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O Clarinete na Musica de Camara de Joly Braga Santos

Resumo

O presente trabalho propde-se estudar, de um ponto de vista analitico e
interpretativo, a obra camaristica do compositor portugués Joly Braga Santos (1924-
1988), com especial incidéncia nas suas obras para conjuntos que incluem o clarinete.

Integra uma breve contextualizagdo histoérica da evolucdo do instrumento e a sua
intervengdo na musica de camara, ocupando-se seguidamente dos aspetos mais
relevantes da biografia do compositor. Os capitulos seguintes apresentam uma analise
interpretativa das trés obras camaristicas de Braga Santos em que intervém o clarinete:
Adagio e Scherzino, Aria a tre e Improviso.

Joly Braga Santos foi uma figura de destaque na cultura musical portuguesa da
segunda metade do século XX. Pretende-se, assim, contribuir para um melhor
conhecimento e divulgacdo da sua obra de compositor.

Palavras-chave

Musica, Musica de Camara, Clarinete, Joly Braga Santos.



The Clarinet in Chamber Music by Joly Braga Santos

Abstract

The present work sets out to study, in an analytical and interpretative point of
view, the work of the Portuguese composer Joly Braga Santos (1924-1988), with special
focus on works for chamber ensembles that include the clarinet.

It includes a brief historical overview of the evolution of the clarinet and its
intervention in chamber music. It also focuses on the most relevant aspects of the
biography of the composer. The following chapters present an interpretative analysis of
three chamber works by Joly Braga Santos in which the clarinet is involved: Adagio ¢
Scherzino, Aria a tre e Improviso.

The aim of this study is to contribute to the knowledge of Joly Braga Santos's
work as a composer and a prominent figure in the Portuguese musical panorama, in the
second half of the twentieth century.
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Introducao

Enquanto instrumento com qualidades proprias, o clarinete sofreu historicamente
um desenvolvimento que podemos organizar em varias fases evolutivas, pelo que foi
gradualmente aperfeicoado, dando-lhe a forma e as carateristicas que hoje lhe
conhecemos. Esta evolugdo e aperfeicoamento, aliados ao talento de varios intérpretes,
foram decisivos para a criagdo de obras que lhe foram destinadas, uma vez que,
naturalmente, muitos compositores foram manifestando interesse crescente na utilizagao

do instrumento nas suas composicoes.

Também em Portugal emergem alguns clarinetistas no panorama musical, a
partir do século XIX, época em que o talento destes induz diversos compositores coevos
a criagao de obras para clarinete, como acontece na restante Europa. Por vezes, o
proprio intérprete se tornou compositor, contribuindo assim para o repertério do seu

instrumento.

Joly Braga Santos (1924-1988) ¢ considerado como um dos compositores mais
importantes da sua gera¢do e da historia da musica portuguesa do século XX, tendo
deixado como legado seis sinfonias e diversas outras obras. Numa ultima fase da sua
vida, Joly Braga Santos, que nos deixou uma obra musical em que domina de fato a
producdo sinfonica, dedicou-se particularmente a composi¢do de obras para conjuntos
de camara. Como aconteceu com outros compositores e noutros periodos da historia da
musica, estas obras do compositor portugués revelam também a ja referida tendéncia de
o talento e virtuosismo dos intérpretes determinar, de algum modo, as obras criadas

pelos compositores.

O presente estudo organiza-se em trés momentos que, naturalmente, se articulam
entre si, no desenvolvimento do tema proposto: uma reflexdo analitica sobre as obras do
compositor portugués para conjuntos de camara que incluem o clarinete e,

simultaneamente, propostas interpretativas para a execugdo das mesmas.




No primeiro capitulo, o estudo inscreve-se numa linha que pretende fazer uma
breve retrospetiva histérica, que visa dar a conhecer o percurso evolutivo do clarinete,
assim como realizar um enquadramento historico e cultural da participacdo do
instrumento nos conjuntos de musica de camara. Este capitulo tenta responder as
seguintes questoes: Quais sdo as caracteristicas do instrumento? Que alteracdes foi
sofrendo na sua evolugcdo ao longo dos tempos? Que implicagdes tiveram os
aperfeicoamentos que lhe foram introduzidos? Em que formagdes musicais de camara
se inclui mais habitualmente o instrumento? De que capacidades técnico-expressivas ele

dispoe?

A seguir, no segundo capitulo, em vista a contextualizacdo da obra de Joly Braga
Santos no percurso do compositor, inclui-se também uma breve biografia do mesmo,
que atenta nos fatos mais relevantes da sua vida. Salientam-se os diferentes aspetos da
figura de Joly Braga Santos na sua vertente profissional, musical e humana, isto &,
enquanto professor, diretor de orquestra, compositor e pessoa, assim como no
significado da sua obra. Infelizmente, ao contrario de algumas outras figuras da historia
da musica em Portugal, Joly Braga Santos encontra-se no nimero daquelas que ainda
nao foram objeto de um estudo global que do homem e da sua obra nos dé uma visao

suficiente, fazendo justi¢a ao valor daquilo que nos legou.

Pretende-se, deste modo, contribuir para esse merecido reconhecimento da vida
e obra do compositor, que se impOs como uma das figuras de maior destaque no
panorama da criacao musical em Portugal no passado século XX. Fiel a si mesmo e as
opcdes estéticas que, ao longo da sua existéncia ndo deixou de fazer, abriu-se
moderadamente ao modernismo musical e cultural europeu, sem perder as marcas
caracteristicas da sua musica. Escreveu seis sinfonias, entre outros titulos, como outras
obras sinfonicas, dperas e musica para conjuntos de camara, deixando assim, com a sua
obra, um patrimonio incontornavel ao seu pais, que soube reconhecer durante a vida do
compositor essa importancia, tendo esse reconhecimento assumido mesmo dimensdes

internacionais.

Ap6s os dois primeiros capitulos, o trabalho avanga para o estudo analitico e
interpretativo das obras que sdo objeto da dissertagdo. O critério de selegcdo das obras de

que esta dissertacao se ocupa baseou-se no fato de o candidato haver interpretado uma




grande parte das obras de Joly Braga Santos, no que respeita tanto as sinfonias como a
produgdo para conjuntos de cAmara, dispondo assim duma percecdo de intérprete dessas

mesmas obras.

Constitui, portanto, o objetivo principal desta dissertacao o estudo do repertdrio
de musica de camara de Joly Braga Santos em que o clarinete ¢ um dos instrumentos
intervenientes. Recorrendo a alguns modelos elucidativos, destacar-se-do indicadores
formais que ajudam a caracterizar ideias principais e gestos idiomaticos nos trechos

escolhidos.

Ocupa-se, pois, o ultimo capitulo da dissertagdo da analise das trés das obras
camaristicas de Joly Braga Santos, incidindo primeiro sobre a obra composta em 1975,
com dois andamentos, Adagio e Scherzino, depois na Aria a tre con variazione, de
1984, e finalmente na que ¢ a Gltima obra do compositor, o /mMproviso, para clarinete ¢

piano, composto em 1988.

E de mencionar que as duas ultimas obras acima referidas foram transcritas em
formato digital em vista a este trabalho, assim contribuindo para a edi¢do destas pecas e
para a divulgagdo da obra de Joly Braga Santos. As edicdes criticas de ambas as obras
sdo apresentadas como anexos & dissertagdo. E igualmente anexada a edi¢do do Adagio

¢ Scherzino, que ndo é da responsabilidade do candidato.

Esta dissertagdo resulta sobretudo da conviccdo de que ¢ devida uma
homenagem, por modesta que seja, a Joly Braga Santos e ao contributo da sua obra
musical na valorizagdo do patrimonio e cultura portuguesa, particularmente no que diz
respeito a sua producdo para conjuntos de camara que incluem o instrumento do

candidato.




Capitulo I: A evolugdo do clarinete e a sua participacao em
conjuntos de cdmara

A evolucao historica do clarinete

O clarinete ¢, naturalmente, um instrumento musical com qualidades proprias, o
que ¢ determinado pela sua configuracdo e estrutura. Se considerarmos os demais
instrumentos de sopro, concluimos que apresentam uma configuragdo conica, sendo
mais estreitos numa das extremidades e alargando a medida que se avanga no sentido da
outra. Enquanto isso, o que fundamenta a mudanga de registo deste instrumento ¢ o fato
de o corpo do clarinete ser perfeitamente cilindrico, o que lhe confere singularidade no

que respeita a capacidade timbrica.

Trata-se de um instrumento que descende do cha/umeau. Este termo designava
até entdo um instrumento de palheta de pequenas dimensdes que, desde a Idade Média,
intervinha nas manifestacdes musicais dos camponeses. Considerado como o primeiro
instrumento musical conhecido de palheta Unica, afirmou-se na Europa no séc. XVI. Era
visto na época como pouco versatil e funcional, embora fosse bastante popular. Era, de
fato, um instrumento algo rudimentar, que integrava ocasionalmente conjuntos

orquestrais.

Além de um pouco limitado, este instrumento diferia do clarinete que podemos
escutar nos dias de hoje. Uma das caracteristicas mais redutoras do antigo chalumeau,
relativamente aos primeiros clarinetes e aos atuais encontra-se no fato de possuir uma

tessitura que ndo atingia as duas oitavas.

Desde essa €poca, o clarinete tem vindo a ser gradualmente aperfeigoado, nao
parando de evoluir. Diversos contributos, devidos a instrumentistas e fabricantes de
instrumentos, determinaram essa manifesta evolucdo. Em finais do século XVIII, o
clarinete sofreu varias alteragdes, desde a introducao de novas chaves até¢ a mudangas de

diametro e de localizac¢ao dos orificios.

Muitos consideram Johann Christoph Denner (1655-1707) o verdadeiro inventor

do clarinete, devido a uma inovagdo que veio alterar a estrutura e sonoridade do




instrumento, precisamente por volta de 1700. Com a ajuda de seu filho Jacob, Denner
aperfeicoou o ¢halumeau, inventando e introduzindo no instrumento a chave de registo.
Esta veio possibilitar o aumento significativo da tessitura do instrumento de duas para
trés oitavas, permitindo um amplificagdo do seu registo timbrico. Pouco depois, em
1710, Jacob Denner, o referido filho de Johann, levou a cabo varias experiéncias
diferentes na colocagdo das chaves, em vista a possibilitar registos mais agudos e

permitir uma afinagao superior.

De fato, quando na maioria dos instrumentos de sopro se muda o registo, tal
transposi¢do resulta numa oitava, contudo, no clarinete, 0 mesmo procedimento resulta
num intervalo de décima segunda. Esta inven¢do da chave de registo veio aumentar
significativamente a extensdo sonora do instrumento, produzindo a sensagdo de
semelhanc¢a de sonoridade com um pequeno trompete. Desta semelhanga nasceu o nome
do atual clarinete, derivado da palavra italiana para o trompete, ¢/arino, ou seja pequeno

clarino, donde clarinetto.

Apesar da visivel evolucdo, o clarinete apresentava ainda algumas limitagdes
depois destas transformagdes, o que ndo impedia que conquistasse grande popularidade,
e era com entusiasmo que eram acolhidas inovagdes que iam otimizando a sua
performance. O nimero de chaves foi aumentando progressivamente. Em meados da
década de 1740 foi inserida uma terceira chave e, no ano de 1778, um clarinete Sfandard
ja possuia cinco chaves. Nessa altura, a campanula era mais alongada, acabando o

instrumento por usufruir de maior extensao e melhor qualidade sonora.

Curiosamente, ndo era frequente na ¢época o clarinete ser tocado por
instrumentistas que se dedicavam exclusivamente ao instrumento, mas sim pelos

oboistas que habitualmente tocavam ambos os instrumentos.

Foi para o clarinete de cinco chaves que Wolfgang Amadeus Mozart, no auge da
sua carreira, compOs as primeiras obras que incluiram o clarinete, sendo as mais
famosas o Concerto em ld maior para clarinete e orquestra, K. 622, e o Quinteto com
clarinete, K. 581. Foi o primeiro compositor a trazer o instrumento para a ribalta da
musica classica, pela criagdo de obras que exigiam grande virtuosismo e talento ao

intérprete. Este tinha a dificil tarefa de executar pegas muito complexas, no que respeita




a questdes de dinamica e timbre, com um instrumento que apresentava apenas cinco

chaves, o que, a luz do clarinete contemporaneo, evidencia a sua mestria técnica.

Inicialmente construido em do, o clarinete vai sendo também construido noutras
tonalidades. No fim do século XVIII encontram-se clarinetes tanto em do e em si bemol
(para as tonalidades com bemois), bem como em 14, si e ré (para as tonalidades com

sustenidos).

O clarinete Sftandard com cinco chaves manteve-se até principios do século XIX,
quando na histdria da sua evolucao surge Ivan Miiller (1786-1858), que veio marcar o
aperfeicoamento do instrumento ao introduzir-lhe importantes alteragdes, de tal forma
que este clarinetista ¢, por alguns, considerado o inventor do clarinete moderno, em

oposicao a Denner.

Ivan Miiller estabeleceu-se por volta de 1809 em Paris, cidade que na época
reunia os maiores e mais prestigiados fabricantes de instrumentos de madeira, e aplica-
se a modificar a configuracao do clarinete, para o que desenvolveu um novo mecanismo
de chaves. Esta inovagdo veio possibilitar combinagdes antes inconcebiveis, tornando
possivel a execucdo, com fluidez, em qualquer tonalidade. O que deu origem ao que

ficou conhecido como c/arinette omnitonique.

Surge assim um clarinete com trés novas chaves, o que perfaz um total de treze
chaves, originando o que foi considerado como o primeiro clarinete perfeitamente
afinado da histdria. Este modelo foi usado no decorrer do século XIX, periodo em que o

instrumento verdadeiramente se popularizou no panorama musical e cultural europeu.

Para além de usar habitualmente uma liga metalica para certas partes do
clarinete, Miiller foi também pioneiro no uso da boquilha virada para baixo, mantendo
assim a palheta em contacto com o labio inferior. Contribuiu igualmente para o
desenvolvimento do repertério do clarinete, ao compor vérias obras para o seu

instrumento.

Este instrumento modificado foi apresentado por Miiller em 1815 ao

Conservatorio de Musica de Paris, tendo sido, lamentavelmente, reprovado pelos




mestres que, ndo pondo em causa o proprio sistema, o consideravam uma ameaga aos
outros tipos de clarinetes entdo utilizados, com diferentes afinagdes, permitindo uma

grande diversidade timbrica.

De acordo com Brymer (1990), pode afirmar-se que Miiller foi a segunda grande
figura na historia do clarinete, devendo-se-lhe uma parte importante da concecdo do
instrumento como o vemos e escutamos nos dias de hoje. O clarinete alemao ainda hoje
utilizado baseou-se diretamente no contributo de Muller para a evolu¢ao que aqui

estamos tragando nos seus momentos mais relevantes.

Dando mais um passo nessa evolugdo, cerca de cinquenta anos mais tarde Carl
Barmann (1810-1855) adicionou ao instrumento mais cinco ou seis chaves, o que
permitiu que ainda mais tarde Oskar Oehler (1858-1936) partisse do modelo devido
aquele antecessor para fabricar o seu proprio instrumento. Este é o que usam atualmente

muitos clarinetistas profissionais alemaes.

Virios melhoramentos no clarinete concebido por Miiller foram também
operados na Bélgica por Eugeéne Albert (1826-1890), cujos filhos, posteriormente,
igualmente prosseguiram o seu trabalho, do que resultou o chamado “Albert system”,
muito semelhante ao de Miiller, porque também nele baseado. O clarinete foi
igualmente modificado por Adolf Sax (1814-1894) que, além de se ocupar deste
instrumento, inventou por volta de 1840, o saxofone que, como ¢ sabido, o tornou mais

conhecido.

Pela mesma altura, entre 1839 e 1843, em Franca, Hyacinthe Klosé (1808-1880)
e Louis Auguste Buffet (1789-1864) introduziram também inovagdes no clarinete.
Klos¢ e Buffet (fundador da marca Buffet-Crampon) introduziram o sistema Boehm,
adaptando o mecanismo do instrumento ao novo sistema de coloca¢do de dedos que
Theobald Boehm (1794-1881) criara para a flauta. A utilizacdo de chaves para a
abertura e fecho dos orificios permitia que os dedos pudessem fechar orificios fora do
seu alcance, atenuando assim possiveis obstaculos mecanicos. Esta adaptagdo
demonstrou-se de particular utilidade, e veio proporcionar maior conforto ao intérprete,

ao aplicar um maior nimero de chaves no instrumento. Por forca da maior facilidade de




execu¢ao que facultava, conjugada as suas qualidades de afinacdo, este tipo de

instrumento afirmou-se em quase todo mundo.

O clarinete Boehm dispde atualmente de dezassete chaves. Desde entdo, pouca
ou nenhuma inovagdo técnica significativa foi introduzida no instrumento. Este
mantém-se hoje ainda como um dos sistemas utilizados no clarinete contemporaneo,

tendo sido posteriormente também aplicado ao oboé e ao saxofone.

Apesar do grande é€xito do clarinete com o sistema de chaves Boehm, de este ser
o sistema mais frequentemente utilizado atualmente, nalguns paises sdo preferidos
outros tipos de clarinetes. Ai perduram ainda diferentes sistemas acima referidos: o
sistema Albert, usado em alguns paises da Europa e nos Estados Unidos, e o sistema

Ochler, usado sobretudo na Alemanha.

Em relagdo ao sistema Albert, a principal restrigdo no que respeita a posi¢ao dos
dedos ¢ que, em algumas situagdes, sujeita o clarinetista a uma sobreposi¢ao de dedos,
obstaculo que o sistema Bohem veio vencer. Trata-se, efetivamente, de uma dificuldade

suplementar, em passagens mais complexas, que demandem maior agilidade de dedos.

Relativamente ao sistema Oehler, também este apresenta a mesma restri¢do no
que respeita ao cruzamento de dedos, com o pormenor de utilizar um total de vinte e
duas chaves, com “rolamentos” similares aos que sdo aplicadas nos saxofones. O
clarinete que utiliza este sistema ¢ igualmente utilizado na Austria, na Holanda e na
Russia, paises onde também domina a escola alemd, que se opde a francesa, que

continua a fazer uso do sistema Boehm.

Apesar de a estrutura do clarinete permanecer quase inalterada desde as
transformagoes introduzidas por Klosé e Buffet, os fabricantes, com a coopera¢do de
grandes clarinetistas, vém ensaiando um constante aperfeicoamento do instrumento,
particularmente no que diz respeito a afinagdo e a obtengcdo homogeneidade sonora, que

sdo os dois objetivos fundamentais a prosseguir.




Participacao do clarinete em conjuntos de camara

Apobs o séc. XVI, surgem no panorama musical algumas obras de Antdénio
Vivaldi (1675-1741), Georg Philipp Telemann (1681-1767) e Georg Friedrich Handel

(1685-1759) que compuseram partes relativamente relevantes que incluiam o clarinete.

No entanto, pode-se afirmar que, nos tempos que antecederam o Romantismo, a
participacdo do clarinete em obras musicais foi pouco significativa. Introduzido nas
orquestras por meados do século XVIII, o clarinete foi um dos ultimos instrumentos de

sopro a ser agrupados a formagdo orquestral moderna.

Ao longo do séc. XIX, o talento de varios virtuosos foi decisivo para o
desenvolvimento técnico do clarinete. Podemos considerar que este instrumento ganhou
com a afirmacdo do movimento romantico, tendo entdo comec¢ado a ser considerado na
sua propria identidade e ndo apenas como complemento de outros instrumentos. A

aten¢ao que passou a merecer aos compositores contribuiu seguramente para isso.

Diversos clarinetistas, tais como Joseph Beer, Anton Stadler, Joseph Béhr, J.
Simon Hermestedt, Heinrich Baermann, Ivan Miiller, Richard Miihlfeldt ¢ Bernhard
Crusell, levaram varios compositores a escrever para clarinete, o que se traduziu num
enriquecimento do seu repertorio. Assim, aos mais prestigiosos instrumentistas foram
dedicadas muitas obras, e, desde a segunda metade do século XVIII, a obra de alguns
compositores como Stamitz, Mozart, Brahms, Mendelssohn, Spohr ou Weber trai essa
influéncia, que ndo foi s6 musical mas também de amizade, dos intérpretes do clarinete

sobre os criadores musicais do seu tempo.

A principal qualidade do clarinete deve encontrar-se no dmbito dinamico, o que
lhe possibilita a obtencdo de uma notavel suavidade sonora, de cunho eminentemente
vocal, capaz das nuances mais subtis. Terd sido essa qualidade o que impressionou
particularmente Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), que nos deixou de fato
algumas das primeiras grandes obras que incluem o clarinete ou o t€ém mesmo como

solista.

10




Foi precisamente em parte através das numerosas obras-primas do repertorio de
camara de Mozart, dos seus inovadores conjuntos, que a musica de camara se expandiu,
pela integracdo de novos instrumentos no seu arsenal, nomeadamente o recém-
inventado clarinete no 7r/0 Kégelstatt, para viola, clarinete ¢ piano, K. 498, obra-prima
do género, em que o compositor explora a sonoridade do clarinete, por contraste com a

viola e com o envolvimento do piano.

O Quinteto K. 581 foi escrito, em 1789, para o clarinetista Anton Stadler (1753-
1812), que muito impressionou Mozart com as suas apresentagdes. Trata-se de uma
obra muito conhecida, quase popular, hoje em dia, gracas sobretudo a sua qualidade
melddica. O proprio Mozart se referia a ela como o ”Quinteto Stadler”, em honra do

talentoso clarinetista e amigo a quem destinou aquela obra.

Segundo Hacker (1969), certas alteragdes de escrita na musica de Mozart tém a
ver com o desenvolvimento do clarinete, particularmente com o gradual aumento da sua
tessitura. Muitas outras das suas obras refletem o seu gosto pelo clarinete, tendo tido o

efeito consideravel de estimular o interesse de outros compositores pelo instrumento.

Ludwig van Beethoven (1770-1827) teve também um papel importante na
composicdo de um expressivo repertdrio de musica de cdmara em que o clarinete tem
intervengao significativa, embora ndo lhe tenha dedicado nenhuma obra a solo. Joseph
Béhr (1770-1819), clarinetista com quem o mestre de Bona esteve relacionado, estreou
diversas obras de musica de cAmara de Beethoven, entre outras, o Quintéto Op.16 (em

1797) e o Trio Op.11 (em 1800).

Johannes Brahms (1833-1897) ¢ certamente uma das figuras mais relevantes na
historia da musica de camara com clarinete, em todo o ambito do século XIX. Tendo
reservado um espago especial da sua obra & musica de cdmara, dedicou as suas tltimas
pecas no género ao clarinete. Foi vivamente impressionado com as suas possibilidades
liricas e a versatilidade ao ouvir a execugao de um clarinetista de extraordinario talento,
Richard Muhlfield (1856-1907), que na segunda metade do século XIX imprimiu novo

impulso a popularidade do clarinete. Destacam-se, na obra de Brahms, o 77/0 Op.114 ¢
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o Quintefo Op.115 compostos em 1981, além das duas sonatas que constituem o

Op.120, compostas para clarinete em 1894.

Naturalmente, a fusdo timbrica do clarinete com os outros instrumentos, de
cordas, de metal e demais instrumentos de madeira, também contribuiu para a afirmagao
do instrumento, seja no contexto da musica sinfonica ou teatral, seja no da musica de

camara, que aqui nos importa especialmente.
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O clarinete em Portugal

O clarinete impde-se em Portugal ja em pleno século XIX, quando se afirmavam
alguns clarinetistas no panorama da vida musical portuguesa, como foi o caso de José
Avelino Canongia (1784-1842), intérprete e também compositor de diversas obras para
o seu instrumento. Dele escreveu Ernesto Vieira (1900), um dos pioneiros da
investigacao da histéria da musica em Portugal, registando o eco da fama que em vida o

clarinetista conheceu no pais:

“Quanto a sua habilidade de concertista, ¢ fora de duvida que foi de primeira
ordem; ndo s6 se reconhece isso pelas proprias composigdes, que conteem

grandes difficuldades de execugdo, mas tambem pela memoria que deixou.”

José Avelino Canongia foi, de fato, um clarinetista portugués reconhecido
internacionalmente, tendo sido mesmo equiparado a Baermann ¢ Hermstedt. No periodo
de culto do virtuosismo que foi o século XIX, Canongia foi um empenhado
“embaixador” nacional. Filho de Ignacio Canongia, um clarinetista espanhol que se
estabeleceu em Portugal, e com quem iniciou a sua aprendizagem musical, realizou

diversas digressdes por toda a Europa, tendo-lhe sido muito favoravel a rececdo critica.

Em Portugal, desempenhou diversas atividades, como a de professor no
Conservatorio de Lisboa, de primeiro clarinete na orquestra do Teatro de S. Carlos e
ainda a de compositor. Escreveu para clarinete nada menos do que quatro Concertos,
uma Fantasia com Variagdes, um Noturno, uma /Introduction & Théme Varié e as
Variagdes em Sol (Pinto, 2006).

Os seus concertos surgem como os Unicos para o instrumento da autoria de um
compositor oitocentista portugués. A sua relevancia foi muito recentemente mais
reconhecida por alguma investigacao que lhe foi consagrada, depois das noticias que os

pioneiros da investigacdo da musica em Portugal nos preservaram:

! Eresto Vieira (1900) citado por Luis Carvalho, no artigo Joly Braga Santos (1924-1988) consultado a 14-03-2012
em|http://www.editions-ava.com/store/composer/117/]

13



http://www.editions-ava.com/store/composer/117/

“Em claro contraponto com a estima que gozou em vida, rapidamente a sua
memoria caiu no completo esquecimento, pouco tempo tendo sobrevivido a
lembranca do artista ao desaparecimento do homem, em 1842. (...) Neste
despontar do séc. XXI tenta-se entdo colmatar de alguma forma o longo
esquecimento, e prestar tributo ao virtuoso e compositor que foi responsavel,
nomeadamente, pela criagdo dos Unicos exemplos de sempre na Historia da

Musica Portuguesa de concertos para clarinete € orquestra.” (Carvalho, 2006)

Apos o seu trabalho, o repertorio para clarinete de autoria portuguesa € quase
inexistente até ao século XX. Todavia, o instrumento adquiriu grande popularidade em
Portugal desde a segunda metade do século XX, pela dinamizagdo da sua pratica nas

inimeras bandas filarmoénicas espalhadas por todo o pais.

A acado das filarmonicas deve ser entendida, neste contexto, como um como meio
“paralelo” de aprendizagem musical e até cultural que se espalha por todo o territério
nacional, incluindo as ilhas, onde de fato proliferam as filarmoénicas. Num Portugal
onde o liberalismo havia desmantelado o sistema de ensino musical em igrejas e
conventos que caracterizara o Antigo Regime, onde um instrumento musical ¢ encarado
como um artigo de luxo, as filarmonicas configuraram como que uma grande rede de
ensino e de acesso gratuito a musica em todo o pais, na medida em que angariam um
conjunto de jovens que, maioritariamente, estd associado a classes mais baixas e
supostamente sem acesso a cultura musical de elite. Contudo, Lopes Graga (1973,
p.-145) afirmava que “o ensino da musica acha-se em Portugal reduzido a quatro escolas:
o Conservatdrio Nacional de Lisboa, o Conservatorio Municipal do Porto, o Instituto de
Musica de Coimbra e a Academia de Amadores de Musica de Lisboa. (...) [que] estardo

longe de satisfazer as do Pais”

Assim, ¢ de justica destacar o importantissimo papel que as bandas filarmodnicas
desempenharam no ensino e divulgacdo da musica em Portugal, mau grado a sua pratica
musical de carater popular, como a instituicdo que mais musicos tem iniciado em
Portugal, proporcionando-lhes a aprendizagem dos varios instrumentos de banda

sinfonica, incluindo o clarinete.
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Segundo Pinto (2006), o que também contribuiu para a popularidade do clarinete
foi, mais recentemente a formacdo de alguns grupos vocacionados para a interpretacdo
de musica do presente, os quais facultaram a divulgagdo da obra de compositores
portugueses, em encontros de musica contemporanea, promovidos por varias entidades,
entre as quais a Fundacdo Calouste Gulbenkian. Geraram-se, assim, oportunidades de
contacto e interagdo entre compositores e instrumentistas, das quais vieram a surgir

algumas obras de destaque destinadas ao clarinete.

Entre os atuais clarinetistas portugueses de destaque encontramos Anténio Saiote,
instrumentista e pedagogo que efetivamente desempenhou um papel de relevo na
divulgacdo e promog¢do do clarinete em Portugal. Este clarinetista, que como tal
interveio na obra de Joly Braga Santos, como veremos mais adiante, procurou, para
além da sua formac¢do em Portugal, complementar os seus estudos em Franca e na
Alemanha, assim enriquecendo a sua abordagem do instrumento. Lecionou em varias
instituicdes, paralelamente a sua atividade de clarinetista, sendo atualmente, e desde

1991, professor na Escola Superior de Musica do Instituto Politécnico do Porto.

A sua qualidade de intérprete, seja como solista, seja integrando diferentes
agrupamentos musicais, levou diversos compositores contemporaneos a criacdo de
obras para clarinete. Entre esses compositores encontram-se, além de Joly Braga Santos,
Paulo Branddo (n.1950), Jorge Peixinho (1940-1995), Clotilde Rosa (n.1930), Isabel
Soveral (n.1961) ou Anténio Pinho Vargas (n.1951).

Na atualidade, o clarinete, com a sua particular capacidade de expressdo, o seu
poder e ampla extensdo sonora, a sua riqueza de timbres, assume os papéis de
instrumento versatil que ¢é, apropriado tanto em orquestras sinfonicas, grupos de musica
de camara, bandas filarmonicas, conjuntos de clarinetes, bandas de instrumentos de
sopro, como em bandas de saldo, grupos de jazz, rodas de choro, entre varios outros

ainda.
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Capitulo II: Percurso e obra de Joly Braga Santos

José Manuel Joly Braga Santos nasceu em Lisboa, a 14 de Maio de 1924, filho
de Antonio Braga Santos e de Virginia Joly Braga Santos. Seu pai era correspondente

comercial e violinista amador.

Segundo o testemunho de suas filhas (como citado por Simdes, 2002, p.13), o
compositor costumava referir-se muitas vezes a influéncia de seu pai na definicdo do

seu futuro como musico:

“Quando eu tinha trés ou quatro anos s6 queria instrumentos musicais, em vez de
brinquedos. O meu pai arranjou-me entdo um (...) quarto de violino (...). As
primeiras ligoes foram-me dadas por um amigo do meu pai, um Sr. Campos, que,

como ele, tinha frequentado a Academia dos Amadores de Musica.”

Segundo Simdes (2002), Joly Braga Santos comecou a frequentar concertos com
apenas quatro anos de idade, acompanhando seu pai, que o levava a assistir aos
concertos da Orquestra Sinfonica Portuguesa, bem como a temporada do Teatro Tivoli e

as récitas populares de 6pera no Coliseu.

O proprio compositor se referia a seu pai nos termos seguintes: «Ele ajudou-me de

uma forma espantosa e abriu caminho a formagio que mais tarde eu viria a ter.» *.

Conforme as mesmas fontes, as dperas que incluiam grandes coros causavam-lhe
particular emogdo. A sua opera 7rilogia das Barcas, a partir de Gil Vicente, constituira
seguramente um reflexo dessa influéncia, bem patente na relevante utilizagdo de dois

coros, um em cena e outro no fosso da orquestra.

Em 1936/37, na altura com doze anos, matriculou-se no Conservatorio Nacional de
Lisboa, tendo como unidades curriculares de formagdo geral Portugués e Italiano e,
como formacao especifica, as disciplinas de Solfejo, Violino, Piano, Acustica, Historia

da Mtsica e Composi¢do. Foram seus professores de composi¢do naquela instituicao de

2 .
Segundo o testemunho das herdeiras.
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ensino os compositores Artur Santos e Jorge Croner de Vasconcellos, sendo que

paralelamente mantinha as aulas particulares com o professor Luis de Freitas Branco.

Na adolescéncia, Joly Braga Santos perdeu seu pai, o que fez com que a familia
ficasse dependente financeiramente de seu tio materno Augusto Joly, que teve entdao um
papel preponderante no apoio a sua formacao, custeando os seus estudos bem como os

da irma mais nova, Leonor”.

Ainda aluno do Conservatorio, por volta dos seus treze ou catorze anos de idade,
decide que seria compositor, ainda que a sua primeira composicao deva remontar aos
dez anos: “uma composi¢do para coro sobre um poema de Afonso Lopes Vieira, Hino
ao sol”, de novo segundo a informag¢ao de uma das suas filhas (como citado em Simdes,

2002: 15).

Em 1940, através de um colega no Conservatorio, José Luis Conceicao Silva, teve a
oportunidade de conhecer Luis de Freitas Branco (1890-1955), passando a fazer o
essencial da sua formac¢do de compositor como aluno particular deste. Comegou entdo a
frequentar o meio do seu mestre, em reunides com jovens do meio literario e artistico.
Assim teve inicio a profunda influéncia que em Joly Braga Santos teve Luis de Freitas

Branco, como professor, compositor € amigo.

A sua estreia como compositor deu-se no ano de 1942 (na altura ja com dezoito
anos de idade), com a apresentagdo do Nocturno, para violino e piano, na Emissora
Nacional, sendo intérpretes Jodo de Freitas Branco (filho de Luis de Freitas Branco), ao

piano, e Silva Pereira, a quem a obra ¢ dedicada, no violino (Branco, 1989:30).

No seu processo no Conservatério figuram dez matriculas, sendo a tltima referente
ao ano letivo de 1945/46, embora sem atribuicao de classificagdes (Simodes, 2002). Este
fato decorre de um incidente com o Diretor do Conservatério que culminou num
processo disciplinar e consequente pena de suspensdo, apds a qual Joly Braga Santos

ndo se voltou a matricular.

3 .
Segundo o testemunho oral das herdeiras.
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Segundo Jodao de Freitas Branco (1989:30), depois da sua desisténcia do
Conservatorio Nacional de Lisboa, o jovem Joly passou a ter licdes particulares (e
gratuitas) de teoria, composicao e orquestragdo, com Luis de Freitas Branco, com quem,
como foi referido, acabou por desenvolver uma relagdo de amizade. Freitas Branco
aconselhava mesmo alguns alunos a ter aulas de composi¢cao com Joly Braga Santos, o
que contribuiu para o reconhecimento do seu talento, ao mesmo tempo que o ajudava a,

desta forma, auxiliar economicamente a sua familia.

Entre 1945 e julho de 1946 compds a sua Primeira Sinfonia, cuja estreia ocorreu a
1 de fevereiro de 1947, sob a dire¢do de Pedro de Freitas Branco (irmao de Luis de
Freitas Branco), no Teatro Nacional de S. Carlos. A obra foi entdo dedicada aos “herdis

1’74

e martires da ultima grande guerra mundial”™, que, recorde-se, ndo assolara Portugal

como a restante Europa.

Em 1947, Joly Braga Santos ingressou no Gabinete de Estudos Musicais da
Emissora Nacional, a convite de Pedro Prado, cargo que lhe permitiu sobreviver da
atividade musical e do seu trabalho como compositor. Da colaboragdo prestada no
ambito daquela instituicdo resultaram as seguintes obras: a Conquista de Lisboa, uma
cantata sobre texto de Camdes, para a comemorag¢do do oitavo centenario da tomada de
Lisboa aos mouros, ¢ ainda a Abertura Sinfénica n° 2 e o Nocturno em si, todas elas
estreadas pelo maestro Pedro de Freitas Branco, a quem Joly Braga Santos dedicou a

sua Segunda Sinfonia, em 1948 (Simdes, 2002: 17).

O compositor ausentou-se de Portugal pela primeira vez em Agosto de 1948, para
frequentar em Veneza um curso internacional de dire¢do de orquestra com Hermann
Scherchen, no Conservatério Benedetto Marcello. E nesta cidade que comega entéio a
escrever a obra £/égia, dedicada a memoria do pianista portugués José Vianna da
Motta, que falecera alguns meses antes, depois de na vida musical portuguesa ter
desempenhado um papel de grande relevo, seja como pianista e compositor, seja como

diretor durante décadas do Conservatorio Nacional de Lisboa.

4 . .
Cf. Partitura autografa.
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Ainda no mesmo ano, Braga Santos participou no processo da fundagdo da
Juventude Musical Portuguesa, que foi de imediato ratificada internacionalmente. Esta
tinha como objetivo o incremento do contacto dos jovens portugueses com a musica, em
vista a constru¢ao de um futuro melhor. No ambito das iniciativas que precederam essa
fundacdo, assim como nos primeiros anos da historia da instituicdo, os concertos

comentados por Joly Braga Santos tiveram grande acolhimento por parte do publico.

Desde 1948 que o compositor se debrugara com interesse sobre a musica tradicional
do Alentejo, procedendo a recolha de inimeras melodias, em que de algum modo se
inspirou para as suas composi¢des. Esta influéncia é ja notoria na 7érceira Sinfonia,
composta entre Abril de 1948 e Outubro de 1949, em grande parte em Reguengos de
Monsaraz, no Monte dos Perdigdes, propriedade de Luis de Freitas Branco. A sua
orquestragdo, exigindo ja quatro instrumentistas de percussdao e duas harpas, ¢ mais
opulenta e densa do que a de anteriores obras sinfonicas, tendo a sua estreia ocorrido em
1949, a cargo da Orquestra Sinfénica da Emissora Nacional, dirigida, como

habitualmente, por Pedro de Freitas Branco.

Também as obras seguintes, como a Quarta Sinfonia, que compos em 1950, trazem
nitidas referéncias a musica tradicional alentejana, sugerindo os cantares da populacao
local e, de algum modo, a propria paisagem da regido, que conhecera gragas as

permanéncias na referida propriedade dos Freitas Branco.

O compositor apresenta-se pela primeira vez como diretor de orquestra num
concerto organizado pela Juventude Musical Portuguesa, a frente da Orquestra

Sinfonica da Emissora Nacional, no Teatro Nacional S. Carlos, a 14 de Maio de 1950.

O dominio musico-dramatico emerge na obra do compositor em 1952, quando ¢
composta a versdo de concerto da opera Viver ou Morrer, estreada apenas alguns anos

depois, em 1956.
No ano de 1955, assume o cargo de diretor da orquestra sinfonica do Conservatorio

do Porto, no preciso ano da morte de Luis de Freitas Branco, tendo-se mantido naquele

cargo por cerca de quatro anos, até 1959.
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Ao longo da década de 50, o compositor abre novos horizontes, tornando-se nao
apenas diretor de orquestra, mas ainda critico musical do jornal Didrio da Manhd e
compositor de musica para numerosos filmes de realizadores portugueses, como Jaime

Silva, Joao Canijo, Manoel de Oliveira, entre outros.

Na mesma década retoma a produgcdo de obras de musica camara, com a
composi¢do da 0Ode de Bocage para canto e piano, do ano de 1950, do Segundo
Quarteto de Arcos, escrito em 1957, e do Quarteto com Piano, também composto em
1957.

José Manuel Joly Braga Santos casou a 19 de janeiro de 1957, no Registo Civil de
Lisboa, com Maria José de Mello Trigoso (filha do importante pintor portugués Falcao
Trigoso), formada em Piano e em Canto, admiradora confessa do compositor, que

conheceu num concerto em que lhe pediu um autégrafo.

Gragas a concessdao de uma bolsa para estudos de Composicdo em abril de 1957,
Joly Braga Santos foi para Roma, onde teve ligdes com Virgilio Mortari e mais tarde
estudou dire¢do de orquestra com Hermann Scherchen, ja na Suica (Simdes, 2002: 23).
O acesso a novas correntes e tendéncias estéticas de vanguarda que lhe proporcionou
esta permanéncia fora do pais contribuiu para uma mudanga na sua linguagem musical,
sem no entanto abdicar nunca do seu estilo proprio, fato que o conhecimento global da

sua obra hoje confirma facilmente.

Retorna a Portugal em 1958, data assinalada tanto pelo nascimento da sua primeira
filha, Maria da Piedade Braga Santos, como pelo vasto projeto musico-dramatico que ¢
a opera Mérope, composi¢io dedicada a sua mulher Maria José, e estreada em Maio de

1959 no Teatro Nacional S. Carlos.

No periodo de 1959 até 1961, o compositor volta a permanecer em Roma na
companhia de sua mulher e sua filha, ali continuando os estudos com Mortari e
frequentando ainda a Academia de Santa Cecilia, onde estuda com Giocchino
Pasqualini. Neste periodo compods o Concerto para viola e orquestra e o Divertimento /

para orquestra.

20




Voltou a Portugal, apesar do interesse de sua mulher em permanecer em Italia, em
1961, antes do nascimento da sua segunda filha, Leonor Braga Santos, o que parece
explicar-se, de certo modo, pela sua preocupacdo, ou necessidade, de manter o contacto

com as suas raizes nacionais.

O maestro Silva Pereira, a quem Joly dedicou os 7rés Esbogos Sinfonicos, dirigiu
entdo algumas das suas obras sinfonicas fora de Portugal, assim contribuindo para o

progressivo reconhecimento internacional da sua obra.

Nesta mesma década, ha também uma nitida transformacdo na linguagem musical
de Joly Braga Santos, como refere sua filha Maria da Piedade Braga Santos: “A sua
linguagem ir4 sofrer importantes alteragdes, no sentido de abandono progressivo do
modalismo, em favor de um cromatismo livre e de uma constru¢do formal cada vez

mais aberta a novos processos”. (Simoes, 2002:26)

Esta transformacdo enquadra-se, e explica-se por alteracdes na vida musical
portuguesa, que nos anos 60 se abre progressivamente a vanguarda musical. Este
mesmo fendmeno se verifica, alids, na obra de alguns outros compositores da geragao
de Joly Braga Santos, como Fernando Lopes Graga, que também abandona uma estética
de referéncias nacionalistas, por uma linguagem mais cosmopolita. O atonalismo
irrompe finalmente na musica portuguesa no inicio dessa década, abrindo caminho a

mais radicais opgdes musicais, bem ilustradas pela figura de Jorge Peixinho

Em 1965, Joly Braga Santos deslocou-se a Mogambique, onde fez recolhas
musicais, que utilizou na sua Quinta Sinfonia, em que evoca justamente a musica
daquele pais africano, entdo ainda colonia portuguesa, recorrendo a ritmos genuinos e

melodias tradicionais.

Os Trés Esbogos Sinfonicos, op.34, de 1962, e a Quinta Sinfonia, op.39, de
1966, contribuiram particularmente para o reconhecimento do compositor a nivel
internacional, tendo sido distinguidas com prémios. A Quinta Sinfonia foi considerada
uma das dez melhores obras da musica contemporanea daquele ano pelo Conselho
Internacional da Musica, o que ndo ¢ certamente despiciendo, em todo o dmbito da

historia da musica portuguesa novecentista. Destaca-se ainda, em 1978, a obra para
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orquestra de arcos Divertimento I/, que obteve difusdo a nivel internacional, pois a
orquestra da Fundacdo Calouste Gulbenkian levou a sua realizagdo a URSS (Simdes,

2002:31).

Joly foi mantendo a seu cargo bastantes outras atividades, tais como a de
funcionario da Emissora Nacional, de professor no Conservatorio até 1976, de consultor
musical no Secretariado Nacional da Informacgao e de critico musical nos jornais E'poca
e Didrio de Noticias. Como diretor de orquestra, possibilitou a interpretagdo de obras de
jovens compositores da geracao posterior a sua, nomeadamente de Jorge Peixinho e de
Alvaro Cassuto. No entanto, apds o ano 1978, o compositor terd, de novo segundo o
testemunho de suas filhas, optado por se demitir do cargo de diretor de orquestra por

uma questao de prioridades, uma vez que pretendia dedicar-se sobretudo a composigao.

Contudo, no periodo compreendido entre 1980 e 1983, Joly foi for¢ado a
interromper a sua atividade como compositor por razdes de saude, tendo deixado de
aceitar encomendas, mantendo embora as fun¢des na Emissora Nacional, as entrevistas
concedidas aos jornais e a assisténcia a concertos. Apos este periodo em que se viu
impedido de compor, escreveu uma cantata baseada em poemas de Teixeira de
Pascoaes, As Sombras, e um ciclo de cangdes sobre poemas da poetisa galega Rosalia

de Castro, os Cantares Gallegos.

A partir de 1984, escreveu essencialmente obras de musica de camara, como a
Aria a tre con variazione, em 1984, Aquella Tarde, em 1988 e o /mproviso para
clarinete e piano, terminado a 9 de Julho de 1988, sendo estas as suas duas Ultimas
obras. Ainda voltou a ingressar os quadros do Conservatério Nacional de Lisboa, em
1987, no intuito de melhorar a sua situagdo econdémica, embora a sua atividade ali tenha

sido esporadica.

E de salientar que na década de 80 foram concedidos a Joly Braga Santos varios
prémios e distingdes, destacando-se a condecoracdo pelo Estado Portugués com a
Comenda da Ordem de Santiago da Espada por Mérito Artistico, distingdo atribuida
pelo Presidente da Republica em junho de 1981. Recebeu também o Prémio de

Composi¢ao em 1987 e em 1988 o Prémio de Musica da Antena 1 (Simdes, 2002:33).
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Nesse mesmo ano de 1988, a 18 de julho, com sessenta e quatro anos de idade,
na sua residéncia em Alvalade, Jos¢é Manuel Joly Braga Santos faleceu, devido a um
enfarte do miocardio, numa altura em que desenhavam boas perspetivas de vir a

subsistir unicamente da composi¢do, o que fora sempre, alias, o grande desiderato que

acalentara ao longo da sua vida.
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Capitulo I11: Trés obras de Joly Braga Santos

Introduzidos no espirito da citagdo que segue, procederemos neste ultimo
capitulo a andlise das trés obras de Joly Braga Santos que sdo objeto desta dissertacdo, a
que subjaz, como ja afirmédmos, o proposito de contribuir para o conhecimento da
musica portuguesa que o mereca. O seu autor € outro nome maior de compositor
portugués da geracdo a que pertence aquele de cuja obra aqui nos ocupamos, Fernando

Lopes Graga (1973):

“Os estrangeiros desprezam ou desconhecem a musica portuguesa. Prezam-na
ou conhecem-na todavia mais os mesmos portugueses? Que temos feito nds para
a dar a conhecer, para a proteger, para a valorizar aos nossos proprios olhos e

aos dos estranhos?”

Fernando Lopes Graga foi, na histéria da musica portuguesa, sem divida o
compositor que mais escreveu sobre musica, o que nio deixa certamente de fornecer
algum apoio a andlise da sua obra. Em contrapartida, sobre Joly Braga Santos, temos
dificuldade em encontrar documentacdo que, para além da propria musica, sustente

alguma tentativa de analise critica daquilo que enquanto compositor nos deixou.

Tendo em conta a personalidade musical do seu autor, iniciaremos este capitulo
com a abordagem analitica do diptico Adagio e Scherzino para quinteto de sopros, de
1975, seguido de Aria a tre con variazione, para clarinete, viola de arco e piano, de
1984 e, finalmente, /mproviso, para clarinete e piano, de 1988. Antes porém,
explicitemos a nossa convic¢do de que uma analise exclusivamente estribada no texto
musical, de todo alheia ao contexto histérico da mdusica, constituird sempre uma
abordagem parcial de uma complexa realidade humana, de ordem artistica.
Recordemos, nesse sentido, palavras do proprio compositor, citado por Simdes (2002

p.34) que parecem confirmar que também ele tinha esta mesma convicgao:

“Sempre mantive o meu ponto de vista segundo o qual é importante num

compositor o periodo historico em que define a sua personalidade.”
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Nesta matéria, no que respeita ao proprio Joly Braga Santos, bastar-nos-a referir
que ¢ mais do que evidente a representatividade histérica da sua obra. Nao sendo o
compositor portugués da sua geracdo que mais convictamente aderiu as propostas da
modernidade musical, ndo deixou de por ela ser tocado, fendomeno que uma perspetiva
diacrdnica da sua escrita torna bem evidente.

Segundo Santos (2011)°, pode considerar-se que o percurso estilistico do
compositor se reparte em trés periodos. A uma primeira fase, nitidamente (neo) classica,
marcada pela influéncia de Luis de Freitas Branco, segue-se outra, mais aberta a
inovagoes de escrita, depois dos anos 50, determinada ja pelo contacto com novidades
da Europa vanguardista, contacto que ndo retirou todavia o cunho pessoal que o
compositor imprimia as suas obras; por fim, uma terceira fase, a partir dos anos 70, a
qual pode considerar-se de fusdo, aliando aspetos das duas fases anteriores. As obras
aqui analisadas sdo trés das varias obras para conjuntos de cdmara que pertencem a esta

ultima fase.

Avancando ja no dominio da andlise, recordamos, nas palavras do proprio
compositor, Citado por Simdes (2002, p.35), as orientagdes que enformam a musica de

Joly Braga Santos até cerca de 1950.

“O modalismo e os elementos basicos da forma sonata foram os veiculos de que me
servi para as quatro primeiras sinfonias, por considerar os mais adequados ao que
pretendia: clareza de planos harmoénicos, luta dramatica entre temas de caracteristicas
antagonicas, desenvolvimento continuo, variagdo amplificadora e raiz ciclica, fator

chave de unidade.”

Esta inicial orientagdo estética de Joly Braga Santos foi fortemente determinada,
como ja foi dito, pela personalidade de seu mestre e mentor Luis de Freitas Branco, de
quem, além disso, reteve o legado da tradi¢do sinfonica que em Portugal se propunha
implementar, e de quem deve, por isso, ser visto como discipulo convicto. Este fato
constitui um exemplo muito pouco frequente na histéria da musica portuguesa

novecentista, pelo que merece, efetivamente, ser destacado.

3 Santos, L. M. Lisboa: maio de 2011, Folheto da Fundagdo Calouste Gulbenkian
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Posteriormente, como também ja foi referido, a escrita de Joly Braga Santos abre-se
a inovagdes que conduziriam progressivamente ao abandono das anteriores referéncias
tonais ¢ modais, sem nunca assumir, todavia, aspetos mais radicais da modernidade
musical, por forca do que devemos, vermos como um louvavel respeito pelas suas

convicgoes estéticas e pela sua propria identidade enquanto criador musical.

Foram, em todo o caso, os aspetos de modernidade na obra de seu mestre que Joly
Braga Santos sempre destacou, como confirma o artigo que sobre ele publicaria em
1973:

“Luis de Freitas Branco continuaria a ser o musico portugués por exceléncia voltado
para o futuro, o que se viria a manifestar de novo, mas de uma maneira diferente, na sua
mais significativa obra desse periodo, escrita em 1910, ja em Berlim: o poema sinfonico
“Paraisos artificiais”: A importancia desta composi¢do é ndo apenas a de introduzir o
impressionismo em Portugal, como ja foi notado por diversos biégrafos, mas também o
emprego da politonalidade, antecipando de uma maneira genial, a partir da sua
reexposi¢cdo, aquilo que mais tarde viria a ser realizado por Darius Milhaud (...). Sdo
deste mesmo periodo as pecas para canto e piano sobre textos de Mallarmé e de
Maurice Maeterlinck, as ultimas principalmente de fei¢do atonal ou de aderéncia ao
livre cromatismo, ja entdo praticado pela escola de Viena, as quais sdo muito
importantes para a musica portuguesa (...), Quanto a linguagem harmonica, o seu
atonalismo parte principalmente da escala por tons inteiros, que vai pouco a pouco

. 6
cromatizando.”

Criador sinfonico que eminentemente foi, herdeiro do legado de Luis de Freitas
Branco também nesta matéria, como acabamos de referir, nem por isso Joly Braga
Santos descurou outros sectores da producao musical, como temos vindo a acentuar, os
quais ndo deixaram de contribuir para que alcangasse um lugar de destaque no
panorama musical portugués. De fato, o conjunto das suas obras de musica de camara
(algumas das quais sdo analisadas neste estudo e as quais, como igualmente ficou dito,
se dedicou particularmente na Ultima fase da sua carreira) foi desenvolvido de uma

quase forma constante, e desde cedo, no seu percurso de compositor.

6 Citado por Bettencourt da Camara, J. (1994), p. 60
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Podemos constatar ainda que, tal como outros criadores musicais, também Joly
Braga Santos dedicou os seus trabalhos a instrumentistas que de algum modo o
marcaram. E o que se verifica, por exemplo, com a Aria a tre con variazione, que de
fato foi escrita, em 1984, para os intérpretes a quem foi dedicada: a violetista Leonor
Braga Santos, filha do compositor, o pianista Antonio Chagas Rosa e o clarinetista
Diogo Freitas Branco Paes. E, significativamente, poucos dias antes da sua morte, em
1988, escreveu ainda para Antdnio Saiote, clarinetista portugués a que aqui ja demos
algum destaque, outra das obras analisadas neste trabalho, o /mproviso, a cuja primeira

audi¢do nao chegou a assistir.
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Adagio e Scherzino, para quinteto de sopros (1975)

Adagio e Scherzino é uma obra para quinteto de sopros, de curta duragio,
composta em 1975 e dedicada ao Quinteto de Sopro da Radiodifusdao Portuguesa, entao

ainda designada Emissora Nacional.

No que respeita a divisdo formal maior, ressaltam os dois pequenos andamentos
contrastantes: Adagio e Allegretto. 1dentifica-se facilmente também a forma ternaria em
ambos andamentos, cuja estrutura se apresenta nos esquemas abaixo indicados, com a

indicagdo dos limites de cada secgdo.

Adagio:
A-clac.18 B-c.19ac.26 A’—c.27ac.48
Allegretto:
A-clac.36 B-c.37ac. 68 A’—c.69ac. 112
Fig. 1 — Divisdo formal, Adagio e Scherzino
Adagio

Seccdo A (cc. 1-18):

O principal e tnico tema € inaugurado no fagote nos compassos iniciais da peca.
O procedimento da exposicao € composto pela entrada sucessiva nos instrumentos fgt.-

ob.-cl.-tpa.-fl. e transposi¢do do motivo exibido na Fig. 2.

i

Bassoon ME

X T T
T
maltn penreceiva

Fig. 2 — Secgo A, motivo no fagote, Adagio e Scherzino

<
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A sequéncia de transposi¢des ndao obedece a nenhum plano tonal de
caracteristicas tradicionais, pelo que apenas se refere a relagdo intervalar entre cada

B

entrada.

=

i i

Fig. 3 — Seccdo A, sequéncia de transposi¢do por nota fundamental, Adagio e Scherzino

e Gstb
\

A tltima entrada, na flauta, finaliza a Exposi¢do assinalando, ao mesmo tempo,
uma alteracdo no tipo de textura (c. 14), que passa a ser do tipo de melodia
acompanhada, por oposicao ao de tipo imitativo utilizada até ao momento. Estabelece-

se abaixo uma reducgdo do percurso harmoénico do momento compreendido entre os cc.
14-18.
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Fig. 4 — Encadeamento, cc. 14-18, Adagio e Scherzino

Sobre a fig. 4: Esta redugdo pretende elucidar para a proximidade do encadeamento harmoénico com o
sistema tonal. E evidente a sugestdo, pelo movimento da passagem, ao ambiente de fa menor.

A mudanca de textura torna imprescindivel caracterizar a melodia que a integra,

que sugere a improvisacdo, apesar de ser mantido algum rigor motivico se comparado

com o que até agora foi escutado.
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Fig.5 — Melodia/fragmento, cc. 14-17, Adagio e Scherzino

Ao sustentar este carater, o compositor cria rapidas transigdes sem assinalar um
corte significativo na condug@o do material tematico. O exemplo anexo demonstra o uso
de um fragmento de melodia enquanto elo de transi¢do entre seccdes.

T
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Seccdo B (cc. 19 * 3 -~

Fig. 6 — Ensaio B, transi¢do, cc. 18, Adagio e Scherzino




No sentido de uma boa compreengao das opcdes harmoénicas desta obra, ¢ util
regressar a redugdo sugerida para os cc. 14-18, acrescentando outra breve reducao,

agora para o0 momento compreendido entre os cc. 19-24.

A lbi
g L) /]
I 4 he 1 1
1 W hl |
ANV~ iis] N dd |
) 47} : & L a

a2 £ b’" i)
&) | il [7] |
hdl ORI I L] ]
z 1 1

Fig. 7 — Encadeamento, cc. 19-24, Adagio e Scherzino

Sobre fig. 7: Como se pode observar, os dois primeiros acordes estdo encadeados numa resolugéo classica
por acorde de 7* da dominante. Por sua vez, os dois encadeamentos seguintes compreendem mudangas
bruscas de harmonia, mais relacionadas com paralelismos e movimento direto das vozes que compdem os
acordes do que com o sistema tonal. Sumariamente, a influéncia tonal é clara embora nio se detetem
restri¢cdes ao nivel do encadeamento. Esta passagem aproxima-se da nota mi enquanto centro.

Dada a correspondéncia formal do excerto dos cc. 14-18 (Secg¢ao A), ¢ possivel
considerar que ai se estabelece uma antevisdo do carater da sec¢do seguinte (Secgdo B:
cc. 18-26) pelo que, analisando a figura acima, confirma-se a utiliza¢gdo de um mesmo

tipo de encadeamento.

Deve ser esclarecido que, analisando os exemplos de redugdo propostos, nao se
deteta a preferéncia por modelos técnicos ou outras referéncias harmonicas
caracteristicas do tempo do compositor, ou pelo menos das da vanguarda musical
eurpeia de entdo. Nao obstante a construcao da linha do baixo apresentar caracteristicas
tradicionais, o tipo de instrumenta¢do adotada produz texturas diversas ao longo da

obra.

Quanto a construcao da melodia, nao se verificam alteragdes comparativamente

ao que foi mencionado sobre 0 mesmo parametro na sec¢ao anterior (Fig. 8).
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Fig. 8 — Melodia/fragmento, cc. 20-26, Adagio ¢ Scherzino
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Trata-se de elaboragdes algo livres do motivo inicial. A sua construgao,
auténoma, sem recurso a tratamentos contrapontisticos muito elaborados, estabelece
ligacdo entre a seccdo central e as duas secgdes adjacentes. Em ambas as transi¢des
(A>>B e B>>A’) ¢ utilizado o mesmo procedimento, isolando a melodia num so

instrumento para estabelecer o efeito de cadéncia.

Gy L LT L] (pre’r 2 = PR !
) I — — I —— =
e e 3 ) L "-—~_._,__________

Cadéncia A>>B Cadéncia B>>A’

Fig. 9 — TransigGes para nova secg¢do, cc. 18, 25 € 26, Adagio e Scherzino

Seccdo A’ (c. 27 a c. 48)

Antes de proferirmos alguma apreciagdo sobre esta sec¢do, deve mencionar-se
que a divisdo formal sugerida para este andamento ¢ estabelecida com base no juizo
sobre a disposicao aparente do(s) tema(s) e consequente contraste. Deste modo, sugerir
a forma ternaria como modelo de organizacdo do conteudo tematico apresenta-se como
uma opg¢ao razoavel para a compreensao global da obra. Por outro lado, ndo deve ser
seguido o esclarecimento classico sobre este modelo, porque n3o se encontram
indicativos de quaisquer disposi¢des sobre um ou mais planos tonais convencionais que
possam auxiliar uma analise linear para com essa orientacao.

Chegando a letra de ensaio C (c. 27) deparamos com a reexposi¢dao, em que ao
motivo aberto no fagote responde o oboé¢, seguido do clarinete e da trompa. Esta seccao
distingue-se da que lhe corresponde anteriormente pela auséncia de entrada na flauta.

Resume-se a sequéncia de entradas dos instrumentos através do seguinte esquema:

N
v

[ O
N

Fig. 10 — Sequéncia de entrada de instrumentos, cc. 27, Adagio e Scherzino

A omissdo de uma ultima entrada do motivo principal (Fl.) cria um espago
precioso tanto para desenvolver novamente o material tematico, como para ensaiar uma
resolucdo. De fato, ao c. 38, aponta-se o fim do procedimento de reexposi¢cao quando o

compositor decide transitar diretamente para a coda, dando inicio a uma repeticao de
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fragmentos com correspondéncia tematica e isolando, ao mesmo tempo, os instrumentos

que, progressivamente, reduzem a textura.

Allegretto
Para melhor compreendermos a estrutura deste andamento propde-se a reducao
contida na figura anexa. Ressalta a divisdo tripartida deste trecho, que incorpora

também momentos de introducdo e de coda.

| A-clac.36 | B-c.37ac.70 | A’-c7lac. 112 |
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Fig. 11 — Divisdo formal e redugido harmonica, Adagio e Scherzino

Sobre fig. 11: Numa apreciagdo geral, este andamento apresenta contornos que se aproximam duma
organizagdo do tipo tonal. Com excegdo para a intro que envolve, por analise do contorno melddico, um
tipo de encadeamento com caracteristicas mais recentes (encadeamento por 3% menor).
Independentemente deste afastamento, o material temdatico € exposto na tonalidade de 14 Maior (sec¢do A
- evidente no acorde desenhado pelo fagote e oboé). Esta sec¢do encerra a exposi¢do do material uma 5?
acima, tal como ¢ tradicional do sistema tonal. A sec¢do B é um grande momento suspensivo pelo que
predomina o ambiente provocado pelo acorde de 7*a da dominante, neste caso, construido sobre a tonica.
Esta movimentacdo termina em contorno melddico simples que, por sua vez, repde o tipo de
encadeamento menos tradicional (& semelhanca da intro). Por fim, a secdo final evidencia uma
reexposicdo do material, na mesma tonalidade, com a excecdo para a cadéncia final que, desta vez, ¢

sobre a tdnica e ndo sobre a dominante como na sec¢ao A.
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Introducao (cc.1-9)

A preferéncia pela utilizagdo de elementos introdutivos revela que o tema

principal do andamento ndo se afirma ainda com autonomia. Habitualmente nao muito

extensa, a Introducdo difere bastante da seccdo principal apresentando material ndo

, por isso, incluido na reexposicdo. Neste caso particular, Joly

4

10 que nado sera

r

temati

Braga Santos procura relacionar o material com uma tonalidade préoxima (SiM) da

tonica (LaM), levando-nos até uma cadéncia ao quarto grau.

Secgao A (cc.10-36)

O tema, de cariz festivo, ¢ exposto no oboé e sustentado por uma formula de

ao

, no clarinete e no fagote. Segue-se uma repeti¢

r

, € enérgico

acompanhamento vivo

imediata do tema, com leves alteragdes ao nivel da instrumentagao (duplicagao do tema

a oitava, mudanga de timbre). Em resumo, reconhece-se uma textura do tipo melodia

acompanhada.
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Fig. 12 — Exposicdo, cc. 10-36, Adagio e Scherzino
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Recorrendo de novo a reducdo harmonica apresentada anteriormente, podemos

verificar a transposi¢do que o tema sofre nesta seccao.

fg—is
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Fig. 13 — Redugdo harmonica, fragmento, Adagio e Scherzino

Contudo, o discurso musical ¢ conduzido para uma cadéncia a dominante, por

via da repeticdo do motivo inicial, regressando a tonalidade da ténica.

Fig. 14 — Cadéncia, fragmento, Adagio e Scherzino

Seccgdo B (c. 37 a c. 68)

A seccdao intermédia de uma forma ternaria €, em geral, contrastante e
harmonicamente relacionada com a tonalidade inicial. Neste caso, ndo se verificam
alteracdes harmonicas imediatas, sendo mesmo de realgar uma certa presenca da
tonalidade da tonica. Ao nivel do ritmo, verificamos que a energia e vivacidade
anteriores esmoreceram; a linha de acompanhamento também sofre alteragoes,
revelando maior cuidado no tratamento do contraponto. E mantida, todavia, execucao
ostinato, ndo se alterando por isso o tipo de textura. O exemplo abaixo reproduzido (Fig.

15) confirma as consideragdes anteriores.
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Fig. 15 — Secgdo B, fragmento, cc. 37-68, Adagio ¢ Scherzino
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Recapitulando a secgdo anterior, assumimos que tanto a utilizacdo de armagao
de clave (14 M) como a escolha de um tipo de encadeamento harmoénico algo
tradicional, atestam a permanéncia do sistema tonal. Portanto, ¢ algo irregular ndo se
encontrar uma tonalidade diferente da tonica, a entrada desta sec¢do, como ¢ comum
nas obras tonais com esta estrutura. Para prosseguirmos com a elucidagdo sobre o

desenvolvimento desta seccdo, ¢ util reavermos parte da redu¢do harmonica ja

apresentada.
Sec¢do B
e
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Fig. 16 — Redugdo harmonica, fragmento, Adagio e Scherzino

Rapidamente se verifica que esta sec¢do requer uma compreensdo harmoénica
mais complexa, em especial os momentos de transi¢ao entre tonalidades. Estes sao
rapidos e cromatizados, quando inexistentes relevando assim a autonomia do material
tematico que, apesar de manifestar um tratamento algo primario, resolve formalmente a
seccao.

O esclarecimento para o que estd na base da concecdo do encadeamento

harmonico escolhido para este momento propde-se através da imagem subsequente:
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Fig. 17 — Encadeamento por nota fundamental, Adagio e Scherzino

Como se pode verificar, existe uma simetria entre as modulagdes principais
segundo o ciclo de quintas. Por outro lado, o modo como sdo alcangadas as tonalidades
afastadas e o caminho de retorno a tonica ndo obedece a nenhum procedimento
tradicional. Podemos concluir pela clara interferéncia do sistema tonal enquanto
ferramenta de organizacdo harmonica e tratamento do material temadtico, sem

detrimento da liberdade com que a essa ferramenta recorre o compositor.
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A transi¢do para a sec¢do final ¢ novamente rdpida e sem recurso a rodeios

tonais para concretizar a modulacdo.
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Fig. 18 — Secgdo A’, transigdo, cc. 69-73, Adagio e Scherzino

Sec¢do A’ (cc. 70-112)

Nesta seccdo, ndo se distinguem procedimentos técnicos muito elaborados. A
sua disposi¢do abrange os processos de reexposicdo — que se apresenta praticamente
sem alteragdes relativamente a exposi¢do (auséncia de Intro) — e de Coda — reutilizagdo
do principal motivo tematico e sua simplificacdo até a cadéncia final. Mais uma vez,
recupera-se a figura correspondente a reducdo harmonica para visualizarmos o seu

enquadramento desta seccao.
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Fig. 19 — Redugo harmonica, fragmento, Adagio ¢ Scherzino

36




Aria a tre con variazione, para clarinete, viola e piano (1984)

A secgdo de introducdo comega com o piano invocando o tema mais importante
da obra, no clarinete, ao qual responde expressivamente, a viola. O acompanhamento do
piano persiste numa figuracdo em ostinato (nimero de ensaio 1), o que enfatiza a
expressdao do desenho da viola, que tem preponderancia, mesmo que o regresso do

clarinete pareca sobrepor-se-lhe timbricamente. Esta seccdo prolonga-se até ao nimero

de ensaio 2 (Fig. 20 e 21).
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Fig. 20 — Introdugdo e exposi¢do, cc. 1-10, Aria a tre con

Como acaba de ser dito, ao c.8 o clarinete reentra no discurso de forma abrupta,

com motivos do tema que havia apresentado no inicio (Fig. 21), até cadenciar.
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Fig. 21 — Motivo inicial, clarinete, cc. 1-6, Aria a tre con variazione
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Juntamente com os outros dois instrumentos, num tempo mais precipitado, onde
se transforma a sincopa até entdo desenhada no piano numa outra mais fluida, sentindo-

se agora marcagao do tempo “a um”.
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Fig. 22 — Mudanga da linha de acompanhamento, cc. 11-18, Aria a tre

A partir do nimero de ensaio 2 revela-se maior interesse do compositor pela
manuten¢do do ritmo ternario, mantendo esse movimento durante algum tempo.
Mostra-o estilizado através de um ostinato, na mao esquerda do piano, que marca o

inicio do desenvolvimento desta Aria.
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Enquanto se aproxima o numero de ensaio 3, salienta-se a dire¢do da voz mais
grave (na mao esquerda do piano), ao sustentar o baixo de um astuto contraponto para
os trés instrumentos. Denuncia-se claramente o compasso terndrio quando o clarinete
utiliza a anacruse para intervir no discurso musical (c.24), lancando o trio num
movimento que ndo mais se interrompe até mudar novamente a pulsagdo, ao numero de

ensaio 4.

Ao localizar o compasso 38, verifica-se que nele existe a anotagdo Stringendo
que, mais uma vez, precipita o tempo para uma pulsacao mais acelerada (nimero de
ensaio 4). Esta anotacdo contribui para um prolongamento de tensdo, que se estende
desde o niimero de ensaio 3, (Fig.24) impedindo simultaneamente que a articulagdo

forte e staccatto do piano (c. 40) cortem essa energia.
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Fig. 24 — Desenvolvimento, prolongamento de tensdo, cc. 35-47, Aria a tre
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Do ponto de vista harmonico pode-se dizer que esta zona de transi¢ao ¢
claramente inesperada, tanto pela detengdo do baixo na nota si e, desta vez, com o
0stinato a passar para a mao direita como pela viola a efetuar novo desenho através do
2° modo de transposicao limitada enquanto o clarinete se articula com uma espécie de

escala mista de si.

Com esta transicdo caminha-se rapidamente para o primeiro momento de

divergéncia ritmica, na medida em que, o texto pede uma métrica que o compasso nao

traduz.
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Fig. 25 — Vivace, cc. 48-51, Aria a tre con variazione

No momento anterior (Fig. 25), sente-se uma clara mudanca na tensdo do
discurso atingindo, simultaneamente, um ponto de articulagao formal. A substitui¢ao da

célula de acompanhamento, que sofreu uma compressao para a semicolcheia, prolonga-
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se até¢ ao numero de ensaio 7 pelo que, a caminho desse ponto, se desenha uma alusao
ao tema inicial no clarinete (Fig. 26), que se desenvolve em contraponto na viola e na
voz superior do piano. Chegando ao numero de ensaio 7 notamos que a célula de
acompanhamento (no piano) retorna ao valor de colcheia, diminuindo, um pouco mais a
frente, para uma nova pulsagdo, desta feita mais tranquila, no que se mantém até ao

numero 8, onde tudo se precipita novamente em vista a novo climax.
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O staccatto ¢ apresentado pelos trés instrumentos sendo que a viola, mais a
frente, desenha uma linha cromatica ascendente que ¢ imitada pelo clarinete enquanto o
piano mantém o Sfaccatfo na mao esquerda, acrescentando um ar um pouco mais
agresssivo a passagem. Entretanto, a figura de acompanhamento volta a comprimir,
desta vez para a tercina pelo que a frase cresce violentamente até um g/issandi, no

piano, que termina com o movimento (Fig.27).
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Fig. 27 — Vivace, fim de movimento, cc. 132-140, Aria a tre con variazione

Segue-se um momento de cadéncia em que o clarinete tem preponderancia,
embora sofra uma imitacdo na viola, como ja antes se verificara na pega, enquanto o

piano acompanha com acordes longos e profundos (Fig. 28).
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Fig. 28 — Cadéncia, cc. 162-187, Aria a tre con variazione

Atingimos, finalmente, o que se pode chamar de falsa reexposi¢do, na medida
em que o contorno da frase do clarinete sugere o tema inicial, a0 mesmo tempo que
surge a indicacdo de 7émpo /, cujo ambiente criado por ambas anotagdes nos remete

para os momentos iniciais da obra (figura abaixo).
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Fig. 29 — Tempo primo, cc. 188-193, Aria a tre con variazione
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Segue-se a resposta da viola, até mais um momento de cadéncia proporcionado
pelo piano, que finda ao niimero de ensaio 17. Nesta altura, podemos alegar que
chegamos a passagem que, de um ponto de vista formal, podemos designar de coda,
sugerindo a reducao do nivel de dissonancia tal como o contorno do contraponto entre

os trés instrumentos, em especial do piano, um caminho para finalizacdo das frases

(figuras 30 e 31).
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Fig. 30 — Tempo primo, resposta na viola, cc. 217-220, Aria a tre con variazione

A repeticdo de ideias anteriores sublinha esta nocao de conclusdo (comparar a

linha da viola da Fig. 30 com a linha de clarinete da Fig. 31).
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Fig. 31 — Tempo primo, entrada do clarinete, cc. 237-241, Aria a tre con variazione

Por fim, chega-se ao momento onde a cadéncia € notéria e o movimento
melddico na viola e no clarinete tende a cessar (nimero de ensaio 19), sugerindo a

repeticdo do gesto do piano o caminho para o fim, ao mesmo tempo que se reduz
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progressivamente o nivel dindmico ¢ o acorde de mi menor se instala sem mais se

interromper até ao final.
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Improviso, para clarinete e piano (1988)

No trecho para clarinete e piano, intitulado /mproviso, composto por Joly Braga
Santos em 1988, ano da sua morte, destaca-se a sua construcdo ternaria (ABA) que o
esquema seguinte desdobra, detalhando cada uma das trés sec¢des da peca, que termina
com uma breve coda. Esta construcdo em trés momentos €, alias percetivel, a simples

audicao da obra.

A B A Coda

o ¢r 2950 ce.31-Th ce.Th-83

Fig. 33 — Divisdo formal, /mproviso

Inicialmente, dada a pulsacao lenta, verifica-se um isolamento de quaisquer
formalismos canonicos, apesar da apresentacdo de um motivo algo consequente no
clarinete. Esta linha mais assertiva, contra um acompanhamento ao piano distendido e
ritmicamente pouco incisivo, em valores longos insistindo na mesma constitui¢cao

harmonica.
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Fig. 34 — Introdugdo, /mproviso

Todavia, chegando a primeira cadéncia (c.6), torna-se claro que ¢ possivel
entender todo 0 momento anterior como se de uma introdugdo se tratasse, justificado

enquanto antecessora do material a desenvolver seguidamente. Doutro ponto de vista, os




primeiros compassos revelam ja o carater da obra mas ndao sdo razoavelmente
expandidos, tanto pelo piano como pelo clarinete, ndo facilitando uma justa

caracterizacdo de motivos melddicos dominantes.

De seguida, o clarinete desenvolve um pouco o desenho melodico apresentado,
agora num registo mais grave, ndo adulterando significativamente o pardmetro ritmico
(cc.6-11). Por sua vez, o texto do piano ganha alguma consisténcia, permitindo que a
textura do acompanhamento promova tanto maior correspondéncia discursiva como
também enriquecimento do timbre do instrumento em destaque, no caso, do clarinete.
Nota-se, no que respeita ao pardmetro harmonico, a insisténcia no uso de intervalos de
sétima maior, que traem o gosto cromatizante, ou dissonante, do compositor na sua

ultima fase de escrita.
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Fig. 35 — Secgdo A, cc. 7-12, Improviso

Posteriormente, o piano responde, imitando resumidamente o contorno da
melodia desenvolvida (cc. 12-14). Esta ressonancia, marcando um valor ritmico mais
acelerado, agrega as duas intervengdes mais importantes do clarinete desde o inicio da
peca até a letra de ensaio B; a sua fungdo ¢ estabelecer algum contraste, ao mesmo

tempo possibilitando a progressdo até um certo climax. A compressdo do ritmo da
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textura de acompanhamento e o retorno ao registo agudo, na parte do clarinete, (cc. 14-
18) justificam o procedimento explicado que é, evidentemente, cadenciado apods o

referido climax (cc. 19-20).

Ainda sobre esta seccao (cc.6-20, seccdo A), uma atmosfera de continuada
suspensao acompanha o desdobramento dos motivos ao longo do tempo, (piano — cc.12-
18 — compressdo ritmica, harmonia paralela e de carater repetitivo...), ndo ficando a

parte alguma instabilidade e surpresa.
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Fig. 36 — Secgdo A, cc. 16-18, desdobramento do motivo, /mproviso

Abreviando, todo o desenho melddico do clarinete, até ao momento, ¢
construido em torno do mesmo contorno ritmico, procurando afinidades com o texto do
piano consoante o contexto harmoénico ou alguma complementaridade ritmica. Por
outras palavras, o compositor procura enriquecer o timbre, ndo obstante o uso de
procedimentos que promovem a instabilidade continua e harmonias dissonantes. Por
outro lado, o equilibrio melddico ¢ efetivamente alcancado, embora a musica ainda
apresente um ordenamento aparentemente confuso, o que dificulta a perce¢do formal ou

até mesmo a narrativa interpretativa.
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Um exemplo claro que contribui para essa indefini¢do, certamente assumida pelo
compositor, ¢ a restante sec¢do B (cc. 21-28). Por um lado, a articulagdo do discurso ¢
evidente, quando a utilidade dos motivos no clarinete ¢ declarada no piano, repetindo-os
e alterando a sua duragdo em funcao do melhor sentido frasico. Porém, quando se
integra o excerto no contexto geral da seccao, permanece a tendéncia para identifica-lo
como um pequeno momento de transi¢do — ponte. Assim sendo, a sua qualidade formal

integra-se na primeira sec¢ao da forma ternaria que a obra exibe.

N = C e 3 3
CLSh oy d— ' ' e W
I
.ﬁ dim
zfn N .
61 EE o= 3
© T r y
Pno 4
=& ) ﬁ - r - ﬁ by
L bl a® W 2T et a” e be 4 -3
— = ==

Fig. 37 — Secgdo A, cc. 27-28, final de secgdo, /mproviso

Ao desenvolver um pouco mais este ponto, podemos certamente ousar o
seguinte juizo: ¢ uma obra de escrita livre e improvisada a que discretos pontos de
equilibrio melddico e harmoénico conferem solidez formal (ver figura anterior, cc.27-
28). Destacando juntamente as duas intervencdes do clarinete nesta transi¢do (a entrada
e saida da letra de ensaio B) pode admitir-se que o texto se apresenta mais consequente
no clarinete do que no piano, sendo que este tem cumprindo sobretudo fungdes de
acompanhamento, reutilizando frequentemente o material exposto pelo instrumento
solista. O respetivo desenvolvimento e resolu¢do desse material tém sido geralmente
condicionados pela estrutura da frase melddica, o que sugere a aproximacdo de um
ambiente contrastante, onde se poderd encontrar a figura de comando no piano e,
consequentemente, dilatar a textura até outros niveis que possam dissolver a perce¢ao
de melodia acompanhada. Esta textura parece frequente no repertorio para este tipo de
formagdo, o que justifica, em grande parte, o tipo de discurso nesta obra. Curiosamente,
o compositor revela aqui (bem como em Aria a tre con variaziong) uma orientagdo

estética bastante diversa da manifestada, por exemplo, na sua obra orquestral.
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Ao ¢.29, uma articulagdo enérgica (no piano) inicia um movimento algo mais
precipitado e de trago afirmativo, sugerindo uma mudanca de seccdo formalmente
assinalavel. Tal como fora distinguido na primeira intervencdo neste texto sobre a
questdo formal, a obra apresenta uma forma ternaria, pelo que a segunda sec¢do tem

inicio, precisamente, ao ¢.29 estendendo-se até ao c.50.
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Fig. 38 — Secgo B, cc. 28-30, articulagdo enérgica, /mproviso

A preferéncia por esta segmentagdo (forma ternaria) destaca a inclusdo de uma
figura tanto ritmica como dinamicamente mais evidente do que o surgido até ao
momento (c.29); no que diz respeito a conservacao da pulsacdo nao se notam alteragdes,
ndo obstante a subdivisdo (a semicolcheia) que promove uma atmosfera bem diferente
do da sec¢do anterior, contribuindo assim com mais um argumento que sublinha os

limites do contraste que, essencialmente, a escolha por esta divisao formal.
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Colocando em relevo as transi¢des que oferecem um carater distinto ao texto
musical durante esta sec¢do, apontamos, primeiramente, um gesto abrupto no clarinete
(ver figura da pag. anterior, ¢.28), ao que responde, logo de seguida, a impetuosidade de
uma marcagdo obstinada do piano (c.29). A medida que se avanca na partitura, é
evidente que, por indicagdo do piano, prevalece a intencdo de manter a melodia do
clarinete simplesmente acompanhada. Mas, prosseguindo esta ideia inalterada até ao
retorno da marcagao inicial (c.43), esmorece-se o carater que, levemente, recolhe o texto

ao vazio (cc.43-48).
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Fig. 39 — Secgdo B, cc. 43-48, final de secgdo, /mproviso

Pouco adiante, e novamente no piano, uma solene articulagdo (c.49-50), desta
vez sem o carater antes expresso, aponta para um novo momento suspensivo como que
antecipando a abordagem de um novo segmento. A fun¢do desta intervencao torna-se
evidente quando atingimos o ¢.51, onde o texto inicial é reexposto na integra. Logo, o

excerto afirma-se como uma ponte para reexposi¢ao (sec¢do A’, cc.51-77).
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A medida que se progride na partitura, torna-se evidente a semelhanga com o

procedimento registado no inicio, excetuando a op¢ao tomada para definir os contornos

finais da melodia, que s3o mais dirigidos a outro desenlace (ver figura cc.67-68).
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Fig. 40 — Secgéo A’, cc. 66-68, semelhanga com reexposigdo, /mproviso

De outro modo, a interpretagdo precisa do tema inicial para intensificar a

necessidade de envolver uma resolucdo mais consequente, logo, uma ressonancia

divergente mostra a intenc¢ao de concluir o argumento (ver figura abaixo cc.69-76).
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Nesse sentido, torna-se claro que o uso do processo de variagdo ritmica
soluciona a transi¢ao para diferentes sec¢des, distanciando mais uma vez o clarinete do
seu acompanhamento (a0 empregar a variagdo ritmica através da dilatacdo e compressao
do valor de uma célula, condiciona-se a organizagdo das frases musicais). Por outras
palavras, o contraste obtido sustenta uma resolu¢do assaz conclusiva, em comparagao
com o desenho antecedente. Por conseguinte, a forma sofre alteragdes abrindo lugar a
passagem final da obra, a coda.

Relativamente a ltima letra de ensaio (coda), o ambiente ¢ mais sombrio e a
pulsacdo apresenta uma marcagdo mais calma e distante. A intervencdo do clarinete,
numa dindmica atenuada pelo seu carater conclusivo, ndo permite nova expansao; por
sua vez alcanca, calmamente, o ultimo acorde do piano que, pela sua organizagdo,

manifesta caracteristicas terminantes, pelo que deve ser interpretado nesse sentido.
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Fig. 42 — Coda, /mproviso

Toda a atmosfera desta sec¢do motiva o entendimento duma ideia de finalizagao:
a dilatacao dos valores ritmicos, no piano, o uso de registo médio grave numa melodia
convergente com o seu acompanhamento no clarinete, a dindmica contida, configuram

procedimentos que suscitam a perce¢do desse apaziguador repouso final.
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Conclusao

O estudo que se propds realizar nesta dissertacdo centrou-se num primeiro
momento, numa perspetiva do desenvolvimento histérico do clarinete, onde se
constatou a relevancia de varias alteragdes aplicadas ao instrumento desde o seu
aparecimento, na viragem do século XVII para o século XVIII, passando depois pelas
alteragdes introduzidas por Denner e varios outros clarinetistas, em momentos-chave da

historia do instrumento.

Os diversos contributos individuais para a otimizagdo do desempenho do
clarinete foram decisivos para a sua evolugdo até ao instrumento de que dispomos nos
dias de hoje. Destacamos, nessa rapida perspetiva historica da evolug¢do do clarinete, os

nomes seguintes: Ivan Miiller, Heinrich Baermann, Hyacinthe Klosé e Oskar Ochler.

Como se verificou no caso de outros instrumentos, muito do repertorio do
instrumento surgiu de uma motivagdo para a escrita resultante da colaboracdo de

intérpretes virtuosos com compositores coevos.

Com efeito, nomes de criadores musicais como Stamitz, Mozart, Beethoven,
Spohr, Weber ou Brahms, foram motivados e de algum modo influenciados por
intérpretes, no caso do clarinete por musicos como Joseph Beer, Anton Stadler, Joseph
Béahr, J. Simon Hermestedt, Heinrich Baermann, Ivan Miiller, Richard Miihlfeldt ou

Bernhard Crusell.

Assim, pode concluir-se que, tanto o aperfeicoamento técnico do clarinete, como
a interpretacao dos clarinetistas, originaram, um pouco por todo o mundo e também em
Portugal, diversas obras do repertério do instrumento. Por exemplo, Anténio Saiote
motivou, com o seu talento de intérprete, o compositor de cuja obra aqui nos ocupamos,

Joly Braga Santos.
Na musica de camara de Joly Braga Santos, o clarinete ¢ explorado em contextos

estilisticos diversos, implicando por isso algum risco toda a apreciag¢@o transversal as

varias composi¢des. Na verdade, tanto o /mproviso como o Adagio e Scherzino
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apresentam-se como obras tecnicamente mais acessiveis; por seu turno, a Aria a tre con
variazioné exige a superagdo de algumas dificuldades. O instrumento participa, deste
modo, em ensaios de linguagem diversificada, o que para o intérprete ndo deixa de ser

estimulante.

Para o estudo das obras de camara de Joly Braga Santos que incluem o clarinete,
pareceu importante, se ndo imprescindivel, a articulagdo da abordagem analitica as
propostas interpretativas. Sublinhamos que a limitagdo da orientacdo do intérprete a
uma simples execuc¢dao sobre a leitura da partitura, e intermediando critérios de
expressividade que por sua vez se encontram distanciados de uma apreciagdo técnica

mais fundamentada, pode levar a resultados pouco convincentes.

Atendendo a esta evidéncia, nesta dissertacdo destacamos das obras em estudo
varios fragmentos para analise, de modo a que, em simultaneo com o recital incluido
nas provas do candidato, seja possivel uma interpretacdo mais ancorada na natureza das

proprias obras.

Por outro lado, ndo pode deixar de ser sublinhado que a musica ¢ composta por
dimensdes varias que, por vezes, criam circunstancias contraditorias. Assim, ndo
devemos atender apenas ao enquadramento harmoénico ou a aspetos melddicos, mas

também a disposi¢ao tematica, a organizacdo formal.

Com efeito, procuramos atender aos diversos elementos constituintes da musica
(melodia, harmonia, ritmo, timbre e instrumentacdo), contextualizados e justificados a
partir de um ponto de vista interpretativo tentando ndo ignorar a légica composicional,

evidentemente da maior importancia.

Exemplificando, se numa linha melddica uma determinada nota ou conjunto de
notas estdo inseridas num acorde dissonante, esse contexto deve ser tido em
considerac¢do, ndo podendo deixar de influenciar o desempenho do intérprete. Doutro
modo, ndo existira contraste ou mesmo a possibilidade de enfatizar a oposicao de ideias;
eventualmente, verificar-se-a apenas a condug¢do indécua de um conjunto de sons

organizados dentro de uma determinada pulsagao.
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Para além de, como no caso de todas as obras musicais afinal, exigirem
estratégias de abordagem técnica e a adog¢do de modelos interpretativos adequados,
contribui o estudo desta obras — nunca ¢ demais recorda-lo — para trazer a vida musical
do presente o que no patrimonio musical portugués mereca ser recuperado.

Infelizmente, em Portugal esse objetivo encontra-se ainda longe de ser atingido!
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Anexos

Anexo 1 — Partitura: Joly Braga Santos, Adagio e Scherzino (1975).

Anexo 2 — Partitura: Joly Braga Santos, Aria a tre con variaziong, op.62 (1984).

Anexo 3 — Partitura: Joly Braga Santos, /mproviso, op.64 (1988).
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Aria a Tre con variazione ¢ uma obra composta em 1984, periodo em que Joly Braga
Santos escreveu essencialmente obras para musica de camara.

Foi precisamente na década de 80 que foram concedidos ao compositor varios prémios e
distin¢des, destacando-se a condecorac¢do pelo Estado Portugués com a Comenda da Ordem
de Santiago da Espada por Mérito Artistico, distingdo atribuida pelo Presidente da
Reptblica em Junho de 1981. Recebeu também o Prémio de Composicao em 1987 e em
1988 o Prémio de Musica da Antena 1.
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Obra composta no seu ultimo ano de vida (1988).

“A evolucdo obriga o artista criador a transformar progressivamente a sua propria
linguagem de acordo com o mundo em que se situa. Por isso tenho procurado modificar,
passo a passo, o meu estilo, conforme a minha percep¢ao dinamica do universo musical.”

Joly Braga Santos
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Improviso - Joly Braga Santos
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Improviso - Joly Braga Santos
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