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Preludio

Este trabalho destina-se as provas para obtencdo do Estatuto de Especialista na
Escola Superior de Musica, Artes e Espectaculo do Instituto Politécnico do Porto. Com
ele pretendo abordar a musica portuguesa para clarinete e electronica, com a qual gravei o
meu dltimo disco que acaba de ser editado pela Miso Records. O propoésito nao ¢é falar
apenas sobre o disco em si mas, sobretudo, da musica que lhe da corpo. Descrever um
pouco esta musica, que envolve um instrumento com 300 anos, que ¢ o clarinete, e uma
tecnologia que evolui todos os dias, centrado nos seus aspectos performativos. Este disco
acabou por ser uma consequéncia de um processo que é, fundamentalmente, de
performance e de tudo o que a precede e envolve. E isso que tentarei explorar aqui.

Ha mais de 10 anos que tinha o objectivo de explorar, enquanto intérprete, o
repertério para clarinete solo e electrénica. No entanto, esse desejo foi sendo
sucessivamente adiado por diversas razdes que se prendem fundamentalmente com a
especificidade de um projeto desta natureza e com as necessidades de varia ordem que
exige.

As condi¢bes para a realizagao desse projeto pessoal comegaram a criar-se em
2007, com o aparecimento do Sond’Ar-te Electric Ensemble e com a minha integragdo nesse
grupo. Sendo um agrupamento criado no seio da Miso Music Portugal com o propdsito
de fazer fundamentalmente musica mista, estava encontrado o parceiro ideal para que
pudesse fazer musica para clarinete e electrénica com regularidade. Por se tratar de uma
instituicao que privilegia sobretudo a criagao e divulgagdo da musica e dos musicos
portugueses, o repertorio a trabalhar comegou por ser, naturalmente, o de compositores
portugueses que ja tivessem obras ou que estivessem a compor para clarinete e
electronica.

Com a realizagdo de varios concertos, bem como a estreia e rodagem de algumas
obras, em 2009 decidimos fazer a gravacao de 6 dessas obras para posterior edicio em
disco. Essa gravacio, realizada em Dezembro de 2009, acaba de ser editado pela Miso
Records e sdo essas obras que decidi explorar neste trabalho.

Escolhi este repertério por varias razoes, sendo as mais Importantes o

conhecimento das obras e da sua histéria enquanto intérprete, tendo mesmo estado
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envolvido em algumas delas desde o seu inicio, e a proximidade pessoal e musical que
mantenho com os compositores. Para este trabalho procurei fazer uma resenha da
histéria das obras e explorar dois aspectos que me parecem pertinentes neste tipo de
repertorio: por um lado, a relacio que é absolutamente necessaria entre intérprete e
compositor para a criagio desta musica e por outro, um novo paradigma que surge,
naturalmente, da relagdio dos compositores com o publico, pelo seu envolvimento direto
com o som que ¢ produzido. Para isso, para além da experiéncia pessoal, contei com o
envolvimento dos compositores na resposta a um questionario que lhes enviei.

Esse questionario foi elaborado com o objectivo de explorar dois aspectos: as
diferencas entre a electronica em tempo real e em tempo diferido e também o do papel
dos intérpretes na motivagdo para a composicdo e como catalisadores e fontes de
informacao técnica para o trabalho dos compositores.

Comegarei por abordar a musica mista, na sua envolvente performativa. Antes de
mais, importa delimitar conceitos e compreender o que ¢ este tipo de musica. Poderemos,
neste caso concreto, considerar a musica que fol, e continua a ser, composta para clarinete
e electronica. No entanto, entendo por musica mista toda a musica que relaciona a
electronica com instrumentos ditos acusticos. Embora reconhecendo que esta é uma
forma um pouco ambigua de definir o conceito, sera porventura a que se explicara por
poucas palavras e de uma forma simples. Digo ambigua porque se considerarmos que a
musica electronica, para ser escutada, tem de passar por processos acusticos de difusio,
terfamos aqui um problema para definir o que é e o que nao ¢é acustico. Consideremos
entdo os instrumentos tradicionais, sem qualquer processo eléctrico ou electrénico na sua
origem sonora, como acusticos, ainda que para efeitos de difusio conjunta com a
electrénica sejam, em muitos casos, amplificados e/ou equalizados de forma a poder
obter-se uma interpreta¢ao coesa e optimizar-se uma sonoridade conjunta.

Neste caso, que ¢ o da musica mista para clarinete de compositores portugueses,
comegaria por abordar os aspectos performativos dividindo-os em duas classes
importantes que se prendem com a forma como a electrénica é apresentada: em tempo
real ou em tempo diferido. Se a musica com electronica em tempo real depende do sinal

emitido pelo instrumento, e a partir daf a electrénica é processada e gerada através de
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programas como Max/MSP, o mais utilizado hoje em dia, a musica electrénica em tempo
diferido esta toda predefinida a partida e é apresentada em suporte fisico, sob a forma de
um ou varios ficheiros dudio que sio difundidos ao longo da performance. Ha também

quem utilize os dois processos de forma concorrente e complementar na mesma obra.

Em palco

Olhemos entio para o caso da electrénica em tempo real e de como tudo se
processa em palco e na preparacao da performance. A composicao consiste basicamente
na produgao de uma partitura a ser interpretada pelo clarinetista e de uma partitura virtual
que ira determinar o tipo de processamento electrénico que decorrera ao longo da
performance. Neste caso, a electronica so existe de forma ativa e reativa em relagdo ao
clarinete durante a performance porque resulta diretamente do sinal que o clarinete envia
para os microfones e do processamento que ¢ feito em tempo real desse mesmo sinal. A
partitura virtual, existente no programa de processamento, consiste num numero
determinado de eventos de processamentos electrénicos, que podem ser estaticos ou que
se desenrolam no tempo, evoluindo ou transformando-se de uma forma determinada pelo
compositor. A ordem desses eventos esta predefinida na partitura virtual e o momento do
seu lancamento esta predefinido na partitura tradicional e pode ser feito no computador
pelo compositor ou por um técnico ou entdo pelo clarinetista no palco através de um
pedal ou de outra forma que tecnicamente possibilite avangar na partitura virtual. Existem
vantagens e desvantagens em qualquer uma destas opgdes e estas estio quase sempre
ligadas ao grau de precisao que a electronica exige. Se quando os eventos sao lancados na
mesa a tarefa do clarinetista fica um pouco mais aliviada para pensar na musica, por outro
lado, quando os eventos sao langados pelo proprio clarinetista no palco o grau de precisio
que a electrénica pode ter em relagdo ao input necessario para o processamento é muito
maior, como por exemplo manter uma nota que surge no meio de uma passagem rapida.
Este segundo caso, como ¢ o exemplo de No Oculto Profuso, de Miguel Azguime, permitira
ao compositor pensar numa electronica de precisao e ndo numa electrénica de mancha.
Podera até utilizar os dois tipos mas dificilmente podera pensar numa electrénica muito

precisa ao nivel do input no primeiro caso. Enquanto performer, prefiro claramente ter o
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controlo dos lancamentos mas nem tudo sdo vantagens. Ter no palco um pedal, por
exemplo, para o lancamento dos eventos cria alguma destabilizacdo fisica e mental. Ao ter
que, com maior ou menor frequéncia, carregar no pedal que esta num determinado ponto
do palco (geralmente, entre a estante e o intérprete) a atencao deixa de estar
completamente focada na partitura para estar também, em parte, focada no chao. O
movimento do corpo que, na maior parte dos casos, ¢ intuitivo tem de deixar de o ser
para poder permitir que em determinado momento haja um movimento para carregar no
pedal. S6 para dar um exemplo, se o clarinetista se apoia mais no pé que devera acionar o
pedal no preciso momento em que o deveria fazer provavelmente nao o vai conseguir. Na
obra de Miguel Azguime, e dada a quantidade de vezes assim como a elevada frequéncia
como que ¢ preciso fazé-lo, a op¢ao que costumo ter em palco € a de ter sempre o pé em
cima do pedal, de forma a conseguir aciona-lo corretamente e evitar algum desequilibrio
fisico nesses momentos. A desvantagem desta op¢do é a perda de liberdade de
movimentos porque um dos pés esta fixo sobre o pedal durante a quase totalidade da
obra. Por outro lado, o clarinetista tem que verificar constantemente a sincroniza¢ao da
partitura tradicional com a partitura virtual. Isso pode ser feito através de um monitor
colocado em frente a0 musico, por cima ou ao lado da partitura, que contenha o numero
do evento que estd a ocorrer na partitura virtual, logo, na electréonica. Desse modo o
intérprete pode verificar se tudo esta a correr de acordo com o previsto pelo compositor.
Normalmente o lancamento dos eventos s6 pode ser feito num sentido, do primeiro para
o ultimo, pelo que qualquer erro a existir apenas pode ser corrigido no evento seguinte.
Por exemplo, se por acidente ou engano o clarinetista lancar dois eventos a corre¢ao so6
podera ser feita no evento seguinte ao nao ser langado. Neste exemplo a monitorizagao
por parte do clarinetista podera ser decisiva porque sabera que nao deve lancar o evento
que ja foi lancado. Contudo, quem estiver na mesa de controlo também podera bloquear
o pedal de forma a impedir esse lancamento. Uma das obras que utiliza uma electronica
de mancha ¢ Intensités, de Ricardo Ribeiro, e nido necessita de uma grande precisio no
lancamento dos eventos que podem perfeitamente ser efectuados a partir da mesa de
controlo. Ainda assim, nas interpreta¢oes que ja fiz da obra, preferi sempre o lancamento

a partir do palco, até porque ja tinha a tecnologia disponivel para o fazer em outras obras.
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Todos estes aspectos tém de ser previstos e devidamente preparados quando se trabalha
com a electrénica em tempo real, tanto por quem vai para o palco, neste caso o
clarinetista, como por quem tem a responsabilidade de preparar a tecnologia e a técnica
que permite realizar a obra.

Olhando agora para o caso da electrénica em tempo diferido sob o mesmo prisma,
podemos verificar que a gestao em palco se torna relativamente mais simples. Tratando-se
de um ficheiro tnico ou de varios ficheiros audio langados ao longo da obra, a tarefa
principal, para além da interpretacao da partitura, sera sincronizar a interpretagao ao vivo
com a electrénica pré-existente mas isso ¢ comum a qualquer obra de musica de camara,
com a diferenca que existe uma parte, a electronica, que ¢ imutavel e nio depende de
qualquer condicionalismo humano. Existem, neste caso, duas formas de integrar a
electrénica, como ja referi: com um ficheiro unico que, normalmente, ¢ utilizado do inicio
ao fim da obra; ou com varios ficheiros que vao sendo lancados com o decorrer da
performance. Neste segundo caso, como ¢ o exemplo de Liwiar, de Carlos Caires, o
langamento dos varios ficheiros pode ser feito a partir da mesa e o compositor, ou alguém
que esteja a controlar esse processo, e a sincronizacao é feita sobretudo no inicio dos
eventos. Também neste caso, por ter a tecnologia disponivel, preferi ser eu a fazer o
lancamento dos ficheiros, como se de electrénica em tempo real se tratasse. F. uma forma
de assegurar a precisao do lancamento dos ficheiros cujos materiais musicais tém relagao
direta com os que os precedem ou sucedem na parte do clarinete como € o caso concreto
de Limiar. Contudo, aqui a precisao nao ¢é algo que o compositor tenha como prioritaria
mas sim a sobreposi¢ao de materiais sonoros como sao os casos de Upon a Ground 11, de
Virgilio Melo, ou das versoes experimentais de Neianciua, de Candido Lima, ambas
usando ficheiros audio tnicos. Nos casos em que a electronica esta todo predefinida e o
seu material musical estd diretamente relacionado com o da parte instrumental, como em
Time Spell, de Joao Pedro Oliveira, o trabalho prévio de sincroniza¢ao com a electrénica
por parte do intérprete é muito mais exigente. Normalmente, neste casos a minha
preferéncia recai sobre a utilizacdo de um auricular com um click-track que permite ao
clarinetista saber exatamente em cada momento onde se encontra a electronica e, a partir

dai interagir com ela. Perdendo alguma da percep¢ao do ambiente sonoro que se passa a
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volta por ter um ouvido tapado pelo auricular, costumo pedir, a que faz esse ficheiro com
O click-track, uma mistura que inclua também uma parte da electrénica de forma nesse

ficheiro de modo a poder escuta-la em quaisquer condi¢bes acusticas da sala.

A preparagio

Do ponto de vista da preparagdio de uma performance teremos também que
analisar em separado o que ¢ electrénica em tempo real ¢ em tempo diferido, neste
segundo caso com duas variantes importantes das quais falarei em seguida.

Para o musico, neste caso clarinetista, que interpreta em palco a partitura
tradicional a preparacao de uma obra que inclui electrénica em tempo real é bastante
incerta no que diz respeito ao resultado final, pelo menos antes dos primeiros ensaios e
das primeiras interpretagoes. Abro aqui um paréntesis para dizer que falo em intérprete
desta forma porque gostaria de abordar mais adiante a questao da interpretagdao e do papel
do compositor enquanto intérprete neste tipo de musica. Como dizia, na preparacao de
uma obra com electronica em tempo real a possibilidade de ensaiar em casa e a nogao do
resultado final ¢é bastante reduzida. Em primeiro lugar pelas condigdes logisticas
necessarias e depois porque, como ja referi, toda a electréonica depende das condigdes
acusticas e tecnologicas de que o compositor dispoe para a sua obra. Essas condi¢oes
interferem de sobremaneira no resultado sonoro final pelo que sé depois de algumas
passagens em condi¢Oes diversas se podera comegar a ter uma ideia de como a obra
funciona tecnologicamente. Assim, a preparagdo tera de ser feita como se de uma peca
solo se tratasse, com alguma flexibilidade actescida de ritmo/tempo e dindmica,
necessaria a eventuais reacoes e interacdes com a electronica. No caso de No Oculto
Profuso, de Miguel Azguime, que ¢ comum a varias pecas com electrénica em tempo,
existe a preparacao acrescida do uso da tecnologia necessaria para fazer avangar a
partitura virtual, como ja vimos. Nestes casos a integracao desses gestos na execu¢ao
musical é fundamental para que tudo possa acontecer de uma forma fluida e incorporada
musicalmente.

Para o compositor, a preparagao da electronica em tempo real é tanto ou mais

incerta pois apenas com o clarinetista ¢ que pode verificar a validade da programacao
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efectuada. A necessidade de ajustar parametros pode acontecer, ¢ normalmente acontece,
em fungdo da tecnologia disponivel e do musico que esta em palco. Mesmo quando
existem bastantes ensaios na propria sala do concerto, pode haver necessidade de ajustes
de varia ordem no momento do concerto pela mudan¢a das condi¢es acusticas da sala
com a preseng¢a do publico. O menor controlo de processos pela parte do compositor,
assim como a realizagdo da musica e do resultado imaginado pode ser uma limitagao deste
tipo de musica. No entanto, a interatividade com o que se passa em palco é bastante
maior, possibilitando a geragao de sonoridades que, partindo do sinal enviado pelo
clarinete, se tornem verdadeiras extensOes instrumentais reativas e interativas. Este
aspecto pode conferir a quem controla esses processos mecanicos uma nova dimensao de
interpretacao ao vivo da musica electronica.

No caso da musica em tempo diferido, importa distinguir entre o que é preciso do
que ¢ livre. Em algumas obras a electrénica desenrola-se de modo quase independente da
parte instrumental, como sao os casos de Upon a Ground 11, de Virgilio Melo, ou Liwiar, de
Carlos Caires. Aqui, existe muita margem para interacao do clarinete com a electrénica e
bastante liberdade interpretativa, embora se torne dificil perceber a dimensio exata das
ideias do compositor. A electronica e a parte instrumental encontram-se em espagos
sonoros e/ou musicais quase independentes ¢ a relacio entre as duas identidades é
bastante variavel. Essa margem deixada pelo compositor pode ser usada na preparagao
pelo clarinetista para dar um cunho pessoal a interpretacio. Por outro lado, quando a
electrénica exige uma maior precisao ritmica, como no caso de Tzme Spell, de Joao Pedro
Oliveira, a liberdade interpretativa por parte do instrumentista ¢ muito menor ao nivel do
tempo. Contudo, a relacao entre o material musical da electréonica e o da parte
instrumental torna-se muito mais evidente e a partir daqui o clarinetista podera trabalhar
uma interpretagdo que utilize essa mesma interagdo sonora e musical. O trabalho de
preparagao torna-se, de algum modo, mais facilitado pois, com a ajuda do dlick-track, os
ensaios prévios em casa tornam-se acessiveis e relativamente simples de efetuar. Existe
sempre a variavel acustica dependente das salas de concertos mas essa acaba por ser

comum a todo o tipo de musica de camara.
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Em ambos os casos, do lado do compositor a electronica fica pronta quando assim
o entender. Mesmo que possa ajustar alguma coisa por questoes estéticas ou de gosto
pessoal, apos as primeiras audigdes, todo o processo esta dependente de si proprio e da
tecnologia de que dispoe e que utiliza para a sua musica. Nao esta dependente do que
possa acontecer para ter de ajustar em funcdo do input dado pelo clarinete, a nio ser,
eventualmente, questdes de balanco, volumes ou equalizagoes. Na preparagio de um
ficheiro audio para musica electrénica, o compositor podera fazer gravagdes prévias com
musicos instrumentistas, como ¢ o caso de Liwiar, para uso nesse mesmo ficheiro de
electronica mas também aqui o controlo de processos é total pois podera apenas dar
como concluido o trabalho quando estiver satisfeito com o resultado final.

Nos casos em que os compositores usam os dois tipo de electronica, como em No
Oculto Profuso, a preparagao por parte do clarinetista é semelhante a que inclui apenas
electronica em tempo real pois geralmente sao ficheiros utilizados paralelamente ou

alternados com a electrénica em tempo real.

Performance: Interagio Compositor/Clarinetista

Uma performance de musica mista envolve toda uma logistica tecnologica que ¢é
preciso prever por parte de quem a organiza. No que diz respeito a0 que se passa em
palco ja o descrevi de uma forma muito sucinta anteriormente, pela experiéncia que tenho
de algumas dezenas de concertos feitos com este tipo de musica, a solo e integrado em
ensembles. Em relagio a toda a preparagio técnica apenas posso falar muito
superficialmente mas tenho a consciéncia da sua grande complexidade, embora niao seja
esse o foco deste trabalho.

No paradigma existente no século XX, o compositor idealiza uma composicao e
expressa essa ideia através de um codigo escrito numa partitura que sera posteriormente
interpretado por um ou varios instrumentistas que faz ou fazem chegar essa ideia musical
ao publico. A electrénica veio, de algum modo, alterar esse paradigma assim como a
relacdo entre compositor e instrumentista pois, como vimos anteriormente, o resultado

final da electronica, estando definitivamente pronta ou sendo sujeita a modifica¢cdes com
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as primeiras audi¢des ou ensaios, ¢ o produto de uma relaciao direta do compositor com
os sons, algo que nio existe com uma partitura tradicional.

No caso da electronica em tempo real existe uma absoluta necessidade de reagao e
interacio mutua assim como alguma imprevisibilidade de parte a parte em todo o
processo pois existem varios factores que condicionam o resultado final. A parte
instrumental ¢ a electrénica sao ambas geradas ao vivo.

Numa performance com electronica em tempo diferido existe sempre uma maior
reagao de quem estd no palco em relagio ao que se passa na mesa de controlo do que o
contrario. A parte electrénica, em principio, esta acabada previamente apenas se gerando
a0 vivo a parte instrumental, dai o nome de tempo diferido.

Penso, portanto, que podemos falar sempre de dois intérpretes, o clarinetista, que
tradicionalmente ja o é, e o compositor que, em ambos 0s casos, passa a ser um Novo
intérprete, quer seja pela produgido em tem real da electronica quer seja pela producao de
uma interpretagao cristalizada num ou em varios ficheiros audio.

Um outro aspecto interessante de estudar sera o de verificar se as partituras sofrem
alteracoes a partir do momento em que o clarinetista toma contacto com elas e o
compositor ouve as primeiras versoes. Mais a frente, falarei em pormenor da forma como
isso aconteceu em No Oculto Profuso, de Miguel Azguime. Talvez por ser a obra mais
recente e por ter acontecido um contacto muito préximo com o compositor, tenho
documentadas essas alteragdes e que consistem em mudangas de registos, de articulagdes

e utilizacdo de técnicas instrumentais pouco convencionais.
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O papel dos intérpretes e a sua relagdo com os compositores

A concepgao de uma obra é consequéncia de um processo de criagdao por parte de
um compositor. Contudo, sua materializacio esta depende do trabalho de um intérprete
ou de um conjunto de intérpretes, consoante a formacgao para a qual a obra esta escrita.

Refiro-me aqui a obra no conceito tradicional da musica erudita onde é criada uma
partitura para posterior interpretacio, exceptuando a improvisa¢ao, a criagao colectiva ou
a musica tradicional que emerge das culturas populares.

Sendo a musica a arte dos sons, nao podemos deixar de considerar que uma
determinada obra sé "existe" na realidade quando se emancipa da concepg¢ao inicial do
compositor e cria uma identidade propria através da sua execucdo e interpretagdo por
parte dos intérpretes e pode ser ouvida, apreciada e criticada pelo publico. Se é verdade
que uma determinada obra podera subsistir enquanto esta no papel, nio ¢ menos verdade
que s6 completa a sua funcao quando ¢ interpretada, concretizada em sons.

Independentemente do método, do estilo ou da técnica de cada compositor, o seu
processo criativo e as suas ideias musicais, sejam estas mais concretas ou abstractas,
necessitam de um canal para ser transmitidas aos intérpretes. Ao longo dos séculos, esse
canal foi sofrendo transformacdes, de simbologia e de género.

Os sistemas de notagao musical existem ha milhares de anos mas estima-se que o
sistema de notagao moderno tenha a sua origem por volta do século IX. Desde as neumas,
utilizadas para representar as notas musicais das pecas vocais do canto gregoriano, até a
completa e complexa notagao do século XXI, a transformagao deste meio de
comunicacdo entre compositores e intérpretes foi extraordinaria. Com o século XX, um
Nnovo recurso passou a estar a disposicao dos compositores: a electronica.

O canal pelo qual o compositor transmite as suas ideias, seja papel ou electronica,
tem naturais limitagoes, tanto pela notagdo que nem sempre abarca todas as suas
intengdes, sobretudo a partir da segunda metade do século XX, como pelas restricbes que
a electrénica impoe, mesmo nos dias de hoje.

Os condicionalismos do canal de transmissao, para além da interpretagdo que o

préprio compositor faz do cédigo que utiliza, podem levar a situagdes em que a partitura
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possa nao set, por si s6, documento absoluto das inten¢des musicais de um compositor.
Por isso ¢, muitas vezes, fundamental o contacto proximo entre compositor e intérprete,
que trabalham em conjunto de modo a que o resultado final seja o mais fiel possivel a
concepcao inicial da obra. Nao sdo raras as vezes em que esse contacto proximo entre
compositor e intérprete se da numa fase bastante prematura da elaboragao de uma obra.

Se considerarmos que a musica "viaja" desde a cabeca do compositor até a do
ouvinte através de varios processos de comunicagdao, podemos verificar que temos aqui,
portanto, uma primeira barreira a considerar: o canal pelo qual o compositor passa as suas
ideias ao intérprete.

Por outro lado, quando um compositor imagina uma obra sabe que ela vai ser
interpretada em instrumentos que tém um som proprio, que tém capacidades musicais e
expressivas mas também tém limitagbes e as suas proprias idiossincrasias e
especificidades. Esses instrumentos sao executados por musicos, também eles com
capacidades e limitagdes proprias.

“O virtnosismo nasce muitas veges de um conflito, de um tensiao entre a ideia
musical e o instrumento.” Luciano Berio

A interpretacdo do codigo por parte de um instrumentista e a sua materializacao
em sons esta dependente do que esta descrito no paragrafo anterior, constituindo nova
barreira a ultrapassar neste processo de comunica¢ao. Mesmo que uma determinada obra
seja executada por um excelente intérprete, com uma técnica evoluida, o resultado final

pode ter diferencas substanciais em relagdo ao imaginado pelo compositor.

Uma perspectiva historica

Algumas das obras mais importantes do repertério para clarinete, dos séculos
XVIII e XIX, resultaram diretamente do trabalho desenvolvido por estes clarinetistas.
Algumas destas obras sao de tal forma marcantes que sido objecto de estudo para a grande
maioria dos clarinetistas, para além de estarem incluidas nos programas de recitais,
concertos e gravagoes que se fazem nos dias de hoje.

Mas, se durante os dois primeiros séculos de vida do clarinete a criagio de

repertério estava limitada ao desenvolvimento do instrumento e muito mais concentrada
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nos locais onde coexistiram compositores e clarinetistas virtuosos e, consequentemente,
onde foram aparecendo as inovaces mecanicas. No século XX este estado de coisas
alterou-se radicalmente, em primeiro lugar porque a mecdnica do instrumento
estabilizou!, possibilitando que um tunico clarinete se tornasse mundialmente aceite e
adoptado pelos clarinetistas? e em segundo lugar porque a quantidade de clarinetistas
aumentou exponencialmente e por todo o mundo passou a ser possivel encontrar
clarinetistas com uma capacidade técnica e musical superiores, para além do facto de
comecar a haver uma técnica clarinetistica mais ou menos universal.

Em consequéncia disto, a relacio entre intérpretes e compositores alterou-se
significativamente. Continuam a existir obras dedicadas e inspiradas em clarinetistas
virtuosos, bem como clarinetistas que compdem e deixam uma quantidade grande de
obras, sendo sempre bem escritas ao nivel da concepgao, pelo menos bem conseguidas do
ponto de vista clarinetistico e de demonstracio das capacidades do instrumento que
tocam. Os compositores deixaram de estar tio condicionados relativamente a quantidade
e qualidade dos instrumentistas a sua disposi¢ao. Nao deixou nunca de existir uma relagao
de proximidade entre uns e outros, bem pelo contrario, apenas se modificou. O
clarinetista passou a ser um investigador da técnica e do potencial do seu instrumento e
consequentemente, a0 mesmo tempo, uma espécie de banco de ensaio para as experiéncias
dos compositores.

O paradigma existente na interpretagao da musica dos séculos XVIII, XIX e
mesmo de uma grande parte do século XX, no qual a partitura ¢ uma obra acabada e o
intérprete “apenas” executa, tendo em atenc¢do, naturalmente, as concepgoes de estilo
existentes, modifica-se com o explorar de novas técnicas por parte de compositores e
instrumentistas. A introducao de uma linguagem que inclui sons multifénicos (que
dependem muito do instrumentista, do seu instrumento, palheta, etc.), glissandi (nem

sempre possiveis em toda a extensio do instrumento), sons eolicos (que tém como

1 Esta estabilizacdo deve-se ao trabalho que Hyacinthe Klosé (1808-1880) e Louis-Auguste Buffet
(1789-1864) fizeram ao adaptar no clarinete os principios que Theobald Boehm (1794-1881) havia
desenvolvido para a flauta. Ver 12 capitulo.

2 A divulgacdo deste novo clarinete foi de alguma forma facilitado pelo facto de Klosé ter sido
nomeado professor no Conservatério de Paris, cargo que ocupou de 1839 até 1868. O clarinete por ele
desenvolvido em conjunto com Buffet foi, com se pode ver no capitulo 1, apresentado em 1839, pelo que
disp6s imediatamente de uma montra de renome mundial.
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varidveis a quantidade de som e/ou sopro que se pretende) ou microtonalidade (também
dependente do registo ¢/ou velocidade de execucio) cria uma necessidade imperativa de
um conhecimento profundo do instrumento e das suas possibilidades.

Nio obstante a existéncia de obras como E/ clarinete y sus posibilidades: estudio de
nuevos procedimientos, de Jesus Villa Rojo (Madrid, Editorial Alpuerto, 1984) ou New directions
for the clarinet, de Phillip Rehfeldt (California, University of California Press, 1994), que
podem ser guias de grande utilidade para compositores e instrumentistas, a utilizacao de
algumas das técnicas referidas anteriormente carecem de uma experimentacao 7 loco por
parte dos compositores para uma melhor afericao da sua utiliza¢ao nas suas obras.

O contacto pessoal com um grande numero de compositores e obras do final do
século XX e inicio do século XXI fez-me perceber que o resultado final de algumas das
obras que se fazem nos dias de hoje dependem muitas vezes do musico que as interpreta.

Sao exemplo disto:

- Domaines (1968), de Pierre Boulez (n.1925), que tem uma grande quantidade de
harmonicos indefinidos sem qualquer indicagcao de sonoridade ou dedilhag¢do. O contacto
com os clarinetistas que trabalharam com o compositor, Michel Arrignon e Alain
Damiens, permitiu-me saber o que o compositor pretende um resultado muito concreto e
saber como consegui-lo mas a partitura é muito vaga.

- Nedancoa (1995/2002), de Candido Lima (n.1939), que tem uma série de
multifénicos com sons definidos na partitura mas que sao impossiveis de executar no
clarinete. Tendo gravado por 3 vezes essa obra e interpretado por diversas vezes em
concerto e trabalhado em conjunto com o préprio compositor, tentei aproximar a
execugao possivel a sua propria concepgao, sendo que algumas das solugdes encontradas
se afastam bastante da partitura.

- No Oculto Profuso (2009), de Miguel Azguime (n.1960), obra para clarinete e
electréonica na qual tive uma grande colaboracao desde o inicio com o compositor que
permitiu tornar a peca exequivel, dentro dos limites do instrumento, mas procurando
explorar sempre essa fronteira entre o imaginario do compositor e as possibilidades do

instrumento e dos seus intérpretes.
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Verdadeiro paradigma desta colaboragio estreita entre compositor e intérprete sao
todas as Seguenzas de Luciano Berio que tiveram um intérprete como destinatario da obra:

- Sequenza 1, flauta, escrita para Severino Gazzeloni em 1958;

- Sequenza 11, harpa, escrita para Francis Pierre em 1963;

- Sequenza 111, voz feminina, escrita para Cathy Berberian em 1965;

- Sequenza 117, piano, escrita para Jocy de Corvalho em 1966;

- Sequenza 17, trombone, esca para Stuart Dempster em 1965;

- Sequenza 11, viola, escrita para Serge Collot em 1967 (também arranjada para
violoncelo em 1981);

- Sequenza V'1la, oboé, escrita para Heinz Holliger em 1969 (arranjada por Claude
Delangle como Seguenza 1711b para saxofone soprano em 1993);

- Sequenza V111, violino, escrita para Carlo Chiarappa em 1976;

- Sequenza 1Xa, clarinete, escrita para Michel Arrignon em 1980 (arranjada por
Rocco Parisi como Seguenza IX¢ para clarinete baixo em 1997);

- Sequenza 1Xb, saxofone alto, escrita para Claude Delangle em 1981;

- Sequenza X, trompete em do6 e ressonancia de piano, escrita para Thomas Stevens
em 1984;

- Sequenza X1, guitarra, escrita para Eliot Fisk em 1987-88;

- Sequenza X1, fagote, escrita para Pascal Gallois em 1995;

- Sequenza XIII “Chanson”, acordeido, escrita para Teodoro Anzellotti em 1995;

- Sequenza X117, violoncelo, escrita para Rohan de Saram em 2002 (arranjada por
Stefano Scodanibbio como Seguenza XI17b para contrabaixo em 2004).

O grande respeito que o compositor tinha pelos instrumentos levaram a que todas
as Sequenzas de Luciano Berio fossem marcadas por uma colabora¢ao muito estreita entre
o compositor e os intérpretes de renome para quem eram destinadas, demonstrando um
panorama fascinante de possibilidades técnicas e expressivas dos diversos instrumentos.
Longe de querer apresentar de forma superficial, uma simples demonstracio de
capacidade técnica, Berio pretende fazer da virtuosidade técnica e intelectual a ligacao

decisiva entre a ideia da composi¢ao e o artista-intérprete.
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Um testemunho importante do préprio Luciano Berio sobre esta brilhante série de
pecas para instrumentos solo surge no livro que acompanha a dltima gravacgao integral das
mesmas que foi acompanhada pelo compositor.?

Neste testemunho de Berio, podemos encontrar algumas consideragcdes sobre
virtuosismo. Pensamos que o pensamento deste compositor pode constituir uma boa
definicdo para o virtuosismo dos dias de hoje:

“Alem de aprofundar alguns aspectos técnicos especificos, nas Sequenze eu tentei
desenvolver musicalmente um didlogo entre o virtuoso e o seu instrumento, dissociando os
comportamentos para depois os reconstituir, transformados, em unidades musicais.

Eu tenho um grande respeito pelo virtuosismo, mesmo que esta palavra possa, por
veges, suscitar sorvisos malandros on evocar a imagem de nm homenm elegante, um pouco
didfano, com dedos dgeis e a cabeca vazia. O virtnosismo nasce mmuitas veges de um
conflito, de um tensio entre a ideia musical e o instrumento. Uma sitnagio bem

conhecida de virtuosismo acontece quando as preocupagies técnicas e os esteredtipos de
execugdo prevalecent sobre a ideial. .. |.”

Um outro caso de tensio surge quando a novidade e a complexidade do
pensamento musical — onde a dimensao expressiva é igualmente complexa e diversificada
— impdem mudangas no relacionamento com o instrumento, abrem caminho a novas
solucbes técnicas [...] e exigem ao intérprete que funcione ao mais alto nivel de
virtuosismo técnico e intelectual. Os melhores solistas do nosso tempo — modernos pela
inteligéncia sensibilidade e técnica — sao aqueles que sabem evoluir numa ampla
perspectiva historica e resolver as tensdes entre a criatividade do passado e a de hoje,
utilizando o seu instrumento como meio de pesquisa e expressao. O seu virtuosismo nao
se limita a agilidade dos seus dedos ou a sua especializagao filologica. Eles sao capazes de
se empenhar, porventura a diversos niveis de consciéncia, no unico virtuosismo hoje
aceitavel, o da sensibilidade e inteligéncia. Escrever, nos dias de hoje, para um virtuoso

digno desse nome pode, portanto, ser considerado como a celebragio de um

3 Estas gravagoes foram efectuadas no IRCAM (Studio/Espro), Paris entre 10/1994 e 7/1997. A
edicdo é da Deutsche Grammophon e data de 1998. Como se podera verificar na cronologia de Sequenzas,
esta edicdo apenas contou com 13 Sequenzas, pois a Sequenza XIV foi escrita em 2002.
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entendimento particular entre compositor e intérprete bem como o testemunho de uma
situacao humana.”*

Na musica mista, onde se encontram os instrumentos e a electrénica, as duas
modalidades mais utilizadas sao a electronica em tempo real, que reage ao que ¢ feito pelo
intérprete, e a electronica pré-gravada, onde o intérprete esta mais limitado pela necessaria
interacdo com o que esta pré-definido. Nesta segunda via, o compositor controla muito
mais variaveis, nomeadamente o resultado final da electrénica (muito menos dependente
da acustica da sala, dos microfones, etc.) e condiciona muito mais o intérprete impondo-

lhe um tempo de execugdo e uma reagao a uma parte musical fixa a partida.

Em Portugal

O clarinete tornou-se um instrumento muito popular em Portugal, em especial no
ultimo século, devido ha sua utilizagdo nas muitas bandas filarmoénicas que existem no
nosso pais. Nao obstante, o repertério de compositores portugueses para o instrumento é
quase inexistente até ao ultimo quarto do séc. XX.

O repertério para clarinete de compositores portugueses apenas existe a partir do
século XIX, pois foi nessa altura que alguns clarinetistas comegaram a destacar-se, como
foi o caso de José Avelino Canongia. (Scherpereel, 1985:53)

José Avelino Canongia (1784-1842), que foi um clarinetista virtuoso, também
escreveu varias obras para o instrumento. Clarinetista proeminente da sua época, fez

varias digressdes pela Europa, tendo sido bastante bem acolhido pela critica e sendo,

4 Texto original: “Oltre ad approfondire alcuni aspetti tecnici specifici, nelle Sequenze ho cercato a volte
anche di sviluppare musicalmente un commento fra il virtuoso ed il suo strumento, dissociando i comportamenti per
poi ricostituirli, trasformati, in unita musicali.

Ho un grande rispetto per il virtuosismo, anche se questa parola puo suscitare risolini di scherno e puo
persino evocare I'immagine di un uomo elegante e un po’ diafano con le dita agili e la testavuota. Il virtuosismo nasce
spesso da un conflitto, da una tensione fra Iidea musicale e lo strumento. Una ben nota situazione di virtuosismo
puo avverarsi quando preoccupazioni tecniche e stereotipi esecutivi hanno il sopravvento sull’idea]...].

Un altro caso di tensione si ha quando la novita e la complessita del pensiero musicale — con le sue
altrettanto complesse e diversificate dimensioni espresive — impongono cambiamenti di rapporto con lo strumento,
aprono la strada a nuove soluzioni tecniche [...] e richiedono all’interprete di funzionare ad un altissimo livelo di
virtuosismo tecnico ed intellettuale. I migliori solisti del nostro tempo — moderni nell’intelligenza, nella sensibillita e
nella tecnica — sono quelli capaci di muoversi in un ampia prospettiva storica e di risolvere le tensioni fra la creativita
di ieri e di oggi, adoperando i loro strumenti come ezzi di ricerca e di espressione. Il loro virtuosismo non si esaurisce
nell’abilita manuale o nella specializzazione filologica. Sia pure a diversi livelli di consapevolezza, essi possono
impegnarsi nell’'unico virtuosismo oggi accettabile, quello della sensibilita e dellintelligenza. Scrivere oggi per un
virtuoso degno di questo nome puo ache valere, duque, como celebrazione di una particolare intesa tra compositore
ed interprete, e come testimonianza di una situazione umana.”
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inclusive, favoravelmente comparado a Baermann e Hermstedt, dois dos clarinetistas que
se destacaram a nivel europeu, como ja vimos anteriormente. (Weston, 1977:66) Filho de
Ignacio Canongia, um clarinetista espanhol que viveu em Portugal e foi 1°clarinete da
Orquestra do Teatro de S. Carlos, José Avelino Canongia ocupou em Portugal alguns dos
postos mais importantes, nomeadamente o de professor no Conservatério Nacional de
Lisboa (que inicialmente era o Semindrio Patriarchal), entre 1821 ¢ 1842, ¢ o de 1°
clarinete na Orquestra do Teatro de S. Carlos, entre 1821 e 1842. Das obras que escreveu
para clarinete, as que se conhecem sao 4 Concertos, Fantasia com 1 ariacoes, Noturno,
Introduction & Théme V arié e 1V ariacies em Sol.

Depois de Canongia e até sensivelmente ao ultimo quarto do séc. XX o repertério
para o clarinete, enquanto instrumento solista, é praticamente inexistente e a sua utilizagao
em outras formacoes bastante limitada.

Uma série de fatores viriam a contribuir para que o clarinete passasse a ser em
Portugal um dos instrumentos mais importantes e também um dos mais utilizados pelos
compositores, tal como ja vinha acontecendo um pouco por todo o Mundo:

a) Em primeiro lugar, houve a fundagdo, no inicio dos anos 70, de alguns
agrupamentos de musica contemporanea que se tornaram fundamentais na promogio e
divulgacdo da obra dos compositores portugueses. Entre estes grupos destacam-se o
Grupo de Musica Contemporanea de Lisboa® e o Grupo Musica Nova®, ambos dirigidos
por dois compositores, Jorge Peixinho (1940-1995) e Candido Lima (n.1939),
respectivamente.

b) Um pouco mais tarde, em 1978, o compositor Alvaro Salazar (n.1938) fundou a
Oficina Musical, um agrupamento que, como os anteriores, visava a divulgacao da musica
do séc. XX.

c) Mais tarde, duas estruturas com muita importancia no panorama musical

portugués: o Remix Ensemble e a OtrchestrUtopica. Criados em 2000 e 2001,

5 O Grupo de Musica Contemporanea de Lisboa foi fundado em 1970 e a sua actividade comegou logo a
partir desse ano com concertos e outras actividades.

¢ O Grupo Musica Nova, comecou, de facto entre 1970-72, com a colaboracio do compositor Candido
Lima com outros musicos. Esta actividade viria a ser oficializada enquanto Grupo Musica Nova em 1975, com a
criagdo de uma associagdao e com o patrocinio estatal. Em 1976 realizou-se o 1° concerto do grupo com este nome.
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respectivamente, estes dois projectos foram criados a partir de vontades completamente
distintas, embora com o objectivo comum de divulgar a musica contemporanea.

Remix Ensemble, foi criado no ambito da Porto 2001 — Capital Europeia a
Cultura, integrado no projeto da Casa da Musica, como estrutura Residente.

A OrchestrUtopica é um projeto que surgiu da vontade conjunta de quatro
compositores, Anténio Pinho Vargas, Luis Tinoco, Carlos Caires e José Julio Lopes, e um
maestro, Cesario Costa, que com o mesmo objectivo de divulgar a musica
contemporanea, centra grande parte da sua programacdo em obras de compositores
portugueses.

d) A criagdo dos Encontros de Musica Contemporanea da Gulbenkian, em 1976,
permitiu que se ouvisse um tipo de musica que até af estava arredada das grandes salas do
pais. Hoje estes encontros permitem a execu¢ao de obras de novos valores da
composicao.

e) Semanas da Musica Contemporanea, organizadas pela RDP e dedicadas a
Musica de varios paises.

f) O Festival Musica Viva, que existe desde 1992 e tem permitido uma grande
divulgacao e circulag¢ao da musica e dos musicos portugueses.

Todas estas estruturas tém proporcionado aos compositores um trabalho direto
com os instrumentistas, nao s6 as que aqui foram referidas como outras que entretanto se
tém criado, nomeadamente o Performa Ensemble, o Ensemble XX/XXI ou o Sond’Ar-te
Electric Ensemble. Destes contactos surgiram algumas obras importantes do repertorio
para clarinete, como iremos ver a seguit.

Os ciclos de musica contemporanea permitiram aos compositores uma melhor
percepcao das potencialidades instrumentais que vinham sendo desenvolvidas por
compositores de outros paifses. Estes encontros foram importantes para a abertura do
nosso pais as novas tendéncias da Europa e do Mundo, uma vez que até 1974 se tinha
fechado sobre si proprio. A perspectiva, que até af existia, da musica contemporanea foi
profundamente alterada. A classe musical, em geral, passou a ter acesso a uma informagao
mais completa e nio apenas alguns compositores e musicos que tinham estudado e/ou

trabalhado fora de Portugal.
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Neste contexto, aparece um clarinetista, Antoénio Saiote, que se tornou
fundamental no desenvolvimento do clarinete em Portugal criando uma escola de
clarinete que perdura até hoje e mudou a perspectiva limitada que havia do instrumento.
Pode-se comprovar isto quando se verifica que os lugares mais importantes de escolas,
orquestras e outros agrupamentos estdio ocupados maioritariamente por alunos de
Anténio Saiote ou, como ja se verifica agora, por alunos dos seus alunos. Estudou com
Marcos Romao (1917-2000) no Conservatério Nacional de Lisboa e, posteriormente, com
Guy Deplus (entre 1978 e 1980), em Franca e Gerd Starke (entre 1980 e 1982), na
Alemanha e regressou a Portugal em 1982 comecando a leccionar na Academia dos
Amadores de Musica.

Em 1983, Anténio Saiote foi nomeado professor de clarinete do Conservatorio
Nacional de Lisboa e em 1984 comecou a leccionar na Escola Superior de Musica de
Lisboa. Em 1991 foi convidado a abrir o curso de clarinete na Escola Superior de Musica
do Porto, onde lecciona até hoje.

Paralelamente, e tdo importante como a sua atividade como pedagogo, a sua
atividade como instrumentista, o seu talento e virtuosismo influenciaram positivamente a
escrita para o instrumento e a criagdo de obras, onde o clarinete assume um papel
fundamental, aumentou muito significativamente. Integrou o GMCL, em 1977, e mais
tarde a Régie Sinfonia do Porto, em 1989, onde fundou os Solistas do Porto,
agrupamentos do qual foi diretor artistico. Para além de fazer primeiras audi¢bes em
Portugal de obras que ha muito faziam parte do repertério do instrumento noutros paises,
tais como a Sequenza 1Xa de Luciano Berio ou Preliidios de Danga de Witold Lutoslawski,
também estreou varias obras de compositores portugueses, escritas para si, como
poderemos ver mais a frente.

Para além destas obras, Anténio Saiote participou em muitas outras estreias, tanto
integrado em agrupamentos como a dirigir, como foi o caso de Acting-out (1998) de
Anténio Pinho Vargas, estreada pela Orquestra Sinfénica Portuguesa dirigida por
Antoénio Saiote.

Devido a influéncia deste musico enquanto intérprete e pedagogo, muitos

compositores passaram a escrever regularmente para o clarinete, tanto como instrumento
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solista como integrado nos mais diversos conjuntos instrumentais. O seu trabalho como
pedagogo marcou de forma indelével o ensino do clarinete no nosso pafs. A quantidade e
sobretudo a qualidade dos instrumentistas que ele trabalharam e continuam a trabalhar ¢é
tal que, como se disse antes, poucos sio os clarinetistas portugueses em lugares de

destaque que nao tenham sofrido influéncia direta de Anténio Saiote.

Obras portuguesas para clarinete e electréonica

Através do contacto pessoal com os compositores e com os clarinetistas
portugueses, assim como a consulta ao Centro de Informagao da Musica Portuguesa,
criado pela Miso Music, procurei listar as obras compostas para clarinete ou nas quais o
clarinete tenha um papel de destaque e tentar perceber o papel dos clarinetistas na criagao
deste repertorio e na sua interacio com os compositores. Nesta listagem recolhi as obras
em que o clarinete pode ser considerado solista ou tenha um papel de destaque como
sejam as obras para clarinete solo, clarinete e orquestra, clarinete e electronica, clarinete e
piano ou ainda as obras para ensembles de clarinetes. Esta investigagao permitiu descobrir
153 obras entre 1973 e 2011 para clarinete solo, clarinete e piano, clarinete e orquestra,
clarinete e electrénica e ensemble de clarinetes. Destas 153 obras, 23 sdo para clarinete e
electronica, 19 foram estreadas por mim e 12 foram-me dedicadas. Pude também
perceber quem sao os clarinetistas portugueses mais ativos nestes dominios tais como
Antoénio Saiote, Manuel Jeronimo, Luis Gomes, entre outros. O passo seguinte foi isolar

as obras para clarinete e electrénica, que apresento no quadro que se segue.
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Melo, Virgilio
Soveral, Isabel
Ferreira-Lopes, Paulo
Lima, Candido

Pinto, Lino

Patriarca, Eduardo Luis
Dias, Anténio de Sousa
Magalhaes, Ana
Pires, Isabel

Melo, Virgilio

Felipe, Elsa

Ribeiro, Ricardo
Caires, Catlos

Melo, Virgilio

Lopes, Angela
Rafael, Joao

Lima, Candido
Rafael, Jodo

Oliveira, Jodo Pedro
Dias, Rui Miguel
Esteves, Filipe
Azguime, Miguel

Oliveira, Jodo Pedro
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Autour, une Fulguration
Anamorphoses I
Swan Owe
Ncaancoa

Clavistar

Questao Existencial
... uma sombra também
Clariteo

Reflexos 1

Upon a Ground II
Duo Imaginatio
Intensités

Limiar

Epiclesis

Coor

Transition

Canto de Rotundao
Transition

Time Spell
Feedback
Promenade

No Oculto Profuso

Angel Rock

1992
1993

1995

1995 / 2002
1998

1999

1999 (rev.2005)
2000

2000

2001

2001 / 2003
2001 / 2009
2002

2003

2003

2003

2004

2004

2004 (rev.2010)
2004 / 2006
2008

2009

2011

Clarinete Contrabaixo e Electréonica
Sobre Suporte
Clarinete e Electronica Sobre Suporte

Clarinete e Electronica em Tempo
Real

Clarinete Solo com Espacializa¢do
Electrénica em Tempo Real
Clarinete e Electrénica

Clarinete e Electronica Sobre Suporte

Clarinete e Electronica em Tempo
Real

Clarinete e Dispositivos Electrénicos

Clarinete e Electronica em Tempo
Real

Clarinete e Electronica Sobre Suporte

Clarinete e Electronica em Tempo
Real

Clarinete Solo e Electrénica em
Tempo Real

Clarinete e Electronica

Clarinete Baixo e Electrénica Sobre
Suporte

Clartinete Baixo Solo e Electronica
sobre Suporte

Clarinete Solo e Electrénica em
Tempo Real

Clarinete Baixo Solo e Electrénica em
Tempo Real

Clatinete Baixo Solo e Electrénica em
Tempo Real

Clarinete e Electrénica Sobre Suporte

Clarinete e Electronica em Tempo
Real

Clarinete e Electronica em Tempo
Real

Clarinete e Electronica em Tempo
Real

Clarinete Baixo, Matimba e
Electronica
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As obras e a sua historia

Para este disco de musica portuguesa para clarinete e electrénica as obras
escolhidas foram as seguintes:

Candido Lima - Nedancia - 1995/2002

Virgilio Melo - Upon a Ground II - 2001

Ricardo Ribeiro - Intensités - 2001/ ren.2006

Carlos Caires - Limiar - 2002

Jodo Pedro Oliveira - Time Spell - 2004/ ren.2010

Miguel Azguime - No Oculto Profuso - medidamente a desmesura - 2009

A ordem aqui apresentada tem como unico critério a data da sua composicao.

Como referi anteriormente, a escolha destas obras deveu-se, sobretudo, ao
conhecimento das obras e da sua histéria enquanto intérprete, tendo mesmo estado
envolvido em algumas delas desde o seu inicio, e¢ a proximidade pessoal e musical que
mantenho com os compositores.

Neste ponto iremos conhecer um pouco da historia destas obras e perceber um
pouco como ¢ que foram concebidas ou como ¢é que se chegou a versao final. Se alguns
casos sio “simples” de processos e o modo de trabalhar dos compositores com os
instrumentos e com a electrénica esta sistematizado, noutros casos desde a versao original
até a dltima versio (tenho algum receio de lhe chamar versao final) ocorreram varias
experiéncias e transformagoes.

Destas obras, apenas trés foram concebidas originalmente para clarinete e
electronica: Time Spell, de Joao Pedro Oliveira e Limiar, de Carlos Caires, para clarinete e
electronica pré-gravada e No Oculto Profuso, de Miguel Azguime, para clarinete e
electrénica em tempo real.

As restantes trés, derivam de pecas originalmente compostas para clarinete solo.
Destas, apenas Upon a Ground 11, de Virgilio Melo, tem electronica pré-gravada. Intensités,
de Ricardo Ribeiro e Nedancia, de Candido Lima, preveem dispositivos de electronica em

tempo real. Como iremos ver mais adiante, a electrénica em tempo real é concebida com
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objectivos musicais bem distintos dos da electrénica pré-gravada e mesmo se as

compararmos entre si.

Ncaincéa, de Candido Lima

Composta em 1995, originalmente para clarinete e espacializa¢ao sonora, Nedancoa
nunca foi executada na versio originalmente prevista por Candido Lima. Tem sido feita
varias vezes na sua versao solo, sem espacializa¢ao sonora, e, a partir de 2000, tém sido
feitas varias versoes e experiéncias sugeridas pelo compositor. Participei em varias delas,
que descreverei mais adiante.

Penso que sera pertinente conhecer a nota de programa dada pelo proprio
compositor para o CD de Clarinete Solo que gravei em Julho de 2008 e que foi langado

em Dezembro de 2009 pela Miso Records:

“NCAANCOA evoca vozes imagindrias de hi 20.000 anos das gravuras do
paleolitico das margens do rio Coa difundidas através da televisao. A escrita, a notacao,
o visual e o grafismo desta partitura aproximam-se, voluntariamente, desses painéis
antigos, numa partitura onde o tempo, o som, o espago, a melodia e as cores fluens
livremente como as corventes do rio. NCAANCOA foi escrita entre fins de Abril e
principios de Maio de 1995, atraido por essa descoberta, como um “cantico” e como nm
olhar sobre um tempo longinguo entreaberto. Os vdrios vocabulos contidos na miisica do
titulo vagneiam no interior do som e na memoria de tempos, culturas e continentes.
Como os “textos” dos declives e os “texctos” do interior dos rios, proximos e distantes dos
SONS eSCritos aqui como murass, como um regresso de noites antigas.

A obra foi apresentada pela primeira vez no Festival Miisica 1V'iva, a convite de
Miguel Azguime, por Luis Carvalho, sem electroaciistica, no dia 8 de Junbo de 1995,
no Teatro de S. Luiz, em Lisboa, num concerto que incluia, do antor, “Meteoritos” e
“Oceanos”. A leitura para dois clarinetes, como alternativa a espacializacao do som por
meios electroactisticos, na interpretagao memordvel de Nuno Pinto e Luis Carvalho, no
Atenen Comercial do Porto, em 2000, conduzin a gravagio da obra em estidio, pelo
clarinetista Nuno Pinto, a partir da qual o intérprete dialoga, em concerto, em “delay”
livre, como duas longas esculturas “mobile”. Com meios electroaciisticos disponiveis, e se o
espago de audicao o permitir, por exemplo, ao livre, como espago real ou simulado, é
possivel conciliar os varios meios, nas dimensoes “en temps différé” e “en temps réel”,
Sfundindo os virios niveis de espacializagio prescritos na partitura (o local ideal para se
onvir a obra seria nos vales dos rios onde vivesse ainda o homem do paleolitico...).

A obra foi seleccionada pela representagio da Suiga, para os “World New Music
Days”, da “International Society Contemporary Music”, en 2004.

E dedicada aos clarinetistas Nuno Pinto ¢ Luis Carvalbo.”

Candido Lima
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Por falta de condi¢des técnicas, e como disse anteriormente, a versao para clarinete
solo com espacializagdo sonora nunca foi posta em pratica.

A leitura para dois clarinetes, a que se refere o compositor no texto anterior, foi
realizada a 15 de Dezembro de 2000 no Ateneu Comercial do Porto, no ambito de um
concerto do Grupo Musica Nova, e constituiu a primeira experiéncia fora da versao solo
prevista inicialmente. Esta experiéncia consistiu em fazer dois clarinetistas tocarem a obra
a0 mesmo tempo sem que um tivesse demasiada atencdo ao que o outro fazia,
funcionando assim como uma espécie de delay em tempo variavel. Eu toquei de frente
para o publico e o Luis Carvalho nas suas costas, fazendo com que a fonte primaria desse
mesmo delay viesse umas vezes de frente outras vezes de tras, consoante estivesse eu ou o
Luis a frente na partitura. Este concerto foi gravado e a gravagao utilizada mais tarde para
novas experiéncias, como iremos ver adiante. Esta versdao foi repetida mais uma vez com
0s mesmos protagonistas e basicamente da mesma forma num concerto realizado a 10 de
Janeiro de 2003 no Teatro Sa de Miranda, em Viana do Castelo.

A segunda experiéncia ocorreu a 11 de Maio de 2002 no Auditério Lopes Graga,
em Almada, também no ambito de um concerto do Grupo Musica Nova. Neste concerto,
a nova versao consistiu na apresentacio de uma parte acdstica que eu toquei ao Vivo
juntamente com a reproducao dos dois clarinetes gravados a 15 de Dezembro de 2000,
fazendo uma versao com trés clarinetes. A reprodugao nesse dia foi feita pelo compositor
Anténio Sousa Dias. Essa versio foi novamente apresentada no Festival Musica Viva
2008, num concerto realizado a 25 de Setembro, na Black Box do Centro Cultural de
Belém, no qual eu toquei a parte de clarinete e Andre Bartetzki fez difusao do audio.

Uma nova experiéncia foi feita utilizando de novo a gravacao de 15 de Dezembro
de 2000. Aconteceu num concerto partilhado entre o Grupo Musica Nova e o Ensemble
Accroche Note realizado a 11 de Maio de 2006 no Centro Cultural Calouste Gulbenkian,
em Paris. Para além da gravacgao, dois clarinetistas, com mesma disposi¢ao fisica em
relagdo ao publico do concerto no Ateneu Comercial do Porto, interpretaram Ncaancoa:
eu proprio e o clarinetista Armand Angster, director Artistico do ensemble de
Estrasburgo, fazendo uma versao com 4 clarinetes em simultaneo, dois acusticos e dois

gravados.
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Finalmente, a gravacio com electronica resulta da criagio de um patch do
compositor Anténio Sousa Dias que tenta simular a versio ensaiada em Almada: um
clarinete acustico com dois “electronicos”. Segundo o seu autor, a primeira versao estavel
do patch comegou a ser conseguida em Setembro de 2009. Nunca foi testado ao vivo
embora tenha sido ja utilizado na gravagao que fiz de Ncaancoa em Dezembro de 2009.

Contactei Anténio Sousa Dias no sentido de saber um pouco mais sobre o

processo de criagao do patch:

“Prednbulo:

Sempre me interesson a obra do Cindido Lima (interesse musical e ragoes de
amizade) pelo gue de inovador mesmo em Portugal sempre teve.

Sempre me interessou o problema da  preservagio de conbecimentos e,
particularmente, da preservacio de obras de miisica electronica live com o objectivo de
serem tocadas (ndo apenas para estudo). O problema da sua preservacao através do que
chamo de "recasting", on emr alguns casos, transcodificacao.

Porgue o fiz:

No caso de Ncdancoa, havia que encontrar uma realizacdo electrinica que
respeitasse os propdsitos do compositor respondendo a wum desafio: como realizar um
canone, a partir do material gue ¢ gravado, sem o desnaturar, mas também sem o repetir
simplesmente, para que nio se percebesse uma mera repetigao, por cansa de se tratarem de
dois delais - "imitacoes”

Como o fiz:

A utilizacdo de compressores on expansores de tempo (time shift) sem alteracao
de altura (sem "pitch shift") varidveis colocava problemas pois, a men ver, escuta-se
sempre a electronica devido a adulteragao sonora.

A meu ver o ouvinte iria ouvir mais "dois computadores a tocar’ gque frases
musicas en Si.

A solucao aqui foi encontrar uma forma simples mas radical: realizei um patch
Maxc/MSP onde linhas de retardo ("delays") com parametrizacies diferentes sao
desencadeados sucessivamente por acgdo do intérprete.

O patch contém um "gestor' que vai dirigindo as sucessivas entradas e saidas de
linhas de retardo para permitir uma impressao de fluidez sem cortes derivados pela
mndanga de retardo.

Quais foram os objectivos a que me propus com ele (e se estava integrado em
algum trabalho mais alargado):

Como disse ao inicio, este ¢ wum caso particular de wum interesse mais
generalizado.

Sempre me preocupou a preservacao de obras (em particular com electronica) nao
como mero meio de conservacao mas como fundamentos de evolugao — isto estd discutido
na minha tese. Se as obras se puderem estudar, tocar, em resumo: aceder, entdo serao
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conhecidas, e logo poderemos pensar a partir delas, poderemos evoluir com e para além
delas.

E além disso, a miisica ¢ para ser onvida, interpretada, pensada, divnlgada.
Nao para ficar na gaveta (o que para muitas destas obras pode ser o caso se nao se
pensar na preservagao da parte electrinica).

Ficamos mais ricos e o nosso patrimonio tambeém.

Como adenda, tenbo um artigo sobre o Peixinbo onde podes encontrar mais
elementos: http:/ [ artes.ucp.pt/ citary/ cweb issue01.pdf”

Antonio Sousa Dias

Upon a Ground II, de Virgilio Melo

Composta em 2001, Upon a Ground 1I teve a sua estreia a 13 de Abril do mesmo
ano, no Teatro Helena S4 e Costa, no Porto e no ambito do Festival Musica Viva 2001 /
Porto2001 - Capital Europeia da Cultura, entidades que encomendaram a obra. Eu
interpretei a parte de clarinete e a difusao da electrénica foi feita pelo préprio compositor.

Foi composta a partir da pec¢a para clarinete solo com o nome de Upon a Ground 1,
que data de 1987.

Virgilio Melo descreve desde modo a pega:

“A peca aqui apresentada nao se limita a ser uma extensao electronica de Upon
a ground, para clarinete solo (1987); ao contrdrio da pega original, Upon a ground 11
transforma a logica do tema e variacoes numa logica de ramificacao, criando um arabesco
espacializado, em incessante revolucao, onde pontificam o contraponto e as harmonias-
timbre, obtidas a partir da manipulagio de motivos pré-gravados no clarinete.

A parte do solista tem uma dimensao de abertura, ja que existe a possibilidade
do instrumentista escolber vdrios percursos, por entre os fragmentos das variagdes do
original.

A electronica foi realizada no estiidio da ESMAE (Escola Superior de Miisica

¢ artes do Espectdculo, Porto) e os fragmentos prévios foram gravados por Nuno Pinto,
que den ignalmente a primeira audi¢ao da obra.”

A electronica de Upon a Ground 11 existe em suporte fixo e foi construida, como diz
Virgilio Melo, a partir de fragmentos de Upon a Ground I previamente gravados. A parte de
clarinete da estreia consistia na execucao desses excertos de uma forma semi-aleatoria, na
qual o clarinetista interagia com a electronica, repetindo ou antecipando excertos ouvidos

na electronica.
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Em 2008, o compositor criou uma nova parte de clarinete que foi apresentada no
Festival Musica Viva, num concerto que se realizou a 25 de Setembro, na Black Box do
Centro Cultural de Belém. Eu interpretei a parte de clarinete e Andre Bartetzki fez difusio
da electrénica. Essa parte esta dividida em 49 excertos (também oriundos de Upon a

Ground I) que podem ter varias ordens possiveis.

Intensités, de Ricardo Ribeiro

Intensités para clarinete e electronica é uma nova versao da obra com o mesmo
nome para clarinete solo. O patch para esta nova versao, que utiliza exclusivamente
electrénica em tempo-real, foi criado por Gilberto Bernardes sob a diregao de Ricardo
Ribeiro e a sua estreia em publico foi feita no concerto realizado a 6 de Marco de 2009 no
Instituto Franco-Portugués, em Lisboa. Eu interpretei a parte de clarinete e o Gilberto
Bernardes fez a assisténcia informatico-musical.

Intensités para clarinete solo resultou do meu encontro com o compositor Ricardo
Ribeiro em Paris entre 1999 e 2002, periodo em que coincidiram os nossos estudos de
aperfeicoamento artistico naquela cidade. O contacto entre ambos foi-se aprofundando a
nivel musical e pessoal, mantendo-se até aos dias de hoje, ultrapassando as circunstancias
em que ocorreu. A amizade foi fundamental na descoberta mutua de determinada musica
contemporanea, da composicao e do clarinete. O compositor, desde 0os nossos primeiros
encontros expressou a vontade de escrever uma pega para clarinete pelo que uma boa
parte do nosso trabalho conjunto consistiu na troca de conhecimentos sobre o
instrumento, as suas técnicas e algum do seu repertorio. Como fruto desse trabalho,
Ricardo Ribeiro elaborou duas pecas, uma para clarinete e violino, e outra para clarinete
solo, que acabou por abandonar. A obra solo foi retomada a meu pedido para
complementar a minha dissertagio de mestrado com uma peca que tivesse a minha
influéncia direta, ndo sé pelo convite a um compositor como, mais importante que isto,
pelo trabalho profundo que mantive com o Ricardo Ribeiro sobre o clarinete e a sua
utilizacio na musica atual. A revisao considerada pelo compositor em 2006 consistiu na
reducao da duracdo da obra que era de 10 minutos e passou a 6 minutos na versao final.

A estreia da versao solo ocorreu num concerto integrado nos Festivais de Outono 06 a 24 de
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Outubro de 2006, no Museu de Aveiro, e aquando do ultimo recital do mestrado que fiz
na Universidade de Aveiro.

Partindo de uma breve leitura das obras de Ricardo Ribeiro, considerando o seu
percurso como compositor desde 1994, podemos salientar um aspecto que nos parece de
relevante importancia: nesse percurso encontramos, entre 1994 e 1997, um progressivo
abandono de determinadas tentativas de conciliagio entre a improvisagdo ¢ a escrita.
Durante este perfiodo, o autor, através de certos principios de liberdade que regiam as
primeiras obras, confiava aos intérpretes um determinado nimero de opgdes para
organizacio de determinados parametros e/ou materiais (duragoes, Zezzpi, dindmica, ...),
como por exemplo na obra Gravura, para marimba solo, de 1994.

A partir de 1997 as obras de Ricardo Ribeiro passam a caracterizar-se, na sua
esséncia, pelo abandono de uma certa propor¢ao de acaso nas partituras, voltando-se
assim para uma maior precisao na sua escrita. Através de indicagbes muito precisas de
ritmo, dinamica e indicagdes metronémicas, 0 compositor pretendeu, nas novas obras,
limitar um género de interpretacio que, em alguns casos, pode tirar-lhe o sentido
pretendido. A titulo de exemplo, para o compositor a dinamica é um elemento vital da
obra tido importante quanto o ritmo e a harmonia, considerando que através da dinamica
se consegue alterar uma determinada obra até a poder transformar numa completamente
diferente.

No caso particular de Intensités, o autor decidiu fazer, a titulo excepcional, a
seguinte experiéncia: entregar-me uma versao da obra apenas com as notas o ritmo e as
indicagbes dos zempi. Concluido o trabalho de leitura, juntimo-nos para decidir questdes
de dinamica articulagoes e outros efeitos. A dinamica final, bem como a articulagao, ou a
utilizagao de efeitos como flutterzung ou bisbilhando, resulta desse trabalho conjunto.
Um dos aspectos de Intensités que mais dependeu desta colaboragdo direta entre
compositor e intérprete foi a articulagao. O compositor pretendia um tipo de articulagao
que ndo perturbasse o gesto musical, no qual as passagens se sucedessem com fluéncia e
naturalidade, sobretudo as mais rapidas. Ao experimentar varias solu¢des verificamos que
as ligaduras que se podem fazer para o efeito pretendido tinham que ser cuidadosamente

estudadas pois, embora o clarinete seja um instrumento bastante flexivel, nem todas as
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articulagoes funcionam da mesma maneira. Nas passagens mais rapidas, as ligaduras
utilizadas apenas abrangiam duas notas:

- No sentido ascendente nido encontramos qualquer problema, pelo que a sua
utilizacao ou nio apenas dependeu de questdes estéticas.

- No sentido descendente, ha algumas limitagoes, sobretudo quando se muda de
registo. Se estas se fazem dentro do mesmo registo/harmoénico do instrumento, nido hé
qualquer problema. Estamos a falar dos intervalos compreendidos entre Mi2 e Sib3 e
entre Si3 e D65. Existem algumas exce¢bes, nomeadamente nos compassos 8 e 52, onde
foram utilizadas ligaduras no sentido descendente entre registos. Estes intervalos sao de
execu¢ao mais rapida do que os outros (um ¢ executado em semifusas e o outro em
appogiaturas) e como tal as ligaduras sao colocadas para facilitar a execugao das passagens
no tempo e porque a menor qualidade dos intervalos ligados é atenuada pelo andamento.

- De Do#5 até D66 (até onde se consegue ainda bastante fluéncia técnica)
depende dos intervalos, ascendentes ou descendentes.

A concepc¢io desta obra tem por base os seguintes parametros estruturais:

a) Linha melddica;

b) Harmonia;

¢) Ritmo.

Verificando-se a auséncia deliberada de elementos caracteristicos da escrita na
segunda metade do séc. XX para clarinete, como por exemplo, os glissandos ou
multifénicos. Os poucos efeitos que o autor utiliza na obra nao sao elementos estruturais,
apenas ornamentos ¢/ou complementos de uma escrita voltada para a intensidade que o
som do clarinete pode transmitir a uma musica ja de si intensa e densa, harmoénica e
ritmicamente. Segundo o autor a linha melddica é, nesta obra, de extrema importancia
pois esta linba (invengio melddica) foi concebida como contorno (exctremidade) de um volume harmonico.

Penso que podera ser interessante conhecer o texto que Fabio Gorodski fez de

Intensités e que integra o booklet deste disco:

“Em  Intensités  para clarinete e  electronica em  tempo  real, o par
pergunta/ resposta inicial — reapresentado no final —, numa unidade ritmica crética,
oferece um enquadramento preciso a escuta da obra: longa-breve-longa, grandes saltos
intervalares, perfis permucosturados de alturas gravitando numa anra harménica
reincidente de cardcter nao teleolggico. A electronica examina a lupa esses gestos: a técnica
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em velatura esquadrinba e projecta espacialmente tragos da escrita instrumental, en:
matiges translicidos e impulsos percussivos. Em subtil anamorfoses, o virtual electrinico
torna espesso o real instrumental sem jamais o encobrir, acompanhando-o tal gual uma
sombra que nos fazg conbecer, segundo suas inclinagoes, as diferentes modulacies de nma
paisagem sonora.”

Limiar, de Carlos Caires

Composta em 2002, por encomenda do CCB-Fundacao das Descobertas, para um
espetaculo de musica e danca. Foi estreada no Pequeno Auditério do Centro Cultural de
Belém pelo clarinetista Vitor Pereira (Remix Ensemble), coreografada por Lili Mestre e
dancada por Martin Nachbar.

Podemos encontrar uma boa descricio da peca com palavras do préoprio
compositor:

“Nesta pega, o clarinete nio chega a fundir-se em pleno com a electrinica, a ideia
foi, desde o inicio, a de trabalbar os conceitos de continuidade Assim, metade da duragio
da pega (a primeira parte) consiste em electronica solo; ao meio, temos uma breve
sobreposigao de clarinete e electronica; a segunda metade consiste fundamentalmente num
solo de clarinete com pequenos apontamentos da electronica.

Nas notas de programa escrevi:

Limiar ¢ um caminbo que se percorre entre virios pares de extremos: da
composigao do “ruido”  a organizagao das ‘“notas”, da quase-irregularidade a quase-
regularidade, do grave ao agudo, do desfocado ao definido, do vazio ao preenchide. A
ideia nao ¢ a de procurar uma verdadeira integracdo entre o mundo instrumental e o
electronico, mas antes propor uma lenta transformagio de um no ontro.

Nestes "pares” o primeiro conceito diz respeito a electronica e o segundo a escrita

clarinetistica (...) existindo primazia da electronica durante os primeiros 4m, e primazia
do clarinete nos 4m seguinte e finais da pega.”

Toda a electrénica desta obra é apresentada em suporte fixo, embora existam
varios ficheiros audio que vao sendo lancados ao longo da obra, ‘seguindo’, de algum
modo, a parte de clarinete. Uma parte da electronica foi construida a partir de sons de
clarinete gravados em Paris com a colaboracdao do clarinetista Bruno Graga, aquando da

estadia dos dois musicos naquela cidade enquanto estudantes.

Time Spell, de Joao Pedro Oliveira

Composta em 2004, por encomenda do Institut de Musique Electroacoustique de

Bourges, Time Spell teve a sua estreia em Junho de 2004 com o clarinetista Serge Conte e o
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proprio compositor a difundir a electrénica. Esta obra foi laureada com o 2° Prémio no 6°
Concurso Internacional de Musica Electroacustica de S. Paulo, Brasil, em 2005.

Esta pela foi gravada por Serge Conte e editada pela Studio Panaroma num disco
que tem o nome de Miisica Maximalista 10l. 12 e que inclui musica do concurso referido
no paragrafo anterior.

Entretanto, em 2010, o compositor fez uma revisaio a obra e é com esta nova
versao que estamos a trabalhar na edi¢ao do CD de clarinete e electronica referi no inicio
deste trabalho. Foi interpretada ao vivo pela primeira vez a 27 de Novembro de 2010, no
Mosteiro de Tibaes num concerto integrado no Projeto de Animagido Artistica dos
Monumentos do Norte do Pais. Eu interpretei a parte de clarinete e Miguel Azguime fez a
difusdo da electronica.

O préprio compositor descreve a obra da seguinte forma:

“Time Spell usa a repeticio transformada e variada como material de
construgdo sonora.

A estrutura da obra é muito semelbante a um ritornello onde os  momentos
repetidos sao transformados para dar a ilusao de um  desenvolvimento constante. A
inspiragdo para esta ideia vem de uma bistoria em que um homem é condenado a viver o
mesmo dia repetido, até ao fim da sua vida. Entao ele tem que inventar sempre novas
Jformas de superar essa repeticio e encontrar a novidade.”

Sendo um compositor de renome internacional e laureado em varios concursos
nacionais e internacionais, é natural que as suas obras sejam alvo de varios intérpretes
pelo que esta nao ¢ excecao tendo, por isso, corrido meio mundo, com diz Joao Pedro
Oliveira.

A electronica utilizada nesta obra é apresentada em suporte fixo e o compositor
preve a possibilidade do intérprete poder tocar com click-track num auricular de forma a
uma melhor sincroniza¢ao da parte instrumental com a parte electronica. Embora o
compositor sugira que se possa tocar sem este recurso, esta obra (e a musica de Jodao
Pedro Oliveira em geral) é tio precisa que eu prefiro a sua utilizagdo para que o

relacionamento entre as duas partes possa resultar tal qual o compositor previu.
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No Oculto Profuso (medidamente a desmesura), de Miguel Azguime

Esta obra foi composta entre Outubro de 2008 e Fevereiro de 2009, como
consequéncia de um desafio que lancei ao compositor no sentido de vir a ser integrada no
projeto de recital de clarinete e electrénica falado anteriormente e também com vista a sua
gravacgao e posterior edi¢ao no disco de que falo neste trabalho.

A estreia aconteceu a 6 de Marco de 2009 no Auditério do Instituto Franco-
Portugués, em Lisboa, comigo a interpretar a parte de clarinete e o proprio Miguel
Azguime a fazer a parte da electronica. Este foi um concerto no qual todas as obras que
constam deste trabalho foram interpretadas e marcou o inicio publico do projeto de
recitais a solo com electrénica dos Solistas do Sond’Ar-te Electric Ensemble.

A estreita colaboracao estabelecida no seio do Sond’Ar-te Electric Ensemble
permitiu uma partilha de conhecimentos e de discussao de ideias. Permitiu-nos discutir
aspectos especificos da técnica do clarinete e das possiveis relagdes com a electronica. O
debate sobre detalhes como exequibilidade ou nao de determinados excertos, a maior ou
menor fluéncia de algumas passagens técnicas dependendo das notas utilizadas, os
diferentes tipos de articulagdo, a utilizacao de técnicas como quartos de tom, bisbilhandos,
respiragao circular, a utilizacdo simultanea da voz, bem como a utilizacio de pedal ou
outras formas mecanicas ou de software para fazer avancar a lista de eventos da parte
electrénica, foram fundamentais para que a obra pudesse resultar num todo coeso e
tecnicamente possivel.

Sobre o trabalho especifico efectuado com o compositor falarei em pormenor

mais adiante.
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A solo, com Electrénica em Tempo Real ou em Tempo Diferido?

Neste ponto, as duas vertentes a explorar sao os pontos de vista do intérprete e do
compositor. Do lado interpretativo, usarei a experiéncia pessoal de varios concertos e
gravagoes com os diferentes tipos de musica. Do lado dos compositores utilizarei o
conhecimento obtido nos contactos que tenho mantido com eles ao longo dos anos, para

além das respostas dadas nos questionarios.

O ponto de vista do intérprete

Do ponto de vista do intérprete, podemos falar de trés tipos de concepgao e
concentra¢ao interpretativa completamente distintas, mesmo quando o material musical é
o mesmo ou muito semelhante.

Nas obras a solo, cada interpretagao ¢ construida com o som do instrumento. O
contorno musical e sonoro, bem como as diferencas de intencao e nuances, o timbre, o
tempo da execugao, o ritmo interno e a agogica dependem unica e exclusivamente do
intérprete e do seu controlo instrumental. O intérprete esta dependente apenas de si
proprio e do seu instrumento e pode controlar todos os parametros musicais de acordo
com a sua concep¢ao da obra e da sua capacidade para a interpretar e executar.

Nas trés obras aqui abordadas que utilizam electronica em tempo diferido, ou em
suporte fixo ou pré-gravada, como se queira chamar, temos trés propostas bem distintas
entre elas e com exigéncias diferentes ao nivel interpretativo.

Comecemos pela ordem cronoldgica:

A electronica de Upon a Ground 1I, de Virgilio Melo é apresentada num unico
ficheiro audio com 14’15” e a parte de clarinete, revista pelo compositor em 2008,
consiste na execucgao de 49 excertos, os mesmos que dao corpo ao material utilizado na
electronica. Esses 49 excertos estido divididos por 7 paginas com 7 excertos cada uma. A
ordem de execugdo pode ser na horizontal ou na vertical e o intérprete pode escolher a
ordem das paginas. Com isto, as possibilidades de combinac¢ao sao 10080 (que sao 5040

combinagoes possiveis de paginas multiplicando por 2 possibilidades de leitura, horizontal
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ou vertical). Entre cada excerto, o compositor previu pausas de alguns segundos, pausas
essas que variam de duracao. Sendo, neste sentido, uma obra aberta, cabe ao intérprete
escolher a melhor possibilidade de acordo com a sua ideia da peca e de como relacionar a
parte instrumental com a electrénica. O desafio aqui é encontrar, com o numero enorme
de possibilidades que existem e com a imposi¢ao do tempo e dos segundos de espera,
uma combinac¢io/interpretacio que va de encontro ao que estd no ficheiro dudio mas
que, no fim, ndo acabe por ser tio ou mais mecanica do que se a ordem ja estivesse
predefinida a partida. Nesse sentido, penso que a versio da estreia dava bastante mais
liberdade ao intérprete. Embora menos elaborada, acabava por ser menos impositiva do
que esta nova versdao, apesar da sua aparente liberdade na quantidade de escolhas que
permite.

Limiar, de Catlos Caires, utiliza 17 ficheiros audio que vao sendo langados ao
longo da execugao. O primeiro, de cerca de 4 minutos, ¢ lancado logo no inicio e o
clarinete apenas entra praticamente no fim deste ficheiro. Neste ficheiro, construido com
base em sons de clarinete transformados electroacusticamente, comec¢am a ouvir-se umas
notas repetidas - ré3 - com um som mais préximo do clarinete e ddo o mote para que o
clarinetista inicie a sua parte, que também comega com esse mesmo 1é3 repetido. Este ¢é
ponto de maior fusiao do clarinete com a electrénica, no qual o clarinetista interage com a
gravacao. Poucos compassos apos comegar, o clarinete assume o protagonismo e a
electronica passa para segundo plano. O ficheiros audio vao sendo langados a medida que
a parte de clarinete se desenvolve, tendo sido a forma que o compositor encontrou de ter
uma electrénica pré-gravada que possa seguir o intérprete dando-lhe alguma liberdade de
movimentos. Fiz alguns concertos com o proprio compositor a difundir a parte
electrénica no ambito da OrchestrUtopica e os ficheiros eram langados a partir da mesa
de som. No concerto de 6 de Mar¢co de 2009, ja referido anteriormente, e porque o
dispositivo ja estava instalado para a obra do Miguel Azguime que iria ser estreada nesse
dia., foi ensaiada forma de os ficheiros serem langados no palco pelo intérprete com
pedal. Assim, e pese embora a tarefa acrescida para o intérprete do lancamento dos

ficheiros, resultou uma melhor sincronizacao do clarinete com a electrénica porque os
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ficheiros passaram a ser lancados de uma forma mais precisa e a electronica mais
consequente com o material musical que a precedia do clarinete.

Para Time Spell, o compositor Joao Pedro Oliveira construiu uma electrénica em 6
canais com a duragao de 11’017, apds a revisao de 2010. S6 por curiosidade, a primeira
versao antes da revisdo tinha um pouco mais de 13’. A electrénica ¢, neste caso, um
ficheiro continuo durante o qual o clarinete interage ora antecipando ora reagindo a parte
da electronica, umas vezes sobrepondo-se, outras acompanhado e outras ainda
complementando. E um verdadeiro duo entre o clarinete e a electrénica, sendo que
apenas uma das partes esta predefinida e a outra, embora com um tempo e uma estrutura
bem definida tem margem para se relacionar e interagir. F neste ponto que esta obra se
torna bastante interessante pois os tempos de reagao e antecipagao a electronica, as
questoes de timbre e afina¢io, alguns efeitos utilizados, que tem como que extenses na
electronica, bem como a dinamica de toda a obra podem ser explorados e trabalhados
pelo intérprete de forma a conseguir uma boa fusdo entre as duas partes como se de dois
instrumentos se tratasse, o que de facto acaba por ser verdade sendo que um dos
instrumentos de chama electrénica.

Nas trés obras que utilizam electronica em tempo real temos também trés
propostas bem distintas do ponto de vista musical e das solugoes electronicas utilizadas, o
que torna este conjunto de pegas bastante eclético nesse sentido.

Comecemos mais uma vez pela ordem cronolégica:

Em Nedancéa, de Candido Lima, temos basicamente um trio de clarinetes. O patch
da electronica criado por Anténio da Sousa Dias nao faz mais do que, a partir do que é
tocado pelo clarinete solo, acrescentar dois clarinetes a execu¢ao com delays que variam
dos 3 aos 12 segundos. O espacamento dos delays vai mudando ao longo da pega,
fazendo com que os clarinetes virtuais, que sio gravagoes e reprodugoes do que ¢
interpretado em palco, se aproximem e se afastem no tempo do clarinete principal e entre
si. Do ponto de vista de quem interpreta a obra ainda nio tive a oportunidade de verificar
o patch ao vivo, pois apenas foi testado para a gravacao, mas a execu¢ao com mais dois
clarinetes (no caso gravados previamente) a tocar a mesma obra torna-se um desafio do

ponto de vista da gestio do tempo, do timbre e da afinaciao. O tempo em Nedancia é, em
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muitas sec¢oes, bastante livre e por isso permite algumas flutuagdes que, dependendo do
que se passe na gravagao, podem ser utilizadas na criagio de ambientes sonoros e
harmoénicos muito interessantes e diversos. Neste caso, bem como utilizando o patch
existente, cada execugao ¢ unica e os materiais musicais obtidos no conjunto dos trés
clarinetes podem ser bastante diferentes em cada interpretacdo, embora utilizando sempre
uma partitura comum.

Em Intensités, de Ricardo Ribeiro, o patch criado por Gilberto Bernardes faz com
que a electronica seja uma espécie de extensiao do clarinete, modificando-lhe o timbre,
manchando o contorno do som do clarinete, criando dissonancias ou acrescentando sons
electronicos, mas sempre seguindo a parte solista e alimentando-se do sinal enviado do
palco através dos microfones. A exigéncia interpretativa mantém-se aqui igual a da versao
solo com um dado novo: o clarinete ndo soa da mesma forma e a adaptacdo a sala e as
condi¢Oes técnicas e tecnologicas existentes tornam cada interpretacio num desafio
enorme de ajuste dos niveis da electronica e da reacao do computador ao sinal do
clarinete para ser processado. No caso desta obra, a reacdo/interacao da electrénica ao
que se passa em palco revelou-se bastante diferente dos ensaios gerais para 0 momento
do concerto devido as condi¢bes acusticas se alterarem com a presenga do publico.

A obra No Oculto Profuso - medidamente a desmesura, de Miguel Azguime ¢ a que do
ponto de vista do processamento em tempo real se torna mais complexa. Como referido
anteriormente, existem 47 eventos de processamento diferentes, uns estaticos outros que
se desenrolam no tempo, que sao acionados através de um pedal pelo intérprete no palco.
Tal acontece porque muitos dos eventos tém de ser lancados a meio de passagens
bastante rapidas a fim de, por exemplo, prolongarem determinadas notas ou de mudarem
o tipo de processamento a partir de um determinado ponto dessas passagens. A partir da
mesa de mistura essa tarefa seria praticamente impossivel e muito menos precisa. Por
outro lado, nao obstante a ja extrema dificuldade técnica que a pega comporta, junta-se
mais uma dificuldade para o intérprete que ¢ a de langar tantos eventos com o pedal e ir
verificando, ou pelo som da electronica ou por um monitor que ¢ colocado a sua frente,
se o evento lancado é o correto. E de referir que o sentido dos eventos é sempre para a

frente. Em caso de engano, como por exemplo o pedal ser acionado uma vez a mais, a
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unica solugao (caso o intérprete nao se aperceba pelo som ou nao verifique no monitor) é
quem estiver na mesa bloquear o proximo pedal para que o processamento nio esteja
sempre adiantado em relagdo a partitura. O tipo de processamentos utilizados por Miguel
Azguime no seu patch sio muito diversos ¢ vao desde os delays, criando contraponto
entre o clarinete e a electrénica, até a modula¢do do som passando pela criacdo de acordes
com notas que sao prolongadas quando acionados determinados eventos. A gestdo em
palco de toda a informacgao torna-se numa tarefa muito complexa o que leva a que nem
sempre a interagdo com o material electronico que esta a sair das colunas esteja no topo
das prioridades. Ainda assim, resulta numa obra espetacular e muito virtuosistica a varios
niveis, ndo s6 pelo virtuosismo exigido ao intérprete e pela utilizagdo de novas técnicas
como 4 de tom, respiragao circular, bisbilhandos, slap, utilizacao simultanea da voz, etc.,
como pela grande variedade de propostas musicais que provém da electronica e que a

tornam num verdadeiro instrumento, polivalente e interativo.

O ponto de vista do compositor

Do ponto de vista dos compositores, este tema requer uma analise ¢ uma
discussdao bastante mais profundas do que os questionarios de que disponho permitem
fazer. No entanto, as respostas dos compositores revelaram algumas ideias que poderao
servir para investigacoes futuras e para conversas mais aprofundadas com eles sobre o
assunto.

Independentemente da preferéncia que tenham pela utilizagao de electrénica em
tempo real ou em suporte fixo, todos os compositores se revelam abertos as duas
possibilidades. Joao Pedro Oliveira descreve-nos de uma forma sucinta e, quanto a mim,

muito eficaz as vantagens de uma e de outra electronica:

“Vantagens da electrinica em suporte fixo: controle do som, detalbe do som,
fiabilidade, maior liberdade composicional.

Vantagens da electronica ao vivo: cada performance produz sons electrinicos
diferentes, o interprete tem mais liberdade ritmica, o som do intérprete pode influenciar a
parte electronica.”
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Podemos concluir, pela analise ao discurso dos compositores nas respostas dadas,
que nao ha grandes diferencas entre compor para solo ou com electrénica. No entanto, se
olharmos para algumas dessa diferengas poderemos ter uma ideia mais abrangente sobre o
que pensam os compositores das implicagdes, ou nao, da electronica na sua composi¢ao:

Candido Lima: A electronica e a electroaciistica podem ampliar a niveis indescritiveis de
possibilidades de transfiguracio espagos sonoros, sejam actistico, electronicos ou digitais.

Ricardo Ribeiro: Para mim, enquanto compositor, a grande diferenca entre escrever miisica
para um instrumento solo ou para um instrumento com electronica resume-se ao simples facto de, no
primeiro caso, ter apenas um instrumento e, no segundo, um duo, sendo o “instrumento” electronica
polivalente.

Joao Pedro Oliveira: Nenbuma.

Miguel Azguime: As principais diferencas entre uma obra com ou sem electrinica, sao pois
uma questao de timbre, de som, de percepcao anditiva e de maneira de trabalbar.

No entanto, eu aproveito uma frase de Candido Lima, que eu partilho, na qual ele
diz que 7a versdo solo estd aquilo a que se pode chamar a esséncia e a substiancia da obra. Mesmo
quando falamos de Upon a Ground 11, na qual a electrénica se sobrepde claramente a parte
solista, isto na minha opinido (e aqui nao posso falar da opinido do compositor porque
nao respondeu ao questionario), temos sempre que recordar o processo de composi¢ao
da electrénica que consistiu em utilizar material pré-gravado da versao solo. Nos casos de
Ncdancoa e Intensités as electronicas utilizadas nado sio mais do que extensdes e
transfiguracoes da parte solo.

As obras aqui apresentadas sdo representativas da tendéncia e da preferéncia que
cada um destes compositores tem por cada uma das vias electronicas a utilizar. A excegao
aqui ¢ Candido Lima cuja producao de musica electroacustica é essencialmente pré-
gravada e que afirma que daguilo que observo na minha pripria obra e no que ougo de outros
compositores, penso que di mais garantia de fidelidade e de qualidade o tratamento prévio daquilo que se
pretende como obra autdnoma a ser ouvida pelo priblico, alargado on restrito.

Joao Pedro Oliveira e Carlos Caires nao escondem a preferéncia pela electronica
em tempo diferido. Deste compositor poderemos ver uma argumentagdo muito

interessante sobre a sua preferéncia em relacio a este tipo de electrénica. No caso até sera
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mais uma enumeracao das desvantagens ou inconvenientes da electronica em tempo real

para a composi¢ao:

“A minba abordagem a electrinica ¢, ou pelo menos, pretendo que sea,
diretamente relacionada com a minha formagio e experiéncia essencialmente em torno da
milsica instrumental de tradigao escrita. Este aspecto é importante no que dig respeito ds
minbas opeoes relativamente ao uso ou ndo da chamada ETR.

O conceito de Tempo Real, refere-se fundamentalmente a uma possibilidade
técnica, mais do que a nma corrente, nma linguagem, um estilo ete. E uma tecnologia.

Este termo  aplica-se quando numa peca mista, a electronica resulta do
processamento em TR do som captado diretamente do(s) instrumento(s) que executam a
peca. Embora tenba composto duas pecas onde este tipo de interacao ocorre (Duetto e
lebbaft V'E), devo dizer que, pelo menos para a minha forma de compor e de pensar a
mtisica, nao consegui resultados completamente satisfatdrios. Porqué?

A composigao ¢ um ato "fora de tempo".

A ETR causa-me algum stress, na perspectiva de que, se algo corre mal do ponto
de vista técnico, a pega morre. Conbecemos relatos de insimeros casos, nos quais, mesno
com a alegadamente mais sofisticada tecnologia, foi necessdrio interromper a peca e
recomegar (). Conbego exemplos de obras com E'TR, nas quais a mesma nao ¢ produzida
verdadeiramente em TR mas sim a partir de material previamente gravado, embora se
afirme no programa o contrario.

As condigies atnais de producao de concertos nao sao, na minha dptica, favordveis
a ETR (exceptuando o festival Miisica 1 'iva). Que E'TR se pode fazer quando para
uma obra de 15 minutos nos dao dois ensaios de meia hora cada?.

A tecnologia evolui depressa, ji o afirmei ha instantes. Uma obra que compus em
2005, corre o risco de s poder ser repetida hoje, se para tal despender umas largas horas
a refazer a programagio Max/MSP.

Na ETR o som manipulado aparece obrigatoriamente em simultaneo ou apds o
som original. Trata-se na minha opinido, de wum constrangimento composicional
tmportante. Porque razao nao pode vir antes?

A ETR negligencia o pormenor, o detalbe, o contraponto, a composicio cuidada e
minuciosa de uma dada estrutura musical, para se centrar em resultados globais.

Por estas razoes, mas fundamentalmente pela iiltima, tenho preferido o velho
tempo diferido, tentando sempre que possivel, combind-lo com algum tempo real.”

Finalmente, Joao Pedro Oliveira responde de uma forma que resume a
argumentacao utilizada até aqui em favor da electrénica em suporte fixo: detalbe, rigor,
Sacilidade de execucao, controle dos processos.

Dos compositores que utilizam electronica em tempo real, Ricardo Ribeiro e
Miguel Azguime (este, um grande entusiasta) defendem esta via como meio preferencial
sempre que tecnicamente possivel. Por outro lado as vantagens que apontam sio, no seu modo

de ver, argumentos suficientes para continuar a trilhar esse caminho:
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Ricardo Ribeiro: Uso babitnalmente electrinica em tempo-real por uma questio de gosto
pessoal, por considerd-la um sistema menos autoritdrio e menos impositivo para o intérprete, ao invés da
electrinica pré-gravada.

Miguel Azguime: Uso ambas de forma concorrente mas com clara primazia (sempre que
tecnicamente possivel) da electronica em tempo-real. A razgdo principal para isso ¢ a importincia que
atribuo a dimensao interpretativa de wuma obra e a interagio que dai resulta, confere a obra com
electrinica em tempo-real uma dimensao totalmente diferente.

Talvez por utilizar as duas de forma concorrente, Miguel Azguime refere que, para ele,
nao ha vantagens nem desvantagens, ha sim duas maneiras diferentes de proceder que deverao ser tidas em
conta em fungio do resultado pretendido.

Com solugdes técnicas e musicais tao distintas ndo poderemos chegar a conclusao
de qual sera a melhor opgao a seguir a nao ser a de que a musica fica mais rica quantas
mais forem as propostas que os compositores e técnicos consigam criar. Este conjunto de
obras que, como pudemos ver, se revela bastante eclético nas solugdes técnicas
encontradas para dar corpo as ideias musicais dos compositores, permite-nos observar
uma pequena janela de um mundo que ainda esta muito por explorar e que nos faz ansiar
com expectativa por novas obras e novas descobertas tecnolégicas que estejam ao servigo

da musica.

O trabalho com Miguel Azguime

Das obras que integram este disco, escolhi esta como exemplo de um trabalho que
fago regularmente com os compositores por trés razoes principais: ¢ a obra mais recente,
¢ a que tenho melhor documentada e é aquela onde esse trabalho é mais evidente com
varios exemplos na partitura.

O conhecimento que os instrumentistas trazem para a criacao musical é
fundamental nos dias de hoje. Trata-se de um conhecimento que se traduz na pratica e
pela pratica do préprio instrumento. Os recursos a disposi¢cao dos compositores sio cada
vez mais, nomeadamente com trabalhos como os de Farmer (1982), Rojo (1984), Seve
(1991) ou Rehfeldt (1994) e nos quais me apoio também enquanto intérprete para

resolucdo de alguns problemas ou na procura de novas solugdes. Outro recurso muito
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importante e cada vez utilizado por compositores e clarinetistas ¢ o sitio da internet criado
por Nicolas del Grazia (Clarinet Multiphonics) que, para além de uma pequena
fundamentacao tedrica tem, essencialmente, posi¢oes de multifébnicos com as notas
respectivas e ainda com a possibilidade de se ouvir o som resultante. Pese embora estes
recursos, uma questao muito importante na execu¢ao musical ¢ o contexto em que
determinadas passagens ou técnicas aparecem. Muitos das solugdes apresentadas pelos
autores acima apresentados sio feitas em condi¢oes controladas e, por isso, nem sempre
sao exequiveis quando colocadas num determinado contexto musical. Exemplo
paradigmatico disto é o método de Marchi (1994) para o estudo dos harmoénico e do
sobre-agudo do clarinete, que é um excelente trabalho para os clarinetistas e que apresenta
solucdes para alcangar o d67, no entanto, e como iremos verificar, o contexto musical é
fundamental, sobretudo a partir do doé6. E aqui que o trabalho entre compositor e
instrumentista se torna fundamental, sobretudo quando se trabalha nos limites do que ¢
ou nao exequivel do ponto de vista instrumental. Quando comegamos a entrar em niveis
mais subtis da interpretacdo e da relagao do instrumento com a musica nao ha nenhum
livro consiga transmitir a um compositor como ¢ que o clarinete se comporta. A solugao
melhor sera mesmo a partilha de ideias e a experiéncia entre o compositor e o intérprete.
Como ja referi, existiram varios exemplos ao longo da historia de clarinetistas que
trabalharam diretamente com compositores na criagdo musical como sejam Anton
Stadler, influenciando Mozart a escrever para um clarinete (clarinetto di bassetto) que era
inovador e diferente na época e raro nos dias de hoje, ou Heinrich Baermann que
escreveu as suas proprias interpretacoes dos concertos de Weber, modificando
articulagdes, acrescentando ornamentos e cadéncias, nunca tendo sido contestadas pelo
proprio compositor que lhe havia dedicado estas obras. Ja mais proximos de nos
podemos verificar a grande proximidade de Suzanne Stephens com Stockhausen e as suas
obras ou, por outro lado, a varias ambiguidades nas partituras de Berio ou Boulez que,
devido a grande proximidade que tinham com os intérpretes, nomeadamente Michel
Arrignon e Alain Damiens, nunca concretizaram muito bem na partitura o que
pretendiam com determinadas indicagdes. Sabe-se o que estes compositores pretendiam

pelo contacto com estes intérpretes ou por gravagdes que estes fizeram de acordo com o
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compositor mas que, em muitos casos, a partitura ¢ insuficiente em relacio a ideia
concreta que com que o compositor ficou apos ter trabalhado com os clarinetistas.

Em No Oculto Profuso, de Miguel Aguime, a composi¢ao consistiu basicamente na
producao de uma partitura tradicional que ¢ interpretada pelo clarinetista e de uma
partitura virtual que determina o tipo de processamento electrénico que decorre ao longo
da performance. A partitura virtual, existente no programa de processamento, consiste
num numero determinado de eventos de processamentos electronicos, que podem ser
estaticos ou que se desenrolam no tempo, evoluindo ou transformando-se de uma forma
determinada pelo compositor. Como ja referi, a ordem desses eventos esta predefinida na
partitura virtual e o momento do seu langamento esta predefinido na partitura tradicional
e pode ser feito no computador pelo compositor ou por um técnico ou entao pelo
clarinetista no palco através de um pedal ou de outra forma que tecnicamente possibilite
avangar na partitura virtual. O pedal foi o sistema escolhido para fazer avancar a partitura
virtual e tem de ser acionado pelo clarinetista por 47 vezes nesta obra. A maioria da
electronica utilizada nesta obra é em tempo real, sendo processada a partir do sinal
enviado do clarinete ao vivo e portanto apenas existe de forma reativa e interativa em
relagdo ao clarinete durante a performance porque resulta diretamente do sinal que o
clarinete envia para os microfones e do processamento que ¢ feito em tempo real desse
mesmo sinal.

Muitas das alteragoes que sugeri a0 compositor na partitura foram mais ou menos
imediatas, pela técnica e pelo resultado no clarinete, e puderam ser trabalhadas mesmo
sem o conhecimento da electronica, como se tratasse de uma peca a solo. Contudo, outras
apenas surgiram apos os primeiros ensaios com a electrénica, depois de se ouvir e testar o
resultado sonoro que esta produzia em conjunto com o clarinete. Para esse resultado final
contribuiram as sensibilidades dos dois musicos, clarinetista a produzir o som acustico e
compositor a reagir em tempo real com a programagao electrénica € com a maior ou
menor resposta desta com o som do clarinete.

O trabalho que efetuei com o compositor Miguel Azguime teve consequéncias a
varios niveis na obra final. Em primeiro lugar pelo conhecimento mutuo que tinhamos

um do outro e em segundo pelas condi¢cdes que foram criadas para a experimentagao da
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electronica. Por outro lado, a cumplicidade musical existente permitiu trabalhar a partitura
a varios niveis antes da versdo final. Articulagoes, desenho de passagens, registos e
utilizacdo de técnicas contemporaneas sao alguns exemplos disso.

Podemos comegar pela articulagdo e pela forma como esta evoluiu. As minhas
sugestoes procuraram servir trés objectivos: a potenciagao e realce do ritmo utilizado por
Miguel Azguime, permitir a fluéncia técnica ou do contorno melédico e, em alguns casos,
permitir a execuc¢ao técnica das passagens que, sem a utilizagdo correta da articulacdo,
dificilmente se conseguiriam. Outro dos aspetos que trabalhamos foi o do contorno
melodico, sobretudo em passagens no extremo agudo. Algumas das versOes iniciais
tinham passagens impraticaveis a velocidade e fluéncia pretendidas pelo compositor que,
depois do trabalho em conjunto, acabou por modifica-las para a forma como iremos ver.
Por fim, algumas técnicas pouco convencionais foram utilizadas nesta obra, precisamente
pelo trabalho que fomos fazendo em conjunto.

Passando agora para a partitura, veremos as alteragoes que esta sofreu, analisando
a primeira e a versao final pela ordem que aparecem.

Olhando para a primeira pauta da obra podemos ver varias mudancas da primeira
para a segunda figura. Logo a comegar, temos um multifénico (somz rots) sobre o mi grave
(ou mi, indice 2), que é a nota mais grave do clarinete. Nesta figura, o compositor
expressa o seu pensamento espectral, que permanecera em toda a sobra a partir de uma
fundamental de ré (som real do mi2 no clarinete). Os nimeros que aparecem dentro dos
quadrados abaixo da pauta da versao final indicam os momentos em que o pedal deve ser

acionado.

Fig. 1 Compassos 1 e 2. Primeira versio.
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L)

Fig. 2 Compassos 1 e 2. Versio final.

Esta é uma das passagens onde o uso da articulagao serve varios objectivos. A
separacao do mi#5 inicial pretende que a passagem nao se execute de forma precipitada.
Segurando a primeira nota da passagem, como o trago colocado sobre a nota pede, e
tendo que articular a segunda (o sib4), o clarinetista é quase ‘obrigado’ a niao precipitar
uma passagem ja de si muito rapida e de execucao muito dificil. Por outro lado, evita-se o
legato num intervalo pouco cémodo e onde pode sair de forma deficiente. No 4° tempo
do 1° compasso e no 1° tempo do 2° compasso, a articulagao ajuda a realgar o ritmo,
nomeadamente as sincopas, € a segurar a passagem antes do uso do 2° pedal. No 2°
tempo do 2° compasso, podemos observar duas alteragdes: a supressaio do ré6 e a
articulacao da dltima nota da quintina de fusas, o 1a5. A primeira alteracao deve-se ao
facto de o 1é6 ser uma nota que se consegue com alguma dificuldade e carece de alguma
preparagao que a passagem nao permitia. A sequéncia de notas que a antecedia, bem
como a velocidade, tornava a sua execugdao praticamente impossivel. A articulagao da
ultima nota da quintina permite a execugdo técnica a velocidade pretendida pelo
compositor. Como mi5 e 125 sio dois harmoénicos muito préximos, o legato entre eles a
velocidade é pouco fiavel. O articular do 1a5 resolve o problema, tornando a passagem
exequivel sem problemas.

Nas figuras 3 e 4 podemos ver varias alteracdes ao nivel de notas, da articulacao e
a inclusio de 4 suspensoes. Estas tém que ver com a electrénica que consiste no
prolongamento das notas respectivas, fazendo um acorde suspenso no final da passagem,
como se tratasse do pedal direito de um piano. A mudanca do d6#6 para uma oitava

abaixo permite uma melhor exequibilidade da passagem e maior fluéncia. Quanto as
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articulacGes, para além de darem maior variedade permitem evitar possiveis problemas

nos legatos descendentes, a semelhanca do que ja foi dito para o exemplo anterior.
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Fig. 3 Compasso 5. Primeira versio.
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Fig. 4 Compasso 5. Versio final.

Nas figuras 5 e 6 a primeira alteragdo que podemos verificar ¢ uma suspensao que
surge no seguimento da passagem que vimos antes € que serve O mesmo proposito, o
prolongamento dessa nota pela electrénica. A segunda suspensio, colocada no final do
compasso 8, também esta relacionada com a electronica que repete os mis anteriores. O
multifénico final apenas deve ser tocado apos a electronica, que ndo tem um tempo certo.
Aqui entra, como ja foi dito, a reacdo e intera¢ao do clarinetista com o compositor ao
vivo, ou em tempo real. O ultimo tempo do compasso 6 e o primeiro tempo do
compasso 7 foram transpostos para uma oitava abaixo. Neste caso, Miguel Azguime
optou por manter o contorno melddico transpondo toda a passagem para uma oitava
abaixo na vez de, como em outros casos, apenas deslocar uma ou outra nota. Este é um
dos casos em que o compositor tem uma ideia, ndo apenas harmonica mas também
melédica, muito precisa. Os problemas existentes nesta passagem prendiam-se com 0s
saltos para as notas mais agudas (d66, si5 e d6#06) a velocidade e em staccato. Mesmo
tendo sugerido ao compositor a inclusao de articulagdes no ultimo tempo do compasso 0,

este manteve-se inalterado por vontade do préprio compositor.
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Fig. 5 Compassos 6 a 8. Primeira versio.
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Fig. 6 Compasso 6 a 8. Versiao final.

Nos compassos 9, 10 e 11 as alteragdes que se verificaram entre a primeira € a
versao final sdo, sobretudo, ao nivel da articulagao para além da mudanga de oitava em
duas notas do 2° tempo do compasso 9. A mudanga de oitava tem que ver com o 1é6 que,
embora seja uma nota possivel no clarinete, é extremamente dificil, mais ainda a
velocidade e sem preparacgao, a semelhanca do que vimos para o 2° compasso’. Como ja
foi dito também, as articulagdes servem trés objectivos: salientar o contorno melddico,
através da inclusao de ligaduras que dividem um gesto melédico ou com a colocagio de
apoios que segurem determinadas notas; possibilitar a execucao técnica de forma eficaz,
nomeadamente nas notas agudas desligando-as quando o legato por vezes ¢ deficiente e
permitir maior fluéncia de execugdo, como por exemplo nos 2° e 3° tempos dos

compassos 10 e 11.

7 Normalmente esta nota podera conseguir-se com uma ligeira mudan¢a na embocadura, mas esta requer
um pouco de tempo. Outra forma sera escolher material, como por exemplo uma palheta, que permita uma melhor
execugdo das notas agudas. O problema aqui é que esse tipo de palhetas ndo sio tao flexiveis como o que se
pretende para uma peca tio longa e com uma variedade tdo grande de técnicas.
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Este tipo de mudancas sé pode ser feito com a expetimenta¢io e/ou com um
conhecimento muito profundo do instrumento. Aqui, o contacto entre compositor e
clarinetista revela-se fundamental para a criacio de uma partitura final exequivel e, se
possivel simultaneamente, idiomdtica para o clarinete. A experimentacao toma aqui um

lugar de destaque.
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Fig. 7 Compassos 9 a 11. Primeira versao.

A versao final dos compassos 10 e 11 apresenta dois erros de edi¢ao, que sao as
suspensoes. O compositor havia pensado em prolongar os eventos 14 e 15, acabando por
abandonar essa ideia apos os primeiros ensaios da obra. As ligaduras ficaram de forma a
manterem a fluéncia das passagens mas as suspensodes que aparecem na versao final foram
retiradas. E de realcar o facto de as notas mais agudas passarem a ter, na versao final, um
sinal de Zenuto para que possam dar um pouco mais de espago ao clarinetista de as fazer
soar e de forma a que nao sejam precipitadas tornando, assim, as passagens mais musicais,

dentro da dificuldade técnica que apresentam.
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Fig. 8 Compassos 9 a 11. Ultima versio, embora com erros.

As mudangas que se observam da figura 9 para a figura 10, que sao apenas as duas
ligaduras e o diminuendo para piano, com o retomar do forte imediatamente a seguir,
foram efectuadas apos a inclusao da electrénica (com os eventos 22 e 23). Principalmente
com o evento 22, o fraseado do clarinete precisa de ser mais cantabile e dar espago a
electronica para que seja eficiente. No caso do evento 23, que se trata de um delay integral
da parte de clarinete, o forte é necessario desde o inicio para que esse mesmo
processamento tenha o impacto pretendido, apés o diminuendo que ajuda a concluir a

frase anteriofr.
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Fig. 10 Compassos 20 e 21. Versio final.
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A inclusio de ligaduras nos compassos 23 ¢ 24, que vém na sequéncia do delay do
evento 23, pretenderam trazer variedade de articulagdo entre esta passagem e a anterior,

criando assim diversidade num mesmo processamento.
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Fig. 11 Compassos 23 e 24. Primeira versao.
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Fig. 12 Compassos 23 e 24. Versao final.

Se a concepgao da estrutura melddica e harmoénica sio da responsabilidade do
compositor, cabe ao intérprete/instrumentista “dar voz” ao que o compositor terd
idealizado. Esse contacto mais direto com o instrumento, o conhecimento das suas
possibilidades expressivas e a no¢ao do que resulta melhor ou do que nao funciona de
todo podem ser contributos preciosos para que o resultado final de determinada obra seja
mais do que uma simples ideia tedrica. O exemplo seguinte traduz o que uma simples
ligadura entre duas notas pode fazer no desenho de uma passagem, aumentando o ritmo

de execugao, lancando o gesto melddico que se segue.
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As seis figuras que se seguem representam mais exemplos de mudancas que foram

feitas na partitura.
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Fig. 16 Compassos 27 e 28. Versio final.

Se, a partida, sao exemplos onde nao ha nada de significativo, para além de uma ou
outra mudanca de articulacio ou dinamica, que em pouco diferem dos exemplos
mostrados  até agora, apenas veém reforcar o papel fundamental do
intérprete/instrumentista na versdo final de uma partitura ou de uma obra que se
pretende idiomatica para um determinado instrumento. E nos pequenos pormenores, por
vezes tao especificos e até quase inocentes, que o instrumentista pode fazer a diferenca
com o seu conhecimento do instrumento e da sua técnica.

Articulagbes que, aparentemente, pouco trazem para o resultado final, podem
ajudar o discurso musical a tornar-se mais claro ou uma linha melddica a ter o seu
contorno mais definido e a sua execucao mais eficiente. O sustentar ou o acentuar de uma
determinada nota sao, muitas vezes, fundamentais para que o caracter pretendido pelo

compositor seja realgado.

44
0 o
g = o I

bt
——=C

)

Eas

53|

11

52



Nuno Fernandes Pinto | A propésito de um disco

Fig. 17 Compasso 44. Primeira e tltima versao.

A partir daqui as figuras, embora representando a mesma musica, tém numeros de
compasso diferentes. Nao obstante, estardo apresentadas pelo nimero de compasso

indicado na prépria figura.
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Fig. 19 Compassos 130 a 138. Versio final.

Como ja foi referido, as mudancas aqui apresentadas apenas refor¢am o que ja foi
dito anteriormente. As mudangas de articulagées ou dinamicas, as transposicoes a oitava
inferior ou a inclusio de dinamicas diferentes servem os mesmos objectivos que 0s
exemplos descritos até aqui.

De facto, quanto menores siao as diferencas mais se pode verificar o caracter
especifico que estas assumem. O instrumentista di voz a uma musica que existia no
imaginario do compositor e essa voz tem caracteristicas muito particulares na sua

expressao € na sua execu¢dao, nas suas potencialidades e nas suas limitagdes. O
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conhecimento profundo dessas caracteristicas s6 esta, normalmente, ao alcance de quem
lida com elas diariamente, trabalhando-as e desafiando constantemente os seus limites. A
articulagado num determinado sentido podera assemelhar-se a dic¢ao da voz e a forma
como as palavras sao ditas.

Se todos podemos compreender que cada pessoa pode falar de uma forma
diferente, consoante a sua voz, a forma como pronuncia as palavras e até mesmo a sua
cultura, também podemos compreender que um instrumentista, para quem ¢é escrita
determinada obra, também aborda o seu instrumento de uma forma muito prépria e,
colocado a trabalhar com o compositor no sentido de emprestar o seu contributo a versao
final da partitura, pode dar-lhe um cunho pessoal, que esta diretamente ligado ao seu

contacto proximo com o instrumento e a sua propria capacidade técnica e expressiva.
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Fig. 20 Compassos 141 a 146. Primeira versao.
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Fig. 21 Compassos 139 a 144. Versio final.

Os exemplos que se seguem tém que ver com articulagdes colocadas de forma
muito precisa para realcar determinadas notas, a pedido do compositor, permitindo, ao

mesmo tempo, a execugao técnica das passagens.
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Fig. 23 Compassos 15 e 16. Versio final.
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Fig. 25 Compassos 26. Versio final.

Nos dois exemplos anteriores, as articulagoes foram colocadas de forma a destacar
apenas as notas que se pretendiam acentuadas. No exemplo que se segue, para além desse
mesmo objectivo, as ligaduras introduzidas permitem dar velocidade e fluéncia a

passagem, devido a constancia ritmica que apresenta.
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Fig. 26 Compassos 49 a 56 Primeira versio.

Para além disso, a passagem termina com um glissando irregular de mais ou menos
meio tom (compassos 57 e 58 na versao final). A execucao deste glissando pode ser feito
com os dedos e/ou com a embocadura (neste caso, apenas no sentido descendente) ou
ainda utilizando a posicao de sol4. A utilizacao desta ultima opg¢ao, permite ficar com a
mao direita livre para se poder virar a pagina, sendo o ultimo momento possivel para a
viragem antes de se entrar na sec¢ao seguinte (a partir do compasso 59 na versio final) de
18 compassos de fusas ininterruptas que obrigam a utilizacao de respiracao circular, para
além da inclusao de ligaduras ao logo de toda a passagem. Apesar disso, a electrénica
pode permitir que a respiragao circular possa nao ser utilizada. A inclusao de varios delays
com alturas e velocidades variaveis criam um fundo sonoro que pode permitir ao

clarinetista a respiragdo comum, embora com alguma perda da continuidade.
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Fig. 27 Compassos 52 a 59. Versao final.

As figuras que se seguem mostram uma passagem onde a utilizagao da respiragao
circular pode ser necessaria. Ao contrario do que ja foi descrito para o exemplo anterior,
onde a utiliza¢do desta técnica é obrigatoria para manter a continuidade de toda a seccao,
aqui a suspensao ¢ colocada de forma a que o clarinetista possa levar o tempo que
necessite e¢/ou queira. De qualquer modo, quando um compositor prevé a inclusio de
uma determinada técnica instrumental, sabendo quem ¢ o instrumentista que a ira tocar
na estreia (estado, inclusive, esta com data marcada), serd por conhecimento prévio de
que isso sera possivel. Ainda que tudo passe pela concepcao musical do compositor, mais

uma vez se verifica que a experimentagao e o trabalho com o intérprete é fundamental
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para uma maior liberdade de composi¢cao do compositor e maior acuidade na utilizagdo

do instrumento.

"L"L"L"IZ”JI

Fig. 29 Compassos 43. Versio final. Utilizag4do de respiragio circular.

No exemplo seguinte podemos observar a inclusao de "4 de tom e de slaptongne nos
compassos 17 a 19. A utilizagao de V4 de tom num instrumento como o clarinete tem de
ser feita de uma forma muito cuidadosa por parte dos compositores. Nao sio raras as
partituras que utilizam esta linguagem sem que seja exequivel no clarinete, pois este nao é
um instrumento de escala livre e a utilizagdo de "4 de tom tem grandes limita¢oes. Neste
caso, todos sao possiveis e a passagem funciona de forma fluente, melddica e com o
legato pretendido pelo compositor, mais uma vez, pelo contanto préximo entre
compositor e intérprete, assim como no skap tongne do compasso 19. Neste caso, a
partitura final apresenta um erro. Esta notas, que inicialmente eram mi3, tal como esta na
partitura, foram modificadas para mi2. Tal acontece porque o mi3 é uma das notas que,
dentro do registo das fundamentais, utiliza uma parte mais pequena do tudo. Logo, a
ressonancia do slap fongne nao era a desejada pelo compositor e a sua execu¢ao mais dificil
e menos fiavel. Assim, a mudanga para a oitava abaixo permite uma maior ressonancia
maior pois o m2 utiliza todo o tubo do clarinete por se tratar da nota mais grave do

instrumento.

Fig. 30 Compassos 17 a 19. Utilizagdo de /4 de tom e slap tongue.
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@)

fundamentalmente, ap6s os primeiros ensaios. Para além da transposi¢ao a oitava grave de
duas notas e da inclusio articulagbes que servem objectivos ja descritos, o compositor
acrescentou um compasso. No processo tradicional, em que o compositor produz uma
partitura, a entrega ao intérprete assiste ao ensaio geral e a estreia, muito provavelmente
tal ndo seria possivel, até pelo facto de termos trés eventos de electrénica que precisaram
de ser programados com antecedéncia, bem como a monitorizagdo em palco para o
clarinetista para nao falar nas mudangas da propria partitura. Tal foi possivel pelo trabalho

em conjunto, pelos ensaios prévios, pela cumplicidade e pela abertura de parte a parte
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Fig. 32 Compassos 47 a 51 Versao final.

Os dois exemplos que deixei para o fim representam a face mais evidente, embora

nao mais importante como ja disse, do que pode ser a colaboragao entre o compositor € o

intérprete.
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Na figura 33 podemos observar que o compositor utiliza /4 de tom em simultaneo
ou nao com bisbiglhandi, glissandi de forma continuada e em notas muito diversas para
além de uma dinamica de extremos no pianissimo. Nesta partitura ainda ndo estio
incluidas as dedilha¢oes que forneci ao compositor, mas este estd a reformular a partitura
com a sua inclusdo. Se em alguns casos os bisbigliandi s6 sio possiveis de uma determinada
forma, noutros existem varias possibilidades das quais o compositor escolheu uma,
inclusive com a velocidade a que deveriam ser executados.

Sdo também dois exemplos onde o #rabalho interpretativo do compositor, se é que se
pode chamar assim, mais se faz notar. Embora o processamento seja sempre o mesmo,
nao se conseguem duas versoes iguais, precisamente pela sensibilidade da electrénica e da
forma como esta pode reagir ao sinal enviado pelo clarinete. Torna-se, pois, imperativo
que quem esteja na mesa (em todos os concertos que fizemos até agora, foi sempre o
proprio Miguel Azguime) reaja e e uma sonoridade, tal como acontece com o

clarinetista em palco.
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Fig. 33 Compassos 89 a 108. Utilizagdo de "4 de tom e bisbigliandos.

As figuras 34 e 35 mostram varias mudangas entre a primeira e a tltima versao
sendo o aspecto grafico a que sobressai em primeiro lugar. A voz estd transposta na
versao final, de modo a que o clarinetista possa pensar en sib exclusivamente. Isto significa
que se 1¢ a parte de clarinete tal como esta, pode ler da mesma forma a parte da voz e nao
ser obrigado a transpor uma 2* Maior acima essa mesma parte. Dessa forma, os intervalos
sa0 reals € Ndo como se estivesse a ler uma partitura de orquestra na qual os instrumentos

transpositores estdo, de facto, transpostos e o maestro faz essa compensacao
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mentalmente8. Para o intérprete, tal pode tornar-se muito confuso e por isso pedi ao
Miguel Azguime que transpusesse também a parte da voz, como se tratasse de um 2°
clarinete.

A utilizagdo simultanea da voz com o som do clarinete poe também alguns
problemas e algumas limitagoes, nomeadamente no que diz respeito ao registo da voz. Se,
normalmente, a minha voz até podera chegar ao ré2, com a pressio necessaria para a
producao de som no clarinete tal ndo é possivel de todo. Por isso as mudangas de registo
introduzidas pelo compositor na parte da voz. Tentamos encontrar um ambito que fosse
possivel de executar por um conjunto o mais alargado possivel de pessoas, evitando notas
muito graves e muito agudas.

Esta técnica, para além das limitagoes de registo, coloca problemas de varia ordem
como sejam, desde logo, a respiragdo e a afinacdo. A utilizacdo de um tempo tao lento

(seminima = 30) também foi alvo de discussao e de acordo entre os dois.
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Fig. 34 Compassos 137 a 145. Primeira versio . Utilizagdo de som e voz simultaneamente.

8 Por isso mesmo, normalmente as partituras gerais estdo com todos os instrumentos em do e as partes
individuais transpostas. Neste caso, a pattitura passara a estar em sib.
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Fig. 35 Compassos 158 a 166. Versio final. Utilizagdo de som e voz simultaneamente.

Como se pode verificar, o trabalho que desenvolvi com Miguel Azguime resultou
em diversas mudancas na partitura, gracas a cumplicidade e abertura dos dois para
aproximar o ideal de uma ideia musical com o pragmatismo da sua realizacdo
instrumental. Por outro lado, o resultado final é uma obra que, embora de dificuldade

extrema, ¢ toda exequivel e funciona em qualquer situacio.
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Coda

O objectivo deste trabalho foi contextualizar o meu primeiro disco de musica
portuguesa para clarinete e electrénica que ¢, a0 mesmo tempo um trabalho inédito em
Portugal. Surge como uma sequéncia da atividade como clarinetista que desenvolvo,
como uma vertente muito intensa na criacao ¢ no desenvolvimento da musica, sobretudo
a portuguesa. A minha participagdo em mais de uma centena de estreias, bem como
primeira gravacio mundial de quase duas dezenas de obras assim o comprovam, para
além de ter varias obras dedicadas.

Este disco surge também de um percurso de vida e de carreira que pretendo que
seja versatil e rico em termos de experiéncias musicais.

A primeira grande experiéncia profissional surgiu em 1996 com a minha integracao
na Orquestra Gulbenkian, com 19 anos, e com a qual fiz algumas dezenas de concertos e
onde conheci varios maestros e solistas de renome mundial. Contudo, rapidamente
percebi que o trabalho em orquestra nao me satisfazia enquanto musico, clarinetista, nem
tdo pouco a nivel profissional. Por isso decidi abandonar a orquestra, ao fim de poucos
meses, € tentar uma carreira mais versatil e diversa com dois eixos principais, solista e
musica de camara. Nao obstante isso, continuei a ser convidado para tocar em diversas
orquestras, algo que faco com cada vez menor regularidade.

Formei trés grupos de camara com objectivos e ambitos musicais bem distintos. O
primeiro, em 1998, foi o grupo Clarinetes Ad Libitum, que se mantém em atividade e que
faz, fundamentalmente musicas do mundo. Este grupo gravou o disco Contradanza e
participou em varios festivais internacionais, sempre com muito sucesso. Em 1999,
formei o Trivm de Palhetas, com o oboista Pedro Ribeiro e o fagotista Pedro Silva, e com
o qual gravei, no ano passado, um disco de musica francesa do século XX que se encontra
em fase final de produgao. Em 2002 formei o grupo Camerata Senza Misura, que tinha
como objectivo juntar musicos portugueses da minha geracio e alternar repertorio
portugués do século XX com repertério classico que envolvesse os efetivos dessa
formacao. Os marcos mais significativos da existéncia deste grupo foram, em 2007, a

gravacgao do disco Torga — Retratos e Paisagens e a participacao no filme A Terra antes do
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Céu de Joao Botelho. Para além destes grupos, fiz musica de camara com varias dezenas
de musicos e grupos num conjunto muito alargado de obras e estilos musicais.

Enquanto solista, para além de ter tocado com varias orquestras, toquei com 0s
pianistas Luis Magalhdes, Joao Lucena e Vale e com Sofia Lourengo’. Atualmente
mantenho um duo com a pianista Elsa Silva com quem fiz varias estreias de obras e
gravei, em 2008, o disco Schumann 1849. O disco de musica portuguesa para clarinete solo,
gravado em 2008, foi outro marco importante no meu percurso musical por se tratar
também de uma consequéncia do meu grande envolvimento com a criagdo e divulgacao
da musica portuguesa, integrando alguns ensembles como o Grupo Musica Nova, a
OrchestrUtopica, desde a sua fundagao, e o Sond’Ar-te Electric Ensemble, do qual ja
falei, para além das varias iniciativas pessoais junto dos compositores portugueses.

Tudo isto se podera resumir a uma atividade de concertos bastante intensa
contando, desde 1996, com mais de 400 concertos em cerca de 130 Festivais e Ciclos de
Concertos em pafses como Portugal, Espanha, Franca, Inglaterra, Italia, Bélgica,
Alemanha, Austria, Hungria, Polonia, Eslovénia, E.U.A. e China, para além das gravagoes,

master-classes, prémios obtidos e 14 anos de docéncia na ESMAE.

% O duo com piano pode assumir a dupla personalidade de musica de cimara ou musica solista,
dependendo do repertério
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