professor Jodacil Damaceno, assim como os demais violonistas
de sua época, ndo possuia graduacdo em violdo me causou espanto e esse fato me instigou a
pesquisar sua historia de vida e consequentemente a trajetoria do violdo, com o intuito de
compreender o processo dessa trajetdria.

Minha admiragdo pelo professor Jodacil Damaceno ha muito ja existia € o convivio
com sua maneira amorosa de ensinar, sua generosidade em compartilhar partituras e
gravagdes, suas narrativas a respeito de varios episodios de sua vida com o violdo me fizeram
perceber suas aspiragdes em relagdo ao rumo do violdo no Brasil. Além dessa percep¢do do
convivio diario, me deparei com a documentagdo que demonstrava um conjunto de acdes que
levavam em dire¢do ao reconhecimento do violdo enquanto instrumento solista e digno de ser
incluido nas universidades.

Paralelamente a tarefa de organiza¢do dos documentos de Jodacil Damaceno, foi
realizada uma intensa pesquisa de campo. Portelli (1997) destaca a importancia do trabalho de
campo para a historia oral, que tende a aprofundar, por meio de didlogos sobre as experiéncias
e memorias individuais, o que diz respeito a cultura, as estruturas sociais € aos processos
histdricos.

Para a constru¢do da narrativa, na histéria do tempo presente, a oralidade estd no
interior dessa questdo e os encontros para as entrevistas sdo essenciais, pois a historia oral
empreende a relacdo entre histéria e memoria e, segundo Portelli (1997), essa relacdo toma
forma na narrac¢ao oral.

Portelli (1997, p. 15) ressalta a importancia do trabalho de campo para historia oral:

A Histdria Oral é uma ciéncia e arte do individuo. Embora diga respeito —
assim como a sociologia ¢ a antropologia — a padrdes culturais, estruturas
sociais e processos historicos, visa aprofunda-los, em esséncia, por meio de
conversas com pessoas sobre a experiéncia e a memoria individuais e ainda
por meio do impacto que estas tiveram na vida de cada uma. Portanto, apesar
do trabalho de campo ser importante para todas as ciéncias sociais, a Historia
Oral é, por defini¢do, impossivel sem ele.

Concordo com Portelli (2010, p. 20) quando diz que “a entre/vista, afinal, é uma troca
de olhares. E bem mais do que outras formas de arte verbal, a historia oral ¢ um género

multivocal, resultado do trabalho comum de uma pluralidade de autores em didlogo”. Nesse
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sentido, afirma que seremos coautores, entrevistador e entrevistado, do conhecimento
historico que serd produzido.

Portelli (1997, p. 22) diz ainda que a “arte essencial do historiador oral é a arte de
ouvir”. Nesta pesquisa, especificamente, ouvir os fragmentos de um passado vivido e
testemunhado por individuos inseridos no meio violonistico.

As fontes orais complementam outros documentos, permitindo conhecer qual o lugar
de Jodacil Damaceno na trajetéria do violdo no Brasil e nos mostram, inseridos na historia do
presente, como parte integrante do contempordneo buscando por uma explicagdo
sociocultural.

No dia 1° de junho de 1993, numa terca-feira, realizei a primeira entrevista com
Jodacil Damaceno em sua casa na Rua Isaac de Oliveira, a poucos quarteirdes do Campus
Santa Monica da Universidade Federal de Uberlandia. A entrevista aconteceu em sua sala de
musica, cercada por estantes nos quatro lados, do chio ao teto, contendo suas partituras, CDs,
fitas de rolo, livros e pelo menos trés violdes. Ficamos frente a frente com o pequeno
gravador de fita K7 ligado.

Ao iniciar a fala, a memoria é acionada, as lembrancas guardadas vao tomando forma
e se concretizando.

Eu estava com um pouco de receio: como proceder? Saberia fazer as perguntas
corretas? Porque o meu papel ao lado do professor Jodacil Damaceno naquele momento nao
era o de aluna de violdo, nem de colega de trabalho. Eu era a entrevistadora e ele o
entrevistado, a historiadora e a fonte. Por um lado eu estava ali para ouvir, sobretudo para
obter informagdes, descobrir suas histérias, as quais me foram gentilmente detalhadas, pois
ele sempre foi generoso em compartilhar seu conhecimento. Por outro lado, o percebi
extremamente a vontade e dando vazao as suas recordagoes.

Nesse processo interativo comigo, empreendeu um discurso muito eloquente, iniciado
na modalidade pessoal, na primeira pessoa, com referéncias a familia, a vida privada e a vida
profissional.

Comegou falando de seus pais e avds, mencionou que nasceu no dia 3 de novembro de
1929 em Vargem do Mundo, que, para ele, “até o nome & incrivel” 4, lugar que hoje é o 16°
Municipio de Campos dos Goytacazes no estado do Rio de Janeiro.

Gravamos duas fitas K7 nessa primeira entrevista e, sem que eu o conduzisse, contou a

historia de sua vida em ordem cronolégica.

4 DAMACENQO, Jodacil. Uberlandia, 01 de jun. 1993. Depoimento concedido a Sandra Mara Alfonso.
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Jodacil Damaceno foi compartilhando suas experiéncias e mostrando quais eram suas
expectativas até entdo.
Em determinado momento, pegou uma caixa com alguns programas de recitais: “Vocé

"7

quer levar isso aqui? Sdo programas que ndo acabam mais!” Encontrou ainda alguns recortes
de jornais e comentou que estava “esperando um tempo para organizar” e logo me fez um
convite “Vocé ndo quer vir aqui num domingo, pra gente comegar a mexer naquela papelada e
por em ordem até chegar aqui em Uberlandia?” O que aceitei prontamente.

Essa primeira entrevista visava a colher material para a elabora¢do de um trabalho
para a disciplina de Historia do Curso de Especializagdo mencionado, e naquele momento ndo
projetdvamos a producdo de uma dissertacdo ou tese, porém, no convivio com ele e com seu
acervo, percebi a riqueza das fontes documentais, que eram testemunhas da historia que eu
desejava apreender. A partir desse momento minhas pesquisas foram nessa direcao.

No mestrado escrevi a dissertacdo “Jodacil Damaceno: uma referéncia na trajetoria do

violdo no Brasil” °

, que foi transformada em livro e recebeu o titulo “O violdo da
marginalidade a academia: trajetoria de Jodacil Damaceno™ °.

Na dissertacdo privilegiei a histéria de vida do violonista Jodacil Damaceno em
didlogo com a trajetoria do violdo no Brasil e o procedimento metodologico se deu a partir da
textualizagdo em forma cronoldgica.

Apos a dissertacdo, mantive o objetivo de pesquisar o que resultou da trajetéria de
vida de Jodacil Damaceno, questdo que serd desenvolvida na tese, cuja proposta é refletir
sobre o seu legado, o que evidencia a necessidade de pensa-lo como musico, violonista,
professor e transcritor musical.

O que Jodacil Damaceno fez que o estabeleceu em um lugar no cenario do violdo no
Brasil? Para responder a essa questdo, parti de temas ja explorados na dissertacdo, acrescidos
de novas informagdes, porém pensados a luz de outras perspectivas teoricas e outras fontes.

A opcdo tedrica pela biografia intelectual decorreu naturalmente da teméatica. Segundo

Francois Dosse (2009), a biografia ¢ um agente capaz de redimensionar o legado de uma

figura historica. Sobre Biografia Intelectual (Dosse, 2009, p. 361), aponta que o género

5 ALFONSO, Sandra Mara. Jodacil Damaceno: uma referéncia na trajetéria do violao no Brasil. Dissertagio
(Mestrado). Programa de Pés-Graduacdo em Historia, Universidade Federal de Uberlandia, 2005.
¢ ALFONSO, Sandra Mara. O violdo, da marginalidade a academia: trajetoria de Jodacil Damaceno.
Uberlandia, EDUFU, 2009. 268 p.:il.

, 2% ed. atual. e rev. Uberlandia, EDUFU, 2017. E-Book. DOI 10.14393/EDUFU-978-
85-7078-457-5. Disponivel em: <http://www.edufu.ufu.br/sites/edufu.ufu.br/files/e-book o violao 2017.pdf >
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biografico ndo abarca unicamente os homens de acdo, mas cada vez mais 0s escritores, 0s
filésofos e todos os homens de letras.

A busca de sentido que resulta entre o “Que ¢ existir?” e o “Que ¢ pensar?”’ tem por
efeito interrogar novamente o que poderia tecer a unidade ou a discorddncia entre um
pensamento da vida e uma vida consagrada ao pensamento.

O entrelacamento entre a dimens3o racional ¢ a dimensdo existencial suscita
questionamentos que irdo colaborar para a produ¢do do conhecimento sobre a trajetoria de um
individuo que esteve inserido em seu tempo.

Franc¢ois Dosse, em entrevista a Anaclet Pons (2010), diz que hoje em dia o existir € o

pensar sdo retomados sob uma nova luz:

Hoje em dia a maneira de abordar tanto uma biografia como a problematica
do acontecimento é mais reflexiva, ja que se leva em conta as condi¢des de
possibilidades, as areas de opacidade, o fato de que existem logicas das quais
os atores nfo tém conhecimento etc. Ao mesmo tempo, o crescente interesse
pela biografia pode se justificar, especialmente na area de humanas, porque
agora perguntamos mais profundamente sobre a logica do autor, e isso
corresponde a um certo retorno a reflexdo sobre o sujeito. (Tradug@o nossa)

7.

Para Dosse, o biografo ndo possui as chaves para a explicagdo de um pensamento ou
de uma época. No entanto, ele acredita ser possivel instalar certo numero de hipdteses sobre o
assunto, pelo menos quando se enquadra no que ele chama de “histdria intelectual”, como
algo que ndo é nem puramente externalista nem puramente internalista®.

O bidgrafo deve considerar a obra propriamente dita, mergulhar nela e, a0 mesmo
tempo, os meios de sociabilidade, quem s3o os destinatarios, os meios de apropriagdo e os
horizontes da obra e do ator/autor.

Acrescenta ainda que esse mergulho ndo ¢ somente para estabelecer relacdo de

causalidade entre esses elementos, mas para estudar as conexdes, 0s agenciamentos que sao

" Hoy em dia la manera de abordar tanto una biografia como la problematica del conocimiento es mas reflexiva,
ya que se tienen em cuenta las condiciones de posibilidad, las zonas de opacidad, el hecho de que existen logicas
de las cuales los actores no son conscientes, etcétera. Al mismo tiempo, el creciente interes en lo biografico
puede deberse a que, sobre todo em las ciencias humanas, actualmente nos interrogamos mas profundamente
sobre las logicas de autor, y eso se corresponde com um cierto regreso a la reflexion sobre el sujeto.

8 Sara Bizarro, em sua dissertagdo, Internalismo e Externalismo: Um debate em filosofia da mente e da
psicologia, Dissertacdo de Mestrado, Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, Lisboa, 2000, 116 pp.,
define que o internalismo e o externalismo sdo duas posigdes principais em filosofia da mente e da psicologia
contemporanea. Segundo as posi¢des internalistas, os estados mentais dos individuos devem ser individuados
recorrendo apenas a informagdes "internas" ao individuo, por exemplo, estados neuronais ou determinados
estados psicoldgicos "individualistas". As posi¢des externalistas defendem que os estados mentais dos individuos
devem poder recorrer a fatores externos aos individuos nas suas caracterizagdes.
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esclarecedores e que permitem alcangar melhor percepcdo tanto da singularidade da obra
como do sujeito em questao.

Dosse pondera que a biografia intelectual pode servir como uma espécie de introducao
a um pensador, sendo uma maneira apropriada de acessar a obra e o seu desenvolvimento, que
¢ a0 mesmo tempo sincronico e diacronico. H4 uma légica enddgena, interna para a obra, que
se desenvolve independentemente do contexto e de seu tempo e, simultaneamente, uma logica
sincrona de correspondéncia entre a obra em si mesma e tudo o que esta ao seu redor, como os
desafios de sua época ou os elementos de seu contexto. Diante disso, para os pensadores
comprometidos com seu tempo, que participaram na vida civica, esse tipo de abordagem ¢
apropriado.

Com relagdo a vida e a obra dos pensadores, Dosse (2009, p. 388) afirma que “de
todos esses estudos biograficos resulta que, seja qual for o caso considerado de adequacdo ou
ndo entre a obra e a vida, o bidgrafo deve pensa-las juntas sem reducionismo, pondo-as em
tensdo”.

Para compreender as conexdes entre Jodacil Damaceno e seu legado, paralelamente a
organizacdo de documentos, colhi novos depoimentos por escrito ¢ também gravados que
complementaram os depoimentos das pesquisas anteriores.

Perante os documentos variados, essa “operacdo historiografica™ buscara transformar
em texto escrito, as partituras, os depoimentos e os registros impressos, estabelecendo
conexdes com 0s contextos de tempo e espago, assim trazendo a tona o pensamento de Jodacil
Damaceno. Essa operacdo historiografica se refere & combinacdo de um /ugar social, de uma
prdtica cientifica e de uma escrita (CERTEAU, 2002, p. 56).

Diante do lugar em que estamos falando e do tipo de documento apresentado para
andlise, faz-se necessario olhar para outros campos de conhecimento. Para Michel de Certeau
(2002, p. 56), “¢ em fungdo deste lugar que se instauram métodos, que se delineia a tipografia
de interesses, que os documentos e questdes, que lhes sdo propostas, se organizam™.

Para melhor compreensdo dos processos que envolvem o ser humano, torna-se
necessario estender as relagdes interdisciplinares. As pesquisas a respeito do fazer musical, da
execu¢do instrumental, além da interlocu¢do com a histéria, sociologia, antropologia,
filosofia, estética e pedagogia, tém-se relacionado as neurociéncias, a psicologia cognitiva e a
aprendizagem motora, pela propria natureza dessa arte que envolve conhecimento tedrico,
técnica e emocdo. Creio que o resultado de pesquisas cientificas dessas areas proporciona ao

professor de instrumento uma ferramenta a mais para colaborar em sua pratica pedagogica.
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Acredito que olhar pelo prisma de vdrias ciéncias, que ampliam o potencial cognitivo
do ser humano, alarga as possibilidades de investigacdo e contribui para encontrar respostas.

Isto posto, o primeiro capitulo da tese, intitulado “Jodacil Damaceno e sua relagdo
com a musica: o violonista”, inicia abordando a sua formagdo musical, que se deu fora dos
meios académicos, alude a sua atuagdo como musico profissional, no Rio de Janeiro, Paris e
Uberlandia, sobretudo como performer, e encerra referindo-se a sua mao direita, os
reconhecimentos obtidos, as homenagens recebidas e sua produgdo artistica e intelectual, que
sd0 suas gravacoes e publicagdes.

O segundo capitulo, “Jodacil Damaceno: o professor”, pautou-se em pensar suas agdes
como docente em duas etapas: no Rio de Janeiro, de 1950 a 1982, e em Uberlandia, de 1982 a
2000. Para isso discorre a respeito do ensino de instrumentos musicais, da relacdo mestre-
aprendiz ¢ do ensino institucionalizado, analisa planos de ensino de algumas disciplinas
ministradas por ele na Universidade Federal de Uberlandia e conclui ponderando acerca dos
métodos publicados para violdo no exterior e no Brasil, por meio dos quais é possivel
compreender uma praxis musical e consequentemente o processo de ensino do instrumento.

O terceiro capitulo, “Abordagem metodoldgica de Jodacil Damaceno: iniciacdo ao
violdo”, apresenta a proposta do livro “Caderno Pedagdgico: uma sugestdo para iniciacdo ao
violdo”, que explicita o pensamento metodologico de Jodacil Damaceno. Para a analise foram
utilizadas reflexdes quanto a execucdo instrumental, que demanda uma integracdo de
complexas habilidades motoras, emocionais e cognitivas que envolvem processos mentais €
cerebrais na aprendizagem musical.

O quarto capitulo, “Abordagem Metodoldgica de Jodacil Damaceno: Técnica
Violonistica”, trata especificamente sobre o livro “Elementos basicos da técnica violonistica™,
que discorre sobre o que Jodacil Damaceno considera que o violonista necessita para a sua
formacdo. A analise da abordagem metodologica de Jodacil Damaceno para a técnica
violonistica tem como base as pesquisas realizadas na area da neurociéncia e aprendizagem
motora.

O quinto capitulo, “A transcri¢do musical de Jodacil Damaceno para o violdo e seu
acervo”, aborda o tema transcri¢do musical e seu processo histdrico, focando as transcrigdes
realizadas por ele, menciona o Acervo Especial Jodacil Damaceno, que se encontra na
Biblioteca do Campus Santa Monica da Universidade Federal de Uberlandia, e se encerra

aludindo aos depoimentos prestados no dia do seu falecimento.
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CAPITULO I

JODACIL DAMACENO E SUA RELACAO COM A MUSICA:
O VIOLONISTA

1.1 Formacao musical de Jodacil Damaceno

O primeiro emprego de Jodacil Damaceno ndo foi com musica, foi em um “boteco”
dentro da estacdo de Nova Iguacu, regido da Baixada Fluminense e, aos quatorze anos,
cumpria uma jornada de doze horas por dia. Posteriormente, em 1945, mudou-se para a praia
de Botafogo no Rio de Janeiro, e o seu trabalho era servir cafezinho em botequins. Nessa
época, voltou a estudar e completou o curso primario noturno na Escola Senador Correa.

Aos dezessete anos, comecou a trabalhar no escritério da empresa de navegagdo
Servigos Maritimos Camuyrano S. A., como office boy. Como sabia datilografia, logo no
primeiro més passou a ser faturista. Cerca de quatro anos apos o seu ingresso, Herminio Bello
de Carvalho’, com dezesseis anos de idade, comecou a trabalhar na mesma empresa.
Tornaram-se amigos e mais tarde viriam a criar e participar de programas de radio com
musica e poesia. O trabalho nessa empresa foi do ano de 1947 até 1969, quando decidiu
dedicar-se totalmente a musica.

Jodacil Damaceno iniciou seus estudos musicais em 1951, para acompanhar Ignez,
ainda sua namorada, quando comegaram a estudar acordedo, um instrumento em moda na
época, com o professor José Augusto de Freitas'®, que dava aulas na casa de musica Bandolim
de Ouro. Apods trés meses estudando acordedo, Jodacil descobriu que Freitas era um dos

violonistas mais importantes do Rio de Janeiro, tendo sido aluno de Quincas Laranjeiras!'! e

*Herminio Bello de Carvalho (Rio de Janeiro, 28 de Margo de 1935) poeta, compositor, cronista, produtor
musical e diretor de espetaculos.

19 José Augusto de Freitas, primeiro professor de violdo de Jodacil Damaceno, nasceu em Pomba - MG em 1909,
aos oito anos mudou-se para o Rio de Janeiro onde faleceu em 24 de agosto de 1990.

11Joaquim Francisco dos Santos, mais conhecido como Quincas Laranjeiras, foi eximio chordo e professor.
Nasceu em Olinda em 8 de dezembro de 1873 e aos onze anos partiu para o Rio de Janeiro, onde faleceu em
1935. Quincas Laranjeiras participou do grupo que se reunia no Cavaquinho de Ouro, do qual faziam parte
Heitor Villa-Lobos, Anacleto de Medeiros, Z¢ do Cavaquinho, Juca Kalut, Jodo Pernambuco e Irineu de
Almeida. Além de acompanhador, Quincas foi solista do instrumento, tendo estudado e executado obras de
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Agustin Barrios!?, e dava aulas de acordedo pelo fato de o instrumento estar em voga.
Assistiu a uma aula de violdo e ficou encantado com a sonoridade. E disse ao professor que
na semana seguinte iria ter aula de violdo, embora este o advertisse da dificuldade do
instrumento.

Aos vinte e um anos, idade considerada tardia para iniciar um estudo instrumental,
Jodacil Damaceno comegou a ter aulas de violdo por cifras'® e logo demonstrou interesse em
tocar melodias por meio da leitura de partitura'*. Entdo, José Augusto de Freitas o iniciou no
estudo do violdo, por meio de leitura de partitura, pelo método de Matteo Carcassi'®.

Em 1952 Jodacil Damaceno conheceu o professor particular de violdo Antonio
Rebello'® e seus estudos com ele seguiram até o ano de 1960.

Na década de 1950, além das aulas e do contato com esse professor, dos didlogos com
Herminio Belo de Carvalho, uma importante associacdo foi idealizada com a finalidade de
reunir violonistas e divulgar o instrumento. No dia 30 de janeiro de 1952 foi fundada, no Rio

de Janeiro, a Associagdo Brasileira de Violdo'” (A.B.V.). Os membros da associacdo se

Carcassi ¢ Carulli, com uma atuag@o mais voltada para o violao solo. Acredita-se que tenha sido o introdutor do
ensino de violdo com leitura de partitura no Rio de Janeiro, utilizando o Método de Dionisio Aguado. Foi um
divulgador do método A4 Escola de Tdrrega e dentre seus alunos estdo Levino Albano da Conceicdo, José
Augusto de Freitas e Antonio da Costa Rebello.

12 Agustin Pio Barrios, também conhecido como Agustin Barrios Mangoré (San Juan Bautista de las Missiones, 5
de maio de 1885 - 7 de agosto de 1944) violonista e compositor paraguaio.

13'A Cifra € um sistema de notagdo musical utilizado para indicar os acordes a serem executados. As cifras
empregam as letras A, B, C, D, E, F ¢ G ¢ nimeros acima das letras das can¢des ou partituras indicando o
acorde.

14 Notagdo Musical € qualquer sistema de escrita para representar uma composi¢do musical. A notagdo musical
padrio atual ¢ escrita sobre uma pauta de cinco linhas, também chamada pentagrama. Partitura é o conjunto da
pauta e de todos os simbolos musicais que representam a composi¢do musical.

SMatteo Carcassi (Florenga, 1792 - Paris, 16 de janeiro de 1853) violonista € compositor italiano. Seu método
de Violado Op. 59, de 1836, esta entre os melhores trabalhos didaticos para violdo do século XIX.

1®Antonio Rebello nasceu em 1902 na Ilha Terceira, Agores, Portugal, e faleceu no Brasil em 1965. Filho de
lavrador, logo foi despertado para a musica. Aprendeu, desde cedo, a tocar a “Viola da Terra”, ou a viola
Acoreana, instrumento idéntico a viola sertaneja que os cantadores nordestinos chamam de “regra inteira”, ou
melhor, a mesma viola citada por Manuel da Paix&o Ribeiro em a “Nova Arte da Viola” (Método editado na
Real Oficina da Universidade de Coimbra em 1789). Esta viola é provida de doze cordas metalicas, dispostas em
cinco ordens. O menino Antonio Rebello teve, muito cedo, de decidir-se entre seguir a carreira de lavrador,
como o pai e os irmdos, ou ser padre. Foi entdo estudar no liceu Eclesidstico de Angra do Heroismo, Capital da
Ilha. Aos 18 anos, em crise de vocagao religiosa, deixou o liceu no 7° ano de Ciéncias Humanisticas e veio para
o Brasil em 1920. No Brasil comecgou a trabalhar no comércio e se apaixonou pelo violdo brasileiro de Jodo
Pernambuco e Quincas Laranjeiras e, com este, comegou a estudar. Mais tarde receberia longo ensinamento de
Isaias Savio, de 1933 a 1940, quando Savio deixou o Rio para radicar-se em S3o Paulo. Ambos foram a semente
da técnica superior e do repertdrio “classico” do violdo no Brasil. Antonio Rebello, sem talento para o comércio,
em 1952 abandonou essa atividade e passou a dedicar-se inteiramente ao violdo, formando varios violonistas.
Alguns alcangaram renome internacional, como Turibio Santos, Jodacil Damaceno, e seus netos Sergio e
Eduardo Abreu.

17 A A.B.V. teve como presidentes, desde a sua fundacio, os violonistas Oswaldo Soares, Othon Saleiro, Samuel
Babo e Milton Garcia de Carvalho e, como sécios fundadores, Milton Rodrigues de Aratjo, Antonio Rebello,
Osmar Sales de Abreu, Alberto Ribeiro Vaz, Helio Athayde, Gastdo Formenti, Oromar Terra, Edgar de Oliveira,
entre outros nomes. Dos musicistas que se apresentaram em suas reunides mensais destacam-se os nomes de
Othon Saleiro, Milton Rodrigues, Milton Botello, Alzidio Cruz, Soélon Ayala, Antonio Rebello, Jodacil
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reuniam semanalmente, as quintas-feiras, no escritorio de Samuel Babo, primo de Lamartine
Babo, para assistirem a recitais e “‘com o intuito de formarem uma poténcia capaz de divulgar
e elevar o nivel do violdao”. (VIOLAO E MESTRES, 1965). A associagdo promoveu
concertos de instrumentistas como Abel Fleury, Maria Luiza Anido, Isaias Savio, Carlos
Collet, Carlos e José Carrion, Narciso Yepes, Oscar Caceres, Antonio Carlos Barbosa Lima,
Manuel Lopes Ramos, Griselda Ponce de Leon e Avena de Castro.

Jodacil Damaceno afirma'® que a A.B.V. incentivou o violdo como instrumento de
concerto, principalmente com a promo¢do de concertistas internacionais. Comenta que até a
década de 1950 o violdo era, principalmente, um componente dos conjuntos regionais,
acompanhando cantores, calouros em programas de auditdrio, embora os violonistas Agustin
Barrios, Josefina Robledo, Juan Rodrigues Sanz de La Maza e Andrés Segovia ja tivessem
vindo ao Brasil.

Como associado da Associacdo Brasileira de Violdo - A.B.V., teve interlocu¢des com
violonistas importantes, como, por exemplo, Isaias Savio, amizade que permaneceu até 1977,
data do falecimento de Savio. Os encontros entre Jodacil e Savio aconteciam em Sdo Paulo ou
no Rio de Janeiro, com a inten¢do de trocarem ideias pedagogicas e musicais. Jodacil comenta
que “ele sempre tinha muita novidade em matérias musicais. Por exemplo, as primeiras
provas do método dele, eu ja levei pro Rio de Janeiro, comecei a trabalhar com ele antes do
método ser publicado™ .

Os estudos musicais de Jodacil Damaceno, além do violdo, comecaram a ter um
direcionamento voltado para a teoria musical em 1954, com Floréncio de Almeida Lima,
professor de Harmonia da Escola Nacional de Musica do Rio de Janeiro. As aulas de teoria,
harmonia e interpretagdo musical eram particulares na residéncia do professor.

Jodacil Damaceno, com Dioclécio Melim, que foi aluno de Isaias Savio e Osmar
Abreu, genro do professor Rebello e pai dos irmios Sergio e Eduardo Abreu, tinham aulas
particulares na residéncia do professor Floréncio até que este o orientou para que
encaminhasse um requerimento para frequentar as aulas de harmonia e morfologia na Escola
Nacional de Musica do Rio de Janeiro.

Jodacil cursou essas disciplinas na Escola Nacional de Musica, como ouvinte, durante

os anos de 1955 a 1957, mas ndo obteve credencial desse curso devido a auséncia da cadeira

Damaceno, Herminio Bello de Carvalho, Nicanor Teixeira, Turibio Santos, Waltel Branco, Cecy Mascarenhas,
Luiz Alan, Edgar de Oliveira, Norberto Macedo, Euclides Lemos, Ivo Cordeiro, Darcy Villa Verde, Oromar
Terra, Helena Ribeiro, Neide Barbosa, Léo Afonso de Moraes Soares, Raul Santiago, entre outros.

18 DAMACENO, Jodacil. Uberlandia, 01 de jun. 1993. Depoimento concedido a Sandra Mara Alfonso.

19 Tbid.
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de violdo naquela escola. Esse momento foi significativo, pois estudar e ndo ter o direito a
um certificado o levou a atuar visando a reverter essa situacdo, impulsionando-o a lutar pela
cadeira de violdo em nivel superior.

Apos ter cursado harmonia na Escola Nacional de Musica, Jodacil Damaceno
conheceu outro professor, o austriaco Gorger Wasserman, que havia sido aluno de Schenker?®
e o introduziu a andlise schenkeriana. Jodacil conta que teve aulas particulares com ele cerca
de um ano e aprendeu muito sobre musica, tendo-o conhecido por meio dos artigos e criticas
que escrevia para o Jornal.

Com Gorger Wasserman, trabalhou muito o sistema de baixo cifrado®! do periodo
barroco e realizava harmonizagdes dos corais de Johann Sebastian Bach para praticar
harmonia. Além de harmonia, abordavam temas de analise e historia da musica em aulas com
dura¢do média de duas ou trés horas.

O primeiro contato com o violonista uruguaio Oscar Céaceres foi em 1957, quando este
veio ao Brasil acompanhando a esposa, que era pianista, para participar de um concurso
internacional de piano. Oscar Céceres, com uma carta de Ronoel Simdes??, procurou Jodacil e
tornaram-se amigos. Caceres passou a vir uma vez por ano ao Brasil e costumava hospedar-se
na residéncia de Jodacil, que aproveitava a convivéncia para estudar técnica e interpretacao
violonistica. Jodacil comenta: “a minha escola a partir dai passou a ter influéncia do Oscar
Céaceres” %3,

Foi de Oscar Céceres que Jodacil Damaceno recebeu a influéncia de passar aos alunos
de violdo mecanismos e exercicios técnicos independentes da obra musical.

Ainda em 1957 recebeu orientacdes acerca de técnica e interpretagdo do violonista
espanhol Narciso Yepes (1927-1997).

A oportunidade de um encontro com Heitor Villa-Lobos ocorreu em 1958, no
Conservatorio Nacional de Canto Orfednico, hoje Instituto Benjamin Constant, na Urca, Rio
de Janeiro, durante uma palestra em que o compositor perguntou para a plateia se havia ali
algum violonista. Estavam presentes Jodacil Damaceno, Turibio Santos ¢ Herminio Bello de

Carvalho, que, a convite de Arminda Villa-Lobos, sentaram-se a frente de Villa-Lobos, de

20 Heinrich Schenker foi um musico austriaco conhecido por ter criado a teoria de andlise musical conhecida
como analise schenkeriana.

2 Baixo cifrado, baixo figurado ou baixo continuo ¢ um tipo de notagcdo musical utilizado para indicar os
intervalos, os acordes e os enarmdnicos em relagdo a uma nota do baixo. E um acompanhamento utilizado em
quase todos os géneros de musica do periodo barroco.

22Ronoel Simdes (1919-2010) era paulista. Foi violonista, produtor de discos, programas de radio, colecionador
de discos de violdo, possuidor de monumental acervo de obras violonisticas e conhecedor da histéria do
instrumento.

2 DAMACENQO, Jodacil. Rio de Janeiro, 08 de ago. 2002. Depoimento concedido a Sandra Mara Alfonso.
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costas para a plateia, com partituras de violdo abertas. Os trés tiveram a oportunidade de
conversar com o0 compositor sobre suas obras. Jodacil conta que, apos a apresentacdo das
composi¢des para violdo, perguntou ao maestro como queria que fosse executado um
determinado trecho do Estudo n’ 7 e Villa-Lobos respondeu: “Segovia faz arpejando e vocé
faga como achar mais bonito”. Jodacil, considerado um fiel intérprete de Villa-Lobos, diz que
esta resposta abriu, para ele, novas perspectivas em relagdo a obra do compositor.

Por volta de 1958, o professor Antonio Rebello o levou para receber orientagdes da
violonista argentina Monina Tavora - Adolfina Raitzin de Tévora, que foi aluna de Andrés
Segovia. Outra violonista que também o orientou foi a argentina Maria Luiza Anido.

Jodacil Damaceno estudou Histéria da Musica com Walter Louren¢do®* em 1971,
curso realizado na Casa Rui Barbosa no Rio de Janeiro.

Também relembra das aulas que teve com o compositor Guido Santérsola®® no inicio

da década de 1970.

Guido Santoérsola ¢ italiano de nascimento, mas viveu no Brasil a vida toda.
Foi musico da Orquestra Sinfénica do Teatro de Sdo Paulo, foi professor de
Harmonia no Conservatério de Arte Dramatica de Sdo Paulo e depois foi
para o Uruguai trabalhar na Orquestra Sinfonica Del Sodre®® (Ossodre). Ele
era violista, quando acabou a orquestra ele montou uma escola particular,
mas vinha muito ao Brasil, ele era considerado praticamente brasileiro.
Quando vinha ao Brasil dar cursos ficava hospedado na minha casa. Com ele
estudei musica de um modo geral, harmonia aplicada ao violdo.
Comegavamos cedo, ele acordava as 5h da manhd ¢ me chamava para
trabalhar: “Vamos trabalhar?” A gente trabalhava desde a hora que
terminava o café até o momento de eu dar aula e, muitas vezes, a noite
também?’.

As aulas com o compositor Guido Santdrsola foram importantes para o processo de

transcricdo musical de Jodacil Damaceno:

Comegamos a trabalhar os principios harmonicos dele, uma pratica de
transcri¢do musical. Essas transcri¢des que eu fago para o violdo eu fazia e
ele me mostrava: “Porque vocé ndo faz assim?” “Troca esse acorde aqui!”

ZWalter Lourencao (Jundiai, 1929) ¢ um maestro brasileiro. Criou e dirigiu o Grupo Coral do ICIB (Instituto
Cultural ftalo-Brasileiro), regeu a Orquestra Sinfonica Municipal de S3o Paulo e a Orquestra Sinfonica do
Estado de Sdo Paulo, além de orquestras do Rio de Janeiro. Dirigiu, ainda, o Departamento de Musica do MASP,
deu cursos de histdria da musica e organizou concertos de artistas de todo o mundo.

23 Guido Santérsola (Canosa di Puglia, Italia, 18 de novembro de 1904 - Montevidéu, 25 de setembro de 1994)
foi musico, compositor, regente de orquestra, violista, professor brasileiro nascido na Itilia e radicado no
Uruguai.

26Gervicio Oficial de Difusion, Radiotelevision y Espectaculos (SODRE) é um instituto independente do
Ministério de Educagio e Cultura do Uruguai dedicado a difusio e geragdo de informagéo, arte e cultura. Foi
criado pela lei N° 8.557 de 19 de dezembro de 1929.

27 DAMACENO, Jodacil. Uberlandia, 01 de jun. 1993. Depoimento concedido a Sandra Mara Alfonso.
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Entdo, comecou abrir muito a minha visdo. Eu estava um pouco preso a

harmonia tradicional naquele momento ¢ com ele essa coisa se alargou
14128

muito*®.

Seu primeiro contato com o violonista uruguaio Abel Carlevaro (1916-2001) foi em 14
de abril de 1961, por ocasido de um concerto que realizou em Montevidéu, a convite do
também violonista uruguaio Oscar Caceres (1928), no Instituto Cultural Uruguayo-Brasilefio.
Durante os Semindrios Internacionais de Violdo, realizados em Porto Alegre-RS, com a
promogdo do Liceu Musical Palestrina, na década de 1970, os contatos com Abel Carlevaro
eram frequentes e Jodacil Damaceno comenta que conversavam sobre o trabalho de cada um.
“Com Carlevaro tomei umas aulas, aula assim de conversa, para ele mostrar o trabalho dele, o
que ele queria com o trabalho dele. Nao chegamos a trabalhar para buscar resultados” %°.

Embora ndo tenha feito o curso de musica em uma institui¢do formal, conservatorio ou
faculdade, fruto do momento histérico em que o violdo se encontrava na primeira metade do
século XX, ¢é possivel constatar, pelos professores que o educaram e as disciplinas cursadas,
qudo consistente foi sua formacgdo. Nessa época o violdo ainda era considerado sem

qualidades artisticas, instrumento ideal para serestas, considerado, por alguns profissionais

mais conservadores, indigno de frequentar as escolas de musica de nivel superior.

1.2 Jodacil Damaceno: a musica como profissao

Em 1956, Jodacil Damaceno conciliava o trabalho na empresa de navegagdo Servigos
Maritimos Camuyrano com os estudos de musica e, a0 mesmo tempo, realizava sua primeira
atividade profissional como musico, com o poeta Herminio Bello de Carvalho, em um
programa de radio apresentando musica e poesia. Nas radios ocorria uma movimentacido de
programas de auditério e de shows e Herminio realizava entrevistas com os artistas para
publicar na revista Radio Entrevista, tendo surgido, desse entrosamento, a ideia de criarem um
programa de musica e poesia. Esse programa foi inscrito na radio Ondas Curtas da Policia
Federal, PRN9. No programa Violdo & Poesia, Herminio recitava poesias e Jodacil fazia

fundo musical ou recital nos intervalos.

28 DAMACENO, Jodacil. Uberlandia, 01 de jun. 1993. Depoimento concedido a Sandra Mara Alfonso.
2 Tbid.
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A partir da cépia do programa “Conversando com Waldemar Henrique”, na Radio
Roquette Pinto, pude observar a pratica da realiza¢do de recitais ao vivo ainda no final da
década de 1950.

Hé registro de antincio do primeiro recital no programa radiofonico “Ondas Musicais”,
da Radio Jornal do Brasil, realizado no dia 10 de julho de 1958, no Jornal O Globo, no
Correio da Manh3 e no Jornal do Brasil. As notas convidavam para o recital do jovem
violonista Jodacil Damaceno.

Ainda neste ano de 1958, no jornal Tribuna da Impressa, ha a divulgacdo do inicio do
programa “Violdo de Ontem e de Hoje”. O objetivo da programacao era abordar a historia e a
literatura do violdo numa série de programas na Radio Ministério da Educacdo, inicialmente
produzido por Herminio Bello de Carvalho, utilizando a discoteca de Jodacil Damaceno, que
assumiu a dire¢do do programa de 1962 a 1972.

Nesses programas Jodacil Damaceno executava obras de J. S. Bach, Domenico
Scarlatti, Gaspar Sanz, Robert de Viseé, Francisco Tarrega, Alexandre Tansman, Villa-Lobos,
Isaias Savio, Ernesto Nazareth, dentre outros, o que levava os cronistas dos jornais a
escreverem que “atraiu a aten¢@o dos cronistas e do publico em geral, pelos autores classicos

que seriam apresentados” °

, pois compositores como Bach e Scarlatti ndo compuseram para
violdo. Os jornais apontavam para os ouvintes que os autores € os intérpretes “revelam o que
ha de melhor no cultivo do instrumento, ndo s6 integrado em nosso populario tradicional, mas
hoje dispondo de um acervo riquissimo quanto ao repertorio original e as transcrigdes da
musica de classe de todas as épocas’!.

Arminda Villa-Lobos, mais conhecida como Mindinha, no ano de 1962 produzia o
programa “Villa-Lobos, sua vida, sua obra” e Jodacil Damaceno e Turibio Santos foram
convidados para participar dele, comecando, a partir de entdo, a participar também dos
Festivais Villa-Lobos.

No inicio da década de 1970, ele atuava em mais dois programas da Radio Ministério
da Educa¢do. Em um, como violonista, realizava um recital por més, numa programac¢ido em
que a cada semana um artista se apresentava. O outro era semanal e chamava-se “Recitais de

Poesia em Musica”. Jodacil comenta que a diretora do programa era Maria Muniz, com

producdo musical do poeta Walmir Ayala. Atores, atrizes e locutores da radio recitavam as

39 MAG. Ondas Musicais. Diario de Noticias, Rio de Janeiro, 13 jul. 1958.
SICABRAL, Mério. Musica. Violdo de Ontem ¢ de Hoje. Tribuna da Imprensa, Rio de Janeiro, 30 out. 1958.
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poesias. Jodacil Damaceno participou de programas de radio até o momento em que se mudou
para a Europa.

O radio, portanto, foi de fato importante como meio de divulga¢do do repertorio para
violao solo. Essas audicdes pelo radio, avalio como um movimento para formagao de publico,
em um sentido de aprendizado, para mostrar aos ouvintes a musica que se podia fazer com o

violdo.

1.2.1 Jodacil Damaceno performer - 1960 a 1982

O ano de 1960 foi um marco decisivo na carreira do violonista. Ele venceu o “1°
Concurso Fluminense de Violdo”, uma promogdo da prefeitura de Niter6i-RJ e do Jornal
Ultima Hora. A final do concurso aconteceu no dia 17 de agosto de 1960.

Nesse momento de sua carreira, enquanto participante do concurso, Jodacil Damaceno
fazia uma reflexdo sobre a necessidade de apoio para o ensino do violdo e cobrava uma
cadeira na Escola de Musica do Rio de Janeiro, enfatizando que o violdo € “um instrumento
que requer dedicacdo e muito estudo para quem deseja nele executar pegas classicas™ 2.

Para um primeiro concurso de violdo realizado nessa regido, o publico presente foi
bastante expressivo, como ¢ destacado no Jornal Ultima Hora: “cerca de 500 pessoas
compareceram anteontem no Teatro Municipal de Niter6i para assistir ao sensacional
programa das exibicdes finais dos seis candidatos™ 3.

No inicio dos anos de 1960 Jodacil Damaceno ja demonstrava rigor técnico e
qualidades timbristicas que o destacavam dos demais participantes do concurso. De acordo
com a reportagem do Jornal Ultima Hora, os membros da comissdo julgadora do concurso
informaram que o critério era julgar dentro das normas rigidas da moderna técnica de
execucdo com a finalidade de aprimorar cada vez mais a arte violonistica, € que a vitoria de
Jodacil Damaceno decorrera de sua execugdo ter sido a “que mais se aproximou da técnica
moderna” 3%,

Apo6s o concurso, ele realizou varios concertos no Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Rio

Grande do Sul, Argentina e Uruguai. O recital em Montevidéu, no dia 14 de abril de 1961,

32JOVEM campista promete brilhar, Jornal Ultima Hora, Rio de Janeiro, 07 jul. 1960.
3JODACIL Damaceno heréi do 1° concurso de violdo. Jornal Ultima Hora, Rio de Janeiro, 19 ago. 1960.
3Tbid.
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rendeu-lhe a critica no jornal E/ Dia de instrumentista com formagdo complexa com
capacidade de explorar as varias possibilidades do violdo, destacando que “sua sonoridade
possui inumeraveis graduagdes de matizes dindmicas e de cores timbricas; seus vibratos sdo
firmes e expressivos, e seu som metalico aproxima o violdo ao som do alatide ou do cravo” *°.

Dos concertos realizados nesse periodo destaco a sua participacdo no “Festival de
Musica Contemporanea” executando obras de Villa-Lobos e do espanhol Federico Moreno
Torroba. O festival aconteceu no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro no dia 18 de
dezembro de 1961. Outro concerto a destacar ¢ do Duo de Violdes Jodacil Damaceno e Leo
Soares, que se apresentou no Centro de Arte de Nova Friburgo nos dias 16 e 17 de junho de
1961. Do repertorio constavam obras de compositores brasileiros, de Francisco Tarrega e

transcrigdes realizadas por Jodacil Damaceno de J. S. Bach, Bocherini ¢ Mozart. Uma vez

mais foi destacado o rigor técnico e a seriedade na execugdo do violao:

Todas (as obras) executadas com técnica soberba e sentimento artistico puro,
sem querer impressionar com efeitos banais ¢ malabarismos. Ambos os
artistas demonstraram rara sinceridade musical e notavel sensibilidade, tanto
nos nimeros de solo como nos para dois instrumentos>®.

Foi em novembro de 1962 a primeira vez que participou do “Festival Villa-Lobos”,
organizado pelo Conselho Nacional de Cultura, o Museu Villa-Lobos e a PRA-2, do
Ministério da Educagao.

Herminio Bello de Carvalho proferiu a palestra “Villa-Lobos ¢ o Violdo”, e os
violonistas Jodacil Damaceno e Turibio Santos interpretaram os estudos e os preludios.

Nesse festival cabe destacar as participagdes de Jodacil Damaceno e da cantora
Cristina Maristani, em primeira audi¢do mundial das obras Cantilena da Bachianas Brasileira
n° 5, interpretando em redugdo para canto e violdo do proprio Villa-Lobos a Modinha n. 5 das
Serestas, com letra de Manuel Bandeira, ¢ a Cancdo do Poeta do século XVIII, com letra de
Alfredo Ferreira. O Sexteto Mistico, também em primeira audi¢do, foi executado por Turibio
Santos e musicistas da Orquestra Sinfonica Nacional®’.

A revista inglesa Guitar News, dos meses julho e agosto de 1963, um dos mais
importantes meios internacionais de divulgacdo do violdo na €poca, publicou uma matéria,

enviada por Jodacil sobre a Semana Villa-Lobos, divulgando o evento, a obra de Villa-Lobos

e 0 movimento do violdo no Brasil.

3> LAGARMILLA, R. E. Un guitarrista brasilefio: Jodacil Damaceno. El Dia, Montevideo, 15 abr. 1961.
3¢ APLAUDIDO o duo Jodacil — Léo. Semanirio de Nova Friburgo, Rio de Janeiro, 23/24 jun. 1962.
37 MUSICA, Semana Villa-Lobos. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 10 nov. 1962.
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O elo entre a musica popular e a erudita se fazia presente nas dire¢cdes de Herminio
Bello de Carvalho, no programa “Epocas de Ouro”, com a promogdo de “O Menestrel” *®,
uma iniciativa que foi aprovada tanto pelos criticos de musica erudita quanto pelos de musica
popular, que comentavam o encontro de Jacob do Bandolim, Clementina de Jesus, Oscar
Caceres, Jodacil Damaceno e Turibio Santos.

Jodacil Damaceno aparecia nessas programagdes como um violonista que enobrecia o
violdo, como demonstra a frase de Eurico Franga: “deve-se notar que Jodacil Damaceno, pelas
caracteristicas da escola, da técnica, e do repertdrio, aristocratiza o instrumento™ °.
Reconhecido como um violonista que se dedicava ao instrumento de uma forma mais

apurada, suas insercdes no radio e televisdo eram percebidas, como demonstra a nota no

Jornal Monitor Campista:

Jodacil Damaceno tem se destacado em atuagdes no radio e na televisdo da
Guanabara, principalmente no programa Ondas Musicais, sendo assessor das
audi¢des de Violdo de Ontem e de Hoje, na Radio Ministério da Educagéo e
Cultura®.

Em excursdes pela Argentina e Uruguai no ano de 1965, € visto como um importante
instrumentista no Brasil, sendo considerado como um dos mais completos intérpretes do
violdo*!. Sua musicalidade ¢ considerada elegante, e ele como possuidor de mecanismo sélido
com digitacio 4gil e linda sonoridade*.

Jodacil Damaceno esteve representando a classe violonistica em momentos
importantes como a inauguracao da Sala de Concertos Cecilia Meireles. A sala foi inaugurada
no antigo cinema Colonial, no Largo da Lapa, no Rio de Janeiro, no dia 01 de dezembro de
1965, com um programa litero-musical que contou com a participacdo de Maria Fernanda,
Paulo Padilha, Maria Riva Mar, Nelson Freire e, ao violdo, Jodacil Damaceno, além da
orquestra do Teatro Municipal, regida por Mario Tavares.

O espetaculo Pasargada, com poesias de Manuel Bandeira, foi apresentado em abril de
1966, no Rio de Janeiro e em Porto Alegre. No espetaculo participaram o recitante Delmar
Mancuso; a mezzo-soprano Déa Mancuso; o violonista Jodacil Damaceno, além de, nos

jograis, Escobar Silva, Antonio Lauro Goées, Orlando Nogueira Marques e Egom Binder. Essa

38 O Menestrel, jornal mambembe de poesia sob a dire¢io de Herminio Bello de Carvalho.

FRANCA, Eurico N. Aracy Cértes no Teatro Jovem. Correio da Manhi, Rio de Janeiro, fev. 1965.

40 RECITAL de violdo sera realizado na manhi de hoje, no Automével Clube. Monitor Campista, Campos-RJ,
19 abr. 1964.

I CONCIERTO del maestro Brasilefio Jodacil Damaceno. El Surefio, Bahia Blanca, Argentina, 19 jun. 1965.
“La Nacion, Buenos Aires, Argentina, 22 jun. 1965.
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homenagem ao poeta apresentou poemas e cangdes que ficaram a cargo da cantora Déa

Mancuso acompanhada pelo violdo de Jodacil Damaceno.

N3io sei 0 que mais me emocionou: se a recitagdo de alguns dos mais belos
poemas de Manuel Bandeira postos na voz de admirdvel plasticidade de
Delmar Mancuso ou a transformagfo de seus versos em cangdes de cdmara,
na voz tao brasileira de Déa Mancuso™.

Jodacil contou os momentos vividos na casa de Manuel Bandeira e descreveu o
instante em que o poeta recomendou a Déa Mancuso que cantasse a modinha muito a vontade,
da maneira popular, pois, segundo ele, Villa-Lobos gostava da modinha cantada por Silvio
Caldas*.

Em junho de 1967 participou do programa Concertos para a Juventude, da Radio
Ministério da Educagdo, que era também transmitido todos os domingos pela TV Globo.
Nesse programa estiveram, além dele, a soprano Lolita Salvat e a Orquestra Sinfonica
Nacional, da Radio MEC, sob a dire¢do do maestro Nino Stinco. Jodacil executou nesse
programa os Concertos em L4 maior e em Ré maior de Vivaldi para violdo e orquestra®.

No ano de 1969, deixou o emprego na empresa de navegagdo - Servicos Maritimos
Camuyrano, na qual trabalhou durante dezoito anos ao lado de Herminio Bello de Carvalho,
para fundar a sua propria escola de violdo, o “Curso Livre de Violdo Jodacil Damaceno™.

Sua decisdo de deixar o emprego na empresa de navegagdo veio pelo seu anseio de se
dedicar exclusivamente a musica e ao ensino do violdo. Acredito que o trabalho em uma
empresa reduz as possibilidades de compromissos musicais, de viagens e at¢ mesmo do
estudo do instrumento. A aceitacdo de sua arte, possivel de ser observada por meio das
criticas de jornais, e sua visibilidade como importante violonista na cidade do Rio de Janeiro
o encorajaram a deixar um emprego fixo e trabalhar de forma autdbnoma como musico.
Ministrando aulas particulares era-lhe possivel dedicar-se a eventos musicais, seminarios e
festivais por todo o pais.

Com o convivio nos Semindrios de Violdo, promovidos pelo Liceu Musical Palestrina,
em Porto Alegre-RS, o violonista portugués Duarte Costa o convidou para lecionar em Lisboa
e, a0 mesmo tempo, Turibio Santos e Oscar Caceres o convidaram para dar aulas em Paris.
Decidiu entdo aceitar o convite de Turibio Santos e realizar uma experiéncia fora do Brasil,

escolhendo Paris. O préximo capitulo abordaré suas a¢cdes como professor.

3 FRANCA, Eurico N. Correio da Manha, Rio de Janeiro, 27 maio 1966.
“DAMACENQO, Jodacil. Uberlandia, 01 de jun. 1993. Depoimento concedido a Sandra Mara Alfonso.
4 TRES expoentes da musica em “Concertos Para a Juventude”. O Globo, Rio de Janeiro, 03 jun. 1967.
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Em Paris, além das aulas que ministrava, apresentou-se em alguns concertos. No
repertorio executado pude constatar a frequéncia das obras de Villa-Lobos, Guido Santorsola
e de suas transcrigdes musicais.

No Centre Musical International D Annecy, no dia 10 de abril de 1973, executou
obras de Bach e Villa-Lobos e, no dia 20 do mesmo més, apresentou o Prelidio a Antiga de
Santodrsola e os Preludios de Villa-Lobos. Em Amiens, Franga, no dia 08 de junho, executou
obras de Bach, Scarlatti, Narvaez, Santorsola e Villa-Lobos.

Em uma nota no jornal Le Courrier Picard, de 18 de junho de 1973, a respeito desse
recital, Jodacil Damaceno foi descrito como um violonista completo e que deu uma
extraordinaria licao de técnica e interpretacdo. Foi destaque também, além de suas qualidades
técnicas, uma grande sensibilidade que lhe possibilitava transmitir com eficicia o pensamento
dos compositores executados. Quanto ao violdo executado por ele, o artigo termina dizendo
que “ele soube demonstrar, como havia feito no ano passado Turibio Santos, que o violdo
ganhou definitivamente “carta de nobreza™ enquanto instrumento cldssico” 6.

Estando em Paris, recebeu uma correspondéncia da senhora Jurity de Souza Farias,
diretora da Faculdade de Musica Augusta Souza Franca - FAMASF, comunicando que seu
nome havia sido aprovado pelo Ministério da Educacdo para ser o professor de violdo da
instituigao.

Ao regressar ao Brasil, em julho de 1973, Jodacil Damaceno assumiu a primeira
cadeira de violdo em nivel superior na cidade do Rio de Janeiro na Faculdade de Musica
Augusta Souza Franga - FAMASF.

Nessa época, nos anos de 1970, € possivel verificar sua importancia como intérprete,
na cidade do Rio de Janeiro, pela afirmacdo de Turibio Santos no programa de um recital que
realizou na Sala Cecilia Meireles no Rio de Janeiro, no dia 03 de outubro de 1973: “Seguindo
o exemplo de Antonio Rebello, seu professor, Jodacil Damaceno ¢ hoje o principal
responsavel pela presenca do violdo na vida musical do Rio de Janeiro™ %',

Participava também assiduamente como concertista ¢ como membro de juri nos
Semindrios Internacionais de Violdo, promovidos pelo Liceu Musical Palestrina de Porto
Alegre, ao lado de outros importantes violonistas, como Abel Carlevaro, Alvaro Pierri,

Eduardo Odella Fernandes e Barbosa Lima.

4 UN RECITAL de guitare donné aux éléves. Le Courrier Picard, Amiens, France, 18 jun. 1973.
47 SANTOS, Turibio. In: Programa do recital do violonista Jodacil Damaceno. Sala Cecilia Meireles, Rio de
Janeiro, 31 out. 1973.



36
Por ocasido do “1° Concurso Internacional de Violdo Pixinguinha”, integrando o VI
Seminario Internacional de Violdo, promovido pela Faculdade Musical Palestrina, em 22 de
julho de 1974, fez parte do corpo de jurados € em uma entrevista afirmou “que o instrumento
estava tendo a melhor aceitagdo possivel nas salas de concerto do resto do mundo,
principalmente a partir de 1965 3. Jodacil Damaceno marca essa data de 1965 por ter sido o
ano em que Turibio Santos venceu o Concurso Internacional do ORTF (Office de Radio
diffusion et Television Frangaise). Dois anos depois, em 1967, o violonista Sergio Abreu foi o
vencedor do concurso. Para Jodacil Damaceno a conquista dos primeiros lugares de Turibio
Santos e de Sergio Abreu nos concursos do ORTF acelerou o processo do violdo brasileiro e
acrescentou que os violonistas brasileiros possuiam mais prestigio no exterior do que no
Brasil®. Outros aspectos destacados por ele sio as composicdes dedicadas ao violdo,
lembrando os nomes de compositores como Marlos Nobre, Edino Krieger e Aylton Escobar,
mas salienta que “nossa escola de violdo ¢ relativamente nova™ >°.

No inicio do ano de 1975, sob o patrocinio do PAC/DAC/MEC, houve uma selegdo de
musicos com o intuito de realizarem turnés pelo Brasil, tendo como um dos principais
objetivos a divulgacdo de musicas de compositores brasileiros. Nesse projeto Jodacil
Damaceno foi o tnico violonista participante, em meio a pianistas, flautistas, violinistas,
violoncelistas, grupos cameristicos, como Trio do Rio de Janeiro, Quarteto Municipal de Sao
Paulo, Quarteto de Cordas da UFRJ, Quinteto Villa-Lobos e Sexteto do Rio.

Apresentou-se, em 27 de julho de 1975, no Palacio das Artes de Belo Horizonte, em
um concerto promovido pelo Plano de A¢do Cultural do MEC. Em uma entrevista, ele analisa
que ndo ha barreiras para a musica erudita e exemplifica com os concertos realizados na Sala
Cecilia Meireles, onde jovens superlotam os auditorios e se sentam atentos aos pés dos
violonistas. Mas desabafa que muitos ainda ndo aceitavam, principalmente nos meios

culturais, o violdo como instrumento nas salas de concertos. Nessa entrevista, analisa o perfil

do publico que comparece a recitais de violdo:

Nos concertos podemos distinguir trés tipos de publico - pessoas ligadas ao
violdo ¢ a musica popular, pessoas que apreciam boa musica ¢ 0s que gostam
de violdao e v@o por se tratar de um concerto de violdo. Estes ultimos,
geralmente, ndo assistem a outros concertos> .

48 WAGNER, Maria. Misica e Discos - Jodacil Damaceno diz que o violdo é bem aceito nas salas de concerto.
Porto Alegre, jul. 1974.

4 FRANCA, Eurico N. Violdo Erudito - uma luta contra preconceito. Correio da Manha, Rio de Janeiro, 06
out. 1972.

59 WAGNER, op. cit.

SI TEMOS mais musicalidade que todo mundo. Estado de Minas, Belo Horizonte, 27 jul. 1975.
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Ainda por Minas Gerais, em setembro de 1975, Jodacil Damaceno tocou em Sabara,
na Igreja do Carmo, a luz de velas e ao lado de esculturas de Aleijadinho. Sobre esse recital, o
jornal local destacava que Jodacil mostraria por que a critica especializada o apontava como
“fiel intérprete de Villa-Lobos™ 2. Além das qualidades artisticas apontadas nas reportagens,
uma caracteristica de sua personalidade foi observada e a manchete do jornal leva o titulo “O
artista sem o violdo”, comentando que “quem conversou com Jodacil e o sentiu durante o
concerto no Carmo deve ter notado a dosagem exata do profundo espirito do artista com a

simplicidade do homem maduro que ele se mostra” >

. Apdés Belo Horizonte e Sabara,
realizou recitais em Ouro Preto e Sete Lagoas por esse projeto.

O intérprete Jodacil Damaceno, paralelo a sua atividade docente, atuou como solista,
participou de recitais integrando Quarteto de Cordas da Escola Nacional de Musica da UFRJ,
em duo de canto e violdo com Fatima Alegria, em duo de flauta e violdo nos cursos de
Brasilia ao lado da flautista Odete Ernest Dias nos IV e V Cursos Internacionais de Verdo de
Brasilia, em 1979 e 1980, e na cidade de Joinville, em junho de 1980, no Seminario Sobre
Violao Classico na Escola de Musica Villa-Lobos.

Em outubro de 1980, integrou o Projeto Padre José Mauricio, um circuito da
FUNARTE - Sul América e, no roteiro das apresentagdes, se apresentou no dia 25 em Séo
Cristovao-SE, no dia 28 em Campina Grande-PB e no dia 30 em Natal-RN. O seu repertério
para este circuito era composto de obras de J. S. Bach, Haydn, Fernando Sor, Francisco
Tarrega, encerrando com os brasileiros Villa-Lobos e Jodo Pernambuco.

Em Curitiba-PR, participou do Seminario de Violao no Conservatorio de Musica
Villa-Lobos nos dias 19 a 24 de outubro de 1981.

Ao lado de seus alunos Carlos Alberto Baptista, Mario Lordeiro e Maria Tereza
Fleury, apresentou-se em duos, trios e quartetos, executando obras transcritas por ele no
projeto Musica no Corredor Cultural, na Igreja Sdo José no Rio de Janeiro, no dial2 de maio
de 1982. No dia 7 de junho de 1982, com Fatima Alegria, apresentou-se no projeto “Segundas
Musicais” na Reitoria da Universidade Federal da Bahia, em Salvador.

Nessa etapa de atuagdo, enquanto residia no Rio de Janeiro, divulgou a literatura do
violdo, por meio de programas de radio, TV e concertos, lutou pela oficializagdo do ensino do
instrumento, passou um ano em Paris exercendo a fungdo de professor e intérprete, de volta ao

Brasil foi responsdvel pela implantagdo do primeiro curso superior de violdo no Rio de

52 NO CARMO do Aleijadinho o violdo de Jodacil. A Gazeta Sabarense, Sabara, 2* quinzena set. 1975.
530 ARTISTA sem o Violdo. A Gazeta Sabarense, Sabard MG, 2* quinzena set. 1975.
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Janeiro na FAMASF, em 1979 integrou o corpo docente da Pontificia Universidade Catolica
do Rio de Janeiro, PUC-RJ, e formou musicos, instrumentistas com carreira nacional e
internacional, tanto na area pedagdgica como performatica.

Jodacil Damaceno percorreu varias cidades, de norte a sul do Brasil, até que chegou o

momento de conhecer Uberlandia, em Minas Gerais.

1.2.2 Jodacil Damaceno performer - 1982 a 2010

O Curso Superior de Musica em Uberlandia foi criado pela musicista Cora Pavan
Capparelli, fundadora do Conservatorio, tendo este recebido autorizagdo do Ministério da
Educagdo para atuar nos trés niveis: fundamental, médio e superior a partir de 13 de julho de
1957. O Curso de Misica foi o primeiro curso em nivel superior da cidade de Uberlandia.>*

Em 1961 a institui¢do foi oficializada pela Lei n. 2373 de 07 de abril de 1961 e o curso
de Musica - Habilitagdo em Instrumento Acordeon, Piano ¢ Violino e Habilitacdo em Canto
foi reconhecido pelo decreto n® 61.479 de 05 de outubro de 1967. Em 1969 o Conservatodrio
Musical de Uberlandia foi transformado em Faculdade de Artes e passou a integrar a
Universidade de Uberlandia pelo decreto Lei n® 762 de 14 de agosto de 1969. A federalizagdo
da Universidade ocorreu em 1978.

O Curso de Artes conferia o titulo de Licenciatura e Bacharelado em Musica até o ano
de 1978, quando passou a ser Educacdo Artistica Habilitagdo em Musica, pelo Dec. N°
79.562/1977.

A Lei n® 5.692/71 definiu a Educag@o Artistica como atividade e disciplina obrigatoria
no ensino de 1° e 2° graus. Em 1973, foram aprovados o Parecer CFE n° 1.284/73 ¢ a
Resolu¢do CFE n° 23/73, atos normativos que regulamentam o curso de licenciatura em
Educacdo Artistica, ¢ o Parecer n°. 540/77 faz mencdo ao tratamento a ser dado aos

componentes curriculares previstos no art. 7° da Lei n® 5.692/71.

34Sobre a criagio das faculdades e a fungdo social do Curso de Musica em Uberlandia, consultar:

ALFONSO, Sandra Mara. Jodacil Damaceno: uma referéncia na trajetéria do violio no Brasil. 2005.
Dissertacdo (Mestrado). Programa de Pos-Graduagdo em Historia, Universidade Federal de Uberlandia,
Uberlandia, 2005 e ALFONSO, Sandra Mara. O violdo da marginalidade a academia: trajetoria de Jodacil
Damaceno. Uberlandia, EDUFU, 2009. 268 p.:il.

CAETANO, Coraly Gara; DIB, Miriam Michel Cury. A UFU no imaginario social. Uberlandia: EDUFU, 1988.
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Para trabalhar com a disciplina Educag@o Artistica nas escolas, era exigida formagio
universitaria, motivo pelo qual foram criados cursos de licenciatura, e na Universidade
Federal de Uberlandia foi necessaria a reformulagdo curricular para atender a exigéncia da lei.
Assim, os cursos de Musica, Artes Plasticas e Decoragdo da Universidade Federal de
Uberlandia passaram a oferecer o Curso de Educacdo Artistica Licenciatura Curta, com
duragdo de dois anos e com a possibilidade da continuidade para a Licenciatura Plena em um
dos cursos. Os alunos, quando ingressavam, j& possuiam sua opg¢do de curso, Musica,
Decora¢do ou Artes Plasticas, porém todos cursavam os dois anos de Licenciatura Curta
paralelamente com as disciplinas obrigatdrias do curso de sua opcdo até concluir a
Licenciatura Plena com duragdo de quatro anos.

A titulo de informacgdo, ja que ndo ¢ meu objetivo investigar os interesses politicos
educacionais que envolviam o ensino de artes nessa época, o objetivo da Educacdo Artistica,
licenciatura curta, era a formagao do professor polivalente, sendo o profissional, em dois anos,
preparado para ser professor de artes atuando nas areas de musica, artes plésticas e teatro.

Foi nesse contexto que o instrumento violdo passou a fazer parte do fluxograma do
Curso de Musica da Universidade Federal de Uberldndia. Os instrumentos violdo e flauta
doce foram os escolhidos para serem ofertados no Curso de Educagio Artistica.

O ensino do violdo era o de acompanhador de melodias por sistema de cifras, no qual
acordes sdo notados nas letras das cangdes.

Dois professores foram contratados para dar aulas de acompanhamento ao violdo. Um
deles, Sebastido Furtado de Oliveira, que naquele momento lecionava violdo no Conservatorio
de Uberlandia, foi convidado por possuir quatro graduagdes, Filosofia, Letras Neo-Latinas,
Orientacdo Educacional e Teologia, e assumiu em 01 de agosto de 1977. O segundo foi Edson
Silva, arranjador e improvisador, um musico que na década de 1960 tocava no conjunto que
acompanhava a Jovem Guarda, tendo assumido o magistério em 3 de margo de 1979.

Em agosto de 1980, o colegiado do Curso de Musica iniciou o estudo para as
reformulacdes curriculares que seriam implantadas no segundo semestre de 1981. Nesse
momento era interesse do corpo docente incluir o instrumento violdo no curriculo nao
somente com instrumento acompanhador, mas como instrumento solista com leitura de
partitura.

Em mar¢o de 1981 a reformulagdo curricular foi aprovada e o instrumento violao, a
partir do segundo semestre de 1981, se encontrava entre os oferecidos: Acordedo, Canto,

Flauta Doce, Flauta Transversal, Piano, Violado e Violino.
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O primeiro professor de violdo do Curso de Musica da Universidade Federal de
Uberlandia foi Eustaquio Alves Grilo. O crescimento do nimero de alunos do instrumento foi
relativamente rapido e em junho de 1982 foi aberto concurso para a admissdo de mais um
professor, estando na banca os professores Eustaquio Alves Grilo, Ester Machado e Jodacil
Damaceno.

Esse ultimo, indicado para membro de banca por Eustaquio Grilo, comentou que, se
soubesse, estaria prestando o concurso. Como a violonista Gisela Pupo Nogueira, que tinha
sido aprovada, ganhou uma bolsa e optou por estudar na Inglaterra, Ester Machado, entdo
chefe do Departamento de Musica, entrou em contato com ele, convidando-o para assumir as
aulas como professor substituto até a abertura de novo concurso.

Em agosto de 1982, Jodacil Damaceno iniciou o seu trabalho em Uberlandia como
professor contratado e em 1983, no més de fevereiro, prestou concurso publico no
Departamento de Musica da Universidade Federal de Uberlandia, tornando-se professor
efetivo.

Como membro efetivo do corpo docente do Curso de Musica, o novo professor da
UFU, sua esposa D. Ignez e o filho Gabriel mudaram-se para Uberlandia, atitude que ele
considerou como a terceira guinada de sua vida. Jodacil Damaceno apontou trés marcos em
sua vida profissional: a primeira foi deixar de servir cafezinho; a segunda, ter deixado o
escritdrio da empresa de navegacdo e dedicar-se exclusivamente a musica; e, por ultimo, a
terceira foi deixar o Rio de Janeiro e fixar residéncia em Uberlandia.

Ao mudar-se para Uberlandia, ap6s a conquista de um espaco no Rio de Janeiro,
aceitou iniciar o trabalho para o reconhecimento e o ensino do violao na regido do Triangulo
Mineiro. O aceite para essa transferéncia esta relacionado ao lugar que ele ocuparia: ser
professor em uma universidade federal.

Na historia de vida de Jodacil Damaceno, a performance e o ensino instrumental sao
intimamente relacionados e ele, enquanto professor e instrumentista, atuou paralelamente
nessas duas acdes no Curso de Musica da Universidade Federal de Uberlandia - UFU, além
das atividades de pesquisa e extensao.

Como performer, trilhou em Uberlandia um trajeto semelhante ao realizado no Rio de
Janeiro, apresentando-se em violdo solo, em duo de violdes, duo de violdo e canto, violdo e
flauta transversal e em conjunto de cAmara.

O professor ndo se negava a sentar-se ao lado de alunos em apresentacdes musicais.
No dia 15 de junho de 1983, no Recital dos Alunos de Musica, Jodacil Damaceno e eu

apresentamo-nos em duo de violdes pela primeira vez, executando a Sinfonia da Cantata 156
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de J. S. Bach e o Brasileirinho de Jodo Pernambuco. Esta foi a primeira de muitas
apresentagdes do que viria a se tornar o Duo de Violdes da UFU.

A Universidade Federal de Uberlandia, com uma promog¢do da Pro-Reitoria de
extensdo (PROEX), do MEC e da FUNARTE, realizou, em outubro e novembro de 1983, o
VI Festival de Arte. Jodacil Damaceno apresentou-se nesse festival com um recital de violao
solo executando obras de W. Byrd (1558-1623), Luiz Milan (séc. XVI), Robert de Visée (séc.
XVII), Gaspar Sanz (séc. XVII), J. Ph. Rameau (1683-1764), D. Scarlatti (1685-1743), J. S.
Bach (1685-1750), F. Tarrega (1852-1909), Villa-Lobos (1887-1959) e encerrou com
chorinhos de Jodo Pernambuco. Nesse mesmo festival, apresentou-se em trio de violdes ao
lado de seus ex-alunos do Rio de Janeiro, Carlos Alberto Baptista e Mario Lordeiro. O
publico de Uberlandia comecava a receber um novo repertorio e a perceber uma nova
sonoridade por meio do violdo.

O professor e compositor Dr. Calimério Augusto Soares Netto criou, em 1983, o
Conjunto de Camara do Departamento de Musica da UFU, composto por flautas doce e
transversal, violino, violoncelo, cravo e violdo. Jodacil Damaceno integrou o grupo ao lado
dos musicos Calimério Soares Netto na flauta doce e no cravo, Aires Netto Garcia no violino,
Ruy Tojeiro de Figueiredo na flauta doce, Raquel Josélen Pires no violoncelo, Sueli Helena
de Miranda na flauta transversal e Terezinha de Fatima Silvestre no cravo continuo. O
Conjunto de camara realizou diversas apresentagdes em Uberlandia, Araguari, Sdo Sebastido

do Paraiso, Sdo Paulo, Goiania ¢ Londrina.

Em fins de 1983, eu havia criado o Conjunto de Camara da UFU, cuja
finalidade principal era a difusdo da ‘musica antiga’, como também da
‘musica contemporanea’ especialmente escrita para o grupo. Convidei
Jodacil para participar do conjunto, o que ele prontamente aceitou.
Alternavamos a realizagdo do ‘continuo’ (cravo e violdo), o que muito
enriquecia a performance do repertorio que executivamos™.

Perto de Uberlandia, num raio de 200 km, além do Conservatério Estadual de Musica
Cora Pavan Capparelli, estdo os conservatérios estaduais de Uberaba, Araguari e Ituiutaba,
havendo ainda cidades com escolas municipais de musica, como Patrocinio e Patos de Minas.
Essa proximidade fez com que professores e alunos da regido tivessem contato direto com a
performance e a metodologia de Jodacil Damaceno.

Viérios projetos importantes para a difusdo do trabalho realizado pelo Curso de Musica

tiveram a participacdo de Jodacil Damaceno.

33 NETO, Calimério A. S. Uberlandia, 18 de maio 2005. Depoimento concedido a Sandra Mara Alfonso
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Dentre eles destaca-se, na década de 1980, o Projeto Rede Estadual da Musica, que,
com o apoio da FUNARTE - Instituto Nacional da Musica, promovia “Encontros Musicais”,
oportunizando a performance dos alunos e uma extensdo até as cidades vizinhas. Eles
executavam obras solo, duos de violao e concluia-se o concerto com o Grupo de Chorinho da
UFU. Jodacil Damaceno os acompanhava nas viagens, orientava o trabalho e participava
tocando violdo no Grupo de Chorinho, que executava suas transcri¢cdes e realizacdes para o
segundo violao dos choros.

Similar a movimentos que aconteceram no Rio de Janeiro, ele participou, em
Uberlandia, de projetos que uniam musica e poesia e também relacionavam o popular e o
erudito, como aconteceu no IX Festival de Arte em outubro de 1986. A programacdo do
festival constava de concertos de piano a quatro maos, exposi¢do de arte individual e coletiva
de artistas uberlandenses, e Show Litero-Musical. Nesse Festival, no dia 24 de outubro, no
Teatro Rondon Pacheco, dividiu o palco com Calimério Soares, no Cravo, Max Daniel de
Brito, ao Piano, e o Coral da Universidade Federal de Uberlandia, sob a regéncia de Edmar
Ferreti, no “Concerto Musica Brasileira - A relagdo entre o Popular ¢ o Erudito

Outro projeto de relevancia no qual tomou parte foi o Circuito Cultural, que visava
integrar as Universidades Federais mineiras: Universidade Federal de Minas Gerais - UFMG,
Universidade Federal de Juiz de Fora - UFJF, Universidade Federal de Ouro Preto - UFOP,
Universidade Federal de Vigosa - UFV e Universidade Federal de Uberlandia - UFU.

Por esse projeto, Jodacil Damaceno realizou recitais nas cidades de Vigosa-MG, no dia
29 novembro de 1986, no auditério do Edificio Reinaldo de Jesus Araujo, no dia 2 de
dezembro seguiu para Ouro Preto-MG, apresentando-se na Casa da Opera, e no dia 3, em
Mariana-MG, apresentou-se na Casa da Cultura.

A Secretaria Municipal de Cultura de Uberlandia promoveu o III Festival de Musica
do Século XX - 100 anos de Heitor Villa-Lobos - 80 anos de Camargo Guarnieri, de 29 de
setembro a 04 de outubro de 1987. No recital realizado no dia 1° de outubro, no Teatro
Rondon Pacheco, ele executou, em Primeira Audicdo Mundial, a Valsa-Choro n° 2, composta
por Camargo Guarnieri e dedicada a ele proprio. Além da Valsa-Choro, executou também os
5 Preludios de Villa-Lobos.

O compositor Camargo Guarnieri, professor do Curso de Musica em Uberlandia desde
a sua criag¢do, que improvisava ao piano tendo como elemento as iniciais dos nomes de quem
estava ao seu redor, compds a Valsa Choro n. 2 para Jodacil Damaceno. Ao receber a
partitura, o presenteado disse ao autor que a estudaria e faria comentdrios, o que foi acatado

pelo compositor por ndo ser violonista. Apos ler e digitar a obra, Jodacil Damaceno disse que
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a musica era dificil de executar, o maestro Guarnieri acatou as sugestdes, realizou algumas
modificag¢des e Jodacil a estreou no III Festival de Musica do Século XX.

No ano de 1987, por ser o centendrio de Villa-Lobos, realizou recitais em duo de
violao e flauta transversal em comemorac¢ao a essa data nas cidades de Vicosa e Uberlandia.

Além de interpretar obras em violdo solo e se apresentar em duos e trios, ele foi solista
de concertos de Vivaldi, sendo acompanhado pela orquestra de violdes, composta por alunos e
professores de violdo da UFU, por Armando Chaves ao violoncelo e Calimério Soares ao
cravo. Em junho de 1988, no Anfiteatro do Campus Santa Monica, no Bloco B da
Universidade Federal de Uberlandia, aconteceu um recital com essa formacao.

O Grupo de Chorinho da UFU, formado por professores e alunos, participou do
Projeto Circuito Cultural, promovido pelo Departamento de Musica da UFU e pela Secretaria
Municipal de Cultura, levando a musica brasileira para além dos muros da universidade.
Alguns pontos da cidade de Uberlandia receberam o Grupo de Chorinho no més outubro de
1988, como o CEEU - Centro de Educacdo Especial de Uberlandia, o Saldo Frederico
Ozanan, a ASSOCEGU - Associa¢do de Cegos de Uberlandia e o Asilo Sdo Vicente.

Em Uberlandia, Jodacil Damaceno também produziu um programa de radio com as
mesmas caracteristicas dos programas produzidos no Rio de Janeiro. Pela Radio Universitaria
- FM apresentou o programa “Musica Para Cordas”. O programa, de 1989 a 1990, ia ao ar as
tercas-feiras e o roteiro apresentava um texto a respeito do compositor, das obras e dos
intérpretes.

No inicio de 1991, no dia 12 de margo, participou do recital “A Escola Guarnieri”,
promovido pelo Projeto Circuito Musical, em companhia do flautista Aldo Barbieri e do
pianista Achille Picchi. Nesse recital, que aconteceu no Anfiteatro do Bloco B, no Campus
Santa Monica da UFU, executou a Valsa Choro n° 2 e agradeceu ao compositor Camargo
Guarnieri, que estava presente, por ter lhe dedicado a obra.

O jornal local divulgou a programacdo do Curso de Musica e da Secretaria Municipal
de Cultura em comemoragdo ao bicentenario de morte do compositor Wolfgang Amadeus
Mozart. No dia 26 de novembro de 1991, o Programa Mozart apresentou o Duo de Violdes da
UFU, Jodacil Damaceno e Sandra Alfonso, interpretando Minueto da Opera Don Giovanni,
Adagio, Minueto da Sinfonia n°® 39 e Laudate Dominum- K339.

Jodacil Damaceno realizou as transcri¢des dessas obras especialmente para o evento.
O recital foi filmado e, ao assistir a grava¢do, pelos minutos seguidos de calorosos aplausos, ¢
possivel perceber a aceitagdo e aprovacdo do publico ao ouvir um repertorio escrito

originalmente para orquestra e também para coro ser executado ao violao.
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Fez parte dessa programacdo o espetaculo “Mozart - Mitos e Méscaras”, com dire¢do
geral de Antdnio Mercado e preparagdo musical de Edmar Ferreti. O espetaculo reuniu uma
das principais vertentes da musica mozartiana, que € sua producdo operistica. Para isso foram
escolhidas arias de operas como Don Giovanni, As Bodas de Figaro, Cosi Fan Tutti e a Flauta
Magica’®.

O Trio de Violdes da UFU, composto por Jodacil Damaceno, Newton Fernandes e
Sandra Alfonso, foi convidado para participar da solenidade em comemorag@o ao centenario
da Camara Municipal de Uberlandia, que aconteceu no Teatro Rondon Pacheco no dia 6 de
mar¢co de 1992. Na programacdo artistica da sess@o solene, apresentaram-se o Madrigal
“Schola Cantorum” e Orquestra Sinfonica do Conservatorio Estadual de Uberlandia e o Trio
de Violdes da UFU.

O presidente da Camara Municipal de Uberlandia, em carta de agradecimento,
destacou a recep¢do do publico presente ao repertério executado pelo Trio de Violdes e

salientou a consideracdo que a comunidade Uberlandense tem pelo Curso de Musica da UFU.

[...] e o sucesso foi reconhecido pela plateia, que aplaudiu calorosamente o
Trio de Violdes, a cada final de uma composi¢do, mormente naquela que
marcou uma sequéncia de choros, ritmo que mexe e balanca a alma
romantica de nds brasileiros [...] O Trio de Violdes ndo sé deu um brilho
especial ao evento, como também ratificou o conceito que desfruta o
Departamento de Musica da Universidade Federal de Uberlandia perante a
comunidade e, em especial, entre aquelas pessoas dominadas por forte
sentimento e emogdo pela magia das notas extraidas®’...

O Projeto Movimento, elaborado no ano de 1993 pelo Departamento de Musica da
UFU, apresentava o objetivo de promover o ensino e a performance musical em escolas
especializadas das cidades de Uberlandia, Uberaba, Araguari, Ituiutaba, Patrocinio e Araxa,
por meio de oficinas de apoio didatico-pedagogico, e Master Classes™, que era finalizado
com um recital realizado pelos professores envolvidos. Nas edi¢des do Projeto Movimento,
além de tocar em Duo de Violdes com Sandra Alfonso, ele apresentava-se também em Duo de

Violao e Flauta Transversal com Peggy Storti e Violdo e Canto com Vania Lovaglio.

56 RECITAIS para lembrar Mozart. Correio do Tridngulo. Uberlandia, 26 nov. 1991.

57 FREITAS, Aristides. [CM.OF. 215/92]. Uberlandia, 12.03.1992. Carta de agradecimento ao Departamento de
Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal de Uberlandia.

8 O Projeto Movimento foi idealizado pelas professoras Maria Mércia Mendonga ¢ Maria Célia Vieira, tendo
como primeira coordenadora a professora Sandra Mara Alfonso e posteriormente o professor Carlos Alberto
Storti.

SMaster Class é uma expressio empregada para referir a uma aula ministrada a um aluno por vez, que
geralmente apresenta uma peca musical estudada previamente, enquanto os outros alunos escutam e observam os
conselhos sobre a interpretagdo, a técnica, 0s acertos ¢ 0s erros.



45

O Projeto Movimento colaborou para a conscientizagdo dos professores de musica da
regido sobre a importancia de se graduarem, atraiu alunos para o curso de Musica da UFU, e o
contato dos violonistas com Jodacil Damaceno contribuiu para sistematizar o ensino do violao
na regiao.

Outro projeto de extensdo realizado pelo Curso de Musica da UFU foi o Corredor
Musical, que tinha o objetivo de realizar audigdes musicais nos corredores, ndo s6 no bloco do
Curso de Musica, mas em varios setores da Universidade. Pelo fato de o instrumento violdo
ser portatil, o Duo de Violdes da UFU Jodacil Damaceno e Sandra Alfonso apresentava-se
com frequéncia.

O Duo de Violdes da UFU apresentou-se na cerimonia de abertura do Curso de Teatro
- Educagdo Artistica - Habilitacdo em Artes Cénicas, no dia 9 de agosto de 1994, no Sagudo
da Biblioteca do Campus Santa Monica da UFU. Nesse ano o Departamento de Musica da
UFU (DEMUS), com a autorizagdo do funcionamento da Habilitagdo em Artes Cénicas,
passou a ser denominado Departamento de Musica e Artes Cénicas (DEMAC).

O Duo de Violdes da UFU participou do Projeto “Memoria Musical de Campos”, na
cidade de Campos-RJ, a convite de Vicente Marins Rangel Junior. O pesquisador escreveu
Recortes da Meméria Musical de Campos®, enfocando as esferas de producdo, execugio,
ensino € consumo musicais, registrando o nome e a respectiva atuagdo de musicos nascidos
em Campos ou intimamente ligados a vida da cidade. Jodacil Damaceno, cidaddao de Campos,
¢ citado no livro e foi convidado para tocar nesse evento. O concerto aconteceu na Casa da
Cultura Villa Mariano dia 11 de agosto de 1994. O respeito e admiragdo da cidade de Campos
pelo violonista foram demonstrados pelas varias entrevistas realizadas e registradas pela Casa
da Cultura, por jornais ¢ TV local.

O Duo de Violdes se apresentou em recital realizado no Teatro Rondon Pacheco, em
margo de 1996, no evento “Musica pela Vida” em prol da construgdo do Hospital do Cancer
de Uberlandia. Em Uberaba, no dia 7 de dezembro de 1996, o recital do Duo de Violdes foi
no Museu de Arte Sacra Santa Rita. O repertério, na primeira parte, constou de obras
transcritas para violdo por Jodacil Damaceno e, na segunda parte, de musica brasileira,
sobretudo de choros, tendo o “segundo violdo” executado realiza¢gdes harmoénicas de Jodacil
Damaceno.

O Projeto Movimento idealizou um evento intitulado “Show Anos 20”. Nesse

espetéaculo, realizado dia 16 de novembro de 1995, Jodacil apresentou suas transcri¢des para

60 RANGEL Junior, Vicente M. Recortes da memoria musical de Campos (1839-1965): subsidios musicais
para a construgdo de uma histdria da cultura campista. Itabuna-RJ: Damada Artes Graficas, 1992.
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duo de violdes e para duo de flauta e violdo. O espeticulo contou com a participagdo de
professores do Departamento de Musica e Artes Cénicas, teve direcdo artistica de Vania
Lovaglio e direcdo cénica de Irley Machado.

Vania Lovaglio comenta que percebeu o interesse de Jodacil Damaceno em realizar
transcri¢des para canto e violdo.

Ele sempre me convidava para fazermos outras obras e se mostrava
disponivel pra fazer as transcricdes que fossem necessarias, caso a parte do
violdo ndo estivesse adequada ao instrumento. Num outro concerto fizemos,
eu, ele e Peggy, as trés cangdes de Franz Burckhart e foi um prazer fazer
obras com ele e com a Peggy. Chegamos a fazer também o famoso Azulao,
de Jaime Ovalle, e Lua Branca, de Chiquinha Gonzaga, com aquela alegria
tipica dele®!.

No que concerne ao espago ¢ a recep¢do do violdo na cidade de Uberlandia naquela
época, Jodacil Damaceno percebia o publico bastante receptivo € comentou: “as vezes eu vejo
dizer que eles gostam de musica sertaneja, mas ndo acho que seja sé isso: 0os concertos sempre
tém bastante publico” 2,

No dia 3 de novembro 1999, Jodacil completou setenta anos e obteve a aposentadoria
compulsdria, que era automatica para todo servidor publico que completava essa idade
naquela época.

Nesse dia o jornal “Correio de Uberlandia™ divulgou a homenagem que a UFU

prestava ao professor.

O professor Jodacil Damaceno, do Departamento de Musica e Artes Cénicas
(DEMAC), da Universidade Federal de Uberlandia, completa 70 anos este
més e, para homenageé-lo, foi programado para hoje, a partir das 9h50, um
recital seguido de confraternizagdo entre professores, alunos e servidores do
departamento [...] O recital sera na Sala Camargo Guarnieri, bloco 3M,
Campus Santa Monica®.

A respeito do musico Jodacil Damaceno, a cantora Edmar Ferreti salienta sua cultura
musical:

Eu tenho um grande respeito pela cultura musical do Jodacil. Ele ama
profundamente a musica e, no meu entender, ele dedicou a vida ao seu
aperfeicoamento [...] Ele demonstrava conhecimento, vinha da bagagem do
Jodacil, e todas as vezes que conversava com ele, de ter sido agraciada com
a atengdo que sempre ecle me dispensava em gravagdes de obras preciosas,

61 LOVAGLIO, Vania. Jodacil Damaceno. Uberlandia, 19 maio 2005. Depoimento concedido a Sandra Mara
Alfonso.

62 A ARTE de tocar e ensinar violdo. Jornal da UFU, Uberlandia, jun. 1996. n. 27.

63 UFU presta homenagem a professor. Correio, Uberlandia, 03 nov. 1999.
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porque o acervo musical do Jodacil é eclético... O conhecimento dele ¢
eclético e profundo, ele ndo conhece superficialmente, tem uma vivéncia
muito grande e ele sempre estava a disposi¢ao®.

Apds a aposentadoria pela Universidade Federal de Uberlandia, Jodacil Damaceno
retornou ao Rio de Janeiro no ano de 2000 e ndo parou de se apresentar em recitais € nem de

trabalhar em prol do violao:

Logo o Nicolas de Souza Barros me convidou para participar da AV.Rio —
(Associag¢do de Violdo do Rio) e sugeriu que eu fosse o presidente. A
intengdo era fazer uma integracdo dos violonistas. Conclui que o Pereira,
José Miranda Pereira, era o mais indicado pelas suas qualidades humanas e
por haver participado de outros sindicatos e eu assumi a vice-presidéncia®.

Do dia 20 de janeiro de 2001 até 2006 Jodacil foi vice-presidente da AV.Rio —
Associacdo de Violdo do Rio. A Associacdo foi fundada com o intuito de congregar os
violonistas de todas as praias, todas as vertentes, todas as sonoridades e todos os caminhos
que o instrumento permite trilhar.

Jodacil Damaceno participou como instrumentista em varios concertos promovidos
pela AV.Rio, contribuiu em inimeros Boletins da associacdo com crdnicas, textos histéricos e
partituras de suas transcri¢des.

Jodacil fez um paralelo entre as associagdes, Associa¢do Brasileira de Violdo -
A.B.V., fundada em 1952, ¢ Associa¢do de Violdao do Rio - AV.Rio. Considerava a A.B.V.
mais amadoristica que a AV.Rio, porém a A.B.V. oportunizou a vinda de violonistas
estrangeiros € a AV.Rio, por falta de recursos, at¢ o momento em que Jodacil fez essa
consideragdo, estava se limitando a promog¢ao de concertos de violonistas do Rio de Janeiro e
Sao Paulo.

No inicio do século XXI os jornais trouxeram uma leitura em relagdo ao violdo. Na

reportagem “Brasil, terra de um violdo em cada esquina”

ja se fala no Brasil como pais do
violdo, onde “musicos da MPB e instrumentistas classicos convivem harmonicamente,
bebendo um na fonte do outro sem confusdes ou dramas melddicos”. Também se afirma que o
violdo se espalhou por esquinas, casas, botecos, salas de concerto e chegou a universidade,
desbancando, em muitos casos, o piano, velho companheiro, em outros tempos, das mocinhas

de familia.

®4FERRETI, Edmar. Uberlandia, 18 maio 2005. Depoimento concedido a Sandra Mara Alfonso.
SDAMACENO, Jodacil. Rio de Janeiro, 04 de ago. 2004. Depoimento concedido a Sandra Mara Alfonso.
% PAVLONA, Adriana. Brasil, terra de um violdo em cada esquina. O Globo, Rio de Janeiro, 22 set. 2001.
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A reportagem destaca a chegada do instrumento as universidades: “A chegada do
instrumento aos bancos universitarios, ainda nos anos 1980, repercute hoje numa explosdo de
mao de obra altamente qualificada, responsavel, agora, por lancamentos e mais langamentos
de CDs de violao solo, concertos em profusdo”. (PLAVONA, 2001).

A matéria ainda menciona a grande procura pelo curso superior de violdo, no qual o
nimero de candidatos ¢ maior do que para qualquer outro instrumento. O mesmo fato
acontece em Uberlandia, onde o nimero de candidatos para o curso de violdo supera o de
outros instrumentos oferecidos.

Quanto ao violdo nas universidades, Jodacil Damaceno faz suas consideracdes:

Antigamente ndo havia a formagdo oficial do violonista, os conservatorios
eram eventuais. Hoje observamos que a produg¢io e¢ a formacgdo dos
violonistas sdo do meio académico. Hoje em dia os professores estdo mais
preparados exatamente por essa formagdo académica, estdo surgindo pessoas
melhor orientadas, tanto tecnicamente quanto musicalmente. Ha jovens
extraordindrios, com melhor formagio, com grande talento®’.

Jodacil Damaceno reconhecia a universidade como o espaco para uma formacdo ampla

do violonista, como musico, pesquisador, professor e performer.

1.2.3 A recep¢io ao performer Jodacil Damaceno

Jodacil Damaceno enfrentou o fato de ter que afirmar ndo s sua arte, ou seja, o
aspecto estético e cultural de tocar bem o instrumento, mas que demonstrar, concomitante ao
esfor¢o musical, que o instrumento era digno de se fazer ouvir.

Nesse sentido, suas contribuigdes para a propagacdo do repertorio para o violdo solista
podem ser constatadas por agdes como os programas de radio produzidos por ele, a
participacdo em programas de TV, nos Festivais Villa-Lobos, nos festivais de musica
contemporanea, nos recitais promovidos pelas associacdes de violdao, nos recitais por varias
cidades brasileiras e também na Franc¢a, Argentina e Uruguai, mostrando, sobretudo, a musica
brasileira, além de colaborarem para a afirmacdo do violdo como instrumento de concerto.

Na década de 1960, era destaque por essas agdes:

DAMACENO, Jodacil. Rio de Janeiro, 04 de ago. 2004. Depoimento concedido a Sandra Mara Alfonso.
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Professor Jodacil Damaceno tem se destacado em atuagdes no radio e na
televisdo da Guanabara, principalmente no programa Ondas Musicais, sendo
assessor das audigdes de Violdo de Ontem ¢ de Hoje, na Radio Ministério da
Educacdo e Cultura [...] o seu programa de hoje incluindo pecas de Handel,
Bach, Villa-Lobos, Barrios, Scarlatti ¢ Tarrega tem varias delas transcritas
por ele proprio para o violdo®.

9

Leo Soares®® reconhece o movimento de Jodacil Damaceno ao promover, ele proprio,

recitais, em uma época de pouca divulgagdo do violdo, nos quais ele ndo sé se apresentou
iniimeras vezes para um seleto publico, como também ofereceu essa oportunidade para seus
alunos mais adiantados’®.

Fabio Zanon’' relembra que a participa¢io de Jodacil Damaceno em programas de TV

0 marcou, pois pela primeira vez ouvia compositores como Donostia e Llobet:

Eu me lembro de ver o Jodacil na TV, num programa da rede Globo
chamado Concertos para a Juventude, mais ou menos em 76, talvez um
pouco antes ou depois. Eu lembro claramente dele ter tocado o Dolor de
Donostia e alguma coisa de Llobet, pois foi a primeira vez que ouvi esses
nomes’?.

7

Humberto Amorim’ relaciona as atividades de ensino e performance de Jodacil

Damaceno:

As atividades de ensino e performance estdo mais estreitamente ligadas do
que se imagina. Uma alimenta a outra. E, sendo o pedagogo brilhante que
foi, ndo ¢ dificil constatar que no bojo de tais virtudes estivesse também um
intérprete completo e sensivel. Particularmente, creio ter particular
importancia os seus trabalhos de transcri¢do, as suas colabora¢des com
Arminda Villa-Lobos sobre a produgdo de Villa-Lobos, os seus registros
fonograficos de alto nivel e o seu livro sobre técnica. A gravagdo dos 5
Preludios de Villa-Lobos, por exemplo, figuram até hoje como o registro de
referéncia das pecas’™.

%8 RECITAL de violdo sera realizado na manhi de hoje, no Automdvel Clube. Monitor Campista, Campos-RJ,
19 abr. 1964.

Leo Affonso de Moraes Soares (1943) estudou com Jodacil Damaceno de 1958 a 1962, atualmente é professor
na Universidade Federal do Rio de Janeiro.

SOARES, Leo Affonso de M. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 13
de set. 2014.

! Fabio Zanon (1966), violonista, regente e escritor é reconhecido internacionalmente como um dos maiores
violonistas da atualidade.

72 ZANON, Fabio. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@centershop.com.br> 29 dez.
2003.

3 Humberto Amorim Neto (1980), violonista, pesquisador, professor de violdo da Universidade Federal do Rio
de Janeiro - UFRJ.

"AMORIM, Humberto. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 3 de julho
2014.
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Artur Kampela’ comenta que Jodacil Damaceno, enquanto instrumentista, contribuiu

para dar dignidade ao violao:

Jodacil o fez, pois sua postura pessoal ndo deixava duvidas que, quando ele
falava sobre o instrumento ou simplesmente o tocava, era possivel se
entender que ndo se tratava de uma artimanha ou uma brincadeira, mas que
“aquilo era sério” e que s o respeito era possivel quando alguém expressa
sua verdade pessoal. Ele o fazia com o seu instrumento. Portanto, eu acho
que a vida de concerto se beneficiou muito de termos violonistas que
encararam o violdo como algo que tinha sua propria linguagem
composicional e estética e complementava intimamente aspectos importantes
da propria sensibilidade do publico. Acho que o Jodacil foi instrumental em
articular esta ponte necessaria numa sociedade tipicamente conservadora
como o é (em certos segmentos) a brasileira’®.

O violonista Gilson Antunes’’ analisa o alcance das a¢des de Jodacil Damaceno:

O alcance de suas a¢des ¢ enorme, dada a quantidade de discipulos que ele
deixou (o que ocasiona a criagdo de outros discipulos indiretos) e dada
também a quantidade de transcrigdes e arranjos que ele nos legou, além de
seus aportes técnico-instrumentais que podem ser utilizados como
ferramenta para a pratica diaria do violonista’.

Eustaquio Grilo” julga que Jodacil Damaceno foi um respeitdvel concertista, porém

acredita que a sua faceta de educador era mais forte.

Mestre Joda foi também um respeitdvel concertista. Se nfdo teve uma

carreira mais fulgurante, isto provavelmente se deve a falta de um manager.
Por outro lado, talvez nem fosse tanto de sua personalidade, na qual, a meu
ver, predomina o “magister”. Um mestre que sabia ensinar como ser um
concertista®.

5 Arthur Kampela (1960), compositor, violonista, professor da Columbia University.
76 KAMPELA, Arthur. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 27 de maio

2014.

7 Gilson Uehara Gimenes Antunes (1972), escritor, violonista professor da Universidade Estadual de Campinas

- UNICAMP.

8 ANTUNES, Gilson. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 26 de maio

2014

7 Eustaquio Alves Grilo (1948), violonista, professor da Universidade de Brasilia - UNB.
8 GRILO, Eustaquio A. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 01 de julho

2014.
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Luis Carlos Barbieri®! pondera: “o Jodacil teve uma importincia imensa como

professor, mas seu papel como concertista ficou mais nos registros de concertos e datas do

que em gravacdes”. Barbieri diz que o registro de seu concerto no centro de estudos

brasileiros em Buenos Aires em 1965 ¢ a referéncia para ele e que em seu programa Violdes

em Foco da Radio MEC FM do Rio de Janeiro foram apresentadas gravacdes de Jodacil

Damaceno.

Durante o hangou

Foram apresentadas gravacdes dele no programa de 22 de julho de 2007, que
foi uma homenagem aos seus 80 anos, nos programas de 03 ¢ 10 de
setembro de 2008 em duo com o Newton, no dia 22 de outubro de 2008,
participagdo solo do Jodacil tocando Preludio a la Antigua do Santoérsola e
no dia 20 de junho de 2012 novamente, participacdo solo, tocando o
Preludio a la Antigua do Santdrsola. Adoro a interpretagdo do Jodacil para
esta musica e por este motivo repeti sem culpa, até porque ja haviam passado
quatro anos ¢ esta gravacdo esta num cd, infelizmente, ndo comercial e de
dificil acesso®.

153 sobre o legado de Jodacil Damaceno, o violonista Ericsson Castro

questionou por que Jodacil Damaceno ndo teve uma discografia de acordo com sua

importancia. A resposta do violonista Carlos Alberto de Carvalho corrobora a analise feita por

Eustaquio Grilo com relagdo a sua prioridade de ser professor:

Eu acho, sem duvida nenhuma, toda vez que a gente pensa no Jodacil, a
gente pensa numa pessoa que foi o marco, e realmente ele foi o marco pra
tudo que veio depois, entdo nds pensamos nele como professor, como
formador o tempo inteiro ¢ a cabeca dele era esta, ele tinha cabega de um
formador de opinido, um formador técnico, uma pessoa que formava opinido
de pessoas, mas no sentido académico, ele adorava tocar, sempre que podia
tocava... mas a esséncia dele, a natureza dele era como um grande
professor... fora que gravar nessa época vocé tinha que ir atras, a cabega do
musico que queria fazer CD, disco, mas essa ndo era a prioridade dele
realmente, ele fez algumas coisas, mas a prioridade dele era tocar e aulas®.

81Luis Carlos Barbieri (1961) Professor de Violdo na empresa Colégio Cruzeiro, professor da atividade opcional
"Violao" na empresa Escola Alema Corcovado Deutsche Schule e Produtor e Apresentador na empresa Radio

MEC.

82 BARBIERI, Luis Carlos. Jodacil Damaceno. Depoimento concedido a Sandra Mara Alfonso em 04 de jan.

2017.

80 Hangout, VioldoEntrevistas e o legado de Jodacil Damaceno, promovido pelo programa Violdo EntreVistas,
esta disponivel no canal do Youtube: <https://www.youtube.com/watch?v=vTce7QGK4ZU>.
8 CARVALHO, Carlos Alberto. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=vTce7QGK4ZU>. Acesso

em 10 nov. 2015
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Jodo Pedro Borges® assinala Jodacil Damaceno como sendo esse marco mencionado
por Carlos Alberto, uma vez que o descreve como transmissor da tradicdo da escola moderna

do violdo e precursor do ensino de violao.

Foi um dos mais importantes fomentadores do violdo de concerto ao
transmitir com fidelidade toda a tradi¢do das escolas modernas do violdo e
abrir caminho como precursor para a divulgagdo e ensino do instrumento.
Foi um perfeito intermedidrio entre geragdes e um professor generoso®.

Por meio dos depoimentos observamos que se torna impossivel separar o concertista

do professor, como destaca Lucielle Arantes®’:

Jodacil foi um violonista admiravel. Sua sonoridade e expressividade eram
unicas! Sem duvida, ele marcou a histéria do violdo no Brasil ndo sé como
professor, mas também como concertista. Como concertista e como
professor, ele difundiu o instrumento e sua tradi¢do, instigando jovens e
servindo-lhes de exemplo. Sua atuagdo como professor contribuiu para a
elevagio da acuidade instrumental e da difusdo dessa cultura violonistica®.

O violonista Paulo Pedrassoli®® faz um paralelo sobre a relevincia do trabalho

realizado por Jodacil Damaceno em Uberlandia e no Rio de Janeiro:

Sua atuacdo em Uberlandia foi relevante a ponto de transformar o panorama
do violdo de concerto nesta cidade. Seu pioneirismo, ao inaugurar o primeiro
curso superior de violdo no Rio de Janeiro, abriu caminhos para que a
catedra de violdo se tornasse hoje uma realidade em diversas instituigdes de
ensino superior no Brasil.

A atuagdo de Jodacil Damaceno trouxe ao panorama musical violonistico um
numero expressivo de novos intérpretes que marcaram uma época. Além
disso, sua propria atuacdo como concertista também estd impregnada deste
pioneirismo que lhe foi caracteristico, abrindo caminhos para as futuras
geracdes ¢ sofrendo a carga de preconceitos associados ao violdo até
relativamente pouco tempo atrds. Ha uma interpretacdo dele dos 5 Preludios
de Villa-Lobos — gravada em LP, juntamente com cangdes de cimara, com a
soprano Ludna Biesek — que considero referenciais de alto nivel artistico®.

85 Jodo Pedro Borges (1947), aluno de Jodacil Damaceno na década de 1970, é professor da Escola de Musica do
Estado do Maranhio - Escola Municipal de Musica de Sdo Luis.

8 BORGES, Jodo Pedro. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 28 de jun.
2014.

87 Lucielle Arantes (1979), aluna de Jodacil Damaceno de 1996 a 2000 na Universidade Federal de Uberlandia, é
professora de musica da Escola de Educagdo Basica da UFU — ESEBA.

8 ARANTES, Lucielle F. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 28 de out.
2014

8 Paulo Pedrassoli Jinior (1966), violonista, professor da Universidade Federal do Rio de Janeiro — UFRJ.

% PEDRASSOLI, Paulo. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 26 de maio
2014.
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O resultado e a continuacdo do trabalho de Jodacil sdo observados por meio do
trabalho de seus alunos, como considera Fernando Lima: “alguns de seus alunos alcangaram
os mais altos degraus de uma carreira artistica, vencendo os mais importantes concursos
internacionais. Isto demonstra a participacdo incontestavel que ele teve no cendrio
internacional do violdo™ °!.

André Campos Machado®? pondera que “ele formou diversos alunos que disseminaram
o violdo concertista pelo pais e, devido a sua grande importancia no meio violonistico, foi
convidado dezenas de vezes para participar de festivais de musica e compor bancas de

concursos” %3

. Pela apreciagdo de André Campos é possivel observar que houve uma
circulagdo das atuacdes e do ensino de Jodacil Damaceno por meio de seus alunos. Por ele
formar varios violonistas, que se espalharam pelo pais, seu trabalho foi sendo reconhecido e
por esse reconhecimento varios convites foram recebidos para participar em festivais,
concursos ¢ defesas de dissertagdes.

Turibio Santos®®, violonista de importincia sem precedentes no Brasil, considera
significativas todas as frentes de atuacdo de Jodacil Damaceno: “Jodacil teve um papel muito
importante no violdo brasileiro, ndo s6 como professor e concertista, mas por sua produgdo
intelectual nas edi¢gdes e métodos para violdo. Além disso, foi uma pessoa querida e sensivel,

que ajudou muitos jovens a progredirem em suas carreiras” %°.

1.2.4 A mao direita de Jodacil Damaceno

As agdes das maos do violonista sdo diferentes, os dedos da médo esquerda pressionam

as cordas e os da mao direita as dedilham, produzindo o som.

I LIMA, Fernando. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 25 de set. 2014.
92 André Campos Machado (1965) foi aluno de Jodacil Damaceno na Universidade Federal de Uberlandia, onde
atualmente € professor.

% MACHADO, André C. Jodacil Damaceno. Uberlandia, 16 de jun. 2015. Depoimento concedido a Sandra
Mara Alfonso.

% Turibio Soares Santos (1943) é considerado um dos maiores violonistas brasileiros, professor da Universidade
Federal do Rio de Janeiro - UFRJ e Diretor do Museu Villa-Lobos.

SANTOS, Turibio. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 27 de maio
2014.
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A sonoridade de um instrumentista é como a impressao digital, é unica. A sonoridade
traz muito da personalidade do intérprete, e ¢ por meio dela que o resultado do trabalho
realizado pelo musico € percebido.

A sonoridade e expressividade de Jodacil Damaceno foram suas marcas. Tinha a
capacidade de explorar uma gama de timbres do violdo e, as vezes, em uma frase musical,
determinadas notas se destacavam conforme a inten¢@o do seu toque, que valiam por toda a
audi¢do da obra. O som chegava de forma robusta e penetrante, impossivel de descrever com
palavras.

A habilidade de sua mao direita € reconhecida desde o inicio de sua carreira. Nicanor

Teixeira relembra momentos de Jodacil Damaceno aluno:

Eu fui levado por um amigo pra que o professor Rebello me conhecesse.
Chegando 14 estava o Jodacil tendo aula. Fiquei olhando o Rebello tocando
com ele, ministrando aulas, os detalhes, mas ele ja mostrava aquela méo
fantéstica que ele tem, a mio direita, trabalhando com facilidade®®.

Os criticos de jornais, da década de 1960, também destacam as qualidades de sua
sonoridade, afirmando que ele “possui inumeraveis gradua¢des de matizes dindmicas e de

cores timbricas; seus vibratos sdo firmes e expressivos, € seu som metalico aproxima o violao

ao som do alaude ou do cravo” ?’.

Fora do Brasil seu timbre também € observado:

Um programa bem equilibrado, em que figuravam interessantes expressoes
da musica escrita para violdo ou transcrigdes efetuadas com exaltado sentido
instrumental, foi desenvolvido com suficiéncia e mereceu, da parte do
interprete, versdes cuidadosas, e nelas pds em evidencia sua escola correta,
limpeza na digitacdo ¢ uma pulsa¢do que lhe permite obter varios e
expressivos matizes de sonoridade®®.

Turibio Santos escreveu em seu livro, no capitulo Ode as Maos, quando menciona

sobre os alunos de Rebello, que “as belas médos de seu aluno veterano, Jodacil Damaceno,

provocam inveja a todos nds” *°.

% TEIXEIRA, Nicanor. Jodacil Damaceno. Rio de Janeiro, 09 ago. 2002. Depoimento concedido a Sandra
Mara Alfonso.

7 LAGARMILLA, R. E. Un guitarrista brasilefio: Jodacil Damaceno. El Dia, Montevideo, 15 abr. 1961.

% LOGRO ayer um éxito merecido el recital de Jodacil Damaceno. La Capital, Rosario, Argentina, 23 jun.
1965.

9 SANTOS, Turibio. Mentiras... ou nio? Uma quase auto-biografia. Rio de Janeiro: J. Zahar, 2002, p. 71.
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O violonista Nicolas de Souza Barros!'®

assim afirma: “Jodacil Damaceno, eu
considero uma das pessoas-chave no Brasil [...] E o Jodacil tem uma coisa notéria - um
trabalho de méo direita excelente!” 101

Fabio Zanon menciona acercada sonoridade e também destaca o conhecimento de

Jodacil Damaceno a respeito dos estilos musicais.

Ouvi os CDs do Jodacil e fiquei muito impressionado com o calor da
sonoridade, a corregfio estilistica das obras antigas e a energia controlada
com que ele toca as obras mais modernas [...] o Jodacil deixa o violdo
respirar, a coisa é toda mais organica'®,

Sergio Abreu'®® destaca: “seu som sempre foi sua principal caracteristica como
intérprete: um som potente, cheio, que nem por isso perdia o lirismo, outra marca muito forte
dele 104,

Herminio Bello de Carvalho escreveu em seu blog, como uma sugestio para o
epitafio, a frase dita pela cantora e compositora Joyce assim que soube do falecimento de
Jodacil: “As melhores mios direitas da MPB devem tudo a ele” '%°.

Avalio que a frase dita por Joyce refor¢a que, além de as qualidades de mao direita

serem uma caracteristica pessoal do intérprete Jodacil Damaceno, passavam a ser também

uma caracteristica dos violonistas que estudavam com ele.

1.2.5 Reconhecimento e homenagens

Diante do exposto, fica claro que o trabalho de Jodacil Damaceno foi e ¢ reconhecido

e valorizado em vadrias instancias. Nas criticas de jornais, desde o inicio de sua carreira, por

190 Nicolas de Souza Barros (1956) é professor da Universidade Federal do estado do Rio de Janeiro — UNIRIO,
especialista em instrumentos de cordas dedilhadas como violdes de seis e oito cordas, alatides, vihuela e guitarra
barroca.

1091 BARROS, N. S. Perfil. Violdo IntercAmbio. Sdo Paulo, n. 5, p. 22, maio/jun. 1994.

102 ZANON, Fabio. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@centershop.com.br> 29 dez.
2003.

103 Sergio Rebello Abreu, violonista e luthier, estudou com seu avd Antonio Rebello e seu pai Osmar Abreu, com
seu irmdo Eduardo Abreu formou o Duo Abreu.

104 ABREU, Sergio. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 21 de maio de
2016.

105 Disponivel em: http://acervohbc.blogspot.com.br/2010/11/um-matulao-de-noticias-1-jodacil.html. Acesso em
dezembro de 2010.
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meio dos seus alunos, pelos convites recebidos para festivais, palestras e para compor bancas.
Também nio foi diferente na Universidade Federal de Uberlandia.

Em 27 de outubro de 1995 obteve o reconhecimento de Notdrio Saber através de
decisdo do Conselho Universitario da Universidade Federal de Uberlandia. A comissdo
designada para emitir parecer técnico acerca do reconhecimento de Notdrio Saber do
professor Jodacil Damaceno foi constituida pelos professores Dra. Martha Tupinambé de
Ulho6a, Dr. Ricardo Tacuchian e Dr. Estércio Marquez Cunha. No parecer, a comissdo faz
algumas considerag¢des acerca de sua formagao escolar, ndo académica, pelo fato de o violdao
ndo ser, até¢ entdo, um instrumento inserido no sistema oficial de ensino. Entretanto, pondera
que ele teve a oportunidade de receber aulas particulares, tedricas e praticas, de diferentes
mestres, além do contato com grandes instrumentistas, que o orientaram para uma importante
carreira, ndo s6 como violonista, mas também como educador.

Acerca do intérprete, o documento se refere as suas apresentagdes em grande parte do
territério nacional e internacional, abordando um repertorio eclético, que vai da renascenca
até a musica contemporanea.

Em relacdo ao ensino, o referido parecer destaca que foi a area em que o professor deu
a sua grande contribui¢do para a aceitacdo e divulgacdo do violdo como instrumento de
musica erudita, como o confirma o expressivo numero de profissionais que atuam na cena
musical brasileira. Sua producdo académica concentra-se na contribuicdo que tem prestado ao
repertorio violonistico por meio de transcrigdes para o instrumento.

Além do curriculo, a comissdo avaliou também a conferéncia “A origem do violdo e
sua evolucdo no Brasil” e afirmou que a palestra demonstrou a competéncia do professor, que
analisou as diferentes hipdteses da origem do violdo até a sua afirmag¢do como instrumento de
concerto.

Em suma, o professor Jodacil Damaceno possuia uma trajetoria artistica e de
magistério que justificava plenamente o reconhecimento de sua contribui¢@o para o violdao no
Brasil.

A comissdo encerrou o parecer afirmando que, pelas razdes expostas, era de parecer
favoravel a concessdo de reconhecimento de Notoério Saber ao professor Jodacil Caetano
Damaceno!'%.

O entdo reitor da Universidade Federal de Uberlandia, Professor Nestor Barbosa de

Andrade, no uso de suas atribui¢des, declarou que o professor Jodacil Caetano Damaceno teve

16 UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA. Parecer. Departamento de Musica e Artes Cénicas,
Parecer: Reconhecimento de Notorio Saber. Uberlandia, 06.06.1995.
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reconhecido o mérito de Notorio Saber, pelo Conselho Universitario, na 246* reunido
realizada aos vinte e sete dias do més de outubro de 1995, por sua larga experiéncia, talento e
competéncia profissional, demonstrados ao longo dos anos no ambito nacional e,
especialmente, no trabalho desenvolvido no Departamento de Musica e Artes Cénicas da
UFU'"".

Dentre as homenagens e reconhecimentos pelo seu trabalho, Jodacil recebeu, em
agosto de 1996, o Certificado de Honra ao Mérito “Educa¢do Através da Arte”, concedido
pela Fundacdo Nelson Allam do Rio de Janeiro e Diploma de Honra ao Mérito, concedido
pelo Conselho Regional da Ordem dos Musicos do Brasil, do estado do Rio de Janeiro, em 14
de abril de 1999.

Os alunos dos cursos de musica da Universidade Federal de Uberlandia também o
homenagearam por meio do Diretério Académico (D.A.). O D.A. do Curso de Musica foi
fundado no dia 19 de junho de 1996 e recebeu o nome Diretdrio Académico Jodacil
Damaceno. Anteriormente, quando o Bloco I do Campus Santa Monica da Universidade
Federal de Uberlandia abrigava os cursos de Musica, Artes Plasticas, Decoragdo e Artes
Cénicas, havia um s¢ diretorio académico que recebia o nome D.A. Villa-Lobos. Devido as
mudangas curriculares e até¢ mesmo com a previsdo da mudanga dos cursos de Musica e Artes
Cénicas para o Bloco 3M, que ocorreu no dia 11 de novembro de 1996, cada curso fundou o
seu D.A.

O professor Dr. Carlos Alberto Storti, exercendo o cargo de chefe do Departamento de
Musica, empenhou-se para que algumas das transcricdes de Jodacil Damaceno fossem
publicadas, como forma de reconhecimento e agradecimento pelo seu trabalho, quando ele, ao
completar setenta anos, teve sua aposentadoria compulséria. No dia 22 de dezembro de 1999,
aconteceu a cerimoOnia de langcamento dos sete volumes da “Colecdo Jodacil Damaceno” pela
Editora da Universidade Federal de Uberlandia (EDUFU). Essa colegdo € fruto do projeto de
pesquisa realizado na UFU “A Ampliacdo da Literatura do Violdo Através do Processo de
Transcri¢do Musical”, coordenado pela professora Sandra Mara Alfonso.

Em 2005, no dia 01 de setembro, apos a defesa da dissertacdo “Jodacil Damaceno:
uma referéncia na trajetdria do violdo no Brasil”, realizamos um recital em homenagem a ele
intitulado “Bem junto ao peito”. O recital, com dire¢do cénica de Irley Machado e direg¢do
musical de Sandra Alfonso, foi idealizado com a intencdo de representar cenas significativas

de Jodacil Damaceno. Para isso subiram ao palco palhagos, atores e musicos.

107 UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA. Conselho Universitario, 27.10.1995, Uberlandia, 1995.
Livro 7, fl. 17.
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Os palhagos, interpretados por Jorge Farjalla Neto e Lilian Paiva, contracenavam com
a crianga Victoria Pasqual. Essa cena representa Jodacil Damaceno crianga, que acompanhava
o palhago anunciando o espetaculo e a cada esquina parava e cantava Ultima Inspiracio de
Peter Pan, can¢do que o emocionou e, quando a ouviu novamente, ja violonista, a transcreveu
para dois violdes. O duo de violdes formado por André Campos Machado e Sandra Alfonso
executou sua transcri¢ao.

Para representar os programas de radio, os atores Jorge Farjalla Neto, Lilian Paiva e
Simone Passos intercalavam poesias de Cecilia Meireles com as obras musicais.

O duo de flauta transversal e violdo formado por Peggy Storti e Sandra Alfonso
executou Prece, de Alberto Nepomuceno. A relacdo entre o “erudito e popular”,
representando as programacdes realizadas por Herminio Bello de Carvalho, foi apresentada
por duos de canto e violdo, a Melodia Sentimental de Villa-Lobos e Dora Vasconcelos foi
interpretada pela cantora popular Keley Calaca e Sandra Alfonso, e a musica O Violdo, de
Sueli Costa e Paulo César Pinheiro, foi interpretada por Heloisa Mirzeian e Sandra Alfonso.

As obras musicais que foram compostas e dedicadas a Jodacil Damaceno receberam a
interpretagdo de Juliana Nascimento Chaves, que executou Imitationes, de Fanuel Maciel, e
Larissa Freitas Vitorino, apresentando o Estudo N°. 03 de Radamés Gnattali.

Para representar poesia com fundo musical de violdo, a can¢do da Catalunha E/ Noi de
La Mare foi executada por Sandra Alfonso, enquanto Simone Passos declamava os Canticos
12 e 17 de Cecilia Meireles.

Apobs esse numero eu entreguei o violdo para Jodacil Damaceno e veio uma voz da
plateia: “Que lindo”! O homenageado recebia em suas maos o instrumento pelo qual tanto fez
e gentilmente brindou o publico com as obras Mignarda de John Dowland, a Evocacion de
José Luiz Merlin, o Prelidio a La Antigua de Guido Santorsola e, em duo de violdes com
Sandra Alfonso, executou o Preludio de Antonio Vivaldi e Escovado de Ernesto Nazareth.

Para finalizar o recital, os violonistas André Campos Machado, Jodacil Damaceno,
Larissa Vitorino, Mauricio Orosco, Paulo Jiticovski e Sandra Alfonso, acompanhados de
Lilian Ful6 ao pandeiro e Iara Fonseca Schmidt dancando sapateado, interpretaram chorinho
de Jodo Pernambuco.

Muitos amigos, professores e alunos estiveram presentes nesse evento. Impossivel
nomear todos, mas destaco a presenca de Alcides Freire Ramos, Rosangela Patriota e Arnaldo
Daraia Contier, membros da banca de minha dissertacao.

Em agosto de 2006 o violonista Fabio Zanon apresentou o programa “Violdo com

Féabio Zanon”, na Radio Cultura de S@o Paulo, enfocando o intérprete Jodacil Damaceno.
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Zanon, que considera Jodacil “um dos mais importantes concertistas brasileiros de violdo™ %8,

realizou entrevista e apresentou gravagdes de Jodacil ao violdo. Durante a programagio
comentou:

[...] Jodacil Damaceno adquiriu sua imensa cultura musical ao longo de uma
vida de trabalho. Dedicou-se ao ensino e principalmente a atuagio local, com
isso ele estabeleceu um contraponto nacional a evolucdo internacional do
violdo brasileiro ¢ ajudou a criar um ambiente propicio a apreciacdo € a
evolugdo do ensino no pais. Some-se a isso um bom gosto ¢ um lirismo
inatos, uma sensibilidade para a sonoridade do violdo e uma verdadeira
entrega a sua arte e temos Jodacil Damaceno.

[...] O cultivo estético ¢ uma constante no trabalho de Jodacil Damaceno.
Seu trabalho é o casamento muito feliz entre uma inclinagio individual, uma
maneira muito particular de deixar a musica cantar ¢ um estilo informado e
amadurecido que busca nuangas proprias a cada estilo ¢ a cada compositor

[] 109

O Departamento de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal de Uberlandia
realizou o I Seminario ¢ Concurso de Violdo Jodacil Damaceno em dezembro de 2006,
coordenado por André Campos Machado. Este evento teve como objetivos principais
valorizar o trabalho desenvolvido pelo professor Jodacil Damaceno, que sedimentou os
alicerces do instrumento violdo na UFU, e dar visibilidade nacional aos trabalhos
desenvolvidos pelo Departamento de Musica e Artes Cénicas na area de conhecimento do
instrumento violdo, procurando tornar a regido do Tridngulo Mineiro, especificamente a
cidade de Uberlandia, mais um dos polos nacionais geradores da cultura do violdo solo.

O I Seminario e Concurso de Violdo Jodacil Damaceno, que aconteceram entre os dias
06 e 08 de dezembro, tiveram como palestrantes ¢ membros do juri os violonistas Jodacil
Damaceno, Gilson Antunes e Gustavo Costa, além dos luthiers Rogério Santos e Samuel
Carvalho. Na abertura do Seminario aconteceu o langamento do livro “Elementos Basicos
Para a Técnica Violonistica” de Jodacil Damaceno, impresso em brochura pela grafica da
Universidade Federal de Uberlandia, que em 2011 foi publicado pela EDUFU.

Em 2009 Jodacil Damaceno recebeu inimeras homenagens pela comemoragdo dos
seus 80 anos de vida. No dia 15 de abril, na Sala Camargo Guarnieri da Universidade Federal
de Uberlandia, aconteceu o langcamento da primeira edigdo do livro “O violao da

marginalidade a academia: trajetoria de Jodacil Damaceno”. No recital realizado nesse evento
ginalidad d trajet de Jodacil D A\ tal realizad to,

108y JOLAO com F4bio Zanon: Fabio Zanon. Sio Paulo: Radio Cultura de Sdo Paulo, 23 de ago. de 2006.
10971,:
Ibid.



60

ele tocou violdo solo e em duo de violdes com Sandra Alfonso. Professores do Curso de
Musica também executaram, nesse recital, obras transcritas por ele.

Foi também o violonista homenageado do III Ciclo Violonistico de Niterdi, que
aconteceu do dia 2 a 30 de junho de 2009 no Teatro Municipal de Niteroi. Essa homenagem
foi um marco para o Ciclo Violonistico e para a carreira de intérprete de Jodacil Damaceno,
quando ele declarou ser aquela sua ultima apresentagdo em publico. Entretanto, ao receber
outras homenagens, voltou atras em sua inten¢do e tocou em publico novamente.

O violonista Luis Carlos Barbieri € produtor e apresentador do programa Violdes em
Foco, da Radio MEC FM do Rio de Janeiro, e a programacao por ele veiculada no dia 22 de
julho de 2009 foi uma homenagem aos 80 anos de Jodacil Damaceno. Nesse programa
Barbieri realizou entrevista e apresentou gravacdes musicais do intérprete ao violao.

Nos dias 23 e 24 de novembro de 2009, Jodacil Damaceno ministrou master class ¢
Sandra Alfonso proferiu palestra sobre sua biografia na 4* Semana do Violdo da Escola de
Musica e Artes Cénicas - EMAC da Universidade Federal de Goias.

No dia 28 de novembro do mesmo ano, no 98° Encontro da AV.Rio, na Sala Heitor
Villa-Lobos da UNIRIO, aconteceu o “Recital coletivo em homenagem aos 80 anos de vida
do prof. Jodacil Damaceno, Decano do violdo brasileiro” seguido do langamento do livro “O
violdo da marginalidade a academia: trajetoria de Jodacil Damaceno™.

No recital se apresentou a Orquestra de Violdes da AV.Rio e os violonistas Atila de
Carvalho, André Machado, Elodie Bouny, Danilo Alvarado, Duda Anizio, Cyro Delvizio,
Humberto Amorim, Marco Lima, Paulo Pedrassoli, Luiz Carlos Barbieri ¢ Sandra Alfonso.

Jalio Cepeda, entdo presidente da AV.Rio, convidou Leo Soares para conduzi-lo ao
palco, dizendo:

A trajetoria de vida de Jodacil Damaceno caracteriza-se fundamentalmente
pela sua dedicacdo e empenho total ao ensino do violdo, e acredito que,
como professor que ele ¢, talvez uma das maiores satisfagdes que um
professor possa ter é ver um aluno chegar aos mais altos degraus de uma
carreira, seja ela como concertista ou relacionada a arte. Jodacil Damaceno
tem um desses alunos, que hoje ¢ o decano do Centro de Arte da UFRIJ, que
¢ o Leo Soares.'"?

Leo Soares, ao convidé-lo ao palco disse que, além de mestre, ele foi um pai e que se
emocionava ao ver reconhecido o sucesso de seus alunos, muitos dos quais passaram também

por suas méos durante o periodo em que Jodacil esteve na Europa.

110 CEPEDA, Julio. In: 98° ENCONTRO DA AV-RIO, “Recital coletivo em homenagem aos 80 anos de vida do
prof. Jodacil Damaceno, Decano do violdo brasileiro” e langamento do livro “O violdo da marginalidade a
academia: trajetoria de Jodacil Damaceno”. Produgéo; Denise Cunha. Rio de Janeiro, UNIRIO: 2009. 1 cartdo de
memoria (70 min), son., color.
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Ao subir ao palco, Jodacil Damaceno agradeceu:

Eu néo poderia deixar de dizer algumas palavras de agradecimento por tantas
homenagens lindas, o que muito me envaidece ¢ sensibiliza. Mas, antes de
tudo, eu gostaria de fazer dois agradecimentos: um a Deus por estar aqui
ainda, para ter a satisfacdo e a alegria de poder ver em vida tdo lindas
homenagens, alids, homenagem ¢ bom enquanto se esta vivo. O outro
agradecimento, quero transmitir ao Sérgio (Sérgio Abreu), que esta aqui, ¢
para meu professor Antonio Rebello, porque tudo isso que vocés falam da
minha personalidade como professor eu devo ao professor Rebello. Ele era
uma pessoa excepcional, de uma sensibilidade incrivel, amigo de todos os
alunos, no media esfor¢os nem hora para ajudar.'!!

Apds expressar gratiddo ao seu professor, continuou:

Eu quero fazer uma série de agradecimentos e também citar que, a titulo de
brincadeira, a Sandrinha estudou muito comigo, mas eu acho que passava a
maior parte do tempo contando minha vida para ela (risos da plateia). Tantas
informa¢des, que muitas eu ndo lembrava mais, ¢ ela foi descobrindo
naquela papelada. Esta sendo muito lindo, nesse momento, eu ser qualificado
pelo meu trabalho, as vezes eu... eu ndo tinha conhecimento disso, estou
tendo agora com o livro da Sandrinha.'!?

Jodacil comentou as homenagens recebidas até entdo:

Essas homenagens comegaram 14 no Teatro de Niterdi, realizaram um més
de concertos em minha homenagem, com grandes nomes do violdo. O Teatro
Municipal de Niterdi, eu gostaria de ressaltar, sempre esteve no meu
coragdo, porque foi 1a que iniciei a minha carreira, fiz meu primeiro recital
solo em 1960 e eu disse que encerraria minha carreira 14, porque foi 14 que
comecei. Mas, como recebi tantas homenagens, resolvi tocar mais um
pouquinho. Também quero agradecer ao programa Violdo em Foco do Luiz
Carlos Barbieri, que me prestou uma homenagem muito bonita, um
programa inteiro! A Radio Ministério da Educagdo através do programa
Musica e Musicos do Brasil, a Universidade Federal de Goias, de onde
cheguei ontem, que me prestou uma homenagem muito bonita também.!'?

Sobre o evento proporcionado pela AV.Rio, ele disse: “esta aqui, ndo tenho palavras
para dizer da minha emogao, da participacdo de tantos amigos, tanta gente bonita e tocando

maravilhosamente bem, de forma que eu me sinto até meio constrangido em ter que tocar

' DAMACENO, Jodacil. In: 98° ENCONTRO DA AV-RIO, “Recital coletivo em homenagem aos 80 anos de
vida do prof. Jodacil Damaceno, Decano do violdo brasileiro” e langamento do livro “O violdo da marginalidade
4 academia: trajetoria de Jodacil Damaceno”. Produgdo; Denise Cunha. Rio de Janeiro, UNIRIO: 2009. 1 carto
de memoria (70 min), son., color.

27bid.

31bid.
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também” !4, Jodacil terminou seu discurso anunciando as obras que iria tocar, Choro Triste e
Choro Intimo de Alfredo de Medeiros, dizendo que sdo musicas que lhe agradam muito.

Em maio de 2010, a convite da Diretora de Cultura da PROEX-UFU, Professora Dra.
Irley Machado, retornou a Uberlandia para ser membro do corpo de jurados do 1° Festival
Universitario da Canc¢do da UFU - FEST UFU. Para homenaged-lo, o segundo festival
recebeu o seu nome: “2° Festival Universitario da Cancéo Jodacil Damaceno™.

No I Festival Internacional de Violdao da UFRJ, que aconteceu de 4 a 9 de outubro de
2010, Jodacil Damaceno foi membro de uma mesa redonda, no dia 5 de outubro, “A trajetoria
do violdo no Brasil ¢ sua inser¢do na Universidade”, ao lado de Turibio Santos, Ricardo
Tacuchian e Herminio Bello de Carvalho.

O compositor Ricardo Tacuchian compds uma obra para violdo solo intitulada Al6

Jodacil, que foi estreada pelo violonista Humberto Amorim nesse evento.

Nos ultimos anos Jodacil me pedira uma obra para ele tocar, compromisso
que fui obrigado a adiar devido a constantes viagens € compromissos ja
assumidos de encomendas de obras. Finalmente, escrevi a peca Al6 Jodacil,
que apresenta duas atmosferas musicais diferentes, uma urbana, através de
um choro estilizado, e outra seresteira, através de uma valsa brasileira. Esta
foi a melhor forma que eu encontrei para compor um perfil poético e musical
do homenageado. A obra foi estreada por Humberto Amorim, durante o I
Festival Internacional de Violdo da UFRIJ, no dia 5 de outubro de 2010, no
Saldo Leopoldo Miguez da Escola de Musica da UFRJ. Jodacil, bastante

debilitado pela doenga, compareceu ao evento que era dedicado a ele!'.

A respeito dessa obra dedicada a Jodacil Damaceno, o luthier Ricardo Dias comentou:

A ultima grande alegria do Jodacil foi ouvir o Humberto tocando "AlG,
Jodacil" do Ricardo Tacuchian. Fora a interpretagdo bem ao gosto do Joda,
teve outra coisa muito marcante nessa homenagem: o Tacuchian me disse
que, sabendo que Jodacil ndo era muito ligado ao seu jeito de compor, tentou
de alguma forma escrever uma peg¢a que agradasse ao homenageado,
evocando as valsas e choros que ele tanto amava. Ndo so6 acertou como
demonstrou ser uma pessoa admiravel, pois um artista que abre mio do seu
estilo para agradar uma outra pessoa ¢ alguém especial. Muito pouca gente
faria isso.!®

114 DAMACENO, Jodacil. In: 98° ENCONTRO DA AV-RIO, “Recital coletivo em homenagem aos 80 anos de
vida do prof. Jodacil Damaceno, Decano do violdo brasileiro” e langamento do livro “O violdo da marginalidade
4 academia: trajetoria de Jodacil Damaceno”. Produgdo; Denise Cunha. Rio de Janeiro, UNIRIO: 2009. 1 carto
de memoria (70 min), son., color.

ISTACHUCHIAN, Ricardo. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 23
maio 2014.

116 DIAS, Ricardo.  Jodacil Damaceno. Disponivel em: <http://www.violao.org/topic/10287-jodacil-
damaceno>. Acesso em: 10 set. 2014.
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Além da obra “Al6 Jodacil”, composta por Ricardo Tacuchian em 2010, Theodoro
Nogueira comp0s para ele duas obras: “Improviso n° 37, de 1959, e “Seresta n. 57, de 17 de
fevereiro de 1987. O compositor Radamés Gnattali lhe dedicou o Terceiro dos “Dez Estudos

~ 9

para violdao”, que foram escritos em 1967. Do compositor portugués Duarte Costa recebeu a
obra “Valsa”. O maestro Camargo Guarnieri dedicou-lhe a “Valsa-Choro n° 2”, datada de 12
de junho de 1986. Fanuel Maciel de Lima Janior dedicou-lhe “Imitationes”, de dezembro de
1994, e Nicanor Teixeira, “Loucuras da Vicentina” (Valsa), de 1994.

O V Simpoésio Académico de Violdo da EMBAP - Escola de Musica e Belas Artes do
Parana, de Curitiba, ocorreu de 23 a 29 de outubro de 2011 e Jodacil Damaceno foi o
violonista homenageado.

O programa Violdo EntreVistas, que tem a proposta de abordar “A atual producdo

~ 9

literaria no Brasil sobre violdo”, promoveu um Hangout intitulado Violdo EntreVistas e o
legado de Jodacil Damaceno, moderado pelo violonista Fernando Cury, que se encontrava em
Portugal, tendo como entrevistados Carlos Alberto de Carvalho e Sandra Mara Alfonso.
Durante a programacdo foram apresentados videos de depoimentos dos violonistas Leo
Soares, Jodo Pedro Borges, Arthur Kampella, Guinga, Ricardo Dias e André Campos
Machado.

O hangout, com transmissdo ao vivo no dia 21 de outubro de 2015, ficou gravado no
canal do Violdo EntreVistas do Youtube'"’.

Esse hangout, considerado historico por Fernando Cury, além de uma homenagem
prestada a Jodacil Damaceno ap6s cinco anos de seu falecimento, refor¢a a importancia dele,

sobretudo como professor.

"7yiolaoEntrevistas e o legado de Jodacil Damaceno, promovido pelo programa Violdo EntreVistas, esta
disponivel no canal do Youtube: <https://www.youtube.com/watch?v=vTce7QGK4ZU>.
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1.2.6 Producao artistica e intelectual

1.2.6.1 Discografia

Jodacil Damaceno ndo teve uma vasta producdo discografica. Em 1957, participou da
gravacdo do disco Alta Versatilidade de Luiz Bonfa, pela Odeon n® MOFB 3003. No lado 1,
faixa 5, ele gravou a “Cang¢ao de Outono” de Luiz Bonfa e no lado 2, faixa 5, a “Serenata” de
Antonio Rebello.

No ano de 1965, participou do disco intitulado “Recital”, de Waltel Branco, pela CBS
n® 60121. O duo de violdes grava nesse disco as transcri¢des, realizadas por Waltel, das
cirandas de Villa-Lobos: “Assim Ninava Mamie™, “O Cravo e a Rosa” e “Vamos Todos
Cirandar”.

Em outubro de 1967, gravou nos estudios da Rio Som, a pedido de Arminda Villa-
Lobos, a série integral dos Preludios e Cangdes para violdo de Villa-Lobos. O LP leva o selo
da Classic RSCL. 4.006. No lado A estdo os 5 Preludios, para violdo solo, e, no lado B, as
can¢des interpretadas pelo soprano Ludna M. Biesek, com acompanhamento de Jodacil ao
violdo.

As obras sdo a “Canc¢do do Amor", da Floresta do Amazonas, com texto de Dora
Vasconcelos, pela primeira vez gravada com acompanhamento de violdo; a “Cangéo do Poeta
do Século XVIII”, com texto de Alfredo Ferreira; a “Modinha n° 5” das Serestas, com texto
de Manuel Bandeira e a “Cantilena da Bachianas Brasileira n® 5, composta originalmente
para acompanhamento de violoncelos em arranjo de 1949, do préprio Villa-Lobos, para canto
e violdo.

Ainda em 1972, a pedido da compositora Babi de Oliveira, Jodacil fez o arranjo e
gravou em fita de rolo as musicas “Serenata da [lusdo” e “Tu Doce Poema”. Essas gravagdes
receberam remasterizagao digital pelo proprio intérprete em 2004.

Para o CD “Nicanor Teixeira por 28 Intérpretes” !!8

, gravou os Preludios 1 e 2 e o
Estudo 3, do compositor. O langamento do CD ocorreu no dia 10 de abril de 2001, no Centro

Cultural Baden Powell, dentro do Projeto SESC Instrumental.

118 DAMACENO, Jodacil C. In: TEIXEIRA, Nicanor. Nicanor Teixeira por 18 Grandes Intérpretes. Rio de
Janeiro: Rob Digital, n. RD 037. 2001. 1 CD, estéreo, faixas 7, 8, 9.
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Em setembro de 2001 Jodacil Damaceno e Newton Fernandes gravaram em Brasilia
15 faixas de um CD intitulado “Populares Classicos Classicos Populares”. A edi¢do final do
CD foi entre outubro de 2003 e janeiro de 2004.

No CD Violdes da AV.Rio, Volume I''?, de 2002, gravou em duo de violdes com
Newton Fernandes a obra “Largo™ (Arioso BWV 1056) de J. S. Bach, com transcri¢do de
Jodacil Damaceno.

No CD Violdes da AV-Rio, Volume 2'?°, de 2004, gravou em duo de violdes com
Newton Fernandes a obra “Adagio” da Sonata ao Luar de Beethoven.

Para o CD Violdes da AV-Rio, Volume 3'?!, de 2009, gravou em violdo solo as obras
“Linon” e “Paraty” de Décio Arapiraca. O CD traz na capa como convidados especiais Fabio
Zanon, Rick Ventura e Jodacil Damaceno - 80 anos.

Além dessas gravagdes, ha registro sonoro do programa da Radio Globo, apresentado
no final da década de 1950, “Audi¢do em que a musica se faz através de violdes - Rebello e
alunos”; do Recital ao vivo no Centro de Estudos Brasileiros de Buenos Aires em julho de
1965; do programa “Violdo de ontem e de hoje” da Radio MEC, de agosto de 1965, programa

dedicado a Antonio Rebello!??.

1.2.6.2 Publicacoes

Jodacil Damaceno conseguiu publicar parte de suas produgdes, que sdo suas
transcrigdes musicais, sua sugestio para a iniciagdo ao violdo e para a técnica violonistica.

As publicagdes das transcri¢des'?® realizadas por ele tiveram inicio na década de 1970.
As primeiras foram duas obras editadas pela Columbia Music, USA, em 1975: a “Sonata
L.238”, de Domenico Scarlati, e Largo da Cantata 156, de J. S. Bach.

A “Colecdo Jodacil Damaceno para violdo”, em onze volumes, foi editada pela
Ricordi Brasileira nos anos de 1978 a 1984. Esta organizada da seguinte forma:

1- Domenico Scarlatti - 6 Sonatas

2 -J.S. Bach - 5 Pegas

119 DAMACENQO, Jodacil C. In: Violdes da AV-RIO. Volume I, 2002, Rio de Janeiro: 1 CD, estéreo, faixa 8.

120 DAMACENO, Jodacil C. In: Violdes da AV-RIO. Volume 2, 2004, Rio de Janeiro: 1 CD, estéreo, faixa 9.

2 DAMACENO, Jodacil C. In: Violdes da AV-RIO. Volume 3, 2009, Rio de Janeiro: 1 CD, estéreo, faixas 3 e
4,

122 Esses registros sonoros poderdio ser encontrados no Acervo Especial Jodacil Damaceno, na Biblioteca do
Campus Santa Monica da Universidade Federal de Uberlandia.

123 As publicagdes das transcri¢des musicais de Jodacil Damaceno serdo detalhadas no Capitulo V da tese.
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3 - Autores varios - 4 pecas da renascenca Inglesa

4 - Autores varios - 15 pegas progressivas (do 1° ao 3° ano)

5 - Gaspar Sanz - 6 dancas populares espanholas do Séc. XVII

6 - Gaspar Sanz- Canciones Cervantinas y La Caballerie de Napoles
7 - A. Coreli - 4 Pegas

8 - Jodo Pernambuco - Sonho de Magia

9 - Jodo Pernambuco - Saudosa Viola

10 - Jodo Pernambuco - Gritos D’alma

11 - Jodo Pernambuco - Recordando minha terra

Pela Editora da Universidade Federal de Uberlandia (EDUFU) foram publicados:

Dez estudos a uma voz extraidos de “Quarenta Corais” de J. S. Bach, EDUFU, 1992;

Dez estudos faceis e progressivos para violdo, EDUFU, 1992;

Dezoito pegas faceis do periodo barroco para violdo, EDUFU, 1992;

Colegao Jodacil Damaceno: Sete Volumes editados pela EDUFU, 1999;

Caderno Pedagdgico - Uma Sugestdo para iniciagdo ao violdo, com coautoria de
André Campos Machado, EDUFU, 2002 com reedi¢do em 2010 (esgotado);

Colegao Jodacil Damaceno, Série Tocata 1, Organizador André Campos Machado,
EDUFU, 2010. A série Tocata 1 ¢ a jungdo, em um unico volume, dos Sete Volumes da
Colecdo Jodacil Damaceno editados pela EDUFU em 1999, como homenagem aos seus
oitenta anos de vida.

Elementos basicos para a técnica violonistica, com coautoria de Saulo Sandro Dias,
teve seu primeiro langcamento em 2006 por ocasido do I Seminario ¢ Concurso de Violao
Jodacil Damaceno e posteriormente esse conteido integrou a Série Tocata v. 2, tendo como
organizador o professor André Campos Machado, sendo editada pela EDUFU em 2011.

Além desse material publicado, no ano de 2011 seu acervo pessoal passou a integrar a
Biblioteca do Campus Santa Monica da Universidade Federal de Uberlandia, tornando-se

fonte acessivel para consultas e pesquisas.
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CAPITULO II

JODACIL DAMACENO: O PROFESSOR

E possivel destacar as a¢des docentes de Jodacil Damaceno em duas etapas: a primeira
no Rio de Janeiro, de 1950 a 1982, e a segunda, de 1982 a 2000, na Universidade Federal de
Uberlandia.

Para analisar suas a¢des como docente, nessas duas etapas mencionadas, € preciso
recorrer aos séculos passados para conhecer a pratica do professor de instrumento musical.

Até o século XVIII o oficio do professor de musica era semelhante ao do artesdo. O
mestre ensinava ao aprendiz toda a sua arte, ndo somente a tocar um instrumento, ou cantar,
mas também a interpretar a musica. (HARNONCOURT, 1988, p.29). O ensinamento era
transmitido por meio da tradicdo oral. O mestre ou tutor transmitia o conhecimento tedrico e
pratico com uma metodologia flexivel, de acordo com as necessidades de cada aprendiz, por
meio da pratica de ensino privado, o que denominamos aula particular. “Esta maneira de
ensinar foi incorporada pela metodologia de aulas individuais para instrumentistas,
considerada por muitos até hoje a forma mais eficaz de ensino por permitir a transmissdo de
uma ampla variedade de informagdes logicas, intuitivas e psicomotoras, exigidas na pratica
instrumental”. (CERQUEIRA, et al., 2012, p. 94).

Apds a revolucdo francesa, a relagdo mestre-aprendiz foi substituida por uma
instituicdo, que € o conservatdrio. A referéncia € o conservatério de Paris, fundado em 1795, e
o ensino musical passava a ficar sob a responsabilidade da escola de musica. Nesse sistema o
ensino ¢ realizado por meio dos métodos em substitui¢do a oralidade, em que ha um programa
pré-estabelecido para todos cumprirem. O ensino deixou de ser transmitido apenas por um
professor, ficando a cargo de uma equipe, cada um ministrando uma disciplina a um grupo de
alunos simultaneamente. O conservatorio concentrou-se na formacdo técnica, com a
finalidade de formar executantes instrumentais. Esse modelo ¢ utilizado ainda hoje, porém a

relagdo de proximidade entre professor e aluno de instrumento ndo deixou de existir.

Amparada pelo método de ensino, a escola de musica passou a influenciar
definitivamente o rumo da histéria da musica, uma vez que € ela que passa
oficialmente a ser o agente regulamentador e também cristalizador do que se
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aprendia. Portanto, poderiamos dizer entdo que, num nivel bem mais
profundo de compreensdo, a chave da estratégia pedagdgica da instituigdo
mestre/aprendiz, “aprender fazendo”, foi substituida pela esséncia da
pedagogia do método do Conservatoire: “aprender a fazer”. E mais ainda: o
“diploma”, ou o fechamento de uma trajetéria de aprendizado, passou a ser
outorgado por uma institui¢do, ¢ ndo pelo mestre. (SANTOS, 2011, p. 59).

No Brasil colonia existiam quatro possibilidades de aprendizagem musical: com os
Jesuitas, nas Escolas de Ler, Escrever e Cantar, nas Casas de Companhia e nos Seminarios;
com um mestre de Solfa, em Semindrios; com um mestre de capela, nas matrizes e catedrais e,
por fim, com um professor particular, um mestre de musica independente, sendo seu discipulo
e para ele exercendo atividade musical em contrapartida pela formacdo. (CASTAGNA e
BINDER, 1996, p. 12).

A institucionaliza¢do do ensino musical no Pais se deu com a criacdo do
Conservatorio de Musica do Rio de Janeiro em 1841, sendo 1848 a data da inauguracdo
oficial. Os Cursos de Graduagdo em Musica surgiram a partir de 1930, sendo os primeiros o
da Escola Nacional de Musica da Universidade do Brasil do Rio de Janeiro (lei n® 452, de 5
de julho de 1937), posteriormente denominada Universidade Federal do Rio de Janeiro -
UFRJ, e o Curso Superior de Musica mantido pelo Conservatério Dramético e Musical da
cidade de Sao Paulo (Decreto n® 4.019, de 09 de maio de 1939).

A primeira cadeira de Violdo em um conservatério foi criada no Conservatorio
Dramatico e Musical de Sao Paulo, em 1947, com oficializagdo definitiva em 1960, conquista
que foi resultado da luta de Isaias Savio pela regularizacdo do ensino do instrumento.
(OROSCO, 2001, p. 34).

O violado teve sua inclusdo nos cursos superiores de musica da década de 1970. Os
professores de violdo até entdo ndo possuiam graduag@o no instrumento em nivel superior.
Para assumirem seus cargos nas faculdades de musica, recebiam autorizacdo do Conselho
Federal de Educacgio, através de Documenta ou do titulo de Notorio Saber.

Na pesquisa realizada para a dissertagdo de mestrado (ALFONSO, 2005), conclui que
na década de 1970 os documentos para a inclusdo da cadeira de violao nas faculdades estavam
sendo providenciados nos estados do Rio de Janeiro, S0 Paulo, Bahia, Rio Grande do Sul e
Minas Gerais.

No Decreto n° 69.351 de 14 de outubro de 1971, foi autorizado o funcionamento da
Faculdade Paulista de Musica, com os cursos de Licenciatura em Musica — Instrumento
(Piano, Violino e Violdo), Canto, Composi¢do e Regéncia, com sede na cidade de Sao Paulo.

O nome aprovado para assumir o cargo de professor de violdo foi o de Henrique Pinto,
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admitido em 01 de maio de 1973 pela Faculdade Paulista de Musica, depois comprada pela
FMU-FAAM, Faculdades Integradas Alcantara Machado (FIAM) Faculdades de Artes
Alcantara Machado (FAAM).

O Parecer n° 1.086/72 — C.F.E.Su. (2° Grupo), aprovado em 2 de outubro de 1972,
autorizou o funcionamento do curso de musica na modalidade instrumento (violdo e
acordedo), da Faculdade de Musica Augusta Souza Fran¢a, com sede na cidade do Rio de
Janeiro, sendo confirmado Jodacil Caetano Damaceno para titular da cadeira.

Em meados de 1970 houve também a inclusdo do violdo no Rio Grande do Sul na
Faculdade de Musica Palestrina ¢ em Santa Maria, ¢ no estado da Bahia no Instituto de
Musica da UCSal — Universidade Catolica de Salvador e Escola de Musica da UFBA —
Universidade Federal da Bahia.

Em Minas Gerais, o violdo se integrou a Fundacdo Universidade Mineira de Arte —
FUMA e a Universidade Federal de Minas Gerais — UFMG, em Belo Horizonte, no ano de
1976, tendo como professores responsaveis, respectivamente, José Lucena Vaz e Maria
Rachel Tostes do Carmo.

A partir da década de 1980 houve maior inclusdo do violdo nas universidades federais.
Em 1980 foi integrado ao curriculo da Universidade Federal do Rio de Janeiro — UFRJ; em
1981, ao da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro — UniRio e também ao da
Universidade Federal de Uberlandia — UFU; em 1982, ao da Universidade do Rio Grande do
Sul — UFRGS, em 1987, ao da Universidade de Brasilia — UNB ¢, em 1994, ao da
Universidade Federal de Goids — UFG.

A partir da década de 1990 sua inser¢@o nos cursos superiores de musica foi crescendo
e nessa década “os primeiros textos de pos-graduacdo com temas relacionados ao instrumento

comecgaram a ser escritos”. (ANTUNES, 2012, p. 01).

2.1 Docéncia de Jodacil Damaceno: Rio de Janeiro, 1950 a 1982

A pratica metodologica de Jodacil Damaceno, na primeira etapa de sua atuacdo
docente, assemelha-se a relacdo mestre/aprendiz, herdada de seu professor Antonio Rebello,

pela qual o mestre ensinava ao aprendiz toda a sua arte. O mestre transmitia o seu
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conhecimento tedrico e pratico com uma metodologia flexivel, de acordo com as necessidades
de cada aprendiz.

Jodacil Damaceno ndo teve formagao violonistica institucionalizada, ndo se graduou
por ndo haver na época o instrumento violdo em ensino superior, ¢ manteve a tradi¢do de
transmitir sua arte por meio de aulas particulares, ministradas em seu apartamento, pois nao
tinha condicdo financeira para alugar uma sala destinada a essa fung¢@o.

Nessa forma de ensinar musica, o professor/mestre transmite ao aluno/aprendiz sua
técnica, seu legado, numa relagdo muito préxima, de acordo com os interesses pessoais do
aluno e sem uma determinagdo de tempo pré-estabelecido.

Gabriel Damaceno, filho mais novo de Jodacil, relembra a atividade profissional do
pai em sua residéncia:

Quando nasci, meu pai ja era um musico respeitado que tinha como principal
atividade o ensino. Cheguei a essa vida estranha em um momento da histdria
de meu pai em que ele ja era um concertista e professor reconhecido, tendo
atuado nas principais cidades e capitais brasileiras, além da carreira no
exterior, tendo passado por Argentina, Uruguai ¢ Franga. Contudo, as aulas
eram o principal aporte econdmico para sustentar sua familia. Moravamos no
bairro de Laranjeiras em um simples apartamento de classe média, que na
época, além dos dois quartos, banheiro, sala e cozinha, também tinha um
quarto e banheiro de empregada (convertidos em um terceiro quarto € em um
segundo banheiro para a familia) e um pequeno “estudio” de madeira
montado na sala do apartamento. Além de meu pai, minha méie, eu, meu
irmdo Jodo e minha irmid Rachel, minha avd materna também morava
€onosco, ja que passava varios dias na nossa casa. Ao longo de toda minha
infancia no Rio de Janeiro, nesse apartamento de Laranjeiras, me lembro
vivamente do constante som de violio e musica vindos do “estiidio”
montado pelo meu pai no meio de nossa sala. Era praticamente o dia
inteiro!'*

Gabriel reconstréi o estidio e diz um pouco do cotidiano:

Dentro desse estudio eu ficava fascinado com os equipamentos para ouvir
musica que meu pai tinha, como amplificador, toca-fitas de rolo, de k-7 e
toca-discos, tudo com muitos botdes com os quais gostava de brincar de
nave espacial; também encontrava varios livros, discos, fitas k-7 e de rolo,
partituras e alguns posteres de seus recitais. Também me lembro que a
campainha do apartamento constantemente tocava e muitas vezes eu ia abrir
a porta: um movimento constante de entra e sai de alunos de violdo de
diversas idades, etnias, nacionalidades e religides (me lembro de uma freira
que tinha aulas 14 em casa!). Meu pai dava muitas aulas por semana para
sustentar a familia. Comecava cedo, logo pela manha, e seguia até a noite
com uma pausa para almogo, de segunda a sexta.'?®

2DAMACENO, Gabriel. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 17 de jan.
2017.
1251bid.
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Leo Soares, professor de violdo da Universidade Federal do Rio de Janeiro, teve aulas
particulares com Jodacil Damaceno de 1958 a 1960 regularmente. Apresentaram-se em duo
de violdes e mantiveram amizade proficua e constante até a partida de Jodacil Damaceno para
Uberlandia. Em 1962 ha o registro de uma apresentacdo do duo na cidade de Nova Friburgo.
A critica elogiou a técnica instrumental e a sensibilidade dos violonistas, professor e aluno

respectivamente.

Sabado, a noite, ¢ domingo, de manha, apresentaram-se, no Centro de Arte
de Nova Friburgo, os jovens violonistas Jodacil Damaceno e Léo A. de
Moraes Soares, professor e aluno respectivamente. A numerosa plateia foi
brindada com um programa de musica erudita, que incluiu pecas da época
shakespeariana, transcrigdes de Bach, Bocherini, Mozart e originais de Villa-
Lobos, Brasilio Itiberé e Francisco Tarrega'?S.

Sobre Jodacil Damaceno, Leo Soares enfatiza:

Dotado de excepcional musicalidade, destacava-se pela paciéncia e gentileza
no trato com seus alunos e colegas... de minha parte, assim como a de todos
os colegas que se dedicam a interpretacdo da musica através do violdo, sé

temos lembrangas de amizade, dedicagfo, respeito e muitas saudades, deste

que nos serviu com perseveranga e entusiasmo'?’.

Quanto a forma de ensinar, Leo Soares aponta que o mestre deu prosseguimento a
escola de Francisco Tarrega, complementando-a com criagdes proprias, tanto no
aprimoramento da técnica instrumental quanto da interpretagao.

Com essa afirmacdo de Leo Soares, € possivel vislumbrar que Jodacil Damaceno, no
inicio de sua carreira como professor, j& se ocupava em criar exercicios para o aluno de
acordo com a sua necessidade. Quanto a dar prosseguimento a escola de Tarrega,
possivelmente ¢ porque sua maxima consistia em resolver antecipadamente os problemas
técnicos que poderiam se apresentar nas obras musicais.

No ano de 1969, Jodacil Damaceno deixou o emprego na empresa de navegagdo —
Servigos Maritimos Camuyrano, onde trabalhou desde 1951, para fundar a sua prépria escola
de violdo, o “Curso Livre de Violao Jodacil Damaceno”. Essa decisdo de deixar o emprego na
empresa de navegacdo decorreu da vontade de se dedicar exclusivamente a musica € ao

ensino do violdo. Nessa época ja era reconhecido como importante violonista e essa

126 APLAUDIDO o duo Jodacil — Léo. Semanario de Nova Friburgo, Rio de Janeiro, 23/ 24 jun. 1962.
127 SOARES, Leo Affonso de M. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 13
de set. 2014.
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visibilidade o encorajou a sobreviver do ensino do violdo, além de programar sua agenda para
as viagens para concertos e seminarios de musica.

A relacdo mestre/aprendiz, relagdo que aproxima o aluno do professor, pode ser
exemplificada com o depoimento de Jodo Pedro Borges, que foi seu aluno de 1970 a 1972.
Jodo Pedro ¢ professor da Escola Municipal de Musica de Sdo Luis, no Maranho, e detalha o

convivio para além do ensino do instrumento.

Jodacil Damaceno foi muito mais que um professor para mim. Recém
chegado de Sdo Luis do Maranhdo em 1970, o conheci no Conservatorio
Brasileiro de Misica por ocasido de um curso de férias de Turibio Santos.
Foi por recomenda¢do deste ultimo que passei a estudar com ele e por
intermédio dele conheci praticamente todo o mundo violonistico do Rio de
Janeiro. Em 1971, tornei-me seu assistente nas aulas particulares e no ano
seguinte colaborei na criagdo do primeiro curso superior de violdo do Rio de
Janeiro na Faculdade Augusta de Sousa Franga. Nessa ocasido ele foi
titulado pelo Ministério da Educa¢do como professor de nivel superior e eu
recebi a titulagdo como professor substituto. Cheguei mesmo a morar por
alguns meses na sua casa em virtude das dificuldades oriundas da
precariedade de uma bolsa de estudos que me foi concedida pelo Estado do
Maranhdo e ao longo do tempo consolidamos uma grande e fecunda
amizade. Tenho para com ele uma divida de gratiddo impagavel, pois foi
gracas a sua generosidade que consegui me afirmar na vida profissional no
Rio de Janeiro. Eu o vejo como um pai e carrego comigo seus conselhos e
ensinamentos de vida e arte, como um tesouro de valor incalculavel. Ele é o
padrinho de um dos meus filhos e sempre nos lembraremos dele com
reveréncia e gratidio'?®,

Com o convivio nos Seminarios de Violdo, promovidos pelo Liceu Musical Palestrina,
em Porto Alegre-RS, o violonista portugués Duarte Costa convidou Jodacil Damaceno para
lecionar em Lisboa e, ao mesmo tempo, Turibio Santos e Oscar Céceres o convidaram para
dar aulas em Paris. Jodacil decidiu aceitar o convite de Turibio Santos e escolheu Paris.

Os jornais da época divulgavam a sua viagem e o distinguiam como concertista e

professor de méritos:

Jodacil Damaceno, um nome de prestigio no panorama musical brasileiro,
concertista e professor de méritos, esta de partida para a Europa em viagem
de estudo e trabalho, a convite de outro nome expressivo do violdo classico,
que ¢ o internacional Turibio Santos [...] Jodacil Damaceno [...] mostrard na

128 BORGES, Jo#o Pedro. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 28 de jun.
06 2014.
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Europa a sua arte de eximio violonista, inclusive lecionando em grandes
escolas e dando recitais em varios paises'?.

O pianista e critico musical Eurico Nogueira Franga (1913-1992) anunciava sua
viagem e o declarava como um dos melhores professores de violdo do Rio de Janeiro, dizendo
ser ele, “além de concertista, um dos nossos melhores professores do instrumento. Embarca
hoje para a Europa, a convite de Turibio Santos e Oscar Caceres, para trabalhar com eles,
como professor” 13,

A reportagem de Eurico Franca abordava também a luta dos violonistas pela sua
formagdo profissional, uma vez que, no Brasil, tinham que estudar com professores
particulares, sendo, por isso, privados das diversas disciplinas que compdem a formagdo de
um musico. A respeito de Jodacil Damaceno, esclarecia que no Rio de Janeiro ele era
solicitado por toda classe de alunos, tanto os que queriam iniciar-se no instrumento, quanto os
profissionais que buscavam aprimoramento, como os musicos populares. Anunciava que
Jodacil exerceria o cargo de professor assistente na Université Musicale de Paris, uma
universidade que estava sendo criada naquele ano, ¢ em cuja cadeira de violdao haveria
inovacgdes nos métodos de ensino.

Os profissionais que buscavam aulas com Jodacil Damaceno, como os musicos
populares, o faziam pela procura de um aprimoramento técnico instrumental. O repertorio nao
era o foco, mas sim o trabalho realizado para aquisi¢do das habilidades com as maos.

Um movimento em prol do ensino do violdo, no Rio de Janeiro, estava se anunciando
no inicio da década de 1970. A senhora Jurity de Souza Farias, diretora da Faculdade de
Musica Augusta Souza Franca do Rio de Janeiro, pediu a Jodacil Damaceno que organizasse
o seu curriculo e elaborasse um programa de violdo, pois tal faculdade, autorizada, desde
1969, a funcionar com os cursos de Piano e Canto, iria solicitar ao Ministério de Educagio e
Cultura a abertura dos cursos de Violao e Acordedo. Jodacil preparou os documentos e partiu
para a Europa.

Turibio Santos, ao convidar Jodacil Damaceno para substitui-lo como professor de

violao em de Paris, lhe garantiu que, assim que chegasse, teria trabalho.

E assim foi feito, eu cheguei 1a num domingo, na segunda-feira eu ja estava
dentro do conservatdrio dando aula. J4 tinha trés conservatorios para eu dar
aulas, Turibio os estava deixando e sustentou até o momento da minha

129 SILVA, Roberto. Jodacil Damaceno vai excursionar na Europa. Correio da Manh4, Rio de Janeiro, 29 set.
1972.

130 FRANCA, Eurico N. Violdo Erudito — uma luta contra preconceito. Correio da Manhi, Rio de Janeiro, 06
out. 1972.
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chegada para que eu o substituisse. Fiquei morando com o Turibio até alugar
um apartamento’3!,

Jodacil Damaceno em depoimento para a revista Chronos (2010, p. 75) sobre Turibio

Santos, menciona:

...Quanto a mim, devo muito a Turibio. Quando, apos ¢le ter realizado cursos
com Julian Bream e Segovia, retornou ao Rio para concertos e master
classes, corrigiu muito o meu trabalho, o que mudaria toda a perspectiva de
meu estudo, inclusive quando em 1972 me convidou para substitui-lo em
cinco conservatorios parisienses, onde lecionei durante um ano. Esse fato,
pelo qual sou eternamente grato, enriqueceu muito o meu curriculo.

Em Paris, lecionou no Conservatoire Municipal du Luxembourg; no Conservatoire du
Saint Cloud; no Conservatoire de Xeme. Arrondissement € no Municipal de Saint Denis.
Além dos conservatorios, atuou como assistente de Oscar Caceres, na Université Musicale
Internationale de Paris, assim como fundou e dirigiu, de outubro de 1972 a junho de 1973, a
Academia de Guitarra “Lés Amis de L 'Orchestre de Chambre de Paris”. Nessa oportunidade
fez o curso de violdo e didatica do instrumento como bolsista do Centre Musical International
D 'Annecy, obtendo diploma de mérito.

Enquanto trabalhava em Paris, recebeu uma carta, datada de 24 de outubro de 1972, da
diretora da Faculdade de Musica Augusta Souza Franca (FAMASF), senhora Jurity de Souza
Farias, informando haver recebido do Ministério de Educa¢do ¢ Cultura o Oficio n® 2510/72
CFE/SG de 19/10/72 que encaminhou o Parecer n° 1086/72 CESu — do 2° Grupo, aprovado
em 2/10/72, no qual o seu nome era aceito para professor de Violdo do Curso Superior da
FAMASEF, com referéncias altamente elogiosas a sua vida profissional. A carta esclarecia
ainda que, assinando os documentos a ele enviados, ficaria o registro definitivo de seu nome
como Professor de Violdo de Nivel Superior junto ao Ministério de Educacdo em carater
oficial.

Em relagdo a Jodacil Damaceno, assim consta no Parecer:

Acerca do professor de violdo, Jodacil Caetano Damaceno, ignoramos se ja
ha no pais nimero suficiente de diplomados nesse instrumento em curso

BIDAMACENO, Jodacil. Uberlandia, 01 de jun. 1993. Depoimento concedido a Sandra Mara Alfonso.
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superior. Ainda, entretanto, que exista, afigura-se-nos descabida a exigéncia
de tal titulo, a vista da riqueza da documentagdo, de origem nacional e
estrangeira, sobre o talento artistico do indicado e sua competéncia como
professor, que figura no processo (BRASIL, 1972) 132,

Jodacil Damaceno informou a Turibio Santos que iria cumprir os contratos com o0s
conservatdrios de Paris e que voltaria ao Brasil, ao que Turibio Santos lhe disse: “pode estar
certo que os beneficios dessa viagem vocé ird colher 147 133,

Ainda em Paris, foi entrevistado pelo jornalista Décio Presser, estando presentes na
ocasido o diretor do Liceu Musical Palestrina de Porto Alegre, Antonio Crivellaro, ¢ o

maestro Chleo Goulart.

Nessa entrevista, que anunciava sua volta ao Brasil, ele comentou:

Outro aspecto que conclui-se ¢ que estudar na Europa é uma ilusdo. Aqui
temos a comprovacdo que ndo estamos por fora da verdade. No Brasil
existem excelentes violonistas ¢ os alunos andam a procura deles nos
conservatorios franceses. Desde 1965 o Concurso Internacional de Guitarra
d4 o 1° prémio a brasileiros'**.

Outros jornais ja noticiavam sua volta, lembrando que ele era o mestre de toda uma
geragdo de violonistas e que em Paris atuou como professor, realizou recitais e foi membro de

juri:

Estd de viagem marcada de volta para o Brasil o violonista Jodacil
Damaceno, mestre de toda uma gera¢do de musicos de violdo erudito,
radicado atualmente em Paris. Damaceno, que cumpre contrato com trés
conservatorios franceses [...] antes de viajar para o Brasil, em meados de

julho, se apresenta em Amiens e Lisboa, e participa, como jurado, dos

exames finais da Université Musicale de Paris'™.

Jodacil voltava ao Brasil para cumprir seu oficio de professor de violdo. Seu pertfil
académico foi sendo construido com muito estudo e dedicagdo. A sua escola livre de violdo
no Rio de Janeiro, a participagdo em semindrios, as aulas ministradas nos conservatérios e na
Universidade de Paris como assistente de Oscar Caceres foram consolidando a sua

experiéncia com o ensino da técnica e da didatica do instrumento. A aprovacdo do seu nome

132 BRASIL. Parecer n° 1.086/72 — C.F.E.Su. (2° Grupo), aprovado em 2.10.1972. Autoriza o funcionamento do
curso de musica na modalidade instrumento (violdo e acordedo), da Faculdade de Musica Augusta Souza Franca.
133 DAMACENO, Jodacil. Uberlandia, 01 de jun. 1993. Depoimento concedido a Sandra Mara Alfonso.
I34pRESSER, Décio. Em julho Jodacil volta de Paris com seu violdo. Folha da Tarde, Porto Alegre, 24 abr.
1973.

135 7OZIMO. Quem Volta. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 25 jun. 1973.
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para professor de violdo no curso superior da Faculdade de Musica Augusta Souza Franga —
FAMASF em 1972 foi um fato importante para sua carreira.

ApoOs cumprir os contratos nos conservatorios de Paris, em julho de 1973 retornou ao
Rio de Janeiro para ocupar o cargo de Titular da Cadeira de Violdo na Faculdade de Musica
Augusta Souza Franga — FAMASF, ex-Conservatério de Bonsucesso'*¢ e que posteriormente
passou a ser Sociedade Unificada Augusto Motta — SUAM ',

Jodacil Damaceno ocupou, portanto, no Rio de Janeiro, a primeira cadeira de violao
em nivel superior. Turibio Santos viu nesse fato o inicio da concretizagcdo, em nivel nacional,

do ensino do violdo no nivel superior:

[...] durante sua permanéncia no exterior é nomeado, pelo Ministério da
Educacdo e Cultura do Brasil, professor de curso superior de violdo, cargo
entdo inexistente, criando para o instrumento uma nova perspectiva
nacional'*®,

Mesmo ja atuando em uma faculdade de musica, ele ainda era entrevistado para falar
da importancia do violdo no mundo'*®. As matérias destacavam que, depois de um ano
ensinando e estudando na Europa, ele recomegava, no Brasil, sua luta pela oficializacdo do
violdo e a legalizagdo profissional do professor desse instrumento.

Em 1976 foi entrevistado por Lena Frias, do Jornal do Brasil. A manchete traz o titulo
“Em Terra de Violdio a Vez é da Harpa” '%°. Lena Frias critica a retirada da placa
comemorativa do recital de Catulo da Paixdo Cearense na Escola Nacional de Musica,

questionando qual o significado disso apds 28 anos:

A retirada da placa serda um gesto maior sem significa¢do? Ou ilustrard o
preconceito acerca do violdo, até hoje impedido de ser ali ensinado, gracas a
entraves burocraticos que vedam a contratagdo de professores ndo
diplomados, embora internacionalmente reconhecidos como mestres no uso
do instrumento'*!.

O texto menciona o curso superior de violdo na Escola de Musica Souza Franca, mas,

sendo esta uma faculdade particular, se o candidato ndo pudesse arcar com as mensalidades,

136 BRASIL. Decreto n° 68.798, de 23.06.1971. O Conservatério de Bonsucesso, autorizado a funcionar pelo
decreto n°® 63.989, de 15 de janeiro de 1969, passa a denominar-se “Faculdade de Musica Augusta de Souza
Franca”.

137 BRASIL. Parecer n° 5.213/78 C.E.Su, 1° grupo, aprovado em 31.08.1978, Processo n. 5.086/78 C.F.E.

133 SANTOS, Turibio. In: Programa do recital do violonista Jodacil Damaceno. Sala Cecilia Meireles, Rio de
Janeiro, 31 out. 1973.

139 A IMPORTANCIA do violdo no mundo. O Globo, Rio de Janeiro, 27 ago. 1973.

140 FRIAS, Lena. Em Terra de Violdo a Vez é da Harpa. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 30 jan. 1976.

141]bid.



77

ficaria sem estudar e, mesmo realizando cursos em institutos de musica que ndo mantinham
curso superior, ficaria sem o diploma.

Em 1979 Jodacil Damaceno lecionou em mais uma instituicdo superior, a Pontificia
Universidade Catolica do Rio de Janeiro — PUC-RJ. A PUC criou o Departamento de Musica
e ele foi contratado, exercendo a fun¢@o de professor de violdo de 10 de margo de 1979 a 25
de marg¢o de 1980.

Na primeira metade do século XX, com base no levantamento realizado durante a
escrita da dissertacdo de mestrado, sobre a historia do violdo, sobretudo na regido Sudeste, ¢
possivel afirmar que Antonio Rebello, no Rio de Janeiro, e Isaias Savio, em Sao Paulo, foram
a semente da técnica superior e do repertério para o violdo solo. Passados os anos, na segunda
metade do século XX, pode-se dizer que Jodacil Damaceno, no Rio de Janeiro, e Henrique

Pinto!'#?

, em Sao Paulo, deram prosseguimento ao processo de afirmacdo do violdo no ensino
e nas salas de concerto.

Nessa etapa de atuacdo, residindo no Rio de Janeiro, Jodacil Damaceno divulgou a
literatura do violdo, por meio de programas de radio, TV e concertos, lutou pela oficializagao
do ensino do instrumento, foi o responsavel pela implantagdo do primeiro curso superior de
violdo no Rio de Janeiro e formou musicos, instrumentistas com carreira nacional e
internacional, tanto na area pedagogica como performatica.

Desses musicos que foram seus alunos, destacamos Leo Soares, concertista e professor
de violdo do Curso de Graduagdo em Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro;
Carlos Alberto de Carvalho, professor no Rio de Janeiro; Jodo Pedro Borges, professor de
violdo na escola de Musica de Sdo Luis do Maranhdo; Roberto Victorio, formado na
FAMASF, compositor e professor da Universidade Federal de Mato Grosso; Arthur
Kampella, violonista, compositor e professor na Columbia University New York, EUA,;
Marcelo Kayath, violonista e empresario; Antonio Argolo, professor da Escola de Musica de

Aracaju; Jodo Argolo; Myrian Moreira; Nestor Holanda Cavalcante, compositor; José

142Henrique Pinto (S&o Paulo 08/09/1941 —26/10/2010) foi violonista, arranjador e professor. Autor de métodos
de ensino, como o livro Ciranda das Seis Cordas e Iniciagdo ao Violdo Volumes I e II, estudou violdo com Isaias
Savio, Carlos Barbosa Lima, José Thomaz (em Santiago de Compostela) e Abel Carlevaro (no Uruguai), além de
harmonia, contraponto, analise e interpretagdo com Guido Santdrsola e Mario Ficarelli.

Foi membro da Academia Paulista de Musica, professor da Escola Municipal de Musica de Sdo Paulo, da
Fundagdo das Artes de Sdo Caetano do Sul, do Conservatorio Musical Brooklin Paulista, da Faculdade
Mozarteum de Sdo Paulo, da FAAM, do Conservatério Souza Lima e da Faculdade Cantareira. Participou dos
mais importantes festivais no Brasil ¢ também do Festival Santo Tirso e Aveiro (Portugal) e Koblenz
(Alemanha), tendo sido membro do conselho da Academia de Violdo dessa cidade alema. Como instrumentista,
Henrique Pinto também integrou os grupos Violdo-Camara-Trio e Violdocellando.
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Francisco Dias da Cruz; Duda Anisio; Luiz Antonio Perez; Nélio Rodrigues; Henrique
Pedrosa; Evandro Campello Siqueira, dentre outros.

Na vertente da musica popular ele orientou artistas como Joyce, Jards Macalé, Célia
Vaz, Milton Lima dos Santos, o Miltinho do MPB4, Hélio Delmiro, Heitor TP, Almir
Chediak, Vital Farias, também aluno da FAMASF, Marlui Miranda, Guinga, Renato Alvim,
Cecelo Frony, Ignez Perdigdo, Paulo André, José Carlos, Chico Maranhio, dentre outros.

Os alunos dessa etapa relembram a maneira de ensinar de Jodacil Damaceno. Arthur
Kampela teve aulas particulares com ele entre 1976 ¢ 1979. As aulas aconteciam no bairro
Laranjeiras do Rio de Janeiro, onde Jodacil morava. Kampela destaca a importancia da forma

de ensinar do mestre para a sua formag¢do musical e violonistica:

Com ele realmente me iniciei na ciéncia da pratica sistematica do violdo
guiado por uma metodologia exigente e clara, onde aspectos de
independéncia das mios eram enfatizados. Com Jodacil adquiri uma espécie
de nova “poténcia criativa”, pois, através das técnicas aprendidas, pude
compor pegas mais maduras ¢ de cunho mais experimental, ousadas mesmo
pra mim naquela época e pude “metamorfosear” o violdo numa espécie de
“interface composicional” onde os problemas musicais eram colocados
numa primeira instancia, fazendo com que o instrumento funcionasse (até
hoje) como um diario intimo composicional. Técnicas, ideias e gestualidade
sdo, a partir da visdo que estabeleci com o instrumento através das licdes
aprendidas com Jodacil, testadas constantemente antes mesmo de serem
prolongadas para outros contextos morfologicos (o que significa outros
instrumentos, conjuntos orquestrais, de camera etc.) No desenvolvimento de
minha Tapping Technique (uma técnica que inventei onde fagco uso quase
modular de alturas, ruidos, sons percussivos etc. € que uso nos meus
Percussion Studies (Estudos Percussivos) para o violdo e outros
instrumentos (como viola e cello tocados ‘alla chitarra’), ha uma verdadeira
consideragdo ergondmica ou motdrica dos principios implicitos nas técnicas
tradicionais que sdo ampliados e repensados para incorporarem sons nio
tradicionais. Eu penso que tal insight (ou) ‘iluminagdo’ sdo reflexos da
percepcdo do instrumento como algo ndo fechado que se ainda podia
descobrir, uma espécie de “objeto encontrado”, pra usar terminologia do
Pierre Shaeffer. Penso que estas ideias preliminares ja me ocorressem
durante as aulas e os estudos que tive com Jodacil, seguindo sua
metodologia... Alem disso, Jodacil abriu-me também para um repertorio
violonistico que ndo sé abrangia obras classicas (indo da baixa Renascenga
ao Barroco, do Classico ao Romantico), mas, mais importante, introduziu-
me a um repertorio de musica moderna comecando com os Preludios,
Estudos, Choros etc., de Villa-Lobos. Sob sua orientagdo comecei a tocar
com propriedade obras de Brouwer, Henze, Nobre, Krieger, Guerra-Peixe,
Mignone e uma infinidade de outros compositores internacionais e
brasileiros que escreviam para o violdo'*.

143 KAMPELA, Arthur. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 27 de maio
2014.
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Arthur Kampela, em seu depoimento, enfatiza que o violonista deve focar na pratica

de Jodacil Damaceno de encarar seriamente o estudo do instrumento e relembra ainda que o

violonista e luthier Sérgio Abreu foi quem lhe recomendou procura-lo, o que realga como

Jodacil era considerado no meio violonistico do Rio de Janeiro naquela época.

Sergio Abreu é um idolo a parte pra mim, um verdadeiro “vulcdo” da técnica
violonista brasileira ¢ mundial, que, com seu irmdo Eduardo, formaram o
duo Abreu — o maximo que o Brasil ja produziu em termos de precisdo
técnica e elegancia violonistica. Entdo, isto diz muito do proprio nivel com
que Jodacil era considerado e visto no meio violonistico daquela época, no

Rio de Janeiro, ao menos'*.

Jodacil Damaceno, como penso, era uma pessoa que exibia acima de tudo um grande

amor por todas as coisas voltadas ao violdo e a musica em geral. Era um incentivador dos seus

alunos, como confirma Kampela: “ele sempre me incentivou pra continuar compondo minhas

doidices, como dizia na época’:

Foi em seus recitais de alunos que comecei a apresentar algo de minha
produgdo. Me lembro do Recital no “Clube Asa”, em Botafogo, na Rua Sao
Clemente, onde apresentei meu Estudo 77 e o Ponteio! La estavam outros
amigos e colegas meus como o Marcelinho Kayath e o Francisquinho,
também alunos de Jodacil como tantos outros que me ofereceram as
primeiras palavras de entusiasmo em relagdo a minha musica e minha
performance. Pois €, o Jodacil nos marcou a todos com seu carinho,
seriedade e incrivel saber violonistico. Continuo a lembra-lo, ndo importa
onde me encontre, cada vez que o violdo me assopra no ouvido um de seus
segredos, uma de suas magicas... - Obrigado pela for¢a, mestre...!'*

Helio Delmiro, violonista, guitarrista, compositor, arranjador e produtor musical, teve

aulas particulares com Jodacil Damaceno em 1974 e define a importincia desse contato para a

sua formacao:

Sua importancia foi fundamental, e ele proprio definiu minha necessidade,
restringindo-a especificamente ao aspecto técnico. Foi enorme tanto o
aproveitamento, quanto o rendimento. Jodacil Damaceno foi o dado mais
importante para o meu desenvolvimento técnico. Ele otimizou meu
rendimento técnico, que resultou em liberacdo da minha criatividade. O
maior orientador didético que reputo!'#°.

14 KAMPELA, Arthur. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 27 de maio

2014.
145 Ibid.

146 DELMIRO, Helio. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 26 de maio

2014.
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O compositor e violonista Guinga'#’ também aponta a influéncia recebida de Jodacil

Damaceno em sua formagao:

Jodacil fez um bem incrivel na minha vida, sou muito agradecido ao Jodacil,
foi uma pessoa de quem eu me tornei amigo e a grande musica que Jodacil
trouxe para mim foi, ele dentro de sua sabedoria de professor e de grande
musico que era, um grande violonista, Jodacil percebeu que eu ndo tinha
uma grande relagdo formal com a musica e que eu era meio vagabundo
também para esse tipo de trabalho e ele investiu na minha alma, ele tocava
para mim, botava as coisas pra eu ouvir, posso até dizer que a minha musica
mudou muito depois da relagdo com Jodacil Damaceno, abriu a minha
cabeca: ¢ como se abrisse alguma janela dentro de mim e eu
inconscientemente pensava assim: “Ah! Eu posso, eu posso, eu acho que
posso fazer uma coisa desse tipo”. Ouvia o Leo Brouwer, né, que eu nio
conhecia, e dizia: “Eu acho que posso fazer alguma coisa ritmica brasileira
dentro desse pensamento do Leo Brouwer. Ah! Que bonita essa melodia da
Pavana de Ravel, que lindo”! “Ah se eu conseguisse fazer uma cangdo com
um pouquinho dessa emogdo”. Coisas assim. O Jodacil foi muito importante
na minha vida'*®,

O compositor e violonista Roberto Victorio ¢ da geracdo de formandos da Faculdade
de Musica Augusta Souza Franca — FAMASEF, estudou com Jodacil Damaceno de 1977 a
1980 durante o periodo de sua graduagdo e posteriormente durante mais um ano em sua
residéncia. “Jodacil foi um dos maiores didatas do Brasil, sem duvida. Ele sabia exatamente o
que cada aluno precisava e montava os exercicios de acordo com as necessidades de cada
aluno. Um grande mestre” '#.

Roberto Victorio comenta a importancia de Jodacil Damaceno para sua pratica

profissional:

Incomensuravel, pois a seriedade dele com relacdo a meta projetada para
cada um de nos se estendeu como metas individuais em nossa vida
profissional, além, claro, do prazer que ele tinha em ministrar cada aula
como se fosse a primeira. Isso realmente € coisa de quem ama o que faz e
indiretamente um grande ensinamento'*°,

4Carlos Althier de Sousa Lemos Escobar (1950), mais conhecido como Guinga, é violonista, compositor e
dentista.

148 GUINGA. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=vTce7QGK4ZU>. Acesso em 10 nov. 2015.
199 VICTORIO, Roberto. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 29 de maio
2014.

150Tbid.
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Roberto Victorio argumenta que as agdes de Jodacil Damaceno foram fundamentais na
consolidacdo do violdo na academia e na seriedade que assumiu a partir do salto que foi dado

por ele desde os primordios, na FAMASEF.

Jodacil foi um dos mais importantes professores de violdo do Brasil e para
mim o mais importante didata (envolvido realmente no oficio). Inimeros
violonistas passaram por suas mios e deram grandes saltos como musicos.
Ele tinha, antes de mais nada, a percep¢do exata das necessidades de cada
aluno e isso foi (e ainda ¢) um diferencial entre o professor ¢ o didata que
tem a visdo do possivel em cada percurso que é absolutamente individual.
Foi um grande privilégio ter passado por suas orientagdes''.

Nessa etapa de atuagdo observamos, pelos nomes de alunos citados, que Jodacil
Damaceno foi professor de violonistas ligados a duas vertentes musicais, ao violdo solista e a

MPB. Sobre essa relagdo, Arthur Kampela comenta:

Os seus alunos eram eximios violonistas que competiam em concursos
nacionais e internacionais de violdo e se tornaram verdadeiros expoentes do
instrumento: Marcelo Kayath, Jodo Pedro Borges, Guinga, Almir Chediak,
Roberto Victorio, Helio Delmiro, eu mesmo, € uma infinidade de musicos de
alta categoria... Isto ¢ uma obvia demonstracdo que sua didatica néo so era
essencialmente informada e pertinente, mas atraia a atencdo de varios
musicos de calibre, cuja orientagdo estética era, por vezes, oposta.

Porém ha nesta aparente dicotomia uma clara complementaridade: todos nds
percebiamos que suas aulas renovavam a nossa escuta e nos colocavam
problemas semelhantes. Problemas técnicos semelhantes, quero dizer, e com
isto aprimoravamos nosso tocar, nossa voz particular, embasados na
constante diligéncia metodoldgica com que nos depardvamos nas classes de
Jodacil. Hoje em dia muitos dos seus alunos conquistaram renome
internacional ou nacional ou se encontram em importantes postos em
universidades espalhadas por todo o Brasil e alguns no exterior (como eu).
Isto indica que sua didatica era claramente centrada no aprimoramento
técnico, estético e cultural do aluno — o que nfo deixa nada a dever as
exigéncias mais altas ministradas em qualquer universidade. Com Jodacil
nos aprendemos a “reaprender” o violdo!*2,

Marcelo Kayath, que € violonista e engenheiro, foi aluno de Leo Soares, de Jodacil
Damaceno e de Turibio Santos. A respeito de Jodacil Damaceno ele destaca 0 momento em

que o conheceu:

131 VICTORIO, Roberto. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 29 de maio
2014.

152K AMPELA, Arthur. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 27 de maio
2014.
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Conheci o Jodacil aos 14 anos de idade, quando eu estava fazendo meu
primeiro concurso na Pré-Arte do Rio de Janeiro. Estava eu ali nervoso
esperando a minha hora de entrar, quando aquele senhor de Oculos se
aproxima de mim e me pergunta o que eu ia tocar. "Rondé op. 22 de Sor e
Preludio 1 de Villa-Lobos", respondi. Ele me desejou boa sorte, sentou-se no
auditorio e ficou aguardando para me ouvir. Depois conversamos, pedi que
ele comentasse minha performance. Ele disse que eu estava muito bem
orientado, e fez pequenas observagdes sobre a minha posicdo de méo, sobre
o meu som ¢ dando conselhos sobre como eu poderia melhorar. Tudo isso
com muita simpatia e simplicidade. Imediatamente o Jodacil me cativou, e
passamos a manter contato sempre, mas sem aulas, pois eu era aluno do

grande prof. Leo Soares'*.

Kayath destaca as caracteristicas de dedicacdo e amizade observadas em Jodacil

Damaceno:

Lembro que no ano seguinte eu fui dar um concerto juntamente com outro
violonista no interior de Minas Gerais, ¢ eis que de repente aparece o Jodacil
no concerto para me assistir. Isso era a marca registrada dele: a dedicagéo e

amizade irrestritas aos amigos, alunos e as pessoas de quem ele gostava'>*,

Kayath destaca ainda o olhar minucioso do professor em relacdo as posi¢des das maos,

principalmente do cuidado com a mio direita:

A partir de 1981 me tornei seu aluno. Jodacil foi de uma atengao e dedicacdo
incansaveis, com foco total em cuidar das posi¢des das minhas maos,
principalmente a méo direita. Pratico até hoje de maneira diaria muitos dos
exercicios que ele me passou nessa época. Aprendi também muito com ele a
saber apreciar Segovia ¢ tentar aproveitar de cada violonista alguma coisa de
positiva, sempre adaptando para a minha situacdo pessoal. Sua partida para
Uberlandia deixou um vazio enorme no meio violonistico no Rio de Janeiro,
e, apesar de ficarmos muitos anos sem muito contato, quando nos
encontrdvamos era como se retomassemos do mesmo ponto de onde
paramos. Ele sempre alegre, positivo, construtivo, tentando ajudar e
melhorar 0 ambiente em volta dele.'>

Alberto Branddo teve aulas com Jodacil Damaceno na década de 1970 e seu
depoimento nos faz conhecer um pouco do procedimento do professor. Ele conta que as aulas
eram na residéncia de Jodacil, em Laranjeiras, no Rio de Janeiro, e diz que “era muito legal,

ele tinha um estiidio com isolamento de som”.!*¢ Alberto considera que “além de ter sido um

153 KAYATH, Marcelo. Jodacil Damaceno, 19 de maio de 2016. Depoimento concedido a Sandra Mara
Alfonso.

154 Ibid.

153Tbid.

156 BRANDAO, Alberto. Jodacil Damaceno, 30 de dez. de 2016. Depoimento concedido a Sandra Mara
Alfonso.
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violonista maravilhoso, o seu dom e pioneirismo para o ensino € o desenvolvimento do

instrumento no Brasil foi realmente o mais importante na carreira dele”.

A respeito da didatica de Jodacil Damaceno ele diz:

Ele tinha uma didatica fantastica, além de paciéncia e delicadeza com o
aluno, buscando identificar e resolver os problemas especificos que cada um
tinha. Eu lembro que estava estudando o Estudo 1 do Villa e tinha muita
dificuldade com aquela passagem em ligados e depois que ele me orientou a
usar uma outra digitacdo, a coisa fluiu muito melhor.

O meu professor 14 na Escola Villa Lobos (1974 a 1976), Milton Rodrigues
Aratijo, outra figura maravilhosa de uma gera¢fo um pouco mais antiga que
o Jodacil, foi professor de grandes musicos do violdo que seguiram carreira
profissional e eram da minha classe, como Romero Lubambo e Mauricio
Carrilho, por exemplo, estudou com Maria Luisa Anido e se correspondia
com Emilio Pujol, falava muito bem do Jodacil e dos seus mais brilhantes

alunos'’.

Observagdes relatadas nos depoimentos como sua forma de ensinar, identificando as

necessidades individuais de cada aluno, a disposicdo em ministrar as aulas como se fosse a

primeira, a aten¢do e dedicag¢do aos alunos, o isolamento actistico no apartamento, recordar

dos que foram seus alunos, sdo pequenos detalhes que dao indicios do carater de Jodacil

Damaceno.

O perfil dos profissionais que foram alunos de Jodacil Damaceno, nesta etapa no Rio

de Janeiro, nos mostra a competéncia com que ele atuava, pois sdo violonistas que se

tornaram professores em universidades no Brasil e no exterior, que seguiram carreiras como

concertistas, e os musicos da vertente popular que o procuravam o faziam nio pelo repertorio,

mas para estudarem a técnica violonistica.

IS BRANDAO, Alberto. Jodacil Damaceno, 30 de dez. de 2016. Depoimento concedido a Sandra Mara

Alfonso.
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2.2 Docéncia de Jodacil Damaceno: Uberlandia, 1982 a 2000

Foi mencionado no primeiro capitulo que o Curso de Musica ¢ o primeiro curso em
nivel superior da cidade de Uberlandia, recebendo autorizacdo do Ministério da Educacdo
para atuar nos trés niveis, fundamental, médio e superior, a partir de 13 de julho de 1957.

No inicio da década de 1970 os instrumentos violdo e flauta doce passaram a fazer
parte do fluxograma do Curso de Musica da Universidade Federal de Uberlandia para atender
o Curso de Educacdo Artistica Licenciatura Curta, que tinha a duracdo de dois anos, com a
possibilidade da continuidade da Licenciatura Plena em um dos cursos de Musica, Artes
Visuais ou Decoragdo. Cada aluno que concorria ao vestibular para Artes ja possuia a opgao
por um dos trés cursos, porém todos cursavam a Licenciatura Curta, que tinha o objetivo de
formar o professor polivalente, com a possibilidade de atuar nas trés areas. Para isso as
disciplinas da area de artes, como Educa¢@o Musical, Instrumento Complementar Flauta Doce
e Violdo, Desenho, Ceramica, Xilogravura, Desenho Técnico Geométrico e Teatro eram
oferecidas, nos dois primeiros anos, paralelamente as disciplinas obrigatorias de cada curso.

Para o Curso de Educagdo Artistica Licenciatura Curta, o ensino do violdo era o de
acompanhador de melodias por sistema de cifras, no qual os acordes sdo notados nas letras
das cangdes, com o qual o professor poderia cantar e se acompanhar ao violao nas escolas.

Com os estudos para a reformulagdo curricular, em agosto de 1980, os docentes
demonstraram interesse em incluir a habilitagdo em violdo no curriculo. Em marco de 1981 o
novo curriculo foi aprovado e o Curso de Musica passou a oferecer as habilitacdes em
Acordedo, Canto, Flauta Doce, Flauta Transversal, Piano, Violdo e Violino.

Eustaquio Alves Grilo foi o primeiro professor de violdo do Curso de Musica da
Universidade Federal de Uberlandia, mas, com o crescimento do numero de alunos, em junho
de 1982 foi aberto um concurso para violdo, cuja banca Jodacil Damaceno foi convidado para
compor, e, como demonstrou interesse em ser docente na UFU, logo foi informado da
possibilidade de isso se concretizar. Trabalhou inicialmente como professor contratado,
iniciando em agosto de 1982 e, em fevereiro de 1983, prestou concurso publico, tornando-se
professor efetivo.

Além da disciplina Instrumento Violdo, Jodacil ministrava aulas de Histéria da
Musica, Metodologia do Instrumento — Violdo e Literatura do Instrumento — Violdo, tendo
atuado também como professor de violdo para os alunos dos cursos de Artes Plésticas e

Decorag¢ao no Curso de Educacao Artistica Licenciatura Curta.
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Desde a federalizagdo da Universidade, o Curso de Graduagdo em Musica passou por
reformulagdes curriculares. Em 1983 foi implantado um novo curriculo, valido até 1992,
quando ocorreu uma grande alteragdo, seguida de alguns ajustes nos anos de 1994, 1995 e
1998.

A Licenciatura Curta, criada pela Lei N° 5.692/71, foi extinta pela Lei 9.394/96 — Lei
de Diretrizes e Bases da Educag@o Nacional, de 20/12/96, que impulsionou o debate para uma
reformulacdo curricular com uma formagdo especifica e ndo mais polivalente, abrangendo
todas as linguagens artisticas.

O curso de musica, ap6s a extingdo da licenciatura curta, mesmo oferecendo somente
as disciplinas especificas de musica, ainda conferiu a titulagdo “Educagfo Artistica” até 2005,
época em que foi aprovado nas instancias competentes da Universidade Federal de Uberlandia
o desmembramento do Curso de Educacdo Artistica, que possuia trés habilitacdes, em
Musica, Artes Cénicas e Artes Plésticas, em cursos especificos (Resolugdo n°. 10/2005 Ad
Referendum, 1° de agosto de 2005). Nesse ato o Curso de Musica Licenciatura soma-se ao
Curso de Musica Bacharelado ja existente. O reconhecimento do Bacharelado em Musica —
Habilitagdo em Instrumento Violao ¢ de 2002, pela Portaria 484/02 de 25/02/2002.

Até 2005, a formacgdo dos profissionais de musica na UFU deu-se por meio de dois
Cursos:

1) Musica - bacharelado, com habilitagdo em canto e em instrumento, com opg¢ao por

um dos instrumentos: flauta doce, flauta transversal, percussio, piano, viola, violao
e violino.

2) Educagdo Artistica - licenciatura, com habilitagdo em Mtusica com opg¢do em canto
ou em um dos instrumentos: flauta doce, flauta transversal, percussao, piano, viola,
violao e violino.

Um diferencial do Curso de Musica da Universidade Federal de Uberlandia € que, no

Curso de Licenciatura, o aluno frequenta aulas de instrumento do primeiro ao ultimo periodo,
0 que ndo ¢ uma pratica dos cursos de licenciatura em musica no Brasil. Assim, o que mais
diferencia o perfil do licenciado e do bacharel s3o as disciplinas pedagogicas especificas da
licenciatura.

A estrutura do Curso de Musica estd organizada em trés Nucleos de Formagao: Nucleo
de Formacgdo Especifica, Nucleo de Formagao Pedagdgica e Nucleo de Formacdo Académico-

Cientifico-Cultural, que deverdo se articular, objetivando a formagdo do profissional de
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musica, seja ele bacharel ou licenciado!'*®. O instrumento é um componente curricular que
integra essa estrutura devendo articular teoria e pratica.
Jodacil Damaceno articulava sua atuacdo de docente e performer nos trés pilares da

Universidade Federal de Uberlandia, ensino, pesquisa e extensao.

2.2.1 Disciplinas ministradas por Jodacil Damaceno na Universidade
Federal de Uberlandia.

O professor de instrumento tem varias metas, entre elas preparar o aluno para a
performance e para ser professor. Para essas atuagdes o aluno deve dominar a técnica
instrumental, para poder se expressar musicalmente, vivenciar uma aprendizagem musical
integral e conhecer processos e técnicas de ensino-aprendizagem do instrumento, o que o
habilitara para o exercicio profissional como professor de instrumento.

As disciplinas do nucleo de formacgao especifica relacionadas ao violdo, do Curso de
Graduag@o em Musica da Universidade Federal de Uberlandia, sdo as aulas de instrumento
violdo para a licenciatura e Bacharelado, Técnica Instrumental, Metodologia do Instrumento,
Literatura do Instrumento e Musica de Camara ou Pratica de Conjunto.

Os oito semestres das disciplinas de instrumento tendem a construir o dominio
progressivo dos fundamentos tedricos e praticos da técnica instrumental e da interpretacdo
musical. A licenciatura visa a formar o professor de violdo, instrumentista e pesquisador,
habilitado para o exercicio profissional em conservatorios, escolas de musica, na rede publica
e privada e em outros espagos que demandem professores de musica, como empresas €
projetos sociais e culturais. No bacharelado, o estudo do instrumento visa a formar o
performer, instrumentista, pesquisador, habilitado para o exercicio profissional como solista,
musico de camera, de orquestras, bandas e outros conjuntos musicais, dadas as caracteristicas

do campo de trabalho; capacitado para a producgdo cultural e musical em instituigdes privadas

158N primeiro semestre de 2006 foi implantado um novo curriculo, o qual confere a titulagdo: Bacharel em
Musica — habilitagdo em instrumento — (nome do instrumento); Bacharel em Musica — habilitagdo em Canto;
Licenciado em Musica — habilitagdo em instrumento — (nome do instrumento) ¢ Licenciado em Musica —
habilitagdo em Canto. Em dezembro de 2007 a Universidade Federal de Uberlandia finalizou o Plano de
Expansio para o periodo de 2008 a 2012 para participar do Programa de Apoio a Planos de Reestruturagio e
Expansio das Universidades Publicas — REUNI. O Curso de Musica, nessa proposta, passou a ofertar mais dez
vagas anuais e ampliar a op¢o de instrumentos, ficando assim: canto, flauta doce, flauta transversal, percusséo,
piano, saxofone, trombone, trompete, viola, violdo, violino e violoncelo.
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e publicas; habilitado para atuar em diferentes ambitos do conhecimento profissional do
musico.

Quanto ao conteudo programatico, tanto para a licenciatura quanto para o bacharelado,
o nivel de complexidade em que serdo tratados os aspectos técnicos e musicais estard
condicionado ao grau de dificuldade do repertdrio executado no semestre.

Para cada semestre ha a escolha de um programa contendo obras musicais e estudos, e
a partir dessa escolha héa a pratica da leitura musical, a realizacdo de digitacdes das maos,
conciliando o contexto musical e as possibilidades técnicas individuais.

Nos Plano de Ensino de cada semestre, ha uma sugestao de repertorio, elaborada pelos
docentes de violdo, que contempla obras musicais do século XVI até os dias atuais e obras de
compositores brasileiros. Nessa sugestdo ha uma observacgdo: se julgar necessario, o professor
poderé alterar as obras sugeridas do repertério para o semestre. Essa ¢ a flexibilidade que o
professor de instrumento encontra para adequar o repertdrio do semestre de acordo com a

possibilidade e expectativa de cada aluno.

Essa colocagdo corrobora a pesquisa de Fabio Scarduelli (2011), na qual ele conclui:

...verificamos que, em sintese, ocorre como tendéncia a flexibiliza¢do dos
contetidos, observando-se principalmente o perfil dos alunos, e,
naturalmente, também do professor. Esta flexibilizagdo pode estar presente
em diversos aspectos do ensino, desde a técnica, em que o aluno estuda
aquilo que de fato necessita (diferindo de antigas concepgdes em que
prevaleciam cargas diarias de trabalho visando a resolu¢ido dos mecanismos
basicos da execucdo do violdo), até questdes de estética, em que sio
respeitadas as escolhas de repertorio pelos proprios alunos, ainda que seja
privilegiada a abordagem da maior variedade possivel de estilos.

Considero importante a participacdo ativa do aluno no momento da escolha do
repertério a ser trabalhado no semestre de forma que, além dos estudos e obras musicais
apresentadas pelo professor, ele possa selecionar musicas que fazem sentido para a sua
vivéncia. Observo que as obras escolhidas pelo aluno trazem maior motivagio para o estudo e
essa motivagdo tende a se estender para todo o repertorio.

Algumas disciplinas do Curso de Musica receberam nomenclaturas diferentes durante
as alteragdes curriculares, como Didatica Especial 1 e 2 Violdo, da década de 1980,
denominada Metodologia do Instrumento 1 e 2 na década de 1990 e Metodologia do Ensino e
Aprendizagem do Instrumento 1 e 2, no curriculo de 2006.

A disciplina Metodologia do Instrumento tem como objetivo discutir a aplicagdo da

metodologia de ensino-aprendizagem do instrumento violdo. A disciplina Literatura do
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Instrumento tem o objetivo de estudar o repertorio representativo do violdo nos diversos

estilos musicais e a técnica instrumental apresenta o objetivo de aprimoramento e reflexdo

sobre o dominio técnico do instrumento, relacionados as necessidades da pratica musical.
Jodacil Damaceno foi responsavel pela elaboragdo e organizacdo das fichas de

disciplinas especificas do violdo para o Curso de Musica da UFU que ainda sdo referéncia.

2.2.2 Planos de ensino de Jodacil Damaceno para a disciplina Metodologia
do Violao.

A respeito da disciplina Metodologia do Violdo, analisarei trés planos de ensino de
Jodacil Damaceno, que estavam arquivados em seus documentos.

A disciplina foi estruturada e ministrada pelo professor desde o ano de seu ingresso em
1982 até a sua aposentadoria em 2000. Nos planos estd expressa a sua linha de pensamento
para ensino da iniciag@o ao violao.

O primeiro plano de ensino a ser apresentado ¢ da disciplina Didatica Especial 2
Violdo, datado de 10 de fevereiro de 1987. A identificagdo traz que a disciplina pertence ao
Departamento de Formagdo Musical do Centro de Ciéncias Humanas e Artes.

A disciplina, com dois hordrios semanais, traz como objetivo geral: conhecer
diferentes metodologias e recursos didaticos na pratica de ensino do violdo e solucionar
problemas decorrentes no ensino do violao.

Jodacil Damaceno detalhou o conteudo programatico para cada objetivo especifico,
além de apresentar o procedimento, os recursos € a avaliagao.

O primeiro objetivo especifico que apresenta ¢ estabelecer a importancia da
coordenacdo psicomotora e do relaxamento muscular para a aquisicdo de técnicas especificas
de execugdo. Para esse objetivo especifico, ele apresentou como conteudo a emissdo do som -
teoria do ataque com e sem apoio; articulagdo e independéncia dos dedos; controle da pressao
dos dedos sobre a escala, controle da pulsacdo para o equilibrio e qualidade do som.

O segundo objetivo especifico apresentado ¢ determinar a importancia do método no
processo ensino-aprendizagem, que teve como contetido a andlise de métodos, abordando a
sua defini¢cdo e suas principais caracteristicas.

Para o terceiro objetivo especifico, que ¢ identificar a literatura basica do violdo e

estabelecer sua importidncia no desenvolvimento técnico instrumental, Jodacil Damaceno
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apresentou o conteiido repertorio e nele pesquisar e analisar a intengdo e eficacia pedagogica
das principais obras da literatura violonistica.

O ultimo objetivo especifico do plano de ensino se relaciona aos aspectos
fundamentais psico-pedagogicos aplicados sobre o estudo. Para atingi-lo, ele propds como
conteudo programatico estratégias de estudo relacionadas ao conhecimento tedrico; o estudo e
seu mecanismo; fadiga; concentra¢do; memorizagdo; nervosismo; dotes humanos e o mestre.

Na referéncia bibliografica, ao lado de Andrés Segovia, Abel Carlevaro, Emilio Pujol
e Fernando Sor, me chama a aten¢@o o seu proprio nome indicado na bibliografia trazendo
“Estudos preparatdrios do mecanismo do violdo — Colecdo em manuscrito”.

O segundo plano de ensino, também do Departamento de Formacdo Musical, é do
inicio dos anos de 1990, ndo estd datado, porém podemos afirmar ser anterior ao ano de 1994,
pois em agosto de 1994 foi aberto o Curso de Teatro — Educagdo Artistica — Habilitagdo em
Artes Cénicas e o Departamento de Musica da UFU (DEMUS), com a autoriza¢do do
funcionamento da Habilitagdo em Artes Cénicas, passou a ser denominado Departamento de
Musica e Artes Cénicas (DEMAC).

Com as reformulagdes curriculares, a disciplina foi denominada Metodologia do
Instrumento — Violao, com dois hordrios semanais, apresentando o mesmo objetivo geral do
plano anterior.

Para esse plano Jodacil Damaceno apresenta diferentes objetivos especificos. O
primeiro € estabelecer a importancia e influéncia do violdo em seu duplo aspecto, popular e
erudito, na evolucdo da musica instrumental, que teve como contetido: o violdo - sua origem;
suas diversas fases historicas; seus principais mestres e suas tendéncias musicais e artisticas.

Para o objetivo especifico: diferenciar elementos constituintes relativos a boa postura
para execug¢do correta do violdo, foi o seguinte o contetido: postura com o instrumento —
posicdo adequada do instrumento e das maos e dedilhado basico.

No objetivo especifico: estabelecer as condi¢cdes para o bom desenvolvimento e
adaptag¢do do aluno no inicio da aprendizagem do violdo, constam como conteudo: normas
basicas para o ensino do violdo — importincia da educagdo musical, dominio da leitura
musical, aulas individuais e aulas em grupo.

O objetivo especifico: determinar a importancia do método no processo ensino-
aprendizagem teve como conteudo: métodos — defini¢cdo; principais caracteristicas dos

modernos métodos de ensino.
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No objetivo especifico: identificar a literatura basica do violdo e estabelecer sua
importancia no desenvolvimento técnico instrumental, o conteudo era: repertdrio — pesquisar
e analisar a inteng¢@o e eficacia pedagdgica das principais obras da literatura violonistica.

O ultimo objetivo especifico, relacionado a aspectos fundamentais psico-pedagogicos
aplicados sobre o estudo, ¢ igual ao plano anterior.

O terceiro plano de ensino da disciplina Metodologia do Instrumento Violdo do
Departamento de Musica e Artes Cénicas, do Centro de Ciéncias Humanas e Artes, ¢ datado
de 1995. Este plano ndo ¢ formulado como os dois anteriores, detalhando o contetido para
cada objetivo especifico.

A disciplina tem como objetivo geral: introduzir o aluno as diferentes técnicas de
ensino de violdo, bem como a literatura pedagdgica basica do instrumento.

No conteudo programatico constam: aspectos técnicos-musicais a serem observados
no ensino do violdo; literatura basica do instrumento; nog¢des basicas de ensino:
posicionamento fisico, técnica digito-muscular, concentragdo e conscientizagdo; exercicios
praticos e analise metodoldgica.

Jodacil Damaceno utilizava, na disciplina Metodologia do Instrumento Violdo, um
material por ele elaborado que, como detalhamos no primeiro plano de ensino, consta na
referéncia bibliografica: os seus “Estudos preparatorios do mecanismo do violdo - Cole¢do em
manuscrito”. Em seu arquivo, encontrei esse material editado pelo programa de notagdo
musical Finale, por ele elaborado e utilizado em suas aulas. Analisando-o, observei que o
conteido da disciplina ¢ em grande parte o que estd editado no livro “Caderno Pedagégico:
uma sugestdo para iniciacdo ao violdo”, de sua autoria com André Campos Machado.

Os planos de ensino para a metodologia do violdo por ele elaborados demonstram
organiza¢do e coeréncia, visando a preparar o futuro professor de violdo para lidar com
aspectos técnicos instrumentais, reconhecer na literatura violonistica as obras com objetivos
pedagdgicos e o que ele denomina como aspectos fundamentais, que sdo estratégias para o
estudo e aspectos relacionados a fadiga muscular, concentragdo, memorizagdo € nervosismo.

E possivel observar que, com a institucionalizagio do ensino do instrumento, alguns
aspectos da pratica do professor se alteraram e outras permaneceram.

Como mencionado no inicio do capitulo, o professor de instrumento, até o século
XVIII, transmitia seu conhecimento tedrico e pratico ao aluno, numa relagdo mestre/aprendiz,
por meio da transmissdo oral. A metodologia de ensino era flexivel, de acordo com a

necessidade de cada aprendiz.
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Com a institucionalizagdo, o ensino deixou de ser transmitido apenas por um professor
e a responsabilidade ficou a cargo de um corpo docente, tendo como guia um projeto
pedagdgico criado com bases legais e de acordo com as demandas relativas a atuagdo do
musico e do professor de musica na sociedade.

Acredito que alguns aspectos da relagdo mestre/aprendiz se mantiveram nas
instituicdes de ensino de musica, em consequéncia da relagdo muito proxima do professor de
instrumento com o aluno. As aulas individuais, ou em duplas, como sdo ofertadas no projeto
pedagdgico de 2006 do Curso de Musica da UFU, propiciam essa proximidade e, mesmo
havendo um fluxograma a seguir, em que hd um tempo minimo e méximo para a conclusdo do
curso, hd uma flexibilidade no programa de instrumento violdo, mantendo assim uma
metodologia adequada a necessidade de cada aluno.

Nesse sentido, Jodacil Damaceno deu continuidade, no Curso de Musica da
Universidade Federal de Uberlandia, a sua forma de ensinar, na qual, de acordo com as
possibilidades e necessidades de cada aluno, ele desenvolvia sua metodologia.

Por meio das atividades profissionais dos violonistas que foram seus alunos, podemos
analisar o seu direcionamento didatico e verificar que ele praticava o que dizia, que o caminho
do aprendizado do instrumento deve ser um sé: “ensinar violdo para quem quer aprender, ndo
importa se ¢ musica classica ou popular”. Tanto da geracdo do Rio de Janeiro como da
geragdo de Minas Gerais, encontramos professores do instrumento e musicos que atuam nas
duas vertentes: violdo solista e violdo acompanhador.

Da geragdo dos alunos de Jodacil Damaceno que atuam na Universidade Federal de
Uberlandia, destacamos os profissionais Sandra Mara Alfonso ¢ André Campos Machado,
professores do Curso de Graduacdo em Musica da UFU, e Lucielle Arantes, professora da
Escola de Educacdo Basica — ESEBA/UFU; dos professores do Conservatorio Estadual de
Musica Cora Pavan Capparelli de Uberlandia, destacamos os violonistas Heloisa Mirzeian,
Sebastido Moreira Junior, Sidelvan Lima, Carlos Arthur Avezum Pereira, Nicula Gianoglou,
Ademar Mendes, Marilia Mazzaro, Cicero Motta, que também ¢ compositor e arranjador;
Sergio Melazzo, baixo/violdo, Paulo César Jiticovski, violdo/guitarra, Luiz Alexandre Wendt
Oliveira, violdo/guitarra e José Henrique Mudat, violdo/guitarra; Antonio Jorge Bertolini,
proprietario de escola de musica em Uberlandia; Edson Junior, guitarrista; do Conservatorio
Estadual de Araguari-MG, Denise Faim e Marilene Montes; do Conservatério Estadual de
Uberaba-MG, Andrea Mara Benaventana Caetano, Rosana Cactano, Carlos Alberto Valeriano
e Edy Oliveira Mendes; atuando em Monte Carmelo-MG esta Newton Fernandes de Rezende;

Graciano Arantes, professor em Goidnia; André Rodrigues Figueroa, membro do Sonor
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Guitar Duo, Barcelona - Espanha; Luciana Mascarenhas, S@o Paulo-SP; Helton Silva,
violonista/guitarrista, compositor e arranjador, Franca-SP; Saulo Sandro Alves Dias,
violdo/viola caipira, ¢ de Ituiutaba-MG, atua em Sdo Paulo-SP; Cristiane Carvalho Vilarinho
da Silva, de Ituiutaba-MG, Professora de Musica da Rede Municipal de Brodowski-SP; Ana
Paula Aguiar Silva professora em Sdo Paulo-SP; Glénio Damasceno Borges, Rafael Silva de
Rezende, dentre outros.

O resultado dos profissionais formados nessa etapa se assemelha aos do Rio de
Janeiro: sdo trés professores concursados atuando na Universidade Federal de Uberlandia, e
violonistas, professores e compositores atuando nos conservatorios € escolas de musica. Os
musicos da vertente popular, que cursaram graduacdo na UFU, receberam de Jodacil
Damaceno uma formagdo técnica e transferiam para os seus instrumentos, como violdo,
guitarra e baixo elétrico, as habilidades adquiridas.

André Campos Machado estudou com ele nos anos de 1986 e 1987, porém o convivio,
a amizade e o aprendizado se estenderam durante varios anos. O musico comenta sobre a

influéncia que recebeu:

A influéncia de Jodacil em minha formagdo musical é enorme, passando
pelo obvio da influéncia didatica e pedagdgica, culminando com seu amor
pela musica e principalmente pela profissio, paixdo esta que nos contagiava.
Posso dizer com certeza que gracas a ele aprendi a amar o magistério. O
Jodacil me ajudou a entender que nio se deve utilizar um plano de curso ou
programa para todos os alunos como se fosse uma norma imutavel. De
acordo com ele, cada aluno € inico e como tal deve ser tratado. Isto ndo quer
dizer que ele ndo adotava estratégias ou recursos técnico-musicais gerais ou
comuns, pelo contrario. Partindo de uma ideia plural do ensino de
instrumento, ele criava sua propria abordagem para cada aluno, procurando
valorizar as qualidades e incentivando o estudo consciente e constante a fim
de resolver os problemas individuais. Acredito que esta metodologia foi

assimilada pela maioria de seus alunos e, é claro, por mim'%,

Machado ainda comenta que, para Uberlandia e regido, Jodacil Damaceno pode ser
considerado o principal divulgador da escola erudita do violdo, sendo responsavel pela
formagdo direta de diversos professores dos conservatorios estaduais de musica de
Uberlandia, Ituiutaba, Araguari e Uberaba.

Jodacil Damaceno participou efetivamente da atividade de extensdo “Projeto
Movimento”, que oportunizou a professores e alunos dos conservatorios da regido ter contato

com a sua metodologia.

159 MACHADO, André C. Jodacil Damaceno. Uberlandia, 16 de jun. 2015. Depoimento concedido a Sandra
Mara Alfonso.
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Cristiane Vilarinho teve aulas de violdo com ele em 1999 na Universidade Federal de

Uberlandia, no entanto o contato com a sua metodologia ja se dava anteriormente a essa data

no conservatorio de Ituiutaba-MG.

Lembro-me, quando ainda era muito jovem, com meus 14 anos, eu acho, de
assistir por duas ou mais vezes palestras ¢ audi¢des do Professor Jodacil
Damaceno sobre seu Caderno Pedagogico para violdo, no Conservatorio Dr.
José Zoceoli de Andrade, em Ituiutaba. Ou seja, sua preocupagéo sempre foi
difundir e propagar o estudo erudito de violdo. “Atitude louvavel!”

Tive pouco tempo de contato com o professor Jodacil, mas guardo suas
licdes com muito carinho em minha consciéncia musical. Sem falar da base
que eu tive no Curso Técnico do Conservatdrio, que tem por fundamento sua
pedagogia'®.

Larissa Vitorino, violonista, guitarrista e cantora que atua em Brasilia-DF, diz:

Eu fiz algumas aulas em Master Classes, quando era aluna do conservatorio
de Ituiutaba. A decisdo de fazer o Curso de Violdo na UFU veio, entre outras
coisas, pela presenga de Jodacil no corpo docente da Universidade.
Infelizmente no ano que entrei no curso ele se aposentou.

Apos sua aposentadoria, tive a oportunidade de ter algumas conversas
musicais com o professor Jodacil, as quais sempre se transformavam em
aulas. O professor Jodacil foi um dos melhores professores que ja conheci.
Uma pessoa que tinha consciéncia do papel transformador de um professor,
com a disposicdo (o que considero raro no meio de performers) de realmente
ensinar o que sabia. Generosidade ajuda a definir sua personalidade, e de

seus alunos que continuam repassando e recriando seus ensinamentos'¢!,

Sobre a influéncia de Jodacil Damaceno em Uberlandia e regido do Triangulo

Mineiro, Saulo Dias comenta:

Creio que Jodacil € o principal responsavel pela disseminagio da técnica
violonistica na regido no Triangulo Mineiro e adjacéncias, tendo como ponto
de irradiagdo o curso de musica da Universidade Federal de Uberlandia.
Seguramente, sua influéncia didatico-pedagdgica ¢ mais ampla, ndo tenho
davidas que ¢ de alcance nacional, posto que dedicou-se intensamente a
claboragdo de materiais de ensino, bem como ministrou inimeras oficinas
em diversas regides. Para além disso, teve seu trabalho reconhecido entre
seus pares. Mas vejo que ¢ no Triangulo Mineiro, onde atuou

IOVILARINHO, Cristiane. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 25 de

jun. 2014
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profissionalmente por tantos anos, que se nota sua maior influéncia entre os
musicos profissionais que atuam como professores de violdo'2,

Lucielle Arantes analisa o alcance das ag¢des de Jodacil Damaceno para a
sistematizagdo do ensino do violdo e por leva-lo a lugares onde somente instrumentos

considerados elitistas tinham vez:

Vejo que a atuacdo docente de Jodacil foi de ampla e extrema importancia
para a sistematizagdo do ensino no Brasil. Ele colaborou para a criacdo de
uma cultura de ensino mais formalizado do violdo, bem como com a criagéo
de uma didatica. Nessa direcdo ele “militou”, na condi¢do de instrumentista
e professor, marcando a presenca do violdo em lugares onde apenas
instrumentos mais elitistas tinham vez: os meios académicos. Jodacil
também foi atuante em festivais de musica, onde transmitia seus
ensinamentos técnico-musicais e também seus conhecimentos e vivéncias a
muitos jovens de todo o pais'®.

A presenca de Jodacil Damaceno na Universidade Federal de Uberlandia era um fator
de escolha, para o candidato, pelo Curso de Musica na UFU. Heloisa Mirzeian relata sobre
esse aspecto:

As agdes do Jodacil influenciaram pessoas de outros estados virem para
Uberlandia estudar com ele. Para estes alunos, ndo importava a cidade ou a
faculdade, a importancia estava na forma didatica do instrumento que o
mestre aplicava com suas varias transcrigdes ¢ vasta experiéncia em orientar
violonistas docentes e concertistas. Ele conseguiu inspirar a formag¢do de
alunos eruditos e populares e, embora o popular ndo fosse a sua area, ele
passava a técnica para que o aluno adquirisse leveza, agilidade, sonoridade e
maturidade na interpretagdo musical'®4,

Alunos comentam sobre a influéncia pessoal e profissional que receberam de Jodacil
Damaceno. Lucielle Arantes salienta a importancia das suas aulas em diversas dire¢des:

A importancia de suas aulas se deu para mim em diversas direg¢des.
Primeiramente, foi a partir de sua orientagdo que passei a ter um ensino de
violdo mais sistematizado, com objetivos de desenvolvimento tanto técnico,
quanto expressivo. Jodacil observava minhas necessidades técnicas e
procurava oferecer recursos (exercicios, metaforas, demonstragdes) que me
valiam como caminhos para o estudo e melhoramento de minhas
competéncias. Outro aspecto muito importante era que, para além de minha
condi¢do técnica, eu sentia o apoio e incentivo do professor que sempre
procurava valorizar meu esforco e minhas qualidades. Isso era o que me
fazia sentir especial, capaz e com mais e mais animo ¢ disposi¢do para o

162 DIAS, Saulo S. A. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 28 de out.
2014.
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jan. 2015.
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estudo. Nesse sentido, Jodacil também se preocupava em selecionar o
repertorio para meu estudo, valorizando obras de compositores que ele
acreditava que seriam mais pertinente as minhas qualidades artisticas, gosto
e necessidades formativas. A convivéncia com Jodacil me fazia “respirar” o
universo do violdo classico. Isso, pela enorme paixdo que ele nutria em
relacdo ao instrumento e por sua literatura, mas também por ter sido, ele
mesmo, uma personalidade presente em muitos dos espagos e cenas da
historia do violdo no Brasil. Sendo assim, ao me posicionar como uma
professora de violdo, eu o fazia com certa propriedade por me sentir parte
desse universo, dessa cultura musical. Posso dizer que o convivio com o
professor Jodacil em espago de aula me ajudou a criar uma identidade
profissional no sentido de me formar como professora, inspirando-me em
sua performance docente — no trato dos elementos técnico-expressivos € no
trato com o aluno — e, também, compartilhando valores dessa area. Ainda
hoje, mesmo com minha atuacdo docente ndo mais centrada no ensino do
instrumento em escola especifica de musica, carrego comigo muitos valores
que desenvolvi a partir da experiéncia de aluna do professor Jodacil,
inclusive o carinho e a valorizagdo dos feitos e caracteristicas de meus
alunos!®,

Helton Silva reflete sobre a convivéncia com Jodacil Damaceno:

Gostaria de refletir sobre a particularidade da metodologia do prof. Jodacil,
na minha experiéncia profissional, enquanto musico atuante e professor do
instrumento (violdo e guitarra). A metodologia estruturada pelo professor
parte da premissa, a luz do aluno, de como este se mostra frente ao
instrumento e a técnica que este necessitara para que haja um aprimoramento
na regularidade de interpretagdo do material musical (obras). Efetivamente, a
aplicagdo das diretrizes conceituais e praticas de Jodacil Damaceno
articulam a formagdo consciente da qualidade do aluno que, por si so,
enquanto possibilidade de atuagdo no ambito formativo de novos
formadores, possibilita um caminho lacido e responsavel em relagdo a obras,
periodos, autores e a aplicacdo destes principios em sala de aula, na
performance e como leitura de mundo'%6.

Lucielle Arantes comenta a respeito do homem Jodacil Damaceno que, “para além de
todas as suas contribui¢des intelectuais e artisticas, Jodacil era muito amoroso, afetuoso com
todos os seus alunos. Muito interessado em ajudar, em fazer o outro crescer. Ele era
incansavel”. O ser incansavel também é observado por Graciano Arantes, ao relembrar que
“seu entusiasmo ao trabalhar era nitido, mesmo aos 70 e tantos anos de idade, quando o

normal é querer repouso”.'®’
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Heloisa Mirzeian comenta a respeito da relagdo professor aluno:

Ele sempre estava disposto a ajudar os alunos sem distingdo, ele sabia
reconhecer quando um aluno precisava de ajuda musical ¢ emocional. Tinha
um carater forte, era um homem sério em suas atitudes, um chefe de familia
responsavel e muito trabalhador, e, assim sendo, exigia de no6s alunos a
reciprocidade através dos estudos'®®.

Acerca dessa caracteristica, Helton Silva comenta:

O contato e a importancia do enlace de vida que se reverteu na ampliagdo da
relagdo docente-discente para algo que perpassa pela aproximagfo do
vinculo emotivo. Isso transformou e sensivelmente promoveu uma profunda
percepcdo da importancia do quanto o professor, enquanto mediador, pode
contribuir na construgdo dos conceitos ¢ na dire¢do de um novo olhar junto
ao hemisfério inserido: ‘musica pela musica’ e o cuidado com a pessoa
enquanto responsavel na constru¢io efetiva de um mundo em constante
mudanga'®.

O amor e dedicagdo pela musica e pela profissdo também sobressaem fora da sala de aula,

como Gabriel Damaceno comenta;

Uma coisa de meu pai que me marcou muito foi o amor que ele tinha
pela musica e a profissdo que exercia. Ele amava o seu trabalho! Ele
amava a musica! Muitos profissionais, quando se afastam da sua
labuta, de seu trabalho alienado, ndo querem nem ouvir falar da
profissdo que exerceram, trabalham apenas pelo dinheiro de que
precisam para pagar as contas e ndo perecer... Nao havia folga com a
musica para meu pai. Mesmo trabalhando véarias horas por dia com
musica, ensinando a arte do violdo, nas horas de folga era comum
pega-lo praticando seu instrumento, ouvindo musica ou indo até lojas
de discos.!”®

Além de tocar e ensinar, Jodacil Damaceno dedicava-se a apreciagdo musical. O

depoimento de Gabriel Damaceno evidencia que ele acompanhou a evolugdo tecnologica para

a realizag@o de sua pratica:

Hoje, no século XXI, para a maioria das pessoas, ouvir musica é preencher o
tempo quando se esta fazendo outra coisa; a musica passou de ator principal
para mero coadjuvante das atividades corriqueiras do cotidiano, como ouvir
musica no 6nibus indo pro trabalho ou na pratica de exercicios fisicos. E
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muito dificil encontrar pessoas das novas geracdes sentadas dedicadas a
apreciar musica exclusivamente. A musica ¢ apenas mais um ruido em suas
agitadas e corridas vidas urbanas! Meu pai ndo ouvia musica, ele apreciava a
musica, pois ndo fazia outra coisa quando sentava para ouvir musica. Ele
dizia que, se ndo pudesse parar para ouvir ¢ prestar atengdo, a musica era
como um ruido que o incomodava. Lembro-me dele ouvindo musica em seu
“estudio” e, depois, por meio das tecnologias que surgiam para reproduzir
musica. Ele teve Walk-Man nos anos 1980, Disc-Man (reprodutor portatil de
CDs) nos anos 1990 e tocador de MP3 e iPod nos anos 2000. Adorava vé-lo
com fones de ouvido! Ele dava total atencdo para ouvir musica e, se nio
pudesse parar para apreciar a musica, preferia o siléncio.!”!

Jodacil Damaceno possuia empatia, observava o aluno, percebia e compreendia a sua
necessidade e dessa maneira ele encontrava o caminho para atuar. O amor apresenta-se como
um componente presente nas relacdes profissionais e pessoais dele. Além dos depoimentos
dos alunos, seu filho diz: “sempre tive orgulho da carreira de meu pai, das suas conquistas
profissionais e da pessoa de coragdo bom e que sempre amou muito sua familia, a principal

licdo que aprendi com ele!”.!7?

2.2.3 Jodacil Damaceno: por outros professores de violao.

Bartolomeu Wiese, docente da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de
Janeiro — UFRJ, ndo foi aluno de Jodacil Damaceno, mas comenta o exemplo que representou

para os violonistas da sua geragao:

Ele foi um exemplo de violonista para todos da minha geragdo. Tive varias
conversas com Damaceno, onde sempre aprendia, através de seus
comentarios sobre o violdo e sobre a musica em geral, algo de singular sobre
esse universo. Posso destacar dois momentos importantes: o primeiro,
quando Jodacil me dirigiu no Estudio de Gravagdo (junto com a violonista
Maria Haro); o segundo, anos depois, quando fui o produtor de um CD em
homenagem a Nicanor Teixeira, e Jodacil gravou trés belissimas obras de
Teixeira. Jodacil Damaceno deixou escrita uma histéria de paixdo pelo
violdo. Intérprete magnifico, profissional generoso, companheiro calmo e
atencioso. Dono de um conhecimento musical vasto e uma sensibilidade
impar, Jodacil estd presente na minha vida como exemplo de ser humano,
artista como opg¢ao de expressdo no mundo'”.

I DAMACENO, Gabriel. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 17 de jan.
2017.
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julho 2014.
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Gilson Antunes, docente da Universidade Estadual de Campinas — UNICAMP, fala

sobre Jodacil Damaceno:

Eu infelizmente ndo estudei com esse grande musico, mas tive o prazer de
conhecé-lo durante o Festival Internacional de Violdo realizado no SESC,
em Sdo Paulo. Nessa ocasifo eu pude entrevista-lo para a revista “Violdo
Intercambio” e conhecer melhor sobre os aspectos de sua carreira. Eu ja
conhecia sua fama e a admiragdo que os violonistas tinham por ele no Rio de
Janeiro, e pude comprovar tudo isso naquela ocasido.

Algo que eu admiro em qualquer musico ¢ a dignidade que ele consegue
adquirir num mundo tdo complexo como o da arte musical, em que valores
como sinceridade e ética nem sempre ocasionam bons relacionamentos.
Jodacil era um exemplo dos melhores valores morais dentro do mundo do
violdo, e isso € algo ainda mais importante do que apenas tocar bem ou
apenas ser um bom professor. Jodacil era um ser humano que entendia os
seres humanos, e isso se refletia em sua forma de lidar com o mundo da
didatica e interpretacdo musical. Essa ¢ a maneira que como eu vejo esse
grande musico, ¢ essa, pra mim, é a maior importancia, 0 maior legado que
ele deixou para mim, e que eu busco seguir em minha carreira.

Eu considero o alcance de suas agdes para o ensino de forma bastante
enfatica. Acho uma dadiva ele ter tido o apoio ¢ o entendimento de
violonistas e professores de Uberlandia de uma maneira mais efetiva, creio,
do que ele teve no Rio de Janeiro, apesar de ele ser um mito também naquela
cidade carioca. Mas foi em Uberlandia que foram impressos seus métodos,
suas transcri¢cdes e seus arranjos. Foi onde, também, aconteceu um festival
de violdo em sua homenagem (do qual eu tive a honra de poder participar) e
onde foi escrita e defendida uma dissertagdo de mestrado sobre ele, que
acabou sendo impressa e, dessa maneira, contribuir para o aumento da
bibliografia violonistica brasileira. Por todo esse trabalho, além do fato de
ele ter deixado grandes alunos, creio que o alcance de suas ag¢bes para o
violao ¢ ilimitado dentro da esfera do instrumento no Brasil.

Jodacil Damaceno ¢ uma pessoa que faz falta ao universo do violdo
brasileiro. Sua dignidade e ética profissional, sua amizade, sua preocupagio
com o futuro do instrumento e sua enorme maturidade num mundo onde a
simples técnica musical muitas vezes se sobrepde a questdes mais humanas
relacionadas ndo apenas a musica, mas a propria carreira musical. Sua
humildade também era sinal do génio que ndo precisa provar mais nada pra
ninguém, pois sua carreira falava por si so. Jodacil era um gigante e eu
apenas espero que nio aconteca com ele o mesmo que aconteceu a outros
grandes génios do violdo (como Henrique Britto, Rogério Guimaraes,
Antonio Giacomino e Glauco Vianna), que infelizmente foram esquecidos
ou ignorados pelas geragdes futuras, mentalidade que eu acho urgente se
mudar no universo violonistico brasileiro. O Jodacil fez a parte dele, cabe a
no6s fazermos a nossa parte em divulgar suas ideias, seu legado artistico e
seus valores humanitarios. Queria deixar meus sinceros parabéns aos
violonistas de Uberlandia por contribuirem de forma impar para que isso
esteja acontecendo!”,

174 ANTUNES, Gilson. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 26 de maio
2014
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Humberto Amorim, docente da Universidade Federal do Rio de Janeiro, ndo foi aluno
regular de Jodacil Damaceno, mas teve contato com o professor em master classes e em

momentos como pesquisador:

Nio tive o privilégio de ter sido aluno regular de Jodacil Damaceno, mas
tive pelo menos duas aulas com ele em master classes e, sobretudo, aprendi
muito com o convivio direto que tivemos, especialmente entre os anos de
2005 e 2008, periodo no qual me dedicava a pesquisa sobre a producdo de
Villa-Lobos e no qual o mestre me recebeu diversas vezes em sua residéncia
para me fornecer informag¢des, documentos e entrevistas. Sempre foi um
personagem generoso ¢ solicito para compartilhar seus conhecimentos. Para
mim, foi um contato decisivo para minha forma¢do musical ¢ também
humana'”.

Humberto Amorim comenta o alcance das acdes de Jodacil Damaceno para o ensino
do instrumento e o destaca como referéncia para o ensino do violdo no Rio de Janeiro e

Uberlandia, assim como Henrique Pinto em Sao Paulo:

Direta ou indiretamente, todos os decisivos personagens do violdo do Rio de
Janeiro (que ¢ a cidade na qual vivo e conhego melhor o cenario
violonistico) passaram pelas médos do Jodacil. Ou como alunos diretos ou
como alunos de seus alunos. Sua luta para inclusdo da cadeira de violdo nas
universidades publicas e particulares também é notavel e sem precedentes.
Para mim, Jodacil Damaceno (no Rio de Janeiro ¢ em Uberlandia) e
Henrique Pinto (em Sdo Paulo) foram os dois principais fardis para o
desenvolvimento pedagogico do violdo no Brasil na segunda metade do
século XX, especialmente a partir da década de 1960,

Eustaquio Alves Grilo trabalhou com Jodacil Damaceno na Universidade Federal de
Uberlandia até a sua transferéncia para a Universidade de Brasilia em janeiro de 1987. Seu

depoimento corrobora os ja citados a respeito da personalidade de Jodacil Damaceno.

Nio fui aluno de Jodacil, tive um professor, em Belo Horizonte, o Walter de
Carvalho Alves, que era muito amigo dele, respeitava-o ¢ frequentemente o
mencionava, sempre em termos altamente respeitosos ou elogiosos.
Entendo, porém, que se declarar ndo ter tido qualquer beneficio do trabalho
pedagodgico do Jodacil, provavelmente estarei incorrendo em erro. E que,
além do professor mencionado, tive contato com uns tantos alunos do
Jodacil. E sempre dei muita atengdo ao que via e ouvia, em todos os
certames de que participei... Acima de qualquer outro considerando, penso
em Jodacil como uma referéncia tanto para meu trabalho quanto para o de
muitos. Fomos colegas na UFU. Isto definia nossos trabalhos como

175 AMORIM, Humberto. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 3 de julho
2014.
176]bid.
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complementares, coisa que muito me engrandecia. Ele era muito mais
experiente do que eu. Dai que observacdes, eventualmente sintéticas,
chegavam a constituir-se no que considero como “micro-aulas”.
Mencionarei uma. Diante de uma solugdo técnica muito rebuscada, ele
disse, direto ao ponto: “Simplicidade é importante”. Entendi, simplifiquei a
digitagdo da passagem, ficou melhor. E eu fiquei muito agradecido. Por
outro lado, ele tinha a humildade dos grandes, a ponto de pedir-me para dar
uma aula para um de seus alunos, sobre uma certa peca. Foi a mesma
serenidade: “Seu trabalho nesta pe¢a é muito bom; e eu nunca a trabalhei”.
Com estas e outras sempre fiquei a vontade para consulta-lo. E mesmo
quando tinhamos opinides diferentes sobre algum aspecto, eu me acostumei
a mencionar sua opinido ¢ dizer a meus alunos que ficassem a vontade para
segui-lo. A sintese ¢, portanto, simples: ele foi a0 mesmo tempo um colega ¢
um mestre. Devo acrescentar também que foi um amigo, coisa muito
honrosa para mim. Guardo boa memoria dele como um excelente ser
humano!”’.

Paulo Pedrassoli, professor da Universidade Federal do Rio de Janeiro, comenta o

carater e a conduta de Jodacil Damaceno:

Apesar de eu ndo ter tido um contato realmente profissional com o Jodacil
(nem como aluno nem como musico), a exce¢do de quando
compartilhavamos a fungfo de juri em alguns concursos, o Jodacil sempre
me inspirou por seu carater e por sua conduta integra e honesta. Muito da
opinido que formei sobre ele se deve aos depoimentos de varios amigos
meus que haviam sido seus alunos. Ficava impressionado com a dedicagéo
do Jodacil aos seus alunos. Disseram-me que ele chegava a viajar muitos
quilometros apenas para assistir os seus recitais. Compromisso e
envolvimento eram as palavras chave dessa relagéo.

Passei minha juventude ouvindo falar um sem niimero de historias a respeito
do Jodacil Damaceno, sempre retratado com muito afeto e admira¢do por
parte de todos aqueles que o conheciam. Quando o conheci, de fato, ele ja
havia se aposentado, voltado ao Rio de Janeiro, e eu ja ndo era mais aluno de
ninguém, tendo minha propria carreira para administrar em meio aos
trabalhos que me garantiram o sustento. Minha relacdo com o Jodacil,
portanto, foi pautada apenas pelo sentimento de amizade e admiragio
pessoal. Gostava muito de estar em sua companhia, admirava sua delicadeza,
sinceridade, fineza, inteligéncia e grande cultura. Havia nele uma bondade
legitima e desinteressada que ¢ cada vez mais rara nos seres humanos. Sinto-
me privilegiado de ter conhecido uma pessoa tdo especial, que deixou muitas
saudades entre os seus amigos. Jodacil cumpriu sua missdo no mundo de
forma auténtica, amorosa e duradoura'’®.

Fernando Lima, professor da Faculdade Cantareira e membro do Duo Siqueira Lima,

formado por ele e Cecilia Siqueira, expde a respeito da generosidade de Jodacil Damaceno:

177 GRILO, Eustaquio A. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 01 de julho

2014.

178 PEDRASSOLI, Paulo. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 26 de

maio 2014.
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Apos conhecé-lo pessoalmente no ano de 2008, na casa de Sergio Abreu, ele
se tornou um grande incentivador de meu trabalho com o duo Siqueira Lima.
Foi extremamente generoso ao nos passar uma grande quantidade de
material para dois violdes e nos abrindo portas para o estabelecimento de
nossa carreira. Nos do Duo Siqueira Lima guardamos um carinho muito
especial pelo professor Jodacil. Por sua atengdo para conosco, sua
generosidade, sua humildade e com muita satisfagio guardamos suas

histérias memoraveis que contava com tanta paixao'”.

Roberto Caimi, que € professor nos Conservatdrios de Araguari e Uberlandia, quando
se mudou da Italia para o Brasil ndo teve a oportunidade de estudar com Jodacil Damaceno na
Universidade Federal de Uberlandia, pois ele j& se havia aposentado, porém foi possivel

reconhecer a heran¢a deixada pelo professor por meio dos seus alunos:

Eu cheguei da Italia em 2005, e ndo conhecia praticamente nada do violdo
no Brasil, mas lendo o livro ¢ ouvindo as histérias que Sandra Alfonso
contava fora e¢ dentro das salas de aula, pude entender que o Jodacil foi
fundamental para a introducdo do ensino do violdo nas universidades
brasileiras. Ao mesmo tempo, tive a oportunidade de assistir a master classes
de professores que foram alunos do Jodacil, como, por exemplo, Marcelo
Kayath, e vejo que ele deixou uma heranca fantastica, pois suas ideias
pedagdgicas sobre o violdo continuam sendo divulgadas ainda hoje através
de seus discipulos. '8

Do encontro com Jodacil Damaceno em master classes, foi possivel aprender alguns
principios, dos quais Caimi destaca:

Participei de trés Master Classes com Jodacil, uma vez como ouvinte ¢ duas
vezes como executante. Nessas ocasides pude aprender alguns principios que
marcaram meus estudos. Uma frase dita por Jodacil, sobre todas as outras,
quero destacar: “ndo se resolvem os problemas técnicos pelo cansago”, isto
¢, ndo ¢é através da mera repeticdo que se ultrapassam os obstaculos,
precisamos refletir de forma inteligente, assim acharemos os caminhos para
vencer qualquer dificuldade intrinseca nas pe¢as que queremos tocar. '8!

O professor e compositor Calimério Soares Netto (1944 - 2011) opinava que Jodacil
Damaceno era mais um excelente pedagogo do violdo que, necessariamente, um virtuose de
seu instrumento, que ele tocava bem o violdo e possuia um refinamento especial na
interpretagdo das obras que executava, tanto ¢ que formou vdrios intérpretes de nomeada.

Calimério contou-me que, em fase de seu doutoramento na Universidade de Leeds, no Reino

ILIMA, Fernando. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 25 de set. 2014.
180 CAIMI, Roberto. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 28 de abril
2014.

181 Ibid.
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Unido, em 1996, conheceu o inglés Graham Wade, que muito apreciava e elogiava o trabalho
de Jodacil Damaceno'®2.

Graham Wade ¢ escritor, violonista, professor e pesquisador, bidgrafo do compositor
Joaquin Rodrigo, do pianista Gina Bachauer e dos violonistas Julian Bream e Andrés Segovia.
Esse relato confirma que Jodacil Damaceno era conhecido para além das fronteiras do Brasil.

Os depoimentos de violonistas que ndo foram alunos de Jodacil Damaceno apontam
para o mesmo sentido daqueles que foram seus alunos. E unanime o pensamento a respeito de
seu vasto conhecimento musical e de sua sede em compartilha-lo, de sua preocupagdo com o

futuro do violdo e da paix@o pelo instrumento, além de ser um exemplo de um ser humano

com ética profissional.

2.3 Métodos para violao

Para pensar a abordagem metodologica de Jodacil Damaceno para a iniciagdo musical
e para a técnica instrumental, iniciei ponderando a respeito do processo do ensino do violdo.
Para tal, recorri as publicagdes dos métodos por meio dos quais procurei conhecer uma praxis
musical, o trajeto do ensino do instrumento e 0s espagos que os instrumentistas ocupavam.

A escola violonistica foi se formando por meio de musicos que comegaram a escrever
tratados e métodos € a compor obras para o instrumento. Toda a produgdo da literatura para o
violdo acompanha o contexto historico e cultural em que estd inserida, seguindo as
transformagoes fisicas do instrumento e, consequentemente, a evolucdo da técnica para a
execucdo, atendendo assim as necessidades de cada época.

Diante dos métodos que foi possivel conhecer, pondero que hd uma pratica comum
desde o século XVI, quando os autores traziam textos e obras musicais com ordem de
dificuldade técnica progressiva. Dessa época, em nove métodos levantados, os autores
explicam o sistema de escrita, abordam a teoria musical e o repertdrio revela a musica daquele
periodo. Outra caracteristica ¢ que em alguns métodos havia as duas formas de execugdo do

instrumento, ponteado ou rasgueado, ou seja, por solo ou acordes para acompanhamento.

182 NETO, Calimério A. S. Jodacil Damaceno. Uberlandia, 18 de maio 2005. Depoimento concedido a Sandra
Mara Alfonso.



103

O século XVI foi um periodo marcado por evidentes transformagdes na cultura, na
politica e na sociedade, época de descoberta do mundo e do homem, como definiu Burckhardt
em “A cultura do renascimento na Italia”, editado em 1860 (BURCKHARDT, 2009).

O periodo da Renascenga, especificamente para a musica, foi uma época de difusdo
devido ao surgimento da musica impressa, que possibilitou maior divulgacdo das
metodologias de ensino, além de propagacdo e conservagdo das obras musicais.

Nessa época comecaram a ser impressos os primeiros tratados para os instrumentos

que antecederam o violdo, como a vikhuela e a guitarra’®

. Os vihuelistas e guitarristas desse
periodo contribuiram enormemente para a musica instrumental, pois transcreveram obras
polifonicas, compuseram obras originais com a utilizagdo do contraponto, criaram o género
variacoes, que eles chamavam diferencias e escreveram métodos que formaram a base para as
metodologias posteriores.

O sistema de notagdo musical utilizado para a vihuela, guitarra e alaude, nos séculos
XVI, XVII e XVIII, eram em cifia’® ou tablatura’®. O conteido e as obras musicais

contidos nessas publicacdes foram transcritos para o violdo por meio da notacdo musical

convencional e fazem parte do repertdrio violonistico.

1830 Violdo ¢ mundialmente conhecido por Guitarra, ¢ denominado Viola em Portugal. No século XVI os
instrumentos mais utilizados eram o Alaude, a Guitarra e a Vihuela. Esses dois ultimos receberam em Portugal a
denominacdo de Viola. Ainda hoje os portugueses chamam de Viola ao instrumento que tem a forma de oito. No
século XVII a terminologia Vihuela ja ndo era mais utilizada na histéria da musica, e aparece no dicionario como
instrumento do século XVI. A viola em Portugal, que era a vihuela espanhola, com seis ordens (cordas duplas,
seis pares de cordas), era comumente tocada por palacianos ilustres e sua forma de execugdo era dedilhada ou
ponteada. A guitarra, que possuia um carater mais popular, era menor no tamanho e com quatro ordens (quatro
pares de cordas). Por sua vez a guitarra era executada utilizando o toque rasgueado. Essas duas maneiras de tocar
o instrumento, ponteando ou dedilhando e as “batidas” do acompanhamento ou rasgueado, sdo utilizadas desde o
século XVI. Na Guitarra de quatro ordens foi acrescentada a quinta corda, sendo denominada guitarra de cinco
ordens. Vihuela e Guitarra na Espanha eram algo comum, na Italia denominava-se Chitarra ou Chitarrino e, na
Franga, Guiterre ou Guiterne. A partir do século XVI os instrumentos Vihuela e Guitarra vieram sofrendo
transformagdes que culminaram no modelo atual. O instrumento moderno, como o conhecemos hoje, ¢ o
resultado do trabalho desenvolvido pelo luthier espanhol Antonio Torres (1817-1892), cujos violdes tornaram-se
exemplos para os outros luthiers. O instrumento foi sofrendo transformag¢des buscando melhores condigdes
técnicas e qualidade sonora. Perdeu a duplicidade de cordas, recebeu a sexta corda, aumentou de tamanho e
houve um estreitamento da cintura da caixa de ressonancia. A Guitarra Francesa ou Guitarra Espanhola, também
denominada Viola, tornou-se uma Viola maior e passou a receber, em lingua portuguesa, o nome Violdo, que ¢ o
aumentativo de Viola.

184 Cifra. Caractere grafico que representa os numeros. A notagdo musical utilizou os nimeros ardbicos para
indicar o calculo de duragdo dos compassos, a escolha dos dedos que deveriam ser empregados na execugio
instrumental e os acordes que deveriam ser formados em cima da nota do baixo harménico. As antigas tablaturas
eram sistemas de notagdo instrumental que empregavam, no lugar do som que se deveria produzir, a maneira de
produzi-lo sobre o braco ou o teclado do instrumento. Varios dos métodos de notacdo propostos depois de
Davantés (século XVI) se baseavam na substituicdo das cifras por figuras de notas. O sistema de cifra se
denomina em italiano infavolatura e, em francés, tablatura. (Traducdo nossa). BRENT, Michel. Diccionario de
la musica histérico y técnico, Editorial Iberia, Barcelona, 1981, p. 114.

183Tablatura (ou tabulatura) é uma forma que demonstra onde o intérprete ira por os dedos em um determinado
instrumento, em vez de informar as notas. A tablatura possui o nimero de linhas horizontais de acordo com o
numero de cordas do instrumento, sobre as quais sdo colocados numeros ou letras que representavam a posi¢ao
dos dedos sobre as cordas.
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O primeiro método publicado na Peninsula Ibérica foi o E/ Maestro, do espanhol Luiz

de Milan (Valencia, 1500-156-?), musico da corte de Dom Jodo III de Portugal. Segundo o

Dicciondrio de Guitarristas de Domingo Prat!86

a data de 1535 e ao final 1é-se que sua impressdo finalizou em 1536. (PRAT, 1934, p. 207). E

, 0 livro, publicado em Valencia, traz na capa

um livro didatico que traz em sua organizacdo textos e cerca de 70 obras com ordem de
dificuldade técnica progressiva. Cada obra é precedida de um texto contendo informacdes
acerca do modo, do carater, do tempo e da dificuldade técnica.

Luiz de Narvaez (Granada, 1510?-1555 ou 1560) escreveu Los seys libros del Delphin
de musica de cifra para taiier vihuela, que foi publicado em Valladolid no ano de 1538 por
Diego Hernandez de Cordoba. Narvaez dedicou o seu livro a Dom Francisco de los Cobos,
comendador da provincia de Leon. Segundo Dudeque (1994, p.18), Narvaez, ao contrario de
Luiz Milan, ndo organizou o seu livro de forma didatica. Como o proprio titulo demonstra, a
obra ¢ dividida em seis livros. As musicas contidas nesses volumes incluem fantasias, cangdes
francesas, missas de Josquin de Prés, romances villancicos e diferencias, como Diferencias
sobre Conde Claros e Guardame Las Vacas.

Luiz de Narvaez apresentou, em seu Seys libros del Delphin de musica de cifra para
taiier vihuela, varias formas de afinagdes. A afinagdo do violdo atual é Mi, Si, Sol, Ré, La,
Mi, mas, se afinarmos a terceira corda do violdo (Sol) em Fa sustenido, obteremos a mesma
afinacdo padrao da vihuela que é Mi, Si, Fa#, R¢, La, Mi.

Alonso Mudarra (1510?7-1580?) ¢ autor de Tres libros de musica em cifra para
vihuela, editado por Juan de Ledn em Sevilha em 07 de dezembro de 1546. Mudarra estava a
servico de Dom Ifiigo Lopes de Mendonza e também esteve ligado a Catedral de Sevilha. Os
livros apresentam cangdes, pavanas, galhardas, romanescas, fantasias, sonetos, salmos e
musica popular folclérica cantada. No primeiro livro estd a Fantasia X, Fantasia que
contrahaze la harpa a la manera de Ludovico, obra tradicional do repertdrio violonistico.

Dude que aponta que:

Também nesse primeiro livro, encontramos sugestdes do autor no que diz respeito
a técnica da mao direita. Primeiramente, a marcacdo como dedi ou dedillo,
significando que o dedo indicador da mio direita deveria pulsar a corda com um
movimento alternado de golpes para baixo e para cima. Em outra indicagdo,
Mudarra marca dedos ou dos dedos, a qual ¢ a técnica em que se alternam o dedo

186pRAT MARSAL, Domingo. Nasceu em Barcelona, Espanha, a 17 de margo de 1886 ¢ faleceu em Haedo,
Provincia de Buenos Aires, Argentina, em 20 de Novembro de 1944. Autor do Diccionario de Guitarristas que
foi publicado em julho de 1934, em uma edi¢do limitada de 1605 exemplares, os quais foram assinados
pessoalmente pelo autor. Em meu poder esta o exemplar n° 1482.
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polegar e indicador da méo direita, técnicas estas usadas em passagens escalares.
(DUDEQUE, 1994, p. 19).

Enriquez de Valderrabano (Pefiaranda Del Duero, 1500-1557?) ¢ autor do livro Silva
de Sirenas, impresso em Valladolid por Francisco Fernandez de Coérdoba no ano de 1547,
dedicado a Dom Francisco de Zufiiga. Segundo Domingo Prat em seu dicionério, ¢ um dos
livros mais raros em tablatura e estd dividido em sete partes. No prélogo o autor expde seu
sistema. O método estd composto por obras originais e transcricdes para alaude de obras
religiosas. Algumas das composigdes estdo escritas para dois alaudes e canto.

Juan Bermudo (Ecija, Andalucia, 155?-1565), frei da ordem menor, em 1549 publicou
a primeira edi¢do de seu Libro de la declaracion de instrumentos, que s6 compreende o
primeiro livro. A obra foi impressa na vila de Ossuna por Juan de Ledn. No ano seguinte
publicou, na mesma oficina, o tratado Arte Tripharia. A palavra Tripharia se refere a divisao
dos instrumentos musicais em trés grupos: naturais, como a voz humana; artificiais, como os
de corda e percussdo, e os intermediarios, formados por dgua ou vento, como o 6rgdo. A
versdo definitiva do livro foi publicada em um sé volume que reune tudo o que foi escrito
anteriormente: os quatro livros anunciados na publicagdo do primeiro mais o tratado Arte
Tripharia, com o titulo Comienca El libro llamado Declaracion de Instrumentos Musicales,
que geralmente ¢ citado pelas quatro ultimas palavras. Também foi publicado por Juan Ledn,

em Ossuna, no ano de 1555. (OTAOLA, 2000). E um livro que traz temas como teoria
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musical, cantochdo, polifonia!®’, musica para teclado, vikuela, guitarra e bandurria'®.

Diego Pisador (Salamanca, 150?-1557?), em 1526, recebeu as ordens menores e esteve
a servico de Felipe II, a quem dedicou seu livro “Musica de vihuela, citaristice artis
documenta”, do qual ¢ autor e impressor no ano de 1552. O dicionario de Domingo Prat
informa que este tratado € uma das obras originais dos vihuelistas espanhdis dos séculos XVI
e XVII, que trazem um grande interesse pelas curiosidades e raridades que contém, e que dao
uma ideia aproximada do que seria a musica Espanhola daquela época.

Miguel de Fuenllana (Navalcarnero, 150?-1579) escreveu o livro Orphenica Lyra,
impresso em Sevilha na casa de Martin Montedosca, em 1554. Fuenllana era cego, musico da
Marquesa de Tarifa e na corte de Felipe II, a quem dedicou o livro. Quanto a distin¢do entre a

vihuela e a guitarra, Fuenllana diz que incluiu no seu livro vdrias composicoes para Vihuela

de 4 ordens — la que comumente llamam guitarra. Fuellana foi dos primeiros a utilizar a barra

187V4rias vozes ou melodias se sobrepdem simultaneamente. O periodo polifénico vai do século IX ao XVI.
138 Instrumento de corda pulsada semelhante ao bandolim.
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de compasso e a explica-la. Quanto a guitarra de cinco ordens, na obra de Fuellana ¢ chamada
de vihuela de cinco ordens.

Esteban Daza escreveu o tratado E/ Parnaso, publicado em 1576 em Valladolid, que
foi dedicado a Fernando de Habalos de Sotomayor e impresso por Diego Fernandez de
Cordova. Segundo Cedar Viglietti (1976), o ciclo de compiladores de obras em cifra para
vihuela talvez se encerre com esta obra. A obra ¢ dividida em trés livros: o primeiro contém
Fantasias do autor, o segundo Motetes de diversos autores e no terceiro estio um romance,
sonetos, cangdes, villanescas e villancicos de varios autores.

Juan Carlos Amat (Monistrol de Montserrat, 1572-1642), médico e musico, publicou

em 15967 o seu método Guitarra espaiiola y vandola, en dos maneras de guitarra castellana

189 » 190 »

y cathalana de cinco ordenes. O livro ensina a tocar “punteado e “rasgueado’"”, ou seja,
ensina a solar e inclui graficos de como por os dedos da mao esquerda para formar cada um
dos acordes maiores e menores. A afinag@o apresentada por Amat corresponde a afinag@o das
cinco primeiras cordas do violdo atual (Mi, Si, Sol, Ré, La), porém sdo vdarias as
possibilidades de afinag¢do da guitarra de cinco ordens.

Do século XVII também registrei nove métodos que abordam acerca da técnica do
instrumento, ornamentagdo, apresentam as duas formas de execucdo ponteado e rasgueado e
o repertorio sdo obras de carater popular da época mostrado no estilo ponteado.

Um importante compositor do século XVII foi Giovanni Paolo Foscarini (Italia, 16-- -
164?), que publicou em 1629 o livro Intavolatura di chitarra spagnola, libro segundo, onde
utiliza o sistema de tablatura alfabeto. A Foscarini ¢ atribuido agregar o rasgueado e o
ponteado. Por volta de 1630 publicou o Primo, Secondo e Terzo libro della chitarra spagnola,
a mais antiga tablatura impressa na Itélia.

Francisco Corbetta (Pavia, 1615 - Paris, 1681), compositor e guitarrista, ¢ considerado
um dos maiores virtuosos da guitarra barroca (guitarra de cinco ordens). Foi professor de
guitarra na Universidade de Bolonha, em 1639 publicou Scherzi Armonizci. Em Mantua
serviu na corte de Carlo II, Duque de Mantua, onde, em 1643, publicou Varri Capricci per la
Cuitarra Spagnola; em Bruxelas, em 1648, publicou Varii Scherzi di Sonate per la Chitara

Spagnola, Libro Quarto, em 1671, em Paris, La Guitarre Royalle, dediée au Roy de la
Grande Bretagne e, em 1674, La Guitarre Royalle, dedicada a Luis XIV.

18Punteado, uma das duas formas de tocar o violdo ou outro instrumento de cordas dedilhadas, consiste em
pulsar uma corda com a ponta de um s6 dedo.

WRasgueado ou Rasgueo consiste em fazer vibrar varias das cordas ao mesmo tempo, com movimentos
ascendentes e descendentes dos dedos da mao direita, sem as pontear.
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Ludovico Roncalli (Bergamo, 16--) publicou em 1692 Capricci armonici sopra la
chitarra spagnola. O musicdlogo italiano Oscar Chilesotti transcreveu para violdo toda a obra
de Roncalli em 1881.

Robert de Visée (Franca, 1650-1725) foi aluno de Francisco Corbetta € o sucedeu na
corte de Luis XIV. Publicou em 1682 o Livre de Guitarre dédié au Roy e, em 1686, Livre de
pieces pour la guitarre. Além desses dois livros para guitarra, publicou, em 1716, Pieces de
Théorbe et de luth mises em partition, dessus et bassses. Suas obras sdo um reflexo do estilo
da época, representam elegancia, refinamento e sofisticagao.

Frangois Campion (Franga, 1680-1748) publicou em 1705 Nouvelles Découvertes sur
la Guitarree, em 1716, seu Traité d’accompagnement et de composition selon la régle des
octaves de musique.

Nicolas Doizi de Velasco (1590-1659), musico portugués, prestou servico nas cortes
de Espanha, Italia e Portugal. Em 1641 publicou em Néapoles um método abordando temas de
teoria, afinacdo e intabulag¢do: Nuevo modo de cifra para taiier la guitarra con variedad y
perfeccion y se muestra ser instrumento perfecto y abundantisimo.

Gaspar Sanz (Calanda, 1640 - Madri, 1710) foi organista da capela real em Napoles e,
em Roma, estudou guitarra com Lelio Colista. Na Espanha, em 1674, publicou o método
Instruccion de musica sobre la guitarra espaiiola, y métodos de sus primeros rudimentos
hasta tanierla con destreza, con dos laberintos ingeniosos, variedad de sones y danzas de
rasgueado, y punteado al estilo espaiiol, italiano, francés y inglés, con un breve tratado para
acompariar con perfeccion sobre la parte muy esencial para la guitarra, arpa y organo”. Este
método teve grande valor didatico para a €poca. Gaspar Sanz tece explicacdes sobre as regras
de como tocar a guitarra, a forma de produzir o som, a utiliza¢do do polegar e demais dedos,
técnica da mao esquerda e ligados. As obras musicais sdo baseadas na musica popular
espanhola da época, como candrios, espaiioletas, rujeros e pasacalles. A guitarra de Sanz
possuia cinco cordas.

Lucas Ruiz de Ribayaz, sacerdote, nasceu em Burgos, Espanha, e publicou em 1677
Luz y Norte Musical para caminar por las cifras de La guitarra espariola y arpa, tafier y
cantar a compas por canto de organo. Este tratado contém muitas antigas dangas espanholas
e informagdes sobre a guitarra, sua técnica € ornamentacoes.

Na Espanha, Francisco Guerau publicou em 1694 o Poema Harmonico compuesto de
varias cifras para la guitarra espaiiola. As obras, de carater popular, s3o notadas em estilo
ponteado, precedidas por uma introducdo que explica os principios da notagdo em tablatura e

apresenta orientacdes quanto a técnica instrumental.
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O século XVIII ¢ o periodo em que finda a tablatura, hé o inicio das publica¢des para
o instrumento de seis cordas e a notacdo ¢ em pentagrama. Os métodos abordam questdes
relacionadas a postura do instrumento, acordes e ponteado.

O espanhol Santiago de Murcia publicou em 1714 o tratado Resumen de acompariar la
parte de la guitarra, comprendiendo en el todo lo que conduce para este fin. Pelo que se
conhece, o livro de Murcia pde fim ao periodo da tablatura, sendo considerado o ultimo
tratado para guitarra de cinco ordens.

O primeiro método que utilizou a notacdo em partitura, intitulado Methode Pour
Aprendre a Joiier de la Guitarre, foi publicado em 1758 por um autor que utilizou o
pseudonimo Don ***. Tal pseudonimo sugere que o autor pode ter sido espanhol,
provavelmente um nobre ou um militar.

Esse método ¢ uma fonte importante, pois ¢ o unico de meados do século XVIII a que
temos acesso em nossos dias e revela a pratica dessa época. Apresenta exemplos didaticos em
notagdo no pentagrama e em tablatura e demonstra que o autor se preocupava com 0 Processo
de ensino. Sugere um plano de estudos de dez dias para o aprendizado das notas no brago do
instrumento. No primeiro dia o aluno devera memorizar o nome das cordas soltas, no segundo
dia deverd aprender as notas da primeira casa e assim sucessivamente até a décima casa.
(OPHEE, 1999).

Para a guitarra de seis ordens, encontrei, no dicionario de Domingo Prat (1934), que
Antonio Ballesteros publicou, em 03 de novembro de 1780, Obra para guitarra de sexto
orden.

O guitarrista e compositor italiano Federico Moretti (1765-1838), findando 1787,
escreveu alguns principios, segundo ele bastante incompletos, do que ele em alguns meses
havia compilado, ap6s procurar um tratado que o instruisse e, ndo encontrando, ter decidido
tocar o instrumento de acordo com os conhecimentos musicais que possuia. Escreveu sobre
escalas, acordes, cadéncias e acompanhamentos. Compartilhou algumas copias com amigos e
esse tratado se espalhou contra a sua vontade, contendo erros e até assinado por outras
pessoas. Em Népoles, Moretti decidiu completar e aperfeicoar o seu tratado e, em 1792, o
imprimiu pela primeira vez na Imprenta de Musica de Luiz Marescalchi. Alguns exemplares
foram para a Espanha e a obra obteve a aceitagdo dos professores e instrumentistas, sendo
traduzida e impressa para a guitarra de seis ordens. Moretti ainda comenta no prologo que,
mesmo executando a guitarra de sete ordens simples, lhe pareceu mais oportuno acomodar
esses principios para a guitarra de seis ordens, por ser a mais executada na Espanha. Em

Italiano, o tratado foi impresso em 1792, adaptado para guitarra de cinco ordens, pois naquela
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época, na Itdlia, ainda ndo conheciam a guitarra de seis ordens. (PRAT, 1934, p. 216). Esta
obra, como consta no dicionario de Prat, é a primeira grande tentativa de elevar a guitarra a
categoria de grande instrumento de expressdo. Moretti incluiu em seu método as primeiras
harmonias com finalidades pedagdgicas e estruturalmente bem construidas e utiliza tanto o
ponteo como os acordes.

Fernando Ferandiere (1740-18167?), compositor e guitarrista espanhol, publicou em
1799, na imprensa de Aznar, Arte de tocar la guitarra por musica. No prélogo ao leitor, da
segunda edi¢do de 1816, como consta no dicionario de Domingo Prat, diz que o interesse ao
escrever o método ¢ facilitar aos amadores da guitarra espanhola a maneira de toca-la e ndo
deseja que haja somente acompanhadores de fandangos, jotas, boleras, arias e tonadillas, e
sim instrumentistas que facam cantar o instrumento. A guitarra de seis ordens de Ferandiere
possuia onze cordas, sendo a primeira simples e as demais duplas. Em seu livro ele explica as
posturas, a formagdo dos tons, os valores das figuras e cada uma das li¢des.

Antonio Abreu (1750-1820), conhecido como E!/ Portugués, escreveu o tratado
Escuela Para Tocar Con Perfeiccion La Guitarra De Cinco Y Seis Ordenes. Domingo Prat
(1934) diz que, segundo alguns autores, a obra foi editada em Madrid no ano de 1779 e faz
referéncia acerca da edi¢do de 1799, Imprenta de la calle del Prior, em Salamanca, pelo
Padre Victor Pietro da Ordem de Sao Gerdnimo, organista do Real Monastério de Salamanca,
que ampliou o método antes da publicagio.

Também ¢ do ano de 1799 o método de Juan Manuel Garcia Rubio, Arte, reglas y
escalas armonicas para aprehender a templar y puntear la guitarra espaiiola de seis ordenes
segun el estilo moderno: Dispuestas y formadas con algunos solfeos que acomparian.

E possivel observar, por meio das publicagdes mencionadas até o momento, que o
instrumento veio passando por alteragdes visando a atender a propria evolugdo musical e da
técnica instrumental, porém nao podemos precisar a época da adicdo da sexta corda nem
quando se tornaram simples. Contudo, as obras musicais € os métodos escritos a partir desse
momento sdo para o instrumento de seis cordas simples, utilizando a afinacdo atual com a
escrita em um pentagrama com a clave de sol.

Um dos precursores da utilizag@o das cordas simples e que adotava a notagdo moderna
foi Miguel Garcia, um monge chamado Padre Basilio, que desempenhou suas atividades em
fins do século XVIII e principio do XIX. Padre Basilio foi professor de Dionisio Aguado,
considerado um dos maiores virtuoses do classicismo.

No século XIX a escrita ¢ em partitura para o violdo de seis cordas. Hd um

aprimoramento da técnica e o instrumento se apresenta nas principais salas de concerto da
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Europa. Registrei desse periodo seis métodos, em sua maioria trabalhos didaticos com a
inten¢do de transmitir um conhecimento profundo do instrumento e que sdo utilizados ainda
nos dias de hoje.

Nesse periodo, a guitarra de seis cordas, o violdo, atua simultaneamente com formas
musicais distintas da sua sonoridade, como a Opera, a sinfonia e o piano, que sdo superiores
em volume sonoro. Porém, o violdo se apresenta nas principais salas de concertos da Europa e
instrumentistas, que sdo também compositores, contribuiram com o aprimoramento da técnica
instrumental, com a criacdo de métodos e com composi¢des musicais. Dentre esses estdo
Fernando José Macario Sors (1778-1839), Dionisio Aguado y Garcia (1784-1849),
Ferdinando Carulli (1770-1841), Mauro Giuliani (1781-1829), Matteo Carcassi (1792-1853) e
Napoleon Coste (1805-1883)

Na primeira metade do século XIX, Fernando Sor e Dionisio Aguado escreveram para
o violdo explorando seus recursos idiomdaticos e suas possibilidades como instrumento
harmoénico e contrapontistico.

Fernando Sor nasceu em Barcelona, teve sua formagdo musical no Monastério de
Montserrat e com dezoito anos ja recebia reconhecimento da critica e do publico. Em Madri,
na Corte de Carlos IV, foi mestre de capela e professor da filha da Duquesa de Alba. Com as
guerras napolednicas em 1812, partiu para Paris, viajou para Londres e, em 1823, voltou a
Paris. Em Moscou ficou de 1825 a 1828. Nesses paises fez recitais de violdo, além de
apresentacdes de suas dperas e balés.

Retornando a Paris, Fernando Sor e Dioniso Aguado encontraram-se e tornaram-se
grandes amigos.

A obra de Fernando Sor possui um duplo carater, cldssico e romantico, por sua
estrutura e forma de escrita, considerada como modelo do classicismo e, pelos sentimentos
expressados nas obras, ¢ considerado romantico. S8o 63 opus e mais de 250 pecas, que
incluem solos, duos, cangdes e estudos que fazem parte do repertorio violonistico ainda nos
dias de hoje. De sua obra didatica destacamos Méthode pour la guitarre, editado em Paris em
1830, considerado um completo tratado sobre o instrumento.

Dionisio Aguado nasceu em Madri, foi considerado um dos maiores virtuoses do
instrumento e aos oito anos estudava Latim, Filosofia e Francés. Com o intuito de descansar
dos estudos, seu pai o levou para estudar musica, e foi aluno de Padre Basilio. Aguado se
destacou didaticamente com as publicagdes de Coleccion de estudios para guitarra de 1820,
La Escuela de La Guitarra de 1825, e o Nuevo Método para Guitarra, impresso em Madri em

1843, que constitui 0 método mais importante do século XIX, sendo estudado até hoje. A
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admiracdo por Fernando Sor o levou a Paris e tornaram-se grandes amigos. Aguado compos e
dedicou a Fernando Sor o duo Les Deux Amis op. 41 e a 7* Fantasie et Variations Brillants,
op.30. Aguado era considerado um virtuose e Sor, admirado por suas caracteristicas como
compositor. Outra diferenga ¢ que Aguado utilizava o toque com unhas e Fernando Sor, ndo.
Aguado criou o Tripodion, ou Maquina de Aguado, um suporte com trés pés e bragos de
metal onde o violdo se apoiava, com o proposito de ndo haver contato do instrumento com o
corpo do instrumentista. Sobre a postura, Fernando Sor propde em seu método apoiar o maior
aro do violdo na coxa direita e o menor sobre a quina de uma mesa.

Viarios sdo os compositores italianos do século XIX que se dirigiram para Paris ou
Viena em busca de maiores centros musicais € deixaram métodos e um vasto repertério. Entre
eles Francisco Molino (1775-1847), que escreveu Nouvelle Méthode Complette por Guitare
ou Lyre, editado em Paris em (1837?).

Ferdinando Carulli (N4poles, 1770-Paris, 1841) publicou cerca de 300 obras e seu
Meétodo Completo Per Guitarra é de 1810, com vérias reedigdes.

Matteo Carcassi (Florenga, 1792 - Paris, 1853) também se radicou em Paris, escreveu
varias obras para violdo solo, cerca de 300, sendo mais de 70 opus, além das composi¢oes
sem numero de opus. Seus 25 Estudos Melodicos e Progressivos op. 60 integram os
programas dos cursos de graduagdo em musica devido ao seu valor pedagdgico. O seu
Methode Complete pour Guitare, op. 59. Divisee en trois parties, com edi¢des a partir de
1836, em que ele pretende passar de uma forma clara, simples e precisa o conhecimento
profundo sobre o instrumento, esta entre os melhores trabalhos didaticos.

Antonio Maria Nava (Mildo, 1775-1826) publicou o Metodo Completo Per Chitarra
Francese com nog¢des musicais de A. Savinelli e com instrucdes de como segurar a guitarra.

Mauro Giuliani (Bisceglie, 1781- Néapoles, 1829), que a partir de 1806 atuou em
Viena, convivendo com compositores como Beethoven e Schubert, possui uma obra bastante
numerosa, com 150 opus'®!, obras solos sem nimero de opus, além de duos, trios, quartetos,
quintetos e concertos. Giuliani escreveu o método Studio per la Chitarra em quatro partes,
com explicagdes em italiano, francés e alemao, publicado em 1810 por Jérome Fontaine.

A primeira parte sdo 120 férmulas de arpejos para mao direita, a segunda sdo
exercicios para mao esquerda, a terceira sdo exercicios para manter a exata duragdo do tempo
das notas, para apagar os baixos, staccato, apogiatura, grupetos, ligados, glissandos e trinos e

a quarta parte sdo doze estudos progressivos.

10 termo Opus, que em latim € obra, é utilizado como indice catalografico indicando a sequéncia temporal das
publicacdes de um compositor.
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Virios foram os instrumentistas que contribuiram para o repertério e influenciaram o
ensino do violdo, como Felipe Gragnani (1767-1812), Francisco Molino (1775-1847), Nicolo
Paganini (1782-1840), Luigi Legnani (1790-1877), Giulio Regondi (1882-1872), Anton
Diabelli (1781-1858), Johann Kaspar Mertz (1806-1856), Napoleon Coste (1805-1883),
Antonio Cano (1811-1897), porém o século XIX encerra-se com o espanhol Francisco
Tarrega (1852-1909), instrumentista e compositor que se tornou figura chave, considerado o
criador da escola moderna do violo.

Francisco Tarrega nasceu em Villareal em 1852 e faleceu em Barcelona em 1909.
Além de compor, também transcrevia obras de Bach, Beethoven, Mozart, Handel, Shumann e
Albéniz. Tarrega, por conhecer a organologia do instrumento, contribuiu com as bases da
técnica moderna do violdo, como a postura do instrumentista € a posi¢do do violdo, a
utilizacdo da banqueta ou banquinho para o pé com a finalidade de apoiar o violdo sobre a
perna esquerda, com o intuito de atingir uma altura ideal para a execugéo, aperfeicoou o toque
com apoio e racionalizou a digitagdo nas partituras.

Seus Preludios, Capricho Arabe e Recuerdos de La Alambra se tornaram classicos do
repertério violonistico. A obra de Francisco Tarrega foi amplamente divulgada por seus
alunos, como Miguel Llobet (1878-1938), Josefina Robledo (1897-1972), Daniel Fortea
(1878-1953) e Emilio Pujol (1886-1980), que sistematizou as ideias de Francisco Tarrega em
seu método Escuela Razonada de la Guitarra.

Olhando ainda para os séculos XVIII e XIX, investiguei os métodos editados em
Portugal. Voltei-me para esse pais por serem eles escritos em lingua portuguesa, interessada
em observar se, pelo fato de estarem no mesmo idioma, teriam exercido influéncia no Brasil.
Dos dez métodos encontrados constatei que, até o final do século XIX, 80% sdo dedicados ao
ensino da formag¢do de acordes e ainda trazem a informag¢do da nio necessidade de professor.
Os métodos trazem teoria musical, aspectos sobre a afinacdo do instrumento e acordes para
execugdo como instrumento acompanhador.

Até a primeira metade do século XVIII ndo havia métodos editados em lingua
portuguesa. O primeiro foi “Ligam instrumental da viola portugueza ou de Ninfas, de cinco
ordens: a qual ensina a temperar, e tocar raigado, com todos os pontos, assim naturaes,
como accidentaes, com hum methodo facil para cualquier curioso aprender os pontos da
vidla todos, sem a effectiva assistencia de Meftre: com hua Tabella, na qual se faz men¢ad
dos doze tos principaes, para que o tocador se exercite com perfeicad na prenda da mesma

viola”, publicado por Jodo Leite Pita da Rocha na Officina Francisco da Silva em Lisboa, no
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ano de 1752'2. E um livro texto, contendo nove capitulos, que de forma descritiva explica
sobre afinagdo e colocacdo dos dedos. De acordo com Ballesté (2009), essa edi¢do ¢ uma das
tradug¢des do método de Juan Carlos Amat publicado em 1596.

A Biblioteca Nacional de Portugal'®® digitalizou os métodos, em lingua portuguesa,
para cordofones'™* publicados no século XIX. Apresentarei a lista dos métodos para viola e
guitarra francesa, nomenclaturas pelas quais o violdo ¢ denominado. Nao acrescentarei as
publicacdes para guitarra, pois em Portugal a Guitarra Portuguesa ndo ¢ o violdo, é um
instrumento com caixa harmonica periforme, ou seja, em forma de pera, possui seis pares de
cordas e ja conteve diversas afinagdes.

O método de Manoel da Paixdo Ribeiro, Nova arte de viola: que ensina a tocalla com
fundamento sem mestre, foi publicado em Coimbra, na Real Officina da Universidade em
1789. Este € considerado o primeiro escrito em lingua portuguesa, uma vez que o Licam
instrumental da viola portugueza ou de ninfas, de cinco ordens, de Jodo Leite Pita da Rocha ¢
uma tradu¢@o do método de Amat. A viola de Manuel da Paix@o Ribeiro possui cinco ordens
de cordas, sendo trés pares de cordas nas primas e dois ternos nos baixos, ou seja, as trés
primeiras cordas duplas e os dois baixos com trés cordas.

O violonista portugués Dejan Ivanovic me encaminhou informacdes prestadas pelo

luthier Orlando Trindade, de Caldas da Rainha Portugal, sobre esse método:

Realmente os métodos portugueses, feitos até ao final do séc. XIX, pelo
menos, para guitarra referem-se a guitarra Portuguesa e os para viola, violdo
ou viola francesa sfo para o instrumento que designamos actualmente de
"Guitarra Classica" e que no Brasil se continua a designar de Violdo. No
caso do livro do Manuel da Paixdo Ribeiro de 1789 temos um caso especial.
Ele ndo era musico profissional e este método refere-se a uma forma de viola
de caracter mais popular e descendente da viola, "guitarra" barroca,
montando com 5 ordens de cordas sendo as 3 primeiras duplas e os dois
borddes triplos e podendo usar cordas de tripa ou de metal "arame" que ele
aconselha, pois sfo mais faceis de afinar etc. Este instrumento ¢
normalmente considerado o antepassado directo da chamada viola toeira da
regido de Coimbra e que é uma das nossas violas tradicionais ou regionais. E
que no fundo sfo sobrevivéncias das formas mais remotas das nossas violas/

92ROCHA, Jodo Leite Pita da. Licam instrumental da viola portugueza ou de Ninfas, de cinco ordens.
Disponivel em:
<http://www.iberoamericadigital.net/BDPI/CompleteSearch.do;jsessionid=386D2D1D01AB89301ACBCC216F
EB6E8F?ficld=autor&text=Rocha%2c+J0%C3%A30&pageSize=1&pageNumber=5> Acesso em: 15/03/2015
193Biblioteca Nacional de Portugal. Métodos para cordofones portugueses, séc. XIX-XX: obras
digitalizadas. Disponivel em:

<http://www.bnportugal.pt/index.php?option=com_content&view=article&id=426: cordofones-lista-de-
purls&catid=138:2009&Itemid=469>. Acesso em: 10/03/2015

%Instrumentos musicais que utilizam cordas, cujas vibragdes produzem sons. As cordas sdo tensionadas e
podem ser dedilhadas, percutidas, beliscadas, friccionadas ou sopradas. Os instrumentos violdo, viola e guitarra
possuem forma de oito, a guitarra portuguesa possui forma de péra, esses sdo cordofones com cordas dedilhadas.
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guitarras ibéricas e que por via popular ndo se desenvolveram ¢ mantém
ainda hoje caracteristicas, nomeadamente de construg¢do, muito semelhantes
aos instrumentos Ibéricos do Renascimento! Aconteceu a mesma coisa com
algumas formas de violas tradicionais no Brasil, como, por exemplo, a viola
caipira etc...!”

O Methodo pratico de conhecer e formar os tons, ou acordes na viola, por S. M. M.
P., foi publicado em Coimbra pela Real Imprensa da Universidade em 1826. O instrumento
possui trés pares de cordas, as primas e dois ternos, os baixos. O método traz como encordoar
e afinar a viola e como formar os acordes.

O método Arte de Muzica para viola franceza foi publicado em 1839 por J. P. S. S.,
em Braga pela typografia Bracharense. Contém dez capitulos sobre teoria musical e cinco
regras para viola francesa, abordando desde afinacdo das seis cordas, a afinacdo atual, até a
formagao dos acordes para acompanhamento.

Manoel Nunes Aguedo publicou em 1856, na cidade do Porto, o Methodo geral para
viola franceza: com principios de Musica, Escalas, Arpejos, e Preludios para todos os tons,
que ensindo a acompanhar o canto: Seguido de diversas Cavatinas, Arias, Mazurkas,
Varsoviana, Valsas, Contradangas. Mais um estudo particular para fazer quanto é possivel
os sons harmonicos. Extrahido de diversos methodos os mais acreditados. O proprio titulo da
obra traz com clareza todo o conteudo do método.

O método Apontamentos para um Meéthodo de guitarra: acompanhados de
lithographias representando as escallas d'este instrumento, varios exercicios para pratica, e
as posicoes em que se executam os acordes dos tons mais usuaes, de Ambrésio Fernandes
Maia e D.L. Vieira, foi publicado em Lisboa, na Typografia Lallemant Freres Tip. Leihiense,
em 1875. Em 1877, pela Typografia de Manuel Luiz Villa Nova, Ambrdsio F. Maia publicou
Novo Methodo de Guitarra: figurado por algarismos o mais facil que se tem publicado.

De Jodo Maria dos Anjos (1856-1889), Novo Methodo de Guitarra: ensinado por um
modo muito simples e claro a tocar este instrumento por musica ou sem musica, editado por
Lisboa Imprensa Nacional em 1877.

Cesar A. P. das Neves, publicou o Methodo elementar de violdo contendo os

principios rudimentares de musica e observacoes indispensaveis ds pessoas que se dedicam

IVANOVIC, Dejan. A viola de Manuel da Paixdo Ribeiro. Depoimento recebido por
<sandralfonso@gmail.com> 06 maio 2015.
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ao estudo fundamentado das regras e preceitos d'este instrumento. Editor Custodio Cardoso
Pereira, Porto, Typographia Musical, Picaria, em 1878.

O Methodo elementar e pratico de viola franceza (violdo): para aprender a tocar este
instrumento sem musica e sem o auxilio de mestre é de Adolfo Alves Rente (1880-1904),
publicado em 1880 em Lisboa. Pela descricdo, ¢ um método pratico, porém traz na foto de
capa a postura com o violdo na perna esquerda.

Reinaldo Varela (1867-1940) publicou Methodo facil de viola franceza para aprender
sem musica, em Lisboa, em 1890.

Esses foram os dez métodos que encontrei publicados em lingua portuguesa, da
segunda metade do século XVIII até o século XIX.

O século XX ¢ considerado a idade de ouro do violdo, quando compositores e
instrumentistas levaram o instrumento ao mais alto nivel. Os métodos escritos foram baseados
na escola de Tarrega e apresentam inovagdes técnicas e recursos do instrumento.

Quanto as composi¢des musicais para o violdo, até entdo as obras eram compostas por
executantes do instrumento. A pedido de Miguel Llobet, o compositor Manuel de Falla (1876-
1946) compds a obra Homenaje em 1918, dedicada a memoria de Claude Debussy. Essa obra
tornou-se referéncia e compositores nao violonistas come¢am a compor para o instrumento,
ampliando e criando um novo repertério para o violdo, sobretudo influenciado pelo espanhol
Andrés Segovia (1893-1987), por isso denominado repertdrio segoviano. Compositores como
Juaquin Turina (1882-1949), Federico Moreno Torroba (1891-1982), Joaquin Rodrigo (1901-
1999), Alexandre Tansman (1897-1986), Mario Catelnuovo-Tedesco (1895-1968), Manuel
Ponce (1882-1948) e Villa-Lobos (1887-1959) dedicaram obras a Andrés Segovia. Além das
composig¢des, sua técnica influenciou varios intérpretes, impds respeito ao violdo para que
este estivesse presente nas salas de concertos e nos curriculos das escolas de musica.

Na primeira metade do século XX, especificamente em relagdo aos métodos, iniciarei
comentando o de Mario Rodrigues Arenas (1879-1949), professor e compositor argentino,
que escreveu La Escuela de la Guitarra em 7 Volumes, editados pela Ricordi Americana.

A obra ¢ bastante completa, porém ndo ¢ para iniciantes ao instrumento. No prefécio,
de abril de 1923, Arenas revela sua inten¢do, que foi ordenar progressivamente as licdes e
obras musicais. Ao final informa que seu trabalho estd baseado na escola de Francisco
Tarrega, que trouxe inovagdes e explorou varios recursos do violdo.

O primeiro volume traz de inicio nogdes de teoria musical e, na primeira parte, curso

primeiro, aborda a posi¢@o do instrumento, as maos, unhas, afinacdo e licdes com dificuldade
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técnica progressiva de F. Carulli, D. Aguado, N. Coste e A. Cano. Ainda no primeiro volume,
curso segundo, aborda os sons harmdnicos, ligados e ligdes dos autores mencionados.

O segundo volume aborda escalas, pestana, tremolo, ligados, exercicios de Aguado,
Coste, Cano e obras de Francisco Tarrega. Ainda no segundo volume apresenta uma colec¢ao
de obras de Fernando Sor, revisadas e digitadas por ele. O terceiro volume trata de
ornamentos, ligados, campanelas, tambora, portamento, escalas e obras musicais de D.
Aguado, F. Tarrega, F. Sor, N. Coste, ¢ M. Carcassi. O quarto volume, intitulado 27 Estudios
Superiores, traz obras de A. Cano, D. Aguado, F. Sor e F. Tarrega. O quinto volume contém
estudos e preludios, privilegia obras de F. Tarrega e traz mais trés autores, F. Sor, N. Coste e
T. Damas. O sexto volume ¢ dedicado a Técnica Superior e o sétimo traz um estudo completo
das escalas, arpejos e exercicios em tergas, sextas, oitavas ¢ décimas.

Julio Salvador Sagreras (1879-1942), violonista, compositor e professor argentino, em
1905 fundou sua propria escola, publicou cerca de cem composi¢des para violdo e Las
Lecciones de Guitarra, em sete volumes que contemplam exercicios para iniciantes até nivel
avangado, pela Ricordi Americana de Buenos Aires.

O violonista e musicdlogo espanhol Emilio Pujol Vilarrubi (Granadella, 1886 —
Barcelona, 1980) sistematizou e apresentou os principios da escola de Tarrega no método
Escuela Razonada de la Guitarra.

Francisco Tarrega ndo idealizou uma escola, porém esse conceito “Escola de Tarrega”
¢ empregado desde o principio do século XX. A proposito de sua didatica, Pujol (1956, p. 12)
diz:

O sentido didatico de sua escola consiste em resolver de antemio quantos
problemas possam surgir dos elementos que contribuam para a execucéo de
uma obra; instrumento, mios ¢ espirito. Tendo em conta a natureza e
disposi¢do das cordas, a natureza e¢ disposi¢do dos dedos a servigo da
inteligéncia ¢ da sensibilidade, analisa, resolve e sintetiza, de maneira
progressiva, todos os problemas técnicos que a musica possa apresentar.
(Tradugio nossa)'®®.

A obra Escuela Razonada de la Guitarra, dividida em cinco volumes, foi idealizada

por Pujol desde 1923. Os dois primeiros volumes ficaram prontos para publicacdo no inicio

196 E] sentido didatico de su escuela consiste em resolver de antemano cuantos problemas puedan surgir de los
elementos que contribuyen a la ejecucion de uma obra; instrumento, manos y espiritu. Teniendo em cuenta la
naturaleza y disposicion de las cuerdas, la naturaleza y disposicion de los dedos al servicio de la inteligéncia y
de la sensibilidad, analiza, resuelve y sintetiza de manera progresiva, todos los problemas que pueda presentar la
musica aplicada al instrumento.
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de 1933, porém o 1° volume foi impresso em 1934 e 0 2° em 1935, ambos em Buenos Aires
pela Casa Romero y Fernandez. O terceiro volume foi terminado em 1936 e publicado em
1954 e o quarto, pronto desde 1967, foi publicado em 1971 em Buenos Aires pela Ricordi
Americana. Pujol trabalhou no quinto livro até os ultimos dias de sua vida, porém ficou
inacabado. (HERNANDES, 2010, p. 74).

Originalmente La Escuela Razonada de La Guitarra foi publicada bilingue em
castelhano e francés. Logo apds foi traduzida para o grego, inglés, dinamarqués, italiano,
japongs, russo e alemao. Para esta obra, o compositor Manuel de Falla escreveu o prologo e o
entregou em dezembro de 1932. O texto ressalta a importancia do violdo para a historia da

musica e evidencia a relevancia do trabalho realizado por Pujol.

[...] E como ndo afirmar que, entre os instrumentos de cordas de brago, é a
guitarra o mais completo e rico por suas possibilidades harmonico-
polifénicas? [...] Porém voltemos a obra com que vocé nos presenteia. Desde
os longinquos tempos de Aguado, careciamos de um método completo que
nos transmitisse 0s progressos técnicos iniciados por Tarrega. Vocé, com o
seu, alcanga de forma excelente esta finalidade, a qual une a sua magnifica
contribuicdo pessoal, beneficiando, assim, ndo sd ao executante, como
também ao compositor de aguda sensibilidade, que encontrard em seu
Método motivos que a exaltem ao descobrir novas possibilidades
instrumentais (tradugdo nossa) '*7.

Os quatro volumes sdo, como estd escrito no primeiro livro, “Principios
fundamentados na Escola de Tarrega™. Sdo mais de 600 paginas entre textos, licdes e estudos.
Nao ¢ uma obra para iniciantes e deve ser estudada com auxilio de um professor. O primeiro
volume apresenta o instrumento, cordas, sonoridade, colocacdo do instrumento, das maos,
como estudar e sobre métodos. O segundo aborda afina¢do, como pulsar cada dedo da mao
direita, colocagdo e acdo da mao esquerda, acordes, arpejos, escalas, ligados ascendentes e
descendentes, harmonicos naturais e para cada assunto ha uma série de exercicios. O terceiro
livro apresenta a extensdo total do braco do violdo, discorre a respeito da movimentacdo da
mao esquerda, pratica de pestanas, arpejos, ligados, ornamentos, harmonicos oitavados, e traz
licdes e estudos com finalidade técnica especifica. O quarto livro trata a cerca de virtuosismo,

efeitos sonoros especiais como harmonicos, campanelas, pizzicatos, rasgueados e imitagdes,

197, Y como no afirmar que, entre los instrumentos de cuerdas com méstil, es la guitarra el mas completo y rico

por sus posibilidades harmdnico-polifonicas? [...] Pero volvamos a la obra con que usted nos regala. Desde los
lejanos tiempos de Aguado, careciamos de um Método completo que nos transmitiera los progresos técnicos
iniciados por Tarrega. Usted, con el suyo, logra excelentemente esta finalidad, a la que une su magnifica
aportacion personal, beneficiando asi, no solo al ejecutante, sino también al compositor de aguda sensibilidad,
que hallara em su Método motivos que la exalten al descubrir nuevas posibilidades instrumentales.



118

além de saltos, tremolo, normas gerais para a digitacdo, expressdo e fraseado, encerrando-se
com uma série de estudos.

Na segunda metade do século XX, destacamos Abel Carlevaro (1916-2001),
compositor e violonista nascido em Montevidéu, que sistematizou procedimentos da execugao
violonistica até entdo realizados por meio da experiéncia pratica e de forma intuitiva.

Carlevaro ¢ o criador de uma nova escola e técnica violonistica e o resultado de suas
reflexdes estd registrado no livro “Escuela de la guitarra - Exposicion de la teoria
instrumental”, publicado em 1979 em Buenos Aires. Além desse livro, Carlevaro escreveu a
Série Didatica para Guitarra, que se constitui de quatro cadernos de técnica especifica para
as maos esquerda e direita: O Cuaderno n.I, escalas Diatonicas, de 1966, o Cuaderno n.2,
para mao direita, de 1967, o Cuaderno n.3, técnica para mao esquerda, de 1973, e o Cuaderno
n.4, a conclusdo sobre a técnica para mao esquerda, editado em 1974.

O livro de Carlevaro ja foi traduzido para o alemio, chinés, coreano, francés, checo e
inglés. Por meio do projeto PIBEG, Programa Institucional de Bolsas de Graduacdo, da
Universidade Federal de Uberlandia, realizado no periodo de outubro de 2007 a outubro de
2008, desenvolvemos o trabalho “A técnica Violonistica de Abel Carlevaro: tradugdo
comentada dos capitulos 1 a 8 do livro Escuela de La guitarra - Exposicion de La teoria
instrumental”. O projeto foi coordenado pela professora Maria Cristina Souza Costa e
orientado por Sandra Mara Alfonso, tendo como aluno bolsista Gustavo da Silva Oliveira.

A maxima de Abel Carlevaro ¢ “o maximo resultado com o minimo de esfor¢o”

2.3.1 Métodos para violdo publicados no Brasil

A tipografia foi proibida no Pais até 1808, ano da transferéncia para aqui do governo
portugués. Com a chegada de D. Jodo VI e da Familia Real Portuguesa, foi assinado pelo rei
um alvara que permitia o funcionamento de fabricas, até entdo proibidas na colonia, abria os
portos brasileiros, criava o Banco do Brasil e a Biblioteca Real (Biblioteca Nacional do Rio
de Janeiro). No dia 05 de janeiro de 1808, foi fundada a Imprensa Régia, cuja producdo, a

principio, circulava apenas na corte.
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No Brasil colonia, a maioria das informagdes chegava de Portugal e provavelmente os
métodos e tratados de musica tinham a mesma origem, porém os métodos para violdo
portugueses ndo eram os mais adotados no pais.

Os primeiros métodos para violdo que chegaram ao Brasil foram os dos italianos
Ferdinando Carulli (1770-1841) e Matteo Carcassi (1792-1853).

Alguns deles receberam tradugio para o portugués na primeira metade do século XIX.
O francés Pierre Laforge foi o responsavel pela introdugao, na sociedade carioca, do primeiro
método de ensino de viola francesa, ja por essa época denominada violdo. (TABORDA, 2011,
p. 73). No Jornal do Commercio de 1° de mar¢o de 1837, na se¢do de musica, hd o anincio:
“Na imprensa de musica de Pierre Laforge na Rua da Candea n° 89, acabam-se de imprimir as
seguintes pecas: método de violdo, segundo o sistema de Carulli e Nava, traduzido do italiano
por J. Crocco”. (TABORDA, 2011, p. 73).

Ha o registro da traducdo do método de Matteo Carcassi por Raphael Machado

Coelho!®®, publicado pela primeira vez em meados do século XIX.

Methodo completo de violdo, dividido em trés partes. As duas primeiras
contém: Os principios elementares da musica e theoria do instrumento,
exemplos e as li¢gdes necessarias classificadas sucessivamente a fim de lhe
facilitar a aplica¢do. A terceira contem Cincoenta pecgas escolhidas, de
differentes caracteres, compostas expressamente para esta obra, ¢ proprias
para animar os discipulos em seus estudos. Composto e dedicado aos seus
discipulos por Matteo Carcassi. Rio de Janeiro, Isidoro Bevilacqua, [s.d]
Ourives 43'%,

~ (%

Quanto a terminologia “violdo”, Jodacil Damaceno argumenta que:

Nio creio, contudo, que tenha sido Laforge que tenha dado o aumentativo a
Viola. Creio que o aumentativo ja tenha sido dado a partir do momento que o
instrumento perdeu a duplicidade de cordas e ganhou a sexta corda, porque,
quando Laforge colocou seu antincio no Jornal do Comercio, isto ja havia
acontecido. Nessa época Antonio Torres, de Sevilha, ji4 construia
instrumentos com as medidas atuais, e, sem duvida, esse instrumento ja
havia chegado a Portugal e consequentemente ao Brasil, e certamente foi o

povo quem lhe deu o aumentativo>®.

198 Raphael Machado Coelho (1814-1887) escreveu tratados sobre musica, traduziu métodos e foi o autor do
primeiro diciondrio de musica publicado no Brasil, no Rio de Janeiro, pela Typographia Franceza em 1842.
19“MUSICA no Rio de Janeiro Imperial - 1822-1870, Biblioteca Nacional Ministério da Educagdo e Cultura,
Grafica Olimpica Editora, 1962. Disponivel em:
http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_iconografia/icon1285826.pdf. Acesso em: 10/03/2015.

200A ORIGEM do Violdo e sua Evolugdo no Brasil. Produgiio Sandra Alfonso; Jodacil Damaceno. Uberlandia,
UFU/DEMAC: 1995. 1 video cassete (30min.) VHS, som, color.
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O primeiro método escrito e impresso no Brasil do qual foi possivel encontrar registro
¢ o de Miguel José Rodrigues Vieira, de 1851, “Indicador dos accordos de violdo, tendo por
fim adestrar em muito pouco tempo a qualquer, ainda sem conhecimentos, no
acompanhamento do canto e instrumentos”, impresso em Pernambuco pela Typographia
Imparcial da Viuva Roma*!. Miguel José Rodrigues Vieira era natural de Samaides, na
provincia de Traz-os-Montes. Nasceu em 1820 e em 1838 partiu de Portugal com destino ao
Brasil, onde trabalhou como escriturario. (SILVA, 1862, p. 238). O método apresenta escalas
e cadéncias, maiores € menores, escritos no pentagrama, e a localiza¢do de cada nota no brago
do violdo.

José Antonio Pessoa de Barros publicou em 1876 o “Methodo de violdo: guia material
para qualquer pessoa aprender em muito pouco tempo, independentemente de mestre e sem
conhecimento algum de musica” pela H. Laemmert. O método, como descreve Ballesté
(2009), ¢ simples, com explicacdes textuais distribuidas em cinco paginas seguidas de
imagens com posturas no brago do violdo nas tonalidades maiores e menores.

Da primeira metade do século XX, fiz o levantamento de quinze métodos publicados,
sendo doze destinados aos acordes para acompanhamento e trés, a leitura de partitura.

No principio do século foram publicados “métodos praticos”. Essa forma de
elaboragdo, que propde tocar o violdo sem professor e sem leitura de partitura, ¢ destinada ao
violdo acompanhador, apresentando o desenho do brago do violdo com a localizagdo dos
dedos nas cordas, formando assim dos acordes.

Dentre esses métodos?*? destaco o de Joaquin Francisco dos Santos, o Quincas
Laranjeira, “Novo Methodo de Violdo Pratico e Facil. Com oito accordes em cada tom,
segundo a escala musical de cada um”. Rio de Janeiro: F.G. de Andrade & Comp., s.d.
Propriedade da Casa “Ao Bandolim de Ouro”. Quincas Laranjeira estudou nos métodos de
Carulli, Carcassi, Aguado, ¢ considerado um dos precursores do ensino de violdo com leitura
de partitura.

Américo Jacomino, o Canhoto, publicou o “Methodo Pratico de Violdo, dedicado aos
meus discipulos”, contendo todas as tonalidades e acompanhado com sete acordes em cada

tom. s.d. De A. C. Andrade, encontrei “O Methodo para Violdo Andrade”, com o curso dos

201Biblioteca Nacional de Portugal. Métodos para cordofones portugueses, séc. XIX-XX: obras
digitalizadas. Disponivel em:

<http://www.bnportugal.pt/index.php?option=com_content&view=article&id=426: cordofones-lista-de-
purls&catid=138:2009&Itemid=469>. Acesso em: 10/03/2015

202Fotos das capas dos métodos. Disponivel em:
<http://www.babelleiloes.com.br/peca.asp?1D=604362&ctd=3 &tot=4&tipo=34>. Acesso em 16/03/2015.
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professores Quincas Laranjeira e Euclides Cicero, 1* edi¢do, Rio de Janeiro: Cavaquinho de
Ouro. s.d.

O “Novo Methodo para Violdo” de Jodo C. Pereira, editado pela casa Bevilacqua em
1921, ¢, segundo Taborda (2011), nesse periodo, o unico método brasileiro voltado para o
universo do violdo solista.

Datado de 1925, editado pela livraria Guimaraes, encontrei referéncia do método “O
violdo sem mestre ou methodo pratico” de Ricardo P. Gomes®**.

Oswaldo Soares publicou em 1929 “A Escola de Tarrega - Método Completo de
Violdo”, com segunda edi¢do em 1946 e outra de 1962, que traz um Prologo do préprio autor
em homenagem a Tarrega. A Casa Del Vechio adotava o nome ficticio de Sodré para os
lancamentos de Oswaldo Soares. (OROSCO, 2001, p. 25)

Roque Ricciardi (1894-1976), mais conhecido como Paraguassu, publicou o Método
Pratico para Violdo — Paraguassu, editado desde 1932, no qual apresenta a formagdo dos
acordes e encadeamentos com baixos invertidos “no estilo dos grandes seresteiros”.

Attilio Bernardini (Tieté, 1888-1975) definia a escola do violdo no Brasil, no principio
do século XX, como “Escola livre” 2%, Apesar de estudar outros instrumentos, ja tinha o
violdo como o mais expressivo deles, embora ndo se conformasse com as falhas e
imperfei¢des da “escola livre”, que ndo conseguia desvendar. Apds assistir a um concerto de
Josefina Robledo, que lhe falou e exemplificou sobre o violdo, importou da Espanha e
Argentina todas as composi¢des e transcrigdes de Francisco Térrega, encontrando enfim a
técnica que tanto procurara. Durante oito anos Bernardini estudou e analisou as obras e as
transcricoes de Tarrega, o que lhe possibilitou conhecer e solucionar problemas
metodoldgicos do violao.

Bernardini escreveu os métodos “Meétodo Pratico para Violdo. Contendo as
tonalidades em diferentes posicones e uma serie de modulagones nas mesmas”, pela Editores
Tranquillo Giannini S.A., s. d., e o método Li¢des Preparatorias: A Nova Técnica Do Violao
(Baseada Na Escola Tarrega), editado pela Irmaos Vitale, Sdo Paulo, em 1938. O método traz
pequenas ligdes de niveis que variam do fécil ao intermediério. Segundo o autor, “Essa obra
representa algum esforco de nossa parte, porém pouco de novo apresenta além de uma

exposi¢cdo minuciosa € mais ou menos coordenada da Escola Moderna™.

203 Fundagdo Biblioteca Nacional. Disponivel em:
<http://catcrd.bn.br/scripts/odwp032k.dll?t=nav&pr=partituras pr&db=partituras&use=sh&rn=21&disp=list&so
rt=off&ss=22422328&arg=violao-metodos>. Acesso em 16/03/2015.

204 VIOLAO E MESTRES, v.2, n.8, 1967. p. 22
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No inicio, sdo apresentadas algumas pequenas informagdes relacionadas ao
instrumento, como afina¢do, notas naturais na 1* posicdo, extensdo do violdo, escala
cromatica na 1? posi¢do, indicagdo dos dedos e das cordas. Apresenta exercicios em cordas
soltas com variacdo do dedilhado, exercicios com acordes, arpejos, escalas diatonicas, ligados
ascendentes e descendentes, arpejos com pestana, ¢ um Pequeno Estudo Em Mi Maior
composto por Attilio Bernardini.

Abdon Lyra (1887-1962), publicou “O carioca: Methodo pratico de violdo, contendo
todos os tons com posigdes claras™, 19--, J. de Sa Oliveira, e “Methodo pratico para aprender
a tocar violdo sem mestre”, 19--, 1. Bevilacqua.

M. Garcia publicou “Novo methodo americano para violdo por cifras”, 19--, G
Ricordi.

De 1940 ¢ o método de Larosa Sobrinho, “O Imperial - Método Pratico para Violao
Aperfeigoadissimo”, pela Editora Casa del Vecchio.

G. Gori escreveu o “Método pratico para violdo: sistema moderno internacional de
acompanhamento por cifras incluindo todos os acordes™, 1956, Todamerica Musica Ltda.

Edhir Izzi Lins, conhecido como Bandeirante, escreveu “ABC do violdo” em 1955 e
“Teoria, cifras e violdo, acordeon e piano”, Rio de Janeiro: Nocera, 1957. 150 p. il.

Os métodos em lingua portuguesa, do século XIX e principio do século XX, sdo, em
sua maioria, voltados para o estudo sem professor e sem necessidade de “saber musica”, ou
seja, ndo ha leitura de partitura.

A utilizagdo dos métodos de Aguado, Carulli e Carcassi, que ja estavam em circulagio
e com tradugdo para o portugués ainda na primeira metade do século XIX, abordando teoria
musical e repertdrio com leitura de partitura, e a utilizacdo dos principios da técnica de
Francisco Tarrega, considero que foram a semente da implementacdo do ensino do violdo
com leitura de partitura no Brasil.

Na segunda metade do século XX ¢ possivel avaliar que houvesse, aproximadamente,
50% de publicagdes para cada estilo, sendo métodos com leitura de partitura, abordando
exercicios para aquisicdo de habilidades e repertdrio para violdo solo e outros, ainda
denominados métodos praticos, destinados aos acordes para acompanhamento, harmonia e
ritmos.

Constatei que as obras musicais utilizadas nas coletaneas dos métodos para violdo solo
sdo, em sua maioria, do periodo classico e romantico, com obras de Fernando Sor, Matteo
Carcassi, Mauro Giuliani, Dionisio Aguado, Ferdinando Carulli e Francisco Tarrega. Ha,

portanto, escassez de repertorio de musica brasileira nos métodos.
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Para o ensino do violdo no Brasil, um nome de grande relevancia ¢ Isaias Savio, cuja
escola violonistica envolve os principios da escola de Tarrega, a criacdo de exercicios
técnicos, transcrigdes € composigdes musicais. Savio nasceu no Uruguai em 1° de outubro de
1900, naturalizou-se brasileiro em 1963 e faleceu em Sdo Paulo em 1977. O interesse pela
musica brasileira estd refletido em muitas de suas composi¢des. De suas obras, teve
publicadas cem composi¢des e trezentas transcrigdes, revisdes e material didatico.

Em 1932, Savio mudou-se para o Rio de Janeiro, onde atuou como concertista e
professor, época em que lecionou para Antonio Rebello. Em 1941, radicou-se definitivamente
em S3ao Paulo. De seus alunos destacam-se, entre outros, Luis Bonfa, Antonio Rebello, Carlos
Barbosa Lima, Deoclésio Melim, Maiza Ramalho, Clara Petraglia, Manoel Sdo Marcos,
Henrique Pinto, Paulo Porto Alegre, Paulo Belinatti e Marco Pereira.

Os métodos de Isais Savio, “Escola moderna do violdo - técnica do mecanismo
volumes 1 e 2”, foram publicados em 1961 pela Editora Ricordi. Trazem o titulo, o prefacio e
as indicagdes em trés idiomas: portugués, inglés e espanhol. O autor elaborou exercicios,
ligdes e estudos e os apresentou em dificuldade técnica progressiva.

Mauricio Orosco (2001, p. 29) afirma que “suas publica¢des didaticas para o violdo
solista contemplam todos os niveis de dificuldade técnica”. Além dos dois métodos, hd uma
série de estudos e exercicios publicados:

e Para Nilo brincar: 9 cangdes populares infantis brasileiras. Sdo Paulo, Ricordi, 1953.

e Exercicios diarios para velocidade. Sdo Paulo, Ricordi, 1962.

e Para Nilo Tocar: 9 cancdes populares brasileiras (faceis). Sdo Paulo, Ricordi, 1965.

e Estudos para o 1.°, 2° 3°,4°, 5° 6°¢ 7° ano de violdo. Sdo Paulo, Ricordi, 1971.

e (olecgdo de pecas classicas para o 1.°, 2°, 3°, 4°, 5°, 6° ¢ 7° ano de violdo. Sdo Paulo,

Ricordi, 1972.

e Vamos estudar violdo. Sdo Paulo, Ricordi, 1972.
e Técnica e exercicios para o aperfeicoamento do violdo: (exemplo - Técnica didria do

violdo). Sao Paulo, Ricordi, 1972.

e Efeitos violonisticos ¢ modo de execu¢do dos ornamentos musicais. Sao Paulo,

Ricordi, 1973.

e Complemento da técnica violonistica — 1.°, 2°, 3°, 4° ¢ 5° caderno. Sao Paulo, Ricordi,

1976.
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De Fernando Azevedo ha o registro dos métodos “Segredo do Brago do Violdo:
Acordes, Posi¢des bases e suas originadas, acordes dissonantes™, de 1961, Ed. Bruno Quaino,
“Método de violao™ e “3250 acordes para violdo”.

Humberto Lage publicou o “Violdo ¢ facil: método para principiantes, estudiosos e
conhecedores de violdo”, Fermata do Brasil, 1963.

De José Fonséca ¢ o método “Solista: Nimeros Magicos para Solos de Violao”.
Irmaos Vitale, 1964.

Manuel Sdo Marcos publicou “Iniciag¢do violonistica”. Sdo Paulo: Irmaos Vitale, 1964.

De Regina Adelaide Silveira da Mota de Almeida, “Da pauta para o violao; método
mixto”, Copiadoras Unidas Gama Santista, 1964.

Carlos lafelice poduziu “A Escola do violdo”. Revisdo - Tony Marquis. Sdo Paulo:
Fermata do Brasil, 1967. 88 p.

Da Coleg¢do Mdrio Mascarenhas para Violdo foram editados, de Othon Gomes da
Rocha Filho, “Minhas primeiras notas ao violdo”, volume 1,de 1966, e volume 2, de 1967,
Irmaos Vitale. O primeiro volume aborda a postura, exercicios e exemplos musicais, nog¢des
de cifras para o acompanhamento e ritmos musicais. O segundo reune estudos e pegas dos
compositores Fernando Sor, Matteo Carcassi, Mauro Giuliani, Dionizio Aguado, Francisco
Tarrega e apresenta escalas, ornamentos e tremolo. O “M¢étodo para violdo, Vol. 3: 1° ao 3°
ano” (Preliminar): Irmaos Vitale, 1966 contém exercicios, escalas e pe¢as musicais, sendo o
volume 4 sequéncia do volume 3.

Othon Gomes da Rocha Filho publicou também os métodos “Primeiros Acordes ao
Violao” e “M¢étodo moderno de violado por cifras”, Volumes 1 e 2, contendo ritmos, acordes,
transposi¢des, harmonizagdes, pela Irmaos Vitale, em 1967. Em 02/02/1982, os dois volumes
do livro Método Moderno de Violdo Por Cifra foram condensados em um tinico volume.

Da década de 1970, constatei que o método de Hélio Cortez “Método Toque Fécil
(mesmo) Solos de violdo™, de 1972, apresenta um sistema numérico para solos, sem leitura de
partitura e ritmos e cifras para acompanhamento.

A cantora, compositora e violonista Rosinha de Valenca (1941-2004) publicou o
“Método de violdo”, MOBRAL/CECUT, 1976. Rosinha executava violdo solo, porém esse
método ¢ dedicado a formacao de acordes no braco do violdo e letras com cifras.

O professor e violonista Henrique Pinto (1941-2010), um dos mais importantes
professores de violao do século XX, publicou “Técnica da mao direita”, Sdo Paulo: Musicalia,
1977, e o livro “Iniciag@o ao violdo: Principios Basicos e Elementares para Principiantes”,

Ricordi Brasileira, 1978. Este método ¢ muito utilizado nas escolas de musica, expde postura,
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colocacdo das maos, exercicios com cordas soltas e presas na primeira posi¢do e uma série de
obras, apresentadas em ordem de dificuldade técnica, de compositores como N. Coste, A.
Cano, M. Carcassi, F. Carulli. D. Aguado, F. Tarrega, J. S. Bach e do proprio autor.

N9

Pedro Cameron escreveu “Estudo Programado de Violdo” em quatro volumes. No
prefacio do volume 1, publicado pela Irmaos Vitale em 1978, enfatiza que o trabalho se
destina ao estudante de violdo que ainda tem davidas quanto ao procedimento técnico a ser
utilizado; aquele que quer explicagdes tedricas do que realiza no instrumento € para quem
quer se iniciar na musica contemporanea.

Dessa década de 1970, detectei ainda os métodos de Armando Martins, “ABC do
violdo para meninos e meninas, método para criangas a partir de 5 anos”, publicado pela
Tecnoprint, em 1979, o de Getulio Braga, “Novo método de violdo”e o de Gibran Helayel,
“Curso para solo de violdo: Método para iniciantes™, Ed. Ouro, 1979.

Na década de 1980, constatei a publicagdo de quatorze métodos. Os primeiros sdo os
de Vicente Alves Ferreira, “Comece a estudar violdo pelas cordas soltas”, Irmédos Vitale,
1980, e o de Paulinho Nogueira, “Método Paulinho Nogueira: para violdo e outros
instrumentos de harmonia”, Jornal Almanara, 1980, que, segundo o titulo, é destinado as
cifras.

Henrique Pinto publicou nessa década mais dois métodos, o “Curso Progressivo de
Violdao: nivel médio para 2°, 3° e 4° ano”, Sao Paulo: Ricordi Brasileira de 1982, ¢ o
“Cirandas das 6 cordas: Iniciac¢do infantil ao violdo”, Sdo Paulo: Ricordi Brasileira, 1985.

Almir Chediak, produtor musical, violonista, pesquisador publicou em 1984, pela
editora Irmaos Vitale, o “Dicionario de acordes cifrados: harmonia aplicada a musica popular:
com representacdo grafica para violdo (guitarra), contendo também nogdes de estrutura dos
acordes”, obra que busca padronizar o sistema de cifragem brasileiro.

Maria Lucia Bachiega publicou “O reino encantado do violdo: método infantil: rapido,
facil, eficaz” pela editora Gramuli em 1985.

Norberto Macedo langou “Iniciagdo ao violdo por musica” e Mario Mascarenhas ¢
Mario Mascarenhas Junior, “Meu violdo meu amigo: método facil por cifras”, 1° volume,
ambos pela editora Irmaos Vitale em1986.

Do ano de 1987 sdo dois os métodos encontrados: o de Armando Martins, “Toque o
violdo ou a guitarra: método pratico”, Tecnoprint, 1987 (impressdo 1990), e o de Ricardo
Ventura, “Sinopses de apoio ao estudo do violdo” / UNI-RIO, Departamento de Instrumento e

Canto, CNPQ, 1987.
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Até o final da década de 1980 foram ainda editados os métodos de Edilson Eulalio,
“Técnica Violonistica”, Ed. Universitaria UFPb, 1988, de Nirinha Martins, “Aprenda violao:
método rapido”, Tecnoprint,1989 (impressao 1990), de Wilson da Silva Nunes, “Violdo sem
mestre: método basico "Wilson": aprendizagem rapida e completa”, Tecnoprint, 1989
(impressdo 1990), de Helayel, Gibran,“Curso para solo de violdo: método para iniciantes”,
Ediouro Tecnoprint, 1989 e de Victor Hugo Thozeski, “Violdo: acompanhamento com ou
sem mestre”, Rigel, 1989.

Da década de 1990 compilei quatorze métodos, sendo mais de 50% deles dedicados as
cifras, harmonia e ritmos. Do ano de 1990 sdo dois: Antero Martins publicou “Método pratico
para violdo: harmonia para todos os instrumentos”, pela Casa Manon, ¢ Mario Gangi,
“Acorde, curso rapido de violdo e guitarra”, volume I, pela Nova Cultural.

De 1991 ¢ o método de Joas Dias de Lima, “M¢étodo pratico de violdo: para iniciantes
(sem “pestanas™): para destros e canhotos™, pela Ricordi Brasileira, ¢ houve a reedi¢do do
método de Paulinho Nogueira, “Método Paulinho Nogueira: para violdo e outros instrumentos
de harmonia”, pela Casa Manon.

O violonista Turibio Santos publicou “Segredos do Violdo”, Rio de Janeiro: Lumiar
Editora, 1992. O método ¢ destinado aos iniciantes ao violdo e, por meio de ilustragdes
realizadas por Claudio Lobato, aborda as posi¢des para se tocar violdo, ataque da mao direita
e exercicios de arpejos, escalas e acordes.

De 1993 sé@o os métodos de Armando Martins, “Toque o violdo ou a guitarra: método
pratico”, pela Ediouro, e o de Irineu Kruger, “Violdo classico: novo método-album”, pela
editora Sinodal.

Adelson Santos escreveu o “Método de violdo para solo”, UA - Universidade do
Amazonas , em 1994, e Faride José Buffe Chamone, “M¢étodo colorido de violdo para
criangas e adultos”, Viptel, em 1995.

Do ano de 1996 encontrei o método de Alcina Mascarenhas da Silva, “Alicerce de
uma carreira violonistica: Guarany-Agu, 3% parte: violdo por musica, sem mestre, incluindo
harmonia funcional com cifras”, Niter6i, RJ: Falcdo, o de Peter Pickow, “Livro de acordes
para violdo e guitarra”, Gryphus, e o de Adelson Santos, “Método de violdo para ritmo e
harmonia”, A. Santos.

De 1999 sdo dois métodos: o de Henrique Pinto, “Iniciacdo ao violdo”, Vol. 2. Sdo
Paulo: Ricordi, e o de Carlos Lyra, “Harmonia pratica da bossa-nova: método para violdo”,

Rio de Janeiro: Irmaos Vitale.
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No inicio de século XXI as publicacdes de métodos continuam sendo destinadas a
essas duas vertentes: violdo solo e acompanhador. Ressalto que os métodos dessa época ja
trazem um maior numero de obras musicais de compositores brasileiros € modernos, ndo se
limitando a autores estrangeiros e, sobretudo, do periodo classico.

Jefferson Moreira publicou “Dicionério de acordes: com cordas soltas” pela editora
Lumiar em 2000, e Adir Fogaga escreveu o “Manual de acompanhamento para violdo: 42
estudos progressivos, ritmos ¢ géneros musicais” em 2000 e “Anatomia do braco do violao:
14 estudos para canto € acompanhamento™ em 2001.

Jodacil Damaceno ¢ André Campos Machado publicaram o “Caderno Pedagdgico:
uma sugestdo para inicia¢@o ao violdo”, primeira edi¢do, pela Edufu em 2002. Também desse
ano, voltado a leitura musical, ¢ o método de Silvana Mariani, “O equilibrista das seis
cordas: método de violdo para criancas”, Impr. Oficial, 2002.

Voltados a0 acompanhamento, sdo de 2002 os métodos de Renato de Sa, “211 levadas
ritmicas: para violdo, piano e outros instrumentos de acompanhamento”, pela Irmaos Vitale,
e o de Claudio Hodnik, “Método pratico para violdo”, Irmaos Vitale.

Sergio Nilo Sanches publicou em 2003, pela Irméos Vitale, o “Curso de violdo: obras
de grandes mestres”. O método aborda elementos da teoria musical, exercicios com leitura
musical, cifras, células ritmicas para acompanhamento, melodia com tablatura numérica e
pecas de varios compositores, entre eles Johann Antonin Logy, Gaspar Sanz, Mertz, Aguado,
Cano, John Dowland, Fernando Sor, Luiz de Narvaez, Vicenzo Galilei, J. S. Bach, e os
brasileiros Mozart Bicalho, Zequinha de Abreu, Atilio Bernardini, Badi Assad, Paulinho
Nogueira, Toquinho, Caetano Veloso e Edson Lopes. Destacamos nesse método que ele parte
de uma linha tradicional do ensino do violdo, com obras musicais e exercicios de violonistas
dos periodos renascentista, barroco e cldssico, e apresenta obras musicais de violonistas
brasileiros.

Em 2003 encontrei meng¢ao ao trabalho de Cristina Tourinho, “Oficina de violao: nivel
17, Quarteto.

De 2005 sdo os métodos de Indcio Cavallieri, “Curso Cavallieri de violdo & guitarra”,
B. Quaino, ¢ de Eduardo Castafiera, “Método de violdo: violdo pratico”. O método de
Castafiera traz um roteiro de estudo com aquecimento das maos e exercicios especificos para
as maos e ndo apresenta obras musicais.

Do ano de 2006 coletei os métodos de Teodomiro Goulart: “Violar: aprendizagem e
ensino sob a dependéncia sensivel das condigdes iniciais™; de André Scarabelot, “Introdugio a

harmonia no violdo”, editado pela Aldrava Letras e Artes, sendo ainda desse ano a primeira
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impressdo do livro “Elementos basicos para a técnica violonistica” de Jodacil Damaceno e
Saulo Dias. O livro foi impresso pela grafica da Universidade Federal de Uberlandia, por
solicitagdo da Faculdade de Artes, Filosofia e Ciéncias Sociais e do Departamento de Musica
e Artes Cénicas. Essa foi uma impressdo comemorativa apresentada no “I Seminario e
Concurso de Violdo Jodacil Damaceno”, realizado em dezembro de 2006.

Em 2007 André Campos Machado publicou “Minhas primeiras cordas” pela Edufu.
Esta publicagdo tem por objetivo servir de complemento ao professor que esteja trabalhando
com alunos iniciantes. O “Minhas primeiras cordas” pode ser dividido em trés partes. A
primeira tem exercicios elementares e musicas para serem acompanhados pelo professor. A
segunda parte foi composta com finalidade didatica, contendo estudos de ligados, escalas,
arpejos, acordes, tremolo, polegar e harmonicos. A terceira parte foi escrita para o estudo e a
pratica do instrumento em grupo.

As obras contidas no método, com excecdo de uma, sdo do proprio autor, que informa:

Trabalhei como professor de violdo no Conservatorio Estadual de Musica de
Uberlandia por 22 anos. Neste periodo tive alunos em diversos estagios de
aprendizado no instrumento, indo de iniciantes a formandos do Curso
Técnico em Instrumento. Duas coisas sempre me chamaram a atencgfo: a
primeira ¢ que os exercicios iniciais de leitura instrumental sdo escritos,
muitas vezes, com finalidades didaticas e ndo musicais, 0 que muitas vezes
torna-os desinteressantes, monotonos. A segunda € que nem sempre eu
encontrava estudos ou mesmo musicas que fossem tecnicamente e
musicalmente interessantes para os alunos em uma determinada fase do
aprendizado. Estas duas questdes acabaram por me incentivar a compor
exercicios, estudos e algumas musicas para resolver as necessidades técnico-
instrumentais dos alunos. Confesso que essas obras ndo foram compostas
com o objetivo de tornarem-se parte de uma publicagdo e sim por
necessidade didatica e pedagdgica. A Unica obra que ndo é minha é Villano —
Gaspar Sanz/Joaquin Rodrigo, o arranjo para quarteto de violGes estava
pronto e eu quis aproveitar a oportunidade para publica-lo. Depois me

arrependi, mas ai ja era tarde®®.

O método de Adelino Moreira, “Método pratico de violdo para principiantes”, n. 1,
pela CPAD, também ¢ de 2007.
De Raphael Maia s@o as publicagdes “Curso pratico de violdo: método passo a passo

para aprender a tocar violao”, pela Digerati Books, de 2008, que ¢ acompanhado de um CD, e

25MACHADO, André C. Jodacil Damaceno. Uberlandia, 14 de mar. 2015. Depoimento concedido a Sandra
Mara Alfonso.
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o “Curso avangado de violdo: guia completo de técnicas e exercicios praticos”, pela Universo
dos Livros, de 2009.

Em 2010 Nelson Faria publicou “Harmonia aplicada ao violdo: técnicas em chord
melody” pela Irmaos Vitale e Marco Paulo dos Santos, o “M¢étodo pratico de violao: nivel 17,
pela Thesaurus.

Gaetano Galifi publicou, em 2010, o método “Iniciagdo ao violdo: opus 41: 35 li¢des
musicais para o aprendizado inicial do violdo” pela Irmaos Vitale; em 2011, “Violdo: teoria
facilitada, intervalos, formacdo de acordes, escalas maiores”, “Violdao: nomenclatura das
cifras, fungdes harmonicas, acordes dissonantes, encadeamentos, dicionario de acordes” e
“Violao: digitagdo, acordes dissonantes, exercicios praticos”, os trés pela editora Minuano.

Ainda de 2011 é o método de Arlete de Souza Ferreira Gongalves, “Introdugio
ao violdo”, pela Cole¢cdo UAB UFSCar, de Sao Carlos.

O violonista Marco Pereira publicou “Cadernos de harmonia para violdo”, uma série
em trés volumes que oferece aos violonistas um material didatico sobre harmonia tonal e
modal. A série foi publicada pela Garbolights em 2011.

O “Caderno Pedagbgico: uma sugestdo para iniciagdo ao violdo”, de Jodacil
Damaceno e André Campos Machado teve 2* Edi¢do pela Edufu, em 2010, e, o livro
“Elementos Basicos para a Técnica Violonistica”, de Jodacil Damaceno com Saulo A. Dias,
tendo como organizador André Campos Machado, integrando a Série Tocata volume 2, foi
publicado pela Edufu em 2011.

Esses dois livros sdo parte do legado de Jodacil Damaceno e serdo descritos e
analisados nesta pesquisa, com o intuito de verificar o seu pensamento metodoldgico para a

iniciagdo ao violdo e para a técnica instrumental.
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CAPITULO III

ABORDAGEM METQDOL()GICA DE JODACIL DAMACENO:
INICIACAO AO VIOLAO

3.1 Proposta do Caderno Pedagogico: uma sugestio para iniciacio ao
violao.

Jodacil Damaceno comentava que ndo tinha interesse em escrever um método para
violdo, pois, como dizia, “métodos existem muitos”. O “Caderno Pedagdgico: uma sugestio
para iniciagdo ao violdo™ surgiu primeiramente como ideia de projeto de pesquisa de André
Campos Machado a ser desenvolvido no Mestrado em Inteligéncia Artificial no curso de
Engenharia Elétrica da Universidade Federal de Uberlandia.

A proposta era o desenvolvimento de um software dividido em duas secdes: historia
do violdo e iniciagdo ao instrumento. A se¢do inicia¢do ao violdo seria organizada de acordo
com a proposta metodologica de Jodacil Damaceno. Entretanto, o projeto nao foi aceito pelo
colegiado do curso e André Campos Machado teve de abandona-lo e se dedicar a outro mais
afinado com as exigéncias do curso.

Para ndo perder a pesquisa iniciada, os dois musicos se propuseram a publicar de
forma impressa o material didatico. Os textos relativos a histéria do violdo foram
disponibilizados na pagina de Machado na internet, sendo depois transformado em um CD
ROOM interativo, parte de um projeto do PIBEG do Curso de Musica da Universidade
Federal de Uberlandia®®®.

O Caderno Pedagogico foi publicado pela EDUFU em 2002, com uma 2* edi¢do
revisada em 2010, ambas as edigdes esgotadas. André Campos Machado comenta que a
elaboragdo do Caderno foi uma tarefa desenvolvida a quatro maos, em que ele e o professor
Jodacil Damaceno alternavam nas tarefas de edi¢do, transcri¢do, arranjos e adaptacdes das

musicas que integrariam o material.

205Histéria do violdo. Disponivel em: < http://www.numut.iarte.ufu.br/historiadoviolao>. Acesso em: 27 de out.
2016.
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» 207 egt4 dividido em

O “Caderno pedagbgico: uma sugestio para a iniciagdo ao violdo
quatro capitulos: basico, intermediario, técnica e repertério, €, como o proprio nome sugere,
trata-se de uma proposta de iniciagdo ao violdo. Ele procura integrar a pratica do repertorio
popular, bem como da execucao instrumental em duo entre o professor e o aluno, ao ensino da

leitura de partitura.

André Campos Machado, em depoimento, comenta:

O professor Jodacil Damaceno sempre defendeu que o aluno tinha que
aprender a “tocar o instrumento”, o que lhe permitiria executar qualquer tipo
de repertdrio, fosse ele de carater erudito ou popular. Ele era
terminantemente contra a segmentagcdo do processo ensino-aprendizagem,
onde o aluno ¢ iniciado ou no violdo popular ou no erudito. O Caderno
Pedagogico foi estruturado de forma que o aluno tivesse contato com

elementos técnicos e musicais abrangentes, através de uma abordagem

diferenciada ja nos primeiros contatos com o instrumento®%,

Jodacil Damaceno, no texto da introdugdo, relata a respeito de sua metodologia de
ensino, experiéncia adquirida enquanto aluno e professor de violao.

Comenta ele que, quando comegou a ensinar violdo, logo percebeu que era enfadonho
para o aluno e rotineiro para o professor seguir um determinado método do inicio ao fim.
Baseado em suas proprias experiéncias, enquanto estudante do instrumento, em que
selecionava dos métodos aquilo que julgava ser mais conveniente para 0 momento, concluiu
que, se utilizasse um método do inicio ao fim, os alunos se cansariam e ndo prosseguiriam
com o estudo.

A partir desse pressuposto, idealizou um sistema de ensino sem utilizar um método
unico. Comentava que, quando algum aluno o questionava sobre qual método deveria
comprar, sua resposta era: “eu ndo uso nenhum método que vocé possa comprar nas lojas...
meu método € o proprio aluno, o que ele me oferece, de acordo com suas possibilidades e
tendéncias musicais, é o que eu desenvolvo como metodologia”. (DAMACENO e
MACHADO, 2002, p. 7)

Keith Swanwick, um dos mais respeitados educadores musicais da atualidade, ao tratar
da aprendizagem musical, especificamente da ag¢do de tocar um instrumento, tem opinido

coincidente com a de Jodacil Damaceno:

207 DAMACENO, Jodacil e MACHADO, André C. Caderno Pedagégico: uma sugestio para a iniciagdo ao
violdo. Edufu, 2002.

208 MACHADO, André C. Jodacil Damaceno. Uberlandia, 14 de mar. 2015. Depoimento concedido a Sandra
Mara Alfonso.



132

A acdo complexa de se tocar um instrumento nfo pode ser abordada
seguindo-se um tnico método ou apenas utilizando-se sistematicamente um
mesmo livro, pagina apos pagina. A aprendizagem musical acontece através
de um engajamento multifacetado: solfejando, praticando, escutando os
outros, apresentando-se, integrando ensaios e apresentacdes em publico com
um programa que também integre a improvisag¢do. Precisamos também
encontrar espaco para o engajamento intuitivo pessoal do aluno, um lugar
onde todo o conhecimento comece e termine. (SWANWICK, 2011, p. 1).

O sistema utilizado por Jodacil Damaceno consistia em escrever alguns exercicios
especificos para as maos, completando com estudos e obras musicais para compor um
repertdrio que atendesse ndo sé a necessidade do aluno, mas também seu gosto musical.

Noto nessa pratica pedagogica a reflexdo do professor que, conhecendo seu aluno, lhe
oferece o que ¢ necessario para seu desenvolvimento técnico, a0 mesmo tempo respeitando
seus conhecimentos prévios e suas preferéncias.

Quanto as praticas utilizadas em aulas de instrumento, Swanwick argumenta:

Frequentemente, praticas pedagogicas inadequadas sdo utilizadas em aulas
individuais de instrumento, onde a relagdo professor aluno da ao professor
consideravel poder. Por exemplo, um aluno pode se confrontar
simultaneamente com uma pagina com notagdes musicais complexas, ter um
arco em uma mao e um violino na outra, e ter que tocar no andamento, com
boa afinacdo e sonoridade; tudo isto sem um minimo prazer estético. Por
outro lado, algumas das melhores aulas tém sido dadas por instrumentistas
que realmente entendem de sua arte, ensinando que tudo deve ser motivado
por um respeito a musica enquanto uma entidade simbolica, ¢ por um
respeito ao aluno enquanto um ser autonomo. (SWANWICK, 2011, p. 1)

Jodacil Damaceno afirmava que, com essa sistemadtica por ele utilizada, aprendeu
muito com os alunos, tendo-lhe sido possivel verificar, por meio da observacdo, quais
exercicios funcionavam ou ndo para dar coordenagdo, resisténcia e independéncia para os
dedos das maos, fatores esses indispensaveis para se atingir um bom padrdo musical e
artistico.

Dizia ele acreditar que este sistema ou metodologia era uma heranga do violonista
espanhol Francisco Tarrega (1852-1909). Essa heranga se deu por meio do violonista Miguel
Llobet (1878-1938), nascido em Barcelona, que foi aluno de Francisco Tarrega e professor
dos violonistas Isaias Savio (1900-1977) e Antonio Rebello (1902-1965).

Como seu professor Antonio Rebello utilizava um sistema parecido, ele assimilou e
foi ampliando a sua prépria metodologia e em 1969 criou a “Escola Livre de Violdo Jodacil
Damaceno”, quando ja despontavam, como resultado desta metodologia de ensino, os nomes

de alunos que se destacariam, mais tarde, como concertistas ou professores.
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Para a iniciacdo ao violdo, pautava sua estratégia, primeiramente, em fazer com que o
aluno se relacionasse com o violdo buscando desenvolver-se de forma a ter independéncia na
utilizacdo das duas maos e na leitura da partitura de forma progressiva e agradavel, criando
possibilidades para que pudesse fazer sua escolha no caminho da execucdo do violdo por meio
do acompanhamento ou com leitura de notas.

Jodacil enfatiza que, com o “Caderno Pedagodgico”, ndo estava criando um novo
método, mas dando uma sugestdo para iniciagdo ao instrumento. Enfatiza ainda que rejeita o
termo utilizado em alguns meios como “violdo popular” e “violdo classico”, pois, para ele, o
violdo ¢ um unico instrumento, o que ¢ popular ou erudito é o género musical, desfrutando o
violao de grande popularidade em ambos os géneros.

Com a experiéncia adquirida ao longo dos anos como professor de violdo, concluiu
que, “quanto mais elementar for o processo de iniciagdo, maior sera o sucesso no
aprendizado”, e que € necessario conhecer minimamente o mecanismo do violdo para que o
aluno possa optar pelo estilo musical. Dessa forma, o que ele propde é que o aluno seja
iniclado de uma unica maneira, bem elementar, para ir criando, pouco a pouco, as
possibilidades para a execug@o do instrumento e ir formando o gosto musical. Apds essa etapa
o professor podera bifurcar, introduzindo o repertorio popular ou erudito, de acordo com a sua
propria criatividade, criando ou indicando o repertorio de acordo com o gosto e as
possibilidades de cada aluno.

Assim como Jodacil Damaceno ndo seguia um método do inicio ao fim, o Caderno
Pedagbgico serda uma ferramenta a mais para o professor, que deverd complementar com
outros exercicios, estudos e obras musicais.

No Caderno Pedagogico ha uma orientagdo sobre a atitude do professor diante do
conteudo a ser abordado.

Concordo que a inicia¢do ao estudo de um instrumento musical deve dar-se sob a
orientagdo de um professor, pois a correcdo de uma postura inadequada, ma colocagdo das
maos, problemas técnicos € musicais, apds se instalarem na memoria, se torna mais dificil.

Compete ao professor estruturar uma sequéncia logica de exercicios e obras que
gradativamente sedimentardo o desenvolvimento técnico e musical do aluno, lembrando que
cada aluno ¢ um individuo com suas facilidades e dificuldades, e o professor devera orientar
de acordo com a habilidade de cada um.

O ser humano possui algumas habilidades musicais gerais, como recordar cang¢des,
aprender novas musicas, géneros e estilos musicais, porém, para a execu¢do instrumental, ¢

necessario adquirir uma habilidade especifica.
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3.2 Processos mentais e cerebrais e a aprendizagem musical

Para compreender o pensamento de Jodacil Damaceno expresso no “Caderno
Pedagdgico: uma sugestdo para a iniciagdo ao violdo” e no livro “Elementos bésicos para a
técnica violonistica”, tornam-se necessarias algumas reflexdes acerca da execucdo
instrumental, pois ela demanda uma integracdo de complexas habilidades motoras,
emocionais e cognitivas que envolvem processos mentais e cerebrais durante a aprendizagem
musical.

Acredito que um professor que conhega desses processos, que compreenda que a
aprendizagem musical envolve corpo, cérebro, mente, emog¢do e sentimento, contribuira de
forma mais adequada para o desenvolvimento da competéncia do aluno.

E importante para o professor e para si mesmo enquanto instrumentista, conhecer os
processos de aquisi¢do das informagdes, ter consciéncia dos estados mentais das varias etapas
da aprendizagem instrumental, para que saiba como atuar e como solicitar do aluno
determinadas atividades.

As novas tecnologias ampliam o potencial cognitivo do ser humano e
consequentemente as possibilidades de investigagc@o. As ultimas décadas do século XX foram
proficuas em pesquisas neurocientificas que possibilitaram mapear as redes neurais.

JANZEN (2007) afirma que os resultados destes estudos comegam a refletir-se sobre a
Educagdo Musical na medida em que podem aplicar-se diretamente a pratica pedagogico-

musical e comenta a respeito dos objetivos neurocientificos relacionados com a musica:

Partindo de pesquisas interdisciplinares e utilizando-se de metodologias de
investigacdo baseadas nas modernas técnicas de imageamento cerebral, um
dos objetivos dos estudos neurocientificos empreendidos com a musica ¢
conhecer como o cérebro processa as informagdes musicais ¢ desvendar os
processos anatomo-fisioldgicos envolvidos na percepgdo, aprendizagem e
cogni¢do musical.>®”

Constatei, nos planos de ensino elaborados por Jodacil Damaceno, que, além dos
conteudos como repertorio, técnica, metodologia e histéria do instrumento, eram também de

sua preocupacgdo aspectos como consciéncia, memoria, concentragdo e fadiga muscular.

209JANZEN, Thenille B. Relagio miusica e cérebro: implicacdes interdisciplinares entre Neurociéncias e
Educacio Musical. XVI Encontro Anual da ABEM e Congresso Regional da ISME na América Latina, Campo
Grande-MS, 2007.
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Minha observacdo constatou que, de forma empirica, ele adotava estratégias de ensino
que hoje podem ser explicadas cientificamente. Acredito que realizar, a luz da neurociéncia,
da psicologia cognitiva e da aprendizagem motora, a analise dos materiais didaticos por ele
elaborados contribuira de forma efetiva para a compreensdo e a conscientizacdo da pratica do
ensino e do estudo do instrumento no que se refere a aquisicdo das habilidades necessarias
para a execucdo do violdo.

Acredito, e faz sentido para a minha pratica pedagdgica, que as investigacdes
cientificas relativas ao funcionamento do cérebro e sua relagdo com a musica, pesquisas
envolvendo temas como memoria, atengdo, foco, emocdo, técnica e expressividade,
contribuem para o processo de aprendizagem de um instrumento musical.

O musico Hans-Joachim Koellreutter aponta algumas metas para a educagdo musical

e, consequentemente, para o professor de instrumento:

A educacdo musical deveria [...] desenvolver a personalidade do jovem
como um todo, despertar ¢ desenvolver faculdades indispensaveis ao
profissional de qualquer area de atividade, ou seja, por exemplo, as
faculdades de percepcéo, as faculdades de comunicagdo, as faculdades de
concentracdo (autodisciplina), de trabalno em equipe, ou seja, a
subordinagdo dos interesses pessoais aos do grupo, as faculdades de
discernimento, analise e sintese, desembarago e autoconfian¢a, a reducio do
medo e da inibi¢do causados por preconceitos, o desenvolvimento de
criatividade, do senso critico, do senso de responsabilidade, da sensibilidade
de valores qualitativos ¢ da memoria, principalmente, o desenvolvimento do
processo de conscientizagdo do todo, base essencial do raciocinio e da
reflexdo [...] (KOELLREUTTER, 1998, p. 43).

A colocagdo de Koellreutter aponta como meta da educacdo musical o
desenvolvimento global do individuo, como desenvolver e despertar a percepgdo,
comunicagdo, concentragdo, analise, autoconfianga, criatividade, memoria, consciéncia,
raciocinio e reflexdo. Nesse sentido, acredito que o professor conhecedor desses processos,
compreendendo que a aprendizagem musical envolve corpo, cérebro, mente, emogdo e
sentimento, contribuird de forma mais adequada para o desenvolvimento da competéncia do
aluno.

As técnicas de neuroimagem, como a tomografia com emissao de positrons (TEP) e a
ressondncia magnética funcional (fRMF), permitem visualizar as mudangas funcionais e
topograficas da atividade cerebral durante a realizacdo de fun¢des mentais complexas. “Tais
técnicas permitem revelar em tempo real como o cérebro processa, dd sentido e emocdo a

impalpabilidade de sons organizados e siléncios articulados”. (MUSZKAT, 2012, p. 67).
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O interesse pela relacdo musica-cérebro ndo reside somente no fato de a estimulacio
sonora envolver fung¢des neuropsicoldgicas bastante complexas, com ativacdo de dareas
corticais multimodais, mas pelo fato de a musica estar, historicamente, inserida no campo das
artes, com toda a conotagdo cultural e simbdlica que isso acarreta. O fazer musical encerra e
integra as fungdes do sentir, do processar, do perceber em estruturas ou em uma estética de
comunica¢do que é, por si s6, forma e conteudo, corpo e espirito, mensageiro € mensagem.
(MUSZKAT et al., 2000, p. 71).

Para o ensino-aprendizagem ¢ fundamental conhecer o sistema nervoso, pois € ele que
comanda as atividades fisicas, organicas e mentais dos seres humanos. Os cientistas ainda nao
desvendaram todo o funcionamento do cérebro humano, no entanto as descobertas realizadas
podem auxiliar para melhor rendimento do estudo do musico.

O sistema nervoso recebe, analisa e associa informagdes relacionadas aos nossos
sentidos: audicdo, tato, visdo, paladar e olfato, e é dele que partem as ordens aos musculos e
glandulas. E dividido em duas partes: sistema nervoso central (SNC), constituido por encéfalo
(cérebro, cerebelo e tronco encéfalo) e medula espinhal, e sistema nervoso periférico (SNP),
constituido por nervos, ganglios e terminagdes nervosas.

O cérebro, centro do sistema nervoso, ¢ a principal parte do encéfalo e a estrutura mais
complexa da natureza, com cerca de 86 bilhdes de neuronios, sendo, como afirma Higuchi
(2012, p. 19), responsavel pelo comando de todas as fungdes necessarias para a execugao
musical. Entre essas fun¢des estdo movimenta¢do dos dedos e bracgos, decodificacdo da
partitura, localizacdo das notas no instrumento, audi¢do, visualizagdo, percep¢do de aspectos
ritmicos, melodicos, timbricos, memoria, foco e atengdo.

O cérebro humano ¢ formado por cinco lobos — frontal, temporal, parietal, occipital e
limbico. Apresentarei uma visdo generalizada, pois cada uma dessas areas possui suas
subdivisdes e fungdes diferenciadas e especializadas.

O lobo frontal, regido da testa, ¢ associado ao planejamento, responsavel pela tomada
de decisdes, analise das a¢des e movimentos complexos. No lobo frontal estdo o cortex motor
e o cortex pré-frontal. O coértex motor coordena a motricidade voluntaria e a aprendizagem
motora, e movimentos de precisdo sdo executados pelo cortex pré-frontal.

Os lobos temporais, acima das orelhas, estdo associados a audi¢do ¢ a memoria.

Os lobos parietais, regido superior do cérebro, sdo responsaveis pela motricidade,
pela sensagdo do tato, da dor, da pressdo, do calor, do frio, das angulagdes das articulagdes e
pela percepgdo espacial.

O lobo occipital é responsavel pela visdo, também denominado cértex visual.



137

O lobo limbico (Sistema Limbico) ¢ o sistema das emoc¢des, tem o formato de um anel
que contorna as formagdes inter-hemisféricas margeando o corpo caloso. E composto por
estruturas relacionadas aos comportamentos emocionais, sociais € sexuais, englobando
aprendizagem, motivagao e processamento da memoria.

O cerebelo esta envolvido com as emogdes, planejamento dos movimentos, &
responsavel pelo equilibrio, capta os impulsos sensitivos das articulagdes, tenddes e musculos,

sendo, do ponto de vista evolutivo, a parte mais antiga do cérebro.

Figura 1 — Lobos Cerebrais: vista lateral e vista medial (Sistema Limbico).
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Fonte: Desenho de Beatriz Trivizan, 2017.

A superficie de massa cinzenta do cérebro, conhecida como coértex cerebral, ¢
composta pelas células neurdnios e glias. O neurdnio, célula primordial do cérebro,
responsavel pela transmissdo de impulsos nervosos, denominados sinapses, ¢ a unidade
especializada para a comunicag¢do rapida, que recebe, processa e envia informagdes nas
fungdes como o pensamento, controle da atividade muscular, regulagdo das glandulas e nas
sensagdes do meio ambiente ¢ do proprio organismo. Com relagdo aos neurdnios, Levitin
(2014, p. 101) diz que a verdadeira forca e complexidade do cérebro (e do pensamento)
decorrem das conexdes entre eles.

De um modo geral, as fungdes musicais parecem ser complexas, multiplas e de
localizagdes assimétricas. (MUSZKAT, et al., p. 73).

O cérebro ¢ divido em dois hemisférios, esquerdo e direito, e ambos participam

conjuntamente de muitas atividades, ainda que muitas outras sejam lateralizadas.
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Boa parte das informagdes de entrada e saida do cérebro sdo contralaterais, ou seja, o
lado esquerdo controla os movimentos na metade direita do corpo, processando as
informacdes que sdo vistas pelo olho direito, e o lado direito controla a metade esquerda do
corpo.

Levitin (2014, p. 142) diz que ambos os lados do cérebro se envolvem na analise e no
pensamento abstrato. Todas essas atividades requerem coordenacdo dos dois hemisférios,
embora algumas fung¢des especificas sejam nitidamente lateralizadas.

O hemisfério esquerdo € responsavel pelo pensamento logico, envolvendo o
raciocinio, a fala, a analise, o calculo, o ritmo, a durac¢do, a métrica, a técnica, a discriminagao
da tonalidade e¢ a percepgdo de detalhes. Nele localiza-se a Area de Broca (B), o cortex
responsavel pela motricidade da fala, ¢ a Area de Wernicke (W), o cortex responsavel pela
compreensdo verbal, as areas da linguagem que identificam a sintaxe musical.

O hemisfério direito ¢ responsavel pelo pensamento simbolico, pelo comportamento
emocional, envolvendo a criatividade, a melodia, a prosodia, a harmonia, a altura, o timbre, a
intuicdo e a percepc¢ao global.

A atividade musical mobiliza varias areas cerebrais. O primeiro estagio, a senso-
percepcdo musical, se d4 nas areas de projecdo localizadas no lobo temporal, o cdrtex
auditivo, responsavel pela decodificagdo da altura, timbre, contorno e ritmo. Essa area
conecta-se com o restante do cérebro em circuitos de ida e volta, com areas da memoria como
o hipocampo, que reconhece a familiaridade dos elementos tematicos e ritmicos, bem como
com as areas de regulagdo motora e emocional, como o cerebelo e a amigdala, que atribuem
um valor emocional a experiéncia sonora, € com um pequeno nucleo de substancia cinzenta,
nucleo acumbens, relacionado ao sentido de prazer e recompensa. Enquanto as areas
temporais do cérebro s@o aquelas que recebem e processam os sons, algumas areas especificas
do lobo frontal sdo responsaveis pela decodificacdo da estrutura e ordem temporal, isto €, do
comportamento musical mais planejado. (MUSZKAT, 2012, p. 68).

O ato de ouvir musica comeca nas estruturas subcorticais (abaixo do cortex) — os
nucleos cocleares, o tronco cerebral e o cerebelo. Posteriormente passa para o cértex auditivo
de ambos os lados do cérebro. Acompanhar uma musica mobiliza o hipocampo, o centro da
memoria, ¢ subseg¢des do lobo frontal, especialmente uma regido chamada cortex frontal
inferior. Acompanhar o ritmo, seja com os pés ou apenas mentalmente, mobiliza os circuitos
de regulagdo temporal do cerebelo. O ato de fazer musica, seja com algum instrumento,
cantando ou regendo, mais uma vez mobiliza os lobos frontais no planejamento do

comportamento, assim como o cértex motor do lobo parietal, logo abaixo do alto da cabeca, e
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o cortex sensorial, que nos dé a resposta tatil, nos indicando se tocamos a nota correta. A
leitura de uma partitura musical envolve o cortex visual, situado no lobo occipital, na parte
posterior da cabeca. Ouvir ou rememorar letras de cangdes mobiliza centros da linguagem,
como a area de Broca e Wernicke, e outras regides nos lobos temporal e frontal. Em um nivel
mais profundo, as emogdes que sentimos ao ouvir musica envolvem estruturas profundas no
cerebelo e na amigdala, o centro do processamento emocional no cortex. (LEVITIN, 2014, p.
100).

Levitin (2014, p. 143) explica que o contorno global de uma melodia, simplesmente
sua forma melodica, ignorando os intervalos, € processado no hemisfério direito. O hemisfério
esquerdo estd envolvido em atribuir o titulo da musica, dar nome ao intérprete, ao
instrumento, em reconhecer um intervalo musical, acompanhar o desenvolvimento de uma
musica, pensando em tonalidade, escala e percebendo se a musica faz sentido ou néo.

Acerca da mobilizagdo dos dois hemisférios concomitantemente, Levitin (2014, p.
147) diz que o ato de ouvir musica e ficar atento a sua estrutura ativa uma regifo especifica do
lado esquerdo do coértex frontal chamada por¢do orbitaria e que, além da ativagdo do
hemisfério esquerdo, foi constatada outra ativagdo numa area andloga no hemisfério direito, o
que demonstra que a identificagdo das estruturas em musica mobiliza ambas as metades do
cérebro.

Tocar um instrumento, cantar, ouvir musica € compor mobiliza quase todas as areas do
cérebro até agora identificadas, envolvendo aproximadamente todos os subsistemas neurais.
(LEVITIN, 2014, p. 15). A atividade musical mobiliza dreas como a responsavel pela
decodificacdo da altura, do timbre, do contorno e do ritmo, da regulagdo motora e emocional,
dos circuitos de regulagdo temporal e do centro da memoria.

A musica é processada pelo cérebro, afeta-o e modifica sua estrutura. Ela provoca
alteragdes fisiologicas, como a variabilidade da frequéncia cardiaca, os ritmos respiratorios,
os ritmos elétricos cerebrais, os ciclos circadianos de sono-vigilia, até a producdo de varios
neurotransmissores ligados a recompensa e ao prazer e ao sistema de neuromodulacdo da dor.
O treinamento musical e a exposi¢do a musica considerada prazerosa aumentam a produgdo
de neurotrofinas, podendo determinar ndo s6 o aumento da sobrevivéncia de neurdnios como
as mudangas de padrdoes de conectividade na chamada plasticidade musical. (MUSZKAT,
2012, p. 68).

Geralmente os seres humanos que nido possuem treinamento musical processam a
musica preferencialmente no hemisfério cerebral direito, enquanto nos musicos hd uma

transferéncia para o hemisfério cerebral esquerdo.
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A atividade musical contribui para o aumento de sinapses de varias areas cerebrais,
como o corpo caloso, a estrutura que conecta os dois hemisférios cerebrais, o cerebelo e o
cortex motor envolvido com a execucao instrumental.

Quanto a emocdo, a musica “tem acesso direto a afetividade, as areas limbicas, que
controlam nossos impulsos, emogdes e motivacdo”. (MUSZKAT, et al., p. 72).

Sabe-se hoje que as areas relacionadas com os processos emocionais ocupam
territorios bastante grandes do encéfalo, por sua vez, o sistema limbico mantém numerosas e
complexas intercomunicacoes.

As amigdalas, que fazem parte do sistema limbico, funcionam como um deposito da
memoria emocional. Estdo envolvidas na andlise do significado emocional dos estimulos
sensoriais, assim como na coordenacdo das a¢des de varios sistemas cerebrais, atuando de
modo associativo, permitindo ao individuo dar uma resposta apropriada. Nesse processo, elas
podem ativar automaticamente uma cadeia de reacdes, preparando o corpo para uma resposta
especifica a cada situag@o e enviando sinais para varias partes do cérebro. Assim, as reagcdes
procedentes das emog¢des podem influenciar atividades do ser humano, como a cognicao,
postura do corpo, a cor da pele, a feicdo do rosto, os gestos, a entonacdo da voz e a forma de
expressao, refletindo-se também na forma de tocar o instrumento musical. Todo esse processo
pode estar diretamente relacionado a expressividade pianistica. (HIGUCHI, 2012, p. 20).

As imagens a seguir contribuem para o conhecimento da localizacdo das areas
cerebrais por onde a musica € processada no cérebro.

A primeira, figura 2, ¢ uma visdo lateral, na qual a parte frontal esta a esquerda, e a

segunda, figura 3, mostra o interior do cérebro do mesmo ponto de vista.
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Figura 2 — Visdo lateral do cérebro onde a parte frontal esta a esquerda.
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Fonte: LEVITIN, 2014, p. 306.

Figura 3 — Vis&o interior do cérebro do mesmo ponto de vista.
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Executar um instrumento e conseguir transmitir uma ideia musical envolve,
simultaneamente, varios fatores, como conhecimento teodrico, decifragdo dos simbolos que
representam a composi¢do musical em uma partitura, localizacdo das notas musicais no
instrumento, capacidade técnica para executar 0s movimentos necessarios, além de
sensibilidade e emocdo para expressar a obra.

Kodama (2000) enfatiza que, além do conhecimento tedrico, técnica e sensibilidade, é
necessario conciliar o raciocinio, a habilidade e o sentimento.

Tocar um instrumento ¢ uma atividade de um conhecimento adquirido, diferente
daquelas comandadas pela medula espinhal e regides basais, responsaveis pelos processos
vitais basicos, que sdo realizados de forma automatica e involuntaria, como chorar, respirar,
mamar, piscar os olhos e o batimento cardiaco.

O cérebro ¢ o responsavel pelas atividades mais complexas, pelas agdes intencionais,
pelo pensamento, controla as atividades motoras finas, mas nem todas as atividades
comandadas pelo cérebro sdo causadas por deliberagdo. Na realidade, a consciéncia que temos
das atividades exercidas pelo sistema nervoso ¢ muito restrita. Essa consciéncia se limita a
uma nog¢ao geral do estado do nosso corpo, das nossas atividades e do que acontece ao nosso
redor, e a focalizacdo da nossa aten¢do em apenas uma atividade. (KODAMA, 2000, p. 21).

Para a atividade musical, para o ensino-aprendizagem de um instrumento, conhecer
processos como a concentracdo, a atencdo, o foco, a repeticdo e a memoria ¢ fundamental
para o estudo e para a aquisicdo da habilidade motora.

Jodacil Damaceno, com base em sua experiéncia, propds uma sugestdo para a
iniciagdo ao violdo e para os procedimentos para a aquisicao da técnica violonistica que estdo
expressos nos livros “Caderno Pedagogico: uma sugestdo para a iniciagdo ao violdo e
“Elementos bésicos para a técnica violonistica”. Sobre eles lancarei o olhar a luz da
neurociéncia, da psicologia cognitiva e da aprendizagem motora, buscando compreender o seu

pensamento metodoldgico.



143

3.3 Analise do Caderno Pedagdgico: uma sugestio para iniciacio ao violdo.

O Caderno Pedagogico, com 114 paginas, ndo faz referéncia a teoria musical, como
explicagdes de pauta, claves, notas musicais, valores e tonalidades, como traz a maioria dos
métodos do periodo classico. Outra caracteristica evidente ¢ o acompanhamento pelo
professor durante todo o processo de aprendizagem, orientando acerca dos aspectos técnicos e
executando o violdo simultaneamente com o aluno, o que gera um resultado sonoro imediato,
demonstrando que, mesmo com pequenas licdes ou melodias, € possivel fazer musica.

Os primeiros contetidos apresentados sdo as partes do violdo e a nomenclatura dos
dedos das maos (Figura 4). Para a mao esquerda, os dedos indicador, médio, anelar e minimo
sdo representados pelos numeros 1, 2, 3, ¢ 4 e, para a mao direita, os dedos polegar, indicador,

médio e anelar sdo representados por p, i, m, a.

Figura — 4 Partes do violdo e Nome dos dedos das méos
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Fonte: DAMACENO e MACHADO, 2010, p.13.
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3.3.1 Postura

O segundo ponto abordado é o posicionamento do violdo e alguns principios basicos
para a postura do violonista. Jodacil Damaceno aponta que o primeiro problema que o
iniciante enfrenta ¢ a instabilidade do instrumento e que € necessario estabelecer certos
principios para criar uma unidade entre o corpo e o violdao, de maneira em que o instrumento
passe a ser uma extensao do proprio corpo.

O papel do professor nesse processo ¢ fundamental, pois, como o autor enfatiza, “se o
professor ndo cuidar desses principios desde o inicio e fiscalizar constantemente, certamente
formara um instrumentista com defeitos e possibilidades técnicas limitadas™. (DAMACENO e
MACHADO, 2002, p. 15)

A acomodagdo do violdo, de uma forma coerente, deve possibilitar o desenvolvimento
de movimentos livres, que ¢ o ponto de partida para adquirir uma boa técnica. Sem um
mecanismo e técnica adequados®!'?, dificilmente se alcanca o objetivo musical e artistico
desejado.

Jodacil Damaceno detalha a postura violonistica em oito passos (ver Figura 5):

1 - O violdo devera moldar-se ao corpo e ndo o corpo ao violdo.

2 - Sentar-se na extremidade de uma cadeira sem bragos.

3 - Pousar o pé esquerdo sobre um objeto de mais ou menos vinte centimetros de
altura (banquinho), mantendo a perna esquerda ligeiramente a frente.

4 - Abrir a perna direita para pousar a curvatura inferior do violdo sobre a coxa
esquerda.

5 - Inclinar-se ligeiramente para frente aproximando o peito ao fundo do violdo.
Nesse quinto ponto € importante atentar para o cuidado com a coluna, principalmente a regido
lombar, sendo mais coerente deixar a coluna ereta e aproximar o violdo ao peito.

6 - Pousar o brago direito sobre o aro superior do violdo, de forma que a mio caia

naturalmente sobre as cordas, ficando entre a boca e o cavalete.

210 Eduardo Fernandez em seu livro Técnica, Mecanismo e Aprendizaje. ART Editiones em espafiol, 2000,
denomina “mecanismo” o conjunto de reflexos adquiridos que tornam possivel tocar o violdo e “técnica” os
procedimentos cujo propdsito é o dominio de uma passagem ou de determinada dificuldade. Por 1ltimo,
denomina de “aprendizagem de mecanismo” o processo de aquisi¢do de um reflexo, e de “aprendizagem de
técnica” o dominio de uma passagem ou de uma dificuldade concreta.
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7 - Pousar o polegar esquerdo sobre a parte de traz do brago do violdo, pousando os
demais dedos sobre as cordas, no sentido perpendicular, paralelos aos trastes e ligeiramente
arcados, afastando a palma da mao da escala do instrumento.

8 - Pousar o p (polegar) direito sobre a 6%, 5% ou 4* cordas, deixando os dedos i,

(indicador), m (médio), e a (anular) penderem de forma perpendicular sobre as cordas.

Figura 5 — Posicionamento do violdo e principios basicos

Fonte: DAMACENO e MACHADO, 2010, p.15.

Nas ultimas décadas do século XX, conhecimentos sobre anatomia e fisiologia
humanas t€m sido usados em prol do desenvolvimento da mecénica e da técnica instrumental
com a finalidade de favorecer uma performance que atinja os objetivos esperados com a
otimizacdo de esforcos, com consciéncia dos movimentos e, consequentemente, menores

riscos de lesdes.
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A respeito da postura do violonista e da colocag¢@o do violdo, € possivel observar, ao
longo da historia, que hd uma busca para a adequacdo que permita melhor ergonomia,
promovendo maior longevidade na pratica musical.

Existem varias posturas para tocar o violdo, mas a que traz mais estabilidade ¢ com o
violdo apoiado sobre a perna esquerda, de acordo com os oito passos descritos por Jodacil
Damaceno. E uma postura que demanda um ajuste perfeito da pessoa com as dimensdes da
cadeira, do apoio para o p¢ (banquinho) e também com a roupa utilizada, para que o violao
ndo deslize. A altura da cadeira deve permitir que os pés fiquem apoiados no chdo e a
curvatura do joelho do musico forme um angulo aproximado de 90° para evitar problemas de
circulagdo sanguinea nas pernas.

Atualmente alguns acessdrios sdo utilizados para substituir o apoio para o pé
(banquinho). Esses acessorios, como gitano, apoio ergondmico, ergoplay e dynarette, sdo
utilizados permitindo manter o violdo erguido sobre a perna esquerda, porém com os dois pés
apoiados no chao.

Jodacil Damaceno, em comentarios durante suas aulas sobre a metodologia do violao,
ensinava que se deve ter uma postura natural, para que haja uma harmonia perfeita entre o
instrumento e o instrumentista e que, desde o inicio do estudo, deve-se ter a sensacdo do
relaxamento de uma forma consciente.

Para gerar movimento os musculos realizam o trabalho de contragdo e relaxamento. A
relacdo contragdo e relaxamento deve ser tratada igualmente na iniciagdo ao violdo, pois
geralmente o iniciante emprega uma for¢a maior que a necessaria, gerando contracdo que
provoca tensdo, o que causa rigidez nos movimentos e dores musculares.

Abel Carlevaro, no prologo do “Cuaderno 3” de sua série didatica para guitarra
(1969), adverte que a necessidade do relaxamento muscular deve ser, para o aluno, tdo

importante como as contragdes no ataque das cordas.

E necessario separar ¢ definir bem as duas fases no trabalho dos dedos:
contracdo muscular no momento do ataque e parada subita de todo esfor¢o
muscular uma vez terminada a agfo. E preciso evitar a contragio muscular
permanente porque o que se ganha em rigidez se perde em liberdade e
soltura. (traducdo nossa) 1.

2lEs necesario separar y definir bien las dos fases en el trabajo de los dedos: contaccién muscular en el
momento del ataque y cesacion subita de todo esfuerzo muscular una vez terminada la accién. Hay que evitar la
contraccion muscular permanente porque lo que se gana em rigidez se pierde em liberdad y soltura.
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3.3.2 Cifras

Em sequéncia o Caderno Pedagogico apresenta as cifras, que ¢ um sistema de notacdo
musical utilizado para indicar os acordes por meio de letras alfabéticas. Cada nota musical ¢
representada por uma letra de A a G, sendo:

A=1L4,B=Si,C=D6,D=Ré E=Mi, F=F4 e G=Sol.

O Caderno traz o acorde representado pela cifra e por diagrama, que ¢ um simbolo
grafico do braco do violdo, demonstrando a localizacdo das notas musicais que devem ser
pressionadas em cada corda na sua respectiva casa.

As cifras s3o utilizadas acima das letras das can¢des ou de partituras, indicando o
acorde que devera ser executado durante o acompanhamento do canto ou de uma melodia.

A nota fundamental, a que d4 nome ao acorde, ¢ representada pela letra

correspondente acrescidas de simbolos e numeros para que o executante saiba como construir

o acorde.

A = L& maior M = maior Exemplos

B = Si maio m = menor A7 =1L4a com sétima

C = D6 maior 7 = com sétima Am7 = L4 menor com sétima
D = R¢ maior ° = diminuto G7M = Sol com sétima maior
E = Mi maior # sustenido B° = Si Diminuto

F — Fa maior b = bemol F#m = Fa Sustenido menor

G = Sol maior Eb = Mi Bemol maior

Para D6 maior, por exemplo, a abreviatura no sistema europeu ¢ D6 M e no sistema

americano ¢ C.
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3.3.3 Capitulo Basico

O Capitulo Bésico foi idealizado com uma abordagem direcionada a pratica do
acompanhamento, porém tendo o objetivo de aproximar a leitura musical. A proposta ¢
apresentar a cifra, o bragco do violdo, indicando a colocacdo dos dedos nas cordas, a pauta
como uma referéncia para o aprendizado da musica associado principalmente a divisdo
silabica da letra da cang¢do. Esse processo facilita o entendimento do momento da execugdo do
ritmo do acompanhamento, executado pela mao direita, que se localiza abaixo da letra da
musica.

Antes de iniciar com a proposta descrita acima, os primeiros exercicios utilizados
pelos autores sdo para a colocagdo da mao direita e a articulagdo dos dedos i, m, a nas trés
primeiras cordas soltas. Ha a adverténcia para o professor, que devera orientar o aluno quanto
ao nome ¢ valores das notas musicais, a respeito da postura do corpo em relagdo a cadeira, a
postura das méaos e dos dedos sobre as cordas, bem como a forma de pulsa-las.

Para manter a postura da méo direita, ha a sugestdo de pousar o polegar sobre a 5°
corda e pulsar os dedos 7, m, a no sentido da palma da mio. Além disso, como um processo
para apreender e relacionar as notas com seu nome e som, ha a sugestdo de que, ao pulsar as
cordas, o aluno devera dizer ou cantar o nome das notas e posteriormente contar os tempos.

Esse processo minucioso faz com que o aluno va adquirindo seu mecanismo de forma
progressiva, articulando cada dedo individualmente (ver figura 6), alternando os dedos e
posteriormente com execugdo simultanea (ver figura 7), além de reconhecer a nota na pauta e

O S€u som.
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Figura 6 — Exercicios com cordas soltas.
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Fonte: DAMACENO e MACHADO, 2010, p. 21.

Figura 7 — Exercicios com cordas soltas.
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Outro aspecto para o qual chamo a atengéo ¢é a orientacdo para que o polegar da méo
direita fique pousado na quinta corda e o dedo indicador inicie a articulag@o na terceira corda.

A musculatura das maos executa os movimentos de flexdo, quando a mao ¢ fechada, e
extensdo, quando os dedos sdo esticados. Em uma posi¢@o natural, em estado de relaxamento,
a mao fica quase fechada e a postura da méo direita com polegar na quinta corda, com o dedo
indicador na terceira, leva a mao a ficar muito semelhante a essa postura natural e relaxada.

Esses primeiros exercicios (figuras 6 e 7), apesar de escritos na pauta, pela proposta
desse capitulo basico, poderdo ser executados sem leitura de notas.

Os dois exercicios seguintes sdo com os acordes de La maior, Mi maior ¢ R¢ maior,
que estdo completos no desenho do braco do violdo, porém na notagdo musical estdo escritos
para serem executados de forma simplificada.

Seguindo a digita¢do dos dedos da mao esquerda, como esta indicado no exercicio, a
passagem e a movimentacdo da mao se tornardo mais faceis e naturais (ver figura 8).

Nas aulas realizadas pelo Projeto Movimento e também na disciplina Metodologia do
Violao, Jodacil Damaceno orientava a maneira de realizar esse exercicio, demonstrando que
ele proporciona ao aluno iniciante a capacidade de efetuar a troca dos acordes, pela mao
esquerda, sem perder a pulsa¢do. O exercicio deverd ser executado de forma lenta e com
consciéncia da movimentagdo da mao. O dedo 1 € o dedo guia, sem sair da corda nas
mudancas das casas. Para o acorde de La maior, o dedo 1 pressiona a nota L4, na terceira
corda, na segunda casa; para executar o acorde de Mi maior, o dedo 1 passa para a primeira
casa, nota Sol sustenido, volta para a segunda casa, executando o acorde de L4 maior e, para o
acorde de Ré maior, o dedo 1 ja esta posicionado, acrescentando os dedos 2 e 3. Dessa
maneira ha um direcionamento da mao e dos dedos sem retirar a mdo do brago do violao (ver
figura 8).

Observando a mio direita, o exercicio proporciona a articulagdo do dedo indicador e
acdo simultanea de indicador e médio ¢ indicador, médio e anclar.

A concep¢do do capitulo bésico, de aproximar o acompanhamento com a leitura
musical, é de André Campos Machado e a idealizacdo da digitacdo com a condugio do dedo 1

¢ de Jodacil Damaceno.
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Figura 8 — Exercicios com os acordes: A, E, D.
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Fonte: DAMACENO e MACHADO, 2010, p. 22.

O exercicio subsequente trabalha arpejos para a mao direita com alternancia dos dedos

i, m, a sobre os mesmos acordes de La maior, Mi maior e Ré maior (ver Figura 9).

Figura 9 — Exercicios com os acordes: A, E, D.
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Fonte: DAMACENO e MACHADO, 2010, p. 23.
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O proximo exercicio, também com cordas soltas, ¢ para independéncia do polegar da
maio direita e, consequentemente, o conhecimento das notas das 4%, 5% e 6* cordas.

Com o objetivo de manter a colocacdo da mao direita, para a articulagdo do Polegar,
os dedos i, m, a deverdo ficar pousados nas 3?, 2% e 1* cordas respectivamente. Ha também a
observacdo de pulsar a corda com o Polegar, articulando-o em dire¢@o a primeira falange do
dedo indicador, um pouco mais a frente, ficando atento ao pequeno tridngulo que se forma
com o encontro dos dedos (ver Figura 10). Essa atitude, se observada desde o inicio, impedira
que o dedo polegar caia em dire¢do ao centro da palma da mao, causando problemas técnicos

futuros (ver Figura 11).

Figura 10 — Independéncia do polegar e aprendizagem das notas graves.
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Fonte: DAMACENO e MACHADO, 2010, p. 24.

Figura 112> — Colocagdo do polegar em relagdo com o indicador.

Fonte: DAMACENO e MACHADO, 2010, p. 24.

212 Este desenho é do livro The Segovia Technique de Vladimir Bobri, New York: Collier Books, 1972.
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Ap6s trabalhar i, m, a e polegar separadamente, o exercicio seguinte propde a
articulag@o dos dedos p, i, m, a sobre os acordes de La maior, Mi maior e R¢é maior. Apresenta
alternancia dos dedos, trabalhando assim a conscientizagdo da articulacdo individual dos

dedos da mao direita (ver Figura 12).

Figura 12 — Exercicios de acordes e arpejos usando o polegar.
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Fonte: DAMACENO e MACHADO, 2010, p. 25.

Na sequéncia, os ritmos de marcha, valsa e cangdo sdo trabalhados apresentando a
notacdo musical e, abaixo, a escrita do ritmo demonstrando o momento da execucdo dos
dedos da mao direita. Nos exercicios, como preparacdo para execucdo de cangdes, ha a
inclusdo de outros acordes. O repertdrio apresentado €, em sua maioria, de dominio publico,
como, por exemplo, Marcha Soldado, O Cravo e a Rosa e Parabéns pra Vocé.

Para o ritmo marcha (ver Figura 13), a cang¢do sugerida ¢ Marcha Soldado (ver Figura

14).



Figura 13 — Ritmo de marcha.
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Figura 14 — Marcha Soldado.
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Para o ritmo valsa, os exemplos musicais sdo O Cravo e a Rosa e Parabéns pra Voce,
escritos como demonstrado na can¢do Marcha Soldado. Os acordes sdo digitados na pauta de
maneira simplificada possibilitando a sincronicidade das maos nas mudangas dos acordes,
como ¢ possivel verificar nas passagens dos acordes de L4 maior para La7, para Ré maior e

Mi maior (ver Figura 15).

Figura 15 — Ritmo de valsa.
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Fonte: DAMACENO e MACHADO, 2010, p. 28.

Ampliando o conhecimento de acordes, sdo propostos exercicios em Sol maior e Ré
maior no ritmo de valsa, exercicio em La menor no ritmo cangdo ¢ exercicio em Mi menor
numa varia¢do do ritmo valsa. Nesses exercicios os acordes também estdo escritos de forma
simplificada na pauta, sendo utilizados somente os dedos que irdo pressionar as cordas, como

¢ possivel verificar no exercicio em Sol Maior (ver Figura 16). O acorde de Sol maior esté
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utilizando os dedos 2 e 3, o Mi menor utilizando cordas soltas, o La menor utilizando os
dedos 1 e 2, posi¢do em que, para alterar para o Ré 7, basta pressionar o dedo 3 na primeira
corda, e, para concluir o exercicio, com a volta para Sol maior, o dedo 3 vai para a nota Sol na

primeira corda, conduzindo a méao para que o dedo 2 alcance a nota Sol da sexta corda.

Figura 16 — Exercicio em Sol maior.
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Fonte: DAMACENO e MACHADO, 2010, p. 33.
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O exercicio em L4 menor apresenta um novo ritmo, que ¢ cangdo. A condugdo dos
dedos para a mudanga dos acordes também ¢ realizada, tendo como guia o dedo 3 do L47 para

0 Ré menor (ver Figura 17).

Figura 17 — Exercicio em L4 menor.
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Fonte: DAMACENO e MACHADO, 2010, p. 36.
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O exercicio em Mi menor, no ritmo que os autores denominaram valsa 2, apresenta um
novo dedilhado para a mao direita e segue a coeréncia da condug¢do dos dedos da mao

esquerda para a troca dos acordes (ver Figura 18).

Figura 18 — Exercicio em Mi menor.
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Os exercicios apresentados no Capitulo Basico sdo preparatdrios para a execugdo do
repertdrio por acompanhamento, ja que possibilitam a aquisicdo das habilidades das maos
direita e esquerda, a esquerda para a formacdo dos acordes e a direita para a execu¢do dos
ritmos. Geralmente os métodos trazem os acordes digitados em sua forma completa, que
comumente traz dificuldade para o iniciante executar a troca. J4 a proposta dos autores em
simplificar os acordes, utilizando a condugdo dos dedos para as mudancas, possibilita

coeréncia nos movimentos, facilitando a aquisi¢ao das habilidades das agdes das maos.

3.3.4 Capitulo Intermediario

O Capitulo Intermediario estd destinado a iniciagdo a leitura por partitura. Os
primeiros exercicios sdo com leitura de notas nas trés primeiras cordas, Mi, Si e Sol, na

primeira posi¢io,?!?

com alternancia dos dedos i, m. O primeiro exercicio trabalha cada corda
individualmente, possibilitando o conhecimento das notas até a quarta casa, realizando
alternancias entre o dedo indicador e médio, como € possivel observar nos fragmentos abaixo.

(ver Figuras 19, 20 e 21).

Figura 19 — Iniciag@o a leitura por musica, primeira corda.

Primeira corda: mi ©

b) n i

m

1) éc?'

.__,._. =]
"
B

3 ) 1
e e 0o, 9 4 ,ie o

Fonte: DAMACENO e MACHADO, 2010, p. 41.

2130 dedo 1 da mio esquerda determina a posigdo, a localizagdo da mdo no brago do violdo. Exemplo: dedo 1 na
casa 1, primeira posi¢do; dedo 1 na casa 5, quinta posi¢ao.
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Figura 20 — Iniciagdo a leitura por musica, segunda corda.
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Fonte: DAMACENO e MACHADO, 2010, p. 41.

Figura 21 — Inicia¢do a leitura por musica, terceira corda.
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Fonte: DAMACENO e MACHADO, 2010, p. 41.

O exercicio posterior trabalha as notas das trés primeiras cordas simultaneamente,
como estd no exemplo do fragmento da figura 22. As dificuldades vao sendo acrescidas

gradativamente.

Figura 22 — Exercicios nas trés primeiras cordas.
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Os autores propdem um repertdrio no qual a escrita estd em duas pautas, uma para o
aluno e outra para o professor. O aluno executard as notas da melodia e o professor executara
a harmonia. A parte do aluno, a uma voz, apresenta as notas estudadas nos exercicios

anteriores, que sdo nas trés primeiras cordas na primeira posicao.

Quadro 1 - Repertério a uma voz com notas nas trés primeiras cordas

Nome da Obra Autor Transcrigdo Digitacdo Formacdo
Arranjo Instrumental

Brilha, Brilha An6nimo Jodacil Duo de
Estrelinha Damaceno Violdes
Rigadoon Henry Purcell Jodacil André Duo de
Damaceno Machado Violbes
Alma Espanhola J. Duarte Costa André Duo de
Machado Violbes
Hungarian Folk Tune Béla Bartok Jodacil Duo de
Damaceno Violbes
Estudo 1 Jodacil Duo de
Damaceno Violbes
Estudo 2 Jodacil Duo de
Damaceno Violbes

Fonte: DAMACENO ¢ MACHADO, 2010.

A participagdo do professor, executando o segundo violdo, torna o estudo mais
atraente e significativo, pois o aluno percebe de imediato um resultado musical, a melodia
sendo completada pela harmonia, como no exemplo da obra Rigadoon de Henry Purcell (ver

Figura 23).
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Figura 23 — Rigadoon de Henry Purcell.
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Fonte: DAMACENO e MACHADO, 2010, p. 44.

Dando prosseguimento, ¢ proposto um exercicio com a leitura de notas nas 4%, 5* e 6*
cordas (ver Figura 24). A orientagdo ¢ para que os dedos i, m, a, da mio direita, fiquem
pousados nas 3% 2* e 1* cordas e que o polegar pulse as notas sem se apoiar sobre a corda
seguinte. A orientag¢do para que, ao articular i, m, a, o polegar fique pousado e, ao articular o
polegar, se apoiem os dedos i, m, a possibilita que a mao fique bem colocada e que os dedos
se articulem para produzir o som, evitando que a mao se desloque com o intuito de puxar a

corda.
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Figura 24 — Exercicios para o polegar e leitura das notas graves.
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Fonte: DAMACENO e MACHADO, 2010, p. 49.

Nesses exercicios observo o cuidado com a sequéncia apresentada, trabalhando
primeiramente i, m, a, depois somente o polegar e, em seguimento, a articulacdo de p, i, m, a

com algumas variagdes ritmicas, como propos Jodacil Damaceno em seu exercicio (ver Figura

25).
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Figura 25 — Exercicio de Jodacil Damaceno.
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O repertério musical proposto apresenta os elementos técnicos trabalhados até entdo,

com leitura de notas nas seis cordas do violdo.

Quadro 2 - Repertério do capitulo Intermediario

Nome da Obra Autor Transcri¢ao/ Digitacdo Formacdo | Dedicatoria
Arranjo Instrumental
Moto Perpétuo Jodacil Violdo solo
Damaceno
A Pobre Cega Heitor Villa- Jodacil André Duo de
Lobos Damaceno Machado Violdes
Folia Alessandro Jodacil André Duo de
Scarlatti Damaceno Machado Violdes
Modinha Isaias Savio Jodacil Duo de
Damaceno Violdes
Estudo em D6 Fernando F. Jodacil
Maior Lavie Damaceno
Preludio 1 Isaias Savio Jodacil Violdo solo
Damaceno
Preludio 2 Isaias Savio Jodacil Violdo solo
Damaceno
Ligdo de Isaias Savio
Arpejos
Aos alunos
Jodacil iniciantes de
Valsinha Damaceno Violdo solo | Juiz de Fora
jul. 1999
Aos alunos
Preludio em Jodacil Violdo solo | iniciantes de
Mi menor Damaceno Juiz de Fora
jul. 1999
O Cravo e a Rosa Dominio Jodacil Violdo solo
Publico Damaceno

Fonte: DAMACENO e MACHADO, 2010.

As musicas apresentam melodia no baixo para ser executada com o polegar (ver

Figura 26), melodia a uma voz com notas nas 1%, 2%, 3* e 4° cordas, utilizando arpejos com p, i,

m, a, escritas para duo de violdes, nas quais o aluno executara a melodia do primeiro violdo e

o professor, a harmonia do segundo violao (ver Figuras 27 e 28).



Figura 26 — Moto Perpétuo de Jodacil Damaceno.
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Fonte: DAMACENO e MACHADO, 2010, p. 51.

Figura 27 — A pobre cega de Villa-Lobos.
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Fonte: DAMACENO e MACHADO, 2010, p. 52.
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Figura 28 — Folia de Alessandro Scarlatti.
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Fonte: DAMACENO e MACHADO, 2010, p. 53.

Prosseguindo, o repertdrio proposto apresenta a execu¢do simultdnea do polegar com
os dedos i, m, (ver Figura 29), arpejos com p, i, m (ver Figuras 30 e 31). Com essa execugdo o

aluno comega a realizar melodia e harmonia em violao solo.



Revide ¢ &o’gim;&r.':

¢|;M('JW!7 Damacene

168

Figura 29 — Modinha de Isaias Savio.
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Figura 30 - Estudo em D6 maior de Fernando Lavie.
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Figura 31 — Preludio 2 de Isaias Savio.
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Fonte: DAMACENO e MACHADO, 2010, p. 57.

Finalizando o Capitulo Intermediario, h4 a Licdo de Arpejos de Isaias Savio p, i, m, i,
m, i, p, i (ver Figura 32), a Valsinha de Jodacil Damaceno, apresentando a¢do simultanea de
polegar e anelar e arpejo com seis notas p, i, m, a, m, i (ver Figura 33), o Preludio em Mi
menor de Jodacil Damaceno, que traz outra forma de arpejo com seis notas p, i, m, i, a, i, m, i
(ver Figura 34) e O Cravo e a Rosa, um exemplo de melodia acompanhada (ver Figura 35).

Jodacil Damaceno ndo se considerava compositor, mas se propds a compor para o
Caderno Pedagogico com a finalidade de apresentar, em peg¢a musical, os mecanismos e

técnicas em desenvolvimento.



Figura 32 — Lic3o de Arpejos de Isaias Savio.
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Figura 33 — Valsinha de Jodacil Damaceno
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170



171

Figura 34 — Preludio em Mi menor de Jodacil Damaceno.
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Fonte: DAMACENO e MACHADO, 2010, p. 60.

Figura 35 — O Cravo e a Rosa, dominio publico.
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3.3.5 Capitulo Técnica

O capitulo Técnica do Caderno Pedagogico aborda oito exercicios basicos da técnica
violonistica. Esses exercicios estdo contidos no livro “Elementos bésicos para a técnica
violonistica” e serfo descritos e analisados no proximo capitulo.

Os dois primeiros sdo dedicados a mao esquerda, sendo o primeiro para independéncia
e abertura dos dedos e o segundo para Dedo Guia.

Os dois exercicios seguintes sdo dedicados a méo direita. O primeiro sdo Arpejos em
L4 menor, com quatro notas, havendo um tema harmoénico com a sequéncia: La menor, La
com sétima, R¢é menor, L4 menor e Mi com sétima.

O segundo consta de oito férmulas de arpejos com seis notas. A sequéncia harmdnica
para a execugio dos arpejos foi inspirada da obra Canon em Ré Maior de Pachelbel®!*: Ré
maior, L4 maior, Si menor, Fa# menor, Sol maior, Ré maior e La maior (ver Figura 36). Para
esse exercicio, principalmente pelo fato de o caderno pedagogico ser dedicado aos iniciantes,
sugiro iniciar com o arpejo de quatro notas, possibilitando o trabalho de alternancia dos dedos
da mao direita: p, i, m, a-p, i, a, m-p, m, i, a-p, m, a, i - p, a, i, m - p, a, m, i. (ver Figura
37). Essas formulas de arpejos com quatro notas podem ser utilizadas com uma sequéncia
harmonica facilitada, como os acordes de La maior, Mi maior e Ré maior apresentados no
Capitulo Basico.

Figura 36 — Arpejos de seis notas.
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Fonte: DAMACENO e MACHADO, 2010, p. 69.

2140 alemio Johann Christoph Pachelbel (1653-1706) foi musico, compositor e professor do periodo barroco.

Entre suas obras mais célebres estio o Canon em Ré Maior (Kanon em alemdo) de 1680 e Fugas para
Magnificat.
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Figura 37 — Arpejos de 4 notas.

Fonte: Editoragdo André Campos Machado.

O proximo tdpico sdo Escalas Maiores, nas quais Jodacil Damaceno apresenta suas
digitacdes em duas escalas: D6 maior ¢ Sol maior. Para a Escala de D6 maior, ha a
observacdo de que a digitacdo utilizada ¢ padrao para as escalas de Si, Do, D6#, Ré, Ré# e Mi,
com duas oitavas. Para a escala de Sol maior, ha a observacdo que a digitacdo utilizada ¢
padrdo para as escalas de Fa#, Sol, Sol#, L4, La# e Si, com duas oitavas. As escalas sdo um
meio para trabalhar técnicas especificas de mao esquerda e direita.

O Capitulo Técnica se conclui com os exercicios de ligados ascendentes e

descendentes.
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3.3.6 Capitulo Repertorio

O Capitulo Repertorio consta de uma sequéncia de obras em ordem de dificuldade
técnica progressiva, relacionadas com os tdpicos trabalhados nos capitulos anteriores.

As primeiras obras trazem a abordagem do capitulo basico. E nove can¢des dedicadas
ao acompanhamento (ver Quadro 3), apresentando a letra, a cifra, o desenho do brago do

violdo, mostrando como o acorde ¢ montado e a linha melddica na pauta (ver Figuras 38 e

39).

Quadro 3 - Repertorio referente ao Capitulo Basico

Nome da Obra Autor Transcrigéo/ Formacéo
Arranjo Instrumental
Atirei 0 pau no Folclore André Violdo e voz
gato Machado
Pirulito que bate, Folclore André Violdo e voz
bate Machado
Cirandinha Folclore André Violdo e voz
Machado
Terezinha de Folclore André Violdo e voz
Jesus Machado
N. Teixeira,
Seresta Alvarenga e André Violao e voz
Ranchinho Machado
Nesta Rua Dominio Jodacil Violdo e voz
Publico Damaceno
Casinha Dominio Jodacil Violdo e voz
Pequenina Publico Damaceno
Luar do Sertdo Catulo da P. André Violdo e voz
Cearense e Machado
Jodo
Pernambuco
Vira Virou Kleiton e André Violdo e voz
Kledir Machado

Fonte: DAMACENO ¢ MACHADO, 2010.



Figura 38 — Casinha Pequenina.
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Figura 39 — Luar do Sertdo de Catulo da Paixdo Cearense e Jodo Pernambuco.
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Apo6s o repertorio dedicado ao Capitulo Basico, o “Caderno Pedagogico™ apresenta
uma coletanea de vinte e uma obras musicais escritas somente em partitura (ver Quadro 4),
predominando a musica brasileira, como valsas, choros e preludios, estando entre elas

composi¢des de Jodacil Damaceno. Esse repertério € relacionado ao Capitulo Intermediéario,

destinado aos iniciantes ao violdo.

Quadro 4 — Repertorio referente ao Capitulo Intermediario

Nome da Obra Autor Transcri¢ao/ Revisio e Formagdo | Dedicatoria
Arranjo Digitagéo Instrumental
Tema Variado d’apres Jodacil Jodacil Violdo solo
J. Pachelbel Damaceno Damaceno
Andaluza Tradicional Jodacil Violdo solo
Espanhol Damaceno
Pequeno Preludio Jodacil Violdo solo Para
Damaceno Sandrinha
Meio Chorinho Jodacil Violdo solo | Para Marilia
Damaceno do André
Valsinha Chico Jodacil Violio solo
Buarque Damaceno
Lento e Isaias Savio Jodacil Violio solo
Expressivo Damaceno
Agua e Vinho Egberto André Duo de
Gismonti Machado Violdes
Gavota Choro Jodacil Violio solo
Damaceno
Jazz Walk Robert Pace André Duo de
Machado Violdes
Big Band Tune Robert Pace André Duo de
Machado Violdes
Folias Alessandro Jodacil Trio de
Scarlatti Damaceno Violdes
Malaguefia Blaz Sanches André Violdo solo
Machado
Despedida Jodacil Violdo solo Para
Damaceno Lucielle
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Valsinha n° 2 Jodacil Violdo solo Para
Damaceno Maria José
Elza José Augusto Jodacil Violdo solo
de Freitas Damaceno
Esta na Hora José Augusto Jodacil Violdo solo
de Freitas Damaceno
Chavecando José Augusto Jodacil Violdo solo
de Freitas Damaceno
Devaneio José Augusto Jodacil Violdo solo
de Freitas Damaceno
Cinzas de amor | José Augusto Jodacil Duo de
de Freitas Damaceno Violdes
Implorando Toquinho Cilas Rocha André Violdo solo
Machado
Caicd Folclore André Violio solo
Brasileiro Machado
Fonte: DAMACENO e MACHADO, 2010 “Conclusido”

Jodacil Damaceno elaborou dois arranjos para trabalhar acordes plaqués e arpejados.

O “Tema Variado” é com a sequéncia harmonica do Canon de Johann Pachelbel, no qual ele

propde o tema com quatro variacdes (ver Figura 40). E um exercicio em Ré maior, compasso

ternario simples, com trabalho especifico para mao direita. O tema traz a articulagdo dos

dedos p, m, i, a primeira variagdo p, im (indicador e médio simultdneo); a segunda variagdo ¢

um arpejo com quatro notas alternando p, i, m, i, a terceira variag@o ¢ a execucdo dos acordes

em bloco p, ima (indicador, médio e anular simultdneo); a quarta variagdo ¢ um arpejo com

quatro notas trabalhando a articulag¢do dos dedos p, i, m, a.

O segundo arranjo é “Andaluza”, um tema tradicional espanhol, em L& menor,

compasso binario composto, no qual se apresentam algumas alternincias para a mao direita

(ver Figura 41)



Figura 40 — Tema variado.
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Figura 41 — Andaluza, tradicional espanhol.
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Jodacil Damaceno compo0s algumas obras para integrar o livro e as dedicou a algumas
ex-alunas. A obra “Pequeno Preludio”, dedicada a Sandrinha (Figura 42), ¢ dedicada a mim.
A data da composi¢do, dia 03 de novembro de 1999, ¢ a data do seu aniversario e o dia em
que obteve sua aposentadoria compulsoria. O “Pequeno Preludio”, na tonalidade de La
menor, ¢ uma melodia acompanhada com a sugestio de que seja executado lento e expressivo.

A obra “Meio Chorinho”, de Jodacil Damaceno, foi dedicada a Marilia, esposa de
André Campos Machado e, como o proprio titulo sugere, apresenta o ritmo do choro (ver
Figura 43).

Também compos “Gavota Choro”, em La menor (ver figura 44), a “Despedida”, uma
valsinha em L4 menor, dedicada a Lucielle Arantes (ver Figura 45), e “Valsinha n° 2”, em Mi
menor, um estudo de pestanas que foi dedicada a Maria José (ver Figura 46).

Ele selecionou e revisou algumas obras de seu professor Jos¢ Augusto de Freitas para
compor o repertério do Caderno Pedagodgico: “Elza”, “Estd na Hora”, “Chavecando”,

“Devaneio” e “Cinzas de Amor”.
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Figura 42 — Pequeno Preludio de Jodacil Damaceno.
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Figura 43 — Meio Chorinho de Jodacil Damaceno.
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Figura 44 — Gavota “Choro” de Jodacil Damaceno.
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Figura 45 — Despedida de Jodacil Damaceno.
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Figura 46 — Valsinha n° 2 de Jodacil Damaceno.
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“Conclusio”
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3.3.7 Concentracio e Foco

O Caderno Pedagdgico foi idealizado para a iniciagio ao violdo. E possivel observar
que os elementos para a aquisicdo do conhecimento e da habilidade motora foram sendo
apresentados um a um, para que o aluno possa ir adquirindo a automatiza¢do dos padrdes de
movimentos, o que é coerente por parte dos autores.

A motivacdo em querer adquirir habilidade técnica para tocar obras musicais ¢ um
fator fundamental para o estudo e a concentragdo ¢ essencial no processo de aprendizagem,
com motivacdo ha concentracdo e consequentemente ha aprendizado e memorizagao.

A concentra¢do consiste em centrar a aten¢do voluntariamente em uma atividade ou
em algum objeto. O que ainda prevalece ¢ que o ser humano tem a capacidade limitada para
prestar atencdo em vdrias coisas a0 mesmo tempo.

Schmidt (2001, p. 87) discorre que a capacidade da atencdo, além de ser limitada,
parece também ser seriada por natureza, pois normalmente focalizamos primeiro uma coisa,
depois outra, entdo outra; somente com grande dificuldade (se ¢ que € possivel) podemos
focalizar duas coisas a0 mesmo tempo.

A atengdo ndo ¢ dividida, mas trocada rapidamente, e essa troca enfraquece a atengéo
do envolvimento completo e concentrado. Goleman (2014, p. 27) diz que, em vez de um baldo
de atenc¢do eléstico para usar em conjunto, temos um canal fixo e estreito para repartir. Em
vez de dividi-la, na realidade, trocamos rapidamente.

Kodama (2000, p. 21) apresenta um exemplo de como o pianista 1€ as duas pautas da

partitura:

Quando um pianista 1€ uma partitura, ele é capaz de tocar prestando atengio
nas notas, no tempo, no dedilhado, no fraseado, na articulacdo, mas ele néo ¢
capaz de ler as duas pautas ou mais pautas simultaneamente; por isso, o
recurso utilizado pelos pianistas é a mudanga do foco da atengdo, ou seja,
lendo ora uma pauta ora outra, alternando de forma muito rapida.

O foco ¢ uma atengdo seletiva, a capacidade neural de mirar em apenas um alvo ao
mesmo tempo em que ignora varios estimulos que chegam, sendo cada estimulo um foco
potencial. Ha dois tipos principais de distragdes, a sensorial € a emocional. (GOLEMAN,

2014).



188

Algumas vezes prestamos aten¢do em eventos sensoriais externos, algumas vezes
focalizamos operagdes mentais internas.

Durante o estudo, ndo s6 de musica, distragdes sensoriais como cheiro, som, sabor,
dor, e distragdes emocionais, como alegria, tristeza, preocupagdo e ansiedade, prejudicam a
atencdo.

A capacidade de manter o foco e ignorar o restante ao redor opera na regido pré-frontal
do cérebro. Quanto maior a atengdo seletiva, maior a capacidade de se manter absorto na
atividade que se esta realizando. Durante o foco, o circuito principal do cortex pré-frontal fica
sincronizado com o alvo. Porém, se, em vez de concentragdo, houver varios pensamentos, a
sincronia desaparece.

A aprendizagem melhora com a atencdo focada. Quando ha foco durante o momento
da aprendizagem, o cérebro situa a informacdo em meio ao conhecimento ja adquirido,
realizando novas conexdes neurais. Quando a mente divaga, o cérebro ativa véarios circuitos
neurais que murmuram sobre coisas que ndo dizem respeito a aprendizagem. Sem foco, a
aprendizagem nao fica armazenada. (GOLEMAN, 2014).

Quanto ao processamento de informagdo, ha o controlado e o automatico. Durante os
estagios iniciais de aprendizagem, as atividades sdo dirigidas pelo processamento controlado,
que ¢ lento, seriado, requer ateng¢do e ¢ voluntario, requerendo o envolvimento de varias
atividades de processamento de informacao consciente. O processamento automatico ¢ rapido,
paralelo, ndo requer aten¢@o entre as tarefas, ¢ involuntario e predominante nos estagios finais
da aprendizagem, sendo, portanto, resultado de uma grande quantidade de pratica.
(SCHMIDT, 2001).

O mausico passa por esses dois momentos do processo de aquisi¢do da informagao.

Na inicia¢do ao instrumento, sdo vdrias informacdes apresentadas simultaneamente:
como sentar-se, colocar as maos, ler a nota no pentagrama, localizar a nota no instrumento,
identificar o ritmo e quais serdo os dedos que tocardo as notas.

Ao iniciar a leitura musical, o processo ¢ como soletrar as letras de uma palavra, ja
com a pratica de leitura musical é possivel reconhecer, ler agrupamentos de notas, linhas
melddicas, assim como € possivel reconhecer as palavras e frases.

Como mencionado, a capacidade da atencdo ¢ limitada e seriada, sendo o foco
direcionado a um aspecto de cada vez, portanto ¢ importante que o professor tenha esse
conhecimento, para ndo solicitar do aluno uma atividade impraticdvel no estdgio em que se
encontra. E necessario que trabalhe cada aspecto separadamente, até o momento em que o

aluno tenha automatizado alguns padrdes de movimentos.
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Com o estudo deliberado e com a pratica, o cérebro desenvolve um repertdrio de

padrdes motores, facilitando o processamento automatico.

O professor consegue tocar obedecendo todas as indicagdes de uma forma
facil e rapida, pois durante anos repetiu as informacgdes a respeito de leitura
de notas, das figuras musicais, dos dedilhados e todas essas ligagdes
(circuitos) neurais referentes a essas informacdes ficaram facilitadas. Deste
modo, o seu cérebro desenvolveu um repertorio de padrdes de atividades
motoras. Com a simples visualizagdo da partitura, a sua mente ¢ capaz de
ativar automaticamente os movimentos de dedos adequados para tocarem as
notas ¢ o ritmo de acordo com o que esta escrito, numa sequéncia ordenada.
(KODAMA, 2000, p. 26).

Com a pratica, a informagao, que a principio € controlada, aprendida pelo neo cortex,
nas camadas mais altas do cérebro, passa para o circuito subcortical, nas regides mais baixas
do cérebro, que controlam as atividades automaticas. Com essa transferéncia neural, a
necessidade da atencdo diminui, até que a atividade se torne automatica. Com o automatismo,

a atengdo ¢ liberada para outros aspectos, como a expressividade e interpretacdo musical.

3.3.8 Repeticio

Para que haja automatismo, a pratica € necessaria e a repeticdo ¢ indispensavel no
processo do aprendizado técnico-instrumental.

A repeti¢do requer certos cuidados, pois, como faz parte do processo de aprendizagem
de uma determinada obra musical ou técnica, principalmente no inicio do estudo de uma obra
ou exercicio, deverd ser realizada com consciéncia, com atencdo dirigida a cada detalhe.
Também exige precisdo e auséncia de erros, pois a repeticdo do erro o fixard, tornando mais
dificil a corregéo.

Pesquisas recentes, como as realizadas pelo pesquisador Pablo Celnik da Universidade
Johns Hopkins, concluiram que a chave para aprender uma habilidade motora, como um novo
esporte ou a execu¢do de um instrumento musical, ndo ¢ quantas horas se dedica a pratica,
mas como essa pratica ¢ realizada.

Os cientistas descobriram que, variando sutilmente a forma de execugdo, o cérebro ¢
mantido mais ativo durante o processo de aprendizagem, sendo possivel reduzir seu tempo

pela metade.
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O pesquisador Pablo Celnik relata: “O que descobrimos é que, se vocé praticar uma
versdo ligeiramente modificada de uma tarefa que deseja dominar, vocé realmente aprendera
mais e mais rapido do que se vocé apenas continuar praticando exatamente a mesma coisa

» 215 (tradugdo nossa).

varias vezes seguidas

Os pesquisadores acreditam que isso € devido a reconsolidagdo da memoria, processo
pelo qual as memorias s@o recordadas e modificadas com novos conhecimentos.

Durante a realizacdo da pesquisa, os participantes tiveram um espago de seis horas
entre as sessoes de treinos, tempo que leva para a memoria se consolidar, segundo pesquisas
neuroldgicas.

Para Celnik (apud MACDONALD, 2016), o objetivo € desenvolver novas
intervengdes comportamentais e horarios de treinamentos que dardo as pessoas mais
aperfeicoamento pela mesma quantidade de tempo de pratica. Enfatiza ainda que a chave esta
em ajustar as coisas sutilmente, como, por exemplo, ajustar o tamanho ou o peso de um taco
de beisebol, uma raquete de ténis ou uma bola de futebol entre as sessdes de treino.
Acrescenta que, se for feita uma alteragdo muito diferente, as pessoas nao receberdo o ganho
que foi observado durante a reconsolidagdo e que, portanto, a modificagdo entre as sessdes
precisa ser sutil.

Sendo assim, ¢ inconveniente repetir continuamente uma obra musical, uma passagem,
uma escala ou qualquer exercicio da mesma forma, pois a variagdo sutil na maneira de
execucdo durante o estudo, segundo a pesquisa realizada, eleva o nivel da habilidade mais
rapidamente.

Para as repeticdes com modificagdes sutis podemos sugerir mais leveza ou mais forga
no ataque das notas, variacdes de andamento e execucdo em instrumentos diferentes.

A repeticdo pode propiciar habilidades motoras automatizadas e, como vimos, a
atencdo consciente tem limites, por isso € necessario certo grau de automatismo.

Um aspecto interessante ¢ que a consciéncia subita mediante atenc¢do deliberada nos
movimentos pode destruir o automatismo. Sendo assim, ndo € conveniente ter consciéncia de

todos 0os movimentos da execu¢do musical apds o automatismo, pois a consciéncia destroi o

215«What we found is if you practise a slightly modified version of a task you want to master, you actually learn
more and faster than if you just keep practising the exact same thing multiple times in a row”.

MACDONALD, Fiona. Scientists have found a way to help you learn new skills twice as fast. 04 fev. 2016.
Disponivel em: http://www.sciencealert.com/scientists-have-found-a-technique-that-helps-you-learn-new-skills-
twice-as-fast. Acesso em: 17 de fev. 2016.
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automatismo adquirido. E como caminhar sem pensar em como o movimento ¢ realizado, pois
ja& temos isso aprendido. Semelhante ¢ a habilidade técnica que permite tocar determinado
instrumento, ou impostar a voz para cantar, que ¢ melhor estar automatizada para que haja
liberdade do fazer musical num sentido artistico. (ZUNIN, 2013).

Esta ¢ uma das contradi¢des entre a atengdo e a memdria: a atengdo ¢ fundamental
para a aprendizagem, porém, ao se atingir um alto grau de automatismo, a atencéo bloqueia a

memoria.

3.3.9 Memoria

A memoria é uma faculdade cognitiva complexa e ndo foi totalmente desvendada.
Para explicar o seu funcionamento, tipos e classificagdes, teremos como referéncia Ivan

Izquierdo®!®

, que a define como aquisi¢do, formacao, conservagao e evocagdo de informagdes.
A aquisi¢do ¢ também chamada de aprendizado ou aprendizagem: s6 se grava aquilo

que foi aprendido. A evocagdo ¢ também chamada recordacdo, lembranca e recuperagdo. SO

lembramos aquilo que gravamos, aquilo que foi aprendido. (IZQUIERDO, 2011, p. 6).

De um ponto de vista pratico, Izquierdo (1989) considera a memdria como o
armazenamento e evocacdo de informacdo adquirida através de experiéncias; a aquisi¢do de
memorias denomina-se aprendizado. O aprendizado e a memdria sdo propriedades basicas do
sistema nervoso; ndo existe atividade nervosa que ndo inclua ou ndo seja afetada de alguma
forma pelo aprendizado e pela memdria.

Como a memoria provém das experiéncias, ¢ mais sensato falar em memorias e ndo
em memoria, ja que héd tantas memorias quantas experiéncias possiveis. O acervo das
memorias faz com que cada um seja o que €, um individuo, um ser para o qual ndo existe
outro idéntico. (IZQUIERDO, 2011).

A memoria, processo pelo qual o conhecimento € codificado, retido e recuperado ou
evocado, ¢ extremamente importante para o musico, e esta presente nos diferentes estagios da

aprendizagem e performance instrumental.

216 Tvan Antonio Izquierdo nasceu em Buenos Aires em 1937 e naturalizou-se brasileiro. Médico (1961) e Doutor
em Medicina (1962) pela Universidade de Buenos Aires. Professor Titular de Medicina, coordenador do Centro
de Memoria e coordenador de Altos Estudos do Instituto do Cérebro da Pontificia Universidade Catolica do Rio
Grande do Sul. E pioneiro em neurobiologia da meméria e do aprendizado.
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Sloboda (2008) diz que ha trés estagios principais de envolvimento com a partitura
que permitem o estudo da performance. Primeiramente, ha a performance ndo premeditada, a
realizagdo da leitura a primeira vista; em segundo lugar, as performances geradas por um
periodo de exposi¢do continuada a partitura, cujo objetivo € o de aprimorar a execugdo, o que
denominamos de ensaio, treino, pratica ou estudo e, finalmente, a execugdo que foi
aperfeicoada, que pode envolver a memorizagdo total de uma partitura, a qual Sloboda
denomina de performance expert.

A memoria pode ser classificada de acordo com sua duracdo: curta e longa duragao, de
acordo com sua funcdo: memoria de trabalho e quanto ao seu conteudo: declarativa (explicita)
e procedural ou ndo declarativa (implicita).

Gerber (2012) utiliza em sua tese a nomenclatura sobre memoria conforme Eysenck e
Keane (2007), que advém do modelo de multiarmazenamento proposto por Atkson e Shiffrin
(1968). Segundo esse modelo, antes de mencionar sobre as memorias de curto e longo prazo,
¢ apresentado o armazenamento sensorial.

O armazenamento sensorial recebe as informag¢des do ambiente: “assim a memoria
sensorio-motora ¢ ativada pelos orgdos dos sentidos (por exemplo, visdo e audi¢do), local em
que as informacdes sdo inicialmente percebidas por um breve periodo (por exemplo, alguns
segundos) antes de serem armazenadas ou descartadas”. (GERBER, 2012, p.7)

A memoria de curta duragdo possui uma capacidade limitada, um armazenamento
fragil, qualquer distracdo provoca o esquecimento. Esse tipo de memoria tem a duragdo de
segundos, minutos ou algumas horas. Segundo Izquierdo (2011), a reten¢do estende-se desde
os primeiros segundos ou minutos em que ocorre o aprendizado até 3 ou 6 horas. A memoria
de curta duragao deixa tragos.

Na leitura ou no inicio do estudo de uma obra musical, a memoria de curta duragdo
serve para ler, para dar conhecimento a respeito do conteudo da obra, aloja temporariamente a
informacdo, enquanto o arquivo definitivo, ap6s o estudo, vai sendo formado, construindo
assim a memoria de longa duragéo.

A memdria de trabalho, também denominada memoria operacional, ¢ um sistema de
capacidade limitada que permite o armazenamento temporario € o gerenciamento de
informacdes necessdrias para as atividades cognitivas. Sua principal fungcdo ¢ manter as
informacdes que estdo sendo processadas por um curto periodo de tempo. A diferenca entre

ela e os outros tipos de memoria € que ndo deixa tragos e ndo produz arquivos.
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A memoria de trabalho ¢ breve e fugaz, serve para gerenciar a realidade e
determinar o contexto em que os diversos fatos, acontecimentos ou outro
tipo de informacdo ocorrem, se vale a pena ou ndo fazer uma nova memoria
disso ou se esse tipo de informagdo ja consta dos arquivos. (IZQUIERDO,
2001, p. 18)

A memoria de trabalho mantém brevemente a informagdo que esta sendo processada
no momento para situar o individuo no lugar em que esta e o que estd fazendo. Um exemplo
de sua atividade ¢ quando um nimero de telefone de alguém ¢ informado e, logo apods a
realizacdo do telefonema, o nimero € esquecido.

Os pesquisadores Allan Baddeley e Graham Hitch propuseram, em 1974, o modelo de
memoria de trabalho, que sofreu alteragdes (Baddeley e Hitch, 1974; Baddeley, 1986; 1992;
2000) e atualmente, de acordo com Baddeley (2000), é formada por quatro componentes:
executivo central, alga fonoldgica, esboco visuo espacial e retentor episddico ou buffer’!’
episodico.

Gerber (2012, p. 10) afirma que o principal componente da memoria de trabalho € o
executivo central, que coordena as atividades de aten¢do e controla as respostas. Ele ¢

fundamental para a inteligéncia humana porque envolve o raciocinio.

Uehara at al. (2010, p. 33) descrevem as func¢des desse componente:

a) atengdo seletiva — habilidade de focar a atengdo em uma informacio
relevante enquanto inibe outras informagdes distratoras;

b) flexibilidade mental — capacidade de coordenar multiplas atividades
cognitivas simultaneamente;

c) selecionar e executar planos e estratégias;

d) capacidade de alocar recursos em outras partes da memoria de trabalho; ¢)
capacidade de evocar informagdes armazenadas na memoria de longo prazo.

A alca fonologica armazena e processa as informagdes verbais e acusticas, a alga viso
espacial as informagdes visuais e espaciais € o retentor episddico ¢ um sistema de
armazenamento temporario, com capacidade limitada, que gerencia e integra as informacdes

provenientes dos diferentes subsistemas.

Sobre o retentor episddico, Gindri (2006, p. 33) complementa:

217 Na ciéncia da computagdo é o local de armazenagem de dados temporérios, de escrita e leitura, guarda as
informagdes que ndo cabem na tela, mas que serdo utilizadas ou ja o foram.
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Ele corresponde a um sistema de capacidade limitada, no qual a informagao
evocada da memoria de longo prazo se torna consciente, permitindo lidar
com a associagdo entre as informagdes mantidas no sistema de suporte e
promover sua integracdo com informag¢des da memoria de longo prazo.

A memodria de trabalho precede as memorias de curta e longa duragdo. Faz o
reconhecimento das novas informag¢des com as preexistentes, faz associacdes detectando se
tém relevancia ou no, para o individuo decidir se formard nova memoria ou se as descartara.
A memoria de trabalho, estd relacionada com a inteligéncia, com a capacidade de raciocinio, e
contribui para a memoria de longo prazo, sendo necessaria para as realizacdes das atividades
cognitivas complexas.

A memoria de longa duragdo armazena todo o conhecimento do individuo e pode
durar dias, semanas ou anos. As memorias de longa duracdo ndo ficam estabelecidas
imediatamente apds a sua aquisicdo € o processo para a sua fixacdo definitiva denomina-se

consolidagao.

A formacdo de uma memodria de longa duracdo envolve uma série de
processos metabolicos no hipocampo e outras estruturas cerebrais que
compreendem diversas fases e que requerem entre trés e oito horas.
Enquanto esses processos ndo sio concluidos, as memorias de longa duracéo
sdo labeis. O conjunto desses processos e seu resultado denomina-se
consolidagdo. (IZQUIERDO, 2011, p. 34).

A repeticdo da informagdo € necessaria para que haja a consolidagdo da memdria, para
que a memoria de curto prazo torne-se de longo prazo.

Levitin (2014) enfatiza que a for¢a da memdria esta relacionada ao numero de vezes
que o estimulo original foi experimentado e a importancia que atribuimos a experiéncia.
Enfatiza que, quanto mais experiéncia tivermos com determinada area, mais forte se tornara o
traco mnemonico e de aprendizado dessa experiéncia, embora haja diferencas entre pessoas
no que diz respeito ao tempo necessario para tal. (LEVITIN, 2014, p. 223).

Para uma memoria relativamente simples so necessarios poucos milhdes de sinapses
em seis ou sete regides cerebrais, mas se for uma memoria semantica complexa que envolve,
por exemplo, toda uma partitura, envolverd varios bilhdes de sinapses, em muitas areas
cerebrais.

A memoria se d4 quando um percurso sindptico, que ¢ a transmiss@o de informagao

pelos neurodnios, € percorrido varias vezes.
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Kodama (2000, p. 30) descreve como, supostamente, funciona o mecanismo da

memoria conhecido como circuito reverberativo.

Ao chegar ao encéfalo, a informacdo estimula determinados neurénios que,
por sua vez, estimulam outros neurénios e assim sucessivamente, até¢ que
finalmente o estimulo provocado pela informagdo volte aos neurdnios
iniciais fazendo uma via circular (conhecido como circuito reverberativo).
Dessa forma, o estimulo provocado pela informagéo fica circulando por esse
circuito por algum tempo (de alguns segundos a minutos). Assim, mesmo
apos ter cessado a sessdo original e enquanto essas reverberagdes
persistirem, a pessoa conserva o pensamento na mente.

De acordo com o conteudo, a memoria pode ser declarativa (explicita), aquela que
pode ser declarada, relatada como foi adquirida, como fatos, eventos, acontecimentos e
nomes. As memorias referentes a eventos e fatos denominam-se episddicas ou autobiograficas
e as memorias de conhecimentos gerais denominam-se semanticas.

A memoria ndo declarativa (implicita) denominada procedural ou memoria de
procedimentos se constitui das capacidades ou habilidades motoras e sensoriais, o que
comumente é denominado de hébitos, como, por exemplo, tocar violdo?!8, andar de bicicleta,
dirigir e nadar. E dificil declarar tais memoérias, pode-se apenas demonstra-las, tocando
violado, por exemplo.

As memorias explicitas sdo adquiridas com a interven¢do da consciéncia, ja aquelas
adquiridas sem a percep¢do do processo, de forma automatica, de maneira inconsciente sdo
implicitas.

A memoria evocada por meio de “dicas” é chamada de priming em inglés. O priming
ou dica ¢ utilizado por musicos, atores, professores ¢ alunos, quando evocam sons, imagens €
palavras. E o que acontece quando um musico, ao escutar as primeiras notas musicais, lembra
o restante da partitura.

Os estados de animo, os emocionais, o nivel de alerta, a ansiedade e¢ o estresse
modulam fortemente a memoria. (IZQUIERDO, 2011)

Um aluno ansioso, estressado, com emogdes perturbadoras no momento da execugio
instrumental, seja em recital ou em prova, poderd apresentar falhas de memoria, o que
denominamos “brancos”. A respiracdo lenta ¢ profunda acalma o sistema nervoso, a mente

calma contribui para a concentracdo e o foco, promovendo controle para a performance.

213 A memédria de procedimento ¢ uma das memorias que atuam durante a execucdo de um instrumento musical,
pois essa tarefa requer um alto grau de controle motor fino, utiliza pequenos musculos e altas demandas
cognitivas, diferente de atividades automaticas como andar de bicicleta e dirigir.
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A respiracdo, a meditagdo e o relaxamento muscular sdo técnicas que contribuem para
regular os altos niveis de ativagio®!® e ansiedade.

Para regular os niveis de ativagdo, Schimdt (2001) apresenta duas categorias de
técnicas de relaxamento e energizagdo. A primeira inclui habilidades musculo para mente ¢ as
técnicas para regular a ativagdo que utilizam atividade somdtica sdo respiracdo ritmica e
relaxamento muscular. A segunda categoria inclui habilidades mente para o musculo e as
técnicas para regular a ativagdo que utilizam atividade cognitiva s@o, por exemplo, meditagado

e visualizagdo para relaxar ou energizar os musculos.

A primeira categoria inclui habilidades musculo para mente que se focaliza
nos aspectos corporais da ativagdo e, ao fazer isso, produz também um
esclarecimento da mente. O mais notavel sdo os exercicios de respiragdo ¢
técnicas de relaxamento progressivo. Estas ultimas habilidades envolvem
uma contra¢do inicial breve de musculos selecionados seguida por
relaxamento. Apds alguma pratica, frequentemente os individuos deletam a
fase de contracdo a fim de alcangar ajustamentos mais rapidamente. A
segunda categoria de técnicas de regulacdo de ativacdo inclui as habilidades
da mente para musculo, a qual induz ao relaxamento ou a ativagdo do corpo
via atividade cognitiva. As habilidades mais frequentemente utilizadas nessa
categoria sdo meditacdo e visualizacdo. A meditagdo € primeiramente
utilizada como técnica de relaxamento e envolve respiragdo suave ¢ um foco
de atengio passivo em algo que ndo seja ativador [...] A visualizagdo ¢
utilizada para diminuir ou aumentar a ativacdo por meio da criacdo de uma
imagem mental de uma cena que ¢é relaxante ou energizante, tal como
deitado em uma praia ou subindo um morro. (WILLIAMS E HARRIS,
1998 apud SCHIMDT, 2001, p. 86).

O alerta, a ansiedade ¢ o estresse sdo diferentes entre si.

O alerta nfo causa “sintomas”, mas sim respostas generalizadas como
aumento do tonus muscular, taquicardia, leve elevag¢io da pressdo arterial,
certa dilatacdo pupilar (midiase), além da aparicdio de um
eletroencefalograma caracterizado por ondas pequenas de alta frequéncia.
Todas essas caracteristicas se acentuam na ansiedade e muito mais ainda no
estresse, até alcancar propor¢des extremas; mas ja ligadas a um conjunto de
sintomas psiquicos caracteristicos ¢ muito deles dignos de tratamento.
(IZQUIERDO, 2011, p.73)

Virias estruturas cerebrais sdo envolvidas nos processos de diferentes memorias, tanto
para a aquisi¢do como para a evocacao.
O hipocampo, a amigdala e suas conexdes com o hipotdlamo e o tadlamo regulam a

gravacdo e evocagdo da maioria das memorias. O hipocampo e a amigdala estdo interligados

219 Ativagio ¢ o nivel de estimulagio ou excitagfio do sistema nervoso central.
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entre si e recebem informagdo de todos os sistemas sensoriais. Ambos projetam ao
hipotdlamo, através deste ao tdlamo e, finalmente, ao coértex. A memoria de trabalho ¢
processada fundamentalmente pelo cortex pré-frontal. As memorias declarativas sdo
governadas essencialmente pelo hipocampo e suas conexdes, e as procedurais estdo a cargo
do nucleo caudato, suas conexdes e cerebelo. As vias neurais das memorias declarativas e
procedurais sdo diferentes. As declarativas sdo mais suscetiveis a modulagdo pelas emogdes,
ansiedade e estados de animo. E possivel recordar com maior detalhe os fatos com alto grau
emocional, pois a criacdo das sinapses ¢ refor¢ada quando ha forte emog¢ao. A memoria sofre
influéncia limbica, como a motivagao, e, quanto maior a motivagdo, maior a facilidade para a
memoriza¢do. Um exemplo pratico ¢ estudar uma musica de escolha propria, que o
instrumentista quer tocar, ja que o estudo com prazer facilita a aprendizagem e,
consequentemente, a memorizacdo. O priming é essencialmente neo cortical, participando o
cortex pré-frontal e 4reas associativas. (Izquierdo, 1989; Izquierdo, 2011).

Na atividade musical as memorias mais utilizadas pelos musicos sdo a auditiva, a
digital ou motora, a visual e a analitica. O ideal durante a execuc¢do musical ¢ a interagdo de
todas as informagdes armazenadas nos varios sistemas de memorias, a declarativa “saber
que”, a de procedimento “saber como”, associadas as sensoriais, pois, se uma falhar, terd a
evocacao de outra.

A memdria auditiva ¢ extremamente importante para o musico, pois ela evoca o
resultado sonoro da musica. E possivel o executante saber qual devera ser o som, reconhecer
se a nota executada esta correta ou ndo, mesmo sem saber o nome dela.

A memoria digital ou motora — procedural ou implicita — é a automatizacdo dos
movimentos das maos adquirida por meio das repeti¢des, o que faz com que as maos realizem
automaticamente os movimentos necessarios para a execu¢do musical.

Durante o processo de estudo ha a programacdo motora. Sloboda (2014, p. 114) diz
que essa programacdo consiste na montagem de uma sequéncia de comandos aos musculos
responsaveis pela execucdo, que revelardo na forma de sons os dispositivos expressivos
selecionados.

Alguns musicos utilizam basicamente a memoria motora e auditiva, o que pode ser um
problema, pois, se houver uma falha na sequéncia dos movimentos, o recurso sera iniciar a
musica do inicio, visto ndo haver o conhecimento da obra como um todo.

Com relagdo a musica, Gerber (2012, p. 9) diz que memorizar uma musica utilizando

somente a memoria cinestésica torna o aprendizado fragil na hora da execugdo, porque o torna



198

vulneravel a interferéncias tanto externa como interna, essa ultima proveniente da
instabilidade emocional.

A memoria visual € utilizada na gravacdo da imagem mental da partitura € na memoria
da movimenta¢do das maos no instrumento. Informacdes contidas na partitura, anotacdes,
viradas de paginas sdo sinais que contribuem para essa memorizagao.

A memoria analitica-declarativa, semantica, se d4 por meio da andlise da obra musical,
o conhecimento da forma, da harmonia e da estrutura da composigao.

Sloboda aponta diferengas entre memorias de musicos treinados e nao treinados:

Uma diferenca entre as memorias de musicos treinados e néo treinados pode
estar no grau de consciéncia que o memorizador tem das estruturas que esta
utilizando. De maneira geral, o treino musical envolve a aquisicdo de um
vocabulario especifico dos termos que descrevem a estrutura da musica.
(SLOBODA, 2008, p. 8)

O efeito ou a falta do sono ¢ sentido no cotidiano do ser humano, sendo possivel
perceber sua influéncia direta na disposi¢ado fisica e mental. Estudos apontam que o sono ¢

fundamental para a consolida¢do da memoria e para o aprendizado.

Diversas evidéncias demonstram que as diferentes fases do sono agem de
maneira complementar ¢ diferencial na consolidacdo da memorizagdo [...]
Foi postulado que a melhor maneira de entender como o sono facilita o
aprendizado ¢ contrastando evidéncias obtidas em presenga ou auséncia de
informacdo adquirida recentemente; e que a plasticidade sinaptica
dependente de atividade ¢ o melhor correlato celular para o aprendizado e
memoria [...] Esses resultados reforgam a necessidade de uma reativagdo na
atividade cerebral durante o sono e, pela primeira vez, mostram-se
evidéncias experimentais de que a potencializagdo e depressio da
plasticidade sinaptica ocorrem concomitantemente durante o sono. (PINTO,
2009)

Julien Braga Calais Pinto (2009) explica que, durante o sono REM??°, h4 aumento na
atividade de redes que sdo importantes para codificar informacao ttil, e as redes que ndo sdo
importantes tém atividade diminuida. A principal estrutura relacionada durante as primeiras

fases da consolidagdo da memoria € o hipocampo, porém, depois, ele passa a ter menos

importancia para o armazenamento das informagdes, sendo o cortex fundamental para a

220R EM ¢ uma sigla que vem do inglés — Rapid Eye Movement — movimento rapido dos olhos, estagio do sono
em que os olhos se movem e ha uma atividade cerebral similar a do estado de vigilia. Representa 25% do tempo
de sono.
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memoria de longa duragdo. Uma das fungdes do sono ¢ transmitir as informagdes do
hipocampo para o cortex.

Durante minha préatica profissional ouvi relatos, quase diarios, dos alunos de violao, de
que, durante o estudo, determinada passagem apresentava dificuldade e ndo resultava a
contento, porém, no outro dia, a passagem que apresentava tal dificuldade era executada com
fluéncia. Isso demonstra o resultado do estudo realizado e da consolidacdo da aprendizagem.

Os aspectos abordados sobre a atencdo, o foco, a aquisicdo de habilidades, a repeti¢ao
€ a memorizagdo contribuem para que o musico tenha consciéncia dos diferentes estados
mentais dos momentos de estudar e da performance musical. Apos o estudo, o treino e a
memoriza¢do, o musico devera concentrar-se e dirigir sua emoc¢ao a execu¢ido musical.

Kodama denomina estado de fluxo o estado mental apds o estudo e afirma que:

No fluxo, as emog¢des sdo contidas, dirigidas, energizadas e alinhadas com a
atividade que esta sendo realizada, seria o auge da canaliza¢do das emocgdes
em fun¢do do desempenho e aprendizado, pois essas emoc¢des sdo induzidas
pela intensa concentracdo [...] A concentragdo no fluxo ndo ¢ forcada e sim
relaxada, as tarefas sfo realizadas com a utilizagdo minima da energia
mental. (KODAMA, 2000, p. 65).

O estudo ¢ o momento da aquisicio de todas as informacdes conscientes e
automaticas, no qual todos os aspectos motores e musicais se tornam facilitados para o

momento da performance, quando o processo mental deve entrar no estado de fluxo.
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CAPITULO IV

ABORDAGEM ME']:ODOL(’)GICA DE JODACIL DAMACENO:
TECNICA VIOLONISTICA

Quem foi aluno do professor Jodacil Damaceno possivelmente ainda tem
guardado o “caderninho pautado para miisica” em que o mestre escrevia, a
cada semana, os exercicios de técnica. Para cada aluno era escrito um
exercicio especifico como: arpejos, muitos arpejos..., ligados, mordentes,
trinos, escalas, dedo guia, exercicios para independéncia dos dedos da mao
direita, exercicios de pestanas com abertura dos dedos da mdo esquerda,
enfim, cada exercicio de acordo com a necessidade do momento. Esses
“caderninhos de musica”, hoje amarelados pelo tempo, cederam lugar para
a publicagcdo “Elementos Bdsicos para a Técnica Violonistica”, na qual
encontramos uma abordagem metodologica de mecanismos e exercicios
elaborados e sistematizados por Jodacil Damaceno. Este trabalho é o

resultado de sua experiéncia como professor e apresenta um resumo do que

ele considera que o violonista necessita para a sua formacdo®’.

Sandra Alfonso

Como abordei no capitulo anterior, a execucdo de um instrumento musical envolve
varios aspectos simultaneamente, como conhecimento teorico, capacidade de decifrar os
simbolos de uma partitura, localizar as notas no instrumento, identificar quais dedos da mao
esquerda pressionardo as notas, quais dedos da mao direita fardo o dedilhado, ter técnica para
realizar os movimentos necessarios € ter sentimento para expressar a obra musical, entre
muitos outros.

Nesse sentido, o estudo da técnica ¢ fundamental, pois ela abarca os procedimentos
necessarios para a execucdo instrumental, possibilitando ao musico a habilidade para realizar
no instrumento a obra composta pelo autor, além de empregar a sua prdpria interpretacao.

Por meio dos métodos publicados, explanados nesta pesquisa, pude constatar que a
execugdo instrumental, no que se refere a técnica, foi, durante alguns séculos, construida por
meio da experiéncia pratica e intuitiva dos musicos, além de alguns métodos terem sido

elaborados por amadores.

221 Prefacio do livro “Elementos basicos para a técnica violonistica”.
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Nesse sentido, afirma Richerme (1996, p.12) que, “de modo geral, os empiricos ndo
tém uma preocupacdo especial com os processos fisioldgicos e mecéanicos da técnica”. A
aprendizagem de um instrumento musical edificada sem base representa gasto de energia, de
tempo, podendo levar a desisténcia do estudo.

Em alternativa, o conhecimento sobre psicofisiologia, o estudo consciente dos
aspectos mecanicos e técnicos da execugdo instrumental, pode proporcionar resultados
extremamente favoraveis concernentes a performance musical.

Dessa forma, o professor e o intérprete que tém consciéncia dos processos para a
aquisi¢do da habilidade motora, de como se consolida a memoria, utilizando a concentragio, o
foco e a repeti¢do como estratégias de estudo, sabero como atuar com seus alunos e consigo
mesmos durante as fases pelas quais passa o estudo da técnica e de uma obra musical.

Para interpretar uma obra musical € imprescindivel ter resolvido previamente os
aspectos mecanicos nela contidos e, quando o dominio dos movimentos necessarios a
execucdo ¢ adquirido, o instrumentista possui a técnica a ser utilizada de acordo com a
interpretagdo desejada.

Eduardo Fernandez (2000) conceituou mecanismo como o conjunto de reflexos
adquiridos que torna possivel tocar o violdo, e técnica, os procedimentos cujo propdsito € o
dominio de uma passagem ou de determinada dificuldade.

Enriquecendo essas defini¢des, Fernandez (2000, p. 14) complementa que:

Mecanismo ¢ uma estrutura interdependente de reflexos adquiridos por meio
da aquisicio e arquivamento de sensa¢des neuromotoras, que tornam
possivel, em seu conjunto, possuir a capacidade geral ou abstrata de tocar
[...] técnica: a capacidade concreta de poder tocar uma determinada
passagem da maneira desejada”. (tradugdo nossa) 222,

Jodacil Damaceno empregava esses termos em suas aulas, ¢ a sua metodologia para a
aquisicdo do mecanismo e da técnica violonistica consistia em escrever, em um caderno
pautado para musica, os exercicios de que cada aluno necessitava no momento. A primeira
parte de sua aula de violdo era dedicada ao aquecimento, mecanismos e técnica.

Na figura 47, imagem do meu caderno da década de 1980, & possivel verificar as
orientagdes de Jodacil Damaceno para o estudo da colocagdo da mao direita, escalas e arpejos

a ser realizado nas férias de julho.

222 1...] el mecanismo es uma estructura interdependiente de reflejos adquiridos por médio de la adquisicion y
archivo de sensaciones neuromotoras, que hace posible em su conjunto poseer la capacidad general o abstracta
de tocar. [...] técnica: la capacidade concreta de poder tocar um pasaje determinado de la amanera deseada.
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Figura 47 — Mecanismos

— ————

A ps ¢4

Fonte: Caderno de Sandra Mara Alfonso

Com o objetivo de sistematizar a metodologia de Jodacil Damaceno para o estudo da
técnica violonistica, Saulo Sandro Alves Dias desenvolveu sua monografia, no periodo de
1998/1999, como trabalho de conclusdo do Curso de Graduagdo em Musica da Universidade
Federal de Uberlandia, vinculada ao projeto de Iniciagdo Cientifica PIBIC/CNPq, “Caderno

de mecanismos técnico-violonisticos elaborados pelo Prof. Jodacil Damaceno”, tendo como
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orientadora a professora Dra. Sonia Tereza da Silva Ribeiro e como co-orientador o préprio

professor Jodacil Damaceno.

Saulo Dias comenta sobre sua motivacdo para a escolha do tema de sua monografia:

Gostaria de sublinhar que minha modesta contribui¢do para a elaboragdo do
caderno de mecanismos de técnica violonistica teve muito a ver com minha
preocupacdo com sua memoria. Achava que seria importante deixar as
orientagdes metodoldgicas que eu recebia e ndo estavam no texto da
partitura. Pensar que, ao se aposentar, o universo escolar se privaria de seus
ensinamentos motivou-me a propor-lhe a confec¢do de minha monografia.
Eu pensava em um texto que amparasse minimamente seus exercicios que ja
circulavam entre nds. Estudar com ele era um privilégio para mim, e,
acredito que movido pelo vigor e a admiracdo de um aprendiz, queria que
esse conhecimento pudesse chegar a outras pessoas, em outra época. Eu
tinha consciéncia disso na época. E como sempre prezei muito, como disse
antes, zelar pela memodria, coloquei-me a sua disposi¢do no sentido de
colaborar com o que pudesse para preservar sua forma de entender o estudo
do violdo. N&o posso deixar de dizer que foi uma das experi€ncias musicais
mais importantes para mim, pois o prof. Jodacil foi gentil ¢ solicito diante de
minhas limita¢des intelectuais®*.

O resultado desse projeto culminou na publicagdo do livro “Elementos Basicos para a
Técnica Violonistica”, primeiramente impresso em 2006 e, posteriormente, publicado pela
Editora da Universidade Federal de Uberlandia — EDUFU em 2011%** integrando a Série
Tocata, organizada por André Campos Machado.

O volume estd dividido em quatro partes, estando na primeira os conteudos que
abordam a postura do violonista e a colocacdo das maos; na segunda parte, os exercicios sao
direcionados para o desenvolvimento das habilidades da mao esquerda; na terceira, exercicios
para a mao direita e a quarta, e Ultima parte, ¢ dedicada as escalas maiores e menores.

Para Jodacil Damaceno o contetido dessa publicagdo traz um resumo do que o
violonista precisa para a sua formacdo. Enfatiza a tentativa de mostrar a importancia do
processo de desenvolvimento das habilidades técnicas buscando reflexdo e conscientizacio
dessa finalidade. Diante disso, ele expde que o conjunto dos mecanismos por ele proposto
objetiva colocar a disposicdo do professor de musica e do estudante de violdo um instrumento

de trabalho desenvolvido por ele no decorrer de sua longa experiéncia artistica e didatica.

223 DIAS, Saulo S. A. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 28 de out.
2014.

224DAMACENO, Jodacil; DIAS, Saulo Alves. Elementos Bésicos para a Técnica Violonistica. Série Tocata v.
2. Organizador, André Campos Machado, EDUFU, 2011.
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“Reflexdo e conscientiza¢do™ sfo palavras utilizadas por Jodacil Damaceno durante
suas explanagdes, pois o desenvolvimento das habilidades motoras ndo deve ser puramente
mecanico, irreflexivo, dissociado das sensacdes neuromotoras, da percepcdo dos movimentos
e do resultado sonoro.

A publicagdo do material acerca da técnica violonistica ¢ uma representagdo de sua

pratica didatica e nos revela seu pensamento sobre a questio de estudar técnica ou nio:

\

Muito embora haja argumentagdes contrarias a “técnica pela técnica”, ou
“técnica pura”, se assim pudermos trata-la, ha os que defendem a pratica de
tocar musicas dificeis para tentar vencer as dificuldades que elas possam
apresentar, o que levara o aluno a nunca estudar, mas simplesmente tocar
suas ligdes. H4 uma diferenca grande entre tocar e estudar. Tentar vencer
dificuldades pela repeticdo ¢ tentar vencé-las pelo cansago, ¢ ser teimoso e
ndo tomar consciéncia das dificuldades e, muitas vezes, condicionar erros, o
que, indubitavelmente, levara a um resultado negativo. (DAMACENO ¢
DIAS, 2011, p. 11).

Helton Silva comenta a abordagem de Jodacil Damaceno frente as necessidades

técnicas:

A metodologia estruturada pelo professor parte da premissa, a luz do aluno,
de como este se mostra frente ao instrumento e a técnica de que este
necessitara para que haja aprimoramento na regularidade de interpretacdo do
material musical (obras), além de contribuir para a contextualizacéo historica
de periodos e suas particularidades técnicas?®.

O depoimento de Helio Delmiro corrobora o comentario de Helton Silva quando
menciona o seu estudo de técnica com Jodacil Damaceno: “ele proprio definiu minha
necessidade, restringindo-a especificamente ao aspecto técnico. Jodacil Damaceno foi o dado
mais importante para o meu desenvolvimento técnico, ele otimizou meu rendimento, que
resultou em libera¢do da minha criatividade™ 22°.

O compositor Roberto Victorio considera o trabalho realizado por Jodacil Damaceno
como um salto para a consolidacdo do violdo na academia:

A partir das técnicas de desenvolvimento idealizadas por ele, e depois
editadas como método, inumeros violonistas surgiram alicercados sobre
essas técnicas e principalmente sob esse manto de seriedade que ele
imprimiu. Isso foi um salto para a consolida¢do do violdo na academia®?’.

225 SILVA, Helton. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 02 de jun. 2014.
226 DELMIRO, Helio. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com>26 de maio
2014.

227 VICTORIO, Roberto. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com>29 de maio
2014.
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Saulo Dias enxerga a influéncia didatico-pedagogica de Jodacil Damaceno como de

alcance nacional, porém enfatiza a importancia do seu trabalho na regido do Tridngulo

Mineiro.

Creio que Jodacil ¢ o principal responsavel pela disseminag¢do da técnica
violonistica na regido no Tridngulo Mineiro ¢ adjacéncias, tendo como ponto
de irradia¢do o curso de musica da Universidade Federal de Uberlandia.
Seguramente, sua influéncia didatico-pedagdgica é mais ampla, ndo tenho
davidas que ¢ de alcance nacional, posto que dedicou-se intensamente a
elaboragcdo de materiais de ensino, bem como ministrou inumeras oficinas
em diversas regides. Para além disso, teve seu trabalho reconhecido entre
seus pares. Mas vejo que ¢ no Triangulo Mineiro, onde atuou
profissionalmente por tantos anos, que se nota sua maior influéncia entre os
musicos profissionais que atuam como professores de violdo??.

Jodacil argumenta que os exercicios representam caminhos para o estudante descobrir

e refletir, por meio deles, sobre a constru¢do do conhecimento musical mais amplo, néo

condicionado a repeticdes desmedidas, e também que propiciem a andlise de que todo

desenvolvimento técnico implica um processo consciente de suas proprias possibilidades.

Jodacil termina sua reflexdo, na introducdo do livro, dizendo que os exercicios que ele

apresenta ndo sdo absolutamente infaliveis e ndo implicam sua total aplicagdo, que devem ser

trabalhados por partes, adaptando-os a cada caso, no que diz respeito a certos tipos de

problemas, ou seja, de acordo com a necessidade da aquisi¢do de movimentos.

228 DIAS, Saulo S. A. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 28 de out.

2014.
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4.1. Descricao da proposta do livro “Elementos basicos para a técnica
violonistica”

O livro “Elementos Basicos para a Técnica Violonistica” possui quatro capitulos,
intitulando-se, o primeiro deles, “Posturas”. Nesse capitulo Jodacil Damaceno aborda o
significado de técnica, apresenta a postura do violonista e o que ele considera como principios
basicos para a estabilidade do violdo. Por meio de fotografias, exibe as posturas adequadas e
inadequadas para as maos e encerra com nove conselhos que sdo suas concepgdes para o
estudo.

O segundo capitulo ¢ dedicado a mao esquerda, com exercicios para abertura e
independéncia dos dedos, dedo guia, independéncia dos dedos 3 e 4, escala cromatica, ligados
ascendentes e descendentes, mordentes e trinos, coordenagdo com inversao de posi¢cdo da mao
esquerda, exercicios cromaticos ascendentes e descendentes e pestanas.

O terceiro ¢ dedicado a mao direita, apresentando procedimentos para postura e
coordenacdo, arpejos com quatro notas, exercicios para o polegar e tremolo, escalas com
variacoes ritmicas e exercicios de arpejos com seis notas.

O quarto capitulo apresenta escalas maiores ¢ menores com digitagdo de Jodacil

Damaceno.

4.1.1 Capitulo 1 Posturas

Este capitulo estd dividido em trés topicos: o significado de técnica, a postura do
violonista e concepcdes para o estudo. Jodacil Damaceno acredita que, na execugdo musical,
a técnica ocupa um lugar importante, e, portanto, precisa ser compreendida e desenvolvida de
maneira consciente pelo estudante de violao.

Nesse primeiro topico escolheu dois autores, Edgar Willems (1963) e Andrés Segovia
(1972), para conceituar técnica. Willems (1963, apud DAMACENO e DIAS, 2011, p. 15) fala

sobre técnica e sua relacdo com a musica:

Em seu sentido mais estrito, a técnica representa a parte material, mecanica
corporal, do oficio instrumental [...]. Num sentido mais amplo, compreende
o movimento da mio, do brago, do corpo inteiro. Por outro lado, a palavra
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técnica ndo deve ser reservada exclusivamente ao instrumento, € sim
estender-se aos outros aspectos do ensino que concernem ao ritmo, audigéo,
solfejo, harmonia etc. Considerada em forma completa, a técnica se une a
musica. E animada pelo amor a sonoridade, e até ao som, tomando em si
mesma como fendmeno musical fundamental, também o estd pela frase
melddica, pela harmonia e composi¢do. Certos musicos creem que sua
musicalidade depende da técnica. E o resultado de uma falsa educacio,
conforme a qual se trabalha a técnica esquecendo-se de realizar uma conexo
vital entre ela e a muisica.

Andrés Segovia afirma no prefacio do livro The Segovia Technique de Vladimir Bobri

(1972, apud, DAMACENO e DIAS 2011, p. 15):

Quando formula os planos de um edificio, o arquiteto empenha-se no sentido
de que as fundagdes sejam suficientemente solidas para suportar todo o peso
da construgdo. Da mesma maneira, quem se dedica a aprender a tocar violdo
deve considerar os fundamentos de sua técnica. Para estar em condicdes de
vencer, uma apos outra, de maneira musicalmente admissivel, as crescentes
dificuldades dessa arte, deve, logo de inicio, aprender a manter o corpo numa
posi¢@o correta para segurar o instrumento e dispor corretamente das maos.

Diante dessas duas citagdes, conclui que Jodacil Damaceno possuia uma visdo ampla a
respeito do conceito de técnica, acreditando que ela ndo ¢ somente uma a¢@o dos dedos, mas
um todo integrado, maos, bragos, corpo e intelecto, coligados ao objetivo maior que ¢ a
musica. Para isso, na concepc¢do dele, a postura do violonista e a acomodacdo das maos sdo a
base para a aquisi¢do da técnica violonistica.

No que se refere a postura violonistica e seus principais pontos de apoio, o livro
“Elementos basicos para a técnica violonistica” apresenta os mesmos principios que o
“Caderno Pedagdgico”, enfatizando a importancia da estabilidade do instrumento como o
ponto de partida para se adquirir uma boa técnica.

E considerada uma boa técnica instrumental a habilidade para a realizacdo dos
movimentos necessarios de acordo com o que apresenta a obra musical e a capacidade de
interpreta-la de acordo com a compreensdo desejada.

Jodacil Damaceno (DAMACENO E DIAS, 2010, p. 16) reforca que ¢ preciso evitar
posturas anatomicamente forcadas, pois estas indubitavelmente trardo dificuldades que
prejudicardo o desenvolvimento mecanico-instrumental. Sem um mecanismo adequado,
dificilmente o objetivo musical e artistico ¢ alcancado.

Os mecanismos técnico-violonisticos propostos por ele e sistematizados em

“Elementos basicos para a técnica violonistica” foram criados com o objetivo de desenvolver
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habilidades fisicas e motoras, e também de aparelhar o estudante de violdo com exercicios que
oferegam alternativas para que se corrijam problemas de ordem técnica.

Jodacil Damaceno enfatiza que uma boa performance nao depende exclusivamente do
contexto técnico instrumental, mas de um conjunto de considera¢des ligadas a analise
musical, histéria da musica, percep¢@o e harmonia, entre outros aspectos.

Quanto a postura violonistica, ha o destaque para a posi¢do do corpo, a acomodagdo
do violdo, a colocagdo dos bracos, das maos e dos dedos.

Para ele, a acomodacdo do violdo junto ao corpo do violonista, numa postura que
permita movimentos livres dos membros, € um pressuposto basico para se adquirir uma boa
técnica, pois a postura repercutird diretamente no aprimoramento técnico, fator fundamental
para o desenvolvimento musical do instrumentista.

A colocagdo das maos ¢ a consciéncia dos movimentos sdo de fundamental
importancia para a aquisi¢do da técnica, pois uma atitude inadequada produz esforco
desnecessario, limita a acdo e o alcance do instrumentista, além de causar lesoes fisicas.

Jodacil defende que € necessario estabelecer certos principios desde o inicio do
aprendizado para que se crie uma unidade entre o corpo e o instrumento, evitando posturas
anatomicamente for¢adas, que certamente comprometerdo o desenvolvimento mecanico
instrumental e que as posturas, apresentadas por ele, deverdo ser consideradas em toda a
extensdo do trabalho.

A postura da mao direita ¢ ilustrada (ver figura 48), sugerindo pousar o dedo polegar
direito sobre a sexta, quinta ou quarta corda, deixando os dedos i, m, a penderem
perpendicularmente as cordas e descontraidos para iniciar o dedilhado bésico i, m, a.

Dedicava extrema atencdo a mao direita, pois a sonoridade, o timbre, depende muito
dessa mao. O som ¢ extraido do contato direto dos dedos e unhas da mio direita sobre as
cordas do violdo e, assim sendo, a colocagdo da mao, o angulo de contato dos dedos e unhas

nas cordas interferem na sonoridade do violonista que se apresenta como uma assinatura.
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Figura 48 — Postura ideal da méo direita para iniciar o dedilhado basico.

A

Fotol: postura ideal da méo direita para iniciar o dedilhado basico.
Fonte: DAMACENO e DIAS, 2011, p. 19.

Para detalhar as posturas por ele consideradas adequadas, Jodacil Damaceno ilustra
com fotografias. Por meio da figura 49, de corpo inteiro, ¢ possivel observar os pontos de

apoio e o braco esquerdo relaxado. A figura 50 detalha a posi¢do do polegar visto por tras,

Figura 49 Figura 50

Foto 2: postura do cotovelo esquerdo Foto 3: postura do polegar esquerdo, visto por tras
comodamente descontraido

Fonte: Posturas adequadas que devem ser observadas. DAMACENO e DIAS, 2011, p. 21
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A postura da mio esquerda em meia pestana mostra os dedos paralelos em relacdo aos
trastes (ver Figura 51), a postura da mio direita vista de cima enfatizando o tridngulo formado
entre o polegar e o indicador (ver Figura 52) e o cotovelo junto ao corpo com os dedos da mao
esquerda paralelos aos trastes, que para ele proporciona uma posicdo comoda e coerente (ver

Figura 53).

Figura 51 Figura 52

Foto 4: meia pestana Foto 5: méo direita vista de cima
(note o pequeno triangulo formado
entre o polegar e o indicador)

Fonte: Posturas adequadas que devem ser observadas. DAMACENO e DIAS, 2011, p. 21.

Figura 53

Foto 6: cotovelo junto ao corpo e
dedos paralelos aos trastes proporcionando
uma posicdo comoda e coerente.

Fonte: Posturas adequadas que devem ser observadas. DAMACENO e DIAS, 2011, p. 21.
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Nas posi¢des dos dedos, mao e brago, relacionadas a foto de numero 6 da Figura 53,
chamo a atencdo para a proximidade ou o afastamento do cotovelo em relagdo ao corpo, que
se emprega dependendo da necessidade do trabalho dos dedos, da rotacdo e deslocamento do
braco.

Abel Carlevaro (1969) explica essa questdo da proximidade ou afastamento do
cotovelo. Na apresentacdo longitudinal, na qual os dedos seguem a dire¢do da corda, cada um
em uma casa do violdo, para alcancar um maior resultado com minimo esfor¢o, o cotovelo se
aproxima do corpo; na apresentacdo transversal, na qual os dedos acomodam-se em uma
mesma casa do violdo, o cotovelo se afasta do corpo.

Quanto as posturas consideradas inadequadas por Jodacil Damaceno, ele adverte que,
além de causarem impossibilidades de movimentos, causam danos fisicos.

Na figura 54 o polegar estd deformado, mas ndo ¢ conveniente modificar a postura
dele para alcangar a corda com a unha. Na figura 55 o polegar direciona-se para o centro da
mao, divergindo da sugestdo da formagdo do tridngulo entre polegar e indicador, como se vé

na figura 49.

Figura 54 Figura 55

Foto 7: polegar deformado e contraido. Foto 8: polegar para dentro da méo.

Fonte: Posturas inadequadas e que devem ser evitadas. DAMACENO e DIAS, 2011, p. 22.

Na figura 54 o polegar da mao direita esta contraido, sendo direcionado para cima,

contrariando a lei da gravidade, o que dificulta sua articulagao.
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O polegar da mao esquerda mal colocado impossibilita a articulagdo dos dedos (ver figuras

56 ¢ 59).

Figura 56 Figura 57

Foto 9: polegar mal colocado, Foto 10: polegar contraido, impossibilitando
mao em diagonal, impossibilitando sua articulag@o
a articulagdo dos dedos.

Fonte: Posturas inadequadas e que devem ser evitadas. DAMACENO e DIAS, 2011, p. 22.

Figura 58 Figura 59

Foto 11: cotovelo aberto, mao em diagonal, Foto 12: polegar mal posto, impossibilitando
desperdicio de movimentos. a articulagdo dos dedos.

Posturas inadequadas e que devem ser evitadas. (DAMACENO e DIAS, 2011, p. 22)

Deve-se evitar que a mao esquerda fique desnecessariamente obliqua, dificultando o
alcance das notas, principalmente do dedo 4, como esta nos exemplos das figuras 56, 58 e 59,

mas deve-se procurar manter a mao paralela, como no exemplo mostrado na Figura 51.
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4.1.2 Concepcoes para os estudos

Jodacil Damaceno apresenta alguns pontos de vista para o procedimento a ser utilizado
no estudo dos exercicios por ele proposto??. O meu intuito ¢ interpretar os nove conselhos
por ele oferecidos, ampliando as possibilidades de compreensdo e conscientizagdo do seu
pensamento.

O primeiro ponto apresentado por ele ¢ “ter consciéncia do seu processo de
desenvolvimento musical”.

Na sua perspectiva, quando diz que cada um deve ter consciéncia do seu proprio
processo de desenvolvimento musical, estd implicito que cada aluno € um individuo unico,
com suas facilidades e limitacdes, e o desenvolvimento técnico e musical de cada
instrumentista se d4 gradativamente até o alcance do seu maior grau. Nesse processo o
estudante precisa ter paciéncia e persisténcia, reconhecendo a etapa do desenvolvimento
técnico e musical em que se encontra, € o professor deve ter ciéncia de que os alunos ndo sao

homogéneos, havendo diversidade cognitiva com necessidades individuais.

Sobre esse aspecto, Minetto (2009, p. 67) adverte:

Muitas vezes, de forma equivocada, achamos que s6 ha um tipo de
aprendizado, esquecendo-nos das diversidades, das necessidades individuais.
Seria importante o professor e os demais profissionais da escola
perguntarem: o que esse aluno precisa nesse momento?

O segundo tema exposto por ele é: “ler atentamente os procedimentos do mecanismo”.

A respeito desse ponto, Jodacil Damaceno explica ndo sé o que fazer, mas como fazer
e o porqué de cada exercicio por ele proposto. Os procedimentos mecanicos e técnicos devem
ser compreendidos, realizados de maneira consciente, de forma a saber os objetivos a serem
alcancados, observando as sensagdes neuromotoras e percebendo os movimentos realizados,
porque o cérebro armazena a postura, a movimentacdo dos dedos, das maos e as tensdes
desnecessarias também.

Ter consciéncia do movimento, da forma e do trajeto a ser percorrido é decisivo para
que ndo haja erro no ponto de chegada, porque o instrumentista adquire a no¢do exata da

distancia no instrumento e produz automaticamente o ajuste coordenado da agdo muscular.

2DAMACENO e DIAS. Concepecdes para os estudos. 2011. p. 23.
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Zunin (2014, p. 30) adverte que ndo ¢ conveniente ter consciéncia da agdo muscular
durante a trajetoria, porque isso inibe o processo de ajuste automatico que o cérebro realiza.
E suficiente ter consciéncia somente da trajetéria do movimento. Porém, em determinadas
situagdes, pode ser ttil analisar quais sdo os musculos que estdo atuando, pois, quando ha uma
sensacdo de incomodo, tensdo, dor ou fraqueza, essas sensacdes sdo sintomas de uma acdo
muscular erronea que devera ser corrigida. No entanto, uma vez detectada tal sensacdo, um
grau de ateng¢do ¢ voltado com o intuito de evitar a agdo muscular que traz o incémodo, até
que gradativamente volte a predominar a aten¢do a trajetdria e ndo mais a acdo muscular, pois
o cérebro terd aprendido a otimizar a agdo muscular em tais movimentos.

O terceiro ponto refere-se a “atentar para a postura do corpo, das méos e para a
acomodacdo do instrumento™.

A postura do corpo, a acomodagdo do violdo e a coloca¢do das maos constituem o
alicerce para a aquisicdo da técnica instrumental. Entdo, uma postura adequada que
proporcione estabilidade, equilibrio € o movimento natural de todo o corpo € o fundamento
para cada etapa do desenvolvimento ¢ amadurecimento técnico ¢ musical. Sendo assim, os
aspectos anatémicos, neurologicos e psicoldgicos possuem igual importancia no aprendizado
instrumental.

O quarto ponto apresentado por Jodacil Damaceno ¢ “manter a regularidade dos
estudos para desenvolver o mecanismo (o estudo indisciplinado, sem assiduidade, nao
desenvolve qualquer proposta)”.

Considero, em consonancia com esse pensamento, que o estudo diario ¢ importante
por varios fatores: contribui para o desenvolvimento progressivo do mecanismo e da técnica,
para a coordenagdo motora, para fortalecer a musculatura, para aquisicdo de resisténcia e
memorizacao.

O estudo didrio, ainda que por poucos minutos, ¢ mais frutifero que muitas horas de
estudo em um unico momento.

O musculo ¢ formado por fibras com capacidade contratil que obedecem as ordens do
cérebro. Os mecanismos (exercicios de treinamento) fazem com que a quantidade de fibras
aumente, aumentando a massa muscular, e cada nova fibra terd sua prépria terminacdo
nervosa. (ZUNIN, 2013, p. 31).

O aumento do musculo em consequéncia do estudo técnico-instrumental faz com que
aumente também a quantidade de conexdes no cérebro, disso decorrendo maior controle

muscular.



215

Com a falta do estudo técnico-instrumental, certa quantidade de fibras musculares sera
desnecessaria, os musculos se retrairdo e, como consequéncia, haverd menos terminagdes
nervosas para o cérebro comandar os movimentos. Terminagdes nervosas € neurdnios ficardo
inativos e o cérebro desativara as conexdes inuteis. Nesse sentido os exercicios diarios, ndo s
para o violonista, mas para qualquer instrumentista ou cantor, sdo necessarios, pois
contribuem para a aquisi¢do de dominio técnico progressivo.

Além do fortalecimento da musculatura, a regularidade do estudo contribui para a
memoria. A consolidacdo da memoria depende da repeti¢do. A informacdo, ao chegar ao
encéfalo, estimula determinados neurdnios, que estimulam outros neurdénios e assim
sucessivamente. Os mecanismos cerebrais que atuam durante o aprendizado envolvem
diretamente a memoria.

Quando Jodacil Damaceno expde no quinto ponto “ndo alterar ou substituir os
exercicios até que haja um dominio técnico dos mesmos”, acredito que varios exercicios
possam ser trabalhados simultaneamente, ndo sendo necessario ter completo dominio de um
para passar a outro. Os exercicios técnicos geralmente apresentam o treinamento para uma
habilidade especifica para as maos, cada exercicio trabalha uma movimentagdo diferente e,
consequentemente, grupos musculares distintos. Creio ser prudente que, durante o estudo,
haja alternancia dos exercicios, um para mao esquerda e outro para mao direita, para nao
haver sobrecarga em uma tinica mao.

O sexto ponto exposto por ele € “realizar os exercicios em andamento confortavel”.
Um andamento confortavel é aquele em que o instrumentista consiga realizar todos os
movimentos necessarios € que tenha controle técnico.

A leitura de uma obra musical ou de um exercicio devera ser realizada em andamento
lento para que o instrumentista localize as notas no instrumento, observe o dedilhado e a
técnica utilizada. Com o estudo, os mecanismos mentais necessarios para a execucio vao se
formando naturalmente até que o executante consiga fluidez na execucdo, o que leva a
automatizacdo dos movimentos e a consequente aceleracdo do andamento.

No sétimo ponto Jodacil Damaceno aconselha “evitar as pecas da qual [sic] ndo se tem
dominio técnico, para ndo adquirir vicios na execucgdo”. O desenvolvimento técnico e musical
¢ progressivo, e com estudo e paciéncia surgirdo os resultados.

S6 ¢ possivel executar uma obra musical se o nivel técnico do instrumentista for
equivalente ao nivel técnico que a musica apresenta. Uma passagem musical € considerada
dificil quando a técnica do executante ¢ insuficiente para executa-la. Se, ao iniciar o estudo de

uma musica, surgir dificuldade em determinado trecho, o aconselhavel ¢ estudar tal trecho
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separadamente e analisar quais exercicios contribuirdo para superar a dificuldade detectada.
No entanto, se toda a obra for além da capacidade técnica do momento, o ideal € substituir a
musica por outra.

Durante o aprendizado de um movimento, o cérebro realiza determinados processos
quimicos no interior dos neurdnios, € os neurotransmissores, por meio de suas conexoes,
transmitem a informag¢do. Essa informacdo ¢ o conteudo que estd sendo aprendido, que até o
inicio da aprendizagem ndo existe € ndo ha conexdo entre os neurdénios. Com o estudo e as
repeticdes, redes neurais sdo criadas e definem um caminho entre o cérebro e determinados
musculos para que os movimentos sejam realizados. Porém, se o instrumentista ndo possui
técnica suficiente, o aprendizado serd arduo e defeituoso e o cérebro guardard informagdes

erradas.

Zunin (2014, p. 7) comenta quao trabalhoso ¢ desfazer erros:

Desativar esses mecanismos defeituosos e substitui-los por outros mais
efetivos é o que chamamos “reaprendizado”, que é corrigir o que foi mal
aprendido. Essa ¢ a causa pela qual nos da tanto trabalho corrigir erros: o
cérebro também deve aprender, nestes casos, a rejeitar a agdo importuna de
alguns neurotransmissores ¢ seguimos errando, mesmo com o maior dos
cuidados para que isso ndo acontega.

Corrigir erros e vicios de execu¢do, além dos riscos de lesdes por excesso de
sobrecarga muscular, pode ser tdo arido ao ponto de causar desinteresse pela musica no futuro
e, sendo assim, ¢ melhor alcangar o nivel técnico adequado para interpretar a pega musical
desejada.

O oitavo ponto exposto é “procurar manter os exercicios que guardam uma boa forma
técnica”.

A técnica aliada aos conhecimentos tedricos, historicos, estéticos e a carga emocional
do intérprete ¢ que possibilitam uma boa performance.

Os exercicios mecanicos proporcionam progressivamente a coordenagcdo motora, a
forca, a resisténcia e o dominio sobre os musculos. Todo instrumento musical possui uma
técnica bésica que permite o dominio do instrumento, técnica que, com o treinamento, ¢é
sedimentada e propicia ao instrumentista condi¢des de, ao se deparar com uma obra musical,
executa-la. Para que a execugdo aconteca o nivel da obra musical deve coincidir com a técnica

do instrumentista, pois cada obra musical possui uma técnica propria. Segundo Zunin (2014,
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p. 20), “a prova estd em que cada vez que abordamos uma nova partitura devemos ‘aprender’
a executa-la, ainda que dominemos toda a técnica vocal ou instrumental” (tradugfio nossa) 2*°.

Para a aquisicdo da técnica utilizamos os exercicios, 0s mecanismos, que
denominamos técnica pura, utilizamos também os estudos, que sdo composi¢des musicais
escritas com a finalidade de trabalhar alguma habilidade técnica especifica, mas que muitas
vezes ultrapassam essa funcdo devido a sua musicalidade, e as obras musicais que compdem o
repertério do instrumento. Para isso os compositores se debrucam sobre obras com varios
niveis de dificuldade técnica, compondo para iniciantes, intermediarios e experts.

Sloboda (2008) define que a performance em nivel de expert requer um grande
nimero de sub-habilidades, como vibrato, independéncia das maos, controle da dindmica,
sincronizagdo na execu¢do em conjunto e assim por diante. Porém o expert possui mais do
que essas habilidades, ele as demonstra sem falhas, ao mesmo tempo, e subordinando-as a
estrutura geral da composi¢do musical. A sua execugdo é o resultado da interacdo do
conhecimento especifico da obra e o conhecimento geral adquirido no decorrer de uma vasta
experiéncia musical. Para Sloboda o que distingue o expert do iniciante sdo a extensdo e a
disponibilidade dos conhecimentos especificos, problemas especificos que sdo apresentados
em cada obra musical, e as atividades especificas sdo construidas a partir de um vasto estoque
de conhecimentos gerais.

Cada exercicio, estudo ou obra musical exige uma combinagdo de for¢a e a0 mesmo
tempo movimentos finos e isso produz um desenvolvimento muscular na medida necessaria
para cada musculo. Sobre esse aspecto Zunin (2014) diz que um movimento corretamente
aprendido e treinado suficientemente passa a ser o melhor exercicio para os musculos que
intervém nesse movimento. Se esse mesmo movimento integra a técnica basica de execugao
do instrumento, a propria pratica didria do instrumento exercitard os musculos de maneira
equilibrada. Por outro lado, se os movimentos forem aplicadveis somente em determinadas
obras, podera ocorrer que certos musculos deixem de ser exercitados pelo simples fato de se
deixar de executa-las.

Zunin (2014, p. 25), entdo, deduz que:

A prética de um repertorio variado ¢ aconselhdvel. Pode ser conveniente a
pratica diaria de uma cole¢o de exercicios do tipo ginastica, escolhidos com
um proposito claramente definido, quer dizer, o de fortalecer debilidades
detectadas, que causam problemas técnicos especificos que necessitam ser

20Y la prueba esta em que cada vez que abordamos uma nueva partitura debemos “aprender” a ejecutarla, aun
que dominemos toda la técnica vocal o instrumental.
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superados. Esta cole¢do de exercicios, no entanto, ¢ renovavel e muito
personalizada. (tradugdo nossa) *!.

Para o musico profissional, em nivel expert, os exercicios sdo utilizados
principalmente para o aquecimento muscular. O aquecimento é extremamente importante
porque previne e evita lesdes graves, prepara a musculatura para a execucdo dos movimentos,
proporciona um aumento da temperatura corporal e muscular, direciona o sangue para os
grupos musculares que serdo trabalhados tornando-os mais irrigados e supridos de nutrientes,
aumenta a elasticidade dos ligamentos e tenddes, aumenta a coordenagdo neuromuscular,
retarda a fadiga, entre outros beneficios.

Trabalhando os musculos, a massa muscular com suas terminag¢des nervosas se
mantém, e quanto maior a quantidade de fibras, maior o controle sobre o musculo, por isso ¢
importante manter exercicios que guardam uma boa forma técnica.

O nono e ultimo conselho de Jodacil Damaceno ¢ que “a qualquer sinal de cansaco
deve-se interromper momentaneamente a série do exercicio™.

O cansaco ¢ uma fadiga muscular que resulta de um esforgo fisico intenso a que os
musculos ndo estdo habituados. Se o estudo ndo for orientado, se o instrumentista ndo
respeitar os seus limites do momento e realizar exercicios que superem sua capacidade fisica,
além do cansago, da fadiga muscular, poderdo ocorrer lesdes como tendinites, tendinose e até
consequéncias mais graves, como a distonia focal.

Uma inflamagdo como a tendinite, por exemplo, ¢ uma reagdo do organismo em
resposta a uma lesdo e a dor ¢ um sinal para que se evite a utilizagdo da regido lesionada.
Quando o instrumentista insiste e continua o treinamento suportando a dor, ¢ possivel que
provoque uma doenga cronica como a tendinose.

Marcos Kaiser (2015), violonista e fisioterapeuta, comenta como a sobrecarga provoca

lesdes nos tenddes:

Ocorre lesdo no tenddo devido a qualquer forma de sobrecarga de trabalho.
Durante o estudo do instrumento ocorrem pequenas microlesdes nos tenddes
¢ nos musculos, um fendmeno completamente normal que o corpo ndo tem
problema nenhum em recuperar, mas quando vocé aumenta demais a carga
de trabalho ha um acumulo dessas microlesdes e nosso sistema de reparacdo
tecidual ndo consegue vencer essa sobrecarga, entdo comega a acumular
microlesdes durante varios dias. Outro fendmeno que ocorre é que, com

21 La practica de um repertorio variado es aconsejable. Puede ser conveniente la practica diaria de uma
coleccion de ejercicios de tipo gimnatico elegidos com um proposito claramente definido, es decir, el de
fortalecer debilidades detectadas como causantes de problemas técnicos especificos que necesitan ser superados.
Esta coleccion, por lo tanto, es renovable y muy personalizada.
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longas horas de trabalho, a musculatura fica muito tensa e permanece tensa
mesmo no repouso. Essa tensdo prolongada também é um estresse a mais ao
tenddo e as estruturas envolvidas, como a bainha sinovial e até mesmo os
0ss0s a que se ligam esses tenddes.

A técnica adequada e o como estudar sdo fatores importantes para a prevengdo de

lesdes. Quanto maior a técnica, menor € o gasto de energia. Quanto ao tempo de estudo,

Schmidt e Wrisberg (2001, p. 220) dizem que as pesquisas disponiveis sugerem que secdes de

pratica curtas e mais distribuidas sdo mais eficazes do que aquelas longas e agrupadas.

Aspectos como o sono e alimentagdo também sdo importantes. O sono contribui nao

sO para a consolidagdo da memoria, mas também para a recuperacdo dos tecidos, ¢ a

alimentac¢do fornece os nutrientes para a regeneracdo desses.

Marcos Kaiser (2015) comenta sobre o mito do alongamento, objeto de preocupagio

dos musicos e atletas que acreditam ser ele um meio de prevenir lesdes:

Ja existem diversas pesquisas cientificas, vinculadas ao esporte, mostrando
que alongar antes do exercicio ndo vai prevenir de maneira nenhuma as
lesdes, o alongamento vai na verdade atrapalhar o desempenho porque ele
relaxa a musculatura, sendo que antes do exercicio fisico a gente precisa
fazer um aquecimento para que essa musculatura trabalhe de maneira mais
adequada. Entdo, concluindo, o alongamento faz bem, deve ser feito
qualquer hora do dia, menos na hora de tocar, porque nesse caso ele s vai
atrapalhar.

Nesse sentido ¢ prudente primeiramente realizar exercicios técnicos em andamento

lento, com o objetivo de aquecer, como um preparo para a execu¢do instrumental, para que a

musculatura trabalhe adequadamente evitando lesdes futuras.

4.1.3 Capitulo 2 Mao esquerda

O primeiro exercicio desse capitulo denominado “M3ao esquerda” do livro “Elementos

basicos da técnica violonistica” € para independéncia e abertura dos dedos da mao esquerda e

tem o objetivo de realizar a abertura entre cada dedo: 1-2, 1-3, 1-4, 2-3, 2-4 e 3-4 (ver Figuras

60 ¢ 61).
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Figura 60 — Exercicio para independéncia e abertura.

Foto 13: abertura do dedo 1 na horizontal

Fonte: DAMACENO e DIAS, 2011, p. 28.

Figura 61 — Exercicio para independéncia e abertura.

Foto 14: dedo 1 em abertura horizontal.

Fonte: DAMACENO e DIAS, 2011, p. 29.

Jodacil Damaceno recomenda que os dedos da mao esquerda sejam colocados
paralelamente aos trastes e que o exercicio seja executado na segunda corda, da 9* a 1* casa.

Sugiro que esse exercicio, apresentado por Jodacil Damaceno escrito em partitura (ver
Figura 62), seja aplicado ao aluno iniciante sem a leitura de notas. O professor demonstra e,

por meio de imitagdo, o aluno realiza o exercicio, que desde o principio proporcionard uma
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postura adequada para a mao esquerda e de forma gradual trabalhara a abertura e

independéncia dos dedos dessa mao.

Figura 62 — Independéncia e abertura.

IX (9" posigdo) VI (8" posi¢do) VII (7 posigédo)

:E é e e e
"1. 1 | B

Modelo para praticar todas as formulas, de A a H.

Fonte: DAMACENO e DIAS, 2011, p. 30.

E muito prudente iniciar o exercicio com a coloca¢io da mdo esquerda na 9* casa,
como sugere Jodacil Damaceno, pois nessa regido as casas sdo mais estreitas e o brago do
instrumentista se posiciona mais perto do corpo. Quanto mais se aproxima da primeira casa,
as casas vdo se alargando e o braco do estudante deverd se afastar, exigindo maior
condicionamento muscular.

O professor podera dar essas orientagdes, observando que a abertura dos dedos
aconteca horizontalmente: enquanto o dedo 1 da mao esquerda realiza a abertura, o dedo 2
permanece fixo até que o dedo 1 mude de posicdo (ver Figuras 60 e 61).

Jodacil Damaceno justifica a escolha da realizacdo do exercicio na 2* corda afirmando
que, segundo sua experiéncia, ela propicia uma posi¢do confortdvel e uma boa postura para a
mao esquerda no brago do violao.

O mecanismo ¢ dividido em duas partes, primeiramente envolvendo os dedos 1 e 2 ¢

posteriormente os quatro dedos (ver Figura 63).



Figura 63 — Independéncia e abertura.

A (odedo | ficard fixo) B (o dedo | ficard fixo)

>

1 I |

C (odedo | ficard fixo)

4 | i
- -
! -

p G * 4 @ fo be o o  ta

I

.

I) (o dedo | ficara fixo)

Bale e ®» @& 2 o |
e

E (Ficardo fixos os dedos 1 ¢ 2)

% d
| 1g3 1 | ] ! 4 8 I 3 2
: {f.lt'l_"‘:p_.l_lf.ll.1 fale o oo P o
. i s o e et e -5 i
= ]§|1 ..i-—_-—-;.-—.—":l(?:*.-n_—i — I
b
F (Ficarso fixos os dedos | ¢ 2) (; (Ficardo lixososdedos 1 ¢ 3 )
¥ " y } - 4 4
[ & :d 2 2
o & o o o £ o £
; }  —  —_— I —
D

H (Ficardo fixos todos os dedos )

Fonte: DAMACENO e DIAS, 2011, p. 30.
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Jodacil Damaceno propde que a escrita utilizada para o exercicio para independéncia e

abertura seja realizada também com ligados. Ligado ¢ uma articulacdo, que ¢ um modo de

atacar o som, utilizado para ligar as notas. No violdo utilizamos o ligado ascendente, sendo a

primeira nota articulada com a méo direita e o som da segunda nota produzido com o martelar

do dedo da mao esquerda. A Figura 64 exemplifica o primeiro compasso do exercicio n° 2,

para independéncia e abertura, sendo executado com o ligado.

Figura 64 — Independéncia e abertura. Os mesmos exercicios com ligados.
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Fonte: DAMACENO e DIAS, 2011, p. 31.
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4.1.3.1 Dedo Guia

Dedo Guia ¢ um mecanismo em que ha o deslocamento horizontal da mao esquerda no
braco do violdo, orientado por um dedo, o denominado dedo guia, o qual serve de base para
estabelecer a disposi¢cdo dos demais dedos em suas respectivas casas.

Na realizag@o do exercicio hd a mudanga de posicdo. O dedo que determina a posi¢do
no braco do violdo ¢ o dedo 1: quando este esta localizado na primeira casa, a mao se encontra
na primeira posicdo, dedo 1 na segunda casa, a mao estard na segunda posi¢cdo e assim
sucessivamente (ver Figura 65).

Figura 65 — Dedo guia, cada dedo em sua respectiva casa na 1* posicéo.

Foto 15: cada dedo em sua respectiva posigao.

Fonte: DAMACENO e DIAS, 2011, p. 31.

O exercicio divide-se em duas partes, trabalhando mudancas de posicdo da 1* "a 5°
posicdo tendo o dedo 1 como dedo guia.

Duas observagdes sdo importantes para a realiza¢do desse exercicio. Uma ¢ que dedos,
mao e brago trabalham em conjunto, o braco conduzindo a mao na mudanga de posi¢do. A

outra ¢ que o dedo guia ndo deverd produzir glissando ou portamento®*

, pois, se 1SS0 ocorrer,
o exercicio ndo esta sendo realizado de forma correta. Para isso a mudanca de posicdo devera
ser precisa, sendo audiveis somente as notas de partida e de chegada.

O exercicio divide-se em duas partes. No primeiro modelo, letra a, a mao traslada da

1* a 3% posic¢do; no segundo modelo, letra b, inicia na 1? posi¢do abrangendo a 4* posi¢do (ver

232 Tanto o glissando quanto o portamento envolvem o deslizamento do dedo da mio esquerda sobre a corda. O
portamento é a conducdo de uma nota a outra, na mesma corda, sem perceber as notas intermediarias, ¢ um
deslize leve, quase imperceptivel. O glissando é o deslizar do dedo sobre acorda, ndo sendo necessaria uma
conexdo entre as notas, podendo durar mais tempo, com uma distdncia intervalar maior, e esta ligado mais ao
gesto musical.
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Figura 66). A partir do 3° modelo, a mao traslada sempre para a 5* posi¢do (ver Figura 67).
Jodacil Damaceno recomenda, para esse exercicio, que os dedos i, m da mao direita sejam

pulsados com apoio (ver Figura 68).

Figura 66 — Dedo guia.
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Fonte: DAMACENO e DIAS, 2011, p. 32
Figura 67 — Dedo guia.
1* posigdo 5* posigdo 1* posigdo

Dedo guia. (DAMACENO e DIAS, 2011, p. 32)

Figura 68 — Pulsagdo com apoio.

Foto 16: pulsagdo com apoio.

Fonte: DAMACENO e DIAS, 2011, p. 31.
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4.1.3.2 Independéncia dos dedos 3 ¢ 4.

O dedo anelar, denominado dedo 3 na mao esquerda, ¢ um dedo mais fragil e menos
independente que os demais pelo fato de compartilhar com o minimo a mesma ramificagdo de
tenddo. Saber dessa informacdo se torna importante para que o musico ndo force nem exagere

nos exercicios especificos para esse dedo.

Os musculos extensores comuns dos dedos prendem-se na primeira
articulagdo dos dedos, e acabam dividindo-se em expansdes, a fim de
fixarem-se em cada uma das falanges. Além de prenderem-se as falanges, os
tendoes dos extensores estdo interligados um a um, sendo, por isso,
denominados de extensores comuns dos dedos.

E interessante atentar-nos para o fato de que, em fungdo dos extensores
comuns dos dedos estarem interligados, alguns dedos (como o anelar, por
exemplo) podem ser mais fracos do que outros; ou até mesmo terem
dificuldades para desenvolver a independéncia digital. (GONCALVES,
2012, p. 6)

Jodacil Damaceno aconselhava que exercicios técnicos devam ser realizados
unicamente no instrumento, que ¢ inadequada a utilizag¢do de qualquer aparelho para trabalhar
as maos que ndo seja o proprio violdo.

Retirando motivos do “Estudo Ostinato” de Francisco Térrega (ver Figura 69), criou o
exercicio para trabalhar a independéncia dos dedos 3 e 4 (ver Figura 70). Ele adverte que esse
mecanismo, além de trabalhar a independéncia dos dedos 3 e 4, que sdo os dedos médio e
anelar da mao esquerda, ¢ um excelente exercicio para aquecimento de ambas as maos, desde
que a digitacdo indicada para a mao direita p, a, m, i seja praticada.

O exercicio ¢ constituido basicamente de dois compassos que se repetem sobre a
mesma base ritmica ao longo do brago do violdo, subindo de semitom em semitom até a casa
nove, retornando, posteriormente, a origem, que ¢ a casa dois. Outra adverténcia ¢ para nao
utilizar a pestana, observar a postura da mao e que os dedos ndo devem se soltar das cordas
até que sejam requisitados novamente.

Sugerimos que o avancgar pelas casas em semitom seja gradativo, até onde for possivel,
ndo insistir se houver dor ou cansago, pois, com a pratica, a resisténcia aumentara, tornando-

se possivel a execugao por toda a extensdo do brago do violo.
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Figura 69 — Estudio Ostinato de Francisco Tarrega.
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Fonte: Editoragdo André C. Machado.
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Figura 70 — Independéncia e abertura dos dedos 3 e 4.
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4.1.3.3 Escala cromatica com repeti¢cdo progressiva dos dedos

A escala cromatica®®*® proporciona a movimentagio da mio em apresentagio
longitudinal, mudanga de posi¢do, fortalecimento da musculatura, coordenagdo e
independéncia dos dedos da mao esquerda e o condicionamento de uma postura paralela dos
dedos junto aos trastes, tanto na 6* como na 1* corda, evitando a coloca¢do da mado em
diagonal. Jodacil adverte que a mao em diagonal dificulta a movimentacdo do dedo 4 quando
este necessita alcangar a corda, enquanto a movimentag¢do do brago contribui para a colocagdo

da mio (ver foto 71).

Figura 71 — Evitar dedos em diagonal.

Foto 15: evitar dedos em diagonal

Fonte: DAMACENO e DIAS, 2011, p. 35.

As explicagdes de Zunin (2011, p. 25) complementam as orientagcdes de Jodacil
Damaceno para a nao colocagdo dos dedos em diagonal. Ele diz que qualquer movimento
corporal é explicado pelas leis de Newton. Por exemplo, se a forca exercida por um dedo
sobre o instrumento ¢ de 10 gramas, existird uma for¢a de reacdo de 10 gramas em sentido
contrario a direcdo em que o dedo aplica a forga, ou seja, a superficie sobre a qual essa forga ¢

aplicada se opde ao movimento com uma intensidade igual.

233 Escala cromatica ¢ uma forma de escala em que todos os intervalos sdo de semitom. No violdo as notas
sobem ou descem casa por casa, ou seja, semitom por semitom.
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Sobre a colocacdo do dedo na diagonal, ele explica:

Se a direcdo da forca de choque aplicada ¢ obliqua, e ndo perpendicular a
superficie, a forga de reagdo também sera igual e contraria, mas também em
diregdo obliqua, e o dedo tera uma tendéncia a escorregar. Outros musculos
serdo acionados instintivamente para evita-lo. Esta tltima acdo muscular ¢
inutil e, caso se repita para cada nota sucessivamente, a sensacdo sera de
cansaco e grande inseguranga técnica. (ZUNIN, 2013, p. 25).

Esse mecanismo tem como caracteristica a repeti¢do constante dos dedos, de forma

que o dedo anterior, aquele que antecede ao movimento seguinte, deve permanecer fixo na

corda, enquanto o outro articula a proxima nota (ver Figura 72).

Com esse procedimento os dedos ficardo presos nas notas anteriores, conservando a

postura paralela dos dedos em relag@o aos trastos. Quanto a digitacdo da méao direita, as notas

serdo executadas com os dedos i, m (indicador e médio) e i, a (indicador e anelar).

Figura 72 — Escala cromatica com repeti¢do progressiva dos dedos.
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Fonte: DAMACENO e DIAS, 2011, p. 36.
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4.1.3.4 Ligados, mordentes e trinos

O Ligado ¢ uma articulacdo realizada para ligar as notas. Jodacil Damaceno explica
que a técnica de ligados no violdo guarda uma peculiaridade em relagdo aos outros
instrumentos, pelo fato de que os dedos da mao esquerda, nos ligados ascendentes, devem ser
percutidos sobre as notas, enquanto, para os ligados descendentes, realiza-se um pizzicato®**.

Para deixar mais clara a forma da execu¢@o do que Jodacil Damaceno denominou
pizzicato no ligado descendente, complementamos que essa articulacdo sera realizada com o
dedo da mao esquerda do violonista € ndo como comumente ¢ realizado pelos instrumentos de
arco, com a mao direita.

No ligado ascendente a primeira nota ¢ articulada com a méo direita, ¢ o som da
segunda nota é produzido com o martelar do dedo 2 da mao esquerda como no modelo da

Figura 73.

Figura 73 — Ligados ascendentes.
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Fonte: DAMACENO ¢ DIAS, 2011, p. 38.

Esse exercicio devera ser executado, como escrito na figura 73, com as probabilidades

de alternancia dos dedos da mao esquerda, o que Jodacil Damaceno denomina “fases” (ver
figura 74).

234 Pizzicato € a execugio na qual o instrumentista dedilha as cordas com a mio direita em um instrumento de
arco. No violdo uma maneira de realizar o pizzicato ¢ abafar as cordas, perto do cavalete, com a lateral da mao

direita. Nesse exercicio Jodacil Damaceno utiliza o pizzicato como uma forma de articulagdo dos dedos da mao
esquerda.
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Figura 74 — Fases para ligados ascendentes.
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Fonte: DAMACENO ¢ DIAS, 2011, p. 38.

No ligado descendente a méo direita articula o som da nota mais aguda com o dedo 2 e
o som da nota mais grave ¢ obtido com o puxar da corda com o proprio dedo 2 da méo
esquerda, em dire¢do a palma da mio, como escrito no modelo da Figura 75. Os ligados

descendentes deverdo ser executados seguindo as fases dos ligados ascendentes.

Figura 75 — Ligados descendentes.
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Fonte: DAMACENO ¢ DIAS, 2011, p. 40.

Jodacil Damaceno propde a execugdo dos ligados com um ritmo preestabelecido, para

que um ritmo aleatorio ou oscilante ndo comprometa a coordenacdo das maos.
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Os ligados serdo a base para a execuco dos ornamentos>>>, como os mordentes, 0s

trinos, € os grupetos.

O mordente ascendente consiste na execucdo de um ligado ascendente e outro

descendente (ver Figura 76).

Figura 76 — Mordentes ¢ trinos.
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Fonte: DAMACENO ¢ DIAS, 2011, p. 42.

O mordente descendente consiste em um ligado descendente e outro ascendente.
Jodacil Damaceno orienta praticar todas as fases, de “A” a “H”, como exemplificado na

Figura 77.

235 Ornamentos em musica sio floreios, decoragdes de uma melodia expressos por sinais ou pequenas notas.
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Figura 77 — Fases mordentes descendentes.
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Fonte: DAMACENO e DIAS, 2011, p. 43.

A partir do desdobramento dos mordentes, executam-se os trinos, bastando aumentar o
numero de notas por tempo. Os trinos podem ser ascendentes (ver Figura 78) e descendentes
(ver Figura 79). Jodacil Damaceno adverte que € preciso ter consciéncia do numero de notas

que serdo executadas em cada pulsagao.

Figura 78 — Trinos ascendentes.
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Fonte: DAMACENO ¢ DIAS, 2011, p. 44.
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Figura 79 — Trinos descendentes.
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Fonte: DAMACENO ¢ DIAS, 2011, p. 44.

4.1.3.5 Coordenagdo com inversdo de posicdo da mao esquerda

Esse mecanismo ¢é para independéncia, articulagdo e abertura dos dedos da mao

esquerda. Outro aspecto importante € a fun¢do do polegar da mao esquerda que atua como um

eixo por onde a mao realizara movimentos giratorios em relagio ao braco do violdo, saindo da

posi¢do paralela ao trastos € em movimentos diagonais.

E um exercicio que oferece dificuldade gradativa da abertura dos dedos. Quando

possivel, deve-se distanciar os dedos da primeira a segunda corda até alcancar da primeira a

sexta corda, como nos exemplos A e G (ver Figura 80). Em tultimo grau de dificuldade,

realizar o exercicio com ligados ascendentes.

Figura 80 — Coordenagdo com inversdo de posi¢do da mdo esquerda.
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Fonte: DAMACENO ¢ DIAS, 2011, p. 46.
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4.1.3.6 Exercicios cromaticos ascendentes ¢ descendentes, com notas fixas.

Esse exercicio ¢ para manter um dedo fixo, enquanto os outros trés dedos da mao
esquerda se movimentam. O polegar da mao esquerda atua como eixo para ampliar e
possibilitar o alcance das notas.

E importante ressaltar o trabalho de mio direita para a execucdo desse exercicio, na
parte 1. Enquanto a mao esquerda se movimenta da primeira para a sexta corda, a digitagdo da
maio direita deverd ser a, m, i, m e, na parte 2, em que a mao se movimenta da sexta para a

primeira corda, a digitacdo da mao direita devera ser p, a, m, i (ver Figura 81).

Figura 81 — Exercicios cromaticos ascendentes e descendentes.
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Fonte: DAMACENO ¢ DIAS, 2011, p. 48.

4.1.3.7 Pestanas

A pestana expressa a acdo de pressionar com o dedo 1 (indicador) da mao esquerda em

varias cordas ao mesmo tempo em uma mesma casa (ver Figura 82).
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Figura 82 — Pestanas.

Foto 16: exemplo de pestanas

Fonte: DAMACENO e DIAS, 2011, p. 49.

O exercicio proposto visa a desenvolver a resisténcia e a independéncia dos dedos da
mao esquerda. Jodacil Damaceno considera que os termos resisténcia e independéncia, no
contexto do exercicio, guardam relacdo entre si. Para ele “a resisténcia s6 ocorre quando se

consegue independéncia e vice-versa” (2011, p.49).

Enquanto se esta tenso, com os dedos crispados, ndo se tem resisténcia
porque despende-se muito mais energia fisica, 0 que torna o exercicio mais
cansativo. Por outro lado, a medida que se vai adquirindo independéncia, os
dedos vdo se soltando, o movimento da mio torna-se mais livre e, por
extensdo, adquire-se maior resisténcia. (DAMACENO e DIAS, 2011, p. 49)

Jodacil Damaceno adverte que esse exercicio € o proximo, que trabalha pestana com
abertura, devem ser evitados por alunos iniciantes. E importante ter a compreensdo de sua
colocagdo do ponto de vista neuromuscular, pois sdo exercicios que requerem muito esforco
muscular.

O modelo apresentado na Figura 83 € para ser executado de casa em casa do violdo,
prosseguindo da primeira até¢ a nona casa e voltando até a primeira ou até o primeiro sinal de

cansaco.



Figura 83 — Pestanas.
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Fonte: DAMACENO e DIAS, 2011, p. 50.

4.1.3.8 Pestanas com abertura
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O exercicio propde desenvolver a resisténcia fisica da pestana e também a abertura dos

dedos da mao esquerda. Jodacil Damaceno considera esse exercicio de pestana com abertura

como um segundo estdgio do mecanismo para abertura praticado sem pestanas (ver Figura

84).

Figura 84 — Pestanas com abertura.
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Fonte: DAMACENO e DIAS, 20111, p. 52.
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4.1.4 Capitulo 3 Mio Direita

4.1.4.1 Postura e coordenacao

Para a colocagdo da mao direita e a independéncia do polegar, Jodacil Damaceno
utiliza uma sequéncia harmoénica em La menor: L4 menor, L4 com sétima, Ré menor, La
menor e Mi com sétima sobre um arpejo**® com quatro notas.

O mecanismo ¢ dividido em duas partes, apresentando, na primeira, a indicag¢do para
que o polegar fique pousado na 5* corda, com o objetivo de manter a postura da mao direita.

A sequéncia harmonica “Tema” devera ser executada como no exemplo da Figura 85.

Figura 85 — Arpejos em La menor.
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Fonte: DAMACENO e DIAS, 2011, p.56.

236 Arpejo, do italiano arpeggio, é a execugdo sucessiva das notas de um acorde.
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Jodacil propde doze arpejos com quatro notas, alternando a articulacdo dos dedos i, m,
a, objetivando independéncia de cada dedo. O “Tema” serd a sequéncia harmonica na qual

cada formula devera ser executada. Ver exemplos de alternancias na Figura 86.

Figura 86 — Arpejos em La menor.
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Fonte: DAMACENO e DIAS, 2011, p.57.

Na segunda parte, o Polegar atua de forma simultdnea com os dedos i, m, a. (ver
Figura 84). Na sequéncia do exercicio, o Polegar é incluido realizando a¢do simultanea pi,

pim € pima.

Figura 87 — Arpejos em L4 menor.
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Fonte: DAMACENO e DIAS, 2011, p.57.
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Esse exercicio finaliza com uma série de noventa e seis arpejos com quatro notas,
trabalhando a alternancia dos dedos i, m, a, em diversas combinagdes, com a¢do simultanea

do Polegar, como nos exemplos da Figura 88.

Figura 88 — Exemplos de Arpejos em La menor.

. m @ m

@fﬁlf

1

LA a4 & & & 2

—_— ===

Fonte: DAMACENO e DIAS, 2011, p. 58, 59, 60, 61.

Jodacil Damaceno chama a ateng@o para aspectos importantes, durante a execucio de
im e ima, para que o executante ouca o resultado sonoro de maneira harmdnica, com ataque
simultaneo dos dedos, sem separar as notas, isto ¢, sem arpeja-las, que os dedos pulsem as
cordas no sentido perpendicular, sendo direcionados para o centro da palma da mao, e que o
toque seja sem apoio.

Os arpejos devem ser iniciados apds ter estabelecido a base para a postura da méo
direita.

Mais uma vez ele chama a ateng¢do para a localizagdo dos dedos i, m, a, pois cada dedo
ocupa o seu espago na corda, e para o tridngulo que se forma com o encontro do polegar e
indicador, para que o polegar ndo caia para dentro da palma da mdo, como estd nos exemplos

da Figuras 11 do Capitulo III e da figura 48 desse Capitulo.
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4.1.4.2 Postura da mio direita, polegar e tremolo®’

Como meio para trabalhar mecanismos especificos para a mao direita, Jodacil

Damaceno utiliza um modelo de escala maior digitada por ele (ver Figura 89).

Figura 89 - Escala de D6 Maior com digitagdo de Jodacil Damaceno.
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Fonte: DAMACENO ¢ DIAS, 2011, p. 73.

Para a colocagdo da mao esquerda, chama a atencdo para a postura dessa mdo,

evidenciando uma forma correta e as que devem ser evitadas (ver Figura 90).

Figura 90 — Postura da méo esquerda, forma correta e as que devem ser evitadas.
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Fonte: DAMACENO ¢ DIAS, 2011, p. 62.

237 Tremolo é um ornamento musical que consiste na rdpida repeti¢io da nota da melodia como uma alternativa

para sustentar as notas mais longas no violdo; trémulo.
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Os exercicios para postura da mao direita, para o polegar e para a execugdo do
tremolo, utilizando-se de varias combinagdes entre p, i, m, a, t€m o objetivo de desenvolver
a independéncia dos dedos, além de constituir uma postura para a mao direita considerada
ideal por Jodacil Damaceno (ver Figura 91). Para isso ele propde vinte e uma combinagdes de
alternancias dos dedos da mao direita nas partes 1, 2 e 3, até chegar a férmula do tremolo:
p, a, m, i, (ver parte 3 da Figura 91) e sugere que cada combinagao seja trabalhada nas escalas

maiores de D6 a Mi, conforme o modelo da Figura 87, ou até o primeiro sinal de cansago.

Figura 91 — Postura da méo direita, polegar e trémulo.
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Fonte: DAMACENO e DIAS, 2011, p. 63.
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Jodacil Damaceno (2011, p. 62) explica sobre a técnica do tremolo:

Observa-se que o trémulo € uma peculiaridade do instrumento violdo que
requer o maximo de equilibrio sonoro e uma regularidade ritmica precisa,

\

pois é comum se ouvir trémulos desequilibrados, devido a falta de
coordenag@o e independéncia dos dedos. Importante salientar que a técnica
do trémulo pressupde o estudo pormenorizado das etapas anteriores, as quais
lhe sdo preparatorias. Deve-se iniciar o estudo de trémulo lentamente, com
movimentos curtos, observando cuidadosamente o sincronismo entre oS
dedos de ambas as méaos e principalmente a igualdade ritmica das notas.

O uso do metronomo para o estudo da técnica do tremolo ¢ importante, para que as

quatro notas executadas tenham equilibrio e a mesma duracdo em uma pulsagao.

4.1.4.3 Escalas com ritmo

Jodacil Damaceno propde a execucdo de escalas com variagdes ritmicas, utilizando o
modelo de escala da Figura 89, visando a aquisi¢ao de independéncia dos dedos de ambas as
maos, buscando igualdade ritmica, sincronicidade entre as mios e desenvolvimento de
velocidade.

A cada fase que ele propde, de A a F, s@o acrescidas mais notas numa mesma
pulsagdo, com a sugestdo de que a primeira nota seja executada com apoio e as demais sem
apoio, sempre alternando os dedos (ver Figura 92).

A utilizacdo do metrénomo nesse exercicio ¢ importante para manter a pulsagdo com
exatiddo quando ha o acréscimo de notas. Para a utilizacdo do metrénomo, ele orienta que ¢
aconselhavel inicialmente um andamento lento, e que seja regulado de forma progressiva
durante o desenvolvimento do exercicio. Conforme se adquire proficiéncia na execugdo, vai-

se acelerando o andamento.
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Figura 92 — Escalas com ritmo.
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4.1.4.4 Exercicios de Arpejos

Jodacil Damaceno considera uma necessidade bésica do violonista o dominio de
arpejos com suas varias combinagdes e possibilidades de digitacdo, pois avalia que “estdo
presentes predominantemente no repertorio do instrumento” (DAMACENO e DIAS, 2011, p.
67).

Os objetivos para o estudo de arpejos sdo a manutengdo da técnica, o equilibrio sonoro
entre as notas, independéncia e velocidade dos dedos.

Provavelmente com a intencdo de evitar o cansago e possivel tensdo da mao esquerda,
propde que sejam realizados sobre a sequéncia harmoénica inspirada na obra Canon em Ré

Maior de Pachelbel: Ré Maior, La Maior, Si Menor, Fa# Menor, Sol Maior, Ré Maior e La
Maior (ver Figura 93).

Figura 93 — Arpejos em Ré maior.
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Fonte: DAMACENO e DIAS 2011, p. 68.

Com as mudancas dos acordes, hd alteragdes na posi¢cdo da mio esquerda,
propiciando relaxamento, o que ndo ocorre quando sdo executados sobre um acorde fixo, em
que a mao permanece estatica durante o exercicio.

Sao apresentadas quarenta e duas combinagdes de arpejos de seis notas, iniciando com

polegar e indicador, polegar e médio, polegar e anelar e suas alternincias, como ¢

exemplificado na Figura 94.
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Figura 94 — Arpejos em Ré maior.
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4.1.5 Capitulo 4 Escalas maiores e menores

Jodacil Damaceno encerra o livro “Elementos basicos para a técnica violonistica”, no
quarto capitulo, com as escalas maiores e menores digitadas por ele (ver Figuras 95 e 96).

Acredito que tenha optado por finalizar com as escalas porque o estudo delas alia
varios padrdes de movimentos, como coordenacdo das maios, resisténcia, velocidade e
mudangas de posi¢do, além de contribuir para 0 mapeamento das notas no brago do violao.

Também utilizava as escalas como um meio para o trabalho especifico de mao direita,

como vimos no item postura da mao direita polegar, e tremolo.
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4.1.5.2 Escalas menores

Figura 96 — Escalas menores.
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A publicagdo de “Elementos basicos para a técnica violonistica” traz cada mecanismo
escrito em sua forma completa de execugdo, porém, analisando o “caderno” no qual Jodacil
Damaceno escrevia os exercicios semanalmente, ¢ possivel observar que, a cada avango em
um elemento técnico, ele acrescentava a dificuldade subsequente.

Por exemplo, na Figura 97 ¢é possivel verificar o inicio do estudo das escalas maiores
com variagdes ritmicas, na Figura 98 hd uma modificagdo no ritmo e consequentemente
alternancias com e sem apoio dos dedos da méao direita. Este exercicio, com todas as variagdes

propostas, estd na Figura 92 deste capitulo.

Figura 97 — Escalas

Fonte: Caderno de Sandra Mara Alfonso

Figura 98 — Escala com variag@o ritmica

Fonte: Caderno de Sandra Mara Alfonso
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Outro exemplo, que € um indicio dessa sistematica, € o exercicio com notas fixas. Na
Figura 99 Jodacil Damaceno escreveu a primeira parte do exercicio, mas é possivel verificar
que esse € o terceiro proposto quando foi anotado no caderno. Na figura 100, de outra aula, ha

a finalizacdo dele.

Foto 99 — Exercicios com notas fixas

Fonte: Caderno Sandra Mara Alfonso

Figura 100 — Exercicios com notas fixas
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A Figura 101 traz na integra o exercicio com notas fixas, denominado exercicios
cromaticos ascendentes e descendentes para mostrar como ele consta na publicagdo. Na

Figura 81 estdo fragmentos do exercicio, com seus objetivos e como ele deve ser realizado.

Figura 101 — Exercicios cromaticos ascendentes e descendentes.
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A Figura 102 também representa a sistematiza¢do gradativa para aplicacdo dos
mecanismos. No inicio da imagem hé exercicios com ligados ascendentes e descendentes,
apo6s ha a inser¢do da data, ou seja, s@o exercicios de outra semana, que inicia com escala com
variacdo ritmica, apresentando duas das seis variagdes, a seguir estdo notas fixas, com a
observagdo para prosseguir até o primeiro sinal de cansago, em seguida escala cromatica em
todas as cordas e a preparacdo para a execuc¢do do tremolo, apresentando quatro das seis
alternancias de p, i, m, a, além da observagdo para continuar com os ligados, exercicio da
semana anterior.

Figura 102 — Mecanismos

it -

Fonte: Caderno Sandra Mara Alfonso
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O exercicio da Figura 103 ¢ para mao direita e nele consta a orientacdo para que cada
dedo mantenha o seu lugar na corda, preservando a postura e colocagdo da mao, mantendo o
triangulo entre polegar e indicador e evitando que o polegar caia para o centro da palma da

mao. Esse exercicio esta contido na Figura 88 desse capitulo.

Figura 103 — Postura e colocacéo da méo direita

Fonte: Caderno Sandra Mara Alfonso

O procedimento utilizado por Jodacil Damaceno de acrescentar para o aluno,
semanalmente, elementos da técnica violonistica pode ser seguido. Mesmo que esses
exercicios estejam impressos, ¢ possivel fragmentd-los solicitando partes, como estd

exemplificado nas figuras do caderno de técnica.
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CAPITULO V

A TRANSCRICAO MUSICAL DE JODACIL DAMACENO PARA O
VIOLAO E SEU ACERVO

“A transcri¢do musical é como a tradugdo de um poema
que se quer ler em seu proprio idioma”
Sandra Alfonso

5.1 A Transcri¢do Musical e seu processo historico

Nesta sessdo tratarei sobre as transcrigdes musicais realizadas por Jodacil Damaceno.
Isso me instiga a colocar questdes como: por que transcrever obras musicais para o violao?
Quais sdo os estilos musicais mais transcritos por Jodacil Damaceno? Quais os motivos por
tras dessa pratica? E um reflexo do seu proprio gosto musical ou um trabalho puramente
didatico? Qual o valor das transcrigdes para o repertério do instrumento? Para respondé-las, ¢
necessario conceituar e compreender o processo historico dessa pratica, sobretudo para o
violao.

Os trabalhos de reelaboragdo musical sdo abordados com terminologias como:
transcricdo, arranjo, adaptacdo, passagem de notagdes antigas para a notagdo moderna,
registro da escrita musical de audi¢des em discos ou em apresentagdes ao vivo>** e mudanca
do meio fonico de uma obra musical originalmente escrita para um determinado instrumento
ou conjunto de instrumentos.

Geralmente esses termos, pertencentes ao campo da recriacdo musical, sdo tratados
como sindnimos, mas na pratica ha diferencas nos procedimentos neles utilizados.

Comumente os termos mais utilizados sdo transcri¢do e arranjo e, assim sendo, faz-se

necessario conceitud-los para delimitarmos o processo realizado por Jodacil Damaceno.

Barbeitas (2000, p. 90) explica a origem da palavra transcri¢ao:

2380 registro de audigdes em escrita musical € uma pratica comumente utilizada por etnomusicélogos na coleta
de dados. A etnomusicologia, conhecida também como antropologia da muisica, ¢ um ramo da musicologia.
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Sabe-se que transcri¢do origina-se do verbo latino transcribere, composto de
trans (de uma parte a outra; para além de) e scribere (escrever), significando,
portanto, “escrever para além de”, ou ainda “escrever algo, partindo de um
lugar e chegando a outro”. Estes significados aproximam bastante os
conceitos de transcri¢do e tradugfo, uma vez que esta ultima palavra,
originada do também latino transducere (trans + ducere), significa “levar,
transferir, conduzir para além de”. Na realidade, do ponto de vista
etimologico, percebe-se que “transcri¢do” e “traducdo” podem ser
considerados conceitos praticamente sindnimos, ambos referindo-se a ideia
do processo de levar de uma parte a outra, de mudanga, apenas o acento de
“transcri¢do” recaindo mais sobre o ato especifico de escrever.

O The New Grove Dictionary of Music and Musicians apresenta algumas funcdes da
transcricdo, como alteracdo de notagdo, mudanga de meio fonico, forma de registro e ainda a
compreende como sindnimo de arranjo:

A transcri¢do ¢ uma subcategoria de notagdo. Em estudos classicos euro-
americanos, a transcri¢do refere-se a copia de uma obra musical, geralmente
com alguma mudanca na nota¢do (por exemplo, de tablatura para notagdo
moderna) ou na disposi¢do da partitura (ou seja, a partir de partes separadas
para partitura em sua integra) sem ouvir os sons reais durante o processo da
escrita. As transcrigdes geralmente sdo feitas a partir de fontes manuscritas
de musica antiga (pré-1800) e, portanto, envolvem algum grau de editoragdo.
Pode significar também um arranjo, especialmente um que implique
mudanga de meio fonico (por exemplo, de orquestra para piano). Na
transcrigdo etnomusicologica, a musica ¢ escrita a partir de uma performance
ao vivo ou gravada, ou o som de um meio eletronico ou mecanico ¢
transferido para a forma escrita. (tradugdo nossa). (SADIE, 2001, vol. 25, p.
692)239

No entanto, o Dicionario Grove traz a defini¢cdo de arranjo como a reformulacio de
uma composi¢do musical, normalmente para um meio fonico diferente do original. (tradugdo
nossa). (SADIE, 2001, vol.2, p. 65) 24,

O trabalho de transcricdo musical realizado por Jodacil Damaceno consiste em
mudanca de meio fonico, ou seja, em transcrever para o violdo obras musicais que foram
originalmente compostas para outros instrumentos. Nesse tipo de realizacio hd o

compromisso em manter as estruturas formais e harmonicas das obras musicais originais.

239 Transcription is a subcategory of notation. In Euro-American classical studies, transcription refers to copying
of a musical work, usually with some change in notation (e.g. from tablature to staff notation) or in layout (e.g.
from separate parts to full score) without listening to actual sounds during the writing process. Transcriptions are
usually made from manuscript sources of early (pre-1800) music and therefore involve some degree of editorial
work. It may also mean an ARRANGEMENT, especially one involving a change of medium (e.g. from orchestra
to piano). In ethnomusicological transcription, music is written down from a live or recorded performance, or is
transferred from sound to a written form by electronic or mechanical means. (SADIE, 2001, vol. 25, p. 692).
2490Arrangement. The reworking of a musical composition, usually for a different medium from that of the
original. (SADIE, 2001, vol. 2, p. 65).
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Transcrever requer, minimamente, uma reflexdo ndo apenas em relagdo aos
problemas idiomaticos que a operacdo de mudang¢a de instrumentos produz,
mas também quanto a possibilidade de se preservar, num outro meio, a
coeréncia e a proposta de organizagio contidas no original. (BARBEITAS,
2000, p. 95)

Nas realizagcdes de arranjos ha certa liberdade quanto a conservagdo das estruturas
formais e harmonicas das musicas.

Sobre arranjo, Flavia Pereira (2011) adota as ideias do musicologo parisiense Peter
Szendy, para quem o arranjador ¢ um musico que escreve a sua escuta.

Szendy nos propde perceber um arranjo, uma transcri¢do, como sendo uma
espécie de critica, ndo uma critica objetiva, descritiva, mas sim uma forma
de escuta critica do arranjador: “o arranjador é alguém que assina suas
proprias escutas de uma obra”. (PEREIRA, 2011, p. 5).

Nesse sentido, ¢ possivel pensar a possibilidade de ampliagdo do horizonte de
expectativas tanto do transcritor ou arranjador musical como do publico que ird receber essa
obra reelaborada. Por que reescrever uma Sonata de Scarlatti ou um Preladio de Bach para
serem interpretados ao violdo? Para além de varios objetivos que essas realizacdes musicais
possam apresentar, concordamos com Pereira (2011, p. 5) quando afirma ser “uma escuta que
ndo se contenta em ser passiva’, pois ¢ preciso executar, interpretar a obra musical no seu
proprio instrumento musical.

A terminologia “arranjo” ¢ mormente utilizada na 4rea de musica popular. Menezes
Junior (2014, p. 7) diz que, apesar de o campo da musica popular urbana ter herdado o termo
arranjo do universo da musica erudita ocidental, a concep¢do de arranjo vem sofrendo
transformagdes € que, com o aumento significativo das pesquisas académicas com foco em
musica popular urbana, o termo arranjo vem sendo problematizado visando a construir um
arcabougo tedrico mais adequado e condizente com os processos inerentes a pratica da musica
popular. Aponta que existe uma demanda por ressignificar ndo s6 a concepg¢ao de arranjo, mas
também a prépria concepgao de obra.

Diante da colocag¢do de Szendy de que “o arranjador é um musico que escreve a sua
escuta”, sendo o arranjo ou a transcri¢do uma espécie de escuta critica do arranjador, Menezes
Janior (2014, p. 6) extrai dessa reflex@o a visdo sobre o arranjo enquanto uma atividade mais
criativa, artistica e autoral.

Paulo Aragdo (2001, apud MENEZES JUNIOR 2014, p. 6) utiliza o termo "original
virtual" para pensar o processo de criagdo na musica popular urbana. Ele aloca a pratica do

arranjo como inerente a propria existéncia de “obra” em musica popular, pois, no processo de
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criagdo desse tipo de musica, nem sempre o autor elabora todos os elementos musicais que
sdo apresentados em uma execugao.

Menezes Junior (2014, p. 6) sintetiza que, na concep¢do de Aragio (2011), houve uma
incorporagdo do arranjo ao processo de feitura da obra na musica popular urbana. Nao ¢
somente reelaboracdo, ¢ também elaboragio.

As defini¢des de Jodacil Damaceno sobre transcri¢do e arranjo corroboram as citagdes
acima: “na transcri¢do busca-se uma fidelidade em relagdo a obra original e, no arranjo, ha um
processo de criacdo, o arranjador trabalha com liberdade em relacdo ao original®.
(DAMACENQO, 1992).

Historicamente, sem a pretensdo de esgotar o assunto, essa pratica para instrumentos
de cordas dedilhadas remonta aos séculos XV e XVI, periodo da Renascenca, inicia-se uma
progressiva substitui¢do das vozes por instrumentos musicais, favorecendo assim a musica
instrumental.

Até o século XVI os instrumentos eram menos importantes do que as vozes, sendo
utilizados em pecas de dangas acompanhando as vozes, porém os compositores passaram a ter
interesse em escrever para os instrumentos, ndo apenas para dangar, mas para serem ouvidos.

Nesse sentido, os vihuelistas e guitarristas da época, como ja mencionado, exerceram
um importante papel, pois transcreveram obras polifOnicas, compuseram obras com a

241 criaram o género variagdes’?, que eles chamavam diferencias e

utilizacdo do contraponto
foi um ponto de partida para a musica instrumental.

No tratado de Juan Bermudo de 1555, Declaracion de Instrumentos Musicales, o
musico oferece alguns conselhos aos que desejam ser bons vihuelistas de acordo com a
realidade dessa pratica em sua €poca.

Bermudo explica o processo de transcri¢do da obra vocal polifonica para ser executada
na vihuela, e recomenda iniciar as transcrigdes a duas, trés e demais vozes com o intuito de
assimilar as técnicas musicais empregadas nessas obras até que o estudante possa compor suas
proprias musicas.

Griffiths (2003) expde que musicos da época de Bermudo transpunham musica vocal

para vihuela por dois motivos principais: para tocar como obras solistas, para sua propria

241 Contraponto é uma técnica utilizada na composi¢io musical na qual duas ou mais vozes melddicas sdo
compostas levando-se em conta, simultaneamente: o perfil meloédico de cada uma delas e a qualidade intervalar e
harménica gerada pela sobreposi¢do das duas ou mais melodias. O termo ¢ do século XIV, derivado do latim
punctus contra punctus, ou seja, nota contra nota. O contraponto atingiu seu apogeu com J. S. Bach.

242 Variagdes é uma forma de composi¢do musical onde o tema é apresentado com reformulagdes, de formas
diferentes. Essas reformula¢des ou modificagdes podem ser melddicas, ritmicas, harmonicas, contrapontisticas e
de timbres.
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diversdo, as obras polifénicas que ja& conheciam, e para aprender musica nova ou
desconhecida. Quer por razdes didaticas ou prazerosas, através desse processo 0s musicos se
inteiravam das técnicas de composi¢io dos renomados musicos de sua época’®.

Comenta também que o objetivo de hoje em dia para as transcri¢des dessas tablaturas
para partitura é que o instrumentista aprenda o estilo musical daquele periodo.

Como ja mencionado, se abaixarmos meio tom da terceira corda, do Sol para o Fa#, da
afinacdo do violdo atualmente, teremos a afinacdo da vihuela, portanto o repertorio para
vihuela podera ser executado ao violdo sem apresentar grandes dificuldades de transcrigao.

Sobre esse periodo Jodacil Damaceno comenta:

Transcrever musicas de um instrumento para outro € uma pratica antiga. Os
primeiros menestréis cantavam suas melodias sobre um fundo harménico
muito simples executado em suas violas, alaides e harpas. A medida que a
ciéncia musical foi se desenvolvendo, a cangdo monddica cede lugar ao
descante. Este avanco incitou aos alaudistas, vihuelistas e organistas a
transcrever formas monodicas em formas polifonicas, até se tornarem
independentes dos cantores, criando assim as primeiras formas de musica
instrumental.

Estes musicos do inicio do renascimento, com suas diferencias ou glosas,
que eram transcri¢des livres de temas vocais da idade média, criaram
paginas de surpreendentes desenvolvimentos e rigidez de construgédo
contrapontistica que viriam eclodir no género Fuga que culminaria em Bach.
(DAMACENO, 1992, p. 3)

A pratica de transcri¢do de musica vocal continuou, mesmo que no periodo barroco o
interesse fosse maior pela musica instrumental. No século XVII houve mudancas quanto as
fungdes da musica, foi a época da musica de concerto e ndo somente de cunho religioso, a
orquestra foi tomando forma, a musica instrumental adquiriu 0 mesmo valor da musica vocal
e houve o advento da Opera, que se tornou acessivel aos que pagavam ingressos.

Freire (2010, p. 88) aponta aspectos importantes desse periodo, como o de ser cada
vez mais nitida a separag@o dos papéis de criador e contemplador, compositor e publico. A
separacdo da musica das funcdes cotidianas levou a criagdo das salas de concerto, onde a
comunidade de ouvintes buscava as apresentagdes musicais.

Pereira (2011) comenta que no século XVIII era comum compositores realizarem
arranjos de obras dos demais:

Bach deixou dezesseis arranjos para clavicembalo baseados nos temas dos
concertos de violino de Vivaldi e seis para o6rgdo baseados nos trabalhos de

243 Los musicos de la época de Bermudo cifraban musica vocal por dos motivos principales, para tocar como
obras solistas para su propia diversion las obras polifonicas que ya conocian, y para aprender musica nueva o
desconocida. Bien por motivos didacticos o placenteros, a través del proceso de cifrar se enteraban de e las
técnicas de composicion de los mas renombrados musicos de e su época. Griffiths (2003, p. 29)



261

Vivaldi, Telemann e Alessandro Marcello. Ainda transformou o concerto
para quatro violinos de Vivaldi para quatro clavicembalo além de obras de
outros compositores. (Boyd, p.630, apud Pereira, 2011, p. 15).

Brenet comenta que “outro aspecto comum naquele periodo era o de reaproveitar
material proprio de obras anteriores em composi¢des de estilos e periodos completamente
diferentes. Bach e Handel trabalharam amplamente com essa pratica”. (Brenet, 1981, p.51,
Apud Pereira 2011, p. 15).

Além dos exemplos de Bach e Handel, os compositores Mozart e Lizt também
realizaram arranjos e transcrigdes musicais, correspondendo as necessidades culturais de suas
épocas. Segundo Boyde (630, apud Pereira, 2011, p. 15), “a figura chave foi Mozart, que fazia
muitos arranjos a pedido do Bardo Von Swieten, um entusiasta da musica barroca”.

Vérios musicos viajavam pela Europa tocando suas transcrigdes € arranjos para piano.
De acordo Grout (apud PEREIRA, 2011, p. 16), as inimeras transcrigdes ou arranjos de Liszt
foram muito uteis no seu tempo, pois deram a conhecer pecas musicais importantes as pessoas
que tinham pouca ou nenhuma oportunidade de entrar em contato com obras originais.

Além das transcri¢des para piano das nove sinfonias de Beethoven, Liszt também
transcreveu cancgdes de Schubert, a Sinfonia Fantatica de Berlioz, ()peras de Vivaldi, entre
outras. (PEREIRA, 2011, p. 16).

Também se tornaram famosas as transcrigdes realizadas por Maurice Ravel (1875-
1937) da obra pianistica “Quadros de uma Exposi¢cdo” de Mussorgsky (1839-1881) para
orquestra ¢ da obra Gymnopedie de Erik Satie (1866-1925), composta originalmente para
piano, orquestrada por Claude Debussy (1862-1918).

Especificamente para o violdo, baseado nas areas da Opera “A Flauta Magica” de
Mozart, o violonista Fernando Sor (1778-1839) transcreveu “Six Airs Choisi de ['Opéra de
Mozart: 1l flauto magico, arranges pour guitarre” Op. 19. Para Sor, tratava-se de verter a
esséncia de um pensamento musical concebido no meio operatico iluminista e apresenta-lo
sob o conceito acustico de um instrumento solo emergente, como foi o caso do violdo, no
final do século XVIII e primeiras décadas do século XIX. (REGO, 2012, p. 11).

Mauro Giuliani (1781-1829) elaborou para violdo as virtuosisticas Seis Rossinianas,
Op 119 - 124, com temas extraidos das dperas do compositor Gioachino Rossini (1792-1858).

No século XIX, o violonista e compositor espanhol Francisco Tarrega (1852-1909)
encontrou o violdo em declinio, periodo da afirmacdo do piano, dos grandes espetaculos, da
expansdo dos recursos orquestrais € o violdo passou a ser inapropriado para as salas de

concertos.
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Porém foi nesse periodo que o violdo adquiriu suas formas atuais. O /[uthier espanhol

Antonio Torres (1817-1892) estabeleceu seu formato e suas dimensdes, desenvolvendo um

instrumento com maior sonoridade e maiores qualidades timbricas do que aqueles existentes

até entdo. Aqueles por ele produzidos tornaram-se exemplos para os construtores de violdes.

Térrega, com o intuito de enriquecer o repertorio violonistico, compds e transcreveu

varias obras para violdo, entre elas algumas dos compositores Bach, Haydn, Mozart, Chopin,

Beethoven, Schumann e de seus contemporaneos Albéniz e Granados. Suas transcri¢des

tornaram-se obras do repertorio tradicional violonistico.

Jodacil Damaceno (1992) reflete sobre o processo de transcricdo musical realizado por

Francisco Tarrega:

A transcricdo para violdo tornou-se uma pratica concreta com o espanhol
Francisco Tarrega (1852-1909), com a finalidade de maior enriquecimento
de seu repertdrio e para despertar maior atengdo para o violdo.

O violdo teve no inicio do século XVII seu momento de apogeu, mas desde o
periodo classico vinha se declinando pouco a pouco. Com o virtuosismo do
romantismo, o sinfonismo, que deixaram pouco espago para a musica de
cadmara, o violdo quase chegou ao esquecimento no século XIX. Foi neste
contexto que Francisco Térrega encontrou o violdo nas maos de musicos
populares.

Tarrega, conhecedor dos recursos do instrumento, transcreveu obras de
autores do periodo barroco e classico, além dos romanticos como Albeniz e
Granados. Até entdo somente os violonistas compunham para o instrumento.
O trabalho de transcricdo de Tarrega foi de suma importancia para o
desenvolvimento e estudo deste instrumento. Além de abrir novas fronteiras
e perspectivas técnicas, suas transcri¢des viriam despertar o interesse de
compositores ndo violonistas a comporem para o violdo.

Os alunos de Francisco Tarrega, Miguel Llobet (1878-1938) e Emilio Pujol (1886-

1980) deram continuidade ao trabalho de transcrig¢@o realizado pelo professor.

A despeito disso, alguns elementos podem ser considerados novos,
especialmente no que se refere a abertura do leque das transcrigdes através
da exploragdo de novas possibilidades, entre elas, a do duo de violdes. Em
Llobet a transcri¢do ganha uma roupagem mais elaborada do ponto de vista
da harmonia, da diversidade timbristica e, no caso das transcrigdes para dois
violGes, do equilibrio entre as partes. Pujol segue os passos de Llobet,
contribuindo para a ampliagdo do repertorio em decorréncia de sua atividade
multifacetada como professor, musicologo, transcritor, compositor e
intérprete. (GLOEDEN, Edelton; MORALIS, Luciano, 2008, p. 74).

No século XX o violdo foi impulsionado pelo espanhol Andrés Segovia (1893-1987),

que nobilitou o instrumento. Segovia realizou transcri¢gdes musicais e estimulou compositores

ndo violonistas como Ponce, Tedesco e Torroba a comporem para o instrumento. Villa-Lobos
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compds e dedicou os 12 Estudos para violdo a Andrés Segovia, com isso iniciando-se uma
nova fase, em que os compositores, a pedido de Segovia, passaram a compor para o
instrumento, fato que se reflete nas obras compostas para violdo na primeira metade do século
XX, o chamado “repertério Segoviano™.

A respeito das transcrigdes realizadas por Andrés Segovia, Gloeden e Morais

comentam:

Sua abordagem da transcrigdo esta alinhada com a tradi¢do Tarrega-Llobet-
Pujol, mas um elemento em que Segovia se distingue e que justifica a sua
men¢do como iniciador de uma nova fase na histéria da transcrigdo € a sua
abordagem da musica barroca, ao transcrever obras de Georg Frideric
Handel (1685-1759), Girolamo Frescobaldi (1583-1643), Louis Couperin
(1668-1733), Jean-Philippe Rameau (1683-1764), Domenico Scarlatti (1685-
1757) e Johann Sebastian Bach (1685-1750). A partir de Segovia, as obras
desses dois ultimos autores tornaram-se paradigmaticas no repertério das
transcrigdes para violdo. (GLOEDEN, Edelton; MORAIS, Luciano, 2008, p.
74).

Posteriormente a Segovia, os violonistas continuaram com o processo de transcricao
musical, como o espanhol Narciso Yepes (1927-1997) e o inglés Julian Bream (1933). Esse
ultimo trilhou um caminho semelhante ao de Segovia, com interpretacdo de musicas antigas,
transcrevendo obras musicais e influenciando compositores a comporem para o violdo, porém
com uma linguagem mais contemporanea, como William Walton (1902-1983), Benjamim
Britten (1913-1976), Reginald Smith-Brindle (1917-2003), Hans Werner Hanze (1926-2012),
entre outros.

Mesmo com o crescente repertdrio de obras originais para o violdo, a tradicdo do
processo de transcrigdo musical continuou, o que € possivel observar por meio dos trabalhos
realizados pelo australiano John Williams (1941), os cubanos Leo Brouwer (1939) e Manuel
Barrueco (1952) e os escoceses David Russell (1953) e Paul Galbraith (1964).

Paul Galbraith, desde os anos 1980, buscou ampliar os limites técnicos e o repertorio
do violdo. Para executar suas transcricdes de Bach, Couperin, Haydn, Brahms, Ravel e
Debussy, ele trocou o violdo de seis cordas pelo de oito cordas, que ajudou a desenvolver.
Para Galbraith “é muito facil tocar transcri¢des de um jeito que elas lembrem com saudade a
obra original. O grande desafio esta em transpor a obra para o seu instrumento de uma forma
que vocé sinta que ela nasceu ali” 244,

No Brasil, na primeira metade do século XX, as obras compostas para violdo eram de

violonistas, conhecedores da técnica do violdo. Apos a década de 1950 € que a produgdo

24 GALBRAITH, Paul. Biografia. In: < http://www.paul-galbraith.com/port/bio.htm>. Acesso em 08/12/2015.
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musical de compositores ndo violonistas se intensificou. Com isso o violdo passou a receber
obras musicais mostrando a sonoridade, os ritmos e os temas do pais, ampliando-se assim o
repertdrio do instrumento.

Ainda assim, por meio das obras executadas pelos violonistas em recitais ou
gravacdes, podemos constatar a continuidade da tradicdo da execugdo de transcrigdes
musicais, ndo somente de obras solos, mas também para duos, trios e cameratas de violdes.

No Brasil destacamos o Duo Abreu, formado pelos irméos Sergio (1948) e Eduardo
Abreu (1949), netos do professor Antonio Rebello, € 0 Duo Assad, com os irmdos Sergio
(1952) e Odair Assad (1956). No repertorio executado pelos duos constam transcricdes de
obras de Rameau, Scarlatti, Bach, Couperin, Purcell e Weis, dentre outros.

Nesses tempos, o violdo € um dos instrumentos mais reconhecidos em todo mundo.
No Brasil, musicos da MPB e violonistas que executam o repertorio solista convivem
harmonicamente. Esse convivio harmonico se reflete na musica brasileira para violdo, em que
ha uma multiplicidade de estilos, consequéncia das vérias vertentes musicais, varios ritmos e
maneiras de tocar. O resultado composicional ¢ uma mistura de criatividade, complexidade,
uma mistura do que se ouve nas universidades, nas ruas, que ¢ impossivel nomear erudito ou
popular.

Acompanhando essa diversidade, a transcricdo musical também ¢ diversificada, sendo
transcritas, para violdo solo ou formagdes com grupos de violdes, obras dos séculos passados,

obras da vertente popular e obras do periodo contemporaneo.

5.2 Transcricido musical realizada por Jodacil Damaceno

Por meio dos didlogos com Jodacil Damaceno é possivel apontar quais motivos o
levaram para a realizagdo de transcri¢do musical. Analisando as citagdes apresentadas no
inicio desta sessdo, chego a conclusdo de que os objetivos dele sdo comuns aos dos musicos
do século XVI até os dias de hoje: a busca por executar determinado repertorio; satisfacio
pessoal, numa escuta em que ndo se limita a ser passiva, sendo necessario executar ao violdo
as obras que para ele faziam sentido; ampliar o repertdrio do instrumento, além de elevar o
violdo enquanto instrumento que também poderia tocar, por exemplo, obras de J. S. Bach.

Pelos relatos do proprio Jodacil Damaceno, pude analisar também o gosto e a

construcdo do sentido musical para ele.
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Diante do gosto, das escolhas, podemos levantar alguns pontos de como se constrdi o
sentido em musica. Concordo que os sentidos sdo construidos socialmente e individualmente,
na relacdo que se da entre a obra e o publico, e que os fatos sociais e culturais sdo
fundamentais e influenciam no modo de recepg¢ao da obra musical.

Edson Zampronha (2004, p. 75) diz que “o sentido musical de uma obra é uma
constru¢do que tem como objetivo tornar inteligivel aquilo que se escuta”. E para essa
constru¢do devemos levar em conta “os elementos circunstanciais a escuta, as experiéncias
individuais adquiridas anteriormente, e os consensos partilhados por uma comunidade de
ouvintes”

Quando ouvimos uma musica e de alguma forma somos tocados e influenciados pela
escuta, ¢ porque fez sentido, teve um significado em nossa experiéncia estética.

Eduardo Seincman (2008) menciona que a experiéncia estética traz a tona um arsenal
cultural, simbolico e historico, ela ¢ um aglutinador de sentidos que se encontram dispersos
ou em repouso a espera de um disparo. E um acontecimento com sentido, com inicio, meio e
fim e confere um significado para nds.

E possivel ampliar e construir novos sentidos musicais por meio da escuta de novas
obras, que apresentem novos elementos e novos padrdes.

A interferéncia continua resultante da convivéncia simultidnea de diferentes
formas de inteligibilidade do fendmeno musical € caracteristica do panorama
da musica atual. E como fruto dessa interferéncia s3o possiveis a
reconstrugdo constante dos sentidos musicais, o re-conhecimento de obras
anteriores, ¢ o surgimento de outras possibilidades de criagdo musical.
(ZAMPRONHA, 2008, p. 83).

Diante do gosto pela musica do periodo barroco, pela sensibilidade ao timbre do
cravo**, Jodacil Damaceno iniciou seus experimentos com a transcri¢io musical.

As suas transcricdes musicais tiveram inicio na década de 1950 e cle comenta da
dificuldade de conseguir partituras publicadas na Franca, o que o levou a comprar obras
compostas para piano e cravo, motivado pela musica barroca de Bach, Handel, Rameau, e

pela vontade de tocar obras desses compositores no violdo.

Eu queria tocar obras inéditas, ou seja, tocar obras diferentes daquelas que
estavam sendo executadas. Eu gostava muito da musica barroca e esta
musica para violdo era escassa, ndo tinha quase nada. Quando comecei a
estudar violdo ndo tive acesso a essa literatura. Nas décadas de 1950 e 1960

245 Cravo é um instrumento musical de tecla, pertencente ao grupo de instrumentos de cordas pingadas, ou seja,
gera o som tangendo ou beliscando, ao invés de percutir a corda como no piano, por exemplo. O Instrumento que
em portugués ¢ denominado cravo, ¢ chamado clavicembalo ou cembalo em italiano e esta ultima denominagio
também ¢ utilizada em alemao, em francés é clavecin e em inglés, harpsichord.
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a gente quase ndo tinha acesso a musica importada, hoje ja temos maior
contato. Outro motivo, eu era fascinado pelo cravo e eu queria trazer essa
musica para o violdo. Hoje eu ndo tenho mais essa fixac¢do pelo cravo, pela
falta de dindmica®*.

Jodacil Damaceno confessa sua grande paixdo pelo cravo, tendo até pensado em

abandonar o violao e estudar cravo, porém o instrumento era de dificil acesso.

Teve um momento que tive vontade de abandonar o violdo para estudar
cravo, este instrumento era dificil de ser encontrado. Quando comecei a
estudar violdo, naquela época eu estava com aquela paixdo pelo cravo, aqui
no Rio de Janeiro s6 havia uma pessoa que tinha cravo, um aleméo que vivia

em Santa Teresa, tinha uma espécie de espineta®’’. O Roberto de Regina

pegou esse instrumento emprestado para gravar o primeiro disco dele?*.

Como ndo era possivel ter acesso a um cravo, ele comegou a idealizar as transcrigdes
musicais, ja4 projetando transmitir, da melhor forma possivel, a intencdo do cravo para o
violdo. Exemplifica com a Sonata L. 23 de Scarlatti, que originalmente foi composta em Mi
maior e ele a transcreveu para Ré maior: “eu abaixo a tonalidade para poder soar a tonica e a
dominante com cordas soltas. Apesar da tonalidade mais grave, algumas dificuldades técnicas
sdo resolvidas™ 2%,

Jodacil Damaceno analisa que Francisco Tarrega realizou transcricdes musicais para
despertar o interesse das pessoas pelo violdo, para que elas voltassem os olhos para o
instrumento. Andrés Segovia, seguindo o projeto de Tarrega, talvez tivesse interesse em
ampliar a literatura do violdo. Segovia, além das transcrigdes, motivou os compositores
contemporaneos a comporem para o violdo, o que enriqueceu enormemente a literatura do
instrumento, contribuindo, a0 mesmo tempo, para o prestigio de compositores como Turina,
Tedesco, Ponce, dentre outros. “Isaias Savio realizou muitas transcricdes também... o meu
interesse era tocar obra inédita e com isso fui ampliando a literatura do violdo™ 2*°,

Jodacil Damaceno (1992) discorre a respeito do processo de transcri¢do musical para o
violao:

O violdo se presta muito a transcri¢do, uma vez que, dentre os instrumentos
de cordas com brago, é o mais rico e completo por suas qualidades
harménico-polifoénicas. Contudo este procedimento requer um trabalho de

pesquisa na escolha da obra a ser transcrita e sua adequagdo. Na transcrigdo
deve ser mantida a caracteristica da obra em todos os seus aspectos

2SDAMACENO, Jodacil. Rio de Janeiro, 08 de ago. 2002. Depoimento concedido a Sandra Mara Alfonso.
247 Instrumento musical de tecla, da familia dos cravos, as cordas sdo beliscadas com pena de ave.

248 DAMACENO, Jodacil. Rio de Janeiro, 08 de ago. 2002. Depoimento concedido a Sandra Mara Alfonso.
2YDAMACENO, Jodacil. Rio de Janeiro, 04 de ago. 2004. Depoimento concedido a Sandra Mara Alfonso.
250Tbid.
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estilisticos, timbristicos, técnicos e estéticos, requerendo inicialmente uma
leitura analitica da obra para verificar suas possibilidades de transposigdo.
Para n3o perder a esséncia da obra original, deve-se escolher a tonalidade
para melhor adequacdo no que se refere a fluéncia, timbre e funcionalidade
do instrumento. O transcritor deve ouvir a obra original para melhor avaliar
o seu trabalho, pois muitas vezes, apos realizar experimentacdes, verifica-se
que a obra perdeu a sua identidade.

Comenta que existem trabalhos em que as pessoas sO transpdem de um instrumento
para o outro, ndo resolvendo aspectos técnicos e musicais, € que esse foi outro motivo para

que ele proprio realizasse as transcrigdes.

Aconteceu de eu pegar uma obra para tocar e ser irrealizavel. Por exemplo, a
pessoa pega a obra para piano e pde dentro do violdo, tira da clave de Fa e
poe na clave de Sol, esta tudo dentro da tessitura, mas ¢ irrealizavel. E
preciso pegar a obra original e torna-la realizavel ao violdo. Todas que eu

faco sdo realizaveis, todas as obras que Segovia transcreveu sdo realizaveis

tecnicamente®'.

Para Jodacil Damaceno, uma das grandes dificuldades da transcri¢do musical ¢ fazer
com que a obra fique vidvel sem perder a sua originalidade, seu efeito e colorido. Pode
acontecer de uma transcricdo ficar bem realizada, mas, pelo fato de alterar a tonalidade, a
musica perder a sua cor, originalidade e intenc¢do, sendo melhor descartar o trabalho.

Para ele o ideal ¢ manter a ideia do compositor, sem perder a originalidade, a
fidelidade e o efeito.

Assinala que ¢ preciso ter um bom conhecimento de harmonia e do estilo da obra, o
que possibilita a adaptacdo, troca ou eliminagdo de um baixo, por exemplo.

Diante das suas colocagdes sobre a importancia de ter conhecimento de harmonia,
relembramos as aulas que ele teve com o compositor Guido Santdérsola, que foram
fundamentais para seu processo de transcricdo musical. Com Santdrsola, além do estudo da
musica em geral, recebeu orientagdes sobre harmonia aplicada ao violdo, o que ampliou sua
visdo para além da harmonia tradicional.

Ao discorrer sobre a sua pratica, fica claro que o processo de transcricdo ndo se reduz
a transferéncia exata da obra original, mas ¢ um processo que envolve conhecimentos como
historico, harmonico e instrumental.

A transcri¢cdo envolve também, em certa medida, a recriagdo musical, porém com certo

limite de atuagdo, sendo determinantes para esse limite a obra original € o violdo. A obra em

BIDAMACENQO, Jodacil. Rio de Janeiro, 08 de ago. 2002. Depoimento concedido a Sandra Mara Alfonso.
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si, por ser um processo que busca manter a ideia do original, e o instrumento, por suas
possibilidades e necessidades especificas.

Jodacil Damaceno analisa que as transcri¢des de obras do periodo barroco sdo mais
realizaveis do que as do classicismo, por exemplo. Exemplifica com a utilizacdo do pedal®>*
de tonica e dominante no Preludio em Ré menor de Bach, no qual h4 as cordas soltas Ré e La.

Outro exemplo ¢ Scarlatti, que ndo escreveu para o violdo, mas extraiu os motivos das
dangas espanholas para as suas sonatas para cravo.

Jodacil comenta que Kirkpatrick, musicélogo especialista em Scarlatti, catalogou
muitas de suas obras e diz em algum prélogo que Scarlatti pensava no cravo como uma
guitarra, havendo em suas sonatas a utilizacdo de grupo de acordes e técnicas que parecem
imitar o violdo, o que faz com que se adaptem muito bem a esse instrumento.

Jodacil transcreveu algumas Sonatas de Scarlatti para violdo solo e para duo de
violdes, e sobre esse processo ele conta uma passagem: “eu peguei uma Sonata de Scarlatti
que ha muito tempo eu queria transcrever, mas ndo dava, a tonalidade era impossivel de se
executar ao violdo, porém impossivel para um violdo, ai transcrevi para dois violdes, ah! ficou
uma beleza”. (Jodacil, 2004).

Enquanto intérprete de suas transcricdes musicais, pondera que tocar obras de

determinados compositores contribui para aumentar o prestigio do violao.

Ja aconteceu algumas vezes, em que toquei obras de Bach, ¢ alguém chegar
¢ dizer: eu ndo sabia que era possivel tocar Bach no violdo! Quando as
pessoas descobrem que € possivel tocar Bach e outros compositores, isso
vem em beneficio do prestigio do violdo®>.

Esse aspecto, Jodacil Damaceno avalia que, em um concerto apresentando obras de
Scarlatti, Vivaldi e Bach para um publico leigo a literatura do violdo, o repertdrio serd mais
valorizado do que se executar obras de Sor ou Carulli, por exemplo, porque os leigos nao
conhecem esses compositores.

Nesse sentido, a recep¢do da obra contribui para a aceitagdo do instrumento e,
incluindo em seu repertério obras de compositores violonistas ao lado de Bach, os

compositores violonistas se fardo conhecidos, ampliando assim a escuta do publico.

252 Recurso utilizado em harmonia, no qual uma nota ¢ mantida no baixo durante uma passagem que inclui
acordes. A nota sustentada ¢ usualmente tonica ou dominante, denominados pedal de tdnica e pedal de
dominante. Pedal invertido ¢ um pedal que ndo esta no baixo e pedal duplo consiste em duas notas sustentadas.
Z3DAMACENQO, Jodacil. Rio de Janeiro, 08 de ago. 2002. Depoimento concedido a Sandra Mara Alfonso.
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Quanto ao meio violonistico, diz ele que a transcri¢do ¢ algo muito comum, que
existem obras transcritas para violdo que muitos ndo sabem ser originalmente para piano,

como ¢ o exemplo de Asturias, do compositor espanhol Isaac Albéniz (1860-1909).

Por exemplo, Asturias de Albéniz, muitos ndo sabem, pelo menos dentro do
meio violonistico, que a obra foi escrita para piano, pensam que ¢ original
para violdo, e na realidade essa musica tem muito mais tradi¢do no violdo,
muito mais cor, vida e efeito do que no piano®*.

A respeito das fases do processo de transcri¢do musical, Jodacil conta que sua primeira

atividade ¢ ler a musica original.

Por exemplo, eu pego a partitura para piano, vou transpondo a clave de Fa
durante a leitura, verificando toda a extenso, qual a nota mais grave e mais
aguda, para ver se esta ajustada ao violdo. Se ndo ajusta, elevo a tonalidade
para ver se fica muito agudo, ou abaixo para ver se fica muito grave, tudo
isso lendo a partitura original®*>.

Jodacil declara que, quando ainda inexperiente, realizava primeiramente toda a
transcri¢do e ao final, ao executar a obra, ndo obtinha o efeito esperado. Entretanto, ir
transpondo a primeira vista da a possibilidade de ter no¢do da maneira de realizar os acordes,
escolher a tonalidade para comecar a escrever. Porém relata que, antes de terminar a obra, ja
experimentava o que estava realizando e que, as vezes, desistia pelo quarto ou décimo
compasso, pois ndo funcionava, e sua decisdo era procurar outra tonalidade ou desistir
daquela transcri¢ao.

Afirma que, posteriormente, com a utilizagdo do computador, tudo ficou mais pratico,
que escrevia diretamente no computador e ja experimentava como soava ao violdo a
realizacdo da transcrigao.

Além das transcri¢des musicais, Jodacil Damaceno também criou algumas realizagdes
harmonicas, que requerem um amplo conhecimento da obra, de harmonia e do instrumento,
assim como para a realizacdo das transcrigdes.

O processo de realizagdo harmdnica ¢ a criacdo do segundo violdo que respeita a obra
original em sua sequéncia harmoénica, em suas cadéncias, modulagdes, aspectos ritmicos e
extensdo. Jodacil comenta que o segundo violdo ndo ¢ simplesmente um acompanhamento,

um apoio harmonico, € a criagdo de um segundo violdo formando um dueto com o primeiro.

Z¥DAMACENQO, Jodacil. Rio de Janeiro, 08 de ago. 2002. Depoimento concedido a Sandra Mara Alfonso.
255 Ibid.
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Na sua criacdo ha a mudanca da tessitura do segundo violdo para que ndo haja uma
mistura sonora.

As realiza¢des harmdnicas, fun¢do do segundo violdo, s@o a juncdo do conhecimento
de harmonia e da pratica de transcricdo musical, que, além de enriquecer o seu trabalho de
transcri¢do, ampliam as possibilidades de performance.

Do trabalho de transcri¢do realizado por Jodacil Damaceno, algumas obras foram
publicadas pela Columbia Music, pela Ricordi Brasileira e pela EDUFU. As demais
encontram-se em manuscrito e em edicdo pelo programa de nota¢cdo musical Finale.

Por suas transcrigdes musicais, que sdo maioria, ¢ as realizagdes harmonicas, ¢
possivel constatar que seu objetivo maior é contribuir para a ampliagdo da literatura do violdo
ndo sO no seu aspecto virtuosistico como também didatico.

Jodacil Damaceno comenta especificamente as sonatas de Scarlatti e as fungdes

didaticas de suas transcrigoes.

Para tocar Scarlatti é preciso criar um mecanismo proprio, tem que ser agil e
leve, e consequentemente todos os compositores do periodo barroco, ndo se
pode toca-los pesadamente. Didaticamente as transcrigdes sio muito
interessantes. Antes de tocar Scarlatti, por exemplo, € preciso fazer esse, este
e aquele exercicio, para preparar 0 mecanismo para realizar a musica®®.

O depoimento do violonista Fabio Zanon (2003), constata essa contribuicdo, ele
afirma que: “mais tarde, quando comecei a estudar a sério, usei bastante as edigdes dele de
sonatas de Scarlatti e do Renascimento inglés™.

O violonista Henrique Pinto (1941-2010) comenta o trabalho de transcri¢do realizado

por Jodacil Damaceno.

Jodacil € um excelente transcritor, ele transcreve muito bem as musicas que
sdo para piano, para cravo, mesmo alguns concertos. Eu tenho alguns que ele

fez para quarteto, trio de violdes, de maneira que ¢ um trabalho interessante

e bastante s6lido®’.

O professor e violonista André Campos Machado analisa o trabalho de transcri¢do
como uma referéncia de material didatico para o ensino do violdo da iniciagdo ao nivel

superior.

ZDAMACENO, Jodacil. Rio de Janeiro, 08 de ago. 2002. Depoimento concedido a Sandra Mara Alfonso.
257 PINTO, Henrique. Jodacil Damaceno. Rio de Janeiro, 10 ago. 2002. Depoimento concedido a Sandra Mara
Alfonso.
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O professor Jodacil percebeu uma caréncia de publicagdes para o ensino do
instrumento e foi através de suas transcrigdes para violdo solo, duos, trios e
quartetos que ele conseguiu disseminar suas ideias, sua metodologia,
ajudando assim na amplia¢@o do repertorio do instrumento. Suas transcri¢des
sdo referéncia em diversas escolas de musica do pais, sendo utilizadas tanto
na inicia¢do instrumental quanto em cursos superiores de musica®.

Arthur Kampela assinala o duplo aspecto, estético e didatico, das transcri¢des

realizadas por Jodacil Damaceno:

As transcri¢des de Jodacil t€ém que ser sempre vistas de dois dngulos: um
meramente estético e outro obviamente didatico. Como artista Jodacil era
fiel ao texto do autor que transcrevia e como professor ele muitas vezes
criava rotas alternativas, ndo com o intuito de facilitar ou simplificar o

original, porém de promover a apreensdo do material de uma maneira

condizente com as limitagdes ou possibilidades do instrumento®”.

Jodacil Damaceno transcreveu cerca de duzentas e quarenta obras, sendo cento e vinte
e quatro publicadas e cento e dezesseis editadas por ele no programa de notacdo musical
Finale.

As obras foram originalmente compostas para os instrumentos alaude, cravo, guitarra
barroca, violino, violoncelo, piano, flauta, orquestra, canto e coral.

Acredito que as obras que receberam transcri¢des ou arranjos refletem o gosto musical
de Jodacil Damaceno e a necessidade, principalmente nas décadas de 1950 a 1970, de mostrar
as possibilidades artisticas do violao.

As obras do periodo barroco, em sua maioria de J. S. Bach, somam 55% das que
transcreveu; as de compositores brasileiros que receberam arranjos e revisdo de digitacdo sdo
21%; o periodo da renascenca, cerca de 14% e os 10% das obras restantes sdo dos periodos
classico e romantico.

Jodacil Damaceno expressa o seu gosto pela musica barroca, sobretudo pelo cravo, e
acredita que naquela época, dos anos 1950 a 1970 do século XX, as musicas de Bach, Vivaldi
e Scarlatti valorizavam o violdo e contribuiam para a recep¢do do publico. Outro motivo
demonstrado e que corrobora os objetivos dos demais transcritores musicais € a possibilidade

de ampliagdo do repertdrio do instrumento.

258 MACHADO, André C. Jodacil Damaceno. Uberlandia, 16 de jun. 2015. Depoimento concedido a Sandra
Mara Alfonso.

29 KAMPELA, Arthur. Jodacil Damaceno. Depoimento recebido por <sandralfonso@gmail.com> 27 de maio
2014.
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5.2.1 Transcricdes publicadas realizadas por Jodacil Damaceno

As primeiras obras musicais transcritas para violdo por Jodacil Damaceno que foram
publicadas, pela Columbia Music CO, Wahington, D.C. 20036. USA, 1975, sdo as de
Domenico Scarlatti, Sonata L. 238, e de J. S. Bach, Largo da Cantata 156.

Quadro 5 — Duas obras editadas pela Columbia Music. USA, 1975.

Autor Obra Instrumento Original
Domenico Scarlatti Sonata L. 238 Cravo
J. S. Bach Largo da Cantata 156 Orgio

Fonte: Columbia Music CO, Wahington, D.C. 20036. USA, 1975

Pela Editora Ricordi Brasileira foi editada a “Cole¢do Jodacil Damaceno para violdo”

em onze volumes, o primeiro dos quais traz obras de Domenico Scarlatti:

Quadro 6 — Colec¢do Jodacil Damaceno para violdo — Volume 1.

Autor Obra Instrumento Original
Domenico Scarlatti: Sonata L. 23 Cravo
Sonata L. 423
Sonata L. 93

Sonata L. 483
Sonata L. 357
Sonata L. 83

Fonte: Colegdo Jodacil Damaceno para violdo — Volume 1, Ricordi Brasileira, 1979.
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Quadro 7 — Colegdo Jodacil Damaceno para violdo — Volume 2.
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Autor Obra Instrumento Original
J. S. Bach Minueto Cravo
(do livro de Ana Madalena)
Gavota Cravo
(da 5* Suite Francesa)
Preludio n® 1 Cravo
(do Cravo bem Temperado)
Jesus Alegria dos Homens Coral

Arioso
(2° movimento do 5° Concerto
em Fa menor)

Cravo e Orquestra

Fonte: Colecéo Jodacil Damaceno para violdo — Volume 2, Ricordi Brasileira, 1979

O terceiro volume contém as obras de W. Byrd e John Dowland.

Quadro 8 — Colecdo Jodacil Damaceno para violdo — Volume 3.

Autor Obra Instrumento Original
W. Byrd Pavana Cravo
John Dowland Mignarda Alatude
Come Heavy Sleep

Master Piper’s Pavan

Fonte: Colecéo Jodacil Damaceno para violdo — Volume 3, Ricordi Brasileira, 1979
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O quarto volume contém as obras de compositor anoénimo, de H. Purcel, Johan

Grieger, Handel, S. L. Weiss, R. de Visée e Carlos Seixas.

Quadro 9 — Colegdo Jodacil Damaceno para violdo — Volume 4.

Autor Obra Instrumento Original
Anonimo Introdugdo, Tema e Variagdes Flauta Doce
Green Sleeves.
H. Purcel Aria e Minueto Cravo
J. Grieger Minueto, Cravo
Sarabanda
Bourée.
Handel Minueto e Gavota. Cravo
S. L. Weiss Minueto I Alaude
Sarabanda
Minueto 11
R. de Visée Preldio Guitarra Barroca
Sarabanda
Minueto
. Minueto I e Minueto II. Cravo
Carlos Seixas

Fonte: Colecio Jodacil Damaceno para violao — Volume 4, Ricordi Brasileira, 1983

O quinto volume s3o obras de Gaspar Sanz, transcritas de tablatura de Guitarra

Barroca.
Quadro 10 — Coleg¢do Jodacil Damaceno para violdo — Volume 5.
Autor Obra Instrumento Original
Gaspar Sanz Gallarda Tablatura
Pavana de
Rujero e Paradetas Guitarra Barroca

Espaiioleta

Sarabanda
Folias

Fonte: Colecdo Jodacil Damaceno para violdo — Volume 5, Ricordi Brasileira, 1984
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O sexto volume também ¢ dedicado as obras de Gaspar Sanz.

Quadro 11— Colecdo Jodacil Damaceno para violdo — Volume 6.

Autor Obra Instrumento Original
Gaspar Sanz Canciones Cervantinas y Tablatura
Caballerie de Napoles. de
Guitarra Barroca

Fonte: Colecéo Jodacil Damaceno para violdo — Volume 6, Ricordi Brasileira, 1984

O sétimo volume contém obras de A. Corelli.

Quadro 12 — Colegao Jodacil Damaceno para violdo — Volume 7.

Autor Obra Instrumento Original
A. Corelli Preludio Violino
Minueto
Sarabanda
Gavota

Colecdo Jodacil Damaceno para violdo — Volume 7, Ricordi Brasileira, 1984.

Os volumes seguintes sdo dedicados as obras de Jodo Pernambuco. No oitavo volume
estd Sonho de Magia, no nono, Saudosa Viola, no décimo, Gritos D’alma e no décimo
primeiro, Recordando Minha Terra, obras originalmente compostas para violdo, das quais

Jodacil Damaceno realizou a revisdo e a digitacéo.

Quadro 13— Colecdo Jodacil Damaceno para violdo — Volume 8.
Autor Obra Instrumento Original

Jodo Pernambuco Sonho de Magia Violdo
realizacdo de revisdo e

digitacdo

Fonte: Colecéo Jodacil Damaceno para violdo — Volume 8, Ricordi Brasileira, 1978.
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276

Autor

Obra

Instrumento Original

Joao Pernambuco

Saudosa Viola

Violao
realizacdo de revisdo e

digitacdo

Fonte: Cole¢do Jodacil Damaceno para violdo — Volume 9, Ricordi Brasileira, 1978.

Quadro 15 — Coleg¢do Jodacil Damaceno para violdo — Volume 10.

Autor

Obra

Instrumento Original

Joao Pernambuco

Gritos D’alma

Violdo
realizacdo de revisdo e

digitacdo

Fonte: Colecéo Jodacil Damaceno para violdo — Volume 10, Ricordi Brasileira, 1978

Quadro 16 — Coleg¢ao Jodacil Damaceno para violdo — Volume 11.

Autor

Obra

Instrumento Original

Joao Pernambuco

Recordando Minha Terra

Violdo
realizacdo de revisio e

digitacdo

Fonte: Cole¢io Jodacil Damaceno para violdo — Volume 11, Ricordi Brasileira, 1978.

Pela EDUFU, Editora da Universidade Federal de Uberlandia, foi editado um volume

contendo “Dez estudos a uma voz” extraidos de Quarenta Corais Editions Salabert de Paris.

Os corais foram selecionados e arranjados a uma voz, para realizacdo de leitura musical

elementar ao violdo em diversas posi¢des. EDUFU — Grafica da Universidade Federal de

Uberlandia, 1992.
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Quadro 17— Dez estudos a uma voz — extraidos de Quarenta Corais de J. S. Bach.
Autor Obra Instrumento Original

Dez estudos a uma voz selecionados
J. S. Bach ¢ arranjados sob forma de leitura Coral
musical elementar ao violdo, em
diversas posi¢des. Extraidos de
“Quarenta Corais” Editions Salabert
de Paris.

Fonte: Dez estudos a uma voz — extraidos de Quarenta Corais de J. S. Bach, EDUFU, 1992.

Também pela EDUFU foi editado, em 1992, um volume intitulado “Dez estudos faceis
e progressivos para violao”, contendo obras de 1. Savio, F. Fernandez-Lavie, Matteo Carcassi,

F. Carulli e F. Sor. Para essas obras Jodacil Damaceno realizou revisao e digitagao.

Quadro 18 — Dez estudos faceis e progressivos para violdo.

Autor Obra Instrumento Original
I. Savio Andante Violao
Preludio
Ligdo de Arpejo
Estudon® 1

(transposi¢do de posicao)

F. Fernandez-Lavie Lento e expressivo

Mateo Carcassi Tempo de Valsa
M. Giuliani Andante Op. 59
F. Carulli Capricho

F. Sor Estudo em L4 menor

Estudo Op. 35n°9
Fonte: Dez estudos faceis e progressivos para violdo. EDUFU, 1992.

Nesse mesmo ano de 1992, pela EDUFU, numa sequéncia pedagogica, apds publicar
os estudos a uma voz e os dez estudos faceis, Jodacil Damaceno propds a edi¢do de “Dezoito
pecas faceis do periodo barroco para violdo”. Para esse volume ele transcreveu obras dos
compositores H. Purcell, J. Hottere, Saint Lue, Robert de Visée, A. Corelli, P. L. Fuhrmann,
Carlos Seixas e J. S. Bach.



Quadro 19 — Dezoito pecas faceis do periodo barroco

ara violdo.
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Robert de Visée

A. Corelli

P. L. Fuhrmann

Carlos Seixas

J. S. Bach

Sarabanda

Entrada
Zarabanda
Minueto I
Minueto II

Gavota

Preludio
Gavota

Ballet

Minueto

Konm, Siisser Tod

Bourée 1/ Bourée 11
(Suite n.3)

Autor Obra Instrumento Original
H. Purcell Minueto Cravo
A New Irish Tune
Minueto
J. Hottere Cotillon Flauta
Jean de Saint Lue Bourée (La Noce de It Lue) Alatde

Guitarra Barroca

Violino

Alaude

Cravo

Coral

Violoncelo

Fonte: Dezoito pecas faceis do periodo barroco para violdo. EDUFU, 1992.

Em 1999 foi editada em sete volumes pela EDUFU a “Colecdo Jodacil Damaceno™.

As obras contidas nesses volumes constituem parte do resultado do projeto de pesquisa “A

ampliagdo da literatura do violdo por meio da transcrigdo musical.”

O primeiro volume sdo duas suites de J. S. Bach escritas originalmente para

violoncelo:
Quadro 20 — Cole¢do Jodacil Damaceno Volume 1—J. S. Bach.
Autor Obra Instrumento Original
J. S. Bach Suite para Violoncelo Solo n° 1 Violoncelo

BWYV 1007

Suite para Violoncelo Solo n°® 3
BWV 1009

Fonte: Colecao Jodacil Damaceno Volume 1-J. S. Bach. EDUFU, 1999.
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O segundo volume ¢ “Musica Barroca e Classica para violdo”. Contém obras de

G.Sanz, J. S. Bach, S. L. Weiss, J. Ph. Rameau e Beethoven.

Quadro 21 — Colegdo Jodacil Damaceno, Volume 2 — Musica Barroca e Classica para violdo.

Autor Obra Instrumento Original
G. Sanz Canarios Guitarra Barroca
J. S. Bach Sarabanda Violino
S. L. Weis Preludio e Fantasia Alatde
J. Ph. Rameau Minueto Cravo
Beethoven Minueto Piano

Fonte: Colegdo Jodacil Damaceno, Volume 2 — Musica Barroca e Classica para violdo. EDUFU, 1999.

O terceiro volume ¢é “Musica da Renasceng¢a para violdo”. Contém obras de

compositor anonimo, de A. Mudarra, R. Johnson, Th. Robinson, J. Dowland e A. Cabezon.

Quadro 22 — Coleg¢do Jodacil Damaceno Volume 3 — Musica da Renascenga para violdo.

Autor Obra Instrumento Original
Andénimo Gagliarda Alaude
A. Mudarra Gallarda Vihuela
R. Johnson Almain (Hit and take it) Alaude
Th. Robinson Mary Melancholie Alaude
J. Dowland Gallird (Can She Excuse) Alaude
A. Cabezon Pavana con su glosa Harpa ou Teclado

Fonte: Colegdo Jodacil Damaceno Volume 3 — Musica da Renascenga para violdo, EDUFU, 1999.
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XA

O quarto volume ¢ “Musica Popular para violdo™. Nele estdo arranjos para obras de

Pixinguinha, F. Alves, Peterpan, M. Rodriguez, N. Rota e F.Chopin.

Quadro 23 — Cole¢do Jodacil Damaceno Volume 4 — Musica Popular para violdo.

Autor Obra Instrumento Original
Pixinguinha Carinhoso Canto e Piano
F. Alves A Voz do Violado Canto e Piano
Peterpan Ultima Inspiragéo Canto e Piano
M. Rodriguez La Cumparsita Acorde@o
N. Rota Romeu e Julieta Piano
F. Chopin Tristesse Piano

Fonte: Colecdo Jodacil Damaceno Volume 4 — Musica Popular para violdo, EDUFU, 1999.

O quinto volume ¢ dedicado a “Musica de Camara para violdo - Duos e Trios”. As
obras de Bach e Handel sdo para duo de violdes. Para a obra Romance, de compositor
andonimo, ¢ para a Modinha, de S. Bithencourt, ele criou o segundo violdo e, para o

Brasileirinho de Jodo Pernambuco, criou os segundo e terceiro violdes.

Quadro 24 — Colegdo Jodacil Damaceno Volume 5 — Musica de Camara para violdo —
Duos e Trios.

Autor Obra Instrumento Original
Bach Gavota (5 Suite Francesa) Piano
Handel Minueto e Saranda Cravo
Anénimo Romance Violao
S. Bithencourt Modinha Canto e Piano
Jodo Pernambuco Brasileirinho Violao

Fonte: Colecdo Jodacil Damaceno Volume 5 — Musica de Camara para violao — Duos e Trios,
EDUFU, 1999.
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O sexto volume € “Musica de Camara para violdo”, com obras dos compositores J. S.

Bach, M. Praetorius e A. Vivaldi para quarteto de violdes.

Quadro 25 — Coleg¢do Jodacil Damaceno Volume 6 — Musica de Camara para violdo — Quarteto.
Autor Obra Instrumento Original

Bach Coral n° 184 Coral
(Christ in to Todesbanden)

M. Praetorius Coral n° 59 Coral
(Konm, Stisser Tod) Conjunto de instrumentos
Ballet antigos
A. Vivaldi Concerto em D6 Maior 2 Bandolins e Cordas
Fonte: Colecéo Jodacil Damaceno Volume 6 — Musica de Camara para violdo — Quarteto,
EDUFU 1999.

O sétimo volume ¢ para violdo solo com obras dos compositores J. S. Bach, C. Ph.

Em. Bach e Scarlatti.

Quadro 26 — Colegao Jodacil Damaceno Volume 7 — Bach ¢ Scarlatti.
Autor Obra Instrumento Original

J. S.Bach Preladio BWV 1008 Violoncelo
(1 Suite para Violoncelo)

Sarabanda Cravo
(da 5% Suite Francesa),

Siciliana (da Sonata para Violino
violino solo, BWV 1001)
Gavota BWV 1012. Violoncelo
(6° Suite)
Solfeggietto. .
C. Ph. Em. Bach Piano
Domenico Scarlatti Sonata L. 24 (K. 292) Cravo

Sonata L. 79 (K. 391)
Sonata L. 162 (K.178)
Sonata L. 413 (K. 9)
Fonte: Colecéo Jodacil Damaceno Volume 7 — Bach e Scarlatti, EDUFU, 1999.
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5.2.2 Transcricoes realizadas por Jodacil Damaceno sem publicacio

Parte do trabalho de transcri¢do musical realizado por Jodacil Damaceno ndo foi
publicado. Essas obras foram editadas por ele no programa de notagdo musical Finale. Para
uma melhor visualizagdo das obras, os quadros foram elaborados de acordo com a formacgao
instrumental.

Para violdo solo foram transcritas obras de Robert Ballard, J. Dowland, Jakub Polak,
Thomas Robinson, Albeniz, Haynd, Schumann, Pe. José¢ Antdénio de San Sebastian,
H. Purcell, Diomedes Cato, A. Mudarra: Gallarda, L. Roncalli, D. Scarlatti, J. S. Bach,
Anacleto de Medeiros, E. Nazareth, Sergio Bitencourt, uma cangéo tradicional da Catalunha,
que ¢ El Noi de la Mare, e as obras Preludio e Balleto de M. M. Ponce, que sdo originalmente

compostas para violdo das quais realizou a revisdo e a digitacdo.
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Quadro 27 — Obras transcritas para Violdo Solo sem publicagio.

Autor Obra Instrumento Original
Robert Ballard Entrée de Luth Alaude
Gallarda
Courante
J. Dowland Fantasia 6* Alaude
Lacrimae Pavane
If May Complaints Could
Passons Move
Gallard
Jakub Polak Prelidio Alatide
Gagliarda
Prealudium
. Alaude
Thomas Robinson Robin is to the Greenwood
Gone Robinson
; Canto
Tradicional Cataliao ElNoi de la Mare
L. Piano
Albeniz Asturias
Minueto da Sinfonia 96 Piano
Haynd
. . Piano
Schumann Traumerei (Reverie)
M. M Ponce Preludio e Balleto Violio
B .. Oniazes- Dolor )
Pe.J osé Antonio de San (Preladio Vasco n° 6) Piano
Sebastian
. : . Cravo
H. Purcell Suite em 1\;[1 m menor:
ir
Hornipipe
Prelude
Chorea Polonica Alaude
Diomedes Cato
Gallarda Vihuela
A. Mudarra

(continua)
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L. Roncalli

D. Scarlatti

J. S. Bach

Anacleto de Medeiros

E. Nazareth

Sergio Bitencourt

Suite em Sol:
Preludio
Gavota
Sarabanda
Gigue
Passacaglia

Sarabanda em L4 menor da 5°
Suite Francesa
Suite para Violoncelo Solo n°
2 BWV 1008
Suite para Violoncelo Solo n°
5BWV 995

Yara (schottish)
Faceira
Escovado

Modinha

Guitarra Barroca

Cravo

Cravo

Violoncelo

Violoncelo

Piano

Piano

Canto e Piano

Fonte: A autora

(conclusdo)

Para Duo de Violdes, Jodacil Damaceno fez transcricdes musicais e realizagdes

harmdnicas para o segundo violao.

Para as obras de E. Nazareth: Famoso, Escovado ¢ Faceira, de Jodo Pernambuco:

Dengoso, Sons de Carrilhdes e Recordando, de Dilermando Reis: Se ela perguntar, Tempo de

Crianga ¢ Magoado, ¢ de José A. Freitas: Cinzas de Amor, ele escreveu a realizagdo

harmdnica para o segundo violao.

Para a musica Evocagdo de Jacob, o proprio compositor Avena de Castro entregou a

Jodacil Damaceno a linha melddica e a harmonia, quando se encontraram em Brasilia no ano

de 1979. Ha uma infinidade de possibilidades para a harmonizacdo de uma musica, porém

Avena de Castro disse para Jodacil que aquelas eram as cifras “corretas”, das quais Jodacil

criou o segundo violdo.



Quadro 28 — Obras transcritas e harmonizacdes para Duo de Violdes sem publicagio
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Autor

Obra

Instrumento Original

J. S. Bach

C. Ph. E. Bach

Corelli

H. Purcell

M. Ravel

Simone Molinaro

J. Dowland

D. Scarlatti

Aria
(da Partita n°® 6 para piano)

Minueto
(do livro de Ana Madalena
Bach)

Arioso da Cantata 156

Solo Peri il Cembalo
Sonata Dodicesima

Op.5
L S .
Variazioni su un’ antica aria di
danza originaria de Spagna
“Folia”

Gavota I, Gavota II, Minueto,
Sarabanda, Preludio I,
Preludio II e Preludio II1.
Sonata, Air
Rondé

Trumpt Tune

Pavane pour une infante
défunte
Ballo detto “Il Conte Orlando”

Saltarello del Predetto Ballo

Batell Gallird

L. 281
L. 418
L.33
L.366

Cravo

Cravo

Cravo e Orquestra

Cravo

Violino

Cravo

Piano

Alaude

Alaunde

Cravo
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A. Vivaldi Andante Violino
Largo
(L estro Armonico, Orquestra
Op.3 n° 11, 2° Movimento)
B. Marcello Sonata (Adagio e Allegro) Violoncelo
E. Nazareth Brejeiro Piano
Odeon
Famoso
Escovado
Faceira
Jodo Pernambuco Dengoso Violao
Sons de Carrilhdes
Recordando
D. Reis Se ela perguntar Violdo
Tempo de Crianga
Magoado
José A. Freitas iola
! Cinzas de Amor Violdo
H. Avena de Castro
Evocagao de Jacob . .
Melodia e Cifras
Fonte: A autora (conclusio)

Para Trio de Violdes, Jodacil Damaceno transcreveu obras dos compositores Simone

Molinaro, J. S. Bach, Handel, J. H. Buttstedt, A. Vivaldi, B. Marcello e compositor anénimo

do século XVI.
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Autor

Obra

Instrumento Original

Simone Molinaro

J. S. Bach

Handel

Anénimo sec. XVI

J. H. Buttstedt

A. Vivaldi

B. Marcello

Ballo detto “Il Conte Orlando”

Saltarello Del Predetto Ballo

Gavota
Minueto

Danse pour Dofia Ignez

Minueto
Concerto em Ré Maior

Andante da Sonata em Si
menor

Sonataa 3
I Adagio
IT Allegro

Alaude

Cravo
Cravo

Conjunto de instrumentos
antigos

Cravo
Alaude e Cordas

Violino

Violoncelo

Fonte: A autora

Para Quarteto de Violdes sdo obras de J. S. Bach e Alessandro Scarlatti.

Quadro 30 — Obras transcritas para Quarteto de Violdes sem publica¢io

Autor Obra Instrumento Original
J. S. Bach Coral 367 Coral
Aria da 4* Corda Orquestra
Badnairie e Minueto Orquestra
(2* Suite para Orquestra)
Alessandro Scarlatti Folias Cravo

Fonte: A autora
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Para Duo de Canto e Violdo transcreveu obras de Jaime Ovalle, Chiquinha Gonzaga,

Alberto Nepomuceno, Sergio Bitencourt, Joaquim Rodrigo, Mozart e Luiz Milan.

Quadro 31— Obras transcritas para Duo de Canto ¢ Violdo sem publica¢io

Autor Obra Instrumento Original
Jaime Ovalle Azulado Canto e Piano
Letra: Manuel Bandeira Modinha

Villa-Lobos
Letra: Dora Vasconcelos

Letra: Viriato Corréa
Letra: Manuel Bandeira
Basilio Itiberé

Modinha da Colecao de
Mario de Andrade

Chiquinha Gonzaga

Joaquim Manoel

(as modinhas de Joaquim
Manoel foram recolhidas por
Mozart Aratijo na Biblioteca de
Paris)

Alberto Nepomuceno

Letra de:

Osorio Duque Estrada

Sergio Bitencourt

Joaquim Rodrigo

Luiz Milan

Mozart

Cangéo do Poeta
Melodia Sentimental

Lundu da Marquesa dos santos
Modinha
Cordao de Prata

Hei de amar-te até morrer
Ultimo Adeus

Lua Branca
Desde o dia em que nasci
Estas Lagrimas
Se queres saber
Triste coisa € de amar s

Foi o momento de ver-te

Trovas

Modinha

Cancion Del Grumete
Trovadoresca

Perdida tenyo la color
(villancico en portugués)

Komm, Liebe Zither (KU367b)

Canto e Piano

Canto e Piano

Canto e Piano

Canto e Piano

Canto e Piano
Canto e Piano

Canto e Piano

Canto e Piano

Canto e Piano

Canto e Piano

Canto e Piano

Canto e Vihuela

Canto e Piano

Fonte: A autora
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Para a formacdo Flauta Transversal e Violdo sdo obras de Stanley Meyers, Handel,

Sergio Bitencourt e Alberto Nepomuceno.

Quadro 32 — Obras transcritas para Duo de Flauta Transversal e Violdo sem publicacdo

Autor

Obra

Instrumento Original

Stanley Meyers

Handel

Sergio Bitencourt

Alberto Nepomuceno

Cavatina

Sonata em La menor:
I Largheto
IT Allegro
IIT Adagio
IV Allegro

Modinha

Prece

Violdo Solo

Flauta e Cravo

Canto e Piano

Piano

Fonte: A autora

As obras transcritas por Jodacil Damaceno encontram-se impressas € em arquivo

digital no seu acervo, que se encontra na Biblioteca do campus Santa Monica da Universidade

Federal de Uberlandia.

5.3 Acervo Especial Jodacil Damaceno

Jodacil Damaceno, tendo consciéncia de sua idade avangada, em maio de 2010 dirigiu-

se até¢ a Reitoria da Universidade Federal de Uberlandia, acompanhado por mim, para nos

reunirmos com o Vice-Reitor Darizon Alves de Andrade, a quem comunicou seu interesse em

doar o seu acervo para a biblioteca do Campus Santa Monica da Universidade Federal de

Uberlandia. Essa foi a ultima vez que ele esteve em Uberlandia.

Em meados de 2011 o acervo passou a integrar os Acervos Especiais da Biblioteca do

Campus Santa Moénica, sendo este o ultimo gesto de Jodacil Damaceno como educador junto

a Universidade Federal de Uberlandia.

Essa doagdo teve o intuito de disponibilizd-lo aos violonistas e pesquisadores. O

Acervo Especial Jodacil Damaceno possui cerca de 3.500 itens com diferentes registros, &
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composto por partituras, por suas transcrigdes musicais em manuscritos e por editoracdo pelo
programa de notacdo musical Finale, CDs, DVDs, Fitas de Video, Fitas Cassete, recortes de
revistas e jornais, além de livros e revistas considerados raros. Além desse material
relacionado a musica, ha nele as pastas com seus documentos pessoais, com 0s programas de
recitais por ele realizados, de recitais realizados por seus alunos e recortes de jornais.

Nesta pesquisa ndo detalharei o acervo, que necessita ser organizado e catalogado.
Apos a catalogacgdo ele se tornard tema e conterd materiais importantes para futuras pesquisas.

Sabe-se que os acervos pessoais, assim como os individuos como sujeitos historicos,
passaram a ser valorizados como objetos de pesquisa.

Acredito que, ao analisd-lo, ele se transformara em fonte que trard outras
contribuicdes, oferecendo informagdes que ndo puderam ser colhidas neste momento.

Flavia Toni reflete sobre os arquivos pessoais nas bibliotecas como fontes para a

musicologia brasileira:

Embora pareca haver uma tradi¢do na exploragdo de documentos e estudos
de fontes na Musicologia brasileira, o recente incremento de arquivos
pessoais em nossas bibliotecas, centros de documentagdo e congéneres
parece evidenciar que tais cole¢des, de um lado, necessitam de tratamento
adequado para a recuperagdo de dados e construcdo de instrumentos de
pesquisa; de outro, a proliferacdo de folios com anotagdes pessoais de tantos
musicos do século XX aponta para a possibilidade de enriquecimento da
Histdria da Musica que aguarda por ser contada. (TONI, 2007, p. 126).

Quanto a doagdo de um arquivo pessoal a uma instituicdo publica, Rocha (2010, 6)
argumenta que:

Nesse processo de “produgdo de um legado™, é importante que a instituicéo
que recebe o arquivo expresse ¢ ressalte a importancia dele, evitando que
essa memdria seja esquecida. Por isso, a escolha da instituigdo contemplada
com a doagio ndo deve ser ignorada nesse processo de valorizagdo.

Sobre o que diz o acervo pessoal, Tanno (2007, p. 107) argumenta:

...0s arquivos pessoais dizem respeito a histéria de um individuo, de uma
personalidade, portanto, ¢ o particular que informa o social, ¢ o micro que
pode ajudar a desvelar o macro. Sabemos que uma das correntes
historiograficas que tém por tematica preferencial a vida de um individuo
comum ¢ a micro-historia ¢ também que a metodologia da histéria oral da
importincia a todos os sujeitos sociais. Logo, sdo essas duas praticas
historiograficas que melhor informam teodrica e metodologicamente as fontes
provindas dos arquivos pessoais.
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O acervo de Jodacil Damaceno organizado e catalogado contribuird para que o seu
perfil possa receber outros tracos, além de preservar a sua memoria, permitindo continuar com
o resgate do seu lugar na histdria do violdo no Brasil.

A interpretacdo do contetido das revistas, livros e partituras contidos no acervo
provocara textos. Alberti (1996) comenta que “podemos dizer que "provocar textos" € o
mesmo que fazer surgir e desenvolver historias (Geschichten) — isto €, fazer emergir sentido™.

E ainda conclui:

Os textos analisados pelo historiador, na medida em que, através de
perguntas, se transformam em fontes, remetem sempre a historia
(Geschichte) que se quer conhecer. E escrever uma historia sobre um
periodo significa encontrar asser¢cdes que nunca puderam ser feitas naquele
periodo. Desse modo, conclui Koselleck, se Historik engloba as condigdes
de possiveis historias, ela remete a processos de longa duragdo que nio estio
contidos em nenhum texto enquanto tal, mas antes provocam textos.

Com relagdo aos textos, Koselleck (1997, p. 49) menciona o modo de proceder do

historiador:

[ele] se serve basicamente dos textos somente como testemunhos para
averiguar a partir deles uma realidade existente para além dos textos... Seus
textos, ao serem transformados em fontes mediante perguntas, possuem
sempre somente um carater indicativo daquela histéria em cujo
conhecimento estd interessado. (tradugdo nossa) 2%°.

Segundo Bellotto (2007), os acervos pessoais sdo resultantes da vida de pessoas que
tiveram sua trajetoria projetada socialmente. Em sua afirmagdo, dd énfase as pessoas que se
destacaram socialmente, porém compartilhamos do interesse trazido pela Historia Nova sobre

temas ligados a0 homem comum e seu cotidiano.

Bellotto afirma que:

Arquivo pessoal é entendido como o [...] conjunto de papéis ¢ material
audiovisual ou iconografico resultante da vida e da obra/atividade de
estadistas, politicos, administradores, lideres de categorias profissionais,
cientistas, escritores, artistas etc. Enfim, pessoas cuja maneira de pensar,
agir, atuar e viver possa ter algum interesse para as pesquisas nas

260 No original: El historiador procede de otro modo: se sirve basicamente de los textos s6lo como testimonios
para averiguar a partir de ellos una realidad existente allende los textos.... Sus textos, al ser transformados en
fuentes mediante preguntas, poseen siempre solo caracter indicativo de aquella historia en cuyo conocimiento
esta interesado.
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respectivas areas onde desenvolveram suas atividades; ou ainda, pessoas
detentoras de informagdes inéditas em seus documentos que, se divulgadas
na comunidade cientifica e na sociedade civil, trardo fatos novos para as
ciéncias, a arte e a sociedade. (BELLOTTO, 2007, p. 266).

Pode-se afirmar que as acdes de Jodacil Damaceno marcaram a historia do violdo no
Brasil e sua atuagdo € reconhecida socialmente.

Jodacil Damaceno faleceu no dia 19 de novembro de 2010 as 3h10min no Hospital do
Amparo Feminino na cidade do Rio de Janeiro. Seu sepultamento aconteceu no cemitério Sao
Jodo Batista no Rio de Janeiro as 16h do mesmo dia.

Era inten¢do dele e de sua familia deixarem o Rio de Janeiro e voltarem a residir em
Uberlandia. Apods seu falecimento, Dona Ignez e o filho Gabriel voltaram a residir em
Uberlandia e, no dia 12 de dezembro de 2013, seus restos mortais foram trasladados para essa

cidade, onde estdo no cemitério Sdo Pedro.

5.4 Depoimentos do dia 19 de novembro de 2010

Apos o falecimento de Jodacil Damaceno, foi possivel colher alguns sentimentos de
pessoas que foram proximas ou ndo ao professor. Ricardo Dias, luthier no Rio de Janeiro,

relembra:

Conheci Jodacil nos anos 80. Conheci ndo, o vi num evento, ndo tive
coragem de passar de um “muito prazer”, respeitoso e distante. Para mim,
estudante, aquele era um monumento, ¢ ndo se trata monumentos com
familiaridade. Mas ndo esperava o que vi. SO o conhecia de nome, ¢ esse
nome, grande, pesado, me sugeria alguém corpulento, que falava alto,
naquelas associagdes cerebrais inexplicaveis. Ver um homem baixo, magro,
timido e gentil me desarmou, e fiquei com aquela imagem positiva. O
procurei poucos anos depois para ter aulas, ele nfo estava mais no Rio, as
aulas ndo aconteceram.

Quando fez 70 anos se aposentou e voltou para nossa cidade. Sergio Abreu
fez um jantar para comemorar, onde fui formalmente apresentado, e
descobri, envaidecido, que ele ja ouvira falar de mim, que queria, vejam so,
me conhecer! Por dentro, fiquei insuportavel, por fora, me dediquei a prestar
a maior atengdo possivel no que ele dizia, dada a possibilidade de ndo vé-lo
de novo, néo se sabe o futuro. Este foi muito melhor do que eu esperava:
durante os 10 anos seguintes fomos os melhores amigos, nos falavamos 3, 4
vezes por semana. Compartilhavamos gravacdes ¢ videos de musica, ndo so6
violdo, iamos a recitais, eventualmente ele vinha a minha casa tomar café e
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comer do queijo que era vendido aqui perto e ele adorava, comer doce
escondido da vigilante Ignez, esposa e companheira. ..

Com essa convivéncia aprendi coisas incontaveis sobre musica, sobre a vida,
sobre violdo, que ele quando crianga tomava leite com sal, que subira num
guarda roupa para pegar o violdo de um amigo da familia, que se emancipou
aos 14 anos e veio morar sozinho na cidade grande, que pegou a maior parte
de seu salario para estudar, que foi aprender acordeon para ficar perto de
Ignez, que comprou um violdo “de meia” com um amigo, que ndo aguentava
a musica de Sor “Variagdes sobre Malbrough s'en va-t-en guerre”, que
adorava musica barroca, que guardava um caderno com os feitos de seus
alunos... Esqueciamos da vida batendo papo, falando de tudo e de nada.

Um dia, soubemos que ele estava muito doente. A familia achou por bem
que ele ndo soubesse, eu ndo estava muito certo disso, mas evidentemente
respeitei. Um dia, voltando para casa depois de um jantar ele, sem mais nem
menos, me disse:

- Se eu tivesse uma doenga grave ndo queria saber, nio.

- Entdo, se eu souber de algo prometo que nio te conto!

E dali para a frente sua saude foi ficando mais fragil. Mas teve alegrias
enormes, como um programa de radio dedicado a ele, uma homenagem na
UFRJ, uma musica feita pelo amigo Ricardo Tacuchian, ele teve a felicidade
de saber o quanto era querido ainda em vida.

Depois que ele se foi, fui a sua casa ajudar a organizar a papelada. Logo
sobre a mesa de estudo, havia um livro. Com a letra dele, tremida, estava la:
para Ricardo Dias. Um livro sobre violdo, do qual ele tinha falado diversas
vezes, mas ndo sabia onde estava. Foi doido. De 1a para ca, de vez em
quando meu telefone toca. Tem sempre alguém que quer me conhecer, pois
Jodacil havia falado de mim, etc. Alguns se tornaram pessoas queridas,
outros me convidam para dar palestras, tem os que querem que eu dé um
palpite sobre um viol@o, que escute um estudante... Meu amigo continua me
surpreendendo ¢ melhorando minha vida até do lado de 1a.

Preferi um depoimento mais pessoal, pois do profissional, do professor, do
mestre, todo mundo sabe. Queria que conhecessem um pouco da pessoa, do
cara humilde, sem afetagdo, que ajudava todos, que nunca teve um gesto de
descortesia para com ninguém. E que faz uma falta tremenda! Saudades de

meu amigo?®®'.

O Violdo.org?®?, ¢ um férum por meio do qual violonistas se retnem em uma
comunidade virtual, e alguns deles se manifestaram nesse dia:

Luiz Claudio Ribas Ferreira, professor da Universidade Estadual do Parand, na Escola
de Musica e Belas Artes do Parana (EMBAP), comentou a perda e a gentileza de Jodacil
Damaceno ao lhe emprestar o violdao Romanillos para o seu primeiro concerto. O Romanillos
¢ um violdo construido pelo luthier espanhol José Luiz Romanillos de alto valor comercial, e

esse ato demonstra a generosidade de Jodacil. Luiz Claudio escreveu:

261 DIAS, Ricardo. Jodacil Damaceno. 25 de out. 2016. Depoimento concedido a Sandra Mara Alfonso.
262http://www.violao.org/
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Mais uma perda, mais uma historia para contar: Em 1979 ou meados, tive a
oportunidade de tocar para ele numa master class na Casa da Cultura, em
Joinville. Mesmo um menino € imaturo, nunca esqueci a qualidade de sua
técnica. Ainda, ele me emprestou seu violdo para meu primeiro concerto fora
de minha cidade. Era, nada mais nada menos, do que um Romanillos.

Gentileza também nunca esquecida?®’.

Humberto Amorim declarou: “Foi minha primeira noticia neste dia triste. Ainda estou

sem condi¢des de expressar palavras a respeito...” 264,

O usudrio do férum Naum Fernandes comentou que:

Apesar de ndo ter a sorte de conhecé-lo, apos ler o livro de Sandra Mara fica
clara a importancia do Jodacil para o estabelecimento da cultura do violdo de
concerto em nosso pais. Recomendo a todos que nio o conheceram, essa
leitura ¢ obrigatdria e conta muito da historia do nosso querido instrumento.

No dia 26 de outubro de 2010 faleceu o professor e violonista Henrique Pinto e, no
més de novembro, Jodacil Damaceno. A respeito desses acontecimentos o usudrio do férum

que assina Edvalson escreveu:

Quando o Mestre Henrique Pinto nos deixou, ndo postei nada, porque perdas
de certa dimensdo estdo além do alcance do meu poder de expressdo. Néo
pude escrever nada a altura, nem posso agora. Isto é s6 um lamento, um
gemido, leiam assim?%3,

André Priedols também relaciona os dois violonistas, Jodacil Damaceno e Henrique
Pinto, como influenciadores do companheirismo e amizade que pairam sobre o violdo

brasileiro:

Parece mentira 0 que esta acontecendo este ano. N@o pude conhecé-lo
pessoalmente, mas as historias falam por ele.

Nao nos esquegamos que muito da aura de companheirismo e amizade que
paira sobre o mundo do violdo brasileiro, foi criada por influéncia de pessoas
como Henrique e Jodacil?*°.

26 FERREIRA, L.C.R. Jodacil Damaceno. Disponivel em: <http://www.violao.org/topic/10287-jodacil-
damaceno>. Acesso em: 10 set. 2014.

264 HUMBERTO, Amorim. Jodacil Damaceno. Disponivel em: <http://www.violao.org/topic/10287-jodacil-
damaceno>. Acesso em: 10 set. 2014.

265 EDVALSON. Jodacil Damaceno. Disponivel em:<http://www.violao.org/topic/10287-jodacil-damaceno>.
Acesso em: 10 set. 2014.

266 PRIEDOLS, André. Disponivel em:<http://www.violao.org/topic/10287-jodacil-damaceno>. Acesso em: 10
set. 2014.
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Magno Amorim, também referindo-se aos dois violonistas Jodacil Damaceno e

Henrique Pinto, real¢ga que “a unica coisa que pode servir de consolo € que pelo menos

viveram o suficiente para interferir positivamente na vida de muita gente”.

9 267

Yuri Marqueze comentou no mesmo forum: “Meu professor foi aluno dele em um

Curso de Verdo de Brasilia, acho que em 1979. Ouvi tanta coisa boa sobre o Jodacil em

minhas aulas... que descanse em paz o professor de varias geragdes do violdo brasileiro. Que

ano esquisito”.

O usudrio que assina André - ANP no férum escreveu:

Lamentavel! Tive o enorme prazer de conhecer o mestre Jodacil, na minha
ida ao Rio de Janeiro, em outubro passado. Uma pessoa com luz prépria.
Que o legado dele seja mantido e repassado aos que estdo comecando uma
carreira no violdo classico. 2%

Féabio Zanon também se expressou:

Se as regras do forum permitissem, eu escreveria aqui todos os palavroes que
conhego 10 vezes cada um. Ndo tenho nem como descrever a raiva que
estou. Por que tanta gente fica ao redor do mundo s6 ocupando espago € um
cara como o Jodacil, um nobre de direito se ndo de fato, tem de nos deixar?
Eu vi o Jodacil tocar na TV por volta de 1979 ou algo assim. Lembro
claramente de ele tocar o Preltidio Vasco de Donostia com uma tristeza que
até doia.

Quando eu era estudante, o Jodacil ja estava morando em Uberlandia e eu
nunca tive oportunidade de conhecé-lo pessoalmente, a ndo ser por um breve
momento no Semindrio de Porto Alegre, em 1982. Quando ele voltou ao
Rio, eu estava morando na Inglaterra.

Porém tive o privilégio de conhecé-lo e visita-lo nos ultimos anos, € ndo tem
como descrever a simplicidade, camaradagem e sabedoria desse homem.
Nunca vi uma aula ou um curso dele sequer. Mas aprendi muito de conversar
com ele, um aprendizado que foi bem além de trocar uma digitagdo. O
Jodacil era capaz de te ensinar a amar a musica. A lista de alunos dele fala
por si so.

Um ano horrivel para o violdo brasileiro. Essa realmente doeu muito®®’.

267 AMORIM, Magno. Jodacil Damaceno. Disponivel em: <http://www.violao.org/topic/10287-jodacil-
damaceno>. Acesso em: 10 set. 2014.
268 ANDRE. Jodacil Damaceno. Disponivel em: <http://www.violao.org/topic/10287-jodacil-damaceno>.

Acesso em: 10 set. 2014.

2692ANON, Fabio. Jodacil Damaceno. Disponivel em: <http://www.violao.org/topic/10287-jodacil-
damaceno>. Acesso em: 10 set. 2014.
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Lucielle Arantes comparou Jodacil Damaceno com seu tremolo “dificil de assimilar

essa perda. Jodacil — doce como seu tremolo... meu amigo, meu professor: obrigada pela

amizade, pelo carinho e ensinamentos. Fique com Deus. Abracos com meus sentimentos a D.

Inez, Gabriel e seus irmaos

2 270

Daniel Motta lembrou o intérprete de Villa-Lobos e declarou: “talvez a melhor

interpreta¢do do Preludio 1 do Villa-Lobos... No pouco contato que tive com ele ficou nitido

como esta interpretacdo refletia sua personalidade, serena, comovente, empolgante

9 271

De uma forma poética o usudrio do forum que assina Caio B. expressa:

A impressdo que da é que existem pessoas que ndo se contentam somente em
viver e acabam transbordando. Temos sorte que a maioria dessas pessoas ¢
movida pela arte. Quando um mestre como o Jodacil escolhe o nosso ainda
marginalizado instrumento para derramar a vida na arte, se faz uma mola
propulsora para voos cada vez mais altos com um violdo debaixo do brago.
Espero que tenhamos muitas pessoas que transbordem também. O que me
alivia é que tenho certeza que temos outros "Jodacis" por ai, a ponto de
transbordarem.?’?

O médico e violonista Reinaldo Ramalho também deixou seu depoimento:

Tive a oportunidade de tocar para o Jodacil algumas vezes, curiosamente
sempre em duo, seja com meu irmio (no inicio da década de 80) ou com o
Newton Fernandes. Tive a grata satisfagdo de experimentar varios arranjos
seus em duo antes mesmo que fossem levados ao conhecimento do publico.
Era um apaixonado ndo somente pelo violdao, mas pela boa musica e pelos
recursos tecnoldgicos que poderiam ser empregados em prol desta. Foi com
ele que conheci o Finale. Tive também a oportunidade de té-lo como
paciente em Brasilia na época em que fazia minha residéncia em
Oftalmologia. Nunca o vi falar mal de alguém, levantar a voz, ficar nervoso.
Tinha um comportamento placido, terno. Possuia um tremolo cativante,
dificil de ser reproduzido. Quando saiu de Uberlandia em direcdo ao RJ
perdemos o contato, mas sempre me lembrarei dele com carinho. Meus
sentimentos ao Gabriel e Dona Ignez. Perda irreparavel.?”

210 ARANTES, Lucielle. Jodacil Damaceno. Disponivel em: <http://www.violao.org/topic/10287-jodacil-
damaceno>. Acesso em: 10 set. 2014.

1 MOTTA, Daniel.

Jodacil Damaceno. Disponivel em: <http://www.violao.org/topic/10287-jodacil-

damaceno>. Acesso em: 10 set. 2014.
22CAIO B. Jodacil Damaceno. Disponivel em: <http://www.violao.org/topic/10287-jodacil-damaceno>.

Acesso em: 10 set. 2014.

2BRAMALHO, Reinaldo. Jodacil Damaceno. Disponivel em: <http://www.violao.org/topic/10287-jodacil-
damaceno>. Acesso em: 10 set. 2014.
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Raphael Maia destaca o amor de Jodacil pelo violdo e sua gentileza humana:

S6 posso dizer que o Jodacil foi uma das pessoas que conheci que mais
amavam o violdo, sempre gentil ¢ humilde, tratando a todos com muito
carinho e respeito. Um grande musico que fez parte da formacgdo e da vida de
muitos violonistas, s6 posso agradecer por ter podido conviver com esse
grande mestre.?™

Alguns violonistas ndo conheceram Jodacil Damaceno pessoalmente, mas sim por

meio de suas publicacdes, como narra o usudrio que assina Bicalho:

Nao conhecia Jodacil, mas ele era daqueles seres humanos cuja fama os
precede. Nesse caso conheci pelas inimeras partituras e publicagdes para
violdo que eram avalizadas por seu nome, quando estudante as folheava nos
estandes das lojas que eu frequentava.

E fui conhecendo um pouco a sua linda historia de amor pelo violdo. Lacuna
incontornavel .2’

Alberto Branddo comenta em seu post que teve aulas com Jodacil Damaceno no final
dos anos de 1970. Para ele o importante é reconhecer o que pessoas como Jodacil deixaram e

dar continuidade ao trabalho:

No meu modo de entender, a eternidade existe nas coisas boas que a pessoas
fazem e no elo que continuam mantendo com aqueles que ficam e sabem
reconhecer e se inspirar na contribuicdo dessas pessoas e, principalmente,
em buscar a continuidade desse trabalho, de alguma forma®’¢.

Ricardo Dias postou no féorum um texto que havia escrito a respeito de Jodacil
Damaceno para uma revista. A revista ndo foi publicada, mas registramos parte do texto aqui,

detalhes de uma convivéncia, que trazem ensinamentos:

... Sempre o admirei de longe, o conhecia apenas de vista quando ele foi para
Uberlandia lecionar. Quando ele voltou, aposentado compulsoriamente aos
70 anos, tive a grata surpresa de encontra-lo num jantar em homenagem a
cantora Olga Praguer Coelho, sua amiga de mais de 50 anos. De imediato me
encantei com aquele senhor jovial, de quem tanto ouvi falar ao longo dos
anos e que encarava de forma quase mitologica... Naquele mestre
consumado eu via um irmdo, ¢ ndo ¢ descabido afirmar que o sentimento foi

274 MAIA, Raphael. Jodacil Damaceno. Disponivel em: <http://www.violao.org/topic/10287-jodacil-
damaceno>. Acesso em: 10 set. 2014.

275 BICALHO. Jodacil Damaceno. Disponivel em: <http://www.violao.org/topic/10287-jodacil-damaceno>.
Acesso em: 10 set. 2014.

2°BRANDAO, Alberto. Jodacil Damaceno. Disponivel em: <http:/www.violao.org/topic/10287-jodacil-
damaceno>. Acesso em: 10 set. 2014.
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reciproco... Mas, mais que tudo, fui seu aluno. De violdo, diretamente, muito
pouco, mas de vida. Com ele aprendi coisas numa quantidade tal que, creio,
ndo terei absorvido nem quando ou se chegar aos seus 80 ¢ bem vividos
anos. Com ele vivi o inicio do violdo classico no Brasil, conheci pessoas
como seu professor Antonio Rebello, Jacob do Bandolim, acompanhei-o aos
23 anos estudando na oficina do luthier Silvestre na hora do almogo de seu
emprego burocratico, onde o destino o fez colega de mesa de Herminio Bello
de Carvalho; vi o inicio de sua carreira como professor, dando aulas durante
todo o sabado e todo o domingo, sempre acompanhado de sua esposa Ignez,
companheira de quase 60 anos, morri de rir do quebra-quebra num recital na
Escola de Musica, onde adeptos de duas escolas diferentes de interpretagio
se embolacharam, sob o olhar estarrecido dele e de seu mestre. Estava na
sala onde ele conheceu Segovia, mal humorado, lhe explicando que escalas
ndo sdo feitas com ou sem apoio, sdo "asi", e tocou numa velocidade
astrondmica. Aprendi quando Villa-Lobos lhe disse que ele deveria tocar
certa passagem do Estudo 7 "como achasse mais bonito".

Ricardo Dias encerra o depoimento mencionando um pouco da historia de Jodacil
Damaceno, que, ao ler, me traz a memoria a imagem das entrevistas realizadas, do recital
« ) - ) . .

Bem junto ao peito” realizado em sua homenagem, dos fragmentos de sua trajetoria para cuja

construgdo contribui:

N3ao posso encerrar este depoimento sem mencionar um pouquinho de sua
historia: ele nasceu "na roga", foi criado a base de leite e farinha (até hoje
toma leite com sal, que Deus o perdoe!). Um dia ouviu, por conta do desfile
de um circo, um cidaddo tocando a valsa "Ultima Inspira¢do"”, de Peter Pan,
e nunca mais esqueceu aquilo. Na adolescéncia morreu-lhe a mée, ¢ o pai,
pessoa humilde, ndo tendo como criar os muitos filhos, recebeu ajuda de seu
patrdo, pai do grande professor Leo Soares. Alguns filhos foram para um
colégio interno, outros menorezinhos foram criados pela familia Soares e
Jodacil, ja "grande" aos 14 anos, se emancipou, foi morar em pensdo no
centro da cidade, e trabalhou como balconista de botequim. Com o parco
dinheirinho, se matriculou numa escola e foi estudar. Conseguiu emprego na
Agéncia Camuyrano, de navegacio e, com a melhora do salario, foi estudar
datilografia, o que lhe valeu uma promogao. Diligentemente foi crescendo na
empresa. Ao comegar a namorar Ignez, esta estudava acordeon, e,
apaixonado, foi estudar também. Logo descobriu que o professor, Freitas,
lecionava violdo, e pronto. Em pouco tempo o proprio Freitas o apresentava
ao Prof. Rebello, e a histdria do violdo brasileiro comegava a mudar ali. Com
Herminio e o jovem Turibio Santos, comegou uma carreira que se estende
desde entdo, testemunhando o primeiro recital de Sergio Abreu, aos 6 ou 7
anos (de piano!!!!), neto de seu professor, ¢ sendo professor de literalmente
centenas de musicos, classicos e populares. Entre estes, Jards Macalé,
Guinga, Fernando TP, Helio Delmiro, Joyce, o proprio Leo Soares, Marcelo
Kayath... a lista € interminavel.

Para concluir, uma curiosidade: na época em que era balconista do botequim
havia préoximo um saldo de cabeleireiros. Vendo a seriedade e diligéncia
daquele menino, o dono do saldo o convidou a trabalhar 14, aprendendo a
profissdo e ganhando um salario bem maior. Ele conta que ficou tentado,
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mas ao perceber os olhares que alguns funcionarios lhe atiravam, achou
melhor ficar no botequim mesmo...

Ganhamos nos, do violdo, mas tenho certeza que, se ele tivesse se dedicado
aos cortes de cabelo, teria sido também um dos melhores do pais. O homem
¢ terrivel!

Eu também me expressei no férum:

Nao tenho palavras para escrever aqui... Mas as melhores que pude escrever
para ele eu as fiz, meu coragdo chora pelo meu melhor amigo, o melhor ¢
maior em toda minha vida, meu professor, meu pai... sinto muita dor...2”’

Naquele momento pensei que a dissertacdo e o livro seriam minhas ultimas palavras
escritas para Jodacil Damaceno, mas, como muitos disseram, uma vida dedicada ao ensino do
violdo, ao amor pela musica deve inspirar a outros e, principalmente, de alguma forma dar
continuidade ao trabalho que ele realizou. Escrever sobre o seu legado foi a maneira que

encontrei para essa continuidade.

277 ALFONSO, Sandra M. Jodacil Damaceno. Disponivel em: <http://www.violao.org/topic/10287-jodacil-
damaceno>. Acesso em: 10 set. 2014.
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CONSIDERACOES FINAIS

“Sob historia, a memoria e o esquecimento.
Sob a memdria e o esquecimento, a vida.

Mas escrever a vida é outra historia.

E inacabavel ”.?8

(Paul Ricouer, 2000)

Conhecer a vida de Jodacil Damaceno estimulou em mim o desejo de compreendé-la e
escrevé-la, no entanto, “enquanto a pesquisa ¢ interminavel, o texto deve ter um fim”
(CERTEAU, 2002, p. 96) e escrever a vida, como afirma Paul Ricouer, é uma historia
incompleta e inacabavel. Assim sendo, sabendo que uma pesquisa ndo se esgota, lancei o
olhar para o objeto e para a documentacdo que norteou a organizagdo dos capitulos.

Durante o século XX no Brasil, o violdo passou por um processo de afirmagdo e
reconhecimento e aspectos da trajetéria de Jodacil Damaceno estiveram inseridos nesse
transcurso. Enxerguei-o em uma multiplicidade de ag¢des, como performer, professor e
transcritor musical e, para verificar o seu legado para o violdo no Brasil, parti de sua trajetoria
de vida e de sua produgdo para a iniciacdo ao violdo, para a técnica violonistica e para o
repertdrio por meio de suas transcrigdes musicais.

Jodacil Damaceno viveu em um tempo em que era necessario apresentar um repertorio
musical por meio do violdo solista e fortalecer uma metodologia de ensino do violdo. Ele ¢
lembrado como “o professor”. Em suas aulas, particulares ou na universidade, seu objetivo foi
formar violonistas professores ou intérpretes. Sua contribui¢do enquanto performer pdde ser
constatada mediante os recitais realizados, por participagdo em TVs e por intermédio dos
programas de radio produzidos por ele. No radio, na TV e nos palcos o intuito foi formar um
publico para o violdo solista, mostrar o repertorio da musica de séculos passados e da musica
brasileira executadas ao violdo. Quanto as transcri¢des musicais, o objetivo foi ampliar o
repertdrio para o instrumento.

Possuidor de uma soélida formacdo musical, lutou pela oficializacdo do estudo do
violdo em nivel superior e se tornou o primeiro professor do instrumento em uma faculdade
no Rio de Janeiro. Essa luta buscava o reconhecimento do violdo, enquanto instrumento digno
de estar ao lado dos demais e também para que os violonistas pudessem adquirir uma

consistente formagdo musical como os outros instrumentistas.

278RICOEUR, Paul. La mémeoire, 1'histoire, 1"oubli. Seuil, 2000, p.657. Original: Sous 1'histoire, la mémoire
et I'oubli. Sous la mémoire et 1’oubli, la vie. Mais écrire la vie est une autre histoire. Inachévement.
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Jodacil Damaceno contribuiu com a sistematizagdo de uma forma de ensino, deu
prosseguimento a Escola de Tarrega, complementando-a com suas proprias criagdes,
oferecendo aos alunos aquilo que era necessario para a aquisicdo técnica e musical,
complementando com repertério de acordo com a bagagem e gosto musical de cada um,
possibilitando ao aluno as condi¢des de criacdo e realizagdo de acordo com suas proprias
caracteristicas.

Quanto a inicia¢do ao violdo ¢ a técnica violonistica, a énfase foi em desenvolver as
habilidades para que o aluno pudesse escolher o seu proprio caminho na execug¢do ao violao e
suas publicagdes tornaram-se uma ferramenta para os professores do instrumento.

Realizar a andlise dos livros “Caderno Pedagdgico: uma sugestio para a iniciacdo ao
violdo” e “Elementos basicos para a técnica violonistica™ a luz da neurociéncia, da psicologia
cognitiva e aprendizagem motora foi a maneira que encontrei para somar com o que Jodacil
Damaceno deixou para a técnica violonistica e a iniciagdo musical. Creio que esses temas, que
fazem sentido para a minha pratica pedagdgica, possam contribuir para a formagdo dos
professores de violao.

Aliados as fontes, os depoimentos colhidos contribuiram para contextualizar e aclarar
as diversas caracteristicas de Jodacil Damaceno.

Por meio deles € possivel constatar a maneira como construiu suas relagdes. Sua
conduta ética no trabalho e a dedicacgao pelo oficio de violonista e professor sdo refletidas em
seu comportamento, demonstrando a pessoa que foi.

Para além de uma maneira de ensino estruturada, do envolvimento com o oficio e da
consciéncia do papel transformador do professor, alguns adjetivos foram utilizados pelos
entrevistados para descrever Jodacil Damaceno como pessoa. O amor pela musica e pela
profissdo sinaliza ser o eixo da sua conduta, complementado pela ética, paciéncia, delicadeza,
sinceridade, firmeza, generosidade, humildade, disposi¢do, inteligéncia e cultura. Esses
valores humanos se refletiam em sua didatica e em sua interpretagdo musical.

Jodacil Damaceno, entregue ao exercicio de seu oficio, de forma dindmica ¢ com
novos elementos, contribuiu para a continuidade de uma arte, que ¢ a musica, por meio do

violdo.
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