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RESUMO

Este é um estudo interpretativo sobre a musica A* para clarineta e percussdo de Rodrigo
Meine. Neste trabalho é abordada a utilizagdo das Técnicas Estendidas na clarineta que
sdo aplicadas na musica A*, tendo como objetivo auxiliar aos performances e
pesquisadores que se interessam por este assunto. O texto se divide em cinco capitulos,
os dois primeiros capitulos incluem a Introducdo e a Revisdo da Literatura onde é
encontrado um breve relato sobre a historia da clarineta e alguns conceitos sobre
Performance musical. O capitulo trés nos traz uma abordagem analitica de alguns
trechos da obra A*. O capitulo quatro deseja transmitir algumas dicas técnicas e
interpretativas que possam ajudar futuros intérpretes desta referida obra. Finalmente o
capitulo cinco relata o aprendizado e conclusfes que pude obter com a realizacdo deste

estudo.

PALAVRAS CHAVE: Performance musical, Clarineta, Percussdo, Técnicas
Estendidas.
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ABSTRACT

This is an interpretive study of music A* for Clarinet and Percussion Rodrigo Meine.
This paper discussed the use of extended techniques on the clarinet, music that are
applied in A*, and as an aid to performances and researchers who are interested in this
subject goal. The paper is divided into five chapters; the first two chapters include
Introduction and Review of Literature which is found an account of the history of the
clarinet and some concepts of musical performance. The third chapter brings an
analytical approach to some sections of the work A*. The 4th chapter wishes to convey
some technical and interpretive tips that may help future interpreter of such work.

Finally 5th chapter reports the findings and learning what I could get with this study.

KEYWORDS: Musical performance , Clarinet , Percussion, Extended Techniques.
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1. INTRODUCAO

A clarineta é um instrumento que vem desempenhando um importante papel na misica
contemporanea. Compositores e intérpretes usam a clarineta como fonte expressiva para
novos caminhos e desenvolvimento de uma musica inovadora que possa aproveitar as

possibilidades que o instrumento é capaz de oferecer.

As diversas formagdes instrumentais dos grupos de musica contemporanea nos tem
proporcionado a oportunidade de poder observar e conhecer novas ideias sonoras e
ritmicas. O papel de experimento da linguagem musical contemporanea nos traz
novidades e até podemos usar o termo “evolucdo musical”, no sentido de estar sendo
criadas por compositores e intérpretes novas grafias musicais e até mesmo novos tipos

de instrumentos musicais ou variagdes destes.

A formacdo de um duo com clarineta e instrumentos de percussao ainda ndo se mostra
muito comum ao publico em geral, pois percebe - se a presenca mais uniforme da
clarineta em grupos de masica de camara tradicionais como duos de clarineta e piano,
trios, quartetos e quintetos de sopros. E certo que no século XX, com o surgimento da
masica atonal, ocorreu uma transformacgdo de pensamentos e conceitos vindos da classe
artistica em geral, e 6bvio também dos compositores e intérpretes da chamada musica
moderna. Com isto, resulta influenciando e incentivando novas formacdes cameristicas
no processo de descobrimento de novos timbres, novas ideias ritmicas e harmonicas,
enfim a perseguicéo pelo inédito. Esta busca pela riqueza sonora-timbristica e também

ritmica em uma obra musical, ou até pelo siléncio absoluto, continua uma constante no



meio composicional e segue um dos pilares da musica contemporénea. Sobre isto

ROSEN! (1989) comenta:

As possiveis combinacdes de clarineta e percussdo parecem praticamente
interminéveis quando se considera as diferentes clarinetas, a ampla gama de
sons da clarineta, e o grande nimero de instrumentos de percussdo que
podem existir. As presentes instrumentac6es variam de duos para clarineta e
marimba, ou clarineta e duas bong6s, por exemplo, para duos para clarineta
e complexos arranjos de multiplos instrumentos de percusséo [...] Uma vez
que uma grande quantidade de musica que agora existe para este conjunto, o
duo de clarineta e percussdo deve ser considerado um género emergente, ao
invés de apenas um agrupamento de musica de cdmara diversificado. O
repertério inclui obras escritas em uma ampla variedade de estilos por
compositores dos cinco continentes de pelo menos trinta paises diferentes
sendo representado por muitas tendéncias de composicao do século XX.

Sobre a primeira obra escrita para esta formacdo instrumental ROSEN (1989) afirma
que “o compositor Armand Russel escreveu o primeiro Duo para clarineta e percussao
intitulado Pas de Deux em 1958. Esta obra foi publicada por Music for Percussion, Inc.,
in 1964”. Estima-se que atualmente existe mais de 400 obras para esta formagdo e

crescendo.

No Brasil, pelo que ja foi pesquisado até 0 momento, tem se noticia que a primeira obra
de compositor brasileiro para duo de clarineta e percussao € a peca intitulada “Imagens”
do compositor carioca Ronaldo Miranda que foi escrita em 1982. Ha também obras de
compositores consagrados no cenario nacional como podemos destacar, por exemplo: as
obras "Chronos IVV" do compositor carioca Roberto Victorio (1999), "No Encalco do

boi" do compositor paulista Silvio Ferraz (2000) e "Colores” do também paulista Flo

1 ROSEN, Andrea Splittberger. Dissertation. Michigan State University. A study of selected compositions

for clarinet-percussion duo,USA.1989.



Menezes (2000). Atualmente na cena musical brasileira se destacam dois grupos com a
formacdo de Clarineta/Clarineta - Baixo e Percussdo, sdo eles: O Duo formado pelo
clarinetista Luis Afonso Montanha e o percussionista Carlos Tarcha? e o outro Duo
formado pelo clarinetista Paulo Passos e 0 percussionista Joaquim Abreu3, ambos os

grupos ja gravaram CD’s com obras de compositores brasileiros.

Entre os compositores da nova geracdo podemos destacar o jovem compositor gatcho
Rodrigo Meine que escreveu a musica “A*” (Lé-se A estrela) para clarineta e percussao.
O musico gaucho Rodrigo Meine é bacharel em violdo e composicdo musical pela
Universidade Federal do Rio Grande do Sul e atualmente cursa o doutorado em
composicdo musical pela mesma instituicdo. Meine ja teve obras executadas pela
orquestra de Camara do Teatro Sdo Pedro em Porto Alegre, Orquestra de Camara
Fundarte, pelo Grupo de percussdo da UFBA e pelo Grupo de Musica Contemporanea
de Porto Alegre. Recentemente sua composicao intitulada “...E ele Construiu uma Casa
Torta” para orquestra sinfénica foi premiada e estreada pela Orquestra Filarménica de
Minas Gerais com regéncia de Marcos Arakaki. Outra obra sua intitulada “Barro” foi
premiada e interpretada em 2009 pelo Grupo de Musica Contemporanea Nieuw

Ensemble de Amsterdd com regéncia de Ed Spanjaard.

2 FONTE: http://www.festivalmusicanasmontanhas.com.br/14FMM2013/Percussao.html. Acesso em:
23 de agosto de 2013. O Duo Clarineta baixo/percusséo é formado por Luis A. Montanha e Carlos
Tarcha, que tem realizado concertos no Brasil e na Europa, além da gravacéo de um CD com obras
brasileiras dedicadas ao duo, no projeto Musica de Camara Brasileira (LAMI-USP/Petrobras).

3 FONTE: http://www.lojaclassicos.com.br/detalhe.asp?isbn=7899004778250&cat=01. Acesso em: 23 de
agosto de 2013. Os musicos Paulo Passos e Joaquim Abreu tem gravado disco com titulo: Musica
contemporanea Brasileira para Clarinetes e Percussao.


http://www.festivalmusicanasmontanhas.com.br/14FMM2013/Percussao.html
http://www.lojaclassicos.com.br/detalhe.asp?isbn=7899004778250&cat=01

O Duo “A*” para clarineta e percussao foi escrito em 2011 e foi estreado no dia 28 de
agosto do mesmo ano no auditdrio do Instituto Goethe em Porto Alegre pelos masicos

Diego Silveira na percussdo e Samuel Oliveira na clarineta.

Estudo Interpretativo sobre a musica “A*” para clarineta e percussdo de Rodrigo Meine
deseja trazer uma melhor compreensdo técnico musical da obra, relatando o intuito do
compositor ao escrever esta peca e também revelar os aspectos de interpretacdo no que
se refere a busca da sonoridade de ambos os instrumentos, efeitos sonoros, a “mistura”
dos timbres, variacbes de dindmica e altura, e disposicdo dos graus de tensdo e
relaxamento, assim como a exploracdo de pontos sucessivos de encontros e
subsequentes afastamentos entre a clarineta e 0s instrumentos percussivos utilizados.
Esta obra é escrita para clarineta Si bemol, para vibrafone o qual é executado com
utilizacdo de baquetas e arco de contrabaixo, para pratos suspensos e 4 tom tons. A
combinacgdo dos instrumentos clarineta e percussdo nos traz a oportunidade de fornecer

uma ampla variedade de possibilidades sonoras e de timbres.



2. REVISAO DE LITERATURA

Uma Breve Histéria da Clarineta

A Clarineta ¢ um Instrumento musical de sopro. Compreende um tubo com forma
cilindrica e uma boquilha conica com uma Unica palheta. Ao soprar no instrumento a
palheta vibra na boquilha produzindo o som que se espalha ao longo do tubo. Tem
quatro registros: grave, medio, agudo e superagudo. Entretanto para chegar a este

formato atual a clarineta moderna passou por uma longa e complexa evolucao.

Em culturas antigas sdo encontrados instrumentos de palheta simples, isto &,
instrumentos que possuem uma unica palheta que vibra e produz o som através de um
tubo. Ha registros que por volta do ano 2000 A.C ja era encontrado no Egito
instrumentos como o iarghul, a zummara e o midjweh. Na India podemos encontrar até

hoje um instrumento tradicional conhecido como Pungi.
Segundo BRYMER* (1976) :

A invencdo da clarineta é historicamente atribuida a Johann Christoph
Denner (1655-1707) e seu filho Jacob Denner (1685-1735), famosos
fabricantes de instrumentos de sopro que residiam na cidade de Nuremberg,
e tinham a intengdo de desenvolver o chalumeau. O chalumeau ou
charamela era uma espécie de flauta doce com um “bico”, onde se prendia
uma palheta. A sua extensdo sonora era de aproximadamente uma oitava e
meia. Denner acrescentou ao chalumeau uma chave na parte superior junto
a mao esquerda, que possibilitou ao instrumento atingir um registro agudo e
por consequéncia aumentar significativamente o seu registro timbristico. .
Estava criada a clarineta. Pesquisadores acreditam que isso aconteceu em
torno de 1701- 1704.

4BRYMER, Jack. Clarinet. New York: Schimer Books. 1976.



Todavia, na charamela adaptada por Denner, quando se usava O registro ouvia-se o
intervalo de 122 ao passo que nos outros instrumentos de palheta tal transposicdo ocorre
o intervalo de 82 justa. Dessa forma, por exemplo, com todos os orificios tapados e sem
a “chave de registro” acionada o clarinete emite a nota D6, ao passo que com a chave
ativa ndo emite a oitava superior dessa nota, mas sim a nota Sol aparecendo assim o
intervalo de 122 A diferenca mais importante entre o antigo chalumeau e 0s primeiros
clarinetes, foi devido a chave de registro, que aumentou consideravelmente a extensao
do instrumento, soando mais agudo, fazendo lembrar um trompete. Por causa desta
semelhanga, criou-se o nome clarinetto que é derivado da palavra italiana para o
trompete clarino. Devido a esta inovacdo introduzida por J. C. Denner, ele é
considerado como o inventor do clarinete. O clarinete é ainda distinto e Unico em
termos da configuracdo do seu corpo. Enquanto os outros instrumentos de sopro
apresentam uma configuracdo conica (mesmo a flauta) alargando a medida que se
avanca de uma extremidade para a outra, o corpo do clarinete é cilindrico, o que
justifica a excepcional mudanca de registro ja referida e uma unicidade em termos das
suas particularidades do timbre. Em meados de 1700 o clarinete teve diversas fases
evolutivas, como a introducdo de novas chaves e alteragcdes ao nivel do didmetro e
posicOes dos orificios. PINO® (1998) sobre esta parte do desenvolvimento da clarineta

afirma que:

Em 1791 o compositor W. A. Mozart escreveu o seu famoso Concerto para
Clarineta em L& Maior ja para o clarinete com 5 chaves. Por volta de 1812 o
clarinetista lwan Muller desenvolveu o clarinete de 13 chaves com o
objetivo de facilitar a desempenho do instrumento em qualquer tonalidade.
“Esta nova clarineta” alcancou grande popularidade e se manteve até finais
do séc. XIX.

>PINO, David. The Clarinet and Clarinet Playing. New York: Dover Publications, 1998.



Muller foi o primeiro a virar a boquilha para baixo, e consequentemente, a palheta em
contacto com o labio inferior, além de usar uma liga metalica para a construcdo de
certas partes do instrumento. Meio século depois, o clarinetista Carl Baermann,
adicionou mais 6 chaves ao instrumento, e 50 anos depois, o clarinetista Oskar Oehler
usou 0 modelo de Baermann, para construir 0 seu proprio instrumento, que muitos
clarinetistas profissionais alemées, usam atualmente. Melhoramentos no clarinete de
Muller foram feitos na Bélgica por Eugene Albert e também por Adolfe Sax, que além
de se ocupar com os clarinetes, inventou por volta de 1840, o saxophone. Pela mesma
altura, na Franca, os clarinetistas H. Klosé e Auguste Buffet, trabalhavam juntamente
em novas adaptacbes para o sistema Bohem (mesmo sistema usado na flauta
transversal) de colocacdo dos dedos. Aproveitaram algumas ideias de Theobal Boehm,
inventor da flauta moderna, aplicando-as ao clarinete. De |4 para c4, muito pouco se
mudou no instrumento. Apesar de o sistema Boehm ser amplamente o mais utilizado
nos dias de hoje, ainda sdo utilizados outros sistemas de clarinetes, como € o caso dos
sistemas “Albert” (usados no Leste Europeu e na Turquia) e “Oechler” (usados

sobretudo na Alemanha e Austria).



Performance Musical

A pesquisa na area musical no Brasil tem avancado especialmente nas ultimas décadas,
com a disseminacdo dos cursos de pos-graduacdo em musica nas universidades
brasileiras obtendo — se um aumento consideravel de trabalhos cientificos desta &rea do
conhecimento. SANTIAGO® (2007) afirma que “no Brasil, vé-se uma preocupacio
crescente com os tdpicos da performance musical e da pedagogia da performance
musical, o que pode ser comprovado pelo surgimento de publicacdes referentes a seus

diversos aspectos bem como o de linhas de pesquisas nestas subareas”.

Continuando falando de pesquisas na area da performance musical as professoras

SANTOS e HENTSCHKE' (2009) afirmam que:

A pratica instrumental vem sendo mais intensamente pesquisada nos ultimos
20 anos [...] a literatura nacional e internacional tem discutido sobre os
avancos dessas pesquisas a fim de compreender e divulgar aspectos
referentes aos conceitos sobre pratica aos niveis de especializacdo
instrumental, assim como recursos estratégicos frequentemente utilizados
nas situacdes de pratica instrumental [...]. E possivel perceber que existe um
consenso de que a pratica instrumental acaba dependendo da natureza e do
contexto da tarefa, do nivel de especializacdo dos instrumentistas, e de suas
diferencas individuais, assim como dos interesses e engajamentos ai
envolvidos.

6 SANTIAGO, Patricia Furst. Mapa e sintese do processo de pesquisa em performance e em pedagogia da
performance musical. Revista da ABEM, Porto Alegre, V. 17, 17-27, set. 2007.

"SANTOS, R. a. t.; HENTSCHKE, L. a perspectiva pragmatica nas pesquisas sobre pratica
instrumental... Per Musi, Belo Horizonte, n.19, 2009, p. 72-82



Podemos esperar entdo que se o processo de pesquisa musical no Brasil continuar
crescendo como ocorreu nas Ultimas décadas talvez em um futuro préximo possamos
contar com um vasto material bibliografico publicado por pesquisadores brasileiros

tanto na area da Performance Musical quanto na area da Educacdo Musical.

Como definicdo de o que seria a performance musical ALVES ( 2013) nos mostra que
“A performance musical pode ser caracterizada pela realizacdo artistica em um
instrumento musical, e envolve controlar os processos cognitivos relacionadas a
performance como: aspectos auditivos, motores, visuais e sinestésicos”. Ja para
SANTOS (2012) “a performance musical exige do individuo a capacidade de expressar-
se por meio da masica como uma competéncia artistica, que por sua vez, envolve uma
série de habilidades técnicas que sdo inerentes a execu¢do musical e que sedesenvolvem

a partir da pratica”.

Em um sentido mais amplo, podemos entender que a histéria da performance musical
pode ser confundida com a histéria da mdsica universal pois, se imaginarmos que no
momento em que o intérprete apresenta uma determinado ritmo ou uma melodia através
de um instrumento ou até mesmo da voz humana, pode entdo se caracterizar o ato da

performance musical. A Enciclopédia Britanica® classifica a performance musical como:

“O processo durante o qual ideias musicais sdo realizadas e transmitidas
para um ouvinte. Na musica ocidental, a performance musical ¢ mais
comumente vista como uma arte interpretativa, porém, nem sempre € sO
isso. O intérprete também pode determinar aspectos de qualquer musica que
executa. Questdes relacionadas ao andamento, fraseado, dindmica, e estilos
musicais, podem estar sujeitos ao critério do intérprete”.

8 FONTE: http://global.britannica.com/EBchecked/topic/399251/musical-performance. Acesso em: 29
de agosto de 2013.


http://global.britannica.com/EBchecked/topic/399251/musical-performance
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Descrevendo a difusdo da pratica da performance musical na histéria FUCCI AMATO?

(2001) nos mostra que:

A partir do Século XVIII, compositores e intérpretes passaram a criar
métodos para estudo do instrumento, concentrados principalmente em pecas
com niveis progressivos de dificuldade, enfatizando aspectos mecéanicos da
pratica instrumental. Sendo assim, estes passaram a ser o alicerce
metodol6gico no ensino dos Conservatorios, instituicdes criadas no Século
XIX para formalizar o ensino de instrumentos.

Ao relacionarmos o fazer (construir) musical junto a performance musical FRANCA?

afirma que:

A prética

Podemos delinear tanto o fazer musical quanto o desenvolvimento musical,
como ocorrendo em duas dimensdes complementares: a compreensao
musical e a técnica. Consideramos a compreensao como o entendimento do
significado expressivo e estrutural do discurso musical, uma dimensao
conceitual ampla que permeia e é revelada através do fazer musical. As
modalidades centrais de comportamento musical - composicao, apreciacao e
performance - sdo, portanto, indicadores relevantes da compreensao
musical, as “janelas” através das quais esta pode ser investigada. A técnica,
por sua vez, refere-se a competéncia funcional para se realizar atividades
musicais especificas, como desenvolver um motivo melddico na
composi¢do, produzir um crescendo na performance, ou identificar um
contraponto de vozes na apreciagao.

instrumental para a vida do intérprete é extremamente importante no

desenvolvimento de sua carreira profissional. Sobre o entendimento do masico quanto a

pratica em

HENTSCH

si e a forma individual de estudos do seu instrumento, SANTOS e
KE (2009) mostra que:

Os diferentes conceitos na literatura de pratica instrumental apresentam,
portanto, uma tendéncia pragmatica de pensamento tendo em vista que a
maioria deles busca, de alguma forma, colocar a pratica como uma situagao
experiencial a ser enfrentada de maneira funcional, na medida em que os

® FUCCI AMATO, Rita de Céssia. Educacdo pianistica: o rigor pedagégico dos conservatorios. Musica

Hodie, vol. 6,

10 FRANCA,

no 1. Goiania: UFG, 2001, p.75-96.

Cecilia Cavalieri. Performance instrumental e educagdo musical... Per Musi. Belo

Horizonte, v.1, 2000. p. 52-62
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eventos situacionais sdo vivenciados intencionalmente “pelo intérprete” [...]
Entretanto, ndo se deve negligenciar que cada instrumentista tem uma
maneira particular de compreender os procedimentos encorpados em sua
pratica, e o tipo dessa pratica depende de seu modo de ser e de compreender
no mundo.

Em relacdo a importante participacdo do intérprete no texto musical MARQUES (2013)

nos diz:

Ao intérprete é imbuida a tarefa de executar, de investigar os desejos do
compositor usando ferramentas como o seu dominio técnico e tedrico, a sua
capacidade analitica, a sua percepcdo e talento criativo, os quais adicionados
com a experiéncia adquirida contribuirdo para a criacdo da interpretacdo de
uma obra. Sendo assim, na interpretacdo musical a figura do intérprete, que
é o responsavel pela execucdo, assume o papel de decodificador das
intencdes do compositor, contribuindo desta forma para a interligacdo do
tripé compositor-obra-intérprete.

Uma parte dos estudos que estd intrinseco na performance musical é a parte
interpretativa da masica na qual o executante transmite sua ideia ou modo pessoal e
Unico de ver a musica. Sobre isto o professor UNES (1998) nos fala que “ndo devemos
minimizar ainda o fato de a interpretacdo musical ser atividade que desenrola - para
usarmos uma expressao atual, emprestada da informatica - em tempo real, anteolhos e
ouvidos de um atento publico”. Dando prosseguimento a parte de interpretacdo musical

YURI (2011) nos mostra seu entendimento sobre este assunto:

Sempre concebi o estudo de uma musica como uma especie de mergulho
que fazemos ao mesmo tempo nela e em nés mesmos. Durante tal processo
as dificuldades sdo muitas, e para conseguirmos algum resultado é preciso
empenho. E um verdadeiro esforco interno que unifica mente, emocao,
inspiracdo e espirito. Com isso nos assumimos como artesdos e criadores
concomitantemente, como que tecendo uma espécie de renda onde cada fio
corresponde a um desses elementos citados acima. A medida que
costuramos e passamos um fio, ndo temos mais uma visao bastante clara
para analisar cada um em sua propriedade. Neste ponto a obra ndo é mais
apenas uma ferramenta, mas tornou-se também o objetivo do artesanato.
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Na parte mais especifica do trabalho “bracal”, isto €, o0 momento em que o intérprete
deve possuir o tempo habil para a preparacdo de uma musica afim de poder executa-la

em seu instrumento (AFONSO 2006) diz:

O intérprete, ao ter contato com uma nova peca musical, tem, normalmente,
dois caminhos para aprendé-la: de uma maneira rapida, devido a alguma
pressdo relacionada com um tempo curto de preparo da interpretacdo, tendo
que realizar rapidamente um processo que necessitaria de um tempo proprio,
ou de uma forma mais lenta, na qual é possivel aprendé-la fora dessa
sensacdo de pressdo. Para que o aprendizado ndo fique somente na
realizacdo de alguns pontos da partitura, e sim, desenvolva-se plenamente, o
intérprete deve, no ato de aprender uma peca musical, degustar cada
momento desse processo, raramente percebido, desenvolvendo-se para um
aprendizado ndo somente dos objetivos técnicos, mas também da arte da
performance.

Especificamente quanto a pratica da performance musical nas obras de compositores da
nossa época, AFONSO (2006) nos diz que “A performance do repertério da musica
contemporanea possui distingdes perante outros repertorios, em aspectos como: extrema
complexidade, dificuldades técnicas e concepc¢éo interpretativa ndo usuais as obras de
repertorio tradicional.” Sendo assim podemos compreender que para cada periodo da
histéria da musica, as obras musicas nos apresentam diferentes niveis de dificuldades

tanto técnicas como interpretativas.

Ja quanto a performance musical na clarineta ALVES (2013) afirma que “Na clarineta,
a performance pode ser construida a partir da interacdo entre os aspectos técnicos com
aspectos interpretativos, e estratégias individuais desenvolvidas em longo prazo que

podem corroborar para que 0s musicos obtenham desempenho notavel. ”
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3. UMA VISAO SOBRE A OBRA A*

Segundo GRIFFITHS!! (1998) “Uma das principais caracteristicas da miisica moderna,
na acepcdo nao estritamente cronoldgica, é sua libertacdo do sistema de tonalidades
maior e menor que motivou e deu coeréncia a quase toda musica ocidental desde o
século XVIL” Seguindo esta linha de pensamento entendo que a musica A* para
clarineta e percussdo a qual é o objeto desta pesquisa intenciona a nos mostrar uma
quebra de paradigmas, pois guardadas as devidas propor¢fes com o texto acima
exemplificado, esta obra permite nos mostrar a libertacdo ndo do sistema de tonalidades
mais sim do sistema sonoro e de timbres como, por exemplo, a unido de um rufo de
caixa clara ao frulato de uma clarineta objetivando-se a novas descobertas e nuances
sonoras. IAN BENT? (1987) considera que “A andlise é a parte do estudo da musica
que tem como ponto de partida a musica propriamente dita; mais do que qualquer fator
externo”. Entdo podemos pensar que a andlise musical busca uma reflexdo da obra com
0 intuito de identificar e dar énfase nas estruturas musicais de tensdo e relaxamento no
ambito de suas linhas melodicas e ritmicas. Podemos esperar que a analise musical sera
ferramenta de muita importancia no auxilio em busca de melhor entendimento e
compreensdao tanto na parte técnica quanto na interpretativa. Sobre analise musical

como uma fonte auxiliar da interpretacdo musical RINK*® (2002) afirma:

Devemos enfatizar que o fato de que a "andlise para intérpretes" acontece
normalmente no processo de formulacdo de uma interpretagdo e

1 GRIFFITHS, Paul. A Muisica Moderna. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed. 1998.

12 BENT, lan. Analysis. London. Macmillan, 1987.

1B RINK, J. (2002). Analysis and (or?) performance. In : Rink, J (org). Musical Performance:a guide to
understanding. {pp.35 -58]. Cambridge: Cambridge University Press.
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subsequente reavaliacédo, ou seja, enquanto estamos estudando e ndo durante
a execucdo. Isto ndo renega sua influéncia potencial na execucao
propriamente dita, nem tampouco as novas descobertas que possam
ocasionalmente ocorrer durante a execugdo. Em geral, porém o processo
analitico ocorre no estado (evolutivo) do design e seus achados sdo
assimilados na bagagem geral de conhecimento que sustenta, mas nao
domina, o ato da performance.

O processo de composicdo ou criacdo musical pode ser descrito de varias formas
dependendo da viséo e entendimento de cada compositor. Sobre o significado da criagcdo

musical o compositor Rodrigo Meine em entrevista nos relata o seguinte:

Para mim a composicdo musical é entendida como um processo criativo
norteado por restrigdes, conceito sinteticamente traduzido nas
multifacetadas limitacdes com as quais o compositor se depara durante a
elaboracdo de uma peca. Uma definicdo aforistica revela-se, porém,
insuficiente perante a centralidade do termo, justificando a necessidade de
uma investigacdo adicional a fim de contextualizar seu significado.

No decorrer desta obra, Meine utiliza intensa variacdo de dindmica e o uso de técnica
estendida na clarineta como o frulatto, vibrato, variacdo de timbres, multifonicos e
também ocorre um trecho que é indicado a aplicagdo da respiragcdo circular. Em sua
Dissertacdo'* de Mestrado em composicdo musical, Meine nos relata a seguir como

ocorreu 0 processo composicional da obra A*:

E essencialmente por meio do estabelecimento de regides e caminhos como
os descritos e exemplificados que A* foi composta. A macroestrutura
germina do somatorio das sec¢des, que podem ser entendidas como unidades
discretas interligadas em um espaco circunscrito por restricdes diversas,
como timbres, dindmicas, alturas e intervalos. A composicdo da peca foi
norteada por caminhos inversos em diferentes niveis, como as
circunstancias em que meu processo composicional habitualmente

14 MEINE, Rodrigo. Dissertacdo de Mestrado. UFRGS. Restrigdes e Liberdade em Composicdo Musical:
Memorial de Composicéo. Porto Alegre, 2012.
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transcorre diferenciado pela determinacdo antecipada de alguns parametros;
a abordagem peculiar do algoritmo escolhido, que ndo foi utilizado a fim de
gerar regras e procedimentos l0gicos, mas sim como base conceitual para a
modelagem metaforica; e a escrita intuitiva simulando um procedimento
formal, adotada para uma se¢éo especifica da peca.

No caminho para a constru¢do de uma obra musical, inicialmente ocorre a importante

parte de escolha da instrumentacdo da obra, sobre esta parte Meine afirma que:

Ao realizar um primeiro planejamento da peca, foi necessario selecionar os
instrumentos de percussao, o que fiz tomando como critério a subdivisdo de
alturas associada a diversidade timbristica. A partir de uma lista de
instrumentos fornecida pelo intérprete, selecionei o vibrafone cromatico e
cuja tessitura coincide com ampla regido do clarinete; 4 tom-tons,
preenchendo faixas de alturas indeterminadas, mas diferenciaveis em zonas
distintas; e um prato suspenso, de altura dificilmente discernivel ao
preencher larga regido do espectro de frequéncias audiveis. A tessitura dos
dois instrumentos cromaticos compreende uma faixa de frequéncias similar,
sendo o clarinete ligeiramente mais abrangente. Essa convergéncia, ja
constituindo uma rota natural entre ambos, poderia ser explorada
composicionalmente... De posse dessas heuristicas, pude proceder a escrita
da peca. Uma correlagdo com pontos de partida e chegada foi realizada pela
escrita dos compassos iniciais e finais, contrastantes em sonoridade: as
alturas claramente discerniveis dos compassos iniciais, nos quais 0s dois
instrumentos cromaticos encontram-se proximos em timbre e alturas,
contrapBe-se a conjun¢do dos timbres ruidosos de um multifénico no
clarinete e do prato suspenso friccionado por arco, este um elo fisico
interligando inicio e término.



Tabela 1
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Estrutura da Instrumentacao Utilizada na obra A*

Compasso Instrumentagao
la7 Clarineta e Vibrafone com uso arco de Contrabaixo
8az24 Clarineta e Vibrafone com uso baquetas
25a55 Clarineta, Tom-Tons e Prato
56a79 Clarineta e Vibrafone com uso baquetas
80a87 Clarineta, Tom-Tons e Prato
88a121 Clarineta e Vibrafone com uso baquetas
122 a 131 Clarineta, Tom-Tons e Prato
132 a139 Clarineta e Vibrafone com uso baquetas
140 a 144 Clarineta e Vibrafone com uso arco de Contrabaixo e Prato

suspenso com uso de arco de Contrabaixo

Quando um compositor escreve para instrumentos distintos como o duo clarineta e

percussdo, varios fatores em relacdo a sonoridades dos instrumentos sdo levados em

consideracdo como, por exemplo: dindmica, duracdo dos sons e as diferentes formas de

articulagdes dos instrumentos. Sobre isto Meine fala:

“... em relagdo a duragdo dos sons a relagdao entre os instrumentos € antes de
afastamento do que de proximidade: enquanto o clarinete idiomaticamente
permite a prolongacao, a percussdo é limitada ao decaimento continuo apos
0 ataque. Dois recursos poderiam atenuar essa distingdo: o emprego do
pedal do vibrafone, prolongando o decaimento dos sons, e 0 uso de arco,
viabilizando a sustentacdo e eliminacdo do pico dindmico que ocorre no
ataque percutido convencional... Por fim, no que tange as dinadmicas, na
auséncia de uma experiéncia previa concreta envolvendo os dois
instrumentos, intui a ampla gama dinamica possivel no clarinete como
superior a maxima e a minima viaveis no vibrafone; ainda que um equilibrio
e ajuste natural da amplitude poderiam ser esperados por parte dos
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intérpretes, previ o0 uso de tom-tons e prato suspenso para pontos extremos
de dinamica, permitindo o deslocamento do percussionista até a regido
dindmica atingida pelo clarinete quando demasiado intensa para fazé-lo com
0 vibrafone.

Pode-se afirmar que a obra A* se “classifica” como uma estrutura mais voltada ao
atonalismo do que o inverso, entretanto quanto a metrica da classificagdo dos
compassos esta obra foi escrita de uma forma bem “tradicional”, ou seja, com a
aplicacdo de compassos simples e compassos compostos. Para uma melhor

compreensao vejamos a tabela abaixo:
Tabela 2

Estrutura Métrica dos Andamentos e tipos de Compassos

Numero de Compasso Andamento Tipos de Compassos
existentes neste Trecho
1a28 J=145 5/4, 414, 3/4, 2/4 e 6/4
29 a 87 J- & 2/4, 3/4,5/4 e 4/4
88a 110 J o0 2/4,5/4 ¢ 6/4
111a122 J=145 5/4, 414, 6/4, 314, 214, e Ya
1232132 J=60 3l4e2/4
133 a 144 J=45 5/4, 6/4 e 3/4.

Para um melhor entendimento ao analisarmos certos pontos da obra A* podemos dividi-

la em dois grandes trechos distintos, isto €, o Trecho 1 que corresponde as partes em
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que a clarineta faz duos com o vibrafone e o Trecho 2 que corresponde as partes

quando ocorre os duos da clarineta com os outros instrumentos de percusséo.

No Trecho 1 o duo Clarineta — Vibrafone, que contém sua prépria riqueza sonora e
harménica, sdo expostos em trés momentos distintos da obra. Ja no compasso inicial até
ao compasso treze (13) percebe-se uma ligeira similaridade (notas longas com efeitos de
crescendo e decrescendo) na escrita das duas vozes quanto a ritmos em alguns desses
compassos, buscando assim uma forma simultanea de riqueza sonora em relacdo aos
timbres dos instrumentos, as vezes utilizando efeitos sonoros de técnicas estendidas na
clarineta como a variagio de timbres e o vibrato. E importante ressaltar o uso do arco de
contrabaixo nas teclas do vibrafone nos primeiros sete compassos da obra, a
combinagdo do uso do arco aliado a utilizacdo do pedal no vibrafone possibilita maior
duragdo sonora da nota e também um melhor controle da dindmica nos instrumentos. A
partir do compasso nove (9) o percussionista comeca a utilizar baquetas para a execucao
musical no vibrafone trazendo assim um efeito mais percussivo, isto é, a duracdo do
som de cada nota torna se bem mais curta comparada com 0s compassos anteriores.

Observemos na figura a seguir 0s compassos inicias da obra.



A*
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Como podemos ver na figura abaixo, esta mesma forma de escrita musical onde nota-se

uma similaridade de escritas para as duas vozes, também é apresentada entre 0s

compassos cento e quinze e cento e vinte e um (115 e 121), um exemplo é quando

simultaneamente a clarineta executa o frulato e o vibrafone por sua vez executa uma

espécie de rufos (trémulos). Também ocorre que unicamente no compasso cento e

quinze e cento (115) a utilizacdo do arco no vibrafone, talvez com o intuito de buscar

uma sonoridade mais delicada no inicio da frase. JA no compasso cento e vinte e um

(121) a clarineta finaliza sua frase com uma nota longa junto a um “Vibrato Molto”

decrescendo em contraste com a parte do vibrafone que apresenta ritmos variados e com

um crescendo no final da frase, caracterizando assim neste trecho, a independéncia

(variacdo) de dindmica entre as duas vozes.
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A partir do compasso cento e trinta e trés (133) até o compasso final da obra encontra-se
na parte da clarineta intensa variacao de timbres, frulatos e a execucdo de multifénicos
presentes nos Gltimos compassos da peca, a utilizacdo destes efeitos de técnicas
estendidas na clarineta em conjunto com a intensa variacdo de dindmicas que neste
trecho ambas a partes do Duo apresenta, nos traz a ideia sonoro-musical de tensdo até ao
compasso cento e quarenta e um (141) onde uma pausa com fermata finaliza esta
interpretacdo. Enquanto nos ultimos trés (3) compassos € apresentado um diminuendo

em compassos de fermatas nos deixando que a ideia de relaxamento seja apreciada.

Para melhor compreensdo observemos a seguir os compassos finais da obra.
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’ Variagdo de timbres na Clarineta e variacdo de dindmicas em ambas as partes
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Nesta secdo da musica A* observa-se que Meine utiliza uma técnica de composicao
musical que se intitula “Cadeias de Markov’’. Sobre esta forma de escrita

composicional o compositor Rodrigo Meine explica:

“E uma técnica utilizada desde os primoérdios da composicio algoritmica
com auxilio computacional, inclusive na llliac Suite (1956) de Lejaren
Hiller e Leonard Isaacson. No contexto em que foram implementadas, as
cadeias de Markov correspondem ao uso de regras estocasticas para uma
determinacgdo do intervalo entre notas consecutivas. Os parametros passiveis
de arbitracdo sdo os limites inferior e superior permitidos para as alturas e o
intervalo maximo possivel entre cada nota, em semitons”... “ Em minha
visdo do ato composicional, o uso ou a insercdo inalterada de materiais
gerados computacionalmente limita-se a circunstancias e necessidades
muito especificas, sendo mais condizente com meus propositos expressivos
0 estudo isolado de processos e sistemas algoritmicos, com a subsequente
avaliagdo da integracdo, do aproveitamento e da escrita de materiais
referenciando-os”... “a se¢do da pega que remete a cadeia de Markov foi
composta sem auxilio computacional direto, cada nota foi deliberadamente
selecionada. Ocorre assim uma implementacéo intuitiva de processo formal,
para a qual servem de referéncia estudos prévios de seu funcionamento,
materiais gerados a parte e composi¢des em que 0 processo € utilizado.”
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Nos trechos das partituras abaixo vemos como exemplos alguns trechos da aplicagdo da
técnica composicional “Cadeias de Markov’’ nesta obra A*. Também é uma
caracteristica deste trecho a presenca da escrita com variacdo de articulacdo, ou seja,
notas ligadas em uma voz e em outra voz notas com Staccato. Ocorrem também trechos

em gue ambas as vozes apresentam articulacdo em Staccato.
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Exemplo da utilizacdo em ambas
as vozes da técnica “Cadeias de
Markov”, onde os intervalos sao
determinados com auxilio
computacional. Percebe-se na
aplicacdo desta técnica
composicional a forte presenca
de intervalos cromaticos, ou seja,
semitons naturais, em conjunto
com os intervalos de segundas
maiores e sétimas maiores e

menaores.
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Onde a clarineta toca em conjunto com instrumentos percussivos de altura indefinida

nota-se sempre na escrita a presenca de grandes variag6es de dindmicas.

Grande variacdo de dindmicas
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Do compasso quarenta e cinco ao cinquenta e um (45 - 51) acontece 0 momento da

cadéncia da percussdo onde observamos um grande crescendo iniciado em piano e

chegando aos trés F ( fff ). Nesta passagem € utilizado pela primeira vez o prato

suspenso marcando um dos apices de variacao de dinamica na peca.
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Nesta cadéncia da
Percussdo nota-se grande
variagdo de dindmicas,
primeiramente executada
somente por tom-tons. Ja
em seguida a  partir
compasso (49) o Prato
Suspenso  passa a ser
utilizado em conjunto
com os tom-tons. Para a
parte do Prato Suspenso é
sempre  escrita  notas
longas, pois o prato é um
instrumento  que pode
deixar seu som ecoar por
muito mais tempo do que

0s tom-tons.
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Entre os compassos oitenta e oitenta e sete (80 - 87) a clarineta, 0s tom —tons e o prato

suspenso realizam uma passagem caracterizada por movimentos contrarios, quase como

“pergunta e resposta”, isto pode ser percebido tanto no cardter ritmico quanto em

relacdo a dindmica.
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4. SUGESTOES TECNICAS INTERPRETATIVAS

Técnicas Estendidas na Clarineta

No decorrer da obra A* o compositor Rodrigo Meine nos traz na parte da clarineta
varias passagens que se faz a utilizagdo de efeitos sonoros denominados de técnicas
estendidas. Em busca de uma melhor compreensdo do termo técnicas estendidas

FARMER?'>(1982) nos mostra que :

“... a definicdo de técnica estendida na clarineta pode ser a busca de
compositores e instrumentistas por efeitos e novas sonoridades que a
clarineta pode proporcionar em sua amplitude com instrumento musical
devendo ser estes sons audiveis ndo tendo importancia de serem melddicos
OU percussivos”.

Atualmente no Brasil as pesquisas que relatam sobre técnicas estendidas para clarineta
ainda sdo poucas, tem-se conhecimento da dissertacdo de mestrado do clarinetista
Cleuton'® Batista, intitulada “A Clarineta na Contemporaneidade: Técnicas Expandidas

e Performance Eletroactstica” (2009).

15 FARMER, Gerald. Multiphonics and other Contemporary Clarinet Techniques
Rochester, N.Y.: Shall-u-mo Publications, 1982.

16 BATISTA, Cleuton Nascimento.Dissertagdo de Mestrado.UFG.A Clarineta na Contemporaneidade:
Técnicas Estendidas e Performance EletroacUstica. Goiania, 20009.



Segundo ROSEN (1989) os principais exemplos de técnica estendida utilizadas na

clarineta sdo:

[ ]
Microtonsse
Glissando e

Vibrato

¢ Frulato

Variacao de timbre

e Harménicos (Multifénicos)
¢ Smorzato

e Respiracdo Circular

¢ Slap Tongue

¢ Vocal Sounds

s Efeitos Percussivos

30
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4.2 Teécnicas Estendidas utilizadas na obra “A*”
O Frulato
O Frulato é um efeito usado na musica de uma forma geral tanto para solistas, musica
de cAmara e na masica orquestral. Basicamente para conseguir realizar o frulato o
clarinetista precisa manter os labios e a corrente de ar firmes para que as notas saiam e
permanecam afinadas, mostrando assim apenas o efeito de distor¢do do som.
No Brasil observa-se que Villa Lobos ja utilizava o efeito do frulato na clarineta na obra

“O Trenzinho do Caipira — Bachianas Brasileiras (1933) .

Existem duas formas de fazer (tocar) o frulato na clarineta.

e Colocando a lingua bem préxima da palheta

o Com a garganta

Uma das primeiras apari¢6es deste efeito na clarineta foi na obra do compositor

austriaco Alban Berg's “Four Pieces Op. 5 for clarinet and piano (1913).

¢ Frulato de Lingua

O frulato de lingua pode ser realizado de duas formas bem simples. A primeira forma é
ndo movendo a embocadura no instrumento, isto é, mantendo a embocadura imovel e
apenas fazendo a lingua vibrar juntamente com a palheta. A segunda forma é parecida

com a anterior, entretanto costuma-se puxar a embocadura para a ponta da palheta com
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0 intuito de obter menos resisténcia para o processo de fazer a lingua vibrar com a
palheta em ritmo uniforme. Em ambos os casos para a realizacdo do frulato com boa
qualidade sonora, eu recomendo pensar em uma silaba para facilitar o entendimento
deste efeito na clarineta. Pessoalmente quando estou tocando eu penso na silaba “VRA”.
Para mim ao tocar o frulato pensando nesta silaba eu consigo até com certa facilidade
executar este efeito nas trés regides da clarineta, ou seja, nas regides grave, média e

aguda.

¢ Frulato de Garganta

O frulato realizado com o uso da garganta é feito com a vibragdo das cordas vocais e
com o ar que é mandado pelos pulmdes. E perceptivel que este tipo de frulato soa com
mais clareza, isto &, ao utilizarmos as cordas vocais, me parece que a igualdade de som
e a vibragdo ritmica que é caracteristica deste efeito se tornam mais unidas de uma
maneira que facilmente podemos conseguir bons resultados sonoros. Uma dica muito
importante para tocar o frulato de garganta é manter a garganta bastante aberta, em
contraste com o frulato de lingua que ndo necessita da abertura total da garganta. Por
experiéncia prépria afirmo que uma desvantagem de tocar o frulato de garganta € o

excesso de saliva que este produz, alem de obter uma menor sonoridade.



33

Vejamos nas figuras a seguir alguns exemplos de frulatos aplicados na Obra A* onde

poderemos indicar 0 uso adequado para os dois tipos de frulatos citados no texto acima.

Neste caso onde a dinamica permanece fixa em pianissimo, junto com a escrita de notas longas,
pessoalmente eu recomendo a utilizacdo do frulato de garganta, pois a naturalidade das vibracdes das
cordas vocais coma palheta dard um bom resultado com mais facilidade para o clarinetista.

y
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Em passagens com o uso de
frulatos em que apresentam
intervalos que devem ser
executados com andamentos
um pouco mais velozes e
com as variagbes de
dindmicas eu recomendo a
utilizacho do frulato de
lingua, pois penso que
nestes casos 0 uso da lingua
mantém a sonoridade mais
equilibrada, de maneira que
ao tocarmos notas diferentes
em regiGes graves e agudas
mais facilmente termos o

controle da coluna de ar.
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O Vibrato

Para FARMER (1982) “o vibrato na clarineta ¢ a flutuacdo ou pulsagdo do som
produzido pelo instrumento levando a um movimento ascendente e descendente com

movimentos ritmos continuos ou irregulares”.

Mas entdo quando o clarinetista deve fazer o uso do vibrato? Para esta pergunta PINOY’
(1998) afirma “que o intérprete deve fazer seu proprio julgamento sobre cada caso e

saber qual tipo de vibrato ¢ mais apropriado para usar em determinado trecho musical”.

Ainda segundo PINO (1998):

“Tradicionalmente 0 vibrato ndo & usado com frequéncia como parte
integral da sonoridade da clarineta em performances do repertorio sinfonico
e de musica de camara. Contudo na musica contemporanea esta situacao
tem mudado, pois alguns compositores passam a utilizar este efeito na
clarineta com certa regularidade”.

Entretanto é sabido por relatos histéricos que na Inglaterra e na Franca sempre foi
comum a utilizacdo do vibrato pelos clarinetistas mesmo no repertério tradicional.
Segundo BRYMER?*(1976) “Foram as escolas Alema e Austriaca da metade do século
XX que eliminaram o vibrato. Cartas de Brahms ja falavam da utilizagdo do vibrato de

Miihlfeld”.

Alguns clarinetistas argumentam que o vibrato pode ser usado para se obter uma melhor
expressdo artistica em apresentacfes e concertos. Ja outros mdsicos argumentam que

ndo ha necessidade da utilizacdo deste efeito, pois a clarineta j& € um instrumento

17 PINO, David. The Clarinet and Clarinet Playing. New York: Dover Publications, 1998.

18 BRYMER, Jack. Clarinet. New York: Schimer Books. 1976.
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diferente, possuindo apenas os harmonicos impares da série harmonica, diferentemente
dos outros instrumentos do naipe das madeiras como a flauta, fagote e oboé que

possuem a série harménica completa e também utilizam bastante o vibrato.

Em mdsicas folcloéricas a sonoridade da clarineta com vibrato é muito desejada como,
por exemplo: no Jazz, na musica Klezmer e no chorinho brasileiro. O Concerto de
Aaron Copland é um tributo ao estilo jazzistico, esta obra foi dedicada ao famoso
musico norte americano Benny Gooldman, nesta obra o clarinetista podera naturalmente
usar o vibrato. Contudo podendo o vibrato nd3o ser uma “obriga¢do”, mas sim uma

opcéo interpretativa.

Na musica A* o compositor R. Meine aplicou dois tipos de vibratos na parte da

clarineta, sao eles:

¢ Vibrato Lento ou pouco vibrato (PV)

¢ Vibrato Rapido ou Molto Vibrato (MV)

Para a execucdo do efeito do vibrato na clarineta existem duas formas bem contrastante
entre si. A primeira utiliza os labios e a mandibula inferior. A segunda forma exige

importante papel do uso do difragma como “motor principal”.



e O Vibrato com o uso dos labios e da mandibula.
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Esta forma de vibrato ocorre quando os labios, a lingua e o maxilar inferior trabalham

em conjunto com o intuito de produzir uma vibracdo do ar, levando a vibrar de forma

continua e igual.

e Vibrato com auxilio do Diafragma.

Nesta forma de execuc¢do de vibrato, ocorre a aplicacdo da forca e controle através do

diafragma nas vibracdes do ar, isto &, com a garganta bem aberta e sem o uso da lingua,

apenas com o uso do diafragma como érgdo de controle da corrente de ar este efeito

sera produzido no instrumento.

Exemplos da utilizacdo do Poco Vibrato na obra A*
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Nos trechos onde ocorre a presenca de
notas longas e o requerimento de executar
“Poco Vibrato”, independentemente da
dindmica estabelecida pelo compositor eu
recomendo a utilizacdo do “vibrato de
diafragma”, pois esta forma de executar o
vibrato me parece mais facil de tocar na
clarineta quando ndo h& mudanga de
notas. Quanto a diferenca de “Poco
Vibrato” e “Molto Vibrato” penso que ¢é
somente a velocidade da corrente de ar
que sera aplicada a cada um destes
efeitos. No “Poco Vibrato” a velocidade
da corrente de ar serd menor (mais lenta)
em comparagdo com o “Molto Vibrato”
que terd maior velocidade (mais rapido)

para a sua execucgéo.




Exemplos da utilizacdo do Molto Vibrato na obra A*

Para a execugdo neste trecho,

VM onde é apresentado o ‘“Molto
#g' E ... Vibrato” eu recomendo a
- B s aplicacdo do vibrato com uso de
e labios e mandibula, porque nesta

Niid forma de vibrato é possivel ter
um maior controle de sonoridade

na clarineta em situagdes como

mudancas bruscas de notas das

regibes agudas para as regides
graves. Também com o uso do
vibrato de labios é mais facil o

controle da qualidade sonora em

V“f\'\-’\, notas agudissimas em conjunto
e o de dinami
I X, i com a aplicacdo de dinamicas
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As Variacoes de Timbres

A variacdo de timbre pode ser resumida como “mudangas no colorido do som da
clarineta”, notadamente 0s compositores tem se utilizado deste artefato para um
enriquecimento sonoro em suas obras. Geralmente na clarineta os efeitos que aparecem
com certa frequéncia sdo o0s que as notas podem ter seus timbres mudados ou
transformados com o auxilio da utilizacdo do dedilhado alternativo, provocando assim
um sensagao de “desafinac@o ou de notas erradas”.

Uma das obras importantes do repertério da clarineta que utiliza variacdo de timbre é a
Sequenza I1X de Luciano Berio para clarineta solo escrita em 1980.

Penso que para a realizacdo desta técnica na clarineta € necessaria em alguns casos além
da aplicacdo do dedilhado alternativo a utilizacdo de mudancas na embocadura, seja
apertando mais a palheta na boquilha ou afrouxando um pouco a embocadura.

Para um melhor entendimento sera apresentada nas paginas seguintes os exemplos de
variagdes de timbres escritos na obra A* em conjunto com algumas sugestbes de

dedilhados que tive a oportunidade de utilizar nas apresentacdes em que esta obra foi

executada.
(variagdo de timbre) @ ) _ @ @‘_\
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Posicéo-1

Acrescentamos a
chave do Mi grave
para a troca de

timbres

Sugestdes de Dedilhados

Posic¢éo-2
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Neste caso de variacdo de timbres na
nota Do0-5, é recomendado que a
primeira nota (posi¢do-1) seja a
dedilhado natural da nota que usamos na
escala diatbnica. Para a segunda nota
(posigdo-2) onde aplicaremos a troca de
timbres, eu costumo usar a chave do Mi
grave na mao direita, todavia somente
acrescentando esta chave ja obtemos
uma sonoridade bem diferente da nota
anterior, e ndo teremos a necessidade de

mexer na embocadura.




Posicdo-1

Posigéo-2
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Para a troca de timbres do Si bemol-4
recomendo que a primeira nota (posicéo-1)
seja 0 dedilhado natural da nota que usamos
na escala cromatica. Para a posi¢do-2 onde
aplicaremos a troca de timbres, eu costumo
usar o artificio de acrescentar os trés dedos
da méo direita nos anéis da parte inferior da
clarineta, ou seja, em seus devidos lugares
que usamos nas escalas. Neste caso somente
usando este dedilhado diferente podemos
obter um resultado satisfatério quanto a

diferencga de sonoridade em ambas as notas.

Acrescentamos 0s trés dedos nos
anéis da parte inferior da clarineta

para a troca de timbres
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Posic¢éo-1

Acrescentamos a chave
do Fa grave para a troca

de timbres
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Para aplicarmos neste caso a troca de
timbres na nota Mi-4, é recomendado
que a primeira nota (posi¢do-1) seja a
dedilhado natural da nota que usamos
na escala diatnica. Para a segunda
nota (posi¢do-2) onde aplicaremos a
troca de timbres, eu costumo usar a
chave do F& grave na mdo direita,
pois somente acrescentando esta
chave j& obtemos uma sonoridade
bem diferente da nota anterior, e ndo
teremos a necessidade de mexer na

embocadura.
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Posicéo-1 Posicao-2 ( flexibilidade na Embocadura)

Neste caso de troca de timbres da nota
Do#-4 eu recomendo que a primeira
nota (posi¢do-1) seja o dedilhado
natural da nota que usamos na escala
cromatica. J4& para a posicdo-2
utilizaremos o0 mesmo dedilhado da
posi¢do-1, contudo neste caso faremos
0 uso da mudanca (flexibilidade) de
embocadura para obtermos um timbre
diferente na segunda nota. Eu sugiro
que possamos afrouxar bem a
embocadura, isto pode ser feito

mexendo a mandibula inferior para
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Para a troca de timbres do Si bemol-4, eu
recomendo que a primeira nota (posic¢do-1) seja o
dedilhado natural da nota que usamos na escala

cromatica. Para a posicdo-2 onde aplicaremos a

- i

primeira troca de timbres, eu costumo acrescentar

os trés dedos da mdo direita nos anéis da parte
> inferior da clarineta, e na posi¢cdo-3 para a

segunda troca de timbres eu acrescento 0s outros

dois dedos da méo esquerda, preenchendo assim

Posicdo-1

Posicdo-2

quase todos os anéis da parte frontal do
instrumento. Ndo devemos esquecer também de
deixar livre o0 anel da parte de tras do instrumento.
Neste caso usando estes dedilhados diferentes,
podemos obter um resultado satisfatorio em busca

da diferenca de sonoridade em ambas as notas.

Posicdo-3

Acrescentamos  dois

dedos da mdo esquerda

e mao direita para a

troca de timbres

Acrescentamos
somente a mao

direita para a

troca de timbres
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Para a mudanca de timbres na nota Ré -5,
eu recomendo que o primeiro dedilhado
(posicdo-1) seja o dedilhado natural da nota
que usamos na escala diatonica (utilizando
a chave do Sol# grave). Para a posicdo-2
onde aplicaremos a primeira troca de
timbres, eu costumo retirar o dedo que
anteriormente estava pressionado na chave
do (Sol# grave), deixando somente
preenchido o primeiro anel da parte inferior
da clarineta. Prosseguindo para a posi¢do-3
na segunda troca de timbres eu acrescento o
a chave do (Fa grave), obtendo desta forma
um resultado satisfatorio em busca da

diferenca de sonoridade em ambas as notas.




Posicdo-1 Posicdo-2

Para troca
de timbres,
preencher
somente 0
primeiro
anel da
parte
inferior da

clarineta.

Para a troca de
timbres sugiro
acrescentar a
chave do Fa

grave

45

Posicao-3
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Os Multifénicos na Clarineta

O significado de multifénicos poder ser 0 modo que encontramos para a producdo
simultdnea de mais de um som que possa ser audivel no instrumento. O dedilhado para
os multifonicos usados nas composi¢coes geralmente sdo fornecidos pelo compositor e
escritos na partitura. Utilizando os dedilhados adequados, juntamente com embocadura
preparada para realizar este efeito torna-se facil a execucdo dos multifonicos.
ARAUJO® (2012) afirma que:
Os primeiros multifénicos no clarinete podem ser observados no final da
década de 1950 e inicio da década de 1960, em obras de John Eaton, Peter
Phillips, William O. Smith, Donald Scavarda, Larry Austin, dentre outros.
Alguns clarinetistas, como Gerald Farmer, Phillip Rehfeldt, Ronald
Caravan, William O. Smith, Burton Beerman, F. Gerard Errante entre
outros.
Percebe-se que muitos musicos estdo pesquisando, publicando e criando sites na
Internet sobre multifonicos. Existem varios autores e tabelas desta técnica existindo
assim varias formas diferentes para representar as chaves que devem ser pressionadas
para produzi-los. Farmer, Richards, e Kroger utilizam uma maneira um pouco
semelhante de grafia para a digitacdo da clarineta: usam bolas ou quadrados preenchidos
para simbolizar os furos que sdo pressionados ou, sem preenchimento para simbolizar

os furos que ndo sdo fechados e, para simbolizar uma chave pressionada, 0 nome da

nota que resulta na utilizacdo da chave na digitacdo padréo da clarineta.

¥ ARAUJO, Amandy Bandeira. Artigo. UFG. Os Multifonicos na obra Amore ET Dolore II, for A
Clarinet and Tape de Pedro Kroger. Goiania, 2012.



Exemplo de multifénico na obra A*

bo DHo
. Tp P rp

sincronizar ataques. 6-7" para cada compasso

Utilizacdo da chave

do Fa# grave
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Para a execugdo do Multifonico que tem o
Si bemol como nota fundamental, eu
recomendo o uso do dedilhado descrito
abaixo. Isto é, utilizando a mdo direita e
mao esquerda ao preencher todos os anéis
da parte frontal da clarineta e a0 mesmo
tempo ndo preenchendo o anel na parte de
trés, contudo para esta posicdo de
multifénico é necessario 0 acionamento
da chave de registro localizada também na
parte de tras do instrumento. A
embocadura deve permanecer bem frouxa,
porém a velocidade do ar que é enviada
ao instrumento deve permanecer a mesma
que tocamos habitualmente, para que
assim alcancemos o efeito de ouvir trés

sons simultaneos.

Utilizagdo da

chave do Do#

grave
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A Respiragédo Circular

Ha varias denominacdes para a respiracao circular, dentre os termos mais usados estdo
0s seguinte: respiragdo continua, respiracdo ciclica e respiragdo permanente, entre
outras. Podemos definir esta técnica como a forma de tocar longas notas ou longos
trechos em um instrumento de sopro sem porém ter a necessidade de fazer pausa para a

respiracdo. Com esta técnica respiratoria é possivel tocar notas ininterruptamente.

A utilizacdo da respiracdo circular pode proporcionar aos instrumentistas de sopro a
execucdo de obras em que ndo se encontram lugares ou espaco para a realizagdo da
respiracdo. A ideia de tocar frases ou notas continuamente parece ser contraditéria com
0 conjunto da concepc¢do da mdsica ocidental, pois se a interpretacdo é baseada na
fraseologia musical e a respiracdo é necessariamente parte da intencdo musical, entdo
porgque 0 uso da respiracdo continua? Talvez uma resposta para esta pergunta seja que
esta proporciona perfeitamente aos instrumentistas de sopros a chance de tocar obras
escritas originalmente para instrumentos de cordas ou de teclados, pode se citar o

exemplo do Moto Perpetuo de Nicolo Paganini.

Especificamente na obra A* a respiracdo circular é indicada e pode ser utilizada do
compasso noventa e nove ao compasso cento e oito (99 — 108). Vejamos as figura a

seguir do trecho citado.



Inicio da utilizacdo da Respiracdo Circular
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Para este trecho de duetos entre
clarineta e o vibrafone eu
recomendo a utilizacdo da
respiracéo circular na clarineta.
Nesta passagem (compassos 99
a0107) a parte da clarineta ndo
nos proporciona um lugar
adequado para a respiragdo
“tradicional”. Assim sendo,
prefiro aplicar a técnica da
respiragdo circular ao inves de
“cortar” alguma nota, pois
penso que sempre que possivel
ndo devemos interromper o
fraseado  desenhado  pelo
compositor. A aplicacdo da
respiracdo circular neste trecho
¢ facilitada porque em sua
maioria, a sequéncia de
semicolcheias se apresenta com
ligadura, pois a realizacdo da
respiracdo circular com notas
em staccato é bem mais

complicada de se executar.
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5. CONCLUSAO

Ao concluir este trabalho, penso que este estudo interpretativo atingiu seu objetivo de
servir como auxilio a intérpretes e musicos em geral que buscam informacdes referentes
a obras para clarineta e percussdo e outros temas relacionados. Ao escrever sobre
técnicas utilizadas na masica contemporanea para clarineta, percebe-se um “avango”, ou
melhor, uma diferenciagdo em comparagédo com forma de escritas musical tradicional.
Isto nos leva a pensar na falta de familiarizacdo com os sinais graficos na musica de
nossa época. Neste sentido € notavel o papel dos grupos de musica contemporanea que
nos traz diversos tipos de informacgfes para nossa atualizacdo na linguagem musical
contemporéanea. Ao abordar este assunto sobre diversificacdo de notacbes ou grafias e
aplicacGes de efeitos sonoros em partituras de musica contemporanea, BATISTA (2009)

nos mostra que:

(13

. embora existam algumas sistematiza¢des para os 0bjetos sonoros, 0S
compositores ainda usam diferentes representacbes para 0 mesmo som.
Rescala usa 0s objetos sonoros convencionais, colcheias, tercinas,
semicolcheias para criar tensdo. Mas Oliveira cria 0 mesmo som
representando-o por uma figura que ele, juntamente com Caravan,
reconhece como acelerando livre. Mesmo que, ao nosso entender, ndo seja
tdo livre, mesmo assim cria sua propria representacdo. Enquanto Miranda
faz uso dos dois no seu repertorio contemporaneo, mas de escrita
tradicional, Villa Lobos e Santoro anseiam um glissando na clarineta que €
praticado apenas pelos empirismos das performances. Ao mesmo tempo,
Caravan, Richards e West se esforcam para sistematizar ou ilustrar na teoria
as similaridades do glissando ¢ portamentos.”

Dando énfase a obra A*, podemos notar que o repertério para duo de clarineta e
percussdo tem se estendido em quantidades de obras escritas nas ultimas décadas, pois

compositores estdo atuando no processo da procura de novidades sonoras e timbristicas.
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Abordando a composicdo musical de obras contemporéneas para clarineta AFONSO

(2006) afirma que:

A técnica tradicional podera ser substituida por variagdes dela mesma, pois
a construcdo da técnica do intérprete, em seu instrumento, é galgada sobre
moldes tradicionais, ao longo dos anos de estudo, o que tende a solidificar
essa técnica de uma maneira muito rigida e estatica. Para se interpretar as
obras do repertorio contemporaneo, € necessario que o intérprete dissolva
essa rigidez técnica, com o intuito de se obter maior fluidez e flexibilidade,
caracteristicas imprescindiveis na linguagem contemporanea. Em outros
momentos, contudo, o intérprete tera que desenvolver ainda mais a propria
técnica tradicional, com o objetivo de se conseguir a execu¢do de um
determinado cddigo musical contemporaneo.

E importante afirmar que o intérprete possui um valor fundamental para que tal
processo se realize, porque a disponibilidades e a dedicagdo dos “performers” tem
reforcado a trajetoria ascendente que a musica contemporanea mostra na atualidade.
Nao esquecendo também do valioso papel dos compositores quando sdo intérpretes de
suas proprias obras musicais, proporcionando assim um melhor entendimento do

processo de criacdo e do desenvolvimento técnico-expressivo da obra.

A oportunidade de ter o contato direto com o compositor da Obra “A*”, foi de muita
valia no decorrer deste trabalho, pois ao surgimento de ddvidas em relacdo as formas e
técnicas utilizadas na obra A*, pude rapidamente ter suas respostas e explicacdes. O
contato entre compositor e intérprete para mim sempre sera eficaz no sentido de poder
ampliar o conhecimento em busca de melhorar a parte interpretativa da obra em

conjunto com as explicagdes referentes a parte de construcdo da musica em si.

A aplicacdo do artificio da analise musical na obra A*, tem demonstrado ser de uma
vital importancia no processo de construcdo de ideias em busca de um melhor

entendimento das formas estruturais utilizadas pelo compositor, trazendo assim
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informagdes que em alguns momentos, nds os intérpretes ndo damos a devida atencéo,
como por exemplo, as variacdes de dindmicas que se desenvolvem entre as duas vozes
em algumas passagens da obra “A*”. Numa visdo mais completa da obra A*, entendo
que neste trabalho ndo foi possivel fazer um estudo analitico completo de todas as partes
importantes desta obra, é provavel que com a utilizacdo de outras formas, ou métodos
analiticos, futuros pesquisadores possam-nos mostrar outros aspectos e informacdes ndo

citadas na atual pesquisa.

No capitulo de sugestdes técnicas — interpretativas, busquei investigar a maneira de
melhor expor a aplicacgdo e utilizacdo dos efeitos de técnicas estendidas na clarineta, em
conjunto com as explicacdes de exemplos encontrados na obra A*. Na parte de
indicacdes de dicas técnicas, tive a oportunidade de passar qual a melhor forma que
prefiro para a realizacdo de determinados efeitos na clarineta, como por exemplo as
indicacbes de dedilhados para as variacGes de timbres, desejando a0 mesmo tempo,

tentar transmitir os conhecimentos através de uma forma objetiva e clara.
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Anexo 2

Entrevista

Compositor Rodrigo Meine
1. Sobre a sua carreira, vocé segue alguma escola ou estilo composicional?

Resposta: Rejeito deliberadamente a adesdo a qualquer escola ou estilo composicional
especifico, o que ndo implica descaso de minha parte em relacdo ao tdpico. Diante da
multiplicidade e acesso facilitado a recursos hoje vigente, incluindo farta documentacéo
e estudos relativos a pratica composicional dos séculos passado e atual, opto por uma
postura camalebnica: reservo a cada peca seu préprio conjunto de regras e estratégias,
sem assumir qualquer compromisso além do nivel intraopus. Esse isolamento viabiliza
a absorgdo e aproveitamento de recursos diversos, versatilidade que julgo mais frutifera
do que o hasteamento de bandeiras estéticas e ideologicas. Essa postura ndo impede,
porém, a recorréncia de elementos entre diferentes composicdes, seja por predilecdo
idiossincratica, seja pela ndo-infinitude de recursos dos quais disponho. Creio que
almejar uma eliminacéo integral de quaisquer vestigios idiomaticos entre diferentes

pecas seria meta inatingivel e detrimental para o processo criativo.
2. Qual técnica composicional foi usada na Musica A*?

Resposta: A* faz uso do que Leonard Meyer chama de modelagem
metaforica, partindo de um algoritmo de busca computacional cujo objetivo é o de
tracar a rota ideal entre dois caminhos. A correlacdo estabelecida entende os dois
musicos como 0s pontos de origem e destino, sendo 0s caminhos entre ambos tragcados
por parametros diversos como timbres, alturas e dindmicas. A peca, poréem, prescinde de
auxilio computacional: inexiste qualquer material gerado computacionalmente, ainda
que a escrita seja, por vezes, baseada em alguns modelos estocasticos para a distribuicao

de alturas.
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3. No processo de criacdo desta obra vocé utilizou técnicas de compositores do século
XX ou dos compositores atuais? quais compositores? (Series dodecafonicas?

conjuntos?) vocé se considera influenciado por quais compositores?

Resposta: Sempre evito a reproducdo literal de técnicas apreendidas de trabalhos de
outros compositores, 0 que creio ter utilidade didatica mas nao artistica. Evidentemente,
ndo tenho com isto pretensdo alguma de atingir qualquer ‘ineditismo universal’, mas
tento sempre personalizar os métodos e ferrramentas criativas. O serialismo € recurso
que rejeito - respeitando sua relevancia historica - devido a resultar frequentemente em
estruturas cognitivamente opacas; do ponto de vista harménico minha principal
ferramenta é intervalar - mais do que conjuntos de alturas fixas, vejo nos intervalos a
possibilidade de criar tensdo e relaxamento audiveis sem restringir a composi¢do a
estéticas ou linguagens especificas. Minha implementacdo, porém, ndo constitui uma
técnica formalizada especifica. Alguns compositores cuja musica muito eu aprecio,
cabendo a observacdo de que ndo aproveito - sistematicamente - técnicas
composicionais extraidas de suas obras e/ou textos sdo: lannis Xenakis, Brian

Ferneyhough, Elliot Carter e Tristan Murail.

4. Quanto aos Timbres buscados na sua composi¢éo, fale um pouco sobre qual o seu
objetivo da mistura dos sons e de efeitos realizados por um instrumento de sopro e

instrumentos de percussao.

Resposta: Os instrumentos de percussdo possuem grande relevancia, inclusive
estrutural, em A*. A selecdo dos trés instrumentos obedeceu a critério sobre a faixa de

frequéncias ocupada:

Enquanto o clarinete é instrumento fixo, dividindo o espacgo de alturas em intervalos
discretos separados por semitons (a peca ndo faz uso de microtonalismo), a percussao

divide as frequéncias audiveis em:
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e cromaticas, no vibrafone - similar ao clarinete, inclusive na tessitura;
e alturas indefinidas ocupando quatro faixas distintas, nos 4 tom-tons; ainda é
possivel discernir regides graves e agudas;

¢ altura indefinida indiscernivel, no prato suspenso.

Essa relacio € explorada ao longo da peca como denotadora do grau
de proximidade entre os instrumentos: vibrafone e clarinete encontram-se préximos;
tom-tons sdo significativamente mais distantes; e o prato suspenso é o mais afastado. A
frequencia de uso de cada um dos trés instrumentos reflete essa distancia: o vibrafone é
o instrumento mais usado, os tom-tons ficam em posicdo intermediaria, e o prato
suspenso é proporcionalmente raro. Essa relagdo de afastamento e proximidade estende-

se para parametros adicionais, mas possivelmente é a mais nitida de todas na pega.

5. Na sua opinido qual é o significado de composi¢do musical?

Resposta: Para mim a composi¢cdo musical é entendida como um processo criativo
norteado por restrigdes, conceito sinteticamente traduzido nas multifacetadas limitagdes
com as quais o compositor se depara durante na elaboracdo de uma peca. Uma definicdo
aforistica revela-se, porém, insuficiente perante a centralidade do termo, justificando a

necessidade de uma investigacdo adicional a fim de contextualizar seu significado.

6 . A obra A* poderia se classificar como uma composicdo atonal ou tonal? ou nenhuma

das duas formas citadas?

Resposta: Dispensando uma discussdo prolongada a fim de definir precisamente
tonalismo e atonalismo, entendo por composi¢cdo atonal aguela em que as relagdes
hierarquicas entre alturas ndo coincide com as que perfazem o sistema predominante na
mausica de concerto ocidental ao longo dos séculos XVII e XIX, incluindo a recorréncia
de determinadas combinacdes, agrupamentos e sucessdes de alturas. Assim, A* é
decididamente uma composicdo atonal: os procedimentos acima referidos néo
pertencem a moldura que circunscreveu a elaboracdo da peca, sendo substituidos por
parametros diversos tais como dinamicas, timbre, distribuicGes intervalares e densidade

textual.
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7. Como foi escrever para um instrumento melddico, um harmonico e outros sem alturas
definidas? Para te ajudar na elaboracdo da musica vocé usou parametros como dinamica

e efeitos sonoros?

Resposta: A escolha dos instrumentos ndo foi meramente circunstancial ao longo da
elaboracdo da peca: 0s recursos e caracteristicas de cada instrumento foram
considerados atentamente ao longo de todo o ato composicional, visando explorar tanto
as rotas que os aproximam como aquelas que os distanciam. Dinamicas e recursos
instrumentais especificos certamente exerceram influéncia, como € possivel

exemplificar a partir dos compassos [80-84]:
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O jogo entre os pratos, submetidos ao reataque em uma curva dinamica gestual
ascendente, e o clarinete, cuja dinamica gradualmente progride de mezzo-forte a

fortissimo, evidenciam parte da atencdo dada a dindmica como parametro em A*.
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8. O que te motivou a utilizar a técnica composicional “Cadeias de Markov’” na obra
A*? Vocé ja usou estad técnica ou outra técnica de composicdo semelhante em outras

obras de sua autoria?

Resposta: FormalizagBes matematicas constituem objeto de amplo interesse em minha
pratica composicional, na qual busco explorar o potencial expressivo de conceitos
oriundos das ciéncias exatas, superando a esterilidade de uma aplicagdo simpléria. Em
pecas recentes faco uso de processos probabilisticos como cadeias de Markov e
caminhadas aleatérias no estabelecimento de campos intervalares: determinados
intervalos da escala cromatica sdo priorizados, viabilizando assim a percepgdo de
regides caracterizadas por uma espécie de motivo estatistico. Peca recente na qual essa
idéia se encontra ¢ “... E Ele Construiu uma Casa Torta” (2012-2013), para orquestra
sinfénica, em que uma caminhada aleatoria alicer¢a um deslocamento do registro grave

ao agudo nas cordas, conforme trecho exemplificativo abaixo:
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9. Em quanto tempo vocé compds a obra A*?

Resposta: A* foi composta ao longo de aproximadamente 3 meses: de abril a junho de
2011.

10. Quais conselhos vocé daria aos compositores que pretendem escrever obras para

esta formacéo, ou seja, o0 Duo Clarineta e Percussao?

Resposta: Acredito que a escrita para formacgdes cameristicas quantitativamente
menores como instrumento solo, duos e trios representa um campo fértil para a préatica
composicional contemporanea, uma vez que tais formagfes favorecem a aproximacéo
entre compositores, intérpretes e possibilidades técnicas e estéticas, recursos esses
relativamente minimizados diante de formacGes maiores. Uma sugestdo de carater
bastante pratico é a de que compositores escrevendo para a formacao referida atentem
ndo somente para 0s contrastes que os instrumentos oferecem, mas também para as
caracteristicas que os aproximam: escutando as gravacdes de A*, por vezes tenho a
impressdo de que clarinete e vibrafone constituem um Unico “metainstrumento”,

constatacdo surpreendente para o proprio compositor!
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ANEXO 3

ENTREVISTA

Professor Paulo Passos

1. Quando vocé teve contato com esta formacdo de Duo para clarineta e percusséo pela
primeira vez?
Resposta: Creio que foi no inicio dos anos 90, quando tentei montar a peca
"Imagens”, de Ronaldo Miranda. Na época, ndo consegui, pois 0S percussionistas
com 0s quais tinha contato, ndo possuiam todo o instrumental necessario (timpanos,

vibrafone, xilofone,etc).

2. Como aconteceu a ideia da formagdo do Duo Paulo Passos/ Joaquim Abreu?

Resposta: Foi uma idéia do compositor Luiz Carlos Csekd. Ele, em 1998, escreveu
a obra Cancdes dos Dias V&os 6, para que tocassemos em um concerto com obras
suas, no Teatro Carlos Gomes, RJ. A partir dai, descobrimos uma grande empatia e

iniciamos o trabalho em Duo.

3. Vocés foram influenciados por algum grupo ou obra musical? Ha quanto tempo o
grupo ja existe?
Resposta: Antes de comegarmos o Duo, Joaquim Abreu e eu tinhamos bastante
experiéncia em Mdusica de Camara, mas, nao fomos influenciados por nenhum grupo

em especial. Como relatei na resposta anterior, come¢amos no final de 1998.
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4. Como ocorre a formacdo do repertério do grupo? Além da Clarineta-Baixo as obras
incluem clarineta e/ou requinta?
Resposta: Além da obra de L. C. Csek0, escrita para nos, primeiro pesquisamos o
que mais havia de repertério brasileiro. Depois, conseguimos encomendar obras a
compositores que conheciamos e outros comecaram a escrever por iniciativa
prépria. Também buscamos composicdes de autores estrangeiros (Léo Brower,
Phillipe Leroux, Phillipe Manoury, etc). A idéia sempre foi de um Duo de Multi-
instrumentistas, ja que eu toco clarinetes e saxofones e o Joaquim Abreu uma
verdadeira infinidade de instrumentos da percussdo. Assim, temos obras com
Clarone (Brower) , Clarone/requinta (Csekd), Clarineta (Miranda), Sax-

alto(Mauricio De Bonis), etc..

5. Vocés dao preferéncia para obras de compositores brasileiros? Por qué?
Resposta: Sempre colocamos a musica brasileira em primeiro lugar. Essa foi uma
das razbes que nos fez comecar e continuar o trabalno em Duo. Os compositores
brasileiros estdo mais proximos, podemos dialogar, podem ser extremamente

talentosos, suas obras podem ser desafiadoras e merecem ser ouvidas.

6. Existem obras dedicadas para o0 Duo Paulo Passos/ Joaquim Abreu? Quais?
Resposta: Diversos compositores tém dedicado obras ao Duo Joaquim Abreu e

Paulo Passos. Entre eles, L. C. Csekd, Roberto Victorio e Flo Menezes.

7. Quais dicas vocé poderia dar para os clarinetistas que estdo iniciando a estudar
repertorio para esta formacéo?
Resposta: Ouvir o que puder: gravacdes, concertos (principalmente)...Entrar contato
com 0s compositores, principalmente os seus colegas proximos, que também podem

estar buscando uma oportunidade para experimentar esse tipo de formacao.
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Quais dicas vocé daria para 0s compositores que estdo iniciando a escrever
repertorio para esta formacéo?

Resposta: Para 0os compositores, também, ouvir gravacdes e assistir a concertos,
entrar em contato com os intérpretes. O ideal é que haja espaco para o didlogo e

propostas, tanto de compositores como de interpretes.

Qual a recepcéo do publico para este estilo de repertorio?

Resposta: Nosso repertério € bastante variado, rico em instrumentacdo e estilo. O
publico tem sempre uma curiosidade enorme. Ja tocamos para pessoas que nunca
tinham assistido a um concerto e que receberam 0 nosso trabalho com um
entusiasmo impressionante que nos comoveu. Tocamos em Bienais de Musica
Brasileira Contemporédnea no RJ e Cuiaba, no CDMC, em Paris, sempre com

excelente receptividade.

As obras de compositores brasileiros que fazem parte do repertério do Duo
sdo publicas por editoras ou sdo manuscritas e/ou formatadas em programas de

edicdode partituras?

Resposta: Atualmente, a maioria das obras € escrita em programas de computador.
Embora gostemos mais dos manuscritos e 0s achemos mais bonitos, 0os programas
de computador podem facilitar a leitura e a montagem das partes para estudo. Em
geral, sO se consegue as partituras com 0s proprios compositores. Felizmente,

muitos ja disponibilizam o download em seus sites.
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ANEXO 4

ENTREVISTA

Professor Luis Eugenio Afonso Montanha

1. Quando vocé teve contato com esta formacdo de Duo para clarineta e

percussao pela primeira vez?

Resposta: No inicio da década de 1990 quando eu estudava na Unesp, havia um
grupo de Percussdo, ali foi a primeira vez que tive contato com esta formacao de
Duo para clarineta e percussdo, se eu ndo me engano nos tocamos a obra

“Imagens”” de Ronaldo Mirando.

2. Como aconteceu a ideia da formagdo do Duo Montanha / Carlos Tarcha?

Resposta: Coincidentemente o Tarcha e eu éramos professores na USP e
também tocdvamos na orquestra sinfonica do teatro municipal de S&o Paulo,

entdo tinhamos muito contato e isso facilitou a formagao do nosso Duo.

3. Vocés foram influenciados por algum grupo ou obra musical? Ha quanto tempo

0 grupo ja existe?

Resposta: Uma das primeiras influencias que ouvi foi o0 ~"Duo Contemporain™,
formado pelo claronista Holandés Henri Bok e o Percussionista espanhol Miguel

Bernatrt.
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Como ocorre a formacdo do repertério do grupo? Além da Clarineta-

Baixo as obras incluem clarineta e/ou requinta?

Resposta: Requinta eu ndo toco, apenas clarineta e clarone. No inicio a formacéo
do repertorio foi voltada para 0s compositores que eram amigos e escreviam pra
nossa formagdo, depois tocAvamos um repertorio bem eclético. Também acho

importante evidenciar esta aproximagao dos interpretes com 0s compositores.

Vocés dao preferéncia para obras de compositores brasileiros? Por qué?

Resposta: Nao, a gente ndo tem nenhuma preferéncia nacional a gente toca
repertorio de compositores de varias nacionalidades. Tanto a pega mais simples

guanto a mais complicada.

Existem obras dedicadas para 0 Duo Montanha / Carlos Tacha? Quais?

Resposta: Que eu lembre no momento sdo: ~Passagens” de Marcos Branda
Lacerda, a transcricdo de ~"Sonhos de Recife”™ de Egberto Gismond, Ao
encalco do Boi”"do Silvio Ferraz e “Noturno™ de Eduardo Alvares. Mas tem
outras musicas que 0S compositores escreveram pra gente embora ndo existisse

uma dedicatoria formal.
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7. Quais dicas vocé poderia dar para os clarinetistas que estdo iniciando a estudar

repertorio para esta formagao?

Resposta: Iniciando com este contato proximo aos compositores o interprete vai
auxilia-los, poder trabalhar com a sonoridade, mostrar que uma coisa ou outra
ndo funciona bem.por exemplo: um tremulo que o compositor quer um efeito
muito delicado e fica extremamente pesado para tocar, assim o interprete pode

dar outras alternativas pra ele.

8. Quais dicas vocé daria para 0s compositores que estdo iniciando a

escrever repertorio para esta formacao?

Resposta: Uma dica que dou aos compositores é a questdo de tomar cuidado
com estas bulas de multifonicos, pois é tdo facil, vocé vai 14 num livro e escolhe
qual multifénico quer colocar em uma pec¢a, no entanto 0 compositor esquece
que aquele multifénico funciona bem no clarinete do instrumentista que
escreveu esta posicdo. Isto ja aconteceu comigo com uma peca de um
compositor Japonés, que trazia duas tabelas para diferentes para os multifénicos,
mesmo assim tive que inventar algumas posicbes. E sempre interessante o

compositor pedir pra alguém tocar antes dele finalizar a peca.
9. Qual arecepgdo do publico para este estilo de repertério?

Resposta: A recepcao do publico tem um pouco de relacdo com a vontade dos
compositores quererem se expressar através daquela musica, pois muitos
compositores ndo tem intencdo de comunicacdo. Porque eu acho que o destino
da musica é a comunicacdo, pra a minha cabeca a musica é uma questdo de
comunicagdo. Existe uma ideia na cabegca do compositor e nos interpretes

tentamos trazer estas ideias para o publico.
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As obras de compositores brasileiros que fazem parte do repertério do Duo
sdo publicadas por editoras ou sdo manuscritas e/ou formatadas em programas

de edicdo de partituras?

Resposta: Algumas obras sdo manuscritas, mas a maioria dos compositores
utilizam programas de computador de edicdo de partituras. Poucas obras ainda

foram publicadas por editora.



ANEXO 5

Gravacao da obra “ A*” realizada ao vivo
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ANEXO 6

A seguir sera apresentada uma lista de obras para clarineta e percussao, inicialmente
sera apresentada a lista com algumas obras de compositores brasileiros e em seguida

sera apresentada uma lista com obras de compositores de varias nacionalidades.

Lista de algumas obras de compositores brasileiros que escreveram para

clarineta e percusséao.

Diego Botelho — Yo No Glissamazonas com Arco para clarinete e vibrafone
Eduardo Guimaraes Alvares — Noturno para clarone e percussio

Eduardo Seicman — O Passaro da Chuva para clarone e percussao

FI6 Menezes — Colores para clarinete e percussao

Luiz Carlos Cseko — Cancoes dos Dias VV@os 5 para clarone e percussao
Luiz Carlos Cseko — Canc0es dos Dias Vaos 6 para clarone/ requinta e percussao
Luiz Carlos Cseko —Vermelho Escuro para clarinete/clarone e marimba
Marcos Branda Lacerda — Passagens para clarone e vibrafone

Roberto Victorio — Chronos IV para clarone e percussao

Rodrigo Meine — A* para clarinete e percussao

Ronaldo Miranda — Imagens para clarinete e percussao

Samuel Oliveira — Trés movimentos para clarineta e caixa

Silvio Ferraz — Ao Encalc¢o do Boi para clarone e percusséo
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Lista de obras de compositores de varias nacionalidades que escreveram para

clarineta e percussao

Amman, Benno - Frammento

Anderson, Dennis - Sage King Goes Hollywood
Arma, Paul - Resonance

Ayres, Thomas A. - Suite for Clarinet and Percussion
Back, Sven-Erik - Five Preludes

Baguerre, Francis - Weg

Bakki, Jd zsef - Pas de Deux

Banzhaf, Kris - Sonata

Bargielski, Zbigniew - ikar

Barkl, Michael - Blues

Becerra-Schmldt, Gustavo - Duo

Beerman, Burton - Shadows Cast

Bergsma, William - i /legible Canons

Campo, Frank - Duaiidad

Chan, Francis Ka Nin - Three Movements for Clarinet and Percussion
Chatman, Stephen - Quiet Exchange

Cheesman, John - Vignettes

Coban, Vincentiu-Cristian - Metabole

Coban, Vincentiu-Cristian - Metabole

Cohen, David - Ceremony

Colding-Jorgensen, Henrick - Zweigesprach (1983)
Cramer, Willem - Zinc D. C.

Culbertson, D. C. - Three Ritual Dances (1978)
Deason, David - Diatomaceous Earth

Denhoff, Michael - Lamento-Scherzo- Dialogo
Desportes, Yvonne - Un C hoixD ifficile (1980)
Dhalne, Jean-Louis - Coulours of imaginary City
Dhont, Jan - Miniatures

DImov, Bojldar - Anixanter (1985)



Fedele, lvan - Modus (1988)

Fennelly, Brian - 3 Intermezzi

Ferencz, George J. - Three Pieces

Fleischer, Tsippi - War

Floyd, John M. - Three Miniatures (1980)
Garcia, Orlando - J Individual igrations

George, Ron - Music for a Favorite Person
Gilbert, Donald - Percussinet

Gils, Oust - ZevenHaikoes

Girard, Anthony - Duo (1983)

Glazer, Stuart - Du

Hamburg, Je ff - Buk (Buckle)

Hames, Richard David - Djurunga

Hekster, Walter - M usic for a Summemight
Krzanowski, Andrzej - Where the Rainbow Ends
Ku/nik, Norbert Mateusz - Cantabile

Kufnik, Norbert Mateusz - Bomakir

Lejet, Edith - Elans imaginaires

Lemos, Anne Edgerton - Clarinet/Percussion Duo
Lerstad, Terje Bjern

Lerstad, Terje Bjern - Variations on an interval Signal, Op. 73
Lesemann, Frederick - Doubles

Lesemann, Frederick - Sonata

Lewin-Richter, Andres - Duo for Bass Clarinet and Percussion
Loeb, David - Drie Gezichten naarNieuwekamp
Loeb, David - Notturno e Due Scherzi

Loevendle, Theo -

Logan, Wendell - Duo

Lopez, Dawn - Duo fo r Clarinet and Tomtoms
Loudova, Ivana - Duo Concertante

Louie, Alexina -
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Luedeke,

Magnanensi, Giorgio - Onda

Mats, Chester - Prelude and Licks

Manglni, Marino Anthony - ntiphony

Manneke, Daan - Bat terie

Manneke, Daan -

Marez Oyens, Tera de - Octopus

Marshal 1, Jam es - ApresM oi Je Sommeii
Marttinen, Tauno - Duo fo r C larinet and Percussion
Marttinen, Tauno - Duo, Op. 2 2 0 fo r Marimba and Bass C larinet
Marttinen, Tauno - Muodonmuutos (Metamorphosis), Op.
Marttinen, Tauno - Duo, Op 66, no. 2

Mazurek, Ron - Meditation

McBride, Marshall Wade - LaMarea

McCarty, Frank - Variation Duos

Michel, Paul-Baudouin - Transparence

Miereanu, Costin - Distance

Morbo, Claudio - Et-Con

Morgan, David S. - Voyage into Solitude, Op. 72
Morton, John - Sheaves

Moss, Piotr - Meditations

MQHer, Ulrich - Tanz die Maschine

Mullins, Hugh- R ecital Music *

Mullins, Hugh - R ecital Music *

Murray, Greg - A Piece fo r Friends (1980)

Nelson, Larry - Cadenzas and Interludes

Nlhashl, Junichl - Visions im provfsees

Obst, Michael - Dialog

Ocker, David - Incline Up (1979)

Ocker, David - Backward, Looking, Forward
O'Shea, Dennis - Involvem ent for Clarinet and Marimba

Ouzounoff, Daniel - Phoniales
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Pal lasz, Edward - Two Rem iniscences from Childhood
Palombo, Paul Martin - Canto d'unA Itra Volta
Parker, Philip - Five B agatelles

Patrick, Andre - Cinquieme Rhapsodie

Paul, Berthold - interplay, Op. 21

Pavlenko, Serge - Duoa Tre

Paynter, John - The Laughing Stone

Petrie, ivo - C ontacts ( 1979)

Petry, George - Duo for C larinet and Percussion
Pierce, Alexandra - A fter D uBuffet‘s 1 imbour as a Crustacean"
Pratt, Moe- Ohm

Pressl, Hermann Markus - N.N, 2 /2

Priest, J. Barnaby - A Lovely Time

Rebel, lieeuwls - Adagio nr. 2

Riley, Jam es - Tangents

Rimmer, John - Emergence

Rodriguez, Robert Xavier - Chronies

Roeder, Toni - Habanera

Romeo, Jam es - The Fall: t8 J t

Rosen, Jerome - Serenade

Ross, Richard - Sonatina f r Clarinet Percussion Duo
Ruggiero, Charles- Studies for Clarinet and Vibe
Russell, Armand - The Ceionas

Russell, Armand - Ephemerons

Russell, Armand - Pas de Deux

Russell, Armand - Prelusions (1981)

Salazar, A'lvaro - Periplos

Salvatore, Caltagirone - Duo Impressions
Sampson, David - The Endless Instant
Schfetroma, Robert - Dialogue

Schroder, Hanning - liusfk

Stibilj, Milan - Zoom
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Stock, David - Starlight

Stramholm, Folke- Music for Clarinet and Percussion, Op. 2
Tautenhahn, Gunther - Sonata

Tavernier, Jean-Claude - Suda

Theobald, Jim - M ystery Music *4

van den Booren, Jo - Litany, Op.

van den Booren, Jo - Pas de Deux, Op. 56

Walacinskl, Adam - introspection

Walker, Vanessa - Three for Two

Weisling, Raymond - Essence of Ampersand

Wendel, Eugen - Diason

Werder, Felix - Auf-undZagabe

Wilson, Eugene - Sonata for Clarinet and Xylophone
Yarber, Thomas - Encomium

YGrer, Ahmet - Forest Clearings in Wales

Ziffrin, Marilyn J. - Movements for Clarinet and Percussion
Zuldam, Rob - Skiamachia

Zumaqud, Francisco - Carrizo

Zumagqud, Francisco - Chapigana

Zumaque, Francisco - Improvisacion

Zumaqud, Francisco - Onama

88



	UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA ESCOLA DE MÚSICA
	ESTUDO INTERPRETATIVO SOBRE A MÚSICA “A*” PARA CLARINETA E PERCUSSÃO DE RODRIGO MEINE
	SALVADOR 2014
	ESTUDO INTERPRETATIVO SOBRE A MÚSICA “A*’’ PARA CLARINETA E PERCUSSÃO DE RODRIGO MEINE
	Orientador: Professor Dr. Pedro Robatto
	AGRADECIMENTOS
	RESUMO
	ABSTRACT
	SUMÁRIO
	1. INTRODUÇÃO
	2. REVISÃO DE LITERATURA
	Uma Breve História da Clarineta
	Performance Musical

	3. UMA VISÃO SOBRE A OBRA A*
	Tabela 1
	Tabela 2

	4. SUGESTÕES TÉCNICAS INTERPRETATIVAS
	Técnicas Estendidas na Clarineta
	4. 2 Técnicas Estendidas utilizadas na obra “A*”
	O Frulato
	Frulato de Língua
	Frulato de Garganta
	O Vibrato
	Vibrato Lento ou pouco vibrato (PV) Vibrato Rapido ou Molto Vibrato (MV)
	O Vibrato com o uso dos lábios e da mandíbula.
	Vibrato com auxilio do Diafragma.
	As Variações de Timbres
	Sugestões de Dedilhados
	Posição-2
	Posição-1 Posição-2
	Posição-1 Posição-2 (1)
	Posição-1 Posição-2 Posição-3
	Posição-1 Posição-2 Posição-3 (1)
	Os Multifônicos na Clarineta
	A Respiração Circular

	5. CONCLUSÃO
	6. BIBLIOGRAFIA
	ANEXOS
	Anexo 1
	ANEXO 3
	ANEXO 4
	ANEXO 5
	ANEXO 6
	Lista de algumas obras de compositores brasileiros que escreveram para clarineta e percussão.
	Lista de obras de compositores de varias nacionalidades que escreveram para clarineta e percussão


