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Resumo Esta dissertacdo tem como objetivo elucidar os motivos que levaram
0 clarinetista José Botelho a realizar alteracées no Choro para
clarineta e orquestra de Camargo Guarnieri. Ao se discutir sobre a
interpretacdo de Botelho, vemos como sua trajetéria musical —
passando pelos primeiros contatos com as bandas de musica em
Portugal, pela formagdo no Conservatério de Musica do Porto, e pelo
contato com a musica brasileira — delineou sua visao sobre o Choro
para clarineta e orquestra. Em busca de peculiaridades que
distinguem a intepretac@o da musica brasileira, o clarinetista assume
0 seu papel criador utilizando o ritmo como uma bussola para

transmitir sua concepc¢éo de musica.

Palavras-chave choro; clarinete; José Botelho; Camargo Guarnieri; interpretacao.



Abtract This dissertation aims to clarify the reasons that led the clarinetist
José Botelho to make changes in "Choro para clarineta e orquestra”
by Camargo Guarnieri. Analyzing Botelho's interpretation, we
observed how his musical trajectory - his first contacts with bands in
Portugal, his studies at the Conservatorio de Misica do Porto and his
contact with Brazilian music - outlined his vision about shaped the
"Choro para clarineta e orquestra". In search of peculiarities that
distinguish the interpretation of Brazilian music, the clarinetist
assumes his creative role using rhythm as a compass to convey his
conception of music.

Keywords choro; clarinet; José Botelho; Camargo Guarnieri; interpretation.



Introducao

A historia da préatica e do ensino do clarinete no Brasil, durante o século XX,
recebeu uma significativa contribuicao oriunda da longa e valorosa atuacédo do clarinetista
luso-brasileiro José Cardoso Botelho (n. 1931). Nascido no Brasil, porém de familia
portuguesa, Botelho ainda muito jovem — aos dois anos de idade — segue com seus pais
naquela que seria uma rapida e objetiva viagem a Portugal, que perdurou por dezenove
anos, o distanciando de sua terra natal.

Sem desmerecer 0s mestres que no Brasil estavam devemos no entanto, enaltecer
a triunfante carreira de José Botelho como intérprete e professor. Ora por concursos, ora
por convites, seus servicos foram prestados as mais importantes orquestras do pais, dentre
as quais podemos citar: Orquestra Sinfonica Brasileira, Orquestra do Theatro Municipal
do Rio de Janeiro, Orquestra Sinfénica Nacional, Orquestra Sinfénica da Radio Nacional,
Orquestra Sinfonica da Radio Gazeta de S&o Paulo, Orquestra Sinfénica do Estado de S&o
Paulo, entre outras. Como mestre, José Botelho lecionou em masterclasses por todo o
pais, influenciando clarinetistas, conquistando admiradores de sua arte e, sobretudo,
criando uma concisa concepcéo das possibilidades que o clarinete pode nos oferecer.

No Rio de Janeiro, Botelho atuou nas principais escolas de musica do estado, a
saber, a Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO) e a Escola de
Musica Villa-Lobos. Durante trés anos de minha adolescéncia tive o privilégio de té-lo
como tutor, em um momento crucial para minha defini¢do profissional. Aurélio (2018)
define tutor como a “pessoa a quem ¢ ou estd confiada uma tutela. Protetor; conselheiro
[...]”; mais que um professor de clarinete, Botelho tinha atribui¢des de um segundo pai
para seus alunos, corrigindo, protegendo e aconselhando.

Seu contributo ndo fora somente de suma importancia a pratica e ao ensino deste
instrumento — trazendo consigo novas propostas interpretativas e diferentes métodos de
aprendizagem que assimilara no Conservatorio do Porto durante sua formagao — mas sua
constante externalizagdo do interesse em tocar musica brasileira, atrelado a sua
genialidade interpretativa, fomentava a composi¢do de obras brasileiras para clarinete,
enriquecendo e ampliando consideravelmente a literatura clarinetistica da época.

Incontaveis foram os momentos que compositores entravam ao meio de minha
aula na Escola de Musica Villa-Lobos para dedicar obras a Botelho. Lisonjeado, ele

sempre fazia uma revisdo da pega para analisar possiveis “impossibilidades” — originarias



da especificidade do instrumento — como também sugeria modificagcdes na obra buscando
sintetizar a0 maximo o proposito do compositor.

A presente dissertagdo buscou analisar algumas significativas modificagdes
realizadas pelo clarinetista luso-brasileiro José Botelho na obra intitulada Choro para
Clarineta e Orquestra, do compositor brasileiro Mozart Camargo Guarnieri (1907-1993).
Esta obra fora a primeira peca concertante escrita para clarinete por um compositor
brasileiro.

Em busca de peculiaridades que distinguem o carater da musica brasileira, José
Botelho se desprende da restrita notacdo musical ou grafia comum — devido ao seu
préximo contato com a musica brasileira — estando ciente de que o Choro trazia consigo
tracos nacionalistas que poderiam ser evidenciados com pontuais alteracdes.

Durante a pesquisa bibliografica foram consultadas algumas literaturas
concernentes ao assunto em estudo as quais possibilitaram que este trabalho tomasse
forma para ser devidamente fundamentado.

O trabalho em questdo foi resultado de uma pesquisa exploratéria no qual
abordamos o tema principal a partir dos procedimentos aplicados nas etapas descritas

abaixo:

Contextualizagdo historica. Realizamos uma sintese dos impactos que Guarnieri
e todos 0s compositores de sua época sofreram com o surgimento da estética
proposta pela Semana de Arte Moderna de 1922.

e Estudo sobre a vida de Camargo Guarnieri, abordando aspectos de sua trajetoria
pessoal, seus professores, a criacdo da escola paulista de composicdo e o
reconhecimento nacional que obtera.

e Estudo sobre a vida do clarinetista José Botelho, buscando conhecer sua trajetoria,
sua formacdo académica no Conservatorio do Porto e posterior retorno a terra
natal. Perceber sua importante colaboragdo na consolidagdo de uma escola de
clarinete no Brasil, bem como seu papel no incentivo aos compositores brasileiros
a escrevem obras para o clarinete.

e A origem da musica popular brasileira. Discussdo sobre 0s géneros que gestaram

a masica popular brasileira e suas implicagdes no surgimento do choro.

Refletiremos também, sobre a utilizagdo do termo choro nesta obra de Guarnieri,

tentando entender o motivo do uso desta nomenclatura, em que medida o género



popular o teria influenciado, e ainda, a relacéo e afinidade do compositor com sua
obra.

A performance de José Botelho do Choro pra Clarineta e Orquestra de Guarnieri.
Detalhes sobre o concerto realizado no Rio de Janeiro, a visdo do intérprete sobre
a obra. Sua relacdo com o Choro. Através de uma citacdo de Mario de Andrade,
entenderemos 0 que se configura como uma performance “autenticamente”
brasileira. Utilizacdo de entrevistas para elucidar questionamentos especificos
sobre a relacdo entre o compositor e o intérprete; e 0s ensinamentos de Franco
Paioletti.

Perceber como Botelho viu a necessidade de efetuar determinadas modificacdes
na parte do solista e da orquestra. Tendo acesso as partituras originais de clarinete,
reducdo para clarinete e piano e grade orquestral — materais cedidos pelo Instituto
de Estudos Brasileiros (IEB-USP) unicamente para fins académicos — fizemos, a
partir de notacGes realizadas por Botelho, comparagdes entre o que originalmente

estava e escrito e o0 que fora modificado pelo clarinetista.



1 Contextualizacao histérica

Torna-se dificil tarefa analisar as obras de Camargo Guarnieri sem, contudo, fazer
uma sintese dos impactos que ele e todos os compositores de sua época sofreram com o
surgimento do Movimento Modernista brasileiro — corrente que dava seus primeiros
passos no inicio do século XX.

A grande revolucao da Semana de Arte Moderna de 1922 prop8e uma ruptura com
0 academismo dominante, visando a modernizacdo das linguagens artisticas e a
imprescindibilidade de um carater essencialmente nacional. Este movimento conduz
inimeros escritores, pintores, poetas, musicos, escultores, dentre outros artistas, a uma
nova visao de arte nacional, reformulando gradualmente as estruturas da vida cultural
brasileira, inclusive de Sdo Paulo, a partir da realizacdo da Semana e posteriormente,
tornando a sua ideologia cada vez mais aceita e praticada.

José Maria Neves destaca no seu livro Musica Contemporanea Brasileira (1981)
que o Movimento Modernista brasileiro surge primeiramente influenciando setores da
literatura e das artes plasticas. As convic¢oes de Mario de Andrade (1893-1945) e Oswald
de Andrade (1890-1954) — lideres entre 0os modernistas — encontraram ressonancia em
diversos nomes da literatura nacional, entre eles, Paulo Menotti del Picchia (1892-1988),
Guilherme de Almeida (1890-1969), Plinio Salgado (1895-1975), Candido Mota Filho
(1897-1977), Sérgio Milliet (1898-1966) e — mais tarde — Graca Aranha (1868-1931),
formando o grupo modernista.

E importante frisar que o falecimento de muitos dos grandes nomes da literatura
romantica brasileira, como José de Alencar (1829-1877) e Machado de Assis (1839-
1908), possibilitou a eclosdo de um novo movimento literario que detinha notavel
influéncia sobre todas as manifestacdes artisticas.

Embora o Romantismo brasileiro, na literatura, tenha tido uma fase nacionalista,
esta ainda era muito languida e adida aos padrdes europeus, de forma que ainda restava
aos artistas a reformulacéo de sua arte para uma concepgdo mais nativamente nacional, o
que so foi obtido na passagem do século XIX para 0 XX, ou nos primeiros anos do século
XX. Um escritor que reflete este carater € Augusto dos Anjos, pois é um artista pos-
simbolista que busca uma nova expressao, liberta das férmulas tradicionais européias e
que, embora hem sempre tdo nacionalista, contém importantes elementos de uma arte de

vanguarda.



Nas artes plasticas, nomes como o da pintora Anita Malfati (1889-1964) e do
escultor Victor Brecheret (1894-1955) figuram entre as primeiras manifestacbes do
modernismo brasileiro. A exposicdo da pintora Anita Malfati inaugurada em 12 de
dezembro de 1917, celebra uma das primeiras apari¢des do modernismo brasileiro. Com
ideais proximos ao cubismo — que despertaram o rancor da critica especializada, tomada
por conservadores — Malfati hasteia a bandeira modernista.

Por sua vez, o escultor Victor Brecheret inaugurou uma exposi¢cdo com obras
modernistas em 1919. Guardava-se em suas criacbes um toque classico, 0 que gerou
elogios de escritores contrarios ao movimento modernista. Dificil mesmo, era criticar
Brecheret, renomado escultor brasileiro que comecara a ter reconhecimento internacional,
participando de importantes exposicOes e sendo premiado por um fragmento da obra
Tempo de Minha Raca no Saldo de Outono de Paris em 1921.

Na mausica, em 1922 Villa-Lobos ja havia escrito a Prole do Bebé n°1 (1918) e
Prole do Bebé n°2 (1921), para piano solo, obra que o tornou conhecido mundialmente.
Outras pequenas manifestacBes ja surgiam. Ao final do século XIX, musicos e
compositores populares do Rio de Janeiro haviam chegado a sintese do que consideravam
uma arte genuinamente brasileira, fundindo a musica européia a ritmica de origem afro-
brasileira.

E neste momento que surgem a Seresta, a Valsa Brasileira, o Choro, o Tango
Brasileiro, e nomes como Ernesto Nazareth, Chiquinha Gonzaga, Joaquim Callado
(professor de flauta da Escola de Musica da UFRJ), dentre muitos outros. Eles néo
estavam na Semana de 1922, mas entram no esforco geral dos artistas em criar uma nova

expressdo artistica, um novo fazer musical.

1.1 Osimpactos da Semana de Arte Moderna na Musica

O grupo modernista que atuava em Sdo Paulo — Mario de Andrade, Oswald de
Andrade e Armando Pamplona — iniciou em 1921 um processo de difusdo nacional de
seus ideais. Empreendendo em uma viagem ao Rio de Janeiro, 0 grupo tinha como
objetivo principal alcancar a juventude intelectual do pais, agregando novos adeptos ao
movimento modernista.

Os objetivos pretendidos com a viagem foram alcancados. Aos poucos se

descobria uma nova geragdo de escritores cariocas dispostos a defenderem esta causa



modernista, a saber, Ribeiro Couto (1898-1963), Manuel Bandeira (1886-1968), Ronald
de Carvalho (1893-1935), Alvaro Moreira (1888-1964), Sérgio Buarque de Holanda
(1902-1982), entre outros. Foi também no Rio de Janeiro que surge o primeiro contato
com um musico e compositor que se identifica com a nova bandeira artistica, Heitor Villa-
Lobos (1887-1959).

Neves (1981) define uma caracteristica que acompanhou Villa-Lobos durante toda
sua vida, o inconformismo; este atributo Ihe permite estreitar lagos com o espirito
modernista e atender as pretensées do movimento que se iniciava.

Uma importante tarefa € concedida a Villa-Lobos, de ser o compositor “oficial”
da Semana de Arte Moderna de 1922. Esta oportunidade torna o compositor um modelo
de uma nova linguagem artistica. Villa-Lobos estava entre aqueles que projetavam uma
profunda revisdo de valores e convergia na ideia da criacdo de uma arte que deveria se
modernizar sem perder sua brasilidade.

O dia 13 de fevereiro de 1922 marca a estreia de Villa Lobos na Semana de Arte
Moderna. O concerto foi precedido por uma Conferéncia de Graga Aranha, cujo tema foi

A Emocao Estética na Arte Moderna, onde o escritor ja advertia:

Que nos importa que a masica transcendente que vamos ouvir ndo seja
realizada segundo as férmulas consagradas! O que nos importa é a
transfiguracdo de nds mesmos pela magia do som, que exprimira a arte do
masico divino. [...] A remodelacéo estética do Brasil iniciada na musica de
Villa-Lobos, na escultura de Brecheret, na pintura de Di Cavalcanti, Anita
Malfati, Vicente do Rego, Zina Aita, e na jovem e ousada poesia, serd a
libertacdo da arte dos perigos que a ameacam, de importuno arcadismo e
academismo e de provincianismos (ARANHA apud NEVES, 1981, p.36).

As obras de Villa-Lobos neste primeiro concerto foram: Sonata n°2 para violino
e piano, Trio de cordas n°2, Valsa Mistica, Camponesa Cantadeira, A Fiandeira e
Dancas Caracteristicas Africanas para piano; todas estas pecgas foram escritas entre 1914
e 1919. No segundo concerto, em 17 de fevereiro, sdo executadas as seguintes obras: 3°
Trio de Cordas, Historietas para canto e piano, 22 Sonata para violino e piano e Quarteto
Simbolico para flauta, saxofone, celesta, harpa e coro feminino oculto.

As obras apresentadas por Villa-Lobos na Semana de Arte Moderna ndo
representavam aquele compositor vestido pelo viés modernista. As pecas de ambos 0s
concertos foram escritas sob um padréo tradicional, com estrutura harmdnica, melédica

e formal, carregando ainda tragcos do pos-romantismo que marcara 0 compositor.



Ainda assim, Villa-Lobos ndo foi poupado da recepcao hostil do publico, sendo,
a semelhanca dos poetas e conferencistas que se apresentaram antes dele, vaiado. O
compositor ndo precisou esperar pelo surgimento do movimento modernista para comegar
a escrever suas obras a luz da estética modernista e nacionalista, como podemos observar
no balé Amazonas (1917).

Em 1920, ano de plena efervescéncia dos ideais modernistas, Villa-Lobos inicia a
composi¢do de uma série de obras intituladas Choros, onde o compositor consegue aliar
a sua concepcao de carater nacionalista junto aos principios modernistas.

Neves (1981) ressalta que Villa-Lobos pode ser considerado, enquanto jovem, um
chordo. O proprio compositor declara a um jornalista francés que havia se formado no
Conservatorio de Cascadura, cidade do suburbio da zona norte carioca, onde o choro
predominava. O surgimento do choro bem como a utilizacdo deste termo em obras
sinfénicas, feito tanto por Villa-Lobos quanto por Camargo Guarnieri, ganhara

brevemente maiores discussoes (NEVES, 1981, p. 51).

1.2 Mario de Andrade — sua relagcdo com a musica

E preciso mencionar o primordial papel de Mario de Andrade na organizagio e
lideranca do Movimento Modernista, assim como sua fun¢do de mentor intelectual dos
compositores que se identificavam com o novo nacionalismo.

Andrade tinha inUmeras facetas, além de renomado escritor e poeta, manteve
regular formacao no Conservatério Dramatico e Musical de Sdo Paulo, onde chegou a ser
professor. Fomentava a criagdo de um novo modelo pedagdgico para a escola de musica,
sendo o criador do Departamento de Cultura da Prefeitura de S&o Paulo, e um dos
responsaveis pela reforma da Escola Nacional de Musica do Rio de Janeiro (atualmente
conhecida como a Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro — EM-
UFRJ).

Andrade também era um incansavel pesquisador. Recolheu evidéncias e
documentos sobre o folclore brasileiro por todo pais, difundindo suas descobertas através
de seus livros.

Comprovamos a intima relacdo que Mario de Andrade possuia com a mdusica
quando, resultado de um interesse pessoal, o0 escritor dedica boa parte de sua obra tedrica

para tratar de assuntos ligados a musica e ao folclore brasileiro. 8 dos notaveis 20 volumes



de Obras Completas do autor sdo compostos por temas correlacionados a musica. Entre
eles:

Vol. VI — “Ensaio sobre a Musica Brasileira”, Vol. VII — “Musica, doce Musica”
(critica musical), Vol. VIII — “Pequena Historia da Musica”, Vol. IX — “Namoros com a
Medicina” (a primeira parte refere-se a “Terapéutica Musical”), Vol. XI — “Aspectos da
Musica Brasileira”, Vol. X1l — “Musica de Feitigaria no Brasil”, Vol. XVIII — “Dancas
Dramaticas do Brasil” e Vol. XIX — “Modinhas Imperiais”.

No entanto, estes “manuais” se transformaram em importantes ferramentas para
esclarecer algumas ddvidas que comumente surgiam entre 0s compositores, 0s quais sob
seu auxilio comegavam a compreender a importancia de conceder carater social a criagao
musical.

No campo musical, as intencdes de Andrade eram o0s seguintes: defender a
bandeira da nacionalizacdo de uma expressao musical, estimulando a producdo de obras
que refletissem caracteristicas modernistas.

Neves (1981) afirma que a eclosdo do Movimento que gerou a Semana de Arte
Moderna apresentou naquela oportunidade, através de seu principal porta-voz Mario de
Andrade, objetivos claros, a saber: “direito permanente a pesquisa estética, atualizacéo
da inteligéncia brasileira, estabelecimento de uma consciéncia criadora nacional, pela
unanime vontade de cantar a natureza, a alma e as tradi¢des brasileiras[...]’(NEVES,
1981, p. 37).

Mario de Andrade, sendo referido como o papa do modernismo por Menotti del
Picchia, teve sob sua tutela importantes jovens compositores que despertaram interesse
pela utilizacdo da tematica popular e do estudo do folclore em suas obras (PICCHIA apud
NEVES, 1981, p. 35).

Podemos destacar entre seus orientandos: Luciano Gallet (1893-1931), Oscar
Lorenzo Fernandez (1897-1948), Francisco Mignone (1897-1986) e Mozart Camargo
Guarnieri (1907-1993).

1.2.1 Mario de Andrade - mentor intelectual de Guarnieri

Quando o movimento modernista despontou em Sao Paulo, retirando a inércia que

pairava pelo movimento artistico daquele estado, Guarnieri tinha somente 15 anos. Dando



0S primeiros passos no campo composicional a procura de sua propria linguagem,
Guarnieri comecga aos poucos a inclinar-se para o nacionalismo.

Quando Guarnieri foi apresentado & Mario de Andrade em 1928, o compositor
paulista mostra-lhe obras como: Cancéo Sertaneja e Danca Brasileira; ao ouvir as pecas,
Andrade se impressionou com as composi¢des do jovem compositor, sobretudo apegado
a cultura brasileira.

Guarnieri torna-se assiduo frequentador da casa de Mério de Andrade, o qual
fazia-lhe duras criticas aos trabalhos composicionais, concedia-lhe sugestdes, entregava-
Ihe temas folcldricos para a composi¢do e mostrava-lhe como compreender a musica
brasileira sem se abster da necessaria renovacdo que a linguagem musical carecia. O
proprio Guarnieri reconhecia este importante periodo de aprendizado.

Passei a frequentar a sua residéncia assiduamente. Jantava em casa dele todas
as quartas-feiras. Essa convivéncia ofereceu-me a oportunidade para aprender
muita coisa. A casinha da Rua Lopes Chaves se agitava como se fora uma
colméia. Discutia-se literatura, sociologia, filosofia, arte, o diabo! Aquilo, para

mim, era 0 mesmo que estar assistindo a aulas numa universidade
(GUARNIERI, 1943, p. 15).

Importante frisar que o promissor encontro entre Camargo Guarnieri e Mario de
Andrade deu-se no mesmo ano em que 0 poeta modernista publicou a principal base
estética do nacionalismo musical brasileiro: Ensaio sobre a Mdsica Brasileira (1928).

Andrade incentivou Guarnieri a cursar Filosofia na faculdade Séo Bento, o que
realmente aconteceu entre 1928 e 1930. A convivéncia com Mario de Andrade e
Lamberto Baldi (1895-1979) foi imprescindivel para o crescimento do compositor que
amadurecia sob orientacdo de seus mestres, algo que se evidencia nas obras Toada do Pai
do Mato (1928), Lembrancas do Losango Caqui (1928), As Flores Amarelas dos Ipés
(1928) e O Impossivel Carinho (1930).

2 Guarnieri - vida e desenvolvimento artistico

Segundo Wernet (2009, p. 15) a familia Guarneri, precisamente do lado paterno
de Camargo, originou-se em ltalia, Sicilia. Rosario Guarneri e sua esposa, Rosa Milazzo
Guarneri, chegaram ao Brasil no porto de Santos em 1895, acompanhados de seus trés
filhos: Libdrio, Miguel e Angela. Assim que chegaram ao Estado de S&o Paulo,

observaram que houve um erro por parte da imigracdo que Ihes registrou erroneamente o



sobrenome - Guarnieri ao invés de Guarneri. Depois de uma breve estadia no centro de
Séo Paulo, a familia muda-se para Parnaiba, cidade do interior paulista.

No ano de 1905 temos o casamento de Miguel Guarnieri, imigrante siciliano que
residia no Brasil ha vinte anos, com Géssia Arruda Camargo Penteado, oriunda de uma
familia rica e tradicional paulista. A unido ocorre sob forte resisténcia dos familiares da
noiva, pois Miguel ndo usufruia de uma boa condicdo social: trabalhava com seu irmao
mais velho (Liborio) em Tieté, numa humilde barbearia no interior do Estado de SP.

Miguel e Géssia acabam por se estabelecer em Tieté, tendo, posteriormente, 10
filhos, sendo quatro homens e seis mulheres. No dia 1° de Fevereiro de 1907 nasce o
primogénito do casal e Ihe é dado 0 nome de Mozart Camargo Guarnieri.

Como mausico amador e profundo admirador de dépera, Miguel Guarnieri ndo
hesitou em homenagear alguns de seus compositores favoritos na atribui¢cdo dos nomes
de seus filhos homens: Mozart, Bellini, Rossini e Verdi (ALMEIDA, 1999, p. 12).

O Unico que seguiu a carreira musical foi o filho mais velho, Mozart Camargo
Guarnieri, embora a influéncia artistica tenha atingido também Rossine, Alice e Rozina,
no campo literario; bem como a pintora Maria Cecilia, nas artes plasticas.

Como pai, Miguel foi um grande incentivador e financiador dos estudos artisticos
e musicais de seus filhos. Sob sua tutela, Camargo Guarnieri rapidamente aprendeu a
tocar flauta e violino, simultaneamente iniciando suas aulas de piano com a mée.

Desde os primeiros contatos com o piano, Camargo cultivava o precoce interesse
pela improvisacdo e manteve este habito, mesmo sob repulsa do pai, que o orientava a
focar-se no estudo tradicional do instrumento. Entretanto esta prética o levaria a
desenvolver mais tarde o natural interesse pela composicédo, distanciando-o0 aos poucos
de uma possivel carreira como instrumentista.

Camargo Guarnieri d& seguimento aos seus estudos ainda em Tieté; comecou a
estudar piano com o professor Virginio Dias, a quem homenageou em sua primeira obra,
uma valsa chamada Sonho de Artista, escrita em 1920, quando Guarnieri tinha ainda treze
anos de idade. Esta valsa foi publicada pela casa Mignon (em S&o Paulo) mediante aos
esforgos e afinco de seu pai, despertando a atencdo da critica paulistana tanto para a
precocidade do jovem compositor quanto para a beleza de sua obra.

O entdo professor Virginio Dias reprovou a decisdo de Miguel Guarnieri em
incentivar a publicacdo da peca, atitude esta que gerou um intenso mal-estar entre pai e

professor. Preocupado com o futuro do filho, Miguel ndo mediu esforcos para que em
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1922 se mudasse com toda a familia para capital paulista a procura de um
aperfeicoamento musical e melhores condic6es de ensino para Camargo Guarnieri.

Morando na capital paulista, Camargo Guarnieri inicia uma nova fase de sua vida,
ele comeca a estudar com o renomado pianista Ernani Braga (1888-1948). Este ndo foi
um periodo muito facil para Guarnieri, pois ele teve que dividir o seu tempo entre 0s
estudos musicais e o trabalho. O custo de vida na capital era alto, ainda mais para uma
familia numerosa.

Segundo Almeida (1999), para complementar o orcamento familiar, Guarnieri
trabalhava em lojas de musica durante o dia e a noite atuava como pianista em teatros,
cinemas e cabarés, algumas vezes em companhia de seu pai que tocava flauta e
contrabaixo (ALMEIDA, 1999, p. 13).

Além de Ernani Braga, Guarnieri recebeu orientacbes de Anténio de Sa Pereira
(1888-1966), o qual impressionado com o talento do jovem aluno, apresentou-lhe o
professor italiano de composicao Agostino Cantl (1878-1943). E importante lembrar que
neste periodo a masica paulistana era fortemente influenciada por italianismos, visto que
muitos dos professores de composi¢do do Conservatdrio Dramatico Musical de So Paulo
eram de origem italiana, entre eles, Savino de Benedictis (1883-1971) e Luigi Chiaffarelli
(1856-1923) (ALMEIDA, 1999, p. 14).

Em 1926, Guarnieri cré ter encontrado o seu principal professor na area técnica
composicional, o regente italiano Lamberto Baldi. Embora sua procedéncia italiana, Baldi
era um amante da producdo nacional, incentivando e divulgando a musica brasileira, bem
como a musica contemporanea em geral, algo que o destacava e diferenciava de seus
compatriotas em S8o Paulo. Ocupando o cargo de diretor da Sociedade de Concertos
Sinfonicos de Sdo Paulo, o maestro recomendou que Guarnieri fosse 0 novo
instrumentista de teclados na orquestra da qual era regente.

Este novo trabalho foi de grande importancia para Guarnieri, pois, devido ao
oficio, tinha um cotidiano contato com o efetivo orquestral, bem como acesso a uma
variedade de repertorio que ndo se limitava apenas a producao orquestral consagrada.

O ano de 1928 tornou-se um marco para Guarnieri, ano em que ele comega a
trabalhar no Conservatério Dramatico e Musical de Sdo Paulo como professor de piano,
cargo que ocupou durante 10 anos. Sendo apresentado pelo pianista Antdnio Munhoz,
neste mesmo ano Guarnieri teve o privilegio de conhecer o grande poeta e critico
paulistano Méario de Andrade, que se transformou em um incentivador e mentor

intelectual.
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Wernet (2009) reforca a importancia do ano de 1928, visto que este foi 0 momento
em que ele descarta tudo que produziu entre 1920 até o inicio de 1928, e se auto afirma -
a partir deste ano - como um compositor que reconhece em sua obra aquilo que um artista
sustenta como expressao de sua personalidade (WERNET, 2009, p. 15).

Segundo nos informa Almeida (1999), Guarnieri recebeu a primeira oportunidade
para estudar fora do pais em 1930, possibilidade concedida através de uma pensdo dada
aos artistas em inicio de carreira. A viagem ndo se concretizou, em grande parte devido
ao cancelamento da pensdo ap6s acontecimentos politicos que atingiram Sao Paulo, como
a ascensdo de Getulio Vargas ao poder (ALMEIDA, 1999, p. 16).

A crise que envolve a tomada de poder por Getulio Vargas quebra a longa tradigdo
da politica Café com Leite — onde os estados de Sao Paulo e Minas Gerais alternavam 0s
indicados ao posto da presidéncia do pais. Esta ruptura esta ligada as consequéncias da
Crise de 1929, que abalou 0 mundo capitalista ocidental. A economia brasileira se baseava
na producdo do café e comercializagcdo no mercado mundial.

Com a quebra da bolsa de Nova lorque (1929), despencam o0s precos do café no
mercado mundial, gerando grandes prejuizos aos cafeicultores brasileiros e a fraca
economia brasileira, muito dependente das exportacdes. A faléncia do principal grupo
econdmico do pais gerou, por conseguinte, a faléncia da estrutura politica que até entéo
organizava a sociedade brasileira.

A partir de 1931, Lamberto Baldi - influenciado por motivos profissionais — muda-
se para Montevidéu — Uruguai. Neste momento, com a partida de um de seus principais
professores, Méario de Andrade ganha importancia redobrada no papel de auxilio ao
desenvolvimento artistico de Guarnieri. Com a despedida de Baldi, seu promissor aluno
assume a classe de composicdo do Conservatorio Dramatico e Musical de Sao Paulo,
dando inicio a sua notavel trajetoria também como professor.

Em 1932 devido a Revolugdo Constitucionalista que culminou na diminuicéo do
horario de trabalho e fechamento de algumas escolas (face ao estado de inseguranca),
Guarnieri aproveita o tempo livre para analisar algumas obras de Paul Hindemith (1895-
1963), Alois Héaba (1893-1973), Alban Berg (1885-1935) e Arnold Schoenberg (1874-
1951), e aos poucos comeca a flertar com o atonalismo.

Por sua vez, Mério de Andrade, que muito se incomodava com o caminho
desconhecido que seu aluno comecava a trilhar, faz-lhe duras criticas apds ler o
manuscrito da Sonata n°2 para violino e piano. Segundo Mario, o que lhe incomodava

nesta Sonata era a utilizacdo de excessivas dissonancias. Este periodo de namoro com o
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atonalismo durou pouco tempo, pois, em 1934 o proprio compositor reconhece, no seu
entender, que ndo era este 0 caminho a ser trilhado.

No ano seguinte, Mario de Andrade com suas influéncias, motiva e convence a
prefeitura de Sao Paulo a criar o Departamento de Cultura. Ato que gerou a formagéo do
Coro Paulistano, grupo que fomentava a apresentacdo de obras vocais de compositores
brasileiros com a utilizacdo dos textos em portugués, firmando-se como importante
ferramenta para o fortalecimento e disseminacdo da mdsica brasileira. Por indicagéo,
Guarnieri foi nomeado como maestro do Coral.

Tambeém em 1935, Guarnieri fez sua estreia como compositor em um concerto
pablico na Semana de Arte Moderna, sendo executadas obras como: Sonata n°l para
violoncelo e piano e Quarteto n°1 para cordas.

Em viagem ao Brasil em 1936, o pianista suico Alfred Cortot (1877-1962) —
impressionado com as obras de Guarnieri — escreveu ao Governador de S&o Paulo,
pleiteando uma bolsa de estudos para que o jovem compositor tivesse condicOes
financeiras para estudar na Europa. Comovido com a atitude de Cortot, o governador de
Sdo Paulo criou o Servico de Fiscalizacdo Artistica do Brasil, 0 que proporcionou a
Guarnieri — atraves da obra Flor de Tremembé — ter uma bolsa de estudos para se
aperfeicoar na Europa.

Também em 1936, ocorre a Primeira Conferéncia Afro-Brasileira, organizada por
Mario de Andrade. Como seu discipulo, Guarnieri estava entre os participantes desta
conferéncia. Apos o término do evento, o compositor estendeu sua estadia na Bahia, local
da conferéncia, por mais quinze dias. Este tempo Ihe permitiu participar de cerimdnias
religiosas afro-brasileiras e reunir varios temas folcldricos daquela regido.

Mariz (2005, p. 247) destaca que em 1938, Guarnieri embarca para Paris com
bolsa de estudos concedida pelo governo do Estado de Sdo Paulo. Durante sua curta
estadia se aperfeicoou em harmonia, contraponto, fuga e composicdo com Charles
Koechlin (1867-1950), e regéncia com Francois Ruhlmann (1868-1948) — maestro da
Orquestra da Opera de Paris. Recebeu orientacdes de artistas renomados como: Nadia
Boulanger (1887-1979) e Charles Miinch (1891-1968).

Na Franca, Guarnieri dirigiu conjuntos instrumentais, apresentou cangdes em
diversos recitais, teve pecas executadas pela Orquestra Sinfénica de Paris e fez contato
com musicos conhecidos internacionalmente, que se interessavam pelas obras do
compositor brasileiro. Apds sua chegada a Europa, Guarnieri ficou quase um ano sem

compor, reflexo de dificeis momentos vividos por um artista distante de sua patria.
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No ano seguinte, em novembro de 1939, ocorreu 0 repentino regresso ao seu pais
de origem, motivado pelo inicio da Segunda Guerra Mundial.

O retorno ndo planejado traz incertezas quanto ao seu préprio sustento, visto que
ele ndo tinha vinculos laborais no Brasil. Investiu seu tempo na criacao de outras obras e
na realizacdo de concertos. Com o passar do tempo, através de aulas particulares,
Guarnieri recupera um satisfatério nimero de alunos, tanto de composicdo quanto de
piano.

A década de 40 configura um momento de ascensdo e reconhecimento de
Guarnieri tanto no Brasil quanto no exterior. A conquista de importantes prémios em
concursos internacionais, enaltece suas capacidades e inclui seu nome entre o0s
compositores brasileiros mais relevantes do século XX.

Em 1942, recebe o convite para visitar os Estados Unidos da América, onde mais
tarde foi premiado pela composi¢do do Concerto para Violino e Orquestra. Este concurso
foi promovido pela The Fleisher Music International of the Philadelphia Free Library.
Regressando ao Brasil, retorna a preocupacao financeira que novamente o atormentava,
porém passado certo tempo, surge o convite da Pan American Union para que Guarnieri
voltasse aos Estados Unidos e & permanecesse por seis meses, convite fruto da 6tima
impressdo deixada no concurso em que foi laureado.

Buscando viabilizar os altos custos da viagem e estadia, a Sociedade de Cultura
Artistica de Sdo Paulo encomenda-lhe uma obra, Abertura Concertante. Morando nos
EUA, Guarnieri recebe um convite de Sergei Koussevitsky para reger a Abertura
Concertante a frente da Orquestra Sinfonica de Boston, o compositor paulista, como
maestro, recebeu o convite para reger esta orquestra por duas vezes.

Em 1948 foi agraciado com o 2° prémio no concurso “Sinfonia das Américas”,
importante concurso realizado em Detroit, cujos compatriotas Villa-Lobos e Lorenzo
Fernandes foram eliminados (MARIZ, 2005, p. 247-248).

Nesta fase, Guarnieri assume o cargo de regente da Orquestra Municipal de S&o
Paulo, posto que ocupou até 1975. No cenario brasileiro, figurava como um dos mais
importantes nomes do nacionalismo musical, tendo 0 mesmo reconhecimento que Villa-
Lobos.

Com notavel prestigio, Guarnieri comeca a integrar bancas de importantes
concursos internacionais, entre eles: “Concurso Internacional de Composi¢do Rainha
Elizabeth", em Bruxelas (1953); “Concurso Internacional de Piano Tchaikowsky", em

Moscou (1958); “Concurso Internacional de Regéncia Dimitri Mitropoulos", em Nova
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Iorque; e “Concurso Internacional de Piano Viana da Motta", em Portugal (1964 e 1966)
(ALMEIDA, 1999, p. 21).

2.1Guarnieri e a Escola Paulista de Composicao

Segundo Kobayashi (2007, p. 2) a escola Guarnieri surge no inicio da década de
50, periodo concomitante com a publicacdo da Carta Aberta aos musicos e criticos do
Brasil, momento este marcado por concisas criticas & proliferacdo da técnica de
composicao dodecafonica.

Segundo Almeida (1999), Guarnieri comeca a tornar-se responsavel pela nova
geracdo de compositores. Seu papel como professor de composi¢cdo ganhava intensa
notoriedade, de modo que foi ele, um dos maiores defensores da musica nacionalista em
detrimento dos novos conceitos técnicos de composicao expostos pelos integrantes do
Movimento Mdsica Viva. Hans-Joachim Koellreuter (1915-2005), um dos principais
membros do Movimento Musica Viva, disseminava o dodecafonismo e o serialismo no
cenario musical, ameacando a forte convic¢do dos ideais plantados por Mério de Andrade
(ALMEIDA, 1999, p. 20).

Guarnieri, sendo defensor da mesma visdo de Andrade, fomentava o pensamento
nacionalista em defesa do estudo e utilizacdo do folclore e da musica popular brasileira.
O compositor paulista preocupava-se com a criacdo de obras cujo resultado final
consistiria em uma manipulacdo de notas sem, contudo, exprimir nenhuma proposta
estética (VERHAALEN, 2001, p. 48).

Guarnieri foi professor por mais de 40 anos da Escola Paulista de Composicéo,
difundindo seus conhecimentos e orientando jovens compositores. Entre seus alunos
podemos destacar: Osvaldo Lacerda (1927-2011), Almeida Prado (1943-2010), Marlos
Nobre (n. 1939), Eduardo Escalante (n. 1937), Sérgio Vasconcellos Corréa (n. 1934),
Nilson Lombardi (1926-2008), Aylton Escobar (n. 1943) e Raul do Valle (n. 1936).

Lacerda (1993) descreve Guarnieri como o unico grande compositor do século
XX que construiu atrelado ao seu trabalho composicional, uma escola de composigao.
N&do lhe faltava dominio técnico; seguido de intensos cuidados no que se refere a
corre¢Bes na melodia, ritmo, contraponto, harmonia, instrumentac&o e a estrutura da obra
(LACERDA, 1993, p. 30).
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Guarnieri jamais for¢ou seus alunos a escreverem “brasileiramente”, como analisa
Kobayashi (2007), entretanto, seus alunos procuravam-no motivados pela sede em
construir algo que a tradi¢do europeia ndo Ihes podia oferecer como comenta Lacerda
(1993):

[...] Nada mais longe da verdade; o que existe ai € uma grande confusdo entre

causa e efeito. A realidade é esta: ndo é pelo fato de os alunos estudarem com
Guarnieri é que compdem musica brasileira, mas é por comporem musica
brasileira que estudam com Guarnieri. [...] O que Guarnieri faz, na realidade,
com seus alunos, é conscientiza-los da problematica da nossa musica, e induzi-
los a aprofundar o conhecimento e manejo da mesma. Consegue esse objetivo
por meio de sabios conselhos, pelo ensino da composicao e pelo exemplo de
sua propria obra (LACERDA, 1993, p. 32-33).

Alguns talentosos alunos eram beneficiados pela generosidade de Guarnieri, que
nem Ihes cobrava as aulas. Lacerda relembra do longo periodo, 10 anos, em que teve aulas

gratuitas sem a recusa na marcacgao dos encontros ou possiveis atrasos do professor.

2.2Reconhecimento nacional

A propagacdo do nome Guarnieri recebia cada vez mais atencdo do mercado
musical, Verhaalen (2001) afirma que a década de 1950 foi muito proveitosa, tendo
intensa atividade como compositor, professor e maestro. Recebia muitos convites para
trabalhar tanto no Brasil quanto no exterior.

Estas sdo as obras que receberam uma atencdo maior da critica na década de 50:
Brasiliana (1950), para orquestra; Choro para Violino e Orquestra (1951); Sinfonia n® 3
(1952); Concerto n° 2 para Violino e Orquestra (1953); Choro para Clarineta e
Orquestra (1956); Choro para Piano e Orquestra (1956); cantata para contralto, coro e
orquestra intitulada Seca (1958); e a Suite Vila Rica, composta para o filme Rebelido em
Vila Rica.

Mariz (2005) enfatiza que mesmo ap6s as viagens de Guarnieri ao exterior, a
propagacao de sua masica dentro do territorio nacional deu-se tardiamente. Entretanto,
reconhece que o compositor tardou em “sair” de Sdo Paulo, onde sua musica era
intensamente executada. Havia certo bairrismo entre 0s centros artisticos da época. De
modo geral, no Rio de Janeiro se interpretavam autores cariocas e, em S&o Paulo, apenas
autores paulistas (MARIZ, 2005, p. 248).
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Entretanto em 1955, no 1° festival de Ouro Preto, Guarnieri teve a oportunidade
de conhecer o ainda governador de Minas Gerais, Dr. Clovis Salgado, o qual era patrono
do festival. Foi também apresentado a cantora Lia Salgado, esposa do governador, que se
tornaria uma das melhores intérpretes dos lieder de Guarnieri. No ano seguinte, Juscelino
Kubitschek é eleito presidente do Brasil e convida Clovis Salgado para ser o ministro da
Educacéo.

Clovis, em um dos seus primeiros atos enquanto ministro, nomeou Guarnieri para
tratar de todos os assuntos relacionados a musica, tendo assim, importante papel na
divulgacdo e propagacdo da musica erudita brasileira entre os anos de 1956 e 1960.

Com esta nomeacdo o compositor tenta implementar fundamentos no padrdo do
ensino musical que pdde conhecer nos Estados Unidos. O projeto era criar conservatorios
profissionalizantes que executassem a funcdo de escola. Porém, em 1960 o compositor
deixa o Ministério sem ver a sua principal idealizacdo de fomento ao ensino ser
concretizada, a construgdo dos conservatorios.

Ap0s o falecimento de Villa Lobos, em 1959, Camargo Guarnieri assume o cargo
de presidente honorario da Academia Brasileira de Mdusica. Sendo ja figura bem
conhecida dentro do cenario musical brasileiro, Guarnieri assume certa hegemonia nos

principais cargos da época sem descurar seu trabalho como compositor e professor.

3 Trajetdria de Jose Botelho

Segundo Alberto (2015), José Botelho é um clarinetista de origem brasilo-
portugués radicado na cidade do Rio de Janeiro — Brasil. Botelho constituiu uma longa
carreira profissional como solista, camerista e musico sinfénico, de modo a influenciar o
meio musical brasileiro de seu tempo, trazendo notavel contribuicdo para o
estabelecimento de uma escola de clarinete razoavelmente consistente e significativa no
Brasil.

José Botelho nasceu na cidade do Rio de Janeiro, no dia 24 de fevereiro de 1931.
Os seus pais, embora fossem de origem portuguesa, haviam se transferido para o Rio de
Janeiro com o propdsito de iniciar atividades comerciais. Todavia, a idade de dois anos
(Botelho), a sua familia necessitou retornar ao seu pais de origem, mais especificamente

a cidade do Porto, pois era convocada a tratar de assuntos concernentes a partilha de bens.
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Os pais de Botelho pretendiam que esta viagem fosse rapida e objetiva. Contudo,
a proximidade de parte da familia que havia permanecido no Porto, levou-os a fixarem-
se nesta cidade permanentemente, de modo que apenas o irmdo mais velho da familia
permaneceu no Rio de Janeiro. Portanto, Botelho cresceu no Porto — Portugal, cidade

onde realizou seus estudos escolares e iniciou seu aprendizado musical.

3.1Formagéo no Conservatorio de Musica do Porto

Segundo Alberto (2015), entre 12 e 13 anos, Botelho ingressou no Conservatorio
de Mdsica do Porto, instituicdo de renome e ja bem reconhecida naquela época.
Importante frisar o dificil momento vivido na Europa, proximo ao final da Segunda
Guerra Mundial. Materiais basicos como boquilhas e palhetas tornaram-se de dificil
aquisicao.

O Conservatorio do Porto conforme afirma Caspurro (2010), foi inaugurado em
09 de dezembro de 1917, sendo a segunda instituicdo oficial de ensino de musica
profissional em Portugal. Depois de inUmeras tentativas frustradas na criagdo de um local
apropriado para a préatica e ensino da masica no Porto, a saber, a Escola Popular de Canto
(1855), o Instituto Musical do Porto (1863) e a Academia do Palacio de Cristal (1866),
temos no final de 1917 a criacdo do Conservatorio (impulsionada por atos do proprio
municipio do Porto) que firmou-se enquanto instituicdo propiciando devida formacao
académica, sendo reconhecida em 1972 pelo Decreto-Lei 519/72 como uma instituicdo
publica vinculada a Republica Portuguesa.

Alberto (2015) ressalta que em um ambiente propicio a evolu¢do, com intensas
atividades musicais, Botelho inicia seu aprendizado na referida instituicdo com o
clarinetista Alberto da Costa Santos, seu unico professor regular durante a estadia em
Portugal, tendo no Conservatério, duas aulas semanais.

Tendo terminado seu periodo de formacdo sob a tutela de Costa Santos, ja aos 18
anos, Botelho inicia sua carreira como musico da Orquestra Sinfonica do Porto. Esta
orquestra, por sua vez recém-inaugurada, foi constituida principalmente por alunos e

professores do Conservatdrio.
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3.2Retorno ao Brasil

Aos 21 anos, precisamente em 1952, Botelho decide deixar o quadro de musicos
da Orquestra Sinfonica do Porto e empreender numa arriscada viagem ao Brasil, sem ao
certo saber o que lhe aguardava do outro lado do oceano. Havia apenas a certeza em
conhecer seu irm&o mais velho e sua terra natal.

Chegando ao Brasil, Botelho hospeda-se na casa de seu irmdo que morava em um
bairro chamado Cachambi, na cidade do Rio de Janeiro (momento em que a cidade ainda
era a capital da Republica) (ALBERTO, 2016, p. 390).

A estadia no Rio de Janeiro ndo durou muito tempo, como nos relata Alberto,
devido a escassas oportunidades no Rio de Janeiro e motivado pela aprovagdo no
concurso para primeiro clarinete solista da Orquestra Sinfonica do Estado de Sdo Paulo
(OSESP), Botelho muda-se para Sdo Paulo para atuar na recém-formada orquestra,
transformando-se em um dos artistas fundadores da referida instituicao.

O trabalho na OSESP tornou-se conturbado, visto que os musicos - que
trabalharam durante 10 meses sem receber seus respectivos salérios - foram, por fim,
demitidos pelo Governo do Estado de S&o Paulo sem receber pelo trabalho que fora
prestado durante todo o periodo de atuacdo da orquestra (ALBERTO, 2016, p. 391-392).

Posteriormente, Botelho passa a integrar o naipe de clarinetes da Orquestra
Sinfénica da Radio Gazeta de Séo Paulo, até entdo coordenada pelo maestro e pianista
Souza Lima (1898-1982). Como emissora de comunicacdo e divulgacdo, a Radio Gazeta
sustentava uma orquestra que realizava concertos em seu auditorio e cujas apresentacdes
eram transmitidas ao vivo.

A credibilidade no trabalho que Botelho exercera na radio, deu-lhe crédito para
negociar um novo papel na Orquestra. Como emissora de transmissdo ao vivo, a Radio
Gazeta poderia ser surpreendida com certas lacunas em sua programacdo, a nova funcéo
do clarinetista o deixava sob inteira disposicdo para repentinas gravacfes a solo com
orguestra ou com piano, que suprisse eventuais brechas no cronograma da radio.

O acréscimo na remuneragdo, distinguindo-o da maioria dos masicos que eram
funcionérios desta instituicdo, resulta numa constante e responsdvel preparacdo de
concertos e sonatas para clarinete ou qualquer tipo de obra que Ihe fosse solicitada.

A essa distinta funcdo que desempenhara com notoriedade na Radio Gazeta
podemos atribuir o convite feito no final da década de 1950 para regressar ao Rio de
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Janeiro e integrar a Orquestra Sinfonica do Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Nesta
fase, Botelho comeca a colher os frutos de suas atuagdes, sendo ja reconhecido como um
notavel clarinetista.

Naquela época a programacédo do Theatro Municipal era bastante intensa, repleta
de dperas e balés que ocasionava um consideravel volume de trabalho distribuido entre
ensaios, récitas e concertos. Apesar da cansativa rotina de trabalho, Botelho continuou
sua atividade como solista e camerista.

N&o foram poucas as vezes que o clarinetista realizou dupla jornada de concertos,
saindo de uma récita no Theatro Municipal, de aproximadamente quatro horas de duracéo,
tendo que rapidamente seguir para a Sala Cecilia Meireles, onde faria recitais e primeiras
audicOes de obras contemporaneas para clarinete.

3.2.1 Importéncia no cenario musical brasileiro

Segundo Alberto (2016), a forma expressiva e delicada como Botelho tocava,
impressionava os clarinetistas da época. Tanto profissionais quanto amadores tinham
virtudes técnicas, entretanto eram inflexiveis, talvez acorrentados pela falta de
maleabilidade existente nas bandas de musica de entéo, as quais frequentemente proviam
0 ensino e a pratica de conjunto de instrumentos de sopro, como o clarinete, no Brasil
(ALBERTO, 2016, p. 393).

Alberto (2016) relata que muitos admiravam sua sonoridade, doce e bela, tanto
que alguns confessaram que tentavam imita-la. Botelho além de ter integrado uma banda
em Portugal durante varios anos (a saber, a Sociedade Musical 1° de Agosto, localizada
em Coimbrdes — Vila Nova de Gaia), teve sob os cuidados de seu tutor, uma formacéo
que fomentasse a expressividade, suavidade e estrito rigor no trabalho com todos aspectos
musicais, entre eles as articulacdes, sonoridades, os fraseados, o carater, a agogica,
minucioso cuidado com particularidades estilisticas de cada compositor e a época em que
a obra foi escrita, além de facil adaptacdo a diferentes tipos de coloridos sonoros.

Botelho conviveu e trabalhou com notaveis musicos brasileiros e estrangeiros no
Rio de Janeiro, que fomentavam sua criatividade como também sua viséo interpretativa.
Segundo Alberto, o clarinetista classificou este grupo como “Nucleo”.

Estes intérpretes foram os pioneiros na pratica de um novo modelo de execugédo

nas orquestras brasileiras, mais sinfGnica e menos rigida, elevando consideravelmente a
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qualidade — por onde passavam — das orquestras no Brasil. Entre os membros do Ndcleo
estavavam: o préprio clarinetista José Botelho, o fagotista francés Noel Devds, o oboista
estadunidense Harold Emert, o flautista brasileiro Norton Morozowicz e o trompista
tcheco Zdenek Svab.

A unido deste grupo no Rio de Janeiro possibilitou a criagdo dos primeiros grupos
estaveis de camara do pais (como por exemplo o Quinteto Villa-Lobos) difundindo
através de inUmeras viagens, a musica para esta formacdo (ALBERTO, 2016, p. 394).

Além da atuacdo destes musicos em orquestras e grupos de camara, os membros
do Nucleo incentivavam compositores de seu tempo a escreverem obras para seus

instrumentos, como podemos observar na citagdo de Alberto (2016):

[...] o destaque do Nucleo ndo se limitava a orquestra. Os cinco membros deste
grupo tornaram-se colegas de musica de camara, criando formagdes sdlidas
que incentivaram 0s principais compositores brasileiros de seu tempo a
escreverem obras para estes instrumentos. Em decorréncia disto, muitas obras
cameristicas importantes para flauta, oboé, clarineta, trompa e fagote surgiram
profusamente, assim como duos concertantes, concertos e demais géneros
solistas-sinfonicos [...] (ALBERTO, 2016 p. 394).

Podemos também atribuir um notério nimero de gravacdes de obras feitas por
integrantes do Nucleo, tanto obras solisticas junto a orquestra, quanto obras de camara
com piano, trio, quinteto, entre outras formacges; atribuimos ao Nucleo o notével
contributo para as incipientes bases discograficas (até entdo pouco explorada) de
interpretacdes de obras brasileiras para instrumentos de sopros.

Silveira (2012) descreve a importante participacdo de nomes como o de José
Botelho que corroborou para a evolugdo tanto na parte pratica como na difusdo do ensino
para o clarinete. Como acessivel intérprete, buscou sempre incentivar 0s compositores
brasileiros a escreverem obras para este instrumento, com o intuito de expandir a literatura
clarinetistica (SILVEIRA, 2012, p. 72).

Freire (2003) ressalta que com a chegada de José Botelho em 1952, muitos
compositores comegam a escrever e dedicar algumas de suas obras ao clarinetista. Este
era muito acessivel e disposto a executar obras brasileiras, tanto que em muitos recitais
programados por Botelho havia sempre uma significativa presenca de obras nacionais,
contrastando com o habito de se executar apenas pecas consagradas do repertorio francés
ou alemé&o (FREIRE, 2003, p. 78).

De fato, até meados de 1950, pouco foi escrito para clarinete no Brasil, ao

contrario do que acontecia, por exemplo, com outros instrumentos (piano, violino). Freire

21



(2003) afirma que cerca de 85% da literatura atual para clarinete foi escrito apds 1950,
tendo sido Botelho agraciado com referidas dedicat6rias na maior parte destas, 0 que
possibilitou em 1996 a gravacdo do CD (Musica Brasileira para clarinete e piano) com
composicdes exclusivas para o clarinete.

Segundo Alberto (2015), José Botelho € reconhecido no Brasil, principalmente
entre os clarinetistas, como o “Papa do Clarinete”, devido a sua grande representatividade
no cenério nacional, atuando em inUmeras gravacdes e concertos bem como integrando
importantes orquestras.

Compositores como Francisco Mignone e Joseé Siqueira, dedicaram-lhe toda a sua
obra para clarinete. Sem davida, Botelno é um dos principais, se ndo o principal
representante da escola de clarinete no Brasil, recebendo grandes homenagens em
concursos, congressos e festivais; sendo assim, homenageado juntamente com Guy
Deplus no Clarinetfest09, um dos principais festivais de clarinete do mundo que, em
2009, foi sediado em Portugal (ALBERTO, 2015, p. 18).

4 Origem da musica popular brasileira

Podemos considerar o lundu e a modinha, géneros precursores que gestaram a
musica popular brasileira.

A conversao do Lundu, oriundo de uma tradi¢do folclorica, em tradicdo urbana
foi de significativa importancia para o desenvolvimento da musica popular brasileira. O
Lundu desembarca no Brasil através de escravos bantus provenientes da Angola, trazendo
consigo uma distinta forma de canto e danca de origem africana.

O reconhecimento deste novo género musical pela sociedade colonial, torna-se
um fator decisivo no iniciado processo de assimilacéo da cultura africana, que até aquele
momento recebia profunda discriminagao por parte da populagédo branca, que condenava
qualquer tipo de cangOes e dangas dos negros. Loureiro (1991) indica que a partir do
século XVIII, o Lundd comega a desfrutar de grande prestigio nos saldes de danca entre
a aristocracia, e torna-se no século XIX, uma “cangao alegre”, herdando caracteristicas
da modinha. O documento no Brasil mais antigo se referindo ao termo Lundl data de
1780 (LOUREIRO, 1991, p. 7-8).
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No processo de urbanizacdo do Lundd, seu carater rudimentar fora modificado
por formulas harménicas e melddicas européias sem, contudo, abrir m&o de suas origens
e seus atributos provenientes da dancga. Entre estes atributos podemos destacar alguns
elementos ritmicos baseados em sincopes Jd o ou J.o 2. J) , como
também a simplicidade melddica e notas repetidas.

Alguns lundus tém sua estrutura ritmica baseada em modificacdes de um padrdo
principal, no qual as sincopes aumentam em nimero e se tornam mais complexas através
de antecipacgdo ritmica e sutis rubatos, o que poderemos analisar em Ma Malia, um

exemplo mencionado por Loureiro (1991) e utilizado no trabalho de Cury (2011).
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Segundo LOUREIRO (1991, p. 14) a modinha, ao contrario do que ocorreu com
0 Lundd, ndo possui raizes na tradigdo folclérica, mas emergiu de um padrdo de arte
européia. Desta forma, podemos considerar que a modinha foi responsavel pela inser¢éo
de diversos elementos europeus na musica popular brasileira.

Gerard Henri Béhague afirma que podemos encontrar nas caracteristicas
melddicas a maior influéncia da modinha, envolvendo a ornamentagdo da linha vocal e
abrangendo passagens cromaticas com largos saltos o que viria a instigar obras de
compositores como Ernesto Nazareth (1863-1934) (BEHAGUE apud LOUREIRO 1991,
p. 14).

Referente a harmonia, temos modulac¢@es para a subdominante e oscilacdes entre
0s modos maior e menor. E em relacdo ao ritmo, observam-se figuras ritmicas como
sincopes, evidenciando partes fracas do tempo ndo havendo muita flexibilidade no
andamento.

Luis Heitor Corréa de Azevedo tece o0 seguinte comentério sobre uma modinha
andnima de meados do século XIX.

A atmosfera é, sem divida, a do cantabile italiano, das 6peras de Donizetti ou
Bellini. Mas as appoggiature do baixo e a modulagéo para a subdominante, no
50 compasso, imprimem-lhe inconfundivel sabor nacional, que fere
certeiramente a sensibilidade do ouvinte brasileiro (AZEVEDO apud
LOREIRO, 1991, p. 15).
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A despeito do Lundu, e quase todas outras formas populares afro-brasileiras que
se originam de uma sistematica figura JJ o ritmica , a modinha ndo pode
ser representada por peculiares ritmos similares que influenciaria significativamente
formas populares posteriores (LOUREIRO, 1991, p. 16).

N&o existem plenas convic¢Bes de quais instrumentos acompanhadores eram
utilizados na modinha, embora um substancial nimero de viajantes estrangeiros tivessem
mencionado o violdo como instrumento preferencial nas areas urbanas, e o piano entre a
aristocracia. Uma das influéncias desta cangdo popular europeia sobre a musica popular
brasileira, reside em seu carater sentimental.

Nos Ultimos decénios do século XIX ha uma intensa propagacdo da musica
popular urbana, motivada, principalmente, pela impresséo das cangdes. Temos durante
esse periodo, além dos géneros mencionados acima (lundi e modinha), 0 maxixe,
batugue, samba, tango brasileiro e o choro — estas de origem brasileira, portuguesa e
africana - como também as polcas, schottisch, valsas, quadrilha, mazurcas e habaneras —
de origem européia.

Estas dancas importadas ganharam insercGes nacionais como a sincope, a
ornamentacdo melodica, modulacdo para a subdominante, alteracdes cromaticas;
sofrendo essenciais transformac6es musicais e coreograficas que corroboraram para uma
propicia consciéncia musical nacional (LOUREIRO, 1991, p. 18).

A valsa chega ao Brasil no final da década de 1830, e acaba por sofrer alteracdes
devido a influéncias da modinha, adquirindo caracteristicas melddicas e harmonicas,
transformando-se em musica sentimental, sendo algumas vezes intitulada “valsa-choro”
por notaveis compositores do século XX, como Villa-Lobos, Camargo Guarnieri,
Francisco Mignone e Osvaldo Lacerda.

Inserido no Brasil, o schottisch abandona a métrica ternaria e passa a ser binario.

Luciano Gallet descreve o schottisch brasileiro da seguinte forma:

Afasta-se inteiramente da estrangeira, melodica e ritmicamente. Em grande uso
ndo ha muito tempo, ndo se dangca mais agora. Compasso muito regular,
acentuacOes nitidas e colorido exagerado. Existe grande quantidade de
schottisches de carater triste e expressivo (GALLET apud LOUREIRO, 1991,
p. 19).

Além do schottisch, temos a mazurca e a quadrilha como dangas européias. Por

sua vez, conforme nos informa LOUREIRO (1991, p. 19), a quadrilha era uma danca para
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quatro ou mais casais — que iniciava em um tempo rapido em 6/8 ou 2/4 e terminava com
um tempo mais acelerado — e chega ao Brasil trazida por musicos franceses como Milliet
e Cavalier no inicio do século XIX. Este género musical foi comumente utilizado por
compositores populares que souberam adicionar um sabor brasileiro a quadrilha. O
préprio Joaquim Antonio da Silva Callado (1848 — 1888), reconhecido como o fundador
do primeiro conjunto de choro, escreveu inimeras quadrilhas. Callado atribuiu a
quadrilha uma nova forma que posteriormente foi disseminada para regides rurais onde
se transformou em diversos géneros.

A polca era a danca mais popular entre as que foram importadas para o Brasil.
Renato Almeida descreve que a polca aparece no Rio de Janeiro em 1845, trazendo seu
baixo vigorosamente acentuado sobre métrica binaria e o contorno de sua linha melddica.
Rapidamente despertou o entusiasmo de inimeros compositores que vincularam a polca
as peculiaridades afro-brasileiras do lundd. Podemos citar Ernesto Nazareth (1863 —
1934) como importante compositor que em demasia se utilizou do género, dando-lhe
devida propagacdo (ALMEIDA apud LOUREIRO 1991, p. 20).

O maxixe emerge da mescla entre a polca e o lundu no final do século XIX.
Primogénita entre as dancas genuinamente brasileiras, 0 maxixe teve sua origem na
habanera, no tango e na polca. Nao se sabe ao certo como a habanera surgiu no Brasil,
porém Vicente Rossi afirma que este género era conhecido tanto no Brasil, quanto na
Argentina e Uruguai como tango em meados de 1889.

O tango com variagdes sincopadas e andamento mais rapido acabava por obter um
similar padrédo ritmico da habanera .~ 2 J7. , e essa incisiva presenca ritmica
acabaria por caracterizar 0 maxixe.

Luis Heitor Corréa de Azevedo defende que o maxixe era, sobretudo, uma forma

de dancar a polca, a habanera e o tango.

Ndo havia musica chamada maxixe; mas, apenas, polcas ou tangos
amaxixados. Porque maxixe era um jeito de dangar, e s6 como reflexo da danca
estendia-se a composicdo musical (AZEVEDO apud LOUREIRO, 1991, p.
22).

Com a seguinte afirmacéo € possivel constatar a importancia da coreografia para
compreender o0 género, e, por conseguinte, aspectos coreograficos distinguiriam o maxixe

de outros ritmos, como da habanera e do tango.
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José Ramos Tinhordo atribui a origem do maxixe a certa dependéncia de

adaptacdo do requebrado peculiar dos bailes de classe média baixa as dancas de saldo,

comumente frequentados por negros, mulatos e brancos (TINHORAO apud LOUREIRO,

1991, p. 22).

Segundo a visdo de Henri Béhague, 0 maxixe era empregado na indicacdo de

andamento, que era mais rapido do que a polca ou tango, ou caracterizava uma indicacéo
coreografica contendo tracos afro-brasileiros (BEHAGUE apud LOUREIRO, 1991, p.

23).

Algumas obras traziam significativas caracteristicas do maxixe, mesmo ndo tendo

o termo vinculado a peca, como menciona Luis Heitor Corréa de Azevedo sobre a

consagrada polca escrita por Joaquim Antonio Callado.

A sincopa do canto, a da parte intermediaria, o longo impulso melédico que
atravessa 0s 0ito compassos sem solucéo de continuidade, chegando ao auge
no quarto e declinando gradativamente com o ritmo uniforme das colcheias,

tudo isso é tipico do maxixe urbano,

nessa polca completamente

deseuropeizada, que de polca tem apenas o nome (AZEVEDO apud

LOUREIRO, 1991, p. 23).

Podemos observar a transformacéo do ritmo tipico da habanera, e

b,

em

> (acompanhamento do baixo), langando as bases dos padrBes ritmicos do

choro e do samba.
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Exemplo 3 - Querida por todos - Joaquim Antonio Callado (Loureiro, p. 24)
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4.1 A origem do Choro

O Choro, no ambiente popular, € uma palavra que possui multiplos significados.
Apesar de nas ultimas décadas do século XIX alguns destes significados terem se
consolidado no meio do grande publico, essa polissemia muitas vezes confunde a visdo
recente e contemporanea que temos do choro. Buscando compreender estes diferentes
sentidos, encontraremos possibilidades de interacdo entre a cultura popular e a musica
erudita.

Na sua origem, a palavra Choro, segundo expde Carlos Sandroni no livro “Feitigo
decente: transformagdes do samba no Rio de Janeiro, 1917-1933”, surge por volta dos
anos 1870 para classificar um grupo formado por musicos populares. A formagdao classica
era integrada por uma flauta, um violdo e um cavaquinho. A principio, o repertério era
constituido por dangas de origem europeia, principalmente a polca, mas também a
schottisch, a valsa, a mazurca, a habanera, o0 maxixe, entre outras.

O surgimento do choro acompanhou, no formato musical, a adogdo de novas
formas de dancgar praticadas pelas camadas populares. Essa mistura enriqueceu a pratica
e 0 género, sobretudo possibilitando novas inser¢fes contrapontisticas se utilizando da
heranca que a musica barroca do periodo colonial nos deixou.

Barros (2014) afirma que aos poucos, este conjunto foi aderindo novos
instrumentos acompanhantes e solistas. Nos primordios do choro, a funcdo de solista
ficava a cargo da flauta, o cavaquinho executava o papel do ‘“centro” (sustentagcdao
ritmica), € o violdo encaminhava os “baixos melddicos”, essa Ultima fungdo bem
caracteristica do choro enquanto género musical (BARROS, 2014, p. 101).

Com a ampliacéo e inser¢do de novos instrumentos ao grupo, podemos analisar o
papel de solista, até entdo executado pela flauta, que se diversifica aderindo novos
integrantes como: o clarinete, o saxofone, o trompete, o trombone e também o bandolim,
que ora poderia desempenhar a funcdo de solista ora poderia auxiliar e dividir o “centro”
com o cavaquinho.

O bombardino, bombardao e oficleide, instrumentos graves utilizados nas bandas,
surgem como alternativas para os baixos melddicos, até entdo responsabilidade dos
violdes (que poderiam adicionalmente auxiliar no “centro”, unindo ritmo e acordes ao

desenho melddico das cordas graves).
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A percussdo comeca a ser membro assiduo nos conjuntos de choro, com destaque
para 0 ganzé e o pandeiro. Eventualmente, pianistas se integravam a um grupo de chordes
e frequentavam aquele ambiente, mesmo que ndo pudessem tocar naquele momento. Um
habilidoso pianista poderia fazer a melodia, contracantos, o baixo melddico e o centro,
simultaneamente.

Estas reunibes de chordes atraiam muitas pessoas. Podemos destacar, por
exemplo, a constante presenca de Chiquinha Gonzaga (1847-1935) nestes encontros
musicais.

Ernesto Nazareth (1863-1934) era pianista e foi um dos mais importantes nomes
do choro (enquanto género musical). Os pianistas costumavam frequentar ambientes
chordes nos anos finais do século XIX, ¢ denominavam “tangos” as suas composi¢des
que hoje entendemos ser “chorinhos”. Trocavam as nomenclaturas pois entendiam que o
termo tango era melhor adequado, e se transformava numa espécie de contraparente
“semi-erudito” do choro para o piano, como nos informa BARROS (BARROS, 2014, p.
101).

Concluimos por entender que o termo choro, em sua génese, era utilizado para
denominar grupos de instrumentos de “pau e corda” como chamavam, que poderiam
receber colaboragdes na parte solista ou no acompanhamento.

Designava-se seresta, um grupo instrumental e vocal que faziam serenatas.
Constatamos que o Choro era um conjunto instrumental sendo a Seresta a modalidade
vocal do choro.

Quando ambos grupos (chordes e seresteiros) terminavam o seu trabalho — que
poderia ser o de fazer a musica ambiente ou animar uma festa — eles continuavam a tocar
pelo simples prazer de estarem ali fazendo musica.

Barros (2014) relata que destes encontros surgiram algumas disputas entre 0s
chordes. O “vencedor” era aquele que desenvolvia 0 melhor improviso. Essa préatica
comegou a ser cada vez mais recorrente nestas reunides. Sendo assim, o choro ganha uma
segunda conotacdo — além de um ajuntamento (entre chordes) era também uma pratica.
“Ir ao Choro” poderia significar ir aos encontros.

Os arrasta-pés, animados pelos chordes, com o passar do tempo foram chamados
de choro (da mesma forma ao que hoje podemos observar no samba que representa o
evento onde se danca e toca samba além de representar um género musical).

Com a consolidagdo do termo choro, unido de um grupo de musicos populares,

passou a denominar o tipo de musica que estes grupos tocavam ou a forma como estas
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musicas eram tocadas. Enquanto a seresta fomentava masicas de amor e nostalgia,
cantadas com acompanhamento de um instrumento de cordas, o choro associa-se a
masicas mais movidas, alegres e comumente instrumentais.

O choro encontra seu repertorio quando se desloca para ambientes populares cujos
géneros sdo variados. Nestes ambientes o choro se desenvolve, toma forma e divide
espaco com inlmeras dancas europeias que povoavam os salGes da época.

Por sua vez, a seresta descobre seu repertério devido as modificagdes nas
modinhas e lundus que eram escritas pelos compositores eruditos que prestavam servicos
a Corte, a Igreja ou ao Teatro. Marcos Portugal, Carlos Gomes e até mesmo o padre José
Mauricio —além de comporem Gperas e musica sacra, eram também autores de modinhas
e lundus.

No choro, as dancas de saldo como a schottisch e a polca sofrem mutacdes. Passam
a ser executadas de uma nova forma, sendo-lhes adicionado um novo carater. Comegcam
a ser mais “choradas”. Este novo modelo de execugdo traz um novo sentido a palavra
choro, diferenciando-se numa “peculiaridade de execugido”.

Esta distinta forma de tocar que o choro proporcionava, além do vinculo com o
novo carater que introduzia rubatos e sincopes nas dancas europeias, obrigava o solista a
improvisar. Tanto a improvisagdo como o estilo amaneirado foram integrados ao choro.

A polca tornava-se mais saltitante, a valsa passava a ser sestrosa, “malandra”,
iniciava o0 processo de gestacdo de futuros géneros (0 samba, por exemplo) que iam
derivando de géneros ja estabelecidos.

O ultimo andamento da Suite Popular Brasileira, escrita por Villa-Lobos entre
1908 e 1923, recebera o titulo de Chorinho (certamente reportando-se ao género musical).
Noutros casos, estes termos vieram para designar géneros que deveriam ter um carater
chorado, ou seja, estas dancas europeias teriam que ser executadas da mesma maneira que
toca um chordo, Villa-Lobos comeca a transparecer estes ideais através de suas
composigoes.

Na intrigante gavotta-choro, Villa integra ao repertério — da suite chorada — a
gavota, danga do periodo barroco. Podemos perceber, aos poucos, de acordo com esta
perspectiva, que talvez o espirito das Bachianas Brasileiras estivesse comegando a se
desenhar, estas obras vincularam um harmonioso dialogo entre formas do barroco com o
folclore brasileiro.

Com a difusdo da palavra choro como “peculiaridade da execugdo”, ndo demoraria

gue desta forma de tocar surgiria um novo género musical. Com isto, a palavra passaria
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a referir-se as caracteristicas proprias, a um género especifico, que distinguiria o choro
de outros géneros ja existentes. O que ndo impediria os chordes de tocarem as valsas,
mazurcas e schottisch de maneira chorada, embora pudessem tocar também alguns

chorinhos.

4.2 0s “choros” de Villa-Lobos e Guarnieri

Proeminentes compositores do século XX utilizaram termos como “CHOROS” ¢
“CHORO” para intitular obras solo, cameristas, solistas e orquestrais. Equivocado de
nossa parte seria, em um primeiro momento, atribuir o uso destas nomenclaturas no
repertorio erudito como resultado de uma simples coincidéncia de palavras.

Ora, Villa-Lobos e Camargo Guarnieri — compositores que usufruiram dos termos
acima mencionados — estiveram imbuidos durante anos em constante busca de uma
musica que lembrasse a terra, o nacional, “vestindo” algo novo e original. Por
conseguinte, a utilizacdo deste termo revolucionaria a visdo do publico, da critica, dos
compositores e dos intérpretes sobre suas obras, o que desmistifica e descarta possiveis
casualidades.

Com certo pioneirismo, Villa-Lobos em 1920 inicia a utilizagdo de um termo
popular (choros;choro) em obras eruditas. José Maria Neves em seu livro VILLA-
LOBOS, O CHORO E OS CHOROS, tece comentarios sobre a série de 14 pecas mais
duas obras do mestre cujo titulo envolve - o0 que relacionamos hoje - uma vertente da
masica popular. Sdo estes o Dois Choros (Bis) e a Introdugdo aos Choros.

Segundo Neves (1977), todas as 16 obras emergiram do género popular, sem
contudo copia-lo servilmente (NEVES, 1977, p. 17). Além destas composicdes, Villa-
Lobos também escreveu em 1928 o Quinteto em forma de Choros (flauta, oboé, corne
inglés, clarinete e fagote).

Embora tivesse uma formacéo classica severa em casa — devido aos ensinamentos
de seu pai (Raul Villa-Lobos), abarcando conhecimentos sobre o repertdrio classico e
romantico — Neves (1977) considera que o choro, enquanto influéncia externa, foi o
género musical que mais influénciou Villa-Lobos durante sua infancia e juventude.

Villa frequentara reunides musicais com a participacdo de célebres artistas da
musica popular da época. Ele construiu nestes encontros fortes amizades e homenageou

seus amigos através de algumas pecas. A primeira obra da série dos Choros — Choros n°1
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— foi dedicada a Ernesto Nazareth, como vimos anteriormente, era este um icone
(compositor e pianista) do choro.

Quando Neves (1977) analisa o Choros n°1, ele conclui que esta obra conserva
em sua esséncia tracos do choro popular, indicando que os primeiros passos de Villa-
Lobos em sua incipiente série, teve sua origem na masica popular.

Entre os compositores e intérpretes que compunham o circulo de amizade de Villa
podemos destacar: Ernesto Nazareth, Anacleto de Medeiros (1866-1907), Satiro Bilhar
(1860-1926), Jodo Pernambuco (1883-1947), Juca Kalut (1857-1922), Macério, Zé do
Cavaquinho (1911-1981), Caninha (1883-1961), Pixinguinha (1897-1973), Donga (1889-
1974), Anacleto de Medeiros (1866-1907), Filisberto Marques, Irineu de Almeida (1863-
1914), Quincas Laranjeira (1873-1935), Luis de Souza, Luis Gonzaga Hora, entre outros.

Dentre alguns elementos do choro popular que certamente influénciaram Villa-
Lobos durante o seu crescimento no campo da composicao, podemos citar: o convivio e
a intima relacdo que tanto estimava junto aos artistas da musica popular de seu tempo, a
riqueza e o desenho melddico extraido do choro, as caracteristicas da propria harmonia,
e indiscutivelmente, ao potencial ritmico que o género lhe oferecera; estes tracos
conservariam no decorrer da gestacdo desta Série seus vinculos com a musica popular.

Como vimos anteriormente, é possivel associar a figura de Villa-Lobos a um
chordo, aquele que participava da pratica do género, comparecia aos “eventos”, tocava
violdo, improvisava; esta arte de improvisar como analisa Neves “determina todo o estilo
musical do grande mestre. Sua obra brota direta e inesgotavelmente de sua extraordinaria
imaginag¢do criadora, sem freios, sem censura [...]” (NEVES, 1977, p. 27).

De fato, ninguém melhor do que o préprio compositor para explicar a sua visdo
do que seria 0s choros, veremos abaixo algumas definicdes de Villa-Lobos para a série

criada na segunda década do século XX.

[...] forma técnica especial, baseada nas manifestagdes sonoras dos habitos e
costumes dos nativos brasileiros, assim como nas impressoes psicoldgicas que
trazem certos tipos populares extremamente marcantes e originais (VILLA-
LOBOS apud NEVES, 1977, p. 29).

Encontraremos também no prefacio do Choros n°3, escrito em 1925, definigdes
da representatividade do Choros, bem como tragos predominantes em suas obras
modernistas e nacionalistas constituindo-se de géneros populares influenciados

principalmente pelo ritmo e pela melodia.
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Choros representam uma nova forma de composicdo musical, na qual séo
sintetizadas as diferentes modalidades da musica brasileira indigena e popular,
tendo por elementos principais o ritmo e qualquer melodia tipica de carater que
aparece vez por outra, acidentalmente, sempre transformada segundo a
personalidade do autor. Os processos harménicos sdo, igualmente, uma
estilizacdo completa do original (VILLA-LOBOS apud NOBREGA, 1974, p.
9).

E, por fim, temos na contra-capa da partitura do Choros n°11, mais uma reflexao
de Villa-Lobos — em 1928, bem proximo do término desta série — enaltecendo outra vez

as caracteristicas do Choros.

CHORO: impressdo popular que define as tocatas tipicas de pequenos
conjuntos de cantores rurais solistas ou de instrumentistas, executados
geralmente ao ar livre. Foi o titulo encontrado para denominar uma nova forma
de composicdo musical, em que se acham sintetizadas varias modalidades da
musica indigena brasileira primitiva, civilizada ou popular, tendo como
principais elementos o ritmo e qualquer melodia tipica popularizada, que
aparece de quando em quando, incidentalmente. Os processos harmonicos e
contrapontisticos sdo quase uma estilizagdo do prdprio original (VILLA-
LOBOS apud NEVES, 1977, p. 29-30).

Apesar de um tanto quanto redundante em suas reflexdes, a utilizagdo destes
comentarios de Villa-Lobos sobre sua obra se justifica pela sua riqueza. Constatamos que,
por muito que fortes fossem as influéncias sofridas pelo choro popular no decorrer de sua
juventude, Villa-Lobos entendia que a série superava as fronteiras que delimitam o choro
enquanto género da musica popular.

Apesar de retratado em distintos momentos de sua vida, encontramos, em perfeita
harmonia, uma concepcdo (nos trés episodios citados acima) clara e objetiva, definindo o
que representava, para Villa-Lobos, o “CHOROS”. Surgia um novo estilo, original, um
produto misto que fora resultado das manifestaces sonoras dos habitos e costumes dos
nativos brasileiros.

Encontramos em ambas citacGes a evidéncia de uma nova forma de composicao,
distinta de tudo que havia até entdo, fruto de uma colcha de retalhos que integrava
elementos da esfera tanto do popular quanto do folclore. O compositor ainda define que
0s tragos predominantes em suas obras modernistas e nacionalistas sdo caracterizadas
principalmente pelo ritmo e pela melodia tipica popularizada.

As inovagoOes de Villa-Lobos certamente influenciaram Guarnieri. O compositor
carioca era uma referéncia para os nacionalistas, e seu intimo contato com Mario de

Andrade pode ter fortalecido o vinculo e a admira¢do do compositor paulista.
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Por volta da década de 1950, Guarnieri explicita seu desejo em restringir a
publicacdo, gravacdo e divulgagdo de suas obras — exceto sob fins de pesquisa,
restrigindo-se na reproducéo integral de qualquer dos documentos — escritas entre 0s anos
de 1920 a 1928. Judie Kristie Pimenta Habramim confirma tal afirmativa, quando em sua
dissertacdo de mestrado, Obra de Difusdo Interdita de Camargo Guarnieri: Catalogo
comentado dos manuscritos (2010), expde a primeira folha do catdlogo de composicoes
de Camargo Guarnieri contendo o texto abaixo.

“As obras que escrevi de 1920 a 1928 ndo apresentam pra mim valor
rigorosamente artistico e, por isso, deixo de mencionar neste catalogo. E
justamente a partir de 1928 que reconheco em minha obra aquilo que um artista
sustenta como expressdo de sua personalidade. Tudo quanto escrevi de 1920 a
1928 ndo deve, em hipdtese alguma e sob nenhum pretexto, ser impresso e
publicado, devendo apenas servir para estudo cientifico e comparativo”
(GUARNIERI apud HABRAMIM, 2010, p. 14-5).

Guarnieri praticamente descarta, artisticamente falando, tudo o que havia
produzido até o inicio de 1928, como mencionado antes, mesmo ano que conhece Mario
de Andrade. E curiosamente, temos em 1929 — enquanto Villa-Lobos terminava sua série
de CHOROS - a continuacdo de uma ainda jovem jornada atrelada a inédita adeséo do
mesmo termo ‘“‘choro” em suas obras, provavelmente atraido pelo novo género
desenvolvido na série de Villa-Lobos.

Guarnieri comp0s trés pecas para grupos de camara no primeiro ano de adesdo do
termo “Choro” em suas obras, a saber, Choro n°1 (flauta, clarinete, fagote, chocalho e
cuica), o Choro n°2 (flauta, clarinete, fagote, chocalho e cuica) e o0 Chéro n°3 (quinteto
de sopros).

O musicdlogo e folclorista Luiz Heitor Corréa de Azevedo cita, em seu livro 150
Anos de Musica no Brasil duas obras de Guarnieri que, segundo o autor, traziam o
espirito popular do choro. Eram estas: Curuca (inicialmente intitulado Choro n°5) escrita
em 1930 para orquestra, tendo como maestro em sua estréia o préprio Villa-Lobos, e Flor
do Tremembé, composta em 1937 para um grupo de camara, a saber, flauta, clarinete,
saxofone alto, fagote, trompa, trompete, trombone, harpa, piano, cavaquinho, dois
violinos, viola, violoncelo e percusséo: chocalho, reco-reco, cuica, agogo.

O compositor paulista utiliza-se do termo choro para intitular suas obras em dois

periodos distintos: o primeiro, como veremos na tabela abaixo, configurado em um
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conjunto de seis composicOes escritas entre 1929 e 1933, abarcando variadas formacdes

e uma pegca solo para piano.

Choros de Guarnieri Data Instrumentacéo

(1929-1933)

Choro n°1 1929 12v. flauta, clarineta, fagote, chocalho e
cuica

2%y, flauta, clarineta, fagote, cavaquinho e

tambor
Choro n°2 1929 Flauta, clarinete, fagote, chocalho e cuica
Choro n°3 1929 Quinteto de sopros
Quinteto: Choro 1933 Quinteto de sopros
Curucé (antes intitulado 1930 Orquestra
como Choro n°5)
Choro torturado 1930 Piano solo

Em um segundo periodo, Guarnieri volta a aderir o uso da nomenclatura choro em
1952, promovendo um hiato de quase duas décadas, tempo suficiente para reinventar sua
concepgdo sobre uma nova série que voltaria a denominar-se choro.

Verhaalen (2001) corrobora afirmando que Guarnieri acrescentou um novo
significado ao titulo choro, escrevendo obras com este termo que na verdade seriam
concertos para solistas e orquestra (VERHAALEN, 2001, p. 93). Nesta segunda fase de
Guarnieri observamos a predominancia de choros voltados para solistas e orquestra, como

veremos na tabela a seguir:
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Choros de Guarnieri Data Instrumentacéo
(1952-1991)

Choro para violino e 1952 | vl. solo, picc., 2fl., 20b., 2cl., 2fg., 2tpa.,
orquestra 2tpt., 2tbn., timp., pt., bb., cx. Clara, tg., hp.,
cds.

Choro para piano e 1956 | pf. solo, picc., 2fl., 20b., 2cl., 2fg., 4tpa.,

orquestra 2tpt., 3tbn., tuba, timp., choc., cx. clara, tg.,
pt., hp., cds.

Choro para clarineta e 1956 | cl. solo, picc., fl., ob., ci., fg., cfg., 2tpa.,

orquestra 2tpt., tbn., timp., rr., choc., hp., cds.

Choro para violoncelo e 1961 vc. solo, picc., 2fl., 20b., 2cl., 2fg., 2tpa.,

orquestra 2tpt., 2tbn., thn. baixo, timp., tg., choc., rr.,
tb. militar, bb., xf., hp., cds.

Choro para flauta e 1972 | fl. solo, ob., ci., cl., 2fg., 3tpa., timp., tg., cx.

orquestra s/cds., hp., cravo, 4vl.1, 4vl.11, 3vla., 2vc.,
2ch.

Choro para viola e 1975 | vla. solo, picc., 2fl., 20b., ci., 2cl., 2fg.,

orquestra 3tpa., 2tpt., 3tbn., tuba, timp., hp., xf., vf.,
tb. c/cds., th. s/cds., tg., pt., agogd, chicote,
cds.

Choro para fagote e 1991 | fg. solo, hp., tb. militar, choc., cds.

orquestra de camara

Flavio Silva reafirma a significativa diferenca entre os dois distintos periodos
experimentados por Guarnieri; afasta 0 jovem — provavelmente influenciado pelo
prestigio do célebre Villa-Lobos — do agora experimentado, reconhecido e revolucionéario
compositor, capaz de criar uma série que se justifique mais pelo viés ideoldgico que

musical, utilizando o choro para retratar o seu vinculo nacional.

Esse conjunto de seis choros para evidenciar que Guarnieri planejou compor,
a partir de 1929, uma série a la maniére de... Villa-Lobos; a ideia foi
abandonada e a numerac&o foi retirada dos titulos dos quinto e sexto choros.
Essa série é bem diferente da que o compositor inauguraria em 1951, para
instrumentos solistas e orquestra.

As datagdes nas obras de Guarnieri ndo costumam trazer problema como os
encontrados nas de Villa-Lobos, que alegava ter feito a composicdo
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“espiritual” do Uirapuru e das outras obras anos antes de passa-las para o
papel, o que ajuda a reforcar, ainda que de maneira um tanto quanto bizarra, a
sua imagem — verdadeira ! - de autor revolucionario (SILVA, 2001, p. 506).

5 A relacdo de Guarnieri com o Choro para Clarineta e Orquestra

O compositor do Choro para Clarineta e Orquestra trata a obra com desvelo. A
importancia desta obra para Guarnieri torna-se explicita quando analisamos as cartas que
0 compositor havia enviado para diferentes personalidades do meio musical. Ele mesmo
ndo tendo (supostamente) terminado a peca, sugere que o Choro entrasse na programacao
de uma importante orquestra brasileira (sob promessa de que seria a 1 audi¢cdo mundial),
tece elogios sobre sua criacdo despertando a curiosidade entre seus interlocutores, e envia
0 Choro por correspondéncia ao seu principal professor de composi¢éo para ser avaliada.
Iremos discorrer um pouco mais sobre tais fatos.

No dia 9 de abril de 1954, Guarnieri envia uma carta ao maestro Eleazar de
Carvalho (1912-1996), diretor artistico da Orquestra Sinfonica Brasileira, agradecendo-
Ihe pela oportunidade de reger um concerto, junto a OSB, onde seriam interpretadas
somente obras de sua autoria. “Recebi sua carta de 19 de mar¢o e aqui estou para lhe
agradecer a honra de me convidar para dirigir um concerto de minhas obras (bien sur!)
com a magnifica Orquestra Sinfonica Brasileira” (Guarnieri, 1954).

O compositor aproveita o ensejo para sugerir que a data do concerto fosse alterada
para setembro ou outubro de 1954, pois ele apresentaria com a OSB duas obras —
VariagBes Sobre Um Tema Nordestino para piano e orquestra (solista Lidia Simoes), e
Sinfonia n°3 para grande orquestra — que foram encomendadas pela comissdo do VI
Centenério que, por conseguinte, exigia que a 1? audicdo mundial fosse apresentada
naquele evento. Guarnieri supde que até outubro de 1954, as obras ja teriam sido tocadas.

Outra justificativa para que o concerto ocorresse em outubro, era que Guarnieri
estava empenhado na composicdo de duas novas obras, e estas precisariam estar prontas
até junho de 1954.

Com a impossibilidade do remanejamento da data do concerto, 0 compositor
aceitaria a data proposta. Entretanto, sugere que fosse executado o Concerto n°l para

piano e o Choro para Clarineta e Orquestra.
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Caso ndo seja de todo possivel, aceitarei a data sugerida. Neste caso, a mesma
solista executarda o meu concerto n°1 que ha muitos anos ndo se toca ai e
incluiria também o “Chdro, para clarineta ¢ orquestra”, que sera 1* audigdo
mundial (GUARNIERI, 1954).

Para aquilatar da relevancia do Choro para Guarnieri, torna-se importante
esclarecer neste trabalho — além do ano de composigdo e estreia — a importancia deste
evento onde a obra fora, pela primeira vez, apresentada.

Ainda hoje ha uma intensa discussdo sobre o ano de composi¢do do Choro de
Guarnieri, bem como o ano de sua primeira audi¢do. Verhaalen (2001, p. 397) afirma que
0 Choro para Clarineta e Orquestra de Guarnieri foi escrito em 1957, sendo estreado em
abril do mesmo ano. Por sua vez, Loureiro (1991) diverge de tal informacdo quando
descreve que a obra foi composta e estreada em 1956. (LOUREIRO, 1991, p. 117)

Apesar das discordancias entre os autores quanto a data de composi¢éo e estreia
mundial, hd concordancias sobre a cidade/pais onde pela primeira vez a obra fora
executada, bem como quem foi o primeiro solista. Respectivamente, temos a cidade de
Washington - EUA como local de primeira audi¢do, e o clarinetista americano Harold
Wright (1926-1993) como solista.

Em uma biblioteca virtual denominada The Robinson Library foi possivel
encontrar referéncias a Music News and Highlights, 1958 (Noticias de Mdsica e

Destaques, 1958) onde encontramos esta noticia:

O Primeiro Festival Interamericano de Musica foi apresentado pela Unido Pan-
Americana em Washington, D.C., de 10 a 20 de abril. O programa incluiu as
estréias mundiais de New England Episodes para orquestra de Quincy Porter
dos Estados Unidos (18 de abril), Chéro para clarineta e orquestra de Camargo
Guarnieri do Brasil (20 de abril) e Décima Segunda Sinfonia de Heitor Villa-
Lobos do Brasil (20 de abril). Tradugdo prdpria (THE ROBINSON LIBRARY,
2016).

No livro de Carol Hess, Representing the Good Neighbor: Music, Difference, and
the Pan American Dream (2013), a autora expde o0 programa do concerto do dia 20 de
abril de 1958 que reforca a citacdo acima. Neste programa estdo listadas a primeira
audicdo mundial do Choro para Clarineta e Orquestra de Guarnieri e da Décima Segunda

Sinfonia de Villa-Lobos.
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April 20, 1958 (evening)
Lisner Auditorium
National Symphony Orchestra of Washington, D.C.
Howard Mitchell, conductor
Harold Wright, clarinet

*** Symphony for Strings Héctor Tosar (Uruguay)
Mlegro deciso
Andante sostenuto
Mlegro con fuoco
** Symphony no. 1 Gustavo Becerra (Chile)
Allegro, tenso e misterioso
Lento
Mlegro scherzoso
Andante

Intermission

* Choro Tor Clarinet and Orchestra Mogart Camargo Guarnieri (Brazil)
Lento e nostalgico
Moderato
Lento
Allegro

Harold Wright, clarinet

{rommissioned by the International House of New Orleans)
* Symphony no. 12 Heitor Villa-Lobos
Allegro non troppo
Adagio
Scherzo
Molto Allegro

Exemplo 4 - Programa do dia 20 de Abril de 1958 no Lisner Auditorium - (Hess, 2013)

Temos neste programa informagdes importantes sobre o “choro” de Guarnieri como:

e Data da 12 audicdo mundial (que coincide com a informacédo disponibilizada na
Robinson Library).

e Confirmacéo da carta enviada por Guarnieri a Gilbert Chase (1906-1992) quando
0 compositor escreve “espero que agrade a comissao que teve a gentileza de me
encomendar uma obra para o festival de New Orlean’s” (GUARNIERI, 1956).
(commisioned by the International House of New Orleans).

e Realizado no evento principal da noite com a orquestra National Symphony
Orchestra of Washington, D.C.

e Confirma-se a descri¢do de Verhaalen (2001) e Loureiro (1991) sobre o 1° solista
do Choro. Acrescentando a regéncia de Howard Mitchell (1910-1988).
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¢ Na segunda parte do concerto, apés o intervalo (Intermission), a estreia da 122
Sinfonia do consagrado compositor brasileiro Villa-Lobos é precedida —
preparando 0s ouvintes para o nacionalismo brasileiro — pelo Choro para
Clarineta e Orquestra de Guarnieri.

Um concerto desta magnitude, fora do Brasil, onde estariam reunidos
compositores de grande relevancia nacional do contexto de seus paises de origem, tornou-
se palco e ambiente propicio para a estreia do Choro. Guarnieri se apresenta aqueles que
desconheciam sua arte através de uma peca que retratasse a sua imagem.

O Choro, segundo consta no final da grade de orquestra, foi escrito em 3 de

dezembro de 1956, como podemaos verificar na imagem abaixo.

Exemplo 5 - trecho da grade de orquestra do ""Choro para Clarineta e Orquestra™ - (Arquivo IEB-
USP, Acervo Camargo Guarnieri, CG-01ORSOgMAV1)

Em uma carta enderecada a Gilbert Chase, no dia 21 de setembro de 1956,
Guarnieri afirma que estd em processo de conclusdo de uma importante obra (o Choro),
e ainda se comprometeu a entrega-la — em no maximo — até o dia 15 de dezembro daquele
ano: “Estou neste momento, terminando uma obra [...] ¢ um “Choro, para clarineta e
orquestra”. Se vocés aceitassem esse meu trabalho, entdo eu poderia me comprometer em
entrega-lo até 15 de dezembro.” (GUARNIERI, 1956).

Gilbert Chase, a quem a carta foi enderecada, era um musicélogo, historiador e
escritor cubano. No momento em que recebe as cartas de Guarnieri, Chase ja estava a
morar nos Estados Unidos. Constatamos sua admiracao pelas obras de Guarnieri quando
encontramos, no livro de Verhaalen (2001), seu comentario comparando os Ponteios de
Guarnieri aos Preltdios de Chopin:

H& a mesma variedade concentrada de carater e expressdo, 0S mesmos
contrastes de ternura lirica e energia dramatica, a mesma combinagdo de
sutileza harménica e brilho virtuosistico. Sua musica é intensamente poética,
emocional, repleta dessa qualidade nostalgica que o brasileiro denomina
saudade, além de possuir grande energia e poder dramatico, atributos que se
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espera encontrar em um pais tdo dinamico quanto o Brasil (CHASE apud
VERHAALEN, 2001)

Chase reconhece a genialidade de Guarnieri — em 1943 — através dos Ponteios e
tece, com embasados argumentos, suntuosos elogios a obra do compositor paulista.

E o musicdlogo cubano que entra em contato com Guarnieri, por meio de uma
carta, avisando-o que fora escolhido para escrever uma obra ao festival de Orleans. Esta
escolha motivou Guarnieri a terminar a composicdo do Choro para Clarineta e

Orquestra.

Meu caro Gilbert Chase, Acabo de receber sua carta de 10 de Setembro. Antes
de mais nada quero agradecer a vocé e 0s outros membros da comissdo, 0s
meus amigos Carleton e Seeger, a honra da escolha do meu nome para escrever
uma obra ao festival de Orleans de 1957.

Voltando a discussdo sobre o ano de composi¢do do Choro, observamos — em
outra carta enderecada a Chase e datada de 11 de dezembro de 1956 — Guarnieri expondo
seu contentamento em ter conseguido terminar o choro no prazo estipulado. “Estou feliz
por ter terminado o “choro” dentro do prazo estipulado, isto é, até o dia 15 de dezembro.
Foi para mim um verdadeiro “tour de force”!” (GUARNIERI, 1956). Guarnieri também
informa que havia enviado as partituras & Chase no dia 8 de dezembro. “Estou lhe
escrevendo para anunciar que no dia 8 do corrente més, Ihe remeti, em registrado aéreo
n. 760531, a partitura do “Choro, para clarineta e orquestra” (GUARNIERI, 1956).

Com os dados desta carta e a data de postagem da partitura, conseguimos, com
razoavel seguranga, resolver a ddvida sobre a data em que a obra foi concluida. Deste
modo, podemos comprovar que a composicdao da obra foi encerrada em dezembro de
1956.

Inimeras séo as fontes que apontam para 0 ano de 1956 como o periodo em que a
obra foi escrita, entretanto, podemos observar que a primeira citagdo do choro para
clarinete em suas cartas — até entdo divulgadas do seu acervo — remete-nos ao ano de
1954. Esta antecipada oferta a Eleazar de Carvalho, comprova que a apresentacao desta
peca (possivelmente ainda ndo concluida) era — anos antes de sua concluséo — sonhada e
desejada. Guarnieri planejou em 1954 incluir o Choro para Clarineta e Orquestra na
programacéo de um concerto sob sua direcdo onde apenas seriam executadas obras de sua

autoria. Este gesto prova quanto o Choro representava para o seu idealizador.
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Os elogios e possiveis curiosidades — que Guarnieri despertava em seus
interlocutores ao falar sobre o Choro — é resultado de sua confianca em uma obra que
traria gratificante impacto em seus ouvintes. Em determinado momento, Guarnieri
descreve: “a impressdo que este meu trabalho vai soar muito bem, por isso espero que
agrade a comissdao” (GUARNIERI, 1956); e noutra oportunidade ele menciona que estava
“terminando uma obra que muito me agrada” (GUARNIERI, 1956).

Guarnieri fazia uma saudével propaganda daquilo que ele considerava ser um bom
produto, gerado a partir de sua dedicacao e seus conhecimentos. O compositor paulista
julgava gque, como todo bom produto, o Choro deveria ser cada vez mais consumido.

Por fim, relatamos a atitude de Guarnieri em enviar as partituras do Choro para
Clarineta e Orquestra a Lamberto Baldi.

Cabe recordar que Baldi foi o principal professor de composicéo de Guarnieri. O
contato do compositor paulista com o antigo docente — que ndo mais habitava no Brasil —
era restrito devido aos meios obsoletos de comunicag&o.

Diversos poderiam ser os motivos que levassem Guarnieri a escrever uma carta a
seu mestre. Entretanto, ele envia esta correspondéncia relatando novidades em seu
trabalho composicional, fazendo mencéo a duas obras.

Neste contato com seu professor, 0 compositor paulista compromete-se a enviar
aquilo que, segundo ele, seria um presente. “Ja ha algumas semanas Ihe mandei duas
partituras novas e uma carta. Até agora ndo sei se vocé recebeu o meu presente”
(GUARNIERI, 1958).

Esta prenda constitui-se pelo Choro para Clarineta e Orquestrae por uma
pequena Suite composta para um filme nacional.

Em suma, Guarnieri tenta mostrar ao seu professor como havia evoluido no campo
da composicdo. Ja havia escrito varios choros, mas fez questdo de enviar este choro a
Baldi. O maestro e compositor italiano conhecia muito bem seu aluno, tinha consciéncia
de suas virtudes e tendéncias nacionalistas. Guarnieri envia esta correspondéncia tentando
mostrar novidades, uma faceta que Baldi ndo conhecia.

Guarnieri aguardava, com certa ansiedade, a resposta de Baldi. A visdo do
professor italiano era-lhe muito estimada. “Escreva me dizendo o que achou, tanto de

uma, como de outra. Sempre gosto de saber a sua opiniao” (GUARNIERI, 1958).
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5.1 O envolvimento de Guarnieri no som da clarineta

Em entrevista concedida por Guarnieri no MUSEU DA IMAGEM E DO SOM, o
compositor paulista fala do seu envolvimento com o “som da clarineta” no Choro para
Clarineta e Orquestra. Um de seus entrevistadores, Osvaldo Lacerda, faz-lhe elogios
relatando os éxitos que Guarnieri obteve escrevendo obras para solistas, musica de
camara, orquestra, coro, voz; e pergunta-lhe qual destes setores ele se sentia mais

realizado. Guarnieri responde:

Eu vou ser franco com vocé. Eu gosto mesmo € de musicar cancéo. [...] da-se
um fendmeno estranho, se eu resolvo escrever uma obra para clarineta eu me
envolvo no som da clarineta, que de vez enquando sai perfeita. Eu tenho um
choro para clarineta e orquestra.

Eu estava em Philadelphia e conheci o principal da orquestra e conversando
fomos tomar café, e o primeira clarineta da orquestra estava junto. Estdvamos
conversando quando ele me disse: “eu conhego uma obra sua, o Choro da
clarineta e orquestra, alids o senhor deve tocar muito bem clarineta porque esta
t&o dentro do espirito do instrumento”. Eu fiquei feliz com isso. (GUARNIERI
apud WERNET, 2009, p . 426)

Apdbs confessar sua preferéncia por musicar cancdo, ele cita o Choro para
Clarineta e Orquestra para demonstrar como havia se envolvido no som daquele
instrumento na construcdo desta obra. Musicar cancdo significa obter o que ha de mais
expressivo na masica — a voz humana. Guarnieri compara isto ao que fizera na obra para
clarinete.

O trabalho com o Choro foi bem sucedido. A obra ganhava propagacgéo
internacional, sendo comentada e apreciada pelos clarinetistas americanos. A habilidade
na escrita para este instrumento permitiu que Guarnieri fosse confundido — pelo primeiro
clarinete da orquestra da Philadelphia — como um habilidoso clarinetista.

Guarnieri poderia utilizar diversos exemplos — na masica de cdmara, orquestra,
solista, entre outros — para relatar sua relacdo com suas composicdes, porém, ele usa o
Choro para exemplificar o sucesso de seu empenho em retratar o “espirito do

instrumento”.
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6 A performance de José Botelho do Choro para Clarineta e

Orquestra

O concerto no Rio de Janeiro, que propicia a interpretacdo de José Botelho (do
Choro para Clarineta e Orquestra de Camargo Guarnieri) junto & Orquestra Sinfonica
do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, ndo se configura como mais um dos inumeros
eventos da programacao de uma orquestra.

Na verdade, Botelho relata em entrevista que este concerto foi realizado no
Theatro Municipal do Rio de Janeiro, devido & uma premiagdo que Guarnieri havia
recebido. Tal reconhecimento era fruto do prestigio que o compositor alcancara. Naquela
época Guarnieri tinha atravessado as “fronteiras” de Sdo Paulo e do Brasil, sendo
agraciado com notoriedade e honrarias em diversos paises.

Separo algumas linhas deste paragrafo para destacar esta premiacédo recebida no
Rio de Janeiro. Este gesto é de suntuosa significancia devido aos embates que ocorriam
entre os compositores paulistas e 0s compositores cariocas. Este explicito reconhecimento
minimiza as veladas “competi¢cdes” regionalistas.

Voltando a discussao sobre os relatos de Botelho, o préprio clarinetista diz ndo
recordar-se com exatidao o dia em que realizou este concerto. Entretanto, lembra-se que
havia tocado anteriormente em inimeros concertos como solista junto a importantes
orquestras brasileiras, em diversas oportunidades. Entendemos que naquele momento
Botelho ja gozava de grande prestigio e reconhecimento nacional.

O clarinetista retrata que a escolha para que ele fosse o solista do choro para
clarineta e orquestra partiu do préprio compositor, fato que evidencia a confianca de
Guarnieri na eficiéncia musical e artistica que o clarinetista vinha, no decorrer dos anos,
apresentando.. [...] o Guarnieri ganhou um prémio e pediu que essa obra fosse executada
por mim”(BOTELHO, 2018).

Para um momento especial cuja premiacao envolvia a apresentacdo de uma obra
— tambem — especial, Guarnieri escolheu — de igual modo — um intérprete especial. Na
relevancia deste evento, o compositor paulista opta por um intérprete que enaltecesse seu
trabalho, que reconhecidamente olhasse o choro com as mesmas lentes nacionais, que
interpretasse a obra com a singularidade que a peca de Guarnieri exige.

Quando hoje pensamos em W. A. Mozart (1756-1791), surgem em nossa mente

intérpretes como Maria Jodo Pires, Anne Sophie Mutter, entre outros nomes. Guarnieri
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quando pensa no seu Choro, “examinando a si proprio”, escolhe Botelho — aquele que
retrataria musicalmente seus anseios.

Guarnieri ndo foi o Unico compositor brasileiro que tomou tal atitude — escolher
Botelho como intérprete de sua obra — por isto comprovadamente entendemos que a
proficiéncia da interpretacdo de Botelho atraia a atengdo de compositores — que a ele

dedicavam pecas — e fomentava convites para estreias nacionais de sonatas e concertos.

6.1 A relacéo de Botelho com o Choro para Clarineta e Orquestra

Em entrevista, Botelho demonstra profundo conhecimento sobre o Choro para
Clarineta e Orquestra” de Guarnieri. A lembranga de cada trecho, frase e ideia musical,
segue ainda bem vivida em sua memodria; o clarinetista cantarola algumas passagens,
descreve o que fizera musicalmente para ter maior dialogo e conexdo com a orquestra,
sugere algumas formas de estudo para melhor dominio técnico (clarinetisticamente
falando), relembra fatos inesperados que ocorreram durante o concerto, bem como — com
espantosa exatiddo — 0 marcante contorno ritmico que caracteriza a influéncia da musica
brasileira nesta peca.

A vivida lembranca auxilia-nos a creditar plena confianca no relato de Botelho. O
proprio clarinetista, sem a partitura em maos, descreve: “no primeiro andamento
Guarnieri escreve o tema todo ligado, bem expressivo” (BOTELHO, 2018). Além de
recordar o tema exposto pelo clarinete em legato, ele atribui ao trecho uma caracteristica,
“bem expressivo”, que justifica-se na melancolia e na atmosfera pretendida por Guarnieri
quando este atrela ao andamento — do Choro para Clarineta e Orquestra — uma ideia
expressiva, “lento nostélgico”.

Segundo o clarinetista, Guarnieri era muito espontaneo e sincero em seus
comentarios. Botelho confessa que arriscou ao realizar as alteracBes no choro para
clarinete, além disto, ele ousou ao impedir a presenca do compositor no ensaio geral,
ensaio que antecede o concerto, sob a justificativa de que ndo haveria tempo habil para
novas modificagdes.

Eu arrisquei, 0 Camargo Guarnieri o que pensava falava, ndo tinha papa na
lingua. Era muito assim, meio contundente. Quando eu fiz aquilo (as
alterac@es) ele queria assistir 0 ensaio e eu ndo deixei por isso. Ele ndo vai

gostar e terei que mudar tudo um dia antes do concerto, ndo vai dar (pensou)
(BOTELHO, 2018).
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Ao findar o concerto, Botelho encontra seu amigo Noel Devés, e recomenda que
se ele quisesse ouvir uma boa repreensao era s6 permanecer por mais alguns instantes ao
seu lado que Guarnieri estava a caminho. Botelho o orientou: “fica aqui perto de mim que
vocé vai ouvir uma bronca, a maior bronca que ja ouviu”. Ele esperava receber algumas
repreensdes pelas modificacbes que havia feito, entretanto, suas alteracdes foram vistas
com bons olhos pelo compositor, ao ponto de, segundo Botelho, Guarnieri relatar que o
concerto seria editado nos Estados Unidos e dedicado a ele. Neste momento Botelho conta
que sua “boca veio no umbigo” (BOTELHO, 2018).

Esta boa surpresa veio acompanhada por uma audaciosa pergunta do intérprete:
“maestro, se vocé gostou porque ndo pos essa articulagdo que eu fiz?” (BOTELHO,
2018). Esta indagacéo foi respondida com o relato de uma famosa discussao que ocorreu
entre o violinista Joseph Joachim (1831-1907) e o compositor Johannes Brahms (1833-
1897). Antes desta citacdo situaremos o leitor ao contexto em que a discussdo ocorreu.

A relagdo entre Joachim e Brahms foi tema de um capitulo na dissertacdo de
mestrado A especificidade da escrita para violino na obra de J. Brahms (2012) de Diogo
Coelho. No ultimo capitulo deste trabalho, “A influéncia de Joachim na vida e obra de
Brahms”, o pesquisador relata que, embora J. Brahms tenha sido muito bem orientado
desde tenra idade, o jovem havia se interessado restritamente pelo piano, negligenciando
a influéncia de seu pai Johann Jacok Brahms (1806-1896), que era multi-instrumentista.

O pai do famoso compositor entendia que era necessario tocar diferentes tipos de
instrumentos para que houvesse distintas op¢ées no meio musical, sendo assim, tentou
encaminhar o filho — sem éxito — pelo mesmo caminho.

Joachim surge na trajetoria de Brahms, quando o entdo pianista comeca a obter
certo reconhecimento em suas composi¢des. Como Brahms nédo tocava violino, havia nele
uma continua preocupacao para que suas composicdes e ideias musicais — que envolviam
instrumentos de cordas — fossem compreendidas pelos intérpretes; é neste momento que
0 papel de Joachim ganha destaque, pois, como eximio violinista, ele sugeria (ao
compositor) uma forma de escrita que unisse a ideia musical do compositor a grafia que
representaria tal resultado sonoro.

Segundo Botelho, Guarnieri disse que houve um desentendimento entre o
compositor e o violinista, conflito desencadeado por alteracdes na articulagdo feitas por

Joachim — em concerto — sem o préevio consentimento de Brahms.

46



“O violinista mudou tudo e depois do concerto quase se atracaram no tapa os dois.
Acho que Brahms estava errado, falou ele (Guarnieri). [...] vocé n&o alterou nada da ideia
da musica que eu fiz, mas a melhorou, isso tem que fazer” (BOTELHO, 2018).

Guarnieri — além de defender Joachim — usa este episodio histérico para
homologar as alteracGes de Botelho; para demonstrar concordancia a visdo do clarinetista
sobre o Choro para Clarineta e Orquestra. Guarnieri disse a Botelho: “ [...] sdo vocés
que entendem do instrumento, ndo somos nos. Eu gostei muito” (BOTELHO, 2018).

O compositor paulista humildemente confessa que sua obra pode e deve ser
aperfeicoada por um intérprete que entenda a ideia da masica que ele compds, e que 0
instrumentista tem o aval para utilizar conhecimentos especificos do instrumento para
expressar com clareza aquele discurso. Guarnieri autoriza tais alteragfes -
comprometendo-se a editar o choro com as modificacdes de Botelho — pois vé que a
versdo proposta pelo clarinetista corrobora com o discurso dantes pretendido.

Por outro lado, podemos identificar, nestas duas situacOes apresentadas (as
interpretacdes de Joachim e de José Botelho), que a obra musical nunca esta completa
apenas com as intencBes deflagradas na notacdo da partitura pelo compositor
(ALBERTO, 2015). Para muito além desta, existe um vasto campo de criacdo artistica
onde o compositor esta inerme e ausente, a partir do qual o intérprete assume o seu papel
de criador, trazendo para si a possibilidade de impingir aquela peca que interpreta a sua
prépria concepcao de mausica, do estilo, da sonoridade e do carater que julga caracterizar
aquela obra.

Quando Botelho e Joachim alteram a execucao das pecas que interpretam em um
concerto, eles produzem mais do que simplesmente promover ajustes técnicos e
idiomaticos decorrentes do vasto conhecimento e notavel especializacdo que possuem
diante de seus instrumentos. Eles, na verdade, trazem para a obra a sua concepcao sobre
ela, 0 seu gesto criativo, 0 seu ato progenitor, a sua voz compositora. Eles criam junto
com o compositor para produzir um resultado unico e coletivo, onde as suas contribuigdes
ndo sé dardo vida aquelas obras artisticas, como também a fardo manifestar o pensamento
e o discurso ideologico que eles portam. Executar uma peca é, também, recria-la.

Sobre esta visdo multipla de possibilidades na performance, Nicholas Cook

descreve que:

[...] nenhuma performance exaure todas as possibilidades de uma obra musical,
dentro da tradi¢do da Musica Erudita Ocidental, e, neste sentido, a performance
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poderia ser compreendida como um subconjunto de um universo mais amplo
de possibilidades (COOK, 2006, p.9).

6.1.1 A concepcéo de Botelho sobre o Choro para Clarineta e

Orquestra

O trecho musical que foi objeto de alteragdo realizado por Botelho é apresentado
na grade orquestral original — escrita @ mao pelo compositor, onde estdo nomeados todos
instrumentos que compdem a obra analisada —no compasso 179. O instrumento que inicia
esta nova ideia em um novo andamento, carater e espirito, ndo € o clarinete.

Temos o corne inglés como instrumento expositor deste novo “capitulo” da peca
de Guarnieri, sendo precedido pelo oboé no compasso 186 e, posteriormente, a flauta
junta-se ao oboé em unissono no compasso 190 para concluir toda a exposic¢éo inicial.
Estes trés instrumentos, hd pouco mencionados, compartilham entre si o discurso que,
reincidente, ganha destaque sob o cuidado do solista a partir do compasso 197.

A concepgdo de Botelho sobre o Choro para Clarineta e Orquestra ndo se
configura como uma visdo individualista de sua parte solistica. Ele era um intérprete que
prezava por um discurso integrado, uniformizado e coerente.

Certamente os anos de experiéncia em inimeras orquestras e grupos de camara
induzira o clarinetista a replicar ideias musicais advindas de outros instrumentos, sejam
estes de sopros ou de cordas; esta importante pratica — crucial quando o masico atua em

conjunto — fazia parte do seu cotidiano.

Quem regeu foi o [Henrique] Morelenbau [n. 1931 na Pol6nia, fora maestro
adjunto da Orquestra do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, diretor da Sala
Cecilia Meireles, diretor-geral do Theatro Municipal do Rio de Janeiro] e a
Orquestra do Theatro Municipal [Orquestra do Teatro Municipal do Rio de
Janeiro].

Fui com o Morelenbau até o camarim e expliquei:

- Vocé vai fazer na parte de orquestra o que eu estou fazendo aqui. (Mostrando-
Ihe a partitura) (BOTELHO, 2018).

Botelho visualizava a obra como “um todo” e, sem fazer nada distante do que lhe
era habitual, fez-se submisso ao contexto orquestral. Esse pensamento estrutural da obra
o auxilia em prol da continuidade e similaridade de um discurso abrasileirado. Seu

compromisso em conceber a obra inteira, norteia o clarinetista a alterar, além da parte de
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clarinete, as partes de corne-inglés, oboé e flauta. Assim, Botelho busca padronizar, em
distintos momentos, diferentes timbres para que convergissem em um mesmo dialeto, o

mais proximo do popular brasileiro.

6.2 Performance “autenticamente brasileira”

Andrade (1928) previamente alerta para as divergéncias que ocorrem quando se
faz necessario a escrita de ritmos populares (motivos ritmicos), seja pela falta de preciséo
na grafia ritmica ou pelos improvisos que poderiam surgir de uma performance. Ele
entende que ha, além de uma riqueza ritmica, uma significativa distancia entre o que esta

escrito e o que pode ser executado.

Um dos pontos que provam a riqueza do nosso populario ser maior do que a
gente imagina é o ritmo. Seja porque 0s compositores de maxixes e cantigas
impressas ndo sabem grafar o que executam, seja porque ddo s6 a sintese
essencial deixando as sutilezas para a invengéo do cantador, o certo é que uma
obra executada difere as vezes totalmente do que esta escrito (ANDRADE,
1928, p. 6).

Embora Andrade tenha feito tal comentério em 1928, é possivel associar alguns
elementos desta citacdo a obra que analisamos. Na partitura de clarinete do Choro havia
somente uma “sintese essencial” da pega. As “subtilezas” e os detalhes ficariam sob a
responsabilidade do “cantador”.

Para Andrade (1928) o intérprete tinha uma grande responsabilidade: executar o
que ndo estava escrito na partitura. Sua funcédo era olhar para as cantigas impressas e
enxergar algo além de notas e ritmos. Por isso havia difenca entre o que era executado e
0 que estava escrito.

Botelho encontra a preciosidade no Choro quando, sem profundas preocupacdes
com o papel como aquele cantador citado por Andrade, deixa ser guiado pelo ritmo para
provar da riqueza do populario brasileiro.

Em entrevista ao clarinetista José Botelho, este nos informa que no periodo em
que trabalhou no Theatro Municipal de S&o Paulo, costumava assistir alguns ensaios da
orquestra de jazz no mesmo espaco. Botelho cuidadosamente atentava para a maneira

como tocavam. Ao olhar a partitura que executavam, observou que havia uma substancial
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diferenca entre o texto que estava escrito e o resultado sonoro (que era emitido através

dos instrumentos).

Uma vez em Séo Paulo, quando eu cheguei de Portugal, eu notava que as
pessoas tocavam na orquestra de jazz, que tinha la dentro, eu ficava ouvindo,
[canta um trecho avulso sincopado com acentos e articulagcdes bem curtas] mas
eu olhava na partitura e estava [canta 0 mesmo trecho sincopado sem sinais de
acentos ou articulacdes notadas] (BOTELHO, 2018).

Sendo um clarinetista atento e preocupado com sua performance nos mais
diversos géneros, Botelho pede ajuda ao saxofonista que tocava na Orquestra de Jazz da
Radio Gazeta, Franco Paioletti, para que ele o auxiliasse na percepcdo de como a musica
brasileira poderia ser executada, e aos poucos comeca a entender as peculiaridades da

musica que iria, por muitos anos, executar.

O (Franco) Paioletti, era o saxofonista da orquestra, ele me explicou com uma
partitura, fez uma pauta e escreveu (Botelho canta uma série de sincopes com
seus valores reais), como se toca: (Botelho canta a mesma série de sincopes
com pausas entre elas). Ahhh, é isso ai (BOTELHO, 2018).

E importante ressaltar que, para entender a interpretacdo da musica brasileira,
Botelho recorreu a um masico pratico e ligado a musica popular, e ndo a um erudito ou
académico.

Fernando Lichti Barros descreve, no sétimo capitulo de seu livro “Casé: Como
Toca esse Rapaz!” (2010), que os irmdos Franco Paioletti e Settimo Paioletti eram
mdusicos italianos vindos de Florenca em 1936.

Franco Paioletti tocava saxofone e clarinete, e seu irméo — Settimo Paioletti — era
trompetista. Eles tocaram por muitos anos em orquestras de bailes, orquestras de jazz e
na Orquestra Osmar Milani, criada pelo proprio Osmar Milani (1920-2003) - prestigiado
arranjador, maestro e compositor.

Paioletti chegara a Radio Gazeta, sendo um italiano que demonstrou plena
compreensdo dos géneros musicais brasileiros. Botelho encontra no saxofonista
estrangeiro, além de respostas para seus questinamentos quanto a forma de execucao, uma
possibilidade de éxito em seu novo empreendimento — retratar a musica brasileira com a
disting&o que Ihe era devida.

Observa-se na instrucdo de Paioletti uma recorrente utilizacdo de sincopes. Seu

objetivo era demonstrar como a musica brasileira era distinta das demais, ndo concernente
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a notacdo mas a execucdo. O saxofonista e clarinetista italiano lecionava para Botelho, o
qual ainda ndo compreendera (com clareza e de modo pratico) como a masica popular se
transformava.

No ambito desta transformacéo, Botelho percebe a discrepancia que havia entre o
que estava escrito e a forma como era executado. Perceptivelmente, no exemplo utilizado
por Paioletti — ao contrario do texto — haviam estruturas ritmicas com notas de pouca
duragdo, mas ndo haviam sinais de articulagGes sobre as figuras de som.

A grafia era a mesma, mas o resultado distinto. O clarinetista quando vé o trecho
escrito por Paioletti sendo, posteriormente, executado pelo saxofonista, consegue com
facilidade — devido aos contatos com a musica carioca — distinguir o que a mdsica
precisava para ser popular brasileira, esta com suas liberdades e concessoes.

Sob posse destes incipientes conhecimentos, Botelho tentava durante os ensaios
copiar as articulagdes dos instrumentos de percussao (quando se tratava de um repertdrio
de musica brasileira), ele observou que alguns instrumentos percussivos emitiam sons
mais curtos (secos) e seguia a procura deste resultado sonoro mesmo que nesta pratica
divergisse do padrdo da notacdo musical.

Movido por um conceito percussivo africano — onde boa parte dos instrumentos
de percussdo ndo possuem muita ressonancia — Botelho argumenta que a masica brasileira
sofreu muita influéncia dos ritmos africanos e por conseguinte, os instrumentos como
atabaque e berimbau retratavam ritmicamente a forma como essa musica por tradi¢cdo
poderia ser executada.

Certa feita, tocando musica brasileira, Botelho sugeriu a seu mui amigo e
companheiro de trabalho, Noel Devds — fagotista francés, que ndo fizesse a articulagédo
que estava descrita na partitura, mas que alterasse alguns pontos buscando adaptar-se
aquele estilo musical. Segundo o clarinetista, a resposta do fagotista foi imediata: “Eu ndo
concordo com isso. Ta escrito assim, tem que tocar assim[...]” (BOTELHO, 2018),
entretanto, quando Botelho lhe explica a procedéncia e 0s elementos que constituiram a
musica brasileira, tal como uma analise perceptiva da maneira como 0s musicos
brasileiros a executavam, Devis passa a compreender e a concordar com a visao de seu
amigo clarinetista.

O contexto ritmico sempre despertou a atencdo de Botelho. Em entrevista
concedida a Lauro Gomes — antigo coordenador da Radio Ministério da Educacao e
Cultura que atuava também como critico musical, apresentador e produtor musical — o

clarinetista relata que desde os primeiros anos de idade (entre os 3 e 4 anos) 0 encanto
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pela musica surge ouvindo radio em Portugal; ele ficou impressionado com o som dos
pratos de percussdo que constituiam um grupo musical, a saber, as tradicionais bandas de
musica.

As melodias e/ou harmonias — que hipnotizam e encantam tantos ouvintes — néo
conseguiram atrair a atencdo de Botelho (quando crianga). Seu aprego volta-se para um
instrumento que ele ainda nao sabia 0 nome, mas se lembrava com perfei¢ao do som, “[...]
fazia assim: tchiiim... tchiim..”. Desta forma, surge seu primeiro objetivo e sonho musical,
“quando eu for grande, vou tocar prato” (BOTELHO, 2015).

Levanto uma breve discussao neste trabalho sobre o andamento pretendido por
Guarnieri, ainda que o compositor tenha se equivocado em sua escrita, pois uma das
justificativas de Botelho para realizar tais modificagcdes no choro de Guarnieri era que, ao
contrario do inicio da obra, este trecho era mais movido, era um allegro.

Bem sabemos que caracteristicas como dindmicas, timbres e andamento, alteram
substancialmente o resultado final de toda peca, por isso a elucidacéo do real andamento
da obra nos ajudara a entender mais um fator que contribuiu para as alteracdes feitas pelo
clarinetista. Com o entendimento de Botelho sobre o trecho — que foi abrasileirado —
aliado ao andamento pretendido por Guarnieri, poderemos ter uma nocao proxima do
resultado final idealizado pelo intérprete.

Analisando as partes de clarinete, de piano e a grade de orquestra, observamos que
h& um equivoco, com relacdo a marca¢do metrondmica, no Ultimo andamento da obra,
allegro, que inicia no compasso 179.

Poderemos conferir nas imagens abaixo que na partitura do solista 0 andamento
allegro fora delimitado pela seminima a 112bpm, enquanto na partitura de piano e na

grade orquestral temos associado ao allegro a seminima a 100bpm.
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Exemplo 6 - Partitura original de clarinete, compassos 175-191 - (Arquivo IEB-USP, Acervo
Camargo Guarnieri, CG-01ORSOpcHMA)
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Exemplo 7 — Partitura original da reducao para clarinete e piano, compassos 179-181 -
(Arquivo IEB-USP, Acervo Camargo Guarnieri, CG-010RSOredFMA1)



Exemplo 8 - Partitura original da grade orquestral, compassos 179-181 - (Arquivo IEB-
USP, Acervo Camargo Guarnieri, CG-010RSOgMAV1)

H& uma suntuosa diferenca no andamento. Tanto um intérprete quanto um leigo
ouvinte, conseguem notar a insercdo ou exclusdo de 12bpm em um andamento.

Ora, torna-se dificil tarefa concluir que o andamento seria o explicito na grade
orquestral devido a complexidade do trabalho, sendo a grade o “manual” do maestro.
Poderiamos contrapor tal ideia se recordarmos o papel de acompanhamento que a
orquestra exerce — muitas vezes — quando ha uma obra com solista. A sujei¢do aos ideais
do solista ocorre tanto no volume sonoro, ajustando-se a dindmica, quanto na concepgao
do tempo (bpm), respeitando o andamento proposto. O maestro, como mediador, acaba
por tender a seguir, frequentemente, o solista, em seus intentos interpretativos.

Outra vertente seria seguir um aspecto matematico, dois € maior que um.
Concluiriamos que pelo fato de Guarnieri ter grafado tanto na grade de orquestra quanto
na parte de piano — em dois momentos distintos — seminima a 100bpm, minimizariamos
a probabilidade de erro.

Iremos nos abster das propostas acima. Faremos uma analise das cartas pessoais
do compositor e das partituras originais (nesta ordem), disponibilizadas em seu acervo no
IEB, para encontrarmos o andamento desejado por Guarnieri na execucao do choro.
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No dia 11 de dezembro de 1956, Guarnieri enviou uma carta a Gilbert Chase
alertando-o que ja havia enviado a partitura do Choro para Clarineta e Orquestra, e que

em breve enviaria a reducdo para clarinete e piano.

Estou lhe escrevendo para anunciar que no dia 8 do corrente més, lhe remeti,
em registrado aéreo n. 760531, a partitura do “Choéro, para clarineta e
orquestra”. Nestes dias lhe remeterei a reducdo para clarineta e piano
(GUARNIERI, 1956).

Podemos concluir através desta carta que a partitura de clarinete e a grade de
orquestra, que foram enviadas no dia 8 de dezembro de 1956, ja estavam prontas; fago
tais afirmaces sob a Otica de que a obra estaria completa somente com a parte do solista
bem definida e, por conseguinte, a prometida reducéo para piano (e clarinete) seria fruto
de uma transposi¢do do material orquestral para a escrita pianistica.

Entretanto, um dia ap6s o envio do material do Choro para Clarineta e Orquestra,
Guarnieri envia uma nova carta descrevendo que cometera alguns enganos e que enviaria,

brevemente, as correcdes.

Ontem lhe escrevi. Acontece que hoje, revendo a partitura do meu “Choro,
para clarinete e orquestra” encontrei uns enganos. Como vocé ja deve ter
recebido a partitura que Ihe mandei, apresso-me em mandar as corre¢des a
serem feitas ai (GUARNIERI, 1956).

O material precisava ser corrigido. Encontramos na partitura original de clarinete
inimeras correcdes, algumas feitas atraves de colagem de uma folha por cima da partitura
original, com o trecho corrigido, e outras feitas com caneta, sendo nitida a diferenca de
cor de tinta que foi utilizada.

Encontramos com facilidade correcBes por toda partitura de clarinete, 0 mesmo
ndo ocorre com a grade de orquestra. Ndo ha colagens, nem sinais de posteriores
correcdes. Estes fatos levam-nos a crer que, como as mudancas foram significativas,
muitos destes trechos alterados por Guarnieri eram reproduzidos por outros instrumentos
(além do clarinete). Acreditamos que foi feita uma nova verséao corrigida.

Por sua vez a reducdo para piano encontra-se sem tragos de correcdes e em perfeita
concordancia com o texto apresentado na grade. Sendo o Gltimo material a ser feito, com

as devidas revisoes, esta reducdo ndo carrega 0s equivocos de Guarnieri.
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Vemos com clareza que a posterior revisdo, apresentada na grade e na reducéo,
apontam para o andamento & 100bpm. Acabamos por concluir que, apesar de algumas
corregdes, temos mais um engano (cometido por Guarnieri) na parte do solista.

Além da relacdo ritmica e do andamento, podemos, observar outra influéncia
marcante na vida e trajetéria artistica/musical de Botelho. O clarinetista relembra que o
sistema de ensino portugués o obrigava a estudar um instrumento de cordas. Como ele ja
tinha um violino em casa, optou por estudar violino e clarinete no Conservatorio de
Mdsica do Porto.

Apesar de dedicar-se com afinco ao estudo do clarinete — tendo maior “afinidade”
com instrumento de sopro — Botelho ndo abandona o violino. Pelo contrério, ele
comparece as aulas, estuda as pecas e se aperfeicoa com os métodos, seguindo o normal
processo de aprendizado. Dos 9 anos necessarios para sua formacdo violinistica, que Ihe
daria um titulo equivalente ao de graduado, Botelho abdica da continuacdo do curso de
violino (indo ao Brasil) no oitavo ano. “O curso (de violino) sdo nove anos, eu fiz até o
sétimo” (BOTELHO, 2018).

A desenvoltura com um instrumento de cordas rende-lhe divertidas historias.
Ensaiando uma obra de Villa-Lobos, Botelho recorda-se de um trecho em unissono com
sopros e cordas que ndo estava muito claro. Segundo Botelho, as cordas terminavam
sempre depois dos sopros. Questionando o maestro sobre o trecho, Botelho ouve uma
“divertida” explicacdo por parte de um de seus amigos de cordas. “Isso ndo € o ar pra
tocar (apontando para o arco do violino), pode-se atrasar um pouquinho” (BOTELHO,
2018).

Botelho encarou aquilo como um momento de descontracdo, e seguindo a
brincadeira, quando houve o intervalo do ensaio, Botelho aproveita que seu amigo havia
deixado a viola na cadeira, e toca o trecho com perfeigdo. “Quando deu o intervalo, ele
pegou a viola e colocou na cadeira, eu fui, de brincandeira, peguei a viola e comecei a
tocar o trecho”(BOTELHO, 2018).

O clarinetista atribui seus experimentos no campo da articulagdo pela afinidade,
desenvoltura e anos de estudo de um instrumento de cordas. Como violinista, Botelho
pesquisava e experimentava os diferentes resultados na articulacéo obtidos pela alteracdo
da posi¢do, da for¢a e ponto de contato do arco. “[...] ndo havia nada, nenhuma peca que
ndo trocasse as arcadas - que altera a articulagdo [...]”(BOTELHO, 2018).

Essa intensa, constante e minuciosa pratica ao violino traz a Botelho uma

percepcado distinta da maioria dos musicos de instrumento de sopro. Essa percepcéo ndo
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se restringe apenas em alterar, mas indica onde alterar e aponta com clareza o resultado
pretendido. Tudo feito com muito cuidado e amplo conhecimento sobre o intuito do
compositor pois, segundo Botelho, “a articulacdo muda o carater da obra se quiser, tem
que ter cuidado” (BOTELHO, 2018).

Quando Botelho retorna ao Brasil fica impressionado com a pluraridade cultural
que havia em sua terra natal. O jovem clarinetista ndo fazia ideia dos diversos géneros
musicais que surgiram do outro lado do oceano, pois ndo havia sido exposto tdo
intensamente a masica brasileira quanto o foi quando chegou no Brasil. Surpreende-se
mais uma vez, com toques percussivos vindos do meio do povo que, com caixas de
fésforo, se transformavam em eximios percussionistas. Os ensaios das escolas de samba

do Rio de Janeiro prenunciavam a chegada do carnaval carioca.

Eu cheguei aqui em 7 de dezembro, logo em seguida veio o carnaval. Eu
morava em Cachambi, 0 meu irm&o tinha casa la. Eu fui na rua ver. O que
chamou atencéo foi o instrumento do povo, com um prato, uma faca e uma
caixa de fosforo (canta o ritmo de carnaval que havia na rua). [...] Entdo vim
pro Brasil vi isso aqui fiquei admirado, o povo fazendo (Botelho usa as méos
para tocar alguns ritmos), ndo era um profissional, era o povo. (BOTELHO,
2018).

Botelho ficou surpreso com a transformacdo de objetos em instrumentos de
percussdo e com a manipulagdo — com destreza — destes novos instrumentos pelo povo,
como ele diz: “ndo era um profissional, era o povo.”: ele se refere ao conhecimento do
povo, mas também a uma construcao interpretativa impregnada na cultura, que nao esta
nas partitura, de onde ele retirard o seu modelo de interpretacéo.

A indispensavel convivéncia com a masica brasileira comeca a implementar uma
nova forma de tocar este repertorio nacional, uma espécie de “sotaque brasileiro” que aos
poucos sutilmente ia transformando seu dialeto clarinetistico.

Segundo Cury (2011), a explanacdo de Andrade sobre as particularidades da
musica brasileira e a observacédo dos intérpretes nacionais na performance de sua prépria
mausica nos levam a destacar a flexibilidade ritmica e a acentua¢do como pontos chave
dentro de uma interpretacdo “autenticamente” brasileira. Podemos desta maneira concluir
que, se a mdasica nacionalista brasileira se distingue pela utilizacdo de elementos
populares e folcléricos, uma interpretacdo que também se deseje eminentemente nacional,

devera forgosamente aludir a essas influéncias e inspiragoes.
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Mariz (2005) quando escreve sobre 0s concertos escritos por Guarnieri, relembra
que eram esses sempre repletos de uma multiplicidade de ritmos, colorido vivo, sempre
acompanhado do original toque nostalgico. Guarda com admiracéo a lembranca do Choro
para Clarineta e Orquestra que, segundo o autor, tinha um “sabor extraordinario, sempre
renovado” (MARIZ, 2005, p. 252).

Segundo Cury (2011) a musica popular sofre pequenas muta¢Ges quando assim é
aplicada na mdsica de concerto, obtendo quase que corriqueiramente uma sintese
estilizada que por vezes se inclina para uma ora para outra vertente popular.

O convivio e a experiéncia com o repertorio brasileiro permitiu que Botelho
percebesse que faltava ainda algo para salientar a multiplicidade de ritmos e o colorido
vivo do choro. Quando questionado sobre o intuito de mudar o carater da obra, Botelho
afirma: ‘Nao mudar nada, s6 abrasileirar, caracterizar a obra”, seu objetivo ndo era
descaracterizar a peca, mas sé abrasileirar (BOTELHO, 2018).

Botelho estivera sempre em busca deste sabor, quando se tratava de obras
brasileiras, e guiado por este paladar, ele seguia buscando formas — em seu modo de
interpretacdo — para temperar um produto, que ja era brasileiro.

Podemos observar no Concertino para Clarineta e Orquestra de Francisco
Mignone (obra escrita em 1957 que fora dedicada a José Botelho), a preocupacdo do
clarinetista quanto a possiveis ajustes na parte do solista, precisamente no terceiro (e
ultimo) movimento entre 0s compassos 131 e 148.

Segundo Silveira (2005), Botelho sugere que uma nova versdo seja criada
buscando enaltecer este trecho dando-lhe maior destaque musical. Apesar da criagdo de
uma segunda versdo para parte final do terceiro movimento feita pelo proprio compositor,
o clarinetista encontrava-se ainda insatisfeito com o resultado (SILVEIRA, 2005, p. 40).

Mignone autoriza Botelho a criar sua prépria versdo, concede-lhe poderes de
compositor, e ouvindo o que o clarinetista compusera, da a ele o consentimento para
executar daquela forma — ap6s a primeira audi¢do da obra. Este breve relato histérico,
faz-se necessario para demonstrar que Botelho, desde as primeiras obras a ele dedicadas,
preocupava-se sobremaneira com o enobrecimento daquilo que julgava ter o carater da

musica brasileira.
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6.3 Alteracodes realizadas por Botelho no Choro para Clarineta e

Orquestra

Neste topico, iremos comparar trechos da partitura original de clarinete do Choro
para Clarineta e Orquestra — escrita e corrigida manualmente por Guarnieri — com
trechos editados para elucidar os pontos modificados por Botelho, pontos grafados pelo
préprio intérprete. Buscaremos através de uma breve analise perceber os caminhos
interpretativos tracados pelo clarinetista.

A seguir veremos o 1° trecho que foi modificado na parte do solista, do compasso
197 ao compasso 200.
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Exemplo 9 - Partitura original de clarinete, compassos
197-200 - (Arquivo IEB-USP, Acervo Camargo
Guarnieri, CG-010RSOpcHMA)
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Exemplo 10 - Partitura editada de clarinete,
compassos 197-200 - (Botelho, 2018)

Com as alteracGes surge esta nova ideia ritmica:
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Exemplo 11 - Resultado ritmico 1 - alteracGes de
Botelho (2018)
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2° trecho que foi modificado na parte do solista, do compasso 201 ao compasso 204.

Exemplo 12 - Partitura original de clarinete, compassos 201-
204 - (Arquivo IEB-USP, Acervo Camargo Guarnieri, CG-
010RSOpcHMA)
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Exemplo 13 - Partitura editada de clarinete, compassos 201-204
(Botelho, 2018)

Com as alteragOes surge esta nova ideia ritmica:
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Exemplo 14 - Resultado ritmico 2 - alteracGes de
Botelho (2018)

3° trecho que foi modificado na parte do solista, do compasso 208 ao compasso 210.
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Exemplo 15 - Partitura original de clarinete, compassos 208-210 -
(Arquivo IEB-USP, Acervo Camargo Guarnieri, CG-

010RSOpcHMA)
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Exemplo 16 - Partitura editada de clarinete, compassos 208-210
(Botelho, 2018)



Com as alteracOes surge esta nova ideia ritmica
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Exemplo 17 - Resultado ritmico 3 -
alteracOes de Botelho (2018)

4° trecho que foi modificado na parte do solista, do compasso 212 ao compasso 216
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Exemplo 18 - Partitura original de clarinete, compassos 212-216 - (Arquivo IEB-USP, Acervo Camargo
Guarnieri, CG-010RSOpcHMA)
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Exemplo 19 - Partitura editada de clarinete, compassos 212-216 (Botelho, 2018)

Com as alteracOes surge esta nova ideia ritmica
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Exemplo 20 - Resultado ritmico 4 - alteracGes de Botelho (2018)

Estas modificagdes acrescentadas por Botelho sugerem a musica um “balanco

os tais encurtamentos na duracdo das notas que o clarinetista aprendeu com Paioletti
certa vez discutira com o fagotista Devis
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Nota-se, em todos os exemplos, que o clarinetista se absteve da utilizacdo das
ligaduras de expresséo, o que gerou leves acentuagdes e promoveu destaque aos tempos
fracos. A articulacdo utilizada por Botelho ndo é apenas a remocédo da ligadura, mas a
duracdo da nota solta, que deve ser mais curta, como ele indicou ao Devds, mas
retumbante, como o som de um atabaque.

Sobre estes efeitos — resultante da auséncia de alguns sinais (ligaduras) — o musico
Egberto Gismoti relatava a Carlos Sandroni, em entrevista concedida ao projeto Vozes de
Mestres, que “a principal diferenca entre a musica brasileira e alema esta nos acentos, no
Brasil € muito raro o acento no tempo forte, ja no pais europeu esta caracteristica é a mais
presente” (GISMONTI apud MATOS, 2012, p. 47).

Botelho justifica suas experiéncias fazendo uma analogia ao Concerto para
Clarinete em La maior, K 622, de W. A. Mozart. De fato, € possivel encontrar inimeras
formas de articulacdo para este conhecido concerto para clarinete. Inclusive, algumas
edicdes desta obra de Mozart vém sem apontamentos de articulacdo, para que o intérprete
possa definir, a seu critério, os pontos que pretende ou ndo, articular. “Eu vejo as edigdes
do concerto de Mozart, e vejo diversos tipos de articulagdes distintas” (BOTELHO, 2018)

Dentro de um contexto musical, Botelho utiliza-se de diferentes tipos de
articulagdo com minucioso cuidado, pois, segundo o clarinetista, as alteracbes na
articulacdo de concertos sdo permitidas “[...] desde que ndo descaracterize.” (BOTELHO,
2018).

Mais do que trocar articulacBes — acentos, ligaduras, staccatos — o clarinetista
tinha uma preocupacdo com o carater, a auséncia deste ingrediente lhe inquietava mais
do que possiveis discussbes com Guarnieri apés o concerto. No processo de
abrasileiramento da obra, Botelho volta as origens, volta a metafora da musica brasileira,
volta ao balan¢o da musica coreografica e voltava-se ao ritmo, como delineador de um

carater nacional.
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7 Conclusao

Podemos concluir que Guarnieri inseriu elementos ritmicos e melddicos que nos
remeteriam a musica popular e folclérica brasileira, no Choro para Clarineta e

Orquestra. Verhaalen (2001) corrobora com esta ideia quando descreve que:

Os ritmos fortes e incisivos dos cocos e emboladas, as suaves e ondulantes
sincopas das toadas e modinhas de carater nostalgico, as alegres rodas — todos
sdo encontrados com frequéncia na muasica de Guarnieri. [....] Os varios
timbres permitem que ele acentue e destaque as linhas mel6dicas com maior
intensidade. [...] a orquestra parece se tornar um grande violdo que ampara
ritmicamente o solista (VERHAALEN, 2001, p. 82).

Por sua vez, Botelno — que ja conhecia o carater nacionalista nas pecas de
Guarnieri, tendo tocado algumas de suas obras — vé naquele concerto com a OSTM, a
possibilidade de dialogar com “um grande violdo”. Um violdo que, unido a experiéncia
de Botelho, ressoasse a histria de sua terra, com nostalgia, expressividade, leveza,
balanco, danca.

Guiado pela sua percepcdo e convivio, Botelho, acertadamente, seguiu
experimentando formas e maneiras de traduzir — em som — o que o choro de Guarnieri
representava para si. A procura de uma batida perfeita, o clarinetista pediu licenca a
tradicional formacéo classica, abdicando de principios restritos, para mergulhar noutro
universo amplo de possibilidades, onde cada arcada propde um novo resultado.

O que da vida a musica ndo € o que esta escrito na partitura. Botelho néo se limita
ao que estava escrito, pelo contrario, ele propds uma forma distinta de interpretacédo do
Choro utilizando o ritmo como uma bassola. O ritmo lhe apontava um caminho, o ritmo
lhe induzia a fazer alteragdes e, por conseguinte, o ritmo “abrasileirava” sua performance.

Através desta pesquisa, conseguimos perceber como o Choro para Clarineta e
Orquestra torna-se uma musica completamente conectada a sua esséncia, quando a
brasilidade de Botelho Ihe sugere modificacGes. Descobrimos no intérprete, um peculiar
conhecimento e preocupacdo com uma performance que caracterizasse a0 maximo a

singularidade da musica popular brasileira.
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Anexo 1

Primeira entrevista

Entrevista realizada com José Botelho no dia 22 de janeiro de 2018. Foram abordados
assuntos concernentes as modificacdes feitas pelo clarinetista na obra “choro para
clarineta e orquestra” do compositor Camargo Guarnieri, € os primeiros contatos de

Botelho com a musica brasileira.

Gabriel Peter: Queria que o Sr. falasse um pouco sobre as alteragdes feitas no choro
para clarineta e orquestra de Camargo Guarnieri...

José Botelho: (Botelho canta o trecho inicial do compasso 12 ao 16) e depois (canta o
trecho alterado do compasso 197 ao 204), agora, ele pos uma ligadura; na primeira tudo
bem. Engracado que quando eu toquei isso, o Emert (Harold Emert), oboista, foi ouvir o
concerto. Ele ja tinha me ouvido, tinha me ouvido tocar na orquestra, nunca tinha visto
eu solando. “Nao sabia que vocé era tao expressivo assim” (disse Emert).

Vocé ndo conhece nem metade do que eu sou rapaz, eu brincava com ele.

Entdo, veja bem, ele fazia assim no segundo tema que é (comeca a cantar o trecho ritmico
feito pela percussao), a orquestra toca assim (canta o trecho a partir do compasso 197 ao
204 da forma como Guarnieri escrevera, com a grande ligadura), a mesma coisa. Tem que
separar. Ai 0 que que eu fiz (canta do compasso 197 ao 204 com as altera¢Bes), como se
fosse popular. Se toca assim.

Uma vez em Séo Paulo, quando eu cheguei de Portugal, eu notava que as pessoas tocavam
na orguestra de jazz que tinha la dentro, eu ficava ouvindo (canta um trecho avulso
sincopado com acentos e articulagfes bem curtas), mas eu olhava na partitura e estava
(canta 0 mesmo trecho sincopado sem sinais de acentos ou articulagfes notadas). Depois,
se voceé reparar bem, toda a sincopa, em qualquer género de masica, € assim que toca. Se
for Beethoven, é a mesma coisa. O (Franco) Paioletti, era o saxofonista da orquestra, ele
me explicou com uma partitura, fez uma pauta e escreveu (Botelho canta uma série de
sincopes com seus valores reais), como se toca (Botelho canta a mesma série de sincopes
com pausas entre elas). Ahhh, € isso ai.

Estava um dia tocando com o Devds uma musica brasileira, e ele tocava (Botelho canta
novamente a série de sincopes com os valores reais), ai eu disse: olha, o Devds ndo é

assim. Ai expliquei, € assim e assim que tem que tocar, e disse: toda musica desse género
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é de origem africana, e o forte dos instrumentos africanos € a percussao. Ndo tem nenhum
tambor que faz (Botelho canta sincopes com os valores reais), mas (canta 0 mesmo trecho
com uma pausa entre as sincopes), assim que tem que tocar.

O Devos € um cara inteligente, entendeu muito bem. Ele era praticamente um irmao.
Entendeu o que eu quero dizer? Entdo neste caso é isso que tem que fazer. Eu fui e
modifiquei a articulacéo, e nesse dia o Guarnieri ganhou um prémio e pediu que essa obra
fosse executada por mim.

Quem regeu foi o [Henrique] Morelenbau [n. 1931 na Polénia, fora maestro adjunto da
Orquestra do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, diretor da Sala Cecilia Meireles,
diretor-geral do Theatro Municipal do Rio de Janeiro] e a orquestra do Theatro Municipal
[Orquestra do Theatro Municipal do Rio de Janeiro]. Fui com o Morelenbau até o
camarim e expliquei:

- Vocé vai fazer na parte de orquestra o0 que eu estou fazendo aqui. (Mostrando-lhe a
partitura)

- E ele disse: vocé falou com o Guarnieri?

- Ndo.

-Olhala...

- Deixa ele comigo.

Entdo ficou assim. Ele quis ouvir o ensaio, eu disse: ndo, maestro, vocé nio vai ouvir o
ensaio porque vai dar palpite e eu ndo tempo de fazer o que vocé quer. Vocé vai ouvir o
concerto e depois me diz alguma coisa. Eu arrisquei. Guarnieri era “fogo na roupa”. Entao
quando acabou o concerto no teatro municipal estava o Devos comigo, eu disse: fica aqui
comigo que voceé vai segurar o Guarnieri.

Ele chegou, andando daquele jeito dele, sempre com uma pastinha na méo, arrastando o
sapato no chao, e ficou olhando pra mim. Eu disse: maestro o Sr. gostou? Ele disse: essa
obra vai ser editada nos EUA e eu vou por uma dedicat6ria a voce.

O queixo veio ao umbigo. Entdo porque vocé ndo escreveu assim? (perguntou Botelho)
Ele me olhou... e outra licdo que ele me deu:

- Quando Brahms escreveu um concerto pra violino, ele tinha um violinista que era amigo
dele. Quase brigaram depois do concerto porque ele modificou toda a articulacéo. Ele foi
burro, o Brahms, porque séo vocés que entendem do instrumento, ndo somos nés. Eu
gostei muito. (disse Guarnieri)

Gabriel: Esse concerto foi um dos primeiros trabalhos como solista que o Sr. se

apresentou?
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Botelho: N&o, quando eu toquei esse concerto eu ja tinha me apresentado muitas vezes
no teatro municipal. Muitas. Mozart, Weber, outros compositores, Krommer, outras
(obras) com 1% audigdo no Brasil, “Os contrastes” de Bella Bartok, a 1* audi¢&o no Brasil
foi eu que fiz e outras coisas assim. Uma época de ouro pra mim, o Brasil ndo tinha nada
disso.

Gabriel: O Sr. havia tido contato com o choro, com musica brasileira?

Botelho: O concerto do Guarnieri eu nunca tinha tocado, porque havia um material que
nunca dava certo com piano, cada vez que eu tocava ndo conseguia acertar, porque as
partituras estavam diferentes. Entao disse:

- Manda uma partitura pra mim, a parte de clarinete, que eu nao tenho nenhuma aqui.
Ele mandou aquela. Eu ja conhecia mais ou menos.

Eu tinha tocado o Mignone.

Gabriel: Em relacdo as obras que foram dedicadas ao Sr., 0s compositores davam
liberdade para o Sr. fazer algumas alteragcdes?

Botelho: Todo o compositor quando escreve, vocé pode imaginar, eu ja era naquela época
bem conhecido, o que eu falava eles ouviam. Houve um concurso aqui no Rio de Janeiro
para instrumento solista e orquestra de cordas e ganharam, dois com clarinete foi o
(David) Korenchendler “Brincando com Bartok”, Murilo Santos — Brasiliana, para
clarinete e uma de oboé escrita por um compositor que foi diretor da sala Cecilia Meireles,
esqueci 0 nome.

As obras vinham (escritas) com um pseuddnimo. Eu ja sabia quem eram 0s compositores.
Eu nunca gravei nada que ndo fosse musica brasileira, por minha conta. Gravei muitas
coisas que me pagaram pra fazer.

Gabriel: Assim que o Sr. chegou de Portugal, como foram os seus primeiros contatos
com a masica brasileira?

Botelho: Lembro uma vez que o Siqueira e 0 Mignone estavam juntos e eu disse: maestros
como é que voceés, antes da época que eu estou aqui, ndo escreveram nada para clarinete?
Essas obras foram (escritas) depois que eu cheguei aqui, Mignone (por exemplo).
Camargo Guarnieri ndo, Guarnieri nem me conhecia, ele conhecia o Righi (Leonardo
Righi) em S&o Paulo, era um clarinetista italiano, tocava bem. Mas entdo eles disseram:
ninguém tocava, vocés tocam, vocé o Devis e seus colegas.

Eu e 0 Devos nos juntamos com o Leni do teatro municipal que tocava flauta, um flautista

espetacular, o Nardi, que era italiano, mas que veio para o brasil, falava portugués como
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nos, e o Jairo. Ja faleceram todos, menos o Paolo Nardi e eu. NOs nos juntamos e comegou
a surgir estas coisas. O Mignone escreveu muita coisa pra fagote, pra clarinete.

O Guerra-Peixe fez a “Roda de Amigos”, escreveu um duo famoso pra clarinete e fagote,
e um dia eu disse: maestro, faz outro duo; ele era meu colega na Sinfénica Nacional,
tocava violino, mas o Guerra-Peixe tocava de dia e compunha de noite. la para o ensaio
e dormia no ensaio. Um dia eu cheguei perto do Bochinno que era o diretor e disse:
maestro, 0 Guerra-Peixe é muito bom compondo, é deprimente ver um homem como ele
—um mdasico espetacular — no ensaio dormindo, deixa ele em casa.

Gabriel: Uma ultima pergunta. Quando o Sr. chegou ao Brasil, o Sr. era muito jovem,
mas costumava a ouvir musica brasileira pela rua, nos teatros?

Botelho: Naquela época, em Portugal ndo tinha internet, ndo tinha satélite, as
comunicacdes eram feitas por um cabo subterraneo que ia daqui (Brasil) a Portugal pelo
fundo do mar. Se eu quisesse ligar pra Portugal era um milagre se conseguisse na hora.
Hoje vocé pega isso aqui (segura um telefone) e liga pra China. E agora o Brasil langou
um sateélite, vocé pode falar pelo celular em alto mar. Eu ndo tinha nada disso, muito
raramente a gente ouvia alguma coisa do Brasil.

Gabriel: E quando chegou aqui viu essa pluralidade de...

Botelho: Eu cheguei aqui em 7 de dezembro, logo em seguida veio o carnaval. Eu morava
em Cachambi, o meu irmdo tinha casa la. Eu fui na rua ver. O que chamou atencao foi o
instrumento do povo, com um prato, uma faca e uma caixa de fosforo (canta o ritmo de
carnaval que havia na rua). Eu me lembro de uma coisa, e sempre penso nisso, um dia um
rapaz que era meu vizinho, ele tocava violdo, e um dia ele me mostrou um ritmo que ele
tocava. O terecoteco. Achei tdo bacana aquilo. Entdo vim pro Brasil vi isso aqui fiquei
admirado, o povo fazendo (Botelho usa as médos para tocar alguns ritmos), ndo era um
profissional, era o povo. Eu fiquei doido com aquilo.

Na parte cléssica, eu acho que o Brasil estava atras de Portugal uns 100 anos. O meu
primo me levou pra assistir a banda desfilando no Maracanazinho, adorei aquele desfile,
mas a banda era ruim que doia. Mas mudou muito isso ai no Brasil, gracas um pouco a
mim, um pouco ao Devds, um pouco aos colegas da Escola (Escola de Musica Villa-
Lobos).

Um dos maestros da banda dos fuzileiros navais, foi meu aluno de clarinete e eu dizia pra
ele: é s6 comprar um disco e ver como se toca. [Botelho canta trechos de obras para
bandas marciais). A minha cunhada, que Deus a tenha, achou que eu estava um pouco

exigente e ndo tinha emprego porque ndo procurava. Eu via as bandas (brasileiras), eu
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estudei num conservatorio em Portugal pra tocar aqui? (pensou). O maestro da banda me
viu tocar e disse que em 6 meses eu passo a ser sargento.

Gabriel: Em seis meses?

Botelho: Era. Naquele tempo. Mas eu ndo quis isso, entdo fui & pra sdo Paulo e aconteceu
essas coisas todas. Mas de qualquer jeito, era assim a banda de mdsica. Anos depois eu
estava naquele estadio de futebol em Niter6i (RJ) com a Sinfonica Nacional, ai entrou
uma sesséo dos fuzileiros navais tocando, espetacular! O maestro da banda era meu aluno.
Mas é muito facil, compra um disco, naquele tempo era disco LP, ouve e toca. (Botelho
canta a forma como tocavam antes de uma nova concepc¢ao de conjunto) Parece que esta
tudo bébado.

Ai comecou o Villa-lobos (Escola de masica Villa-Lobos). 80% dos musicos que
ganhavam prémios para as bandas militares eram alunos do Villa-Lobos (Escola de
musica). Eram (professores) eu, Devos, Carlinhos (flauta)... entdo todos esses jovens

comecaram a se apresentar, e mudou muito.
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Entrevista nUmero 2

Entrevista realizada com José Botelho no dia 03 de outubro de 2018 cujo objetivo foi
entender um pouco mais sobre as alteracdes realizadas por Botelho. Tendo a partitura do
“Choro para Clarineta e Orquestra” em maos, o clarinetista pode grafar tudo o que fizera

para “abrasileirar” a obra.

Gabriel: Qual foi 0 motivo das alteragdes no “choro para clarineta e orquestra” do
compositor Camargo Guarnieri?

Botelho: No primeiro andamento Guarnieri escreve o tema todo ligado, bem expressivo
(cantarola o trecho entre os compassos 12 e 16) mas depois no final esse tema reaparece
(cantarolando o trecho entre os compassos 197 e 204). Eu arrisquei, 0 Camargo Guarnieri
0 que pensava, falava, ndo tinha papa na lingua. Era muito assim, meio contundente.
Quando eu fiz aquilo (as alteracdes) ele queria assistir o ensaio e eu ndo deixei por isso.
Ele néo vai gostar e terei que mudar tudo um dia antes do concerto, ndo vai dar (pensou).
Gabriel: Ficaria inviavel...

Botelho: Falei com ele: maestro, vocé vai dar palpite demais, eu te conheco, eu sei muito
bem, e eu ndo tenho tempo de mudar.

Depois do concerto o Devds (Noel Devos, fagotista) estava comigo, (falei) fica aqui perto
de mim que voceé vai ouvir uma bronca, a maior bronca que ja ouviu.

Ele chegou perto, e eu disse: maestro vocé gostou? ele parou assim e disse: esse concerto
vai ser editado nos Estados Unidos, isso ha quinze anos atras (lembra), e eu vou dedicar
a vocé. A minha boca veio no umbigo. Eu disse: maestro, se vocé gostou porque ndo pés
essa articulacdo que eu fiz. Entdo ele me contou a histéria de um violinista, Joachim, que
era amigo do Brahms, e que (o compositor) fez um concerto pra ele. O violinista mudou
tudo e depois do concerto quase se atracaram nos tapas os dois. Acho que Brahms estava
errado, falou ele (Guarnieri), porque vocé nédo alterou nada da ideia da musica que eu fiz,
mas a melhorou, isso tem que fazer.

E sabe que todo violinista, vocé sabe que eu também estudei violino, ndo havia nada,
nenhuma pecga que ndo trocasse as arcadas, que altera a articulagéo.

Gabriel: Essa atencdo com a articulagdo vem desde o contato com o violino...

Botelho: Sim, j& vem desde o violino, a articulagdo muda o carater da obra se quiser, tem

que ter cuidado. Procura saber quando estiver estudando a obra de um autor quem € o
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autor, a nacionalidade dele, a época dele, o0 que ele gosta de comer... 0 Rossini era um
grande cozinheiro, vocé vai no restaurante e pede um bife a Rossini. E pelo aspecto que
ele tinha devia ser um comildo. Quando ele apresentou o “barbeiro de Sevilha” foi muito
vaiado, uma vaia tremenda, quando ele fez a obra do Guilherme Tell, ele morava numa
rua do teatro da cidade dele. Ele ndo foi assistir, ficou com medo. E de repente, fez um
sucesso tdo grande que o publico veio para aplaudi-lo na casa dele. Ele viu todo mundo
vindo rua abaixo e se escondeu, pensava que iria apanhar, mas todos foram pra aplaudir
ele. Naquela época todos metiam o brago no compositor, no maestro, hoje ndo pode mais.
Tenho um colega que uma vez disse: que pena ndo voltarmos a essa época outra vez.
Gabriel: O Sr. quando pensou em realizar estas alteracdes estava pensando em modificar
0 carater propriamente?

Botelho: N&o, isso nem passou pela minha cabeca. Ndo mudar nada, s6 abrasileirar,

caracterizar a obra.

[Neste momento entrego-lhe uma edicéo para marcacao do que havia sido alterado]

Botelho: Tem algumas coisas aqui que precisa ter cuidado com o andamento, o
Morelenbaum (Henrique Morelenbaum) esqueceu do que tinhamos combinado e correu,
quase tive que parar.

(Comeca a cantarolar o trecho entre 0 compasso 12 e 16) aqui vocé tem uma certa
liberdade (tempo). Sempre muito lento no comeco. Tem 15 ou 20 anos que toquei isso.
Sempre muito lento e muito expressivo.

Conte as notas neste trecho, aqui sdo 7 notas, aqui sdo 12. (referindo-se ao compasso ....)
N&o deixa o som cair aqui ndo, ndo encobre a orquestra, mas com o0 som sempre “vivo”
(aconselha).

Meio chatinho essa passagem (referindo-se ao compasso ....). Quando chegar aqui no
final, sempre respeitando o que a orquestra esta tocando.

Botelho: J& tocou isso com piano?

Gabriel: Ja, sim.

Botelho: Essa é uma obra muito expressiva, e muito chata pra tocar.

(Cantarola o trecho que alterou)

Qual o andamento aqui?

Gabriel: Allegro, seminima a 100(bpm).
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Botelho: Comeca aqui. (inicia suas marcagdes). Parece que é uma coisa sem valor, sem
importancia, ndo! E muito importante e por sinal é a ultima impressdo é a que fica,
sempre.

Outra coisa, musica brasileira se toca diferente.

Uma vez estavamos tocando com o (Noel) Devos e ele fazia assim, e o Noel disse: eu ndo
concordo com isso. T4 escrito assim, tem que tocar assim (argumentou).

Mas a nossa musica brasileira é influéncia de negros, africano (disse Botelho). Africano
ndo tem fagote nem clarinete, era instrumento de percussdo. E os instrumentos de
percussdo com exce¢do do timpano ndo faz taaaaaaaa..., taaaaaa...., taaaaaaaaa....,
entendeu?

- Entendi.

- Foram os acentos.

Cada figura tem uma pausa, separada uma da outra. Quando expliquei isso a ele do
bombo, instrumentos de percussdo, musica de origem africana é assim, berimbau,
atabaque, as notas ndo era assim. NOs, ocidentais que inventamos o timpano. NOs
tinhamos no teatro municipal percussionistas fantasticos. Fomos tocar o Choros n.10 de
Villa-Lobos, a percussdo fica assim (cantarola trechos percussivos do choros 10), e eles
inventaram uma nova forma, eles criaram uma versdo diferente, (cantarola o que eles
modificaram), vinha o tam tam, entrava depois 0 coro, era um sucesso tdo grande que
fazia, eles eram muito bons, até a gente gostava de ouvir aquilo - da orquestra - ndo estava
escrito mas eles embelezaram, se Villa-Lobos fosse vivo, ele iria apoiar.

Era um sucesso, gritavam na plateia no final do choros n.10.

Uns 2 minutos antes de acabar a obra (trecho que foi alterado)...

[Botelho volta a fazer as marcacgdes do choro de Guarnieri]
Botelho: Sé vai valer o que esta escrito a lapis, t& bem?
Gabriel: Posso tocar uma vez? S6 pra ver se entendi bem?
Botelho: Claro! Toca, toca.

[Comeco a tocar o trecho que fora alterado do compasso 197 ao compasso 204]

Botelho: Isso! Na outra parte a mesma coisa.
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Essa ligadura ndo existe, tira todas estas ligaduras (referindo-se ao compasso 213 e 215).
Aqui é como esta (do compasso 231 ao 241)..

Neste trecho (referindo-se aos compassos 231 a 241) vocé abrasileirar sem fugir do
carater serio, mudar a sonoridade, sem exageros.

Sempre intenso.

Aqui vocé faz de trés em trés (sugerindo separar as sextinas de semicolcheias em tercinas
de semicolcheias).

O segredo desta peca & a expressividade e muito balanco. Balanco que eu digo é
equilibrio, sempre. Buscando abrasileirar com as articulacdes sem fugir do carater sério.
Alterar a sonoridade, fazer apelagdes, evitando exageros.

Sempre intenso.

Gabriel: O Sr. tem um histérico com a realizacdo de alteracbes em outras partituras.
Inclusive no Concertino de Mignone...

Botelho: Muitas. A verséo que eu toco foi com a autorizagéo dele (Francisco Mignone).
Ele escreveu no final tercinas de seminimas que a orquestra toca, e em cada tercina o
clarinete deveria tocar 4 semicolcheias, eu ndo tinha tempo nem de respirar, ndo sei como
mas na primeira audicdo eu toquei assim. Depois eu disse que ndo dava pra tocar mais
assim. Se me gravaram a gravacdo se perder (referindo-se a primeira audicdo do
concertino). Olha ali, eu tocando naquele quadro, foi o Concertino de mignone, primeira
audicdo, eu tinha 27 anos. Entdo o que que acontece, ele fez uma nova versao (cantarola
essa nova versdo) entdo eu disse: tem uma mais brasileira que eu escrevi, ele disse: vocé
que escolhe. (Cantarola a versao criada) Muito mais interessante. Eu tenho uma gravagéo
disso ai.

Gabriel: E aquela gravacio com a orquestra sinfénica nacional?

Botelho: E... Inclusive na gravacio que é ao vivo, com a sinfonica nacional e o fitipaldi
regendo, ele estava assistindo, 0 Mignone, foi assistir com a esposa dele. Quando acabou
0 concerto ele chegou aqui (mostrando a proximidade) “estava tudo muito bom mas o
segundo movimento estava um caso muito sério” (disse Mignone). Eu toquei de uma
maneira lirica, (cantarola o trecho), tem uma espécie de tercinas de seminima, entdo eu
combinei com o maestro de fazer como se fosse uma cadéncia (canta o resultado), ele
adorou, o Mignone. No final, alguém, ndo se foi da orquestra, deu um “bravo”, deu um
berro, eu tenho a impressao que era a voz do Marioli, ja falecido, um italiano.

Gabriel: O Sr. se sente um pouco compositor nessas horas?
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Botelho: Eu converso com ele. Ele fez aquela alteracdo e eu disse: muito bem, eu tenho
uma ideia melhor. Conservei alguns compassos e troquei outra parte, deu mais balanco.
Ele disse: “eu gostei, mas deixa as duas”. Essa edi¢do t4 14 no museu da biblioteca
nacional, tudo original.

Gabriel: O Sr. chegou ao brasil em...

Botelho: Eu voltei para o Brasil em, ndo cheguel, eu voltei dia 7 de dezembro de 1952.
Tinha 21 anos. Em fevereiro do ano seguinte, fiz 22. Daqui fui pra Sao Paulo.

Pra mim era tudo novo. Naquele tempo ndo existia televisao, radio, vocé pra falar com
Portugal tinha um cabo submarino que ia por mar a fora, vocé ligava pra Portugal e se
desse muita sorte, vocé ligava na hora. Hoje com uma caixinha, que é o celular e vocé
liga pra china se quiser. A ligagdo (se completava) vinha dois dias depois, entdo tudo que
acontecia la na Europa chegava aqui (Brasil) uma semana depois.

Eu cheguei no brasil sem saber o que iria acontecer. Eu sabia que o brasil tinha trés ou
quatro orquestras sinfénicas naquela época, duas no Rio de Janeiro, uma em S&o Paulo,
que eu saiba s6 isso, e tinha a da radio gazeta (SP), onde fui parar. Eu ndo sabia que o
pistoldo funcionava aqui. Eu nunca ganhei um concurso aqui. Nunca, nunca... sempre
fiquei em segundo lugar. Sempre em segundo lugar. No teatro municipal (RJ) o Paulo
Moura ganhou de mim. O Paulo Moura era um grande clarinetista, mas do popular.
Depois me colocaram na orquestra como interino. N&o era funcionario publico, era um
cargo especial até a espera do concurso. E ele (Paulo moura) entrou, e eu sentei no local
de segundo clarinete, eu sei que no segundo ensaio o spalla virou-se para mim e para o
Paulo e disse: quando acabar o ensaio ndo vdo embora que eu quero falar com voceés.

Ta bom, esperei. Ja tinha uma semana na orquestra e o Paulo moura jd me conheceu e
ficou meu amigo. Ai o Gloss disse: Paulo, vocé sabe que este concurso foi uma coisa
estranha. E eu vou propor uma coisa a vocé, se VOcé ndo aceitar eu vou cancelar o
concurso. Eu fiquei preocupado com isso. “o primeiro clarinete da orquestra ¢ ele, o
Botelho; vocé € um bom clarinetista, mas ndo é o teu género, vocé vai trocar com 0
Botelho. Agora, vocés vdo prometer pra mim que vao se revezando de vez enquanto”, e
ele concordou na hora, viu quem eu era, depois de uma semana viu gue eu era uma pessoa
de bem. Paulo disse que uma vez pra mim: “vocé pra mim, ¢ um crioulo. Um crioulo
branco”. Eramos muito amigos. Ele um dia teve um problema de saude, era um domingo
apos o almoco, tocam a campainha, era ele. Todo inchado. Perguntei o que era aquilo e
ele disse que era o dente. Peguei ele, botei dentro do carro e levei para 0 Souza Aguiar, 0

hospital.
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Ele tomou o anti-inflamatorio, voltou pra minha casa, dormiu algumas horas la e quando
desinchou eu levei-o em casa. Mas ele ndo tem irmdos? Tem, mas ele me procurou.
Eramos amigos do peito mesmo.

Gabriel: Vocés conversavam muito sobre musica brasileira?

Botelho: Eu nunca o vi errar tocando clarinete. Ele era espetacular tocando, vocé pode
ver la no Youtube. Agora, do jeito dele. Eu gostava muito de ouvi-lo tocar. Uma vez, ele
fez uma gravagdo comigo de uma pega de Villa-Lobos (ndo recorda o nome) ... parece
que vocé vé uma negra dancar, € espetacular.

Veio uma vez um americano aqui no Brasil, de New Orleans, negro também, todo cheio
de banca, foi 1& no Villa-Lobos (escola de musica do RJ), e eu disse: Paulo, toca. Mas ele
ndo queria tocar. “Mas esse cara merece” (disse Botelho).

[Fazemos uma pausa na entrevista para que Botelho atenda a esposa]

Gabriel: Professor, o Sr. comentou comigo uma vez sobre um ensaio, que as cordas ndo
conseguiam tocar determinado trecho e o Sr. pegou o violino e tocou...

Botelho: Foi uma brincadeira com um colega meu, Stefane, eu tinha um colega iraniano,
e um dia estavamos tocando uma peca de Villa-Lobos e tinha uma parte junta (cordas
com sopros) que era (canta o trecho musical), nos terminavamos e eles continuam
tocando. Eu disse: maestro, isso é junto? Ele disse: é. Entdo como € que pode eles
acabarem depois de nds. Ai o Stefane disse: isso ndo € o “ar” pra tocar (apontando para o
arco do violino), pode-se atrasar um pouquinho. Esquecemos do assunto.

Quando deu o intervalo, ele pegou a viola e colocou na cadeira, eu fui, de brincandeira,
peguei a viola e comecei a tocar o trecho. Ele olhou pra tras e disse: 0 que é isso?

Todo mundo sabia que eu tocava violino, foi uma brincadeira que eu fiz com ele. Eu
estudei violino, ndo era um grande violinista mas quebrava um galho. Tocava muito
(comega a cantar a obra “Csardas” de Vittorio Monti).

Gabriel: O Sr. chegou a estudar obras com o violino?

Botelho: Ihh, tudo.

Gabriel: O Sr. chegou a fazer até qual periodo de violino?

Botelho: O curso (de violino) sdo nove anos, eu fiz até o sétimo.

Gabriel: E a graduacéo?

Botelho: O curso geral, como eles chamam, s@o 6 anos e o superior sdo 3 anos.

Gabriel: Entdo o Sr. parou no 1° ano do ensino superior...
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Botelho: Entrei no 2° ano do superior, mas eu “enrolava”. Tinha um professor chamado
Alberto Pimenta, ele me disse: por que vocé ndo se dedica ao violino ? Larga o clarinete.
(Botelho fica pensativo e pega o clarinete pra tocar).

[Botelho pede que eu volte a tocar alguns trechos do choro para clarineta e orquestra]
Botelho: Eu me lembro que quando toquei isso, com a orquestra do teatro naquela época,
0 publico gostou, mas também acho que estudei isso uns dois ou trés meses antes,
diariamente, uma hora por dia. Tinha que tocar.

Gabriel: Era esse o concerto que o proprio compositor, Guarnieri foi...

Botelho: Foi ouvir. Entdo, em primeiro lugar o Guarnieri estava ouvindo. Em segundo
lugar, o pior critico que tem pra vocé (musico) é o colega da orquestra. O meu maior
medo sempre foi do colega.

Gabriel: O colega da orquestra € 0 mais sincero...

Botelho: E o mais sincero e a gente sabe (se conhece bem). Um dia eu estava tocando
isso na Unirio e entrou com o Justi uma aluna dele que agora é primeiro oboista de uma
orquestra de Londrina. Ai ela virou-se para o Justi: Ele ndo erra?

Eu ja estava ensaindo uns trés meses, diariamente, e eu sou obstinado, vou tocar isso bem.
Primeira vez que eu fui tocar em Portugal - depois que trabalhava no Brasil — foi o
concerto n°1 de Weber. Eu tocava aquilo de tras pra frente, praticamente. Um dia eu
gravei, mas ndo aguentei me ouvir. Ndo sabia mais o que eu queria. Gravei pra eu estudar,
mas ndo mais 0 que eu queria.

Gabriel: Para finalizar, o Sr. comentou sobre a articulacdo no violino, o violino pode
mudar as arcadas...

Botelho: VVocé pode mudar também nos concertos. Eu vejo as edi¢cdes do concerto de

Mozart, e vejo diversos tipos de articulacdes distintas, desde que ndo descaracterize.
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