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RESUMO

SONATINA N°1 PARA CLARINETA E PIANO DE DIMAS ARTUR:
RELACAO ENTRE INTERPRETE E COMPOSITOR

AUTOR: Hélio Xavier Guimaraes Valentim
ORIENTADOR: Guilherme Sampaio Garbosa

A relacéo intérprete-compositor pode ser observada ao longo da historia da clarineta, como com
Wolfgang Mozart e Anton Stadler, Karl Stamitz e Joseph Beer, Johannes Brahms e Richard
Mubhlfeld, Carl Maria von Weber e Heinrich Baermann, Louis Spohr e Simon Hermstedt, Aaron
Copland e Benny Goodman, entre outros. (GARBOSA, 2002). Dessas rela¢des, inimeras obras
foram compostas para o instrumento. Nesse sentido, este estudo objetivou verificar as
implicacdes na relacdo entre intérprete e compositor na composi¢do da Sonatina n° 1 para
clarineta e piano de Dimas Artur. Os objetivos foram, especificamente, colaborar com a
estruturacdo da peca, demonstrar os aspectos idiomaticos do instrumento e esclarecer sobre a
técnica do instrumento. Autores como LOBO (2016), PINTO (2006), BRANDINO (2012),
LAWSON (1995), RICE (2017), WESTON (2002) e FOSS (1963) fundamentaram esta
pesquisa. A pesquisa de abordagem qualitativa desenvolveu-se por meio da Pesquisa—Acao
(FONSECA, 2002) feita em cinco encontros entre o intérprete e o compositor. Nesses
encontros, foram discutidos e acordados a estrutura da obra e a utilizacdo dos recursos técnicos
da clarineta. Dessa interacdo entre intérprete e compositor resultou na Sonatina n® 1 que tem as
seguintes caracteristicas: trés movimentos (Allegretto Scherzando, Adagio e Scherzando),
técnicas estendidas (frulato, glissando, multifonicos e bend), forma musical (ternaria, binaria e
unitéria), caracteristicas idiomaticas e elementos ritmicos brasileiros.

Palavras-chave: Intérprete e Compositor. Sonatina. Clarineta. Dimas Artur.



ABSTRACT

SONATINA N°1 FOR CLARINET AND PIANO BY DIMAS ARTUR:
RELATIONSHIP BETWEEN INTERPRETER AND COMPOSER

AUTHOR: Hélio Xavier Guimaraes Valentim
ADVISOR: Guilherme Sampaio Garbosa

Interpreter-composer relationships have arisen throughout the history of the clarinet, such as
Wolfgang Mozart and Anton Stadler, Karl Stamitz and Joseph Beer, Johannes Brahms and
Richard Muhlfeld, Carl Maria von Weber and Heinrich Baermann, Louis Spohr and Simon
Hermstedt, Aaron Copland and Benny Goodman, among others. (GARBOSA, 2002). Countless
pieces for the instrument have been composed from these relationships. This study aimed to
verify the implications of the relationship between interpreter and composer in the composition
Sonatina n° 1 for clarinet and piano by Dimas Artur. The objectives were to collaborate on the
structuring of the piece, demonstrate the idiomatic aspects of the instrument and elucidate its
technique. Authors such as LOBO (2016), PINTO (2006), BRANDINO (2012), LAWSON
(1995), RICE (2017), WESTON (2002) and FOSS (1963) grounded the study and a qualitative
research method was developed using the Research—Action approach (FONSECA, 2002),
which consisted of five meetings between the interpreter and the composer. In these meetings
the structure of the composition and the use of clarinet technical resources were discussed and
agreed upon. This interaction between interpreter and composer resulted in Sonatina n® 1 which
has the following characteristics: three movements (Allegretto Scherzando, Adagio and
Scherzando), extended techniques (frullato, glissando, multiphonics and bend), musical form
(ternary, binary and unitary), idiomatic characteristics and Brazilian rhythmic elements.

Keywords: Interpreter and Composer. Sonatina. Clarinet. Dimas Artur
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1 INTRODUCAO

Durante a minha graduacdo, tive a oportunidade de participar inUmeras vezes como
intérprete de recitais, executando obras de diversos compositores os quais utilizavam o
computador no processo de criacdo. Quando eu me deparava com essas obras j& prontas,
percebia que havia 0 uso de certas técnicas tradicionais e estendidas que ndo correspondiam a
escrita idiomatica da clarineta.

Apesar de haver uma tentativa de esclarecimento sobre certos detalhes idiomaticos do
instrumento, as vezes, havia uma recusa por parte do compositor em explicar isso, ja que ele
alegava que tinha a intencdo de escrever da forma que ele estava fazendo. Esse tipo de atitude
pode fazer com que a obra seja estreada, mas futuramente ela pode ter poucas execucdes ou
nem volte a ser tocada. Essa situacdo sempre me inquietou e, por isso, sempre busquei propor
parcerias para com aqueles compositores que tivessem questionamentos sobre o correto uso da
técnica da clarineta.

Nesse sentido, remetendo a histéria da clarineta, desde a sua origem, podemos observar
que sempre houve diversos compositores que se propuseram a escrever para o0 instrumento e
que diversos deles trabalharam com a parceria com clarinetistas, 0s quais auxiliaram no
incremento e na qualidade das obras para o instrumento.

O repertorio da clarineta ganhou qualidade e relevancia e se ampliou muito, em grande
parte pela parceria compositor-intérprete. Nesse sentindo, podemos citar alguns exemplos
como: Johann Melchior Molter e Johann Reusch; Carl Stamitz e Joseph Beer; Wolfgang
Amadeus Mozart e Anton Stadler; Ludwig von Beethoven e Joseph Bahr; Louis Spohr e Simon
Hermsdet; Carl Maria von Weber e Heinrich Baermann; Johannes Brahms e Richard Muhlfeld;
Bela Bartok e Benny Goodman; Igor Stravinsky e Werner Reinhart; Aaron Copland e Benny
Goodman; Karlheinz Stockhausen e Susanne Stephens; Pierre Boulez, John Corigliano e
Stanley Drucker; Robert Mucynski com Mitchell Lurie; Carl Nielsen e Aage Oxenvad e no
cenario brasileiro Francisco Mignone e José Botelho; Claudio Santoro e Luiz Gonzaga
Carneiro.

Ao entender que a relacdo intérprete/compositor faz parte da historia da clarineta,
podemos entender que a funcdo do intérprete sempre foi a de mostrar as possibilidades do
instrumento nas suas diversas épocas e nos seus modelos existentes. A colaboracdo do intérprete
se baseia justamente na relacdo da escrita idiomatica na clarineta e no uso coerente das suas

possibilidades técnicas, aliadas ao estilo do compositor.



Tendo em vista a minha trajetdria como intérprete durante a graduacdo na Universidade
Federal de Santa Maria (UFSM) e o interesse em tocar obras com uma escrita totalmente
voltada para as particularidades da clarineta, busquei a parceria com o compositor Dimas Artur
(22/01/1977), também egresso do curso de composicao a UFSM, para trabalharmos juntos na
criagdo de uma obra para clarineta e piano como objeto de pesquisa para 0 meu curso de
especializacéo.

Desse modo, a presente pesquisa tem como objetivo geral verificar as implicagdes na
relacdo entre compositor e intérprete na composicdo da Sonatina n°1 para clarineta e piano. Os
objetivos especificos sdo: colaborar na estruturacdo da peca, demonstrar 0s aspectos
idiomaticos do instrumento e esclarecer sobre a técnica da clarineta.

Esse trabalho € divido em 7 capitulos distribuidos entre: referencial tedrico,
metodologia, encontros com o compositor, resultados, consideracdes finais, referéncias
bibliograficas e apéndice, no qual ha a obra completa (sua editoracao foi realizada no software
Finale).

Dentro do referencial tedrico, € realizado um breve resumo do surgimento da clarineta,
bem como de seu antecessor o chalumeau. Apos esse resumo, € demonstrada a interacdo de
compositores com seus respectivos intérpretes. A metodologia aplicada no trabalho é a pesquisa
qualitativa, pois tem como prop6sito compreender e demonstrar 0s processos na elaboragdo de
uma composic¢ao musical, envolvendo a participacdo do compositor e o auxilio do intérprete. O
capitulo que fala sobre os encontros, inicia com um breve resumo do compositor e depois
discorre sobre a forma de como foi apresentado o instrumento, repertério, técnicas tradicionais
e estendidas, além da analise dos movimentos. Nos resultados, é apresentada a forma musical
da obra, quais os elementos idiomaticos da peca e qual técnicas tradicionais e estendidas foram
utilizadas. Na consideracao final, por sua vez, € demonstrada a importancia da interacdo entre
0 intérprete e o compositor e quais sdo os temas de pesquisa que podem surgir a partir desse
trabalho.
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2 REFERENCIAL TEORICO

Quando se pensa em um compositor, imagina-se ele compondo uma obra e entregando-

a ao intérprete para dar vida a sua criacdo. Sobre isso, (PINTO, 2006) escreve que,

Um conhecimento profundo do instrumento, por parte do compositor, é fundamental
para que o discurso musical seja eloquente e as diferencas entre a ideia musical e 0
que na realidade vai resultar na sua execucao sejam minimas ou inexistente. (PINTO,
20086, p. 3).

Diante disso, acredita-se que 0 compositor possui bastante conhecimento do instrumento
para poder escrever repertérios de qualidade, como era com 0s compositores-intérpretes

Mozart, Paganini, Baermann, Crusell, Chopin e entre outros.

O processo colaborativo existente entre compositores e intérpretes durante a criacdo
de novas obras musicais € um recurso a ser considerado. Esta prética ja foi utilizada
por muitos compositores durante toda histdria da musica e ainda hoje é empregada. A
evolucdo da linguagem técnica instrumental e a busca por explorar novas fronteiras
composicionais sdo alguns dos fatores motivadores da busca pela colaboragao.
(LOBO, 2016, p. 12).
A colaboracdo entre o intérprete e 0 compositor € a responsavel pela criacdo de novas e
boas obras musicais. Desde o inicio da historia da clarineta, essa colaboracdo tem acontecido e,
nesse sentido, um breve resumo de como a clarineta foi inventada seré apresentado e algumas

colaborac@es essenciais para o repertorio da clarineta serdo expostas.

2.1 ACLARINETA

A clarineta foi inventada por Johann Christoph Denner por volta de 1690 a 1700 (ndo
tem como precisar o ano de sua criacdo)’. Denner (1655 — 1707) era alem&o, musico e um
excelente construtor de instrumento. E a ele a quem se atribui o titulo de inventor da clarineta.
Denner, com ajuda de seu filho, Jacob Denner, pegou um chalumeau, um instrumento ja
existente na epoca, e adicionou uma chave de metal na parte superior. As figuras 1 e 2 mostram,

respectivamente, como eram o chalumeau e a clarineta desenvolvida por Denner.

! Denner nasceu em Leipzig em uma familia de afinadores de buzina. Como seu pai, Heinrich Denner, era criador
de apitos de caga e cornos de caca, ele acabou se mudando para Nuremberg em 1666. Denner comecou a trabalhar
como fabricante de instrumentos em 1678 e recebeu direitos para a "fabricacéo de instrumentos musicais franceses
consistindo principalmente de oboés em 1697. Dois de seus filhos, Jacob e Johann David, também se tornaram
construtores de instrumentos. Morreu em 1707 e foi enterrado em Nuremberg (Disponivel em:
<https://johndenner.com/johann-christoph-denner/>. Acesso em: 01 out. 2020).


https://johndenner.com/johann-christoph-denner/
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Figura 1 — Chalumeau

Fonte: Google imagens.

Sobre o chalumeau,

Existia no final do séc. XVII um instrumento chamado chalumeau, o qual, no seu
estado mais primitivo, era um pequeno tubo de cana com seis orificios, mais um para
o polegar e com uma palheta cortada na propria cana (idioglot) na extremidade
superior. (PINTO, 2006, p. 6-7).

Figura 2 — Clarineta de Denner

Fonte: Google imagens.

[...] Denner melhorou bastante o antigo chalumeau. Ele fez chalumeau de buxo com
juncos substituiveis, amarrados com barbante. Para criar o clarinete a partir de um
chalumeau, ele fez com que o instrumento "exagere", ou seja, toque seus harmonicos
mais altos, criando assim um registro novo e mais alto para o instrumento. Ele também
forneceu um sino; ele ampliou o furo; ele fez uma boquilha e o tudo juntos; e depois
que ele alongou o instrumento, ele adicionou duas chaves para fazer o clarinete
original de duas chaves. (PINO, 1980, p. 327, tradugdo nossa).

Denner, ao adicionar uma nova chave, aumentou a extensao do instrumento. Como essa
chave, ao ser acionada, mudava o registro do instrumento, foi classificada como chave de
registro.
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[...] @) introduziu-se uma boquilha a qual se atava uma palheta de cana separada; b)
foi acrescentado um orificio para 0 minimo da méo direita) adicionaram-se duas
chaves de metal na parte superior, opostas (uma a frente e outra atras); d) a localizacéo
da chave de tras foi sendo alterada para permitir a obtencéo do registo mais agudo (o
qual ndo se sabe ao certo se era possivel obter antes). Esta chave passou a chamar-se
precisamente chave de registo. (PINTO, 2006, p.7).

Com o surgimento da clarineta, diversos compositores comegaram a despertar o
interesse pelo instrumento tanto por ser uma novidade na época como pela sua sonoridade

diferente.

2.2 COMPOSITORES E INTERPRETES

Ao imaginar uma relacdo entre intérprete e compositor, tem-se a ideia de que essa
relacdo era um trabalho em equipe entre os dois. Mas, como sera possivel perceber, algumas

relagcbes ndo funcionaram assim. Sobre isso, Ié-se:

Houve um momento em que a tradi¢do ocidental atribuiu fungdes distintas a
interpretagdo e a composicédo, fazendo com que compositor e intérprete deixassem de
Ser a mesma pessoa e passassem a ocupar cada um, uma parte do processo de
preparacéo da obra. (BRANDINO, 2012, p. 7).

As primeiras obras compostas para clarineta foram do compositor Johann Melchior
Molter (1696 — 1765) e foram ao todo seis concerto para clarineta em ré. Sobre isso, Pinto
(2006), em sua dissertacao, relata que todas essas obras foram escritas por influéncia do flautista
que, ocasionalmente, tocava oboé e clarineta, cujo nome era Johann Reusch (1710 — 1787).
Esses concertos todos foram escritos no registro mais agudo da clarineta, raramente passando
pelo registro do chalumeau (que € o registro mais grave do instrumento).

Hoje em dia, esses concertos sdo executados na requinta ou clarineta piccolo. Ndo ha
relatos se houve algum tipo parceria durante o processo composicional, se foi uma obra
dedicada a Reush ou uma encomenda do prdprio intérprete.

Rice (2017), em seu livro Note for clarinetists A guide to the Repertoire, mostra que um
dos primeiros compositores do periodo classico foi Johann Stamitz (1717 — 1757). Johann foi
compositor, violinista e professor alemé&o. Ele foi um dos primeiros compositores da sinfonia
classica e um importante compositor para o estabelecimento da Mannheim Court Orchestra
como um centro difuso para a musica orquestral. Ele escreveu sessenta e cinco trios orquestrais

e numerosos concertos para violino, flauta, oboé, clarineta e cravo. Sobre seu concerto para
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clarineta, ndo se tem informac&o precisa para quem ele dedicou ou quem foi o primeiro a
executar sua obra.

Ja Carl Stamitz? (1745 — 1801), foi um compositor e grande virtuoso do violino, viola e
viola d’amore, foi amigo de Joseph Beer® (1744 — 1812), o primeiro grande interprete

clarinetista da historia.

Durante a década de 1770, o filho de Stamitz, Carl, teve um relacionamento préximo
com Joseph Beer (1744-1812), o primeiro grande solista da clarineta. Dos onze
concertos de Carl, seis concertos - possivelmente todos - foram para Beer. Tanta
importancia foi atribuida a este, gracas as apresentacdes de Beer em Paris, e Carl foi
listado no Almanach Dauphin como ‘compositor pour clarinette’. Acredita-se que
Beer tenha fundado o estilo francés de tocar; ele deixou Paris em 1780 e, depois de
passar doze anos de sucesso em S&o Petersburgo, encontrou emprego na corte de
Berlim nos altimos vinte anos de sua vida. (LAWSON, 1995, p. 158, traducéo nossa).

Pode-se dizer que a relagdo entre Beer e Stamitz foi o inicio de tudo pois foi a partir dela
que foi fundamentado dentro do cenério da clarineta a importancia da interacdo do intérprete e
0 compositor. A partir de Beer e Stamitz, surgiu uma nova fase, na qual os compositores véo
procurar os intérpretes e impulsiona-los a buscar novas formas interpretativas e de demandas
técnicas.

Essa busca em fazer novas descobertas no instrumento € mais comum hoje que era na
época de Beer e isso ocorre devido a musica do seculo XX, aspecto que serd abordado

posteriormente.

Mozart desprezou Beer como "um tipo de sujeito dissoluto™ quando esteve em Paris
em 1778. No ano anterior, ele havia visitado Mannheim, que agora tinha clarinetes e
ficou encantado com a beleza de seu som. (LAWSON, 1995, 158, traducdo nossa).

2 Carl Stamitz era filho do famoso compositor Johann Stamitz (1717-1757) da Boémia. Ja na década de 1730,
Johann Stamitz ganhou fama como intérprete de violino e viola d'amore, e pode ser essa a razdo pela qual em 1741
foi contratado como musico da orquestra de Mannheim. Carl estudou com o pai e outros masicos de Mannheim e
em 1762, tornou-se membro da orquestra de Mannheim, familiarizando-se intimamente com a escola de musica e
composicdo orquestral de Mannheim. Carl se tornou o Unico compositor da 'segunda geragdo de Mannheim', que
conseguiu fundir com sucesso o estilo de Mannheim com desenvolvimentos ocorrendo fora daquela cidade
(Disponivel em: <http://www.mozartforum.com/Contemporary Pages/Carl_Stamitz_Contemp.htm>. Acesso em:
01 out. 2020).

3 Joseph Beer, um notavel clarinetista, nascido em 1744 em Grinwald na Boémia. Em 1771 foi para Paris, onde
se dedicou ao clarinete, do qual rapidamente se tornou o primeiro intérprete de seu tempo. Como artista, Beer uniu
uma execucdo magistral a grande poder de expresséo e, de fato, efetuou uma revolugdo completa no clarinete, que
melhorou muito com a adi¢do de uma quinta chave no instrumento. Até quase cinquenta anos ele ouvira apenas
musicos franceses e adquirira insensivelmente seu tom alto e &spero; mas, tendo ouvido em Bruxelas um artista
alemao, Schwartz, ele descobriu do que o instrumento era capaz, e finalmente tornou-se tdo famoso pela suavidade
e pureza de seu tom, pela delicadeza de suas nuances, e especialmente por seu decrescendo, quanto por sua
execugdo. Na verdade, ele marca uma época na histéria do instrumento. (Disponivel em:
<https://en.wikisource.org/wiki/A_Dictionary_of _Music_and_Musicians/Beer,_Joseph>. Acesso em: 01 out.
2020).


http://www.mozartforum.com/Contemporary%20Pages/Carl_Stamitz_Contemp.htm
https://en.wikisource.org/wiki/A_Dictionary_of_Music_and_Musicians/Beer,_Joseph
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Mozart*, como esta citado acima, mostra interesse pela clarineta ao visitar a Mannheim

Court Orchestra. No entanto, diferente de Stamitz, ndo se agrada com Beer.

A célebre associacdo entre Mozart e Anton Stadler comegou pelo menos ja em 1784,
Anton (1753-1812) e seu irmdo Johann (1755-1804) foram o0s primeiros
performances da clarinetae do bassethorn a serem empregados regularmente no
Viennese Court. O clarinete recém-inventado de Anton com uma extensdo mais baixa
inspirada Quinteto K581 de Mozart (1789) e Concerto K622 (1791), bem como o
clarinete e obbligatos de chifre de bassé em La clemenzadi Tito (1791). Outros
compositores foram encantados com as notas baixas do instrumento de Stadler e entre
as musicas escritas especificamente para ele foram varias de obbligato e um
movimento de concerto (1792) por Siiss- mayr e uma aria de obbligato em
Paer’sSargino (1801). (LAWSON,1995, p. 158-159, traducdo nossa).

[...]foi um compositor excelente em todos os tipos de musica executados durante sua
vida. Seu concerto para clarineta foi seu Ultimo concerto e uma de suas Gltimas obras
instrumentais antes de sua morte prematura aos trinta e cinco anos. E dele uma das
dezenas de concerto escritos para o clarinete classico de quatro ou cinco chaves na
Europa desde os anos 1750. (RICE, 2017, p. 167, tradug&o nossa).

Pino (2006), em seu livro The Clarinet and Clarinet Playing afirma que

O resultado é que Mozart conseguiu explorar quase todos os estados de espirito que o
clarinete é capaz de estabelecer, e ainda assim o fez de maneira unificada. Todo o
concerto é tdo contrastante e, a0 mesmo tempo, tdo unificado, que s6 nesse ponto a
obra teria conquistado seu lugar como uma das grandes obras-primas musicais de
todos os tempos. (PINO, 1980, p. 391).

Anton Stadler®, por suz vez, foi um virtuose da clarineta da Viennese Court, e, por causa
do seu virtuosismo, Mozart se interessou pela clarineta e pelo intérprete. Dessa forma, os dois

trabalharam juntos para desenvolver o concerto mais importante do periodo classico assim

4 Wolfgang Amadeus Mozart, Compositor austriaco, filho de Leopold Mozart. Seu estilo representa
essencialmente uma sintese de muitos elementos diferentes, que se fundiram em seus anos vienenses, a partir de
1781, em um idioma agora considerado o auge do classicismo vienense. A musica madura, caracterizada por sua
beleza melédica, sua elegancia formal e sua riqueza de harmonia e textura, é profundamente colorida pela 6pera
italiana, embora também tenha suas raizes nas tradi¢fes instrumentais austriacas e do sul da Alemanha. Ao
contrario de Haydn, é mais velho por 24 anos, e Beethoven, ao contrério de Haydn, seu veterano por 24 anos, €
Beethoven, ser 0 mais novo, ele experimentou a maioria das formas de arte-mdsica de seu tempo e se destacou em
todas (Disponivel em : <http://www.mozartforum.com/Contemporary Pages/Carl_Stamitz_Contemp.htmI>.
Acesso em 01 out. 2020).

5 Anton Stadler (1753 - 1812) foi um clarinete austriaco e bassethorn para o qual Wolfgang Amadeus Mozart
escreveu seu Quinteto para Clarineta e Cordas e Concerto para Clarineta. Ele tinha a fama de ter um belo timbre,
com dominio excepcional do registro grave do clarinete e da trompa do contrabaixo. Um critico vienense
contemporaneo, referindo-se a Stadler, escreveu: “Ndo pensei que um clarinetista pudesse imitar a voz humana de
forma tdo enganosa quanto vocé a imita. Seu instrumento é tdo suave, de tom tdo delicado que ninguém com
coracgdo pode resistir a ele. "Um notavel virtuose, ele tocou em segundo lugar para seu irmao Johann na Orquestra
da Corte de Viena (Disponivel em: <https://www.last.fm/music/Anton+Stadler/+wiki>. Acesso em: 01 out. 2020).


http://www.mozartforum.com/Contemporary%20Pages/Carl_Stamitz_Contemp.htm
https://www.last.fm/music/Anton+Stadler/+wiki
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como o quinteto. Essa interacdo entre os dois continua sendo referéncia até hoje para as novas
relacOes entre intérpretes e compositores.

Dentro do repertdrio cameristico, um dos compositores que mais se destaca € Ludwig
van Beethoven (1770 — 1827)%, o qual teve uma relagio bem proxima com o clarinetista
austriaco Joseph Bahr (1770 — 1819)’. Beethoven escreveu o quinteto Op. 16, o trio Op. 11, 0
sexteto Op. 71 e o septeto Op.20. Bahr teve um papel importantissimo para auxiliar Beethoven
no processo de criacdo dessas obras.

Um dos compositores que escreveu 0s concertos mais complexos para clarineta no seu
tempo foi Louis Spohr, que era violinista e também maestro. Seu intérprete foi o clarinetista

mais importante de seu tempo, o alemao Johann Simon Hermstedt®.

Louis Spohr (1784 — 1859), compositor, violinista e maestro aleméo, foi considerado
por muitos de seus contemporaneos no mesmo nivel que Haydn. Mozart e Beethoven.
“Julgamentos posteriores colocam suas obras em um status inferior e as obras de
Spohr sdo entendidas como tendo abragcado formas cldssicas com o0s experimentos
estruturais e harménicos do Romantismo do século XIX. (RICE, 2017, p. 270,
tradugdo nossa).

Spohr escreveu gquatro concertos para clarineta e o que difere esse compositor dos outros
¢ a sua escrita para clarineta. Por ser violinista, seus concertos foram escritos com muito
virtuosismo, o que influenciou na evolucéo da clarineta.

Hermstedt, para poder interpretar as obras de Spohr, buscou influéncias de um violinista
para poder estrear os concertos. “Spohr afirmou que o estilo de Hermstedt foi moldado pelo do
violinista Kreuter” (Weston, 2002, p. 81).

® Ludwig van Beethoven foi um pianista e compositor alemao amplamente considerado um dos maiores génios
musicais de todos os tempos. Suas composi¢Bes inovadoras combinavam vocais e instrumentos, ampliando o
escopo da sonata, sinfonia, concerto e quarteto. Ele é a figura de transi¢do crucial conectando as idades classica e
romaéntica da masica ocidental.

7 Josef Bahr, notavel clarinetista austriaco. Ele estava a servico do Principe Kraft Ernst de Oettingen-Wallerstein
(1787-94). Ele se estabeleceu em Viena em 1797, e entdo se tornou um musico da corte a servi¢o do Conde Johann
Joseph Liechtenstein. Beethoven ficou impressionado com seu talento e, durante o periodo de 1796-1802, escreveu
suas principais partes de clarinete solo com Bahr em mente. Béhr costuma ser confundido com o virtuoso Josef
Beer, mais conhecido, devido a semelhanca de nomes. Quando ambos 0s clarinetistas se apresentaram na mesma
cidade, B&hr recebeu diversos elogio por sua forma de tocar (Disponivel em:
<https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000001782>. Acesso em 01 out. 2020).

8 Johann Simon Hermstedt (1778 — 1846), famoso clarinetista alemao. Ele estudou com Knoblauch e Baer.Ele era
um musico da corte em Sondershausen.Ele fez melhorias em seu instrumento e também compés concertos,
variacOes e outras pegas para clarinete. Spohr escreveu seus Concertos para Clarinete para ele.


https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000001782
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000001782
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Outro grande compositor é Carl Maria von Weber, o qual ficou conhecido como um

grande compositor da Opera Alem&. Com isso, suas obras para clarineta sdo bem no estilo

operisticas.

Carl Maria von Weber (1786 — 1826) foi um compositor, maestro, pianista e critico.
Ele foi um musico influente do século XIX. Cujo trabalho e escritos como intérprete
e maestro contribuiram para a apreciagdo da musica pelo pablico da classe média.
Com o grande sucesso de Der Freischiitz em 1821, ele se tornou a figura principal da
Opera alema [...]. (RICE, 2017, p. 315, tradugdo nossa).

Weber (1786-1826), que estava visitando Munique no meio de uma turné planejada
para estabelecer sua reputacdo (Spitta 2010), apresentaria alguns concertos para a
Corte, e ele contratou Baermann para ajuda-lo; para a ocasido, escreveu seu
Concertino (1811) para clarinete. Suas melodias refletiam a voz humana e a
personalidade de Baermann; O '... carater brilhante e genial de Baermann e seu valor
excelente logo conquistaram o coracdo do jovem Weber. Carl Maria, sempre pronto
a ter os seus pésames, uniu-se com a mais calorosa amizade a este excelente sujeito -
amizade que durou toda a sua vida. Em sua comunhdo como artistas, ou em longos
anos de separagdo, esta amizade nunca foi enfraquecida ... . (WESTON, 2002, p. 121,
traducdo nossa).

Weber, ficou tdo admirado pela interpretacdo de Heinrich Baermann no seu Concertino,

que escreveu mais dois concertos®. Além de um grande intérprete, ele era também compositor.

Ele comp6s um concerto e dois concertos duplos para clarineta com 0s quais estreou com seu
filho Carl Baermann (1811 — 1885).

Ja Johannes Brahms (1833 — 1897) um dos grandes compositores do periodo romantico,

teve suas duas sonatas estreadas por Richard Miihfeld'® (1856 — 1907). Além das sonatas

Brahms, ele comp6s um trio Op.114 e um quinteto Op.115 para clarineta e quarteto de cordas.

Johannes Brahms é o compositor mais importante da Gltima metade do século XIX.
A musica de cAmara de Brahms compreende 24 obras, datando de 1854 a 1894, que
sdo indiscutivelmente as maiores depois de Beethoven [...] durante o verdo de 1894,
Brahms comp®s as duas sonatas para clarineta e piano, op. 120, nos 1 e 2. Em agosto
de 1895, enviou cOpias manuscritas para Muhlfeld nas quais ele escreveu no final da
Sonata no. 2. “A Richard Muhlfeld, o mestre de seu belo instrumento, em sincera
lembranga de agradecimento [...]. (RICE, 2017, p. 49-50, traducdo nossa).

® Heinrich Joseph Baermann (1784 — 1847) foi um virtuose da clarineta alema da era romantica, geralmente
considerado ndo apenas um intérprete notavel de seu tempo, mas também altamente influente na criacdo de
varios compositores importantes trabalho para seu instrumento (Disponivel em:
<https://www.bbc.co.uk/music/artists/373c57ec-7h4f-4f7e-be81-254784b040c3>. Acesso em: 01 out. 2020).

10 Brahms conheceu Mhlfeld durante sua primeira visita a Meiningen no outono de 1881. Muhlfeld veio de uma
familia musical e Ihe foi ensinado violino, clarineta e piano por seu pai e irmdos mais velhos (RICE, 2017, p. 50,

tradugéo nossa).


https://www.bbc.co.uk/music/artists/373c57ec-7b4f-4f7e-be81-254784b040c3)
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Essas foram as interacdes entre compositores e intérpretes mais relevantes dos seéculos
XVIII e XIX. Como pode-se notar, a parceria entre intérprete e compositor sempre existiu,
porém no século XX, com o surgimento da musica eletronica!,essa relacdo se fez cada vez
mais necessaria uma vez que, com a evolucdo musical, a escrita ficou complexa além do
surgimento das técnicas estendidas. “O fato que levou ao conflito foi a divisdo de trabalho
(intérprete/composicdo), permanecera conosco. As vantagens processuais sao grandes demais
para serem sacrificadas” (FOSS, 1963, p. 46, traducdo nossa).

O que Foss (1963) enfatiza em seu texto, € que hoje existe uma gama de compositores
que necessitam unificar mais o seu trabalho junto ao intérprete e essa relacdo se intensifica e se

perpetua desde o periodo classico, como foi demonstrado nesse capitulo.

A divisdo metddica do trabalho (eu escrevo, vocé toca) serviu-nos bem, até que
compositor e intérprete se tornaram duas metades de um verme separadas por uma
faca, cada uma continuando distraidamente em seu curso. (FOSS, 1963, p. 45,
tradugdo nossa).

Hoje o repertorio da clarineta do século XX é composto por diversas obras as quais
utilizam tanto técnicas tradicionais como estendidas e, se o intérprete ndo estivesse junto com
0 compositor para ajuda-lo, ndo seria possivel entender como seria o repertério hoje para o

instrumento.

1 Em meados da década de 40 do século XX, a ME (Musica Eletronica) foi sendo construida com a incluséo de
sons registrados por microfones e, em seguida reprocessados através de recursos eletronicos. Esta técnica foi
chamada de “Musique Concréte” ou “Musica Concreta” originaria de uma linha francesa surgida na cidade de
Paris, juntamente com a segunda vertente nascida na Alemanha, Coldnia, a “ElektronischeMusik” ou “Musica
Eletronica”, “Musica Pura” onde os sons eram sintetizados ou construidos com a utiliza¢do exclusiva dos aparelhos
eletronicos (Costa; Silva, 2009, p. 2).
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3 METODOLOGIA

Na fundamentacdo metodoldgica desse estudo, a estruturacdo da metodologia foi feita

com o0s “tipos de pesquisa quanto a sua abordagem, sua natureza, seus objetivos e seus

procedimentos” (GERHARDT; SILVEIRA, 2009, p. 31).

3.1 QUANTO A ABORDAGEM: PESQUISA QUALITATIVA

A presente pesquisa apresenta uma abordagem qualitativa, pois tem como propdésito
compreender 0s processos na elaboracdo de uma composicdo musical, envolvendo a
participacdo do compositor e o0 auxilio do intérprete.

Para Gerhardt e Silveira, em seu trabalho:

Os pesquisadores que utilizam os métodos qualitativos buscam explicar o porqué das
coisas, exprimindo o que convém ser feito, mas ndo quantificam os valores e as trocas
simbdlicas nem se submetem & prova de fatos, pois os dados analisados sdo néo-
métricos (suscitados e de interacdo) e se valem de diferentes abordagens. (Gerhardt;
Silveira, 2009, p. 32).

Outra percepcao para a abordagem qualitativa é expressa por Deslauriers, o qual relata

que:

Na pesquisa qualitativa, o cientista € ao mesmo tempo o0 sujeito e o objeto de suas
pesquisas. O desenvolvimento da pesquisa € imprevisivel. O conhecimento do
pesquisador é parcial e limitado. O objetivo da amostra é de produzir informagdes
aprofundadas e ilustrativas: seja ela pequena ou grande, o que importa é que ela seja
capaz de produzir novas informagdes. (DESLAURIERS, 1991, p. 58).

Outras caracteristicas encontradas em relacdo a abordagem qualitativa sao relatadas por
Bogdan e Biklen (1994): investigagdo no contexto natural, natureza descritiva, interesse do

pesquisador pelo processo, analise indutiva e atencéo atribuida ao significado.

3.2 QUANTO A NATUREZA: PESQUISA BASICA

Em relacdo a natureza dessa investigacdo, € possivel classificd-la como de natureza
bésica, pois, segundo Gerhard e Silveira (2009, p. 340), a pesquisa basica “objetiva gerar
conhecimentos novos, Uteis para 0 avango da ciéncia, sem aplicagdo pratica prevista. Ela

envolve verdades e interesses universais’.
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Nesse sentido, quanto a natureza, sua caracteristica é a bésica, na qual a interacéo
compositor e intérprete na construgao da obra musical envolve verdades e interesses universais,
gerando, desta forma, novos conhecimentos na area da composicdo e da performance em

clarineta.

3.3 QUANTO AOS OBJETIVOS: PESQUISA DESCRITIVA

Pesquisa descritiva € uma metodologia utilizada para estudar dados e o objetivo é a
descricdo do elemento analisado. Essa pesquisa tem como objetivo analisar e descrever as
caracteristicas, fatores ou variaveis que se relacionam com um fendmeno ou um processo.

Segundo Casey (1992, p. 115), a “descri¢do ¢ fundamental na ciéncia. Quando a
descri¢do ¢ a meta principal de um projeto de pesquisa, esta ¢ nominada pesquisa descritiva”.

Nesse sentido, o ato de descrever o processo de construcdo e criagdo de uma obra
musical por meio da relacdo compositor e intérprete, classifica a presente pesquisa como

descritiva.

3.4 QUANTO AO PROCEDIMENTO: PESQUISA-ACAO

Devido as caracteristicas dessa pesquisa, 0 procedimento adotado foi a pesquisa-agao,
pois ela envolve a participacdo conjunta do compositor e do intérprete na elaboracdo de uma
obra musical, nesse caso, uma peca para clarineta e piano. O dialogo e a troca de ideias entre o
intérprete e o compositor durante todo o processo de criacdo da obra musical tem por objetivo
esclarecer os aspectos técnicos e idiomaticos da clarineta e sua melhor utilizacdo dentro da
proposta composicional do compositor.

Nesse sentido, Fonseca observa que:

[...] a pesquisa-aco pressupfe uma participagéo planejada do pesquisador na situagdo
problematica a ser investigada. O processo de pesquisa recorre de uma metodologia
sistematica, no sentido de transformar as realidades observadas, a partir da sua
compreensdo, conhecimento e compromisso para a acao dos elementos envolvidos na
pesquisa. (FONSECA, 2002, p. 34).

Fonseca ainda reflete que:

O objeto da pesquisa-acdo é uma situagdo social situada em conjunto e ndo um
conjunto de variaveis isoladas que se poderiam analisar independentemente do resto.
Os dados recolhidos no decurso do trabalho ndo tém valor significativo em si,



20

interessando enquanto elementos de um processo de mudanga social. O investigador
abandona o papel do observador em proveito de uma atitude participativa e de uma
relacdo sujeito a sujeito com os outros parceiros. O pesquisador quando participa na
acdo traz consigo uma série de conhecimentos que serdo o substrato para a realizagao
da sua analise reflexiva sobre a realidade e os elementos que a integram. A reflexdo
sobre a pratica implica em modificagdes no conhecimento do pesquisador.
(FONSECA, 2002, p. 35).

3.5 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

3.5.1 Producéo de dados

Os procedimentos metodologicos dessa pesquisa contemplaram duas etapas as quais
serdo mencionadas a seguir. Inicialmente, foi feito um levantamento bibliografico em relagéo
aos topicos relacionados ao tema da pesquisa envolvendo livros, teses, dissertacfes, artigos,
publicacdes, periddicos, assim como referéncias relativas ao compositor Dimas Arthur
efetuadas em bibliotecas, acervo pessoal do pesquisador, acervo de particulares, como também
na internet.

Uma segunda etapa envolveu os encontros com o compositor Dimas Arthur, sendo um
total de cinco encontros que serdo descritos resumidamente a seguir:

- Primeiro encontro (06/08/2018, Banda de MUsica da Base Aérea de Santa Maria e 30
minutos de duracdo): o intérprete apresentou a parte histérica da clarineta desde o seu
surgimento e o desenvolvimento até a clarineta moderna que temos hoje em dia.

- Segundo encontro (10/08/2018, Banda de Musica da Base Aérea de Santa Maria e 30
minutos de duracdo): o intérprete apresentou as técnicas tradicionais e estendidas na clarineta.
Dentre elas, mdltiplas sonoridades, articulacdes, saltos intervalares, dinamica, respiracao
circular, multifonicos.

- Terceiro encontro (27/09/2018, Banda de Musica da Base Aérea de Santa Maria e 30
minutos de duracdo): esse encontro ocorreu ap0s uma semana da entrega feita pelo compositor
da primeira versdo do primeiro movimento da obra. Nesse encontro, o intérprete sugeriu
algumas mudancas necessarias para que a composi¢do pudesse ser inteiramente idiomatica a
clarineta.

- Quarto encontro (23/10/2018, Banda de Musica da Base Aérea de Santa Maria e 30
minutos de duragdo): esse encontro ocorreu apds uma semana da entrega feita pelo compositor
da primeira versdao do segundo movimento da obra. Foram observados o andamento, a
possibilidade de utilizacdo de multifénicos e o compositor deixou o intérprete livre para

decisdes em relacéo a expressao musical.
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- Quinto encontro (13/11/2018, Banda de Musica da Base Aérea de Santa Maria e 30
minutos de duragdo): nesse Ultimo encontro ap6s uma semana da entrega feita pelo compositor
da primeira versdo do terceiro movimento da obra. O intérprete sugeriu as mudancas de
acentuacgdes para clareza nos ostinatos do piano e didlogo entre a clarineta. Esse encontro foi
também voltado a revisdo da obra, pequenos ajustes e finalizacdo da versdo final da
composicdo. O compositor Dimas Arthur enfatizou que o intérprete poderia ter toda liberdade

na interpretacéo da obra.

3.5.2 Analise de dados

Apbs a coleta dos dados, iniciou-se a analise dos dados. Segundo Teixeira: “A analise
de dados € o processo de formacdo de sentido aléem dos dados, e esta formacdo se da
consolidando, limitando e interpretando o que as pessoas disseram e 0 que o0 pesquisador viu e
leu, isto &, o processo de formacdo de significado.” (TEIXEIRA, 2003, p. 191).

Os dados analisados foram classificados em duas categorias:

3.5.2.1 Estrutura da obra

Dentro da estrutura, Dimas compds sua obra escrita baseada na série dodecafénica?.

O dodecafonismo é um método de composi¢do com doze sons, que ndo tém outras
relagdes além da de um com outro, edificado pouco a pouco por Schénberg entre 1909
a 1923. Considerando que ndo h4 nocéo fundamental de dissondncia, mas estados de
consonancia mais ou menos distantes, toma o partido de renunciar a toda e qualquer
hierarquia entre os doze sons da escala cromatica, concedendo a todos uma igual
dignidade harménica. (CANDE, 2001, p. 218).

Dodecafonismos é a escrita musical com a qual o compositor Dimas Artur mais se

identifica, mas o que o levou a buscé-la ndo foi Schonberg e sim, Guerra Peixe.

[...]Jo compositor fluminense César Guerra-Peixe (1914-1993) buscou a conciliagdo
entre a técnica estrangeira e a musica tradicional brasileira, como o choro e os modos

2 Em “Composigdo com Doze Sons”, ensaio compilado no livro “Estilo e Ideia” de 1950 Schoenberg explana
sobre o processo que o levou ao emprego da técnica dodecafdnica, e conjetura que as conclusdes as quais chegou
seriam o resultado da evolucdo natural da linguagem musical que através da expansdo dos procedimentos
harménicos e emancipacdo da dissonancia chegara ao atonalismo no inicio do século XX. Assim, a organizacao
do total cromético efetuada pelo dodecafonismo seria 0 préximo passo deste desenvolvimento (SCHOENBERG,
1984, p. 144; LARSEN, 2010, p. 51).
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nordestinos. "Ele queria fugir da tradicdo nacionalista defendida por compositores
como Villa-Lobos e Camargo Guarnieri, que, segundo Guerra-Peixe, haviam caido
num academicismo composicional. Sua producdo no periodo entre 1944 e 1949
juntava elementos da vanguarda musical europeia com outros de sua cultura,
garantindo, assim, a comunicacao com o publico de sua época” (ASSIS, 2015, p. 14).

3.5.2.2 Aspectos técnicos e idiomaticos

Dentro da obra, observa-se os seguimentos de técnicas conhecidas com tradicional e

estendida.

Talvez a técnica seja melhor pensada, entdo, como sendo a maneira como as
méos, dedos e lingua, agindo sobre o exterior do clarinete, coordenam suas a¢des como
a coluna do ar e a embocadura. Em outras palavras, a técnica € realmente nada mais do
que o controle, e controle é realmente nada mais do que a coordenagéo! Para ter boa
técnica significa que vocé deve ter controle adequado de si mesmo, seu instrumento e a
musica que vocé estd tocando. Boa técnica é a coordenacdo de o sistema técnico
(chaves, lingua, bracos, dedos) com o sistema de gerador de som (musculos do fluxo de
ar, traqueia, embocadura, palheta). (PINO, 1980, p. 116)

Com isso, podemos definir que técnicas tradicionais € o0 conjunto de técnicas
desenvolvidas desde a criacdo da clarineta. As técnicas tradicionais utilizadas nessa obra sao:
Embocadura (posicao dos labios, forma da posicéo da boca, pressao dos labios e flexibilidade),
Articulacdo (uso da lingua, posicionamento da lingua, staccato simples e duplo, velocidade da
lingua e uso de diferentes tipos de articulacdes), Mecanismo (posi¢cdo de dedos, dedilhados

padrdo e alternativos, velocidade dos dedos, méo esquerda e mao direita).

E com essa metodologia que diferentes aspectos bésicos das técnicas do instrumento
sdo trabalhados de maneira especifica, para desenvolvé-los e automatiza-los e
segundo professor Jodo Paulo Araujo (2018) isso ¢ muito importante para “um
clarinetista nos anos iniciais” [...] (LIMA, 2019, p.55).

Roméo define em seu trabalho a técnica estendida como “[...] um conjunto de estratégias

mecanicas necessarias a execucio do repertorio contemporaneo.” (ROMAO, 2012, p. 1302).

O universo de sonoridades possiveis através do uso de técnicas estendidas € crescente.
Novos sons séo criados de acordo com as ideias do compositor e novas ideias podem
necessitar de novos caminhos de execugdo, resultando em novas técnicas. Porém, em
funcdo de seu uso bastante difundido, algumas técnicas estendidas ja sédo
“tradicionais” (se € que cabe aqui a palavra) e fazem parte de manuais e catalogos que
podem ser utilizados tanto por compositores quanto por intérpretes. (DALDEGAN,
2009, p.21).

Rehfeldt (1994) descreve sobre a técnica do instrumento:
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Talvez seja bom comecar com consideracBes que, desde o aumento da popularidade
do clarinete em meados do século XVIII, evoluiram como questdes basicas para uma
execucdo bem-sucedida. Isso inclui caracteristicas de entonacdo, alcance, dedo,
manipulagdes, articulacdo e dindmica - todas questes de capacidades e limitacdes
técnicas. A situacdo sempre foi que as geracGes presentes se beneficiam das
experiéncias das geracdes anteriores e, dessa maneira, a arte da performance tem
progredido continuamente, embora muitas vezes de forma imperceptivel. O fato de
alguns dos itens em consideracéo terem, ao longo dos anos, sofrido uma espécie de
"extensdo" é devidamente visto como uma parte natural e saudavel do grande e
continuo processo. (Ao longo dos comentérios de texto, diagramas de dedilhado e
assim por diante, referem-se principalmente ao clarinete do sistema Boehm de 17
teclas). (REHFELDT, 1994, p.1).

e Frulato

e Glissando

e Multifonico

e Bend

Sobre idiomatica Alvim, parafraseando TULLIO (2005), diz que, “apesar de
amplamente utilizado no meio académico musical, o termo “idiomatico” foi ainda pouco
discutido” (TULLIO, 2005, p.299) e “observamos em nossa pesquisa sua caracteristica
polissémica” (TULLIO, 2005, p. 299'3apud ALVIM, 2012, p. 69).

Portanto, pode-se definir idioméatico como

Idiomatico. Diz-se a respeito de uma obra musical que explora as capacidades
particulares do instrumento ou voz para o qual se destina. Estas capacidades podem
incluir timbres, registro, e meios de articulagdo, bem como combinac6es de altura que
s8o mais facilmente produzidas em um instrumento do que em outro (por exemplo,
um glissando tocado no trombone de vara em oposi¢do a um instrumento de metal
com valvulas ou um ‘baixo de Alberti’ tocado em um instrumento de teclado em
oposicdo a um trombone). (RANDEL, 2003, p. 403'*apud ALVIM, 2012, p. 58).

O termo idiomatico é basicamente a linguagem do instrumento, demonstrando todas as

possibilidades que é possivel ser extraido. Randel (1986) diz que

De acordo com Randel (1986, p. 389), idioméatico se refere as possibilidades
particulares de um instrumento ou voz, exploradas numa obra musical, as quais

18 TULLIO, Eduardo Fraga. O idiomatismo nas composi¢des para percussio de Luiz D’ Anunciagiio, Ney Rosauro
e Fernando lazzeta: Andlise, edicdo e performance de obras selecionadas. In. ENCONTRO ANUAL DA
ANPPOM, XV, 2005, Rio de Janeiro, RJ. Anais... Rio de Janeiro, RJ: Anppom, 2005. p. 296-303.

4 RANDEL, Don Michael. Idiomatic in The Harvard Dictionary of Music. 4. ed. Nova York: Harvard
University Press, 2003. 1008 p.
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incluem timbre, registros, tipos de articulagcdo, como também combinaces de alturas
(sons). (RANDEL, 1986, p. 389%apud GARBOSA, 2002, p.39).

Barbosa e Barrenechea em seu texto ‘A intertextualidade musical como fenémeno
‘dizem que “[...] na intertextualidade idiomatica, portanto, sera observado o tipo de escrita
especifico, bem como a maneira como foi tratado o sistema de interacdo de timbres, o registro
e as articulacdes em determinado instrumento” (BARBOSA; BARRENECHEA, 2003, p.134).

Para a escrita idiomética estar bem desenvolvida na obra é necessario que ocorra a
comunicagdo entre interprete e compositor, pois dentro dessa interacdo os fatores técnicos terdo

coesdo com a ideia da obra.

15 RANDEL, Don Michael. “lIdiomatic” in The New Harvard Dictionary of Music. Cambridge: Harvard
University Press, 1986. 389 p.
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4 ENCONTROS COM O COMPOSITOR

4.1 O COMPOSITOR DIMAS ARTUR

Dimas Artur da Silva, filho da coralista Maria de Lourdes da Silva Santos (1937-1990)
e do professor de autoescola Artur José da Silva (1941), nasceu em 1977, na cidade do Cabo de
Santo Agostinho no estado de Pernambuco. Iniciou seus estudos musicais em 1980 com o
professor, autodidata, Esdras Pessoa em uma igreja evangélica na cidade do Recife e, nessa
mesma igreja, passou a integrar um grupo de flauta doce que fazia parte da liturgia do culto.
Em 1988, ingressou no Centro Profissionalizante de Criatividade Musical do Recife como aluno
de trompete, tendo como professor Didgenes Colorau Pires.

Seu desejo de compor comecou cedo, em 1989, aos 12 anos de idade, quando, ja
educado musicalmente, tentava escrever as fugas de Bach que ouvia no programa “Musica
Classica”, programa esse que ia ao ar semanalmente as 22h na radio universitaria de
Pernambuco.

Dimas também néo perdia outros dois programas da mesma radio, conduzidos pelo
radialista e compositor Hugo Martins. Um deles, ia ao ar aos domingos pela manha cujo nome
era “No tempo das retretas”. Com esse programa, Dimas ficava encantado com as marchas
militares, dobrados, polcas e pasos dobles. O outro programa ia ao ar aos sabados pela manha
com o nome “O tema ¢é Frevo” e nesse, o radialista trazia frevos de rua, frevos cangdes,
maracatus, caboclinhos entre outros géneros do carnaval pernambucano. Foram essas fontes
que moldaram o compositor, isso tudo que o levou a conhecer o movimento Armorial pelo qual
se encantou e posteriormente, passou a colocar elementos armoriais em suas composicoes,
como ¢ o caso da obra “Vale do Catimbal” para flauta transversal e orquestra de cordas na qual,
além do nome que remete ao armoria, ele colocou maracatu em uma parte de sua obra. Além
disso, tem-se 0 exemplo do que? ¢ a musica “Mucunad” para grupo de percussdo, cujo 0 nome
também faz referéncia ao armorial, além do ritmo ser um caboclinho.

Em 1990, Dimas iniciou seus estudos em composicdo com o professor Manuel
Nascimento Neto, e, em 1995, teve seu primeiro arranjo executado pelo quinteto de metais
“Recicentro” no Centro Cultural Brasil-Espafia na cidade do Recife, cuja musica arranjada foi
para quinteto de metais: “Caminito” de Juan de Dios Filiberto. Em 2004, teve sua primeira obra
executada, pelo quarteto de tubas “Quartitubas”, da cidade do Recife 0 qual executou no

plenério da Camara dos deputados do estado de Pernambuco o frevo “Leleca no Frevo”.
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Em 2010, ele ingressou na Universidade Federal de Santa Maria para cursar composi¢éo
com o Professor Doutor Amaro Borges, curso concluido em 2017. Durante seu curso, ele foi
premiado no | Concurso de Composicdo Erudita Gramado in Concert, foi finalista e segundo
lugar respectivamente no concurso Bruno Maderna — International Composers Competition
2017 e 2018. Todos os registros dos encontros foram feitos com o uso do gravador além de um

resumo de todas as transcrigoes.

4.1.1 Primeiro encontro: parte historica da clarineta

No primeiro encontro, basicamente, houve um enfoque na histéria uma vez que foi
demonstrado ao compositor um pouco da historia da clarineta ao longo dos séculos. Nesse
encontrou conversou-se sobre a criacdo da clarineta, sobre Johann Christopher Denner o sobre
o responsavel pela criagdo da clarineta por volta de 1690 a 1700, época na qual esse instrumento
sO possuia duas chaves. Alguns intérpretes, no decorrer dos anos, contribuiram para o
desenvolvimento da clarineta até chegar Klosé e Buffet (clarinetista e construtor de
instrumentos respectivamente) que apresentou no “Paris Exhibition” em 1839 a clarineta que

chegou ao modelo de hoje com 17 chaves.

Em 1839 era apresentado em “Paris Exhibition” um novo clarinete desenvolvido por
Hyacinthe Klosé (1808-1880) e Louis-Auguste Buffet (1789-1864), clarinetista e
construtor, respectivamente, e que se baseou na adaptacdo do Sistema Boehm ao
clarinete. (PINTO, 2006, p. 20).

Apresentei a0 Dimas algumas obras que possuem excelente escrita moderna e
idiomatica para a clarineta tais como: as Hommage de Bela Kovacs, Clair de Franco Donatoni,
Fantasie de Jorg Widmann, Ludica de Ronaldo Miranda, Concerto para clarineta de Artie
Shaw, Concerto de Jean Francaix, Sonata solo de Edison Denisov entre outras.

Desde o surgimento da clarineta, sempre aconteceram interacfes entre compositores e
intérpretes como, Wolfgang Amadeus Mozart com Anton Standler, Ludwing von Beethoven
com Joseph Bahr, Weber com Baermann, Carl Stamitz com Joseph Beer, Louis Spohr com
Johann Simon Hermstedt, Johannes Brahms com Richard Muhlfeld. Todas essas interagdes
foram por mim apresentadas ao compositor.

Diante disso, Dimas mostrou-se muito interessado no registro do Chalumeau da
clarineta, buscando saber aa possibilidades de saltos intervalares dentro dos registros da

clarineta.
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Segundo o compositor Dimas Artur, no primeiro encontro, realizado no dia 06/08/2018:

O primeiro encontro foi muito produtivo, pois, trouxe a historia da clarineta e sua
evolucdo, externando os critérios utilizados pelos compositores como, por exemplo,
0s quatros registros, em especial o registro do chalumeau, e as técnicas estendidas
como os multifénicos e os Key Clicks por exemplo. Tudo isso fez acrescentar 0 meu
material de trabalho, pois trabalho com som e nosso encontro me trouxe outras
sonoridades. (SILVA, 2019).

4.1.2 Segundo encontro: técnicas tradicionais e estendidas

No nosso segundo encontro, expus ao compositor 0s tipos de técnicas possiveis na
clarineta, como técnicas tradicionais e estendidas (conhecidas também como técnicas
contemporaneas).

Nesse encontro, fiz o uso do instrumento para demonstrar ao compositor como € a
sonoridade e como funciona cada técnica'® apresentadas tais como: diferentes articulacdes,
acentuacOes, saltos possiveis, diferencas de dinamicas, multifonicos, frulato, glissando,
slaptongue, vibrato e respiracao circular. O compositor gostou muito da ideia dos saltos e
guestionou algumas passagens com saltos perguntando se era possivel além de perguntar se
existia alguma obra para qual ele pudesse se inspirar ou ter ideias musicais sobre as técnicas
tradicionais e estendidas.

Michele Gingras em seu livro “Clarinet Secrets — 100 performance strategies for the
advanced clarinetist”, fala sobre as técnicas estendidas comec¢ando com:

Multifonicos:

[...]é uma técnica que permite o clarinetista tocar varios sons. E uma técnica muito
dificil de aprender a controlar. O multifénico pode ser realizado de duas formas: 1)
com uma mudanga na forma da embocadura e do posicionamento da lingua e 2) com
dedilhados especificos (geralmente ja estdo na bula da peca). (GINGRAS, 2017,
p.199).

Frulato:

[...] vibracdo com a lingua é uma técnica que envolve rolar a lingua perto da palheta
para produzir um som "Rrrr. O efeito é usado principalmente na mdsica
contemporanea. E também uma técnica comum no Jazz. Também chamada de
Flatterzunge (alemdo), a técnica envolve rolar rapidamente a ponta da lingua contra o
céu da boca (como um "r" espanhol) enquanto tocando, sem tocar a palheta com a
lingua. (GINGRAS, 2017, p. 37).

16 Essas técnicas estendidas citadas serdo explicadas e exemplificadas mais a frente no trabalho.



Glissando:

Slap-tongue:

Vibrato:
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[...] € um ornamento representado por uma linha ondulada ligando uma nota a outra.
O glissando ¢, por vezes, abreviado por "Gliss." A execug¢do do glissando ¢ tocar
rapidamente todas as notas entre as duas escritas, da primeira a segunda. (GINGRAS,
2017, p. 193).

[...] € um som percusséo usado principalmente no jazz. O slap é como um bater palmas
ou o afastando da lingua do palato sem o seu instrumento. Imagine que sua lingua esta
colada a palheta, crie uma succéo e afaste-a rapidamente da palheta enquanto sopra.
Pare de soprar logo depois para que a “nota” da lingua soe sem tom. (GINGRAS,
2017, p. 38).

Vibrato é uma variacao sutil na emissao das notas, é focado no fluxo de ar e é um fator
importante na interpretacdo. Existem pontos de vista opostos a respeito do uso do
vibrato no mundo dos clarinetistas alguns artistas preferem descartar a técnica
completamente no contexto da musica classica. (GINGRAS, 2017, p. 194).

Respiracéo circular:

A respiracdo circular é uma técnica divertida, mas desafiadora, que permite aos
intérpretes tocar por longos periodos sem interrupgdo. Isso é obtido produzindo um
som continuo, usando as bochechas como reservatério de ar e respirando pelo nariz
enquanto o ar armazenado é for¢ado da boca para o instrumento. (GINGRAS, 2017,
p. 59).

Apresentei ao compositor obras que foram citadas no primeiro encontro. Iniciou-se

entdo uma conversa e 0 compositor comentou que até aquele momento nédo tinha nenhuma ideia

de como iria ser a obra pronta.

Dessa forma, comecei a questionar o compositor para saber como funcionava seu

processo composicional. Ele respondeu dizendo que era bem simples, “inicio compondo a
primeira frase a da obra e vou deixando que a peca se encarregue de me dizer que caminho de

seguir tanto em escrita como em estilistica” (SILVA, 2019).

Nesse sentido, durante o segundo encontro, realizado no dia 10/08/2018, o compositor

Dimas Artur afirma que:

Esse acréscimo de material nos levou ao segundo encontro, nele testamos alguns
dessas técnicas e as sonoridades. Das sonoridades que vimos nesse encontro, 0
multifénico, técnica que utiliza varios sons produzidos ao mesmo tempo. Desta forma
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se utilizarmos dessa técnica especifica para comecar uma série dodecafdnica, isso
poderia ser o inicio do segundo movimento. Os sons que ddo origem a séria
dodecafonica séo: C, C#, F. Esses sons foram usados na construgdo da série sem
obedecer rigorosamente esses intervalos descritos, pois, na teoria pds tonal esses
intervalos podem estar em qualquer lugar da escala geral e serdo tratados como
equivalente o que facilitou a escolha destas, pois, sendo assim as notas encaixaram-se
perfeitamente dentro da mecénica do instrumento para obtencdo do som multifénico
desejado.(SILVA, 2019).

4.1.3 Terceiro encontro: primeiro movimento

No terceiro encontro 0 compositor, entregou-me o primeiro movimento da obra para
andlise e eu pedi dois dias para poder testar e analisar a peca e para poder dar as consideracfes
necessarias. No nosso encontro, o compositor foi questionado do porqué de o andamento ser

rapido, seminima igual a 135.

Figura 3 — Compassos 01 e 02
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O problema desse andamento era que havia muitos saltos intervalares e nessa velocidade
seria impossivel realiza-los sem que o intérprete ndo guinchasse!’. Diante disso, sugeri que, ao
invés do andamento ser um allegro*® ma nontroppo®®, deveria ser um allegro scherzando?
(seminima igual a 104), dando mais conforto tanto ao intérprete quanto ao pianista.

O compositor escreveu primeiramente no segundo compasso somente um crescendo e
sugeriu o acréscimo de um piano subito, tendo em vista que s6 o crescendo ndo teria o resultado
que ele queria uma vez que a forma com que estava escrito seria um crescendo a partir do
fortissimo.

Vale ressaltar que a clarineta € um instrumento que tem uma flexibilidade sonora em
relacdo aos niveis de dindmica, podendo fazer uma mudanca brusca do pianissimo subito ao
fortissimo com muita facilidade.

Dentro da caracteristica idiomatica do instrumento, a ideia é aproveitar essa
potencialidade. Toda vez que apareceu essa célula ritmica com esse crescendo, foi inserido um
piano para poder fazer esse contraste.

Dimas teve essa ideia por meio através desse trecho da obra “Ludica” de Ronaldo

Miranda, conforme o exemplo abaixo (Figura 4).

Figura 4 — Luadica Clarineta Solo de Ronaldo Miranda

Fonte: Catalogo Edi¢des Funarte (Impressa)

170 som parecido a de um apito, isso acontece ao intérprete quando ele usa pressdo demasiada ou pela falta de
pressdo nos labios fazendo com o intérprete guiché.

18 Palavra em italiano que significa, “depressa, rapido” (MED, 1996).

19 palavra em italiano que significa, “mas ndo muito” (MED, 1996).

20 Palavra em italiano que significa, “divertidamente” (MED, 1996).
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Dimas, no seu primeiro movimento, buscou algo bem ritmico, quase percussivo. Pode-
se observar que, o que difere a obra de Miranda da obra desse trabalho é a indicag&o de piano
para demonstrar dominio do intérprete com relacdo a sonoridade do instrumento, podendo

caminhar de um fortissimo para um piano subito e rapidamente retornar ao fortissimo.

Figura 5 — Compasso 6
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Fonte: arquivo do autor.

No exemplo acima (Figura 5), no lado esquerdo temos o0 manuscrito de Dimas e ao lado
direito temos a parte final, editada pelo intérprete.

Nesse caso, a primeira ideia era um glissando de praticamente duas oitavas, mas o tipo
de glissando que o compositor desejava era 0 mesmo que € usado no inicio da Rhapsody in
Blue de Gershwin.

O problema € que dentro desse efeito ndo era possivel inicia-lo o com a ré# na oitava
pedida, pois existe a mudanca do registro na clarineta o que impede de realizar esse efeito que
lembra bem uma sirene. Por isso, foi solicitado que essa nota fosse uma oitava acima, o0 que
funciona perfeitamente dentro da caracteristica idiomatica do instrumento para se ter o resultado

desejado.
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Figura 6 — Compasso 8
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Fonte: arquivo do autor.

Nessas quialteras da Figura 6, o compositor procurou um efeito de “gargalhada” e a
melhor técnica estendida é o bend, o qual leva desafinacdo da nota.

Essa é uma técnica que requer muita habilidade do intérprete, pois precisa de um grande
dominio e flexibilidade da embocadura. E, na figura ao lado, definimos uma notagdo para

simbolizar o bend. O autor da obra escreveu uma bula que tem como objetivo esclarecer os
tipos de notacdes.

Figura 7 — Compassos 23 e 24

Fonte: arquivo do autor.




33

Na partitura da esquerda na Figura 6, vemos que as semicolcheias da clarineta estéo
todas articuladas e ja na parte do piano, no segundo compasso, elas tém duas notas ligadas. Ja
para trabalhar com homogeneidade, foi colocada uma ligadura na parte da clarineta para ter
coesdo com o que a parte do piano.

As préximas duas figuras (Figura 8 e Figura 9) mostram as duas partes mais dificeis do

primeiro movimento, em questdes técnicas, exigindo uma grande precisdo da embocadura.

Figura 8 — Compassos 29 e 30
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Fonte: arquivo do autor.

Figura 9 — Compasso 42

Fonte: arquivo do autor.

Esses dois trechos representados na Figura 8 e na Figura 9, iniciam com a clarineta
inserindo uma célula ritmica como uma pergunta e, em seguida, o piano reexpde com uma

resposta, com o mesmo desenho musical.
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Ap0s esses trechos citados, o autor retoma o grande tema “A” da obra, fazendo uma

recapitulacdo para entrar na codeta e terminar o primeiro movimento.

Figura 10 — Compassos 65 ao 68
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Fonte: arquivo do autor.

na imagem acima (Figura 10) e o intérprete, no ultimo compasso, faz uma pequena cesura e

ataca a Ultima nota numa leveza, em dindmica piano.

sua percepgéo do 1° movimento:

O primeiro movimento termina com o autor desmembrando a célula ritmica inicial como

Nesse sentido, no terceiro encontro, realizado no dia 27/09/2018, o compositor sintetiza

O primeiro foi desafiador, pois, queria mostrar através das técnicas comentadas no
segundo encontro, alegria. Para isso, utilizei valores ritmicos pequenos, glissando e
trinado. O conjunto dessas ferramentas possibilitou a representacdo desejada.

(SILVA, 2019).
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4.1.4 Quarto encontro: segundo movimento

Nesse encontro, 0 compositor entregou o0 segundo movimento da obra, um movimento
lento. A grande dificuldade desse movimento foram os dois primeiros compassos, pois 0
compositor quis fazer uma pequena alusdo ao inicio do segundo movimento da Sonata de

Poulenc.

Figura 11 — Compassos 69 ao 72
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Fonte: arquivo do autor.

Esse movimento apresenta um inicio misterioso e introspectivo igual ao que Poulenc
usou no inicio do segundo movimento. Dimas teve a ideia de usar um multifoénico para tentar
replicar mesma ideia musical, e o grande desafio foi procurar um multifonico existente dentro
das notas que o compositor necessitava para sua série dodecafénica. Depois de um tempo

procurando, conseguimos o multifénico que Dimas necessitava.



36

Figura 12 — Sonata para Clarineta e Piano de Francis Poulenc 2° movimento
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Fonte: Chester Music(Impressa).

Esse trecho acima (Figura 12), da sonata de Poulenc, inspirou Dimas a iniciar esse
movimento. Nesse segundo movimento, o compositor faz com que clarineta seja o instrumento
que fard o acompanhamento e o piano, nesse movimento, possui toda a parte melodiosa.

Ainda nesse movimento, auxiliei o compositor com o multifénico e com relacdo as
dindmicas tanto da parte da clarineta quando do piano. Houve também foi a troca de andamento,

pois Dimas escreveu a peca com o andamento de seminima igual a 44 e o intérprete trocou para

seminima igual a 66.
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Figura 13 — Compassos 111 ao 116
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Fonte: arquivo do autor.

Esse movimento termina com a clarineta conduzindo o pianista a um pequeno

ritardando com as suas figuras sem buscar retardar o andamento, até chegar ao final do

movimento. Na nota final, a clarineta conduz a sonoridade até ao niente e depois o pianista

ataca o proximo movimento.

Sobre o segundo movimento, no quarto encontro realizado em 23/10/2018, Dimas

esclarece:

O segundo movimento, é 0 que mais me encantou, pois traz logo em seu inicio um
multifénico com notas que ddo origem a uma série dodecafbnica sob a qual o
movimento é construido. Nesse movimento, utilizei a clarineta como “instrumento
acompanhador” do piano simbolizando as agruras do aluno no curso de especializa¢do
onde o ouvir as orientacdes tem mais importancia do que falar. (SILVA, 2019).

4.1.5 Quinto encontro: terceiro movimento

O compositor entregou o terceiro e Gltimo movimento para mim no nosso quinto

encontro. Segundo Dimas, esse € 0 movimento que mais 0 alegrou ao escrever, pois toda a

influéncia usada nele € baseada em ritmos nordestinos. As alteracGes feitas pelo intérprete nesse
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movimento foram sobre as acentuagOes e articulagfes para dar mais énfase ao baido, ritmo
usado nesse movimento. Eu solicitei para mudar o andamento, pois o compositor pediu
seminima igual a 80 e o intérprete ajustou para seminima igual a 120, para enfatizar o ritmo

nordestino.

Figura 14 — Compassos 117 e 118
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Fonte: arquivo do autor.

O terceiro movimento inicia com o piano com semicolcheias na méo direita, acentuando
bem as sincopes para dar o carater da musica nordestina. Logo ap0s esse inicio, o piano comeca
um ostinato para enfatizar o ritmo do baido. Dimas, quando escreveu essa passagem, deixou-a

leve, mas pedi que colocasse algumas acentuagdes para caracterizar bem os ritmos nordestinos.



Figura 15 — Compassos 121 ao 125
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Fonte: arquivo do autor.

O exemplo na Figura 15 demonstra claramente a diferenca das acentuacdes pedidas pelo

intérprete para reproduzir o carater da musica nordestina na parte do piano. E importante ter em

vista que nesse movimento o compositor utiliza muitos elementos ritmicos brasileiros.
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Figura 16 — Compassos 132 ao 139
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Fonte: arquivo do autor.

No terceiro movimento, o grau de dificuldade para o intérprete comega aumentar mais
do que nos outros movimentos, pois 0 compositor comega a brincar, mesclando ligaduras,
acentuacdes, glissando, frulato e trinados. Além disso, ha a questdo dos saltos intervalares, que
€ uma caracteristica das musicas de Dimas e, se o intérprete ndo tem dominio sobre seu

instrumento, ha uma grande chance de ocorreu o guincho.

Figura 17 — Compassos 145 e 146
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Essa célula repeti nesse movimento diversas vezes, mas a grande dificuldade dela s&o
0s dois acentos que Dimas coloca e 0 segundo vem ligado a um trinado. Podemos dizer que,

para a clarineta, esse é o desenho ritmico que define essa peca.
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Figura 18 — Compassos 154 ao 161
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Fonte: arquivo do autor.

O piano retoma o ostinado, dando a énfase ao baido. E a clarineta, dentro das quiélteras,

comeca a brincar com seu timbre.

Figura 19 — Compassos 158 ao 164

o

3
]

1%

1%

TTI%

b4

[N, ]

1",

¥,

-

=

-t

-

=2

| fan. ]

158

raN

rm

==

=

162

B
;

P

=

=

'3
-

-

EE

Fonte: arquivo do autor.
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Se na figura anterior falamos que o piano no seu ostinato define o ritmo do baiédo, agora
temos a clarineta com suas variagdes de timbre e o intérprete caminha entre diversos registros
e 0s seus diversos acentos deslocados contrapdem com o piano, fazendo pergunta e resposta
entre os instrumentos enriquecendo o baido. As proximas duas figuras, a Figura 20 e a Figura

21, mostram como a obra termina.

Figura 20 — Compassos 215 ao 218

Fonte: arquivo do autor.

Figura 21 — Compassos 219 ao 222
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Fonte: arquivo do autor.

A peca termina com a mesma ideia do primeiro movimento, com repeti¢do ritmica num

crescente até chegar no ultimo compasso que difere completamente do primeiro movimento, ja
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que nesse final ela ndo possui uma cesura, fazendo com que se mantenha o andamento e se
finalize com caréter explosivo.

Logo ap6s o compositor ter entregue todos 0os movimentos, perguntei qual seria a
historia dessa obra. Diante dessa indagacao, Dimas respondeu que essa obra representava a vida
do intérprete ja que o primeiro movimento mostra a alegria ou euforia de ter sido aprovado na
especializagcdo, o segundo movimento mostra as dificuldade de ter que escrever uma
monografia, a incerteza se a obra em si sera um boa ou grande obra e o terceiro movimento
representa a alegria de uma estreia, de um ciclo que se termina e a obtencdo do grau de
especialista em performance.

O compositor ainda disse que, para ele, essa obra foi como uma gestacéo ou a espera de
um filho, pois levou-se bastante tempo para sua criacdo, sua restruturacao e para o seu futuro
nascimento com a estreia da obra no recital de formatura.

No terceiro e Gltimo movimento, no quinto encontro realizado no dia 13/11/2018, Dimas

relata que:

O terceiro movimento traz minha raiz Armorial. Simboliza o término da especializagdo
e para isso utilizei um ritmo nordestino, o baido, no meio do terceiro movimento a fim
de enfatizar essa alegria. Notas repetidas, ritmo constante, traduzem o espirito
armorialista na qual tenho alicergado minhas composicoes. (SILVA, 2019).

Nesse sentido, ainda no quinto encontro, o compositor tece algumas consideragdes finais

sobre a relagdo com o intérprete:

Por fim, digo que compor é a transcricéo da vivéncia cultural do compositor através de
sons. Vale salientar que todas as esferas da sociedade na qual o compositor habita serve
de base para que ele possa se expressar, assim, um trabalho realizado como este é de
uma importancia grandiosa, pois, dessa relagdo compositor/intérprete pude adquirir
“paletas” sonoras sobre as quais poderei me debrugar para me manifestar musicalmente.
(SILVA, 2019).
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5 RESULTADOS

5.1 FORMA MUSICAL

A Sonatina N° 1 para Clarineta e Piano de Dimas Artur foi escrita em trés movimentos
e cada movimento possui uma forma musical.

Assumpcao, em sua dissertacdo de mestrado, afirma que formas musicais sao “[...] as
definicbes comumente encontradas nos principais tratados sobre formas musicais afirmam que
a Forma em mdsica € o modo pelo qual as ideias musicais sdo organizadas numa composicao,
de maneira a constituirem um todo coerente” (ASSUMPCAO, 2007, p.25).

Por sua vez, Schoenberg (1991) em seu livro fundamentos da composicéo entende forma
como “[...] um sentido estético, o termo forma significa que a peca é "organizada”, isto €, que
ela estd constituida de elementos que funcionam tal como um organismo Vvivo”
(SCHOENBERG, 1991, p. 25).

Schoenberg também complementa dizendo que

[...] o termo forma € utilizado em muitas acepg¢des: nas expressdes "forma binaria",
"forma ternaria" ou "forma-rondd", ele se refere, substancialmente, ao nimero de
partes e a expressdo "forma-sonata” indica, por sua vez, o tamanho das partes e a
complexidade de suas inter-relagdes; quando nos referimos ao "minueto", ao scherzo,
e a outras "formas de danga", pensamos nas caracteristicas ritmicas, métricas e de
andamento, que identificam a danca. (SCHOENBERG, 1991, p. 25).

A peca em questdo é dividida em trés movimentos I, 11 e I11. E cada movimentos possui

uma classificacdo nas formas musicais conforme o quadro a seguir (Quadro 1).



Quadrol — Trés movimentos da peca

e A (comp. 1-20)
.= 108-114 e LigacdoparaB  (comp. 21)
B e B (comp. 22-43)
Mov.1 | (Compassos 1 - 68) e Ligacaopara A  (comp. 44-45)
- e Retornopara A  (comp. 46-64)
Forma Ternaria . Codeta? (comp. 65-68)
J= 06
Mov. Il | (Compassos69 — 116) | e A (comp. 69-116)
Forma Unitéria
J- 120 e Introducéo (comp. 117-124)
e A (comp. 125-154)
Mov. (Compassos 117- e Intro.ao B (comp. 155-158)
i 222) e B (comp. 159-194)
e Retornopara A  (comp. 195-214)
Forma Ternaria e Codeta (comp. 215-222)

Fonte: arquivo do autor.
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A forma ternéria simples apresenta-se similar a forma binaria, apenas possuindo trés
partes ao inves de duas. A terceira parte é a retomada da primeira, sendo possivel uma
retomada literal ou levemente variada, que representamos por (aba)ou(aba’). Ea
forma unitaria possui uma parte que é representada por a. (ASSUMPCAO, 2007, p

39).

5.2 ASPECTOS IDIOMATICOS

Algumas obras que sdo escritas para clarineta, acabam sendo deixadas de lado, isso

acontece por problemas nas caracteristicas idiomaticas da obra. 1sso ocorre, pois, essas pecas

ndo possuem ou ndo utilizam a escrita idiomatica da clarineta. Garbosa (2002) descreve em sua

tese 0s aspectos idiomaticos da clarineta:

O compositor utiliza um amplo aporte de recursos técnico-idioméaticos como o uso de
cromatismos, saltos intervalares, escalas, arpejos, justaposi¢do de registros com
variagdes ritmicas, com grupo de semicolcheias, grupos de tercinas ou quidlteras,
coeréncia entre passagens articulas e ligadas, bons dedilhados para as passagens

21 Schoenberg (1991) diz que codeta é, antes de tudo, cadéncias, e servem como reafirmacdes do final de uma
secdo. Harmonicamente, elas podem ser formadas pela cadéncia mais rudimentar, ou seja, V-I; ou podem ser
altamente complexas. Motivicamente, elas podem ir da simples repeticdo de pequenos elementos a formulagdes

independentes.
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técnicas, além do uso de elementos de énfase como trinados, mordentes, apojaturas,
acentos, fermatas e articulagdes nas mais variadas formas.” (GARBOSA, 2002, p. 40).

A Sonatina n°1 de Dimas Artur tem uma escrita idiomatica para clarineta, pois o
compositor utiliza um amplo aporte de recursos técnicos-idiomaticos. Agora serdo

demonstrados todos os exemplos idiomaticos da obra em cada movimento.

5.2.1 Primeiro movimento

No primeiro movimento, a escrita idiomatica usada pelo compositor compreende:

Figura 22 — Técnicas-idiomaticas usadas pelo compositor no primeiro movimento
Compassos 1 e 2
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Compassos 29 e 30
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Yy T LT I —
7 el e T T =] . 1P I ]
G e |
e =$ :EI :j :;I ;

Fonte: arquivo do autor.

Os exemplos dos compasso 1 e 2 (Figura 22) mostram que as técnicas-idiomaticas
usadas pelo compositor foram, passagens de semicolcheias com alternancia de ligadura e
staccato, alguns saltos intervalares, trinados e acentos, reforcando os saltos.

Os erros mais comuns que alguns compositores cometem quando ndo tém um intérprete

para o auxiliar sdo: saltos intervalares que provocam quebras de registros, fazendo ocorrer
problemas técnicos e o guincho.
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5.2.2 Segundo movimento

Figura 23 — Técnicas-idiomaticas usadas pelo compositor no segundo movimento
Compassos 79 e 80
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Fonte: arquivo do autor.
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No segundo movimento, o compositor utilizou transicdes entre o registro chalumeau??
e 0 registro clarino®. Esses dois registros retratam bem a escrita idiomatica da clarineta, pois
foram utilizadas também tercinas e algumas técnicas estendidas que serdo exemplificadas no

proximo topico.

22 O registro chalumeau corresponde as notas graves da clarineta entre 0 miz e o fa#s. Possui sons facil emisséo,
com grande amplitude na capacidade de reducdo do volume (ff-pp), sendo riquissimo para a obtencdo de
harménicos, mantendo os sons graves como base (GARBOSA, 2002, p. 39).

23 O registro clarino corresponde as notas siz a dds. Apresenta forca expressiva, fazendo sentir a vitalidade que
caracteriza a clarineta. Neste registro, € possivel qualquer dindmica, embora 0 pp sempre seja penetrante
(GARBOSA, 2002, p. 39).
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5.2.3 Terceiro movimento

Figura 24 — Técnicas-idiomaticas usadas pelo compositor no terceiro movimento
Compassos 126 ao 128
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Fonte: arquivo do autor.

No terceiro movimento, o compositor estabelece elementos ritmicos brasileiros, os quais
sdo demonstrados nos exemplos da Figura 24. Esses elementos séo as sincopes (alternancia de
tempo forte e fraco). Além disso, o compositor fez o uso de acentos deslocados para caracterizar

o ritmo brasileiro. Essa linguagem ritmica faz parte da idiomatica da clarineta.

Figura 25 — Variagdes de técnicas-idiomaticas para clarineta no terceiro movimento

Compassos 151 ao 153
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Fonte: arquivo do autor.
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Nos exemplos da Figura 25 foram utilizados saltos intervalares, tercinas, variagdo de
saltos com tercinas e trinados. Todos esses elementos juntos sdo caracteristicas idiomaticas,

pois isso funcionam perfeitamente para a clarineta.
5.3 TECNICAS TRADICIONAIS/TECNICAS ESTENDIDAS

Nos proximos exemplos, estaremos demonstrando algumas das técnicas tradicionais e
estendidas que o compositor utilizou na obra.

Para um intérprete conseguir realizar as técnicas tradicionais e estendidas, ele precisa
ter o dominio da embocadura, pois sem esse dominio, ele ndo podera realizar nenhuma das

técnicas da clarineta.

[A resisténcia da embocadura] é de grande importancia na formacgdo do som,
porquanto cada colorido, mesmo o mais delicado, é de tdo grande importancia sobre
som e, sobretudo na afinagéo, que o clarinetista experiente compreenderé que o valor
de uma embocadura flexivel e firme na clarineta traz, em consequéncia, a serenidade
na execucdo com a flexibilidade para as dindmicas, dentro de uma equilibrada
afinacéo. (SANTOS,1949, p.19).

5.3.1 Primeiro movimento

Figura 26 — Compasso 42
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Fonte: arquivo do autor.

O exemplo da Figura 26 trata-se da técnica de mecanismo da clarineta, a qual é uma
técnica que trabalha velocidade da digitacdo, com o uso das semicolcheias com o staccato®* e

finaliza 0 compasso fazendo o uso do trinado®.

24 Método de tocar uma nota (mostrado por um ponto sobre a nota) de modo que ela seja encurtada — e, assim
“destacada” de seu sucessor — sendo mantida por menos do que seu valor total. (OXFORD DICTIONARY OF
MUSIC, 1980, traducao nossa).

%5 Ornamento compreendendo rapida alternancia da nota principal e da nota acima, normalmente arrastada e
associada, com cadéncias. E indicado por tr e a linha ondulada geralmente indica o comprimento do trinado.
(OXFORD DICTIONARY OF MUSIC, 1980, tradugdo nossa).
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Figura 27 — Compasso 6
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Fonte: arquivo do autor.

O glissando ¢ uma técnica tradicional, geralmente € “cromatico”, porém o compositor
escreveu na obra o glissando que é utilizado na Raphsody in Blue, é uma técnica estendida,

fazendo a sonoridade da clarineta parecer uma sirene.

Figura 28 — Compasso 9

A}
LN s

L L ) »
hg r' 3 by -

LS
1\
X

Fonte: arquivo do autor.

No exemplo da Figura 28, o compositor queria um efeito de uma gargalhada e dentro
das técnicas estendidas o0 que mais se aproxima do efeito desejado é o bend. Para o intérprete
realizar essa técnica necessita ter total dominio da flexibilidade para conseguir realizar o efeito

da gargalhada.

Figura 29 — Variac@es de ritmicas entre colcheias e semicolcheias

Compassos 46 e 47
— €r
.‘.".15 bqﬁ e
e SE. I
e e 1 T |
I — | f—
Jf
Compassos 60 e 61
2:,‘::?—5'9—" -— = I —-._!H — ot F
! ] =2 P
g j
.
Compassos 67 e 68
:‘I‘" hl L -~
= . [Z] L L] L] r ] L]
Fi T - Fi 2] i Fi - Fi
- ke )
= = ==

Fonte: arquivo do autor.
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Dentro dos exemplos da Figura 29 foram utilizadas varia¢Ges de ritmicas entre colcheias
e semicolcheias. Além disso, usufruiu-se das variag¢fes entre acentuacéo e articulacéo, fazendo-
se uma pequena brincadeira de escrita com a qual o intérprete consegue mostrar total

virtuosismo.

5.3.2 Segundo movimento

Figura 30 — Uso de Tenuto e bend no segundo encontro

Compassos 71 e 72
et _ R
e —r I 9— Temm o~
: I i L — #® o
— 3 — h1 Je
pp
Compassos 100 e 101
\ 3
s T ¥
—* —Ire T =
hT 4'- P N -
decresc.

Fonte: arquivo do autor.

Nos exemplos acima (Figura 30), o Tenuto® é utilizado nos compassos 71 e 72 para
preencher as tercinas para que o intérprete ndo diminua o valor de cada nota. O compositor quis
o Tenuto para que houvesse uma melhor conducdo de uma nota a outra de maneira que nédo

fosse através da ligadura. E nos compassos 100 e 101 utiliza novamente o bend.

Figura 31 — Compassos 97 e 98
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% C.P.E. Bach (1753) afirmou que Notas que néo staccato nem legato nem sostenuto sdo mantidas pela metade de

seu valor, a menos que a palavra “ten.” é colocado sobre eles, caso em que devem ser sustentadas todo o seu valor
(OXFORD DICTIONARY OF MUSIC, 1980, traducéo nossa).
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No exemplo da Figura 31, o compositor escreveu um multifénico de trés sons, mas deu
toda liberdade, caso o intérprete conseguisse mais sons. A ideia desse efeito, no inicio do
segundo movimento, € para causar um suspense do que ira acontecer.

5.3.3 Terceiro movimento

Figura 32 — Uso de elementos ritmicos brasileiros no terceiro encontro
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Fonte: arquivo do autor.

No terceiro movimento, o compositor faz bastante uso de elementos brasileiros?” como
sincopes, acentos deslocados. O piano esta realizando um ostinato de semicolcheias com
colcheias na méo direita, enfatizando o ritmo nordestino. Dentro dos exemplos da Figura 32

podemos observar como o compositor utilizou essa escrita.

27 O projeto nacionalista, encabecado por Mario de Andrade (1893-1945), e discutido em seu “Ensaio sobre a
musica brasileira” (1928), visava a constru¢do de uma “musica artistica brasileira”, a partir da elaboracdo, segundo
principios estéticos e estruturais europeus, do material musical proveniente da musica popular. Deve-se esclarecer
que o que se chamava “musica popular” era o que hoje consideramos a musica folcldrica, eminentemente rural, e
a “parcela da producao urbana ainda nao deturpada pelas influéncias consideradas deletérias do urbanismo e do
mercado cultural em formagdo.” (LOPES, 2012, p. 4)
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Figura 33 — Compassos 206 ao 208
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Fonte: arquivo do autor.

No exemplo da Figura 33 podemos observar o frulato. Com esse efeito, 0 compositor
quis fazer uma pequena brincadeira mesclando ideias brasileiras com alguns elementos do jazz
americano. O compositor quis fazer uma singela homenagem ao grande clarinetista Benny

Goodman com essa técnica estendida.

Figura 34 — Compassos 189 ao 192
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Fonte: arquivo do autor.

No exemplo acima (Figura 34), podemos ver que 0 compositor usa saltos de oitavas
dentro de tercinas e trinado. Observa-se que todos 0s elementos técnicos desse exemplo sdo
tradicionais da clarineta. O intérprete, como ja foi descrito em outros exemplos, precisa de total

dominio da embocadura, porém essas técnicas utilizadas séo bem virtuosisticas.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

O objetivo geral desse trabalho foi demonstrar como funcionou o processo de
composicdo da Sonatina n°l para clarineta e piano de Dimas Artur. Com isso, foram
estabelecidos alguns objetivos especificos tais como: discorrer como esté classificada a forma
musical, demonstrar os aspectos idiomaticos e definir e classificar as técnicas tradicionais e
estendidas que foram utilizadas.

No referencial teorico, foi exposto resumidamente o desenvolvimento da clarineta além
de ser apresentadas as interacGes dos intérpretes e compositores mais importantes da historia
da clarineta e quais foram as contribuicdes deles para o desenvolvimento do repertério do
instrumento.

A relacdo entre compositor e intérprete faz parte da histéria da clarineta desde o seu
surgimento, conforme demonstrado nesse trabalho e é algo crucial para o desenvolvimento de
novos repertérios. Porém, com o surgimento da musica eletrénica e a evolugdo das técnicas
estendidas, mesmo que o compositor tenha um conhecimento prévio ou basico do instrumento
para esses novos tipos de escritas, o melhor é que o intérprete possa Ihe auxiliar.

Acredita-se que Foss (1963), em seu artigo “A mudanga da relagdo compositor-
performance: um monologo e um didlogo”, foi um dos primeiros a escrever sobre esse tema da
relacdo interprete-compositor, mostrando dentro de um dialogo a criagdo da viria ser uma nova
abordagem em conjunto (interprete-compositor). Esse autor mostra que ao longo dos anos essa
interacdo funcionava a distancia, mas, hoje em dia, para essa relacdo ter um bom
funcionamento, é necessario cada vez mais a aproximacao dos dois.

Junto com o compositor, foi possivel criar a parte interpretativa da obra, entender quais
tipos de articulacdes, efeitos ou ideias que o compositor queria que o intérprete executasse para
dar vida a obra.

A obra de Dimas Artur, emprega elementos ritmicos brasileiros, utilizados desde a
masica popular e a masica folclérica. Dessa forma, foi possivel observar que, com a evolugdo
da escrita musical, poucos compositores colocam elementos brasileiros em suas pecas. 1sso
mostra que a escrita composicional de Dimas é nacionalista, pois em todas suas obras ele aplica
tais elementos. Dessa maneira, ele vem contribuindo com o repertorio para a clarineta.

Dentro do processo de criagcdo da obra, a relagdo intérprete-compositor se demonstrou
muito rica em detalhes. A forma musical, escrita idiomatica, técnicas tradicionais e técnicas

estendidas foram se consolidando durante todo o processo composicional.
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Acredita-se que esse trabalho ira ajudar muitos compositores e intérpretes em seus
processos de criagcdo de novas obras para o repertdrio da clarineta. Essa pesquisa podera ser um
pequeno guia com 0s possiveis caminhos a serem seguidos, a partir das experiéncias aqui
demonstradas.

A partir da realizacdo deste trabalho, podem surgir novos temas de pesquisas, tais como:
a clarineta nas obras de Dimas Artur- uma andlise dos elementos ritmicos brasileiros; a
interacdo entre o intérprete e compositor para criacdo de novas possibilidades sonoras para o
instrumento; um estudo interpretativo da performance da obra a composi¢cdo de um concerto

para clarineta e orquestra.
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Autorizagiio

L, Dimas Artur da Silva, autorizo o uso ¢ exposigio di minha obra Sonating n”|
para Clarineta ¢ Piano que trabalhei em parceria com o Hélio Xavier Crutmariies

Valentim na eriagiio desta pega para o desenvolvimento dessa monografia,

181072020
Santa Maria, RS

. Z2y /er @Q ),/'Z_' /

Dimas Artur du Silva
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Sonatina N°1
Para clarinete Bb e piano

A Sonatina N° 1, composta entre o més de agosto de 2018 e abril de 2019, foi
um pedido do clarinetista Hélio Xavier Guimardes Valentim para
trabalharmos juntos, compositor ¢ interprete, na criagiio de uma composigio
para clarinete a fim de atender os requisitos para a obtengdo do titulo de
especialista em musica através do programa de pés-graduagdo em misica da
universidade Federal de Santa Maria. O pedido foi aceito de imediato, pois,
além de meu amigo particular, o mesmo ¢ possuidor de uma técnica primorosa
no instrumento e um precioso senso interpretativo da literatura clarinetistica.
Esses dois pontos citados tornam o ambiente das idéias composicionais férteis
¢ dindmicas, favorecendo assim a criagio de uma obra para clarinete
fundamentada em técnicas solidas. Assim, a resultante deste trabalho em
conjunto foi a Sonatina N° 1 para clarinete e piano onde sonoridades, técnicas
e respiragdo foram trabalhadas tendo como resultado ganhos técnico
importantes, tanto para mim, compositor, quanto para o clarinetista Hélio
Xavier Guimardies Valentim, meu amigo, a quem dedico essa obra.

Dimas Artur da Silva
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e Dimas Artur da Silva
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