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RESUMO

O objeto de estudo do presente trabalho ¢ o repertério para clarinete solo
produzido por compositores portugueses. Por ser um campo vastissimo, tornou-se
necessario definir um espaco temporal mais reduzido, surgindo, assim, os anos 2014 e
2015.

Este trabalho pretende contribuir para uma interpreta¢do informada, através do
estudo e andlise das obras escolhidas e divulgar a musica portuguesa recente, nao so, o
repertorio existente, mas, também, com a estreia de obras. Como metodologia, foram
realizados: uma pesquisa bibliografica sobre o instrumento, um levantamento de obras,
uma analise e estudo de trés obras dos compositores Costa, Pascoal e Ceitil.

O trabalho inicia-se com uma breve contextualizacdo do instrumento, dando
especial atengdo as técnicas estendidas. Apos o estudo das obras, e da reflexdo do
mesmo, confirma-se que de facto existe uma enorme vantagem em trabalhar as obras

com os compositores e que este trabalho se reflete no ato performativo.

Palavras — Chave: Clarinete; Musica Contemporanea Portuguesa; Técnicas Extensas



WORKS FOR SOLO CLARINET PRODUCED BY
PORTUGUESE COMPOSERES IN 2014 AND 2015

ABSTRACT

This report studies the repertoire for solo clarinet produced by portuguese
composers. Giving the vastness of the subject, only a smaller time frame could be
analyzed and it was the years of 2014 and 2015.

The goals of this report are to create an informed interpretation, through the
study and analysis of the chosen repertoire and to disclose modern portuguese music,
not only existent works but also with the premiere of repertoire. The methodology was:
a literature search, a survey of works, analysis and study of three works by composers
Costa, Pascoal and Ceitil.

This report begins with a brief background of the clarinet, paying special
attention to the extended techniques. After the study of the selected works, and the
reflection of it, it's confirmed that in fact there is a huge advantage in working the

repertoire with composers and that this work is reflected in the performative act.

Key — Words: Clarinet; Portuguese Contemporary Music; Extended Techniques
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INTRODUCAO

Por apreciar bastante musica contemporanea, desde ha algum tempo que queria
desenvolver um projeto de investiga¢do neste campo, tendo ja efetuado alguns trabalhos
no presente mestrado e na licenciatura anterior neste dominio. Desta paixdo surgiu,
entdo, a ideia de fazer um recital ¢ uma dissertagdo somente dedicada a musica
contemporanea, mais especificamente, a musica contemporanea para clarinete solo.
Perante isto, foi necessario restringir o tema, tendo sido escolhido, somente, repertdrio
portugués. Como, neste caso, 0 contacto com os compositores ¢ bastante facil, surgiu a
ideia de fazer um recital s6 com estreias ficando, assim, o espaco temporal das obras a
estudar, compreendido entre 2014 e 2015.

Assim, foram efectuados contactos com alunos de composi¢do, no sentido de
saber se estariam interessados em escrever para este projeto. Através destes contactos,
foi possivel, ndo s6, encomendar duas obras aos compositores Samuel Pascoal e Jodo
Ceitil, Cante e Encante e Miniaturas sobre um timbre, respectivamente, para serem
estreadas no recital como, também, descobrir algumas que ja estavam escritas, mas que
ainda ndo tinham sido estreadas nem publicadas, como ¢ o caso de Enigma de Jodo
Costa e 2 Pegas para Clarinete solo de Nuno Ribeiro.

Além da divulgagdo e criagdo de novas obras para este instrumento, este
trabalho propde-se a desenvolver uma analise de trés obras deste periodo visando a
interpretacdo informada e sustentada das mesmas através ndo so6 do estudo e da andlise
das partituras propriamente ditas mas, também, através do trabalho realizado junto dos
respectivos compositores.

Para a elaboragdo desta dissertagdo, foi realizada uma pesquisa bibliografica no
sentido de procurar trabalhos com uma temadtica idéntica, tendo sido encontradas
algumas teses que tratam do repertdrio para clarinete solo ou clarinete e electronica. O
aspecto em comum, ¢ o facto de serem estudos analiticos das obras, tendo como
objectivo final a performance informada. Além disto, foi realizada uma pesquisa
bibliografica geral sobre o clarinete, que resultou na histéria do instrumento que se

encontra no Capitulo 1.



Além das encomendas de pecas referidas anteriormente, também foi realizada
uma pesquisa para saber que obras foram criadas nos dois anos acima referidos que

resultou na Tabela 1 a seguir representada:

Obra Ano Compositor Editora
Clarinet Etudes Vol 1 2014 Sérgio Azevedo Ava Musical Editions
Clarinet Etudes Vol 2 2014 Sérgio Azevedo Ava Musical Editions
Eclosdo 2014 Afonso Teles
Enigma 2014 Jodo Costa
Fantasie 2014 Jodo Ceitil Scherzo Editions
Musica per Luigi 2014 Ana de Ataide Magalhdes Ava Musical Editions
Spin 2014 Sérgio Azevedo Ava Musical Editions
2 Pegas para clarinete solo 2014 Nuno Ribeiro
Cante e Encante 2015 Samuel Pascoal
Intensita 2015 Sérgio Azevedo
Miniaturas sobre um timbre 2015 Jodo Ceitil
Solos para Clarinete 2015 Lino Guerreiro Ava Musical Editions
Sonatina para clarinete solo 2015 Sérgio Azevedo Ava Musical Editions

Tabela 1 — Lista de obras compostas em 2014 ¢ 2015 por compositores portugueses

A principal dificuldade desta pesquisa, foi o facto de existirem obras que ndo
estdo publicadas ou que nio constam no site do Centro de Investigagdo & Informacao
da Musica Portuguesa, pelo que s6 ¢ possivel saber da sua existéncia, através de
conversas informais com compositores / instrumentistas que conhecem alguém que
escreveu uma pe¢a com estas caracteristicas. Desta forma, ¢ entdo, impossivel garantir
que ndo existam mais obras compostas nestes dois anos do que aquelas que estdo acima
indicadas. No entanto, de modo a ter este quadro o mais completo possivel, foi realizada
uma pesquisa junto das editoras Scherzo Editions e Ava Musical Editions, bem como
varios contactos com alunos do departamento de composi¢cdo da UE, ESML e ESMAE,
no sentido de saber se existiam obras que ndo estivessem publicadas. Perante esta lista
de trabalhos foi necessario escolher que obras seriam tocadas no recital final e quais
seriam estudadas no trabalho escrito. Assim, foram escolhidas as obras Enigma de Jodo
Costa, Cante e Encante de Samuel Pascoal e Miniaturas sobre um timbre de Jodo Ceitil
para serem estudadas no trabalho escrito por se tratarem de jovens compositores da
mesma geracao do mestrando facilitando o trabalho que este Gltimo queria efetuar junto

dos compositores. Além destas obras, foi ainda escolhida a pega 2 Pecas para clarinete



solo de Nuno Ribeiro para ser tocada no recital de modo a ter uma amostra mais
completa de repertorio e porque o compositor também se disponibilizou para trabalhar
com o mestrando.

Relativamente a estrutura, o trabalho estd organizado num tnico volume que se
divide em quatro capitulos.

O Capitulo 1 consiste na historia organoldgica do clarinete até aos dias de hoje,
terminando com um subcapitulo que aborda as novas técnicas que surgiram no século
XX. Embora a historia do instrumento seja um tema bastante estudado noutros trabalhos,
o mestrando optou por colocar esta parte organoldgica de modo a permitir ao leitor
conhecer a histéria deste instrumento, caso ndo conhega, sem ter de recorrer a outros
trabalhos. Esta pequena abordagem historica serve ainda como introducdo, organizada
cronologicamente, ao subcapitulo que diz respeito ao clarinete no século XX. Os trés
capitulos seguintes, correspondem, cada um, a uma obra estudada: Enigma de Jodo
Costa, Cante e Encante de Samuel Pascoal e Miniaturas sobre um timbre de Jodo Ceitil.
Aqui, ¢ feita uma contextualizacdo da obra e, posteriormente, uma analise da mesma.
Este estudo ¢ realizado a partir de uma andlise formal apresentada, nos capitulos 2 e 3,
sob a forma de uma tabela. No Capitulo 4, existem imagens no lugar desta tabela porque
a obra ndo apresenta compassos sendo, por isso, bastante dificil encontrar pontos de
referéncia para a elaboragdo da mesma. Apos a andlise sdo apresentadas sugestdes de
trabalho para a preparagcdo das obras, bem como aspectos interpretativos que surgiram
do trabalho entre intérprete / compositor.

Em anexo, surgem as partituras das obras analisadas bem como alguns dados
biograficos dos respectivos compositores e, caso existam, as notas de programa escritas

pelos proprios.



CAPIiTULO 1. O CLARINETE

Tal como muitos outros instrumentos, o clarinete foi sofrendo alteracdes ao
longo do tempo até chegarmos ao instrumento que existe hoje em dia, que continua,
ainda, a ser estudado e desenvolvido sempre com vista a sua melhoria.

“O repertorio esteve diretamente condicionado a evolu¢do mecanica que o instrumento
teve durante os seus primeiros 150 anos. Até meados do século XIX, sofreu muitas
alteracdes, que condicionaram a escrita dos compositores” (Pinto, 2006: 6). Tal como
acontece, ainda, nos dias de hoje, (com o exemplo do novo clarinete da Buffet Crampon,
o Divine, que foi concebido com a ajuda do clarinetista Paul Meyer (n.1965)) a
evolucao do clarinete esteve sempre ligada a clarinetistas que, pela insatisfagdo face a
algumas propriedades do seu instrumento, imaginaram novas solucdes e, até, algumas
melhorias e levaram os construtores a colocar estas ideias em pratica, sendo este, apenas,

um entre muitos exemplos.

1.1 Primordios

O clarinete teve a sua origem num outro instrumento que existia no final do
século XVII, o chalumeau. Este parece ter surgido a partir das tentativas e experiéncias
que foram feitas com o objetivo de aumentar a capacidade sonora da flauta de bisel.
Inicialmente, este instrumento consistia num pequeno tubo de cana com seis orificios,
mais um oposto a estes seis na parte superior, que era para o dedo polegar, ¢ uma
palheta na extremidade superior que era cortada no proprio tubo (Pinto, 2006: 7).

Posteriormente, foram feitas algumas alteragdes neste instrumento,
nomeadamente, a adi¢do de mais um orificio para o dedo minimo da mao direita.
Adicionou-se, também, uma boquilha na qual a palheta era atada deixando, assim, de
estar no proprio tubo. Foram adicionadas também duas chaves na parte superior do tubo
em lados opostos e, por ultimo, o orificio do dedo polegar foi reposicionado. Com o
reposicionamento deste orificio, foi possivel que o instrumento comegasse a tocar o

registo agudo (registo de clarino), que consistia nas 12% das notas graves que ja era



possivel executar (registo de chalumeau). No intervalo de tempo em que os dois
instrumentos existiram em simultaneo, a diferenga entre ambos era bastante evidente:
embora o clarinete tivesse maior extensdo, era usado, essencialmente, s6 no registo
agudo, porque as alteragdes a que fora sujeito tinham prejudicado, de forma
significativa, o registo grave.

Embora exista alguma controvérsia em torno da atribuicdo da inven¢do do
instrumento, existe a ideia praticamente aceite de que o inventor do clarinete tera sido o
aleméo Johann Christoph Denner' de Nuremberga, tendo sido ele a fazer algumas das
altera¢des mencionadas.

“The earliest known Nuremberg records of the clarinet date from 1710 when
Jacob Denner made a quotation which included prices for both clarinets and
chalumeaux in a total of 23 woodwind.”* (Shackleton, 2001: 899).

Devido ao facto de s6 possuirem duas chaves, era muito dificil para os musicos
tocarem noutras tonalidades que ndo fossem a tonalidade do instrumento, o que levou os

construtores da época a construirem clarinetes em quase todos os tons.

Figura 1 — Réplica de um Clarinete em Ré de Denner

1 Foi um construtor de instrumentos de sopro de madeira muito importante no periodo Barroco. Nasceu
em Leipzig numa familia que tinha como negécio a construgdo de instrumentos, nomeadamente, trompas
de caga. Foi o primeiro membro da sua familia a dedicar-se a constru¢do de instrumentos de madeira
tendo ensinado os seus filhos Jacob e David que também vieram posteriormente a ser referéncias
importantes na construgdo de instrumentos. Morreu na cidade de Nuremberga.

2 “Os primeiros registos conhecidos de Nuremberga que tratam sobre clarinetes datam de 1710 quando
Jacob Denner fez um inventario que incluia precos de clarinetes e de chalumeaux num total de 27
instrumentos.” Texto traduzido pelo mestrando.



A partir deste instrumento, houve muitos construtores e musicos que foram
procurando solugdes para resolver os problemas que o instrumento possuia e, também,
para melhorar as suas capacidades, nem todas bem sucedidas, que acabaram por levar
ao instrumento que conhecemos hoje em dia. Neste processo de evolucdo, existiram trés
personalidades bastante importantes que deram um grande contributo para este
desenvolvimento, sendo eles, Ivan Miiller (1786-1858), Hyacinthe Klosé (1808-1880) e
Louis-Auguste Buffet (1789-1864).

1.2 Evoluc¢ao Organologica

Além das duas chaves que Denner acrescentou ao clarinete numa primeira fase,
entre as quais estava a chave de registo que veio aumentar a extensdo do instrumento,
mais tarde, veio, ainda, adicionar outra chave e uma campanula. A partir desse
momento, a evolu¢do do clarinete sofreu inimeros avangos e recuos a medida que se
foram adicionando chaves para aumentar a extensdo e melhorar a técnica do mesmo.
Um dos momentos mais importantes deste percurso aconteceu no ano de 1791, quando
Jean Xavier Lefévre (1763-1829) adicionou a sexta chave ao instrumento (Pinto, 2006:
11). Esta introducdo foi um grande marco na evolu¢do do clarinete pois, com ela, a
escala cromadtica estava completa. No entanto, continuava a existir o problema de tocar
numa tonalidade que ndo fosse a do instrumento.

Relativamente ao espaco temporal da evolugdo do instrumento em questdo,
existem ainda outras duas datas fundamentais:

* 1809 — Ivan Miiller cria um clarinete com 13 chaves que foi o primeiro com
o qual era possivel tocar em todas as tonalidades;

* 1839 — Hyacinthe Klosé e Louis Buffet apresentam um clarinete com o

sistema Boehm numa exposicdo em Paris.



1.2.1 Ivan Miiller e o clarinete omnitonique

Embora o trabalho de Miiller s6 tenha sido amplamente divulgado em 1812,
quando apresentou o clarinete que tinha desenvolvido no Conservatorio de Paris, ele ja
vinha a ser conhecido pois, em 1809, Miiller ja tinha utilizado este instrumento num
recital. Conforme ja foi referido anteriormente, a grande inovagao deste instrumento foi
o facto de ser possivel tocar em todas as tonalidades. Dai, o seu nome omnitonique.

Entre as melhorias que foram realizadas por Miiller, com a colaboragdo do
construtor francés Gentellet, encontram-se a constru¢ao das chaves de forma inovadora
que veio permitir que os orificios fossem reposicionados de forma a facilitar a técnica
do instrumento, a colocacdo de sapatilhas de feltro que vinham vedar melhor os
orificios e, consequentemente, melhorar a emissdo sonora e, ainda, algumas
modificacdes ao nivel da boquilha. Nesta, Miiller trocou o habitual corddo que segurava
a palheta (ainda hoje a sua utilizacdo ¢ comum no sistema alemao) por uma bragadeira
de metal e fez também algumas alteragcdes na propria palheta. Inovador foi, também, o
facto de que Miiller tocava com a boquilha invertida (com a palheta virada para baixo),
tal como se toca hoje em dia, mas que ndo se usava na época. “A clarinetist of
considerable reputation, Miiller played with the reed below, which would have been
unusual in France at the time.” (Hoeprich, 2008: 133).

Quando Miiller apresentou o seu projeto no Conservatorio de Paris, em 1812,
este foi bastante criticado, tendo acabado por ndo ser aceite. Um dos principais
problemas que este instrumento trazia era que, ao possibilitar a execug¢do em todas as
tonalidades, os trés clarinetes utilizados na altura (Do, Sib e La) entrariam em desuso ¢
0 Unico a existir seria o clarinete omnitonique em sib. O problema aqui representado ¢
que, devido ao facto de estes instrumentos terem tamanhos de tubo diferentes, para
terem afinacdes distintas, o seu timbre também ndo era idéntico e esta era uma
caracteristica que os compositores da época, e até os atuais, tinham em consideragao, tal
como ¢ possivel observar na seguinte citagdo:

“Our clarinets of different sizes produce different sounds; in this way the C clarinet has a
brilliant and lively sound; the B flat clarinet sounds sad and majestic; the A clarinet sounds
“pastoral.”



Unquestionably, if Mr. Miiller’s new clarinete is adopted exclusively, composers will be
deprived of the resource of employing these distinct characteristics.” (Hoeprich, 2008:136)

Mesmo ndo tendo sido bem aceite pelo Conservatorio de Paris, que era um
centro musical de exceléncia, o clarinete de Miiller foi trabalhado e desenvolvido por
muitos construtores. Um destes construtores foi Klosé, que acabou por desenvolver o
clarinete que ainda ¢ utilizado hoje em dia.

Ha ainda quem defenda a ideia de que para além do clarinete francés, o clarinete

alemio também derivou do instrumento de Miiller:

“All things considered, Miiller can be said to have been the second great figure in the world of
development of the clarinet [...] one importante section of clarinet design at the presente time,
the German clarinete is founded directly upon his work.” (Brymer, 1990: 46)

Assim podemos concluir que de facto o trabalho de Miiller foi bastante importante
porque a partir dele surgiram os dois clarinetes que sdo utilizados pelos instrumentistas

de hoje em dia, o clarinete alemao e o clarinete frances.

1.2.2 Adaptacao do Sistema Boehm

Como ja foi referido anteriormente, em 1839, foi apresentado um clarinete com
o sistema boehm em Paris, que resultou de uma colaboragdo entre o clarinetista francés
Klosé e o construtor Buffet.

Resumidamente, Buffet e Klosé fizeram a adaptagdo do sistema de anilhas
moveis ao clarinete que a casa Buffet ja construia desde 1825, que era o clarinete de
Ivan Miiller. Com esta inovag¢ao, foi possivel que o musico abrisse e fechasse orificios
que estavam fora do alcance dos dedos e que estes ndo tivessem que ser construidos em

funcdo das caracteristicas das maos do instrumentista.

3 “Os nossos clarinetes de tamanhos diferentes produzem sons diferentes; desta forma o clarinete em do
tem um som mais brilhante e vivo; o clarinete em sib soa triste ¢ majestoso; o clarinete em 14 soa
“pastoral”.  Inquestionavelmente, se o clarinete do Sr. Miiller for adoptado exclusivamente, os
compositores seriam privados deste recurso de utilizagdo de diferentes caracteristicas.” Texto traduzido
pelo mestrando.

4 “Considerando tudo isto, podemos afirmar que Miiller foi a segunda grande figura no mundo do
desenvolvimento do clarinete [...] uma importante sec¢do do presente, o clarinete alemdo, derivou
diretamente do seu trabalho.” Texto traduzido pelo mestrando.



Com todas as alteragdes realizadas ao nivel dos orificios, teve que haver uma
mudanca inevitavel nas dedilhagdes, o que provocou transtornos, ja que os musicos ja
estavam habituados ao instrumento que existia até aqui, o qual possuia uma dedilhacao
diferente. No entanto, devido as qualidades deste novo instrumento (com apenas
dezassete chaves e sete orificios manipulados pelos dedos, este clarinete possuia vinte e
quatro orificios gragas ao sistema de anilhas moveis, o que veio facilitar bastante a sua
afinagdo e melhorar a sonoridade), acabou por se impor em quase todo o mundo, sendo

o instrumento que ainda hoje ¢ utilizado pela maior parte dos clarinetistas.

1.3 No Século XX

Embora a estrutura do clarinete continue, praticamente, inalterada desde Klosé
(apenas foi acrescentada uma chave de ressonancia para corrigir a afinacdo do fa2 (som
escrito) e em alguns clarinetes também a do mi2), ao longo dos séculos XX e XXI,
surgiram varios sons novos, nao s6 no clarinete, mas em muitos outros instrumentos.

Estes sons surgiram devido a procura de novas sonoridades, de novas texturas e
de novas cores, por parte dos compositores e, também, dos musicos, tendo originado um
conjunto de sonoridades as quais se chamam técnicas extensas. Estas sdo formas de
utilizacdo nao convencionais, ou nao tradicionais, de um instrumento, com vista a
obtencdo de um determinado efeito.

Relativamente ao clarinete, que € o instrumento sobre o qual o presente trabalho
incide, podem enumerar-se varias técnicas extensas, nomeadamente, o flatterzunge, 0s
quartos de tom, os sons multiplos ou multifénicos, os sons vocais, o glissando, os sons
edlios, o slaptongue, os sons percussivos, entre outros. No entanto, ¢ preciso ter em
consideragdo que algumas destas técnicas acima mencionadas, embora sejam obtidas
através da utilizagdo ndo convencional do instrumento, ja sdo tdo comuns no repertorio
atual do clarinete, que ndo se poderdo considerar, propriamente, novas.

De seguida, ¢ realizada uma pequena explicacao de alguns destes efeitos e mais
tarde, nos que surgem nas obras sobre as quais o presente trabalho incide, serdo também

apresentadas algumas informacdes ligadas aos excertos propriamente ditos, focando,



nomeadamente, dificuldades de execucdo, sons resultantes e ruidos que possam
eventualmente surgir, entre outros.

O flatterzunge ¢ um efeito timbrico que se obtém através da adicdo do som
“rrrrrrrrrr” ao som do clarinete ou de outro instrumento de sopro. Este efeito pode ser
produzido com a lingua ou com a garganta (a obten¢do deste efeito utilizando a lingua
pode ser dificil, porque implica uma grande movimentagdo da mesma, podendo ser
bastante dificil de executar, consoante a quantidade de boquilha que o musico tem
dentro da boca), sendo que o resultado auditivo ¢ praticamente igual em ambas as
formas, ficando, por isso, a consideracao do intérprete como fazer. Este efeito pode ser
executado com niveis de dificuldade diferentes, em toda a extensao do clarinete.

Os quartos de tom sdo intervalos que sdo utilizados desde hd muito tempo na
cultura oriental mas que, na tradicdo do ocidente, sdo bastante recentes. Estes intervalos
implicam a divisdo do meio-tom em intervalos mais pequenos (quartos de tom, sextos
de tom, etc), os chamados intervalos micro tonais. Embora seja possivel alterar a
afinagdo, apenas, com a embocadura ou com o fluxo de ar que entra no instrumento,
para se obter estes intervalos com o maior rigor possivel, é necessario aplicar
dedilhagdes fora do comum para obter as alturas desejadas. No Anexo A, encontra-se
um esquema das dedilhac¢des dos quartos de tom que € possivel realizar com o clarinete.
E no entanto necessirio ter em atengio que existem varios fatores que podem
influenciar o funcionamento ou ndo destas alturas com as dedilhagdes apresentadas,
nomeadamente, o modelo do instrumento utilizado, o barrilete, a combinagao boquilha /
palheta e até mesmo a fisionomia do instrumentista. E ainda importante ter em conta,
que para além da alteracdo da altura da nota, o timbre também pode mudar (Burke,
1995: 67).

Os sons multiplos ou multifénicos consistem numa técnica que possibilita a
producdo de dois ou mais sons num instrumento em que, a partida, s6 ¢ possivel tocar
um som de cada vez. “Multiphonics have become a common practice technique since
their introduction to the clarinet in 1961 in John Eaton’s Concert Music for solo
clarinet™ (Burke, 1995: 70). Esta técnica, bastante utilizada hoje em dia, por varios

compositores, divide-se em dois tipos:

5 “Os multifénicos tornaram-se uma pratica comum desde a sua introdugdo em 1961 no Concert Music
for solo clarinet de John Eaton.” Texto traduzido pelo mestrando.

10



* Obtidos com a dedilhacdo tradicional — Estes multifonicos sdo obtidos com a
dedilha¢do normal e com uma alteragdo ao nivel da embocadura (pressao dos labios) ou
alterando a posicdo da garganta, de modo a obter um som que ndo seja, apenas, O
fundamental da dedilha¢do que o musico estiver a executar. Esta técnica, além de
possibilitar a execucdo de dois sons em simultaneo, pode resultar também num unico
harmonico que ndo seja o fundamental.

* Obtidos com dedilhagdes especificas — Estes multifonicos sdo produzidos
através de dedilhagdes ndo tradicionais, as quais fazem com a que a vibracao do tubo se
comporte de forma diferente do habitual, dando origem a varios sons que ocorrem em
simultaneo. Por dependerem de dedilhagdes, estes multifonicos variam muito com a
combinag¢do boquilha / palheta, do instrumento, etc. Por dependerem, nao s6, do musico
mas, também, do material que este utiliza, alguns destes acordes podem ser bastante
instaveis ou s6 funcionar em determinadas dindmicas.

Nas obras escolhidas para andlise neste trabalho, os multifénicos serdo
abordados, novamente, incidindo em exemplos especificos, onde se descrevera as
caracteristicas ¢ dificuldades de execucao de cada acorde.

A produgdo de sons vocais € uma técnica cuja execugdo € possivel em toda a
extensdo do clarinete. Para tal, basta cantar um som para dentro do instrumento, ao
mesmo tempo que se toca uma nota (Pereira, 2006: 88). Embora o grau de dificuldade
seja muito mais elevado, ¢ possivel que estes sons tenham alturas definidas ou, até
mesmo, seja pedido a criagdo de linhas melddicas vocais que complementem a linha do
instrumento propriamente dito, embora isto necessite de um dominio muito maior desta
técnica.

Os sons eodlios sdo sons que, para além do som propriamente dito, sdo
constituidos por ar (vento). A quantidade de som / vento que se ouve pode ser
controlada pelo intérprete, sendo esta também umas das caracteristicas que podem ser
exploradas pelos compositores quando empregam esta técnica. Tais sons podem ser
executados em toda a extensdo do clarinete. (Pinto, 2011: 14)

O glissando € um efeito que consiste no deslizar de uma nota até outra, passando
por todas as frequéncias que estdo entre ambas. No clarinete, este efeito pode ser usado
em quase toda a extensdo. Para tal, ¢ necessdrio alterar a posi¢do da garganta e mexer os

dedos de forma diferente. Os dedos ndo podem, simplesmente, abrir ou fechar os
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orificios, t€ém que ir deslizando para que a abertura dos mesmos seja realizada de forma
progressiva e controlada e, deste modo, provocar o deslizar da nota.

Outra das técnicas referenciadas anteriormente ¢ o slaptongue. Esta técnica
consiste em criar uma espécie de vacuo na palheta, que faz com que esta faga um som
percussivo, um estalo, quando a lingua do instrumentista deixa de estar em contacto
com a palheta. Esta técnica divide-se em dois tipos:

* Slaptongue com altura definida — som do estalo e da nota que estiver a ser
dedilhada;

* Slaptongue sem altura definida — s6 o som do estalo.

Os sons percussivos, s3o um efeito que consiste em carregar nas chaves do
instrumento com o objectivo de fazer ruido de chaves. Devido aos orificios do clarinete
serem abertos, este efeito ¢ pouco eficaz neste instrumento comparativamente, por

exemplo, ao saxofone ou ao clarinete baixo.
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CAPITULO 2. ENIGMA DE JOAO COSTA

2.1 Contexto em que a obra surge

A obra Enigma surgiu como objeto de estudo no presente trabalho, apds ter sido

efetuado um breve contacto com o compositor da mesma, no sentido de saber se este,

eventualmente, estaria interessado em escrever uma obra para clarinete solo. Nesta

altura, em 2014, o compositor tinha uma pega, precisamente, para clarinete solo,

Enigma, a qual tinha sido escrita neste mesmo ano mas que ainda ndo tinha sido

estreada. Por isso, acabou por ndo escrever uma obra propositadamente para este efeito.

Como a obra fazia parte do trabalho de licenciatura do compositor, acabou a mesma por

ser estreada antes do recital final de mestrado do presente trabalho, continuando,

todavia, a ser um objeto de estudo para o mesmo, por ser bastante recente. Apesar de ter

sido estreada por outro clarinetista, a grande maioria das performances publicas de

Enigma foi realizada pelo mestrando, tal como ¢ possivel observar na Tabela 2.

Tipo Data Evento Local Localidade Intérprete
Museu da
Bruno
Estreia 15/11/2014  Nova Misica 2014 Musica Cascais .
Nogueira
Portuguesa
Sao Luis
Diogo
Performance 11/03/2015  Pegas Frescas 2015 Teatro Lisboa
Mendes
Municipal
Colégio
Intercambio Alunos , Diogo
Performance  25/05/2015 Mateus Evora
UE / ESML Mendes
D’Aranda
Centro
Ciclo Jovens Olival de Diogo
Performance  28/11/2015 Cultural da
Talentos Basto Mendes
Malaposta
Concerto Abstract Cineteatro Diogo
Performance  23/01/2016 Grandola
Duo Grandolense Mendes

Tabela 2 — Enigma: Dados das performances da obra
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2.2 Analise

A obra Enigma ¢ um conjunto de duas pecas (Anexo B). Relativamente a
estrutura formal da primeira, podem ser consideradas seis sec¢des, tendo, sido
considerado como critério de divisdo, o material melddico que ¢ utilizado, as pausas e

as mudancgas de andamento. Estas sec¢des sdo as seguintes:

Seccio Compassos
Introducao Inicio — 11
A 12-19
B 20 -25
C 26 —40
D 41 -50
Coda 51 - Fim

Tabela 3— Enigma: Estrutura formal da primeira pega

Tal como sugerem as notas de programa escritas por Jodo Costa, a introdugdo
comega com um caracter estatico num tempo lento. Logo no primeiro gesto da peca,
que se prolonga até ao compasso 3, o compositor mostra um ponto de tensdo, criando,
desde o inicio, a ideia de uma improvisagao lenta, pontuada por momentos contrastantes
(Costa, 2015). Neste caso, corresponde, apenas, a uma semicolcheia que se destaca
bastante do ambiente que vem a ser construido.

Embora se siga, ap6s o gesto referido anteriormente, uma pausa de seminima
com suspensdo, que ¢ o “motivo” responsavel por algumas mudancas de sec¢do, €,
apenas, uma pausa com maior duracdo. Através da andlise das notas, ¢, facilmente,
perceptivel o porqué desta pausa ndo marcar o final / inicio de uma secc¢ao. Os segundo
e o terceiro gestos, que comegam nos compassos 4 e 6, respetivamente, consistem em
pequenas transformagdes do primeiro, em que este ultimo ¢ modificado ritmicamente e

ao qual s3o acrescentadas notas. Porém, ao observar a Figura 2, é facilmente
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perceptivel que a sequéncia de notas inicial do segundo e do terceiro gesto ¢ igual a do

primeiro.
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Figura 2 — Enigma: Excerto dos compassos 1 — 8 da primeira peca

Ap0s o terceiro gesto, que ¢ o mais ativo ritmicamente, surge um motivo que
comeca na ultima semicolcheia do compasso 7, que funciona como um pequeno climax
da introdu¢do. Este ¢ desconstruido através de um trilo que comeca no compasso 9 e
acaba por resultar numa nota longa em diminuendo, levando o ambiente da peca,
novamente, para o inicial.

A seguir a introdugdo, surge uma parte central, que corresponde as secgoes A, B,
CeD.

Na seccdo A, comega a ser construido um momento de tensdo no compasso 14,
no qual esta presente um crescendo numa nota longa que vai culminar num gesto rapido
no segundo tempo do compasso 15. Segue-se, entdo, mais uma nota longa com
crescendo para o momento mais agitado e mais forte desta sec¢do, que acontece no
compasso 16. Este ponto de tensdo, ¢ criado ndo s6 através da escrita ao nivel do ritmo e
das dindmicas mas, também, dos intervalos. Ao observar a peca desde o inicio até este
momento, conclui-se que o compositor usa muitos intervalos amplos, estando sempre
presente a sexta menor na cabeca do tema, entre duas terceiras menores, mas neste
compasso (16) ¢ a primeira vez que surgem intervalos mais pequenos surgindo pela
primeira vez a segunda menor, entre terceiras, sendo este também um dos aspetos
contrastantes que ajuda a criar tensdo. Ao analisar mais atentamente as notas usadas nos
gestos rapidos referidos anteriormente, ¢ possivel observar que ambos sdo construidos
com o mesmo material melodico. Posteriormente, ocorre a desconstrugdo deste
momento, através de um grande diminuendo e ritenuto que comeca no compasso 17 e

termina no terceiro tempo do compasso 19.
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Na seccdo B, surge, novamente, uma estrutura semelhante, também, com dois
momentos de tensao, nos compassos 21 e 22. Estes momentos sdo construidos com base
no mesmo material melédico, tendo como notas comuns o si4, o 14#4 e o mi4. A
semelhanca, também, do que sucede anteriormente, ambos os gestos sdo precedidos por
um crescendo e, apds o ultimo, do compasso 22, hd um grande diminuendo que conduz
a seccdo seguinte.

A proxima secgdo (C), embora tenha a mesma estrutura que as anteriores, ¢
particularmente importante, pois ¢ nesta que se situa o auge desta primeira peca. A
construcao deste auge ¢ realizada através de trés subidas em seistinas, seguidas de um
trilo. Ao analisar a partitura, ¢ facilmente perceptivel que a primeira, situada no
compasso 26, funciona como uma base melodica utilizada, também, na segunda, do
compasso 29 e na terceira do compasso 32, a qual vao sendo acrescentadas mais notas.
Embora exista um sinal de crescendo, apenas, no tempo que antecede o auge da peca,
esta construcdo ¢ feita logo a partir do inicio desta sec¢do. A primeira comeca em mezzo
piano e ¢ seguida de um trilo em pianissimo com uma pequena nuance de dindmica. A
segunda ja comeca em mezzo forte e € seguida de um trilo em piano, também este com
um pequeno crescendo / diminuendo e, por Ultimo, a terceira, que comeca em mezzo
forte. Aqui, sim, existe um grande crescendo assinalado na partitura que conduz ao 145
em fortissimo € cria, desta forma, o ponto maximo da pega.

Embora haja uma mudanca de tempo logo apos este climax, ndo se considera
que exista uma mudanga de sec¢do, porque o excerto que se segue, que corresponde aos
compassos compreendidos entre o segunda metade do compasso 34 e a suspensao do
compasso 40, funciona como uma desconstru¢do desde climax e, também, porque a
seccdo seguinte apresenta muitas semelhancas com o inicio da peca. Ao analisar este
excerto, ¢ possivel observar que ¢ baseado num outro que ja surgiu anteriormente,
nomeadamente, os compassos 13 e 14. Ao comparar ambos, ¢ possivel observar que os
compassos 35, 36 e 37 consistem numa transformagdo dos compassos 13 e 14, em que
existe o motivo comum da passagem de colcheias antecedidas de apojaturas,
modificadas através de uma transposi¢do de duas oitavas e em que o d63 do compasso
37 pode ser considerado como a continuagdo da linha melddica que comeca no
compasso 12 e culmina no d65 do compasso 14. Este encontra-se, também, transposto,

tal como a passagem anteriormente referida.
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Figura 3 — Enigma: Excertos dos compassos 12, 13 e 14 e a transformagido dos mesmos nos compassos 35, 36 e 37

Na seccdo D, a peca regressa, novamente, ao ambiente da introdugao,
apresentando gestos de notas longas seguidos de notas pontuadas bastante destacadas,
ndo s6 em termos de articulagdo mas, também, em termos de dindmica que,
posteriormente, se transformam em gestos rapidos. Embora existam duas pausas com
suspensao ao longo desta sec¢do (que foi o elemento musical que, entre outros aspectos,
foi um marco de separagdo nas secgdes anteriores), aqui, ndo representam mais do que
siléncios. Isto acontece porque, ao analisar as alturas do compasso 41 até ao 55,
inclusive, ¢ possivel observar que existe uma base de notas que vai sendo transformada
ritmicamente e a qual vao sendo acrescentadas notas, tal como ja tinha acontecido

anteriormente na introducao.
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Figura 4 — Enigma: Excertos dos compassos 39 a 51
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Tal como acontece nas sec¢des A, B, e C, também na D existe uma construgao
de um climax e a sua posterior desconstru¢do. Aqui, esta constru¢cdo comega logo no
primeiro gesto da seccdo, no qual sdo apresentadas as notas que servem de base a
mesma. Embora existam poucas diferencas de dindmica até ao compasso 46, existindo,
apenas, nuances sempre dentro do piano, a tensdo ¢ criada através da escrita ao nivel do
ritmo, da dindmica que vai aumentando muito gradualmente até este compasso e dos
proprios gestos que sdo essencialmente ascendentes e cada vez constituidos por mais
notas. No ultimo tempo do compasso 46 existe, entdo, um crescendo para o forte, o qual
déa origem ao ponto de maior tensdo desta sec¢do no compasso 47. A desconstrugao
deste momento acontece a partir da anacrusa para o compasso 49.

No compasso 51, comeca a coda que consiste numa persisténcia no gesto

representado na Figura 5:

e
0

Figura 5 — Enigma: Gesto caracteristico da coda

Este gesto vai sendo explorado em trés oitavas do registo do clarinete até ao
compasso 55 e, sempre que surge, ¢ cada vez mais reduzido em termos de duragao.
Esta seccdo funciona como um ultimo suspiro e, por isso, no compasso 56, deve fazer-
se o crescendo dentro do piano até ao fa4 e esta nota deve diminuir até que acabe por
desaparecer dando, assim, origem ao final da primeira peca.

Tal como ¢ mencionado nas notas de programa escritas pelo proprio compositor,
a segunda peca tem uma atmosfera bastante diferente da primeira, apresentando um
cardcter ritmico que alterna com momentos melddicos, também estes bastante rapidos e

fluidos.
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Relativamente a forma, a segunda peca pode ser dividida em oito partes, como

se pode observar na Tabela 4:

Seccio Compassos
Introducio 1-2

R1 Anacrusa para 3 — 5

M1 6-8

R2 9-19

M2 20-26

R3 27-49

M3 50 - 60
Coda 61

Tabela 4 — Enigma: Estrutura formal da segunda pega

A introducdo, que funciona como uma espécie de anacrusa para esta segunda
peca, corresponde, exatamente, a um gesto que ja surgiu na pe¢a anterior,
nomeadamente, a0 compasso 26. Em todas as sec¢des ritmicas desta pega, o compositor
explora intervalos bastante amplos (os intervalos de sétima menor com mais duas
oitavas sdo, entre outros também maiores do que duas oitavas, muito frequentes),
surgindo, frequentemente, saltos maiores que a oitava chegando, muitas vezes, quase a
atingir as duas oitavas.

Logo na primeira sec¢@o ritmica, R1, é possivel observar a existéncia destes
intervalos. A semelhanga do que acontece mais vezes no decorrer desta peca, hd uma
insisténcia nas notas ré e mi nestas secgdes, surgindo, muitas vezes, acentuadas de
modo a que tenham ainda mais importancia. Ao analisar os intervalos das sec¢des em
que o ritmo ¢ explorado, observa-se que esta insisténcia nas notas ré ¢ mi ¢ realizada
tanto através de intervalos pequenos, a segunda maior, como de intervalos bastante mais
abertos, como ¢ o caso das sétimas menores com mais duas oitavas de distincia entre as
notas. As acentuagdes sdo, também, muito importantes porque, por vezes, alteram o
balango ritmico do compasso devido ao facto de muitas vezes estarem deslocadas dos
tempos fortes, como ¢ o exemplo do compasso 5 que esta escrito em 6/8, mas com

acentuag¢des em 3/4, alterando, assim, o funcionamento do mesmo. Noutros casos, as
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acentuacdes, juntamente com a escrita, ajudam a perceber a divisdo do compasso, como
acontece, por exemplo, no compasso 3, em que, gragas a estes dois fatores, ¢ facilmente
perceptivel que a divisdo deve ser 3+2 e ndo 2+3, que seria outra opgao possivel para o
mesmo.

No compasso 6, surge a primeira sec¢do melddica, M1, contrastante, que
comeca com uma acentuagdo na primeira nota que, depois, fica logo mezzo piano. Deste
modo, ¢ feita a transicdo entre as secgdes. As partes melddicas constituem pequenos
apontamentos na atmosfera ritmica porque, devido ao andamento da pega, elas acabam
por ser bastante curtas, ndo deixando, no entanto, de serem contrastantes face ao resto
da atmosfera. A transicdo para as sec¢des ritmicas € realizada através de um crescendo
para o registo agudo, culminando na sec¢do ritmica seguinte, onde surge novamente a
insisténcia nas notas ré e mi.

A seccdo R2 ¢ uma transformagdo de R1 que comeca, exatamente, da mesma
forma, com os dois primeiros compassos iguais aos quais sao acrescentados dois novos
compassos antes daquele que seria o terceiro compasso de R1. Posteriormente, a partir
do compasso 14, hd& um desenvolvimento do tema ritmico durante seis compassos,
utilizando, sempre, intervalos bastante grandes. Nos compassos 17 e 18, volta a surgir a
insisténcia nas notas ré e mi.

Quando volta a surgir o tema melddico no compasso 20 (M2), os primeiros dois
compassos correspondem a uma transposi¢do de oitava de M1. Depois, o compositor
continua a desenvolver este tema durante mais quatro compassos, tal como ja tinha
acontecido em R2 em que houve um desenvolvimento realizado a partir do material que
j& havia surgido antes. Desenvolvendo-se sempre entre o piano € o mezzo forte, esta
seccdo termina com uma grande anacrusa que comega no final do compasso 25 com um
crescendo que leva a atmosfera a retornar para o caracter ritmico.

Na seccdo R3, o compositor desenvolve ainda mais a sec¢do R2, iniciando
novamente com a insisténcia nas notas ré e mi. Ao comparar as trés secgoes ritmicas,
nota-se que estas vao aumentando cada vez mais em termos de duracdo, o que também
acontece com as sec¢des melddicas. Existe, todavia, um grande contraste no que diz
respeito ao material melddico que € utilizado porque, enquanto as secgdes em que o

ritmo ¢ trabalhado se baseiam, apenas, em quatro notas que sdo exploradas em toda a
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extensdo do instrumento, as sec¢des melddicas sdo constituidas por uma paleta de notas
muito maior.

A tltima sec¢do melddica (M3) inicia de forma idéntica a M1 e M2 no que diz
respeito ao ritmo mas, agora, ja ndo corresponde a uma transposi¢do das anteriores. Esta
seccdo relembra, até certo ponto, a primeira pega, desenrolando-se sempre em piano até
ao compasso 55 inclusive, havendo uma constru¢ao de um climax através de um grande
crescendo de dois compassos até ao sol#5 do compasso 58. Nos compassos 55, 56, 57,
58 e 59 o compositor volta a usar um elemento que surgiu bastantes vezes na primeira
peca que sdo os trilos, sendo este um dos elementos que relembra a peca anterior.

Por ultimo, surge a coda, que corresponde apenas ao compasso 61, relembrando
um pouco a atmosfera da primeira pe¢a ao desenrolar-se, sempre, em piano, a partir do
qual surge, rapidamente, um ponto de tensdo que corresponde a ultima nota da obra.

Relativamente a forma do conjunto, observa-se que esta pe¢a ndo apresenta a
forma convencional de obras com dois andamentos em que temos um andamento lento e
um rapido. Embora exista um grande contraste entre as pecas, este ¢ realizado com
recurso a outros aspectos, referidos anteriormente, ¢ ndo ao nivel do andamento.
Embora a obra seja constituida por dois andamentos, ela poderia até ser vista como um
s6 funcionando bem ao nivel da performance se o intérprete ndo realizar uma grande

pausa ou nao relaxar demasiado no final do primeiro.
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2.3 Sobre a Interpretacao

Como seria de esperar, o trabalho efetuado com o compositor no estudo da obra
foi muito importante para a preparagdo da performance da mesma, ja que existem
sempre ideias que o papel ndo transmite pelas suas proprias limitagdes e outras que
surgiram da interpretacdo do mestrando e que foram expostas ao compositor no sentido
de saber até ponto este concordava ou ndo com elas. Por outro lado, sendo esta a
partitura inicial da obra, ndo estando, ainda, revista, s6 foi possivel resolver e detetar os
erros anteriormente referidos na andlise, gragas a este contacto que ocorreu durante o
estudo da mesma.

Embora o estudo pratico de Enigma tenha sido iniciado antes da realizagdo da
analise, houve algumas ideias que se modificaram apos este trabalho, pois ha sempre
varias questdes que acabam por passar despercebidas até o mesmo ser efetuado. Por isso,
¢ realmente importante que este trabalho seja realizado, se possivel, em todas as obras
que qualquer musico estuda, para que a performance seja o mais sustentada possivel.

Outra ferramenta que foi util na preparagdo da obra foram as notas de programa
do compositor, porque apresentam, de forma bastante clara, o ambiente no qual as duas
pecas se devem desenrolar.

De seguida, sdo apresentadas algumas das ideias e opc¢des que surgiram do
trabalho realizado com Jodo Costa para a performance:

Pela natureza calma que caracteriza a primeira peca, a primeira nota deve surgir
do siléncio, quase como se o publico ndo percebesse, de forma imediata, quando o
clarinetista comega a tocar e, assim, preparar o ambiente desta. E importante lembrar
que, quanto mais sereno for o inicio, mais facil serd criar o contraste pretendido pelo
compositor nos pontos de tensdo abordados anteriormente na analise. Outro elemento da
introducdo, que também surge na seccdo C, que foi estudado com especial atencdo
foram os trilos que culminam em notas longas: inicialmente, o mestrando interpretava
os trilos come¢ando os mesmos de forma calma e com acelerando até a nota seguinte
para que estes fossem evolutivos e expressivos. Desta forma, os trilos constituiam
elementos musicalmente interessantes mas a transi¢do para a nota seguinte era realizada
de forma brusca porque esta ¢ igual a nota sobre a qual o trilo ¢ realizado, dando a

sensa¢do que este acabava de forma subita. Numa das aulas de instrumento, surgiu
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entdo a ideia de fazer exatamente o contrario: o trilo comegar logo cerrado e desacelerar
até a nota seguinte fazendo, desta forma, uma transi¢do muito mais calma que acaba por
se enquadrar melhor no ambiente em que a primeira pega se desenrola. Ao apresentar
estas duas versdes ao compositor, este escolheu de imediato a segunda pelo motivo
acima referido. Este ¢ um exemplo bastante claro das limitagdes da partitura. Embora
esteja assinalado um trilo, ndo ha qualquer informacdo de como este deve ser
interpretado, se em acelerando, em rifenuto ou qual o niimero de batidas.

Desde o inicio da preparagdo da obra, um dos aspetos em relagdo ao qual foi
dada muita atencdo foi a terminagdo das notas, principalmente, daquelas que antecedem
os siléncios. Este foi um dos aspetos que, na primeira sessdo de trabalho o mestrando
apresentou a Jodo Costa e este gostou. Embora seja, obviamente, importante respeitar o
tempo das notas longas, hd que ter ateng@o aos finais das notas para que estes ndo sejam
recortados, mas, sim, que a nota acabe por desaparecer para o espaco e, desta forma,
manter o ambiente tranquilo: no fundo, em termos praticos, quase como se estivesse o

sinal da Figura 6 no lugar dos diminuendos.

e

Figura 6 — Diminuendo

Sendo os siléncios um recurso utilizado na primeira peca, correspondendo as
pausas com suspensdo, estes podem ter maior ou menor duragdo, consoante a acustica
da sala em que o intérprete se encontre, sendo que o importante ¢ que este deixe,
realmente, o som desaparecer na sala. Tendo ja interpretado, algumas vezes, esta obra
em publico, este foi um dos pontos que varias pessoas chamaram a atengdo, porque, de
certa forma, d4 espago para processarem toda a informacdo que antecedeu o siléncio e
também ajuda a separar ideias.

Relativamente a interpretacdo da sec¢do C, ha que ter atengdo em respeitar as
dindmicas das seistinas e ndo as interpretar com nenhum crescendo para que ndo haja
uma sequéncia de crescendos, quebrando, assim, a importancia do crescendo que se
encontra no compasso 32 que vai dar origem ao ponto maximo da primeira pega. Ou

seja, € necessario existir um grande controlo do instrumento para contrariar a tendéncia
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natural de aumentar a dindmica a medida que o registo fica mais agudo. Para isto, basta
que o instrumentista esteja desperto para este pormenor e, caso seja necessario, faga um
trabalho base prévio, tendo este aspeto em atengdo. Este trabalho pode ser realizado
com qualquer exercicio de sonoridade em que haja alternancia de registos. Para tal, o
clarinetista tem que igualar o timbre e a quantidade de som nos diferentes registos. Em
termos de trabalho prévio mais especifico para estas passagens, o musico deve trabalhar
os intervalos das extremidades dos gestos rapidos para que o legato fique perfeito e,
posteriormente, basta que o intérprete imagine que estd a tocar estes intervalos e passe
pelas outras notas. Se a coluna de ar estiver continua e o legato no intervalo maior
estiver bom, vai ser possivel ouvir cada nota destes gestos com bastante defini¢do em

vez de um aglomerado de notas confuso.

Figura 7 — Enigma: Intervalos da sec¢do C da primeira pega

Relativamente a interpretacdo das notas com valores longos, foi tomada a
decisdo de ndo fazer vibrato algum, que daria vida as notas tornando-as mais
expressivas, fundamentada com uma informacao fornecida pelas notas de programa: “A
primeira peca ¢ maioritariamente estatica, com um caracter de improvisacdo lenta...”
(Costa, 2015). Tal como ¢ apresentado pelo compositor, a primeira peca ¢
essencialmente estatica sendo construida através de muitas notas longas. Ao interpretar
estas notas com vibrato, perde-se o estaticismo que Costa pretende, tendo, por isso o
mestrando optado por tocar as notas sem recurso a este efeito restringindo-se as
informagdes que sdo fornecidas pela partitura ao nivel das nuances de dinamica.

Um trabalho prévio que o clarinetista pode fazer, pelo facto de a segunda pega,
ser bastante rapida e exigir uma grande flexibilidade da sua parte, sdo vérios exercicios
de saltos de uma e duas oitavas, ndo s ligados mas, também, em staccato em toda a
extensdo do instrumento e, assim, poupar imenso tempo na preparacdo desta obra, em
particular. O mesmo sucede noutras obras que exijam muita flexibilidade por parte do

musico, como ¢ o caso das obras, Clair de Franco Donatoni (1927-2000), Domaines de
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Pierre Boulez (1925-2016), On the Edge de Sérgio Azevedo (n. 1968), entre muitas
outras.

Devido ao carater ritmico de andamento bastante rapido, a interpretagdo desta
segunda peca apresenta um tipo de dificuldade diferente da primeira. Enquanto que a
primeira pega ¢ mais dificil musicalmente, o principal desafio desta encontra-se ao nivel
da técnica porque, como ja foi referido anteriormente, possui uma grande quantidade de
saltos em staccato num tempo muito rapido. Todavia, hd que fazer a diferenca de
carater entre as sec¢des ritmicas que tém que ser bastante precisas e incisivas, € as
seccoes melodicas que, embora sejam bastante rapidas, apresentam, como ¢ referido
pelo compositor na partitura, um carater mais flexivel, tendo o intérprete mais liberdade
a nivel do tempo para fazer o gesto de modo a que se percebam todas as notas e que este
seja expressivo.

Para ndo quebrar a tensdo e criar uma grande surpresa no compasso 61, onde
comeca a coda, a suspensdo do compasso 60 deve ser interpretada sem diminuendo
algum, devendo a nota acabar de forma repentina, o que sugere o terminus da obra. A
dindmica da coda deve, realmente, ser respeitada, tocando sempre em pianissimo para
que o crescendo assinalado no ultimo tempo e que culmina no mi2 seja completamente
imprevisivel para o ouvinte. Finalmente, este crescendo deve existir, apenas, na segunda
colcheia do sexto tempo do compasso e deve ser realmente rapido para que ultima nota

que tem acento e sforzando tenha um grande impacto e, assim, terminar a obra.
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CAPITULO 3. CANTE E ENCANTE DE

SAMUEL PASCOAL

3.1 Contexto em que a obra surge

A obra Cante e Encante surge como objeto de estudo neste trabalho aquando da
realizacdo de contactos com compositores. Sendo o compositor Samuel Pascoal
clarinetista, o autor pensou que seria interessante compor uma peca para este
instrumento escrita por alguém que o tocasse. Assim, foi realizada uma proposta ao
compositor para escrever uma obra para clarinete solo que este aceitou.

Este contacto foi efetuado no final de 2014, por volta do més de outubro, € o
cante alentejano, elevado a patrimonio cultural imaterial da Humanidade, em 27 de
novembro deste mesmo ano. Estando esta dissertacdo a ser desenvolvida em Evora, no
Alentejo, surgiu a ideia de escrever uma obra que fosse baseada numa cangdo de cante
alentejano. Cante e Encante ¢, assim, um conjunto de duas pecas baseadas na cancio

Moreninha Alentejana.
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Fig. 25 Miisica das cangdes: Moreninha alentejana e Rosa branca, desmaiada

Figura 8 — Excerto do Cancioneiro Popular do Baixo Alentejo com a obra Moreninha Alentejana
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Tendo sido encomendada pelo autor, esta pe¢a nunca foi executada em publico,

estando a sua estreia marcada para o recital final de mestrado.

3.2 Analise

Tal como ja foi referido anteriormente, esta obra ¢ um conjunto de duas pecas
(Anexo C) dando cada uma origem ao titulo.
Relativamente a estrutura formal da primeira pega & possivel distinguir trés

secgoes:

Seccio Compassos
A Inicio — 33
B 34-67
C 68 - Fim

Tabela 5 — Cante e Encante: Estrutura formal da pega Cante

As divisdes sdo efectuadas desta forma porque cada sec¢do corresponde a uma
transformagao diferente da cangdo original.

Na sec¢@o A, o compositor distribui a cangao por todo o registo do instrumento
utilizando quase sempre intervalos bastante amplos, mascarando, até certo ponto, a
melodia original e caracterizando de uma forma especifica toda esta sec¢do. Aqui, para
além da alteragcdo das alturas, a cancdo também se encontra modificada ao nivel do
ritmo apresentando uma forma muito mais lenta devido a utilizacdo quase exclusiva de
valores longos (minimas e seminimas). Ao analisar as alturas, observa-se ainda que esta
se encontra no tom original, ou pelo menos, no tom em que ¢ apresentada no
cancioneiro. Aqui, surge escrita um tom acima devido ao facto do clarinete ser um
instrumento transpositor. Neste caso, como a obra ¢ para clarinete em sib, para soar
igual a cangdo original, ela tem que estar escrita um tom acima, que ¢ exatamente o que

acontece.
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J4

Esta primeira seccdo ¢ constituida por seis frases sendo cada uma delas
correspondente também a uma frase da can¢do. A introdugdo, corresponde aos oito
compassos iniciais mais o primeiro tempo do compasso 9. No compasso 9 entra a frase
seguinte que corresponde a primeira frase do coro, terminando no primeiro tempo do
compasso 13. De seguida, no terceiro tempo do compasso 13, comega a segunda frase
do coro mantendo-se desta forma a estrutura da can¢do. No quarto tempo do compasso
17 é que esta estrutura ¢ quebrada. Aqui, em vez de continuar a explorar a cangdo,
Pascoal volta a usar o material da introdu¢do mas comega apenas no segundo compasso
da mesma, sendo que, depois a forma se mantém idéntica a original terminando no
primeiro tempo do compasso 24. No terceiro tempo deste compasso comeca novamente
a primeira frase do coro sendo que aqui faltam duas notas da melodia original, o sol#3 e
o 143. Esta frase termina no compasso 28, onde, no terceiro tempo, comega a segunda
frase do coro terminando no final do compasso 33.

Observando a Figura 9, ¢ facilmente perceptivel que a seccdo B ¢ uma
transposi¢cdo de 1/2 tom acima da cangdo original em que esta ¢ modificada, também, ao

nivel do ritmo.
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Figura 9 — Cangéo Transposta 1/2 tom acima

Enquanto que na sec¢d@o A o compositor distribui a melodia por toda a extensdo
do clarinete, aqui usa apenas o registo grave do mesmo, estando todas as alturas
compreendidas entre 0 mi2 e o ré3. Outra das diferencas entre A ¢ B ¢ a dindmica.
Enquanto que A se desenvolve sempre em piano, a sec¢do B é sempre em fortissimo

tendo, por isso, um caracter bastante mais sonoro. Relativamente a estrutura, na sec¢ao
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B o compositor cumpre a forma da cangdo original ndo havendo nenhum regresso a
introducdo como acontece na sec¢ao A.

Na seccao C, Pascoal expde finalmente a cangdo original. Tal como acontece na
cancdo, também aqui a partir do quarto compasso surge uma linha melddica com duas
vozes, sendo que a linha superior ¢ efetuada com a voz e a inferior com o clarinete. No
que diz respeito a linha vocal existe uma informacao em falta na partitura porque se esta
for realizada por um intérprete masculino a linha terd que ser efectuada na oitava
inferior porque, ao executar em falsete para ficar na altura indicada, como esta técnica
implica uma altera¢do na garganta, fica muito dificil para o musico tocar a parte de
clarinete.

Enquanto que a primeira peca ¢ bastante calma e ¢ possivel para o ouvinte
identificar facilmente o tema, a segunda apresenta uma atmosfera bastante diferente
sendo sempre muito agitada e, como o tema ¢ desconstruido através da escala de tons
inteiros e da escala octatonica, torna-se bastante dificil reconhecé-lo.

Relativamente a estrutura formal da segunda peca, usando o material utilizado

como critério de divisdo, € possivel distinguir seis seccoes:

Seccio Compassos

A inicio —103
104 — 3° tempo do 114
Anacrusa para 115 — 123
124 — 144

145 - 165

- B 9 O W

166 - Fim

Tabela 6 — Cante e Encante: Estrutura formal peca Encante

Logo no inicio, o compositor apresenta a figura ritmica mais comum desta peca
(colcheia com ponto / semicolcheia). Ao analisar as alturas do compasso 3, ¢ possivel
observar que, com exce¢do da primeira nota, todas correspondem a uma transposi¢ao de
um excerto da cangdo, nomeadamente ao excerto que comega no final do quarto tempo

do compasso 71 e termina no primeiro do compasso 73.
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A insisténcia nas notas fa#3, sol3 e 14b3 ¢ também importante porque ¢ um
motivo que vai surgir exatamente com as mesmas notas, transpostas através de uma
mudanca de oitava, nas secgdes B e D.

Ao analisar os compassos 88 e 89 ¢ possivel ver que o compositor usa o segundo
modo de transposicao limitada de Olivier Messiaen (1908-1992), nomeadamente, a
escala octatonica, em duas transposi¢cdes diferentes para construir este motivo,

enriquecendo assim a melodia original ao nivel da estrutura da escala diatonica utilizada
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Figura 10 — Cante e Encante: As 3 versdes da escala Octatonica e o excerto dos Compassos 88 e 89

Nos compassos 91, 92 e 93 surge outro motivo importante, que vai surgir na

seccdo B na mesma forma e também transposto.
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Figura 11 — Cante e Encante: Excerto dos Compassos 91 — 93

No compasso 94 volta a surgir o mesmo motivo que no 84, estando agora

transposto um tom abaixo. No compasso seguinte, comec¢a uma pequena ponte para a
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seccdo B baseada na escala cromatica e ritmicamente diferente do que surgiu até agora

sendo que, no compasso 102, ¢ possivel identificar o inicio da cangao.
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Figura 12 — Cante e Encante: Compasso 102 com as notas principais da melodia assinaladas
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A seccdo B, relativamente ao material utilizado, ndo apresenta nada de novo
sendo constituida por motivos que ja surgiram antes, alguns no mesmo tom e outros
transpostos, o que constitui uma repeti¢ao variada.

Na sec¢do C, Pascoal explora quase exclusivamente tercinas, sendo que a outra
figura ritmica que surge s3o os grupos de sete semicolcheias que ja surgiram
anteriormente. Ao analisar estes grupos ¢ possivel observar que sdo baseados nos
anteriores correspondendo a transposi¢des: o primeiro ¢ uma transposi¢ao de oitava do
compasso 90 e o segundo uma transposi¢do de 1/2 tom do primeiro. Relativamente as
tercinas, observa-se que existe uma base de notas que ¢ apresentada nos dois primeiros
compassos mais a anacrusa, que depois ¢ transposta para todas as oitavas do
instrumento no decorrer desta secgao.

A sec¢do D volta a ser baseada na figura ritmica apresentada no inicio. Aqui, o
compositor apresenta uma transposicdo dos cinco compassos iniciais e, a partir do
compasso 129, comeca a construir o auge da peca que vai ser no compasso 142. Esta
construcdo ¢ realizada através de transposicdes sucessivas dos compassos 129 e 130,
que sdo correspondentes aos compassos 88 e 89 abordados anteriormente. Esta sucessao
de transposi¢des comeca no registo mais grave do instrumento e vai subindo no registo
do mesmo, a medida que a dinamica também vai aumentando, criando, desta forma, o
climax da pega.

Na seccao seguinte, E, surge um ornamento que ainda ndo tinha surgido até aqui
mas que agora ¢ bastante explorado, o trilo. Ao analisar o inicio desta seccdo a nivel
melddico ¢ possivel ver que € baseado na melodia da cancdo havendo posteriormente
uma desconstrucdo da mesma através da utilizacdo da escala de tons inteiros, também

esta enriquecendo a estrutura da escala diatonica utilizada. Aqui voltam a surgir alguns
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elementos usados ao longo da peca, como por exemplo, os compassos 155 e 165, que
correspondem a transposig¢des do compasso 100, e a escala octatonica do compasso 163.

A ultima secg¢do, F, funciona como uma coda em que voltam a surgir elementos
Jé apresentados nos primeiros quatro compassos, seguidos de uma descida na escala de
tons inteiros até ao compasso 173. Nao havendo qualquer indicacdo de dinamica, esta
descida deve manter sempre o fortissimo e, apos o glissando, culminar no fortissimo do
compasso 174 que antecede o final da obra.

Relativamente a forma no seu todo, esta obra apresenta uma estrutura proxima
da convencional em que o primeiro andamento ¢ lento e o segundo ¢ rapido sendo estes,

por isso, independentes entre si funcionando por principio de contraste.
3.3 Sobre a interpretacao

Para uma interpreta¢do informada desta obra, principalmente da primeira pega,
em que todas as sec¢des correspondem a cangdo, ¢ importante que o intérprete conhega
a versdo original, para, desta forma, decidir os melhores pontos para respirar, o
andamento, etc. Assim, foram analisadas diversas gravacdes que se encontram
disponiveis na internet, para aproximar a interpretacdo do autor daquela que ¢ a
interpretacdo tradicional da cangao.

Através desta analise, foi possivel verificar que a primeira respiracdo ¢ realizada
entre o terceiro e o quarto tempo do segundo compasso, que, na seccdo A da primeira
peca, estdo conectados através de uma ligadura ndo podendo por isso haver interrupgao
do som. Assim, as duas opgdes possiveis para resolver esta questdo sdo: o musico fazer
respiragdo circular ou respirar entre o terceiro € o quarto compasso, porque a nota ¢é
exatamente a mesma na melodia. No caso do mestrando, foi tomada a decisdo de
respirar neste local pela dificuldade que a respiracdo circular constitui para ser
realmente bem feita. Do compasso 8 em diante, os pontos corretos para respirar sao
exatamente nas pausas, que sao correspondentes as mudangas de frases do coro na
cangao original.

Sendo a sec¢do B um pouco mais rapida do que a anterior, convém realmente
que nesta, o intérprete faca as respiragdes no mesmo sitio em que sdo realizadas na

cancdo. Assim, os pontos corretos para respirar, para além das pausas, sdo entre os
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compassos 37 e 38, o terceiro e o quarto tempo do compasso 50, e entre o segundo e
terceiro tempo do compasso 53.

Na sec¢ao C, sendo esta correspondente a cancdo original, basta que o musico
faca as suas respiragdes nos mesmos locais em que sdo feitas na interpretacio
tradicional dos coros. De modo a aproximar a interpretacdo do intérprete da
interpretagdo tradicional, este deve ainda efetuar os cortes subitos que estdo assinalados
na Figura 13, porque ¢ uma caracteristica comum em todas as interpretagdes de grupos

corais alentejanos que foram analisadas.
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71 cantar a voz de cima e tocar a de baixo em simultineo
(play the lower voice and sing the higher at the same tim~

O (play)

Figura 13 — Respiragdes tradicionalmente realizadas pelos grupos corais alentejanos assinaladas a amarelo

¢ 0s pequenos cortes assinalados a preto

Como trabalho prévio para a preparacao da primeira peca, o instrumentista deve
aprender a produzir sons vocais em simultdneo com o som do proprio instrumento e,
depois, estudar a parte vocal sem instrumento para que a jungdo de ambas seja mais
facil. Um aspecto importante a ter em consideracdo neste caso ¢ que, para além da

modificacdo que vai surgir ao nivel do timbre do instrumento, a linha vocal nunca ira
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ser tdo sonora como a instrumental por tanto convém que o clarinetista esteja desperto
para tentar equilibrar as vozes o melhor possivel.

Como ja foi referido anteriormente, na segunda pega, ¢ bastante dificil
identificar a cang¢do original ndo havendo, por isso, uma grande dificuldade ao nivel da
interpretagdo de modo a que esta se assemelhe com as interpretacdes tradicionais. Aqui,
a principal a dificuldade encontra-se ao nivel da técnica do instrumento. Embora,
segundo o compositor, o andamento possa ser um pouco mais lento do que aquele que
estd indicado na partitura, ¢ bastante dificil encontrar um andamento que funcione bem
em toda a obra devido a sua escrita. Por um lado, € necessario que seja rapida para que a
figura que surge mais vezes na obra ndo fique bastante lenta perdendo assim o caracter
agitado. Por outro, ¢ importante que os grupos de sete semicolcheias ndo se tornem tao
rapidos ao ponto de ndo se perceberem as notas. Assim, ¢ importante encontrar uma
pulsacdo que funcione bem ao nivel do ritmo colcheia com ponto / semicolcheia e que
ndo torne os gestos de sete semicolcheias num conjunto confuso de notas. Como
método de estudo, o instrumentista pode comecgar por estudar os grupos de sete
semicolcheias e aumentar a pulsagdo dos mesmos progressivamente sem nunca deixar
de perder a clareza das notas, até ao limite de tempo para perceber o qudo rapido
consegue tocar estas passagens. Posteriormente, ha que juntar as passagens da escala
octaténica que antecedem e sucedem estes grupos para estudar a conexdao dos mesmos
com o resto da obra. Por ter vérias passagens nas escalas octatonica e tons inteiros, um
trabalho introdutério que o instrumentista podera também fazer, se necessario, ¢ um
estudo prévio destas escalas com varios exercicios de padrdes de notas na extensao toda
do instrumento, porque, desta forma, estas passagens serdo muito mais faceis quando o

intérprete for estudar a obra propriamente dita.
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CAPITULO 4. MINIATURAS SOBRE UM TIMBRE DE

JOAO CEITIL

4.1 Contexto em que a obra surge

A semelhanga das duas obras abordadas anteriormente, as Miniaturas sobre um
timbre surgem como objecto de estudo no presente trabalho, apds ter sido efectuado um
contacto com o compositor Jodo Ceitil, no sentido de saber se estaria interessado em
escrever uma obra para ser estudada no mesmo e estreada no recital final.

Inicialmente, houve a hipotese de escrever uma peca para clarinete e electronica
mas que ndo avangou, porque, a concretizar-se, o mestrando ver-se-ia obrigado a alargar
o tema, deixando, assim, de estar focado, exclusivamente, em repertorio para clarinete
solo.

Contrariamente as obras anteriormente estudadas, em que o trabalho com os
compositores se centrou, essencialmente, ao nivel da interpretagdo, nesta peca, o autor
teve um papel mais presente, contribuindo, igualmente, no processo de criagdo. Neste,
houve um trabalho quase laboratorial com o compositor para experimentar e procurar
diversas sonoridades. Sendo o timbre o aspeto fulcral a ser explorado, desenvolveu-se
um trabalho exaustivo com esta caracteristica em foco para o compositor, no sentido de
saber como soavam determinados efeitos, bem como o que seria ou ndo possivel

realizar com este instrumento, utilizando-o de forma pouco habitual.

4.2 Analise

A obra Miniaturas sobre um timbre ¢ um conjunto de cinco pequenas pegas
(Anexo D), em que, como a propria denominagdo sugere, cada uma explora o timbre
numa perspetiva particular. Sendo a explorag@o timbrica o seu principal foco, um aspeto

comum que todas as miniaturas apresentam ¢ a reduzida diversidade ao nivel dos gestos.
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Isto acontece para que a atengdo do ouvinte se foque exclusivamente nas diferentes
texturas utilizadas.

Na miniatura I, o compositor fornece varios grupos de notas, sem dura¢do nem
ordem predefinida, cujo objetivo ¢ a escolha, por parte do intérprete, de uma ordem para
as notas e a criacdo de uma textura polifonica que ¢ transformada ao nivel da dinamica
e do timbre. Num mesmo campo harmonico, cada gesto comega com muito pouco som
que se desvanece, dando, entdo, lugar ao som do ar a passar no instrumento e,
posteriormente, ao ruido de chaves. Esta ideia teve como inspiracdo o inicio da obra
Wicker park do compositor brasileiro Marcos Balter (n. 1974) para saxofone soprano

solo.
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Figura 14 — Excerto da Obra Wicker Park

Relativamente a estrutura formal desta miniatura, destaca-se, apenas, uma coda
que comega no compasso 29, porque, até este ponto, apenas ¢ realizada uma exploracao
de varios campos harmoénicos, naquilo que pode ser visto como uma forma processo,
que vao sofrendo uma dilatacdo ao longo da miniatura, ao tocar as notas indicadas por
Ceitil rapidamente, de forma consecutiva. Esta coda, acaba por ser o resultado desta
exploragdo. Em oposicdo a forma como a textura foi construida até aqui, na qual se
exibe uma grande paleta de notas, a coda ¢ constituida por trémulos entre duas notas.
Esta coda, ¢, particularmente, importante, porque ¢ semelhante a coda da Il e da IV
miniaturas.

Enquanto a miniatura I ndo apresenta uma estrutura complexa ao nivel da forma,
na II, ja é possivel identificar alguns motivos que vao surgindo ao longo da mesma. Em

relacdo ao material timbrico explorado, a segunda peca recorre a uma paleta mais
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extensa do que todas as outras que fazem parte deste conjunto. Tal como na primeira, o
compositor utiliza os sons edlios, adicionando, agora, algumas passagens em slaptongue,
flatterzunge, e um efeito teatral (como o compositor indica), o qual consiste numa
inspiracdo profunda que deve ser sonora. A semelhanga da miniatura anterior, existem
muitas passagens sem notas definidas: apenas ¢ apresentado um conjunto de notas,
cabendo ao intérprete utiliza-las da forma que entender.

Tal como ¢ possivel observar nas figuras 16, 17 e 18, esta miniatura ¢
constituida por dez partes.

Na introducdo, sdo apresentados quase todos os recursos timbricos mais
recorrentes desta miniatura, faltando, apenas, o flatterzunge e o bending, que consiste
num glissando descendente, de acordo com as indicagdes do compositor.

As secgoes A, B e C apresentam bastantes semelhancas no que diz respeito a
estrutura formal. Comegam com uma textura constituida por vento e sons, e acabam,
sempre, com gestos livres em slaptongue seguidos do efeito teatral. Para além dos
efeitos ja referidos anteriormente nas sec¢des A e B, o compositor usa uma oscilagdo na
altura de algumas notas, os bendings. Este efeito surge, ainda, em todas as sec¢des a
partir da D.

Na sec¢ao B, surge, pela primeira vez, um gesto particularmente importante, que
vai aparecer mais vezes no decorrer da peca, estando este representado na Figura 15.
Embora tenha sido referido anteriormente que a quantidade de gestos usados em cada
miniatura ¢ reduzido, este motivo € importante, pois marca o inicio das sec¢des F, G e H,

e a coda ¢ construida quase exclusivamente por ele.
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Figura 15 — Miniaturas sobre um timbre: Gesto caracteristico da miniatura II
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Figura 16 — Miniaturas sobre um timbre: Estrutura formal da miniatura II

Inicio — Secgdo B

Contrariamente as sec¢des A e B, que come¢am, de imediato, com a exploragdo
de sons edlios, a C inicia com um gesto em slaptongue semelhante ao da figura anterior.
Posteriormente, em C, surgem os sons e6lios seguidos do gesto em slaptongue.

As seccdes D e E apresentam diversas caracteristicas em comum. Ambas
comecam com uma exploragdo do sol#4 através de um bisbilhando seguido de um
multifonico. Depois do gesto em slaptongue, na seccdo D, surgem, novamente, os sons
edlios seguidos de uma tercina com bendings, a qual surge, igualmente, em E. De
seguida, surgem, em ambas, 0s sons eolios e o gesto em slaptongue. A partir da seccao

E, o efeito teatral que marcava o inicio / fim das sec¢des deixa de surgir.
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Figura 17 — Miniaturas sobre um timbre: Estrutura formal da miniatura II
Sec¢do C — Secgao F
Da seccdo F em diante, nota-se que existe uma desconstru¢do progressiva ao

nivel da forma das seccdes que se seguem, culminando, posteriormente, na coda

construida com o gesto da Figura 15 e um multifonico final. Esta desconstrugdo ¢

facilmente visivel nas sequéncias abaixo indicadas:

F: slaptongue =» multifonico =  slaptongue =» vento =» bending =»  vento

=  multifonico
G: slaptongue =¥ bending =» vento
H: slaptongue =¥ vento

Coda: slaptongue =¥ multifonico
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Figura 18 — Miniaturas sobre um timbre: Estrutura formal da miniatura II

Sec¢do F (continuagdo) - Fim

A semelhanga da miniatura I, a III tem, também, como objectivo dar a sensagio
de harmonias através da exploragdo de intervalos. Todavia, em vez de serem
modificadas através de um género de filtro, o compositor explora o ritmo. Tal como ¢
indicado nas notas de execug¢do, pretende-se que o intérprete execute os trémulos o mais
rapido possivel para criar uma espécie de polifonia (Ceitil, 2016: 3). Através da
observagdo da partitura, ¢ claro que esta ideia ¢ explorada na totalidade da mesma.
Através da alteracdo constante de compasso, o compositor cria uma sequéncia de
ataques, completamente inesperados para o ouvinte, que se desvanecem. Relativamente
a forma, destaca-se, apenas, a coda, que comec¢a no compasso 224. Sendo bastante
semelhante a da miniatura I, ¢ o primeiro momento da peca em que os trémulos sdo
realizados entre valores longos. Ao analisar esta ultima, observa-se que, em termos
melddicos, a linha vai subindo desde o registo mais grave do instrumento até ao agudo,
sendo este ultimo, na coda.

Tal como acontece na II, na IV e na V miniaturas, ¢ possivel encontrar uma

estrutura formal bem delineada.
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Figura 19 — Miniaturas sobre um timbre: Estrutura formal da miniatura IV

Ao observar a Figura 19, ¢ facilmente perceptivel que o material timbrico
utilizado na miniatura IV sdo os multifoénicos. A divisdo desta peca foi efetuada da
forma representada porque, além das suspensdes que marcam, sempre, o final / inicio
das sec¢des, o compositor utiliza grupos diferentes de multifonicos que sdo facilmente
articulaveis entre si, em cada sec¢do. Isto ocorre, porque, em cada grupo, existe uma
nota pedal comum, encontrando-se a melodia na linha superior.

A introducdo da pega corresponde a parte compreendida entre o inicio e o final
da primeira casa de repeticao. Quando repete, a pega ja se encontra na sec¢do A porque,
ao analisar a casa de segunda vez até a barra dupla, torna-se claro que ja dispomos de
material diferente. Ao comparar a introducdo e a seccdo A, observa-se que o compositor
utiliza, apenas, cinco multifonicos diferentes na primeira na qual junta trés novos, no
final da ultima.

A secc¢do B ¢ construida, somente, por trés multifonicos diferentes.

Em C, o compositor utiliza um conjunto de multifénicos que surge primeiro

numa melodia em torno do d64 e, posteriormente, numa segunda entre o f44 e o sol4.
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Mesmo na suspensdo que marca o final da seccdo, volta a surgir o primeiro multifénico
utilizado na introdugao, totalizando, assim, seis multifonicos usados.

Ambas as seccdes D e E sdo construidas com base em multifonicos que ja
surgiram anteriormente, voltando, apenas, a surgir um multifénico novo no inicio da
coda. Enquanto desde o inicio at¢ D o compositor usa, apenas, multifonicos do mesmo
conjunto, na seccdo E e na coda, observa-se que este recorre a multifénicos de
diferentes grupos, criando, desta forma, uma linha melddica em ambas as vozes.

A miniatura V foi inspirada numa outra obra para clarinete solo, que ¢
constituida, exclusivamente, por trilos com harmodnicos associados, utilizando, desta
forma, o clarinete como instrumento harmoénico. Esta obra ¢ Let me die before [ wake do
compositor italiano Salvatore Sciarrino (n. 1947).

Relativamente a forma, a miniatura referida pode ser dividida em sete frases:
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Figura 20 — Miniaturas sobre um timbre: Estrutura formal da miniatura V
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Esta divisdo prende-se com o facto de todas as frases, obedecerem a seguinte estrutura:

Trémulo = Gesto =» Trémulo + Harmodnico

Na introdu¢do, o compositor ndo adiciona nenhum gesto de sons eélios, sendo
esta constituida por duas sequéncias de trémulo — trémulo + harmoénico. A partir da
frase A, comeca a delinear-se, a estrutura acima descrita. Na frase B, o compositor
adiciona mais um gesto de sons edlios a sequéncia separando os dois com um pequeno
trémulo. Na D, adiciona ainda mais um gesto do que em B a estrutura descrita
anteriormente. A frase E, € a inica que ndo possui nenhum gesto na sua estrutura sendo
constituida por trés trémulos que culminam em harmoénicos. A coda ndo apresenta
qualquer harmonico, que € o aspecto ao nivel do timbre explorado nesta miniatura,
sendo, por isso, semelhante a coda das miniaturas I e III.

Relativamente a forma geral da obra, observa-se que ¢ bastante constrastante
entre andamentos visto que, cada um, explora diferentes aspectos de forma exaustiva

conforme se verifica no esquema que se segue:

I — Campos harmonicos

IT — Ruidos e gestos

III — Trémulos que tém como objectivo criar polifonias
IV — Multifénicos

V — Trémulos com e sem harmonicos e ruidos

Embora se verifique que em cada andamento se pode encontrar uma estrutura
semelhante a uma forma processo, em que existe um processo de transformacao
progressiva dos elementos constitutivos, (sem o0s recursos convencionais de
desenvolvimento e variag@o), o conjunto dos cinco andamentos no seu todo, acaba por
possuir uma forma que se aproxima do modelo tradicional, pela oposicdo de
andamentos contrastantes, sendo que aquilo que ¢ contrastante, neste caso, ndo sao os

tempi e as dindmicas mas sim o tipo de gestos e o tipo de processos.
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4.3 Sobre a interpretacao

Tal como foi referido anteriormente, nesta obra, em particular, o autor teve um
papel ativo, também, na composi¢do da mesma. Apods ter sido decidido pelo compositor
que a obra seria um conjunto de pequenas pecas que explorassem o timbre, teve inicio
um trabalho de pesquisa sobre os diferentes efeitos / sonoridades efectuadas pelo
clarinete.

Numa fase inicial, foi solicitada ao autor uma lista de obras contemporaneas que
este ja tinha tocado com o objetivo de constatar quais os efeitos suscetiveis de
utilizagdo no repertério do instrumento. Posteriormente, houve um trabalho de pesquisa
de outras obras, ndo s6 para clarinete, como para outros instrumentos de sopro, com o
mesmo objectivo em vista. Desta pesquisa, surgiram as obras referidas anteriormente na
andlise, as quais acabaram por funcionar como inspiracdo para algumas miniaturas.

Ainda antes da composi¢do propriamente dita, houve um trabalho experimental
para o compositor ouvir ao vivo os efeitos que surgem na obra e, desta forma, saber,
exatamente, a sonoridade dos mesmos.

Como trabalho prévio de toda a obra, o intérprete deve estudar todas as técnicas
extensas que surgem no decorrer da mesma para, deste modo, facilitar o trabalho
especifico posteriormente realizado nas pecas.

Sendo a miniatura [ a mais aberta a nivel melddico, o intérprete pode estudar
cada campo harmonico, isoladamente, para memorizar as notas do mesmo, ou criar uma
espécie de partitura de estudo para fazer a preparagdo da miniatura. Nesta partitura,
pode estabelecer uma ordem pela qual vai tocar as notas de cada campo facilitando,
assim, a aplicagdo do “filtro” pretendido pelo compositor. Musicalmente, o facto de
elaborar uma partitura de estudo, tira um pouco de liberdade ao intérprete depois desta
estar feita mas, por outro lado, se este estiver mais a vontade em palco serd, certamente,
mais musical e expressivo do que se estiver preocupado com as notas. No caso do
mestrando, foi realizada uma partitura de estudo ndo s6 para estar mais seguro
musicalmente mas, também, porque como as notas dos campos harmodnicos sio
diferentes e sdo muitas, torna-se dificil memoriza-las para que a interpretacdo seja
realmente rapida e fluida. No entanto, esta ¢ uma questdo pessoal que pode variar de

musico para musico. E importante relembrar que, em relagdo a obra Wicker Park, nunca
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haverd tanto ruido de chaves, porque, no saxofone, ¢ mais facil fazer este efeito por o
instrumento ter pratos que fecham orificios no lugar dos dedos, como acontece no
clarinete.

Na miniatura II, o intérprete pode, mais uma vez, decidir a ordem das notas nos
excertos em que esta ndo ¢ definida através da criacdo de uma partitura de estudo. Um
dos pontos que pode ser interessante refletir nesta miniatura, sdo os efeitos teatrais
assinalados pelo compositor. Como estas respiracdes ndo sao comuns e Ceitil assinalou
mesmo para ser um efeito de teatro, o intérprete devera entdo pensar se faz ou nao todas
iguais. O mestrando optou por fazer respiragdes diferentes para tornar a peca mais
interessante ao nivel dos efeitos e para que o publico ndo esteja sempre a espera do
mesmo, perdendo este o impacto que tem quando surge pela primeira vez.

Como trabalho prévio para a miniatura III, o clarinetista deve procurar as
melhores posi¢des para a realizacdo dos trilos porque, muitos deles tém que ser
efetuados com posicdes auxiliares. Durante o trabalho com o compositor, este foi
alertado para o facto de que algumas destas posi¢des poderem alterar, de forma subtil, o
timbre ou a afina¢do das notas. Sendo o timbre o foco da obra, segundo Jodo Ceitil, ndo
se verifica problema algum com estas oscilagdes, acabando as mesmas por enriquecer a
obra.

Para a composi¢ao da miniatura IV, foi realizada uma pesquisa bibliografica e
em bases de dados online onde constavam diversas dedilhagdes de multifonicos com o
respetivo resultado sonoro. Durante o trabalho experimental realizado, intérprete e
compositor foram deparados com o facto de que muitas destas dedilhacdes ndo
apresentavam exatamente o resultado previsto, talvez por esta ser uma técnica que varia
muito de musico para musico ou em diferentes instrumentos. Assim, para a composi¢ao
da peca, foram escolhidas posi¢cdes que resultassem em multifonicos que funcionavam
em piano € ndo tivessem uma sonoridade estridente ou agressiva. ApoOs estarem
escolhidas, o autor, juntamente com o compositor, procurou fazer uma correspondéncia
do som dos multifénicos a notas precisas resultando no esquema representado na

Figura 21:
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Figura 21 — Miniaturas sobre um timbre: Dedilhagdes dos multifonicos da miniatura IV

Deste esquema, ¢ necessario chamar a aten¢do do segundo multifénico, porque a chave
correspondente ao B tem que estar apenas meio fechada, para que o mi4 seja subido. No
clarinete do mestrando, caso esta condi¢do ndo se verifique, apenas soa o harménico
superior nao havendo o multifonico.

Para a miniatura V, sugere-se que o intérprete comece por estudar os harménicos
e, apenas posteriormente, adicione o trilo, pois esta técnica implica alteragdes na
garganta ¢ na coluna de ar que convém estarem dominadas antes de o trilo ser
adicionado. Sendo o ambiente sempre pouco sonoro, o intérprete deve controlar o
harmoénico para que este surja a partir do trilo sem ser de forma brusca para nunca
perturbar o ambiente que estd a ser construido. Embora ndo esteja escrito, o que se
pretende nos gestos em pianissimo com flatterzunge € apenas ruido de ar com pouco
som.

Nesta obra, em particular, o trabalho com o compositor foi fundamental, visto

que a peca surgiu da colaboragdo entre o intérprete € 0 compositor.
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CONCLUSAO

Considerando o conceito tradicional da musica erudita em que existe um suporte
em papel de uma obra, a partitura, podemos afirmar que a composicdo de uma pega
musical ¢ o resultado de um processo de imaginacdo e criagdo por parte de um
compositor. Contudo, a apresentagcdo deste trabalho estd muitas vezes dependente do
trabalho de um ou mais intérpretes. (Pinto, 2011: 12)

Sendo a musica a “arte dos sons”, ¢ fundamental para a sua existéncia que seja
interpretada de modo a chegar ao publico, porque, embora a musica “exista” enquanto
estd no papel, ¢ realmente necessario que ela seja interpretada para que cumpra a fungao
para a qual foi concebida, ser ouvida. Assim, podemos considerar que o intérprete ¢ um

elemento fulcral na cadeia abaixo representada:
Compositor =» Partitura =» Intérprete =» Publico

Para isto desenvolvemos um sistema de notagdo que teve origem por volta do
século IX que comecgou por ser constituido por sinais que indicavam o movimento da
melodia, aos quais se chamaram neumas, e dai 0 nome notacdo neumatica, sendo que,
posteriormente, terd surgido uma linha vermelha a qual mais tarde se juntou uma
amarela para melhor indicar as alturas das notas. Este sistema foi evoluindo ao longo
dos séculos até¢ a notacdo que conhecemos hoje em dia que tem como base a notacao
apresentada num tratado do século XIV, Ars Nova, de Philippe de Vitry (1291-1361)
(Borges & Cardoso, 2008: 124).

Contudo, mesmo ap6s uma extraordindria evolucdo que levou a notacdo que utilizamos
atualmente, existem muitas ideias que ainda sdo dificeis transpor para o papel.

Assim, principalmente porque a musica do século XXI estd ser criada nos dias que
correm, tornou-se fundamental que exista um contacto proximo entre o intérprete € o
compositor, para garantir que o resultado final seja o mais proximo possivel daquela
que foi a concepcdo da obra. Exemplo disto, ¢ a obra Domaines (1968) do compositor
Pierre Boulez (1925-2016), que apresenta uma grande quantidade de harmoénicos sem
qualquer referéncia a sonoridade ou a dedilhacdo dos mesmos, tal como ¢ possivel

observar no exemplo representado na Figura 22:
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Figura 22 — Excerto do Caderno A da Obra Domaines de Pierre Boulez

Mesmo com um sistema de notacdo comum, o compositor tem ainda que ter em
conta que, a partida, as suas obras serdo interpretadas por diferentes musicos que terdo
diferentes sensibilidades e capacidades, o que leva, inevitavelmente, a diferentes
interpretacdes. Para além da varidvel que o musico em si constitui, ¢ ainda importante
ter em conta que em obras que utilizem técnicas extensas irdo muitas vezes existir
diferencas porque alguns destes efeitos variam muito de musico para musico, do
instrumento, da palheta, etc. E ainda importante ndo esquecer que numa performance
existem sempre muitos factores que o intérprete ndo controla, sendo por isso natural que
existam pequenas diferencas em performances distintas de um mesmo musico.

Na elaboragdo deste trabalho houve duas ordens metodologicas diferentes na
preparacdo das obras estudadas: 1) A preparacdo da obra comegou antes desta ser
analisada; 2) A analise da obra foi realizada antes do estudo do mesma.

Uma das obras cuja preparagdo comecou muito antes da andlise foi Enigma do
compositor Jodo Costa. Esta pega teve obrigatoriamente que comegar a ser estudada
antes da andlise por uma questao exclusivamente de tempo, porque foi necessario que o
mestrando a preparasse num curto espago de tempo para a tocar no Festival Pecas
Frescas 2015. Assim, a obra foi preparada e, posteriormente, trabalhada com o
compositor para que a interpretagcdo fosse o mais fiel possivel a ideia deste ultimo. No
entanto, depois deste trabalho ter sido realizado e também da obra ter sido tocada em
publico, ao analisa-la, houve algumas ideias que se alteraram, como por exemplo, a
questdo do vibrato abordada anteriormente, bem como a percepg¢ao da estrutura formal

da mesma. Embora o trabalho com o compositor tenha sido 0 momento mais importante
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no decorrer da preparacdo da peca, a andlise ¢ de facto um passo fundamental porque,
caso ndo fosse, ndo teriam surgido alteragdes na forma de pensar a obra depois desta.

A outra obra cuja preparagao foi realizada antes da analise foi Cante e Encante.
Neste caso, ndo houve grandes alteracdes ao nivel da interpretacdo porque o autor
iniciou o estudo da obra logo pela segunda pega que ¢ muito dificil tecnicamente tendo
sido este o foco de estudo inicial. Como a andlise foi iniciada pouco depois do estudo
técnico, muitas das ideias acabaram por surgir da mesma e da analise de gravacdes da
cang¢do original. Em ambas as obras, o contacto com o compositor aconteceu numa fase
pbés-composicao sendo que apenas foram trabalhados alguns aspectos interpretativos,
tendo o mestrando contribuido apenas com ideias musicais € ndo para o processo de
criagdo propriamente dito.

Por existir uma grande diversidade de instrumentos com caracteristicas e
capacidades bastante distintas, tornou-se relativamente comum que este contacto entre
compositor e intérprete aconteca numa fase bastante inicial, pré-composi¢ao, € que o
proprio intérprete muitas vezes ajude no processo de composi¢ao por ter, naturalmente,
conhecimentos muito mais aprofundados das capacidades do seu instrumento do que o
compositor. Claro que esta condi¢do nem sempre se verifica porque ha compositores
que dominam vdrias técnicas do instrumento mas com a quantidade de instrumentos
existente juntamente com a diversidade de técnicas, ¢ dificil haver um conhecimento
igualmente aprofundado de todos eles.

No caso da obra Miniaturas sobre um timbre, este contacto foi, como ja referido
anteriormente, realizado antes da composicdo da mesma. Assim, apds a peca estar
escrita, foi logo alvo de uma andlise por parte do autor para perceber a concepcdo da
mesma e saber que recursos utilizava para, desta forma, comegar o estudo de forma
informada logo desde o inicio. Embora a anélise tenha sido uma ferramenta util para o
estudo da peca, neste caso especifico, o trabalho com o compositor foi absolutamente
fundamental. Devido as caracteristicas das miniaturas e das limitagdes da partitura,
existem muitos efeitos que so € possivel saber como devem ser executados se a peca for
trabalhada com o préprio compositor. Caso um intérprete queira trabalhar esta obra e
ndo tenha hipotese de trabalhar com o compositor, talvez seja possivel contornar esta
questdo com notas de execucao mais extensas e objectivas que expliquem exatamente o

que se pretende em cada miniatura mas a melhor forma sera trabalhar com alguém que
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tenha trabalhado a peca diretamente com o compositor ou ouvir gravacdes da mesma
realizadas por um intérprete que tenha trabalhado com este tltimo porque, a partida, as
ideias de Ceitil estardo reflectidas na interpretagao.

Muitas vezes, em obras deste género que incorporam técnicas extensas ou que
tém um tipo de escrita fora do habitual, caso ndo seja possivel estudar diretamente com
o compositor, uma boa forma de saber o que este pretendia com a obra ¢ estudar com
alguém que tenha trabalhado diretamente com este ultimo ou com o musico a qual a
obra ¢ dedicada (se for dedicada a um musico) porque mesmo em obras que ndo sejam
propriamente estreias, podem existir poucas gravacdes disponiveis para audi¢do e
muitas delas podem ndo estar de acordo com a ideia do compositor. As notas de
programa também podem fornecer pistas para a interpretagdo, como aconteceu nas
obras estudadas no presente trabalho, mas sendo a musica a “arte dos sons” ¢ mais
vantajoso para o intérprete ser ouvido pelo compositor, pelo musico ao qual a obra é
dedicada e também ouvir a interpretacdo deste ultimo, se for possivel.

Outro aspecto sobre o qual ¢ importante refletir é: qual ¢ a liberdade do
intérprete na performance e até onde ¢ que ela vai. No caso das obras estudadas, todos
os compositores deram liberdade ao mestrando para este expor as suas ideias musicais.
Segundo estes, por as obras serem para um instrumento solista, o intérprete deve ter
alguma margem para expor tudo o que pretende e tornar, desta forma, a obra mais
interessante musicalmente. No entanto, ¢ importante ndo esquecer que existe uma ideia
da pessoa que escreveu a pega que deve ser respeitada.

Através da realizagdo deste trabalho, foi possivel perceber o quao importante ¢
analisar qualquer obra que um musico tenha que estudar porque existem muitos
pormenores que sO através da andlise ¢ possivel descobrir. Nao menos importante, é
também o trabalho com o compositor. Por vezes, os intérpretes correm o risco de
valorizar excessivamente a parte técnica em relagdo a parte interpretativa e musical.
Mesmo em repertorio moderno, a que pensar neste aspecto, principalmente em obras
que, por serem para instrumento solo, o musico acaba por ter um pouco mais de
liberdade do que se estiver a tocar, por exemplo, num grupo de musica de cAmara ou
num ensemble. Neste aspecto, o trabalho efectuado com os compositores foi realmente
importante. Com excecdo do compositor Samuel Pascoal que ¢ clarinetista, como os

compositores das pegas estudadas ndo eram, o trabalho efectuado com todos eles acabou
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por ser estritamente ao nivel da interpretagcdo e ndo ao nivel da técnica do instrumento.
Desta experiéncia, concluiu-se que, sempre que possivel, os intérpretes devem trabalhar
com o compositor porque ndo hd ninguém melhor para falar sobre uma obra do que a

propria pessoa que idealizou cada momento da mesma.
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TRABALHO FUTURO

Esta investigagdo permitiu conhecer e estudar varias obras do repertorio
portugués para clarinete solo, obras estas, ndo s6 do espaco temporal abordado neste
trabalho. Daqui, surge a vontade de estudar mais repertério pouco divulgado e de
realizar novas encomendas para, desta forma, enriquecer um pouco mais o repertério do
instrumento e divulgar o trabalho realizado pelos compositores do nosso pais.

Tal como seria espectavel, este trabalho abriu algumas questdes que ndo
surgiram logo desde o inicio, algumas das quais merecem uma reflexdo num trabalho a
ser realizado mais tarde. No decorrer deste trabalho, ficou claro que o mestrando
contribuiu para a interpretacdo das obras e, no caso da obra Miniaturas sobre um timbre,
para o processo criativo da mesma. No entanto, isto aconteceu porque os compositores
em questdo deram espago ao intérprete para expor as suas proprias ideias sem darem
quaisquer sugestoes ou ideias interpretativas para além das que surge nas partituras.
Outro cendrio possivel, teria sido os compositores fornecerem ou exigirem a execucao
de uma série de ideias, o que teria levado a um trabalho diferente.

Assim, tal como ja foi referido anteriormente, de forma breve, fica por elaborar
uma reflexd@o acerca da liberdade do intérprete, se ela existe e, caso exista, até¢ onde vai.

Por ser um campo desconhecido para o mestrando, fica também a vontade de
realizar um estudo idéntico ao desenvolvido neste trabalho, na area do clarinete e da
electronica, que também ¢ um campo muito importante na musica contemporanea.

Depois de trabalhar com os compositores e de analisar as obras, fica o desejo de
as gravar em CD juntamente com outras deste periodo para, deste forma, ficar também
um registo do trabalho realizado que vai para além do papel.

No decorrer da elaboracdo deste trabalho, surgiu a ideia de realizar um projeto
vocacionado para a pedagogia. Sendo o clarinete uma das escolas de instrumentistas que
mais se tem desenvolvido no nosso pais, era interessante desenvolver um estudo
relacionado com a escassez, ou auséncia, de repertério moderno nos programas de
conservatdrio, tanto ao nivel de pecas como de estudos. Isto porque, regra geral, existe
um grande défice de obras do século XX e XXI inserido no repertorio de clarinete para
além daquelas que s3o as obras de acesso ao ensino superior. Havendo um grande

nimero de obras, de estudos atonais e de estudos que abordam técnicas extensas, seria
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interessante refletir acerca do motivo pelo qual este repertdrio é pouco estudado antes
do ensino superior e perceber se isto ¢ benéfico ou ndo no percurso dos alunos que

acabam por seguir uma carreira relacionada com a musica.
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ANEXO A

DEDILHACOES DA ESCALA POR QUARTOS DE TOM

Figura 23 — Dedilhag¢des fornecidas no método Clarinet Warm-ups:Materials for Contemporary

Clarinetist de Kelly Burke

Figura 24 — Dedilhag¢des fornecidas no método Clarinet Warm-ups:Materials for Contemporary

Clarinetist de Kelly Burke (continuag@o)
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Figura 25 — Dedilhagdes fornecidas no método Clarinet Warm-ups:Materials for Contemporary

Clarinetist de Kelly Burke (continuag@o)
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ANEXO B

DADOS BIOGRAFICOS DO COMPOSITOR

JOAO COSTA, NOTAS DE PROGRAMA E PARTITURA

DA OBRA ENIGMA
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Sobre o compositor

Natural de Ponta Delgada, o compositor Jodo Costa iniciou os seus estudos
musicais em 2004, com 10 anos, no Conservatorio Regional de Ponta Delgada, na
classe de violino da Prof.* Lidia Medeiros e da Prof. Shelley Ross. Durante cinco anos,
frequentou e concluiu o 5° Grau de Miusica no Conservatorio Regional de Ponta
Delgada, com a média final de 17 valores. Durante esta frequéncia no Conservatorio,
teve o seu primeiro contacto com a composi¢do escrevendo, aos 12 anos, um Trio de
Cordas em Fa M para um Violino e dois Violoncelos (2006). Em 2008, comegou a tocar
Viola D’Arco na Orquestra Juvenil do Conservatério Regional de Ponta Delgada,
tornando-se, depois, o seu 1° Instrumento, a partir de 2010 até 2012, na classe da Prof
Shelley Ross. Desde o ano letivo de 2009/10 até 2011/12, estudou Analise e Técnicas
de Composi¢do com o Prof. Valter Tavares nesta instituicao.

Em 2012, ingressou no Curso de Musica, variante Composi¢do, na Escola
Superior Musica de Lisboa (ESML), onde estudou com os Professores Luis Tinoco,
Sérgio Azevedo e Antonio Pinho Vargas, tendo concluido a Licenciatura em
Composi¢do em 2015.

Atualmente, encontra-se a frequentar o Mestrado em Musica no ramo de

Composi¢ao na ESML, sob a orientagdo do Professor Carlos Caires (Costa, 2016).

Notas de programa escritas pelo compositor

“Enigma é um conjunto de duas pegas para clarinete solo que escrevi em 2014. A primeira
peca ¢ maioritariamente estatica, com um caracter de improvisacdo lenta, aqui e ali pontuada
por gestos rapidos que criam alguma tensdo. A segunda pega funciona quase como que um
“negativo” da primeira da primeira: rapida, com uma atmosfera incisiva e ritmica que, no
entanto, é pontuada por gestos fluidos de caracter quase improvisatorio. Nesta obra procurei
uma linguagem e certas sonoridades com as quais ndo estava muito familiarizado, quer do
ponto de vista ritmico, quer do ponto de vista melddico. No fundo, tratou-se de um desafio
dificil mas aliciante, porque sai da minha “zona de conforto”. Escrever esta obra numa
linguagem pouco habitual foi para mim como que um mistério, tendo assim também surgido,
naturalmente, o titulo.” (Costa, 2015)
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ANEXO C

DADOS BIOGRAFICOS DO COMPOSITOR SAMUEL

PASCOAL E PARTITURA DA OBRA CANTE ENCANTE
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Sobre o compositor

Samuel Filipe Santos Pascoal estudou clarinete no Conservatorio de Musica de
Caldas da Rainha, com os professores Jorge Trindade e Jorge Camacho, e na Escola de
Musica do Conservatorio Nacional (EMCN), com o professor Nuno Silva. Fez varios
cursos de aperfeigoamento de clarinete com os professores Antdnio Saiote, Luis Gomes,
Yehuda Gilad, Venancio Rius Marti, Fabrizio Meloni, Bruno Graga, Sénia Tomas,
Joaquim Ribeiro, Rui Martins, Andrew Simon, Enrique Peres Piquez. Estudou
percussao com os professores Carlos Girdo e Carlos Voss na EMCN. Em 2001, obteve
o prestigiante 2° lugar no Concurso Nacional de Clarinete Maestro Marcos Romao dos
Reis, na sua categoria. Participou em vérias orquestras, como a Orquestra Nacional de
Sopros “Os Templarios”, Banda Sinféonica Minho-Galaica, Banda Sinfénica da
Bairrada, Orquestra dos Conservatorios Oficiais de Musica, Orquestra do Algarve e
Orquestra Metropolitana de Lisboa. Participou, também, em varios grupos de musica de
camara, como Lusitanus Ensemble, Quarteto de Clarinetes Argul, Trio Mistico e
del’Arte Ensemble. Na area da dire¢do, fez masterclass com José Brito, Délio
Gongalves, Jo Conjaerts, Jean Sébastien Béreau, Laurence Marks, Mark Heron, Roberto
Montenegro, Steven D. Davis, José Rafael Pascual-Vilaplana e Thomas Reed.

Como compositor, tem escrito para grupos de camara, solistas e para orquestra
de sopros. Varias obras suas tém sido escolhidas como obrigatorias em concursos de
bandas. E compositor da editora portuguesa Lusitanus Edi¢des ¢ da editora holandesa
Molenaar Editions.

E clarinetista e compositor residente da Banda da Armada Portuguesa e
frequenta o curso de Direcao de Orquestra de Sopros, na Escola Superior de Musica de

Lisboa, na classe do professor e maestro Alberto Roque (Pascoal, 2016).
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ANEXO D

DADOS BIOGRAFICOS DO COMPOSITOR JOAO

CEITIL E PARTITURA DA OBRA MINIATURAS SOBRE

UM TIMBRE
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Sobre o compositor

Jodo Ceitil nasceu em Vila Franca de Xira em 1984. Actualmente, frequenta o
curso de Composicdo na Escola Superior de Musica de Lisboa, tendo iniciado os seus
estudos musicais em 1994 no Instituto Gregoriano de Lisboa onde frequentou o curso
geral de piano até ao 4° grau. Os estudos musicais foram, posteriormente, interrompidos
e em 2002 ingressou no Curso de Pintura da Faculdade de Belas Artes da Universidade
de Lisboa, na qual concluiu a Licenciatura. Ainda assim, a paixao pela musica esteve
sempre presente numa participacdo activa de cariz autodidacta que mais tarde, em 2011,
veio dar origem a candidatura ao curso de composi¢cdo da Escola Superior de Musica de
Lisboa. Prosseguiu os seus estudos nesta instituicdo, tendo como professores Luis
Tinoco, Carlos Marecos e Carlos Caires na disciplina de composi¢do. Em 2012 foi
convidado a participar no Workshop de composi¢do para repertério de Voz com
orquestra, sob a orientagdo do compositor Marc-André Dalbavie, no ambito do
protocolo criado entre Escola Superior de Musica de Lisboa e Fundagdo Calouste
Gulbenkian de Lisboa. Em 2013 foi vencedor do Prémio de Composicao SPA-Antena2
integrado no concurso Prémio Jovens Musicos.

Em 2014 foi aceite como participante activo no Masterclass de Composi¢ao integrado
no “Internacional Bartok Seminar and Festival, sob a orientacdo Peter Eotvos, no qual
compds uma pega intitulada “ChacoN” que recebeu em 2015 uma recomendacdo na
categoria geral da Tribuna Internacional de Compositores - “ 2015 International

Rostrum of Composer” (Ceitil, 2015).

Notas de programa escritas pelo compositor

“Miniaturas sobre um timbre, é um conjunto de estudos para clarinete, cujo foco, e tal
como o titulo sugere, é o timbre. Assim sendo sdo estudos que pretendem explorar o timbre do
instrumento aliado a interpretagdo e técnica instrumental. O timbre ¢ explorado através da
utilizagdo de polifonias reais (multifonicos) e ilusorias ( dedilha¢do rapida de campos
harménicos), técnicas estendidas, registos dinamicos.” (Ceitil, 2016)
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Miniaturas sobre um timbre

Clarinete em Bb
Joao Ceitil
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Notas de execucao

Miniatura |
Tocar as notas indicadas de forma aleatéria durante o tempo indicado
A duracao é dada ao valor da seminima
Criar um efeito de eco: as setas indicam o sequéncia de “dinamicas”
pp; ppp; souffle e som de teclas.

Miniatura 1/

<

A seta por de baixo da indicagao de Suffle, corresponde a seguinte intengao:
Cria um som grave junto com “flatterzunge”.

;#; e [ h;#;h;#; - i :;#;h;#; wieie
— —_ slap tongue
—

e i i

S ——— pppp

Usar o grupo de notas indicados de forma livre, nos zonas sem indicagao de altura
especifica.

| >

Respirar profundamente na indicagao de suspencao (efeito teatral)

XXX



Miniatura 1!

Todos os tremolos (excepto a partir do comp. 224) devem ser executados com a mesma
velocidade ( o mais rapido possivel sendo que o desejado seria muito rapido de forma a

-
PPP——

sempre

criar o efeito de polifonia)

Acentuar o primeiro ataque transitando muito rapidamente para ppp até (all niente)
Aplicar sempre excepto a partir do comp. 224)

Miniatura IV

Em todos os multifénicos pretende-se um som doce e expressivo. As ligaduras pretendem
dar indicagdo de fraseado sendo que sempre que possivel tentar criar um efeito de

Legato.

Miniatura V

[
o]
A

—_ POC0 _——

Tremolo de harménico sobre duas fundamentais.
Em algumas situagoes podera haver uma oscilagao na altura do harménico pretendido.

Ex:
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