1. Introducao

Os clarinetistas, hoje, em seus trabalhos rotineiros na orquestra ou em musica de
camara, necessitam quase sempre de pelo menos dois instrumentos: as clarinetas soprano
em Si bemol e em L4. Descartada a diferenca de um semitom, podemos dizer que estes
dois instrumentos atuam exatamente no mesmo registro e sdo tocados pelo mesmo
musico, que € muitas vezes forcando a alternar entre um e outro durante a execugao de
uma peca ou no decorrer de um concerto. Os dois instrumentos tém ainda o mesmo
diametro de tubo (GIBSON, 1998), sendo por isso adaptdveis a mesma boquilha e,
portanto, & mesma palheta, além de gerar sonoridades a principio muito parecidas. Tais
semelhancas tém levado musicos, regentes, compositores e estudantes de musica a
pensar sobre a verdadeira necessidade de se utilizar duas clarinetas em revezamento e o
papel real de cada uma nos quadros de um concerto. Esse questionamento ganha forcas
nao s6 pelo desconforto de transportar dois instrumentos, € nao apenas um (lembrando
que muitas vezes, na orquestra ou em grupos de camara mais arrojados, o clarinetista se
veé impelido a transportar e executar também a clarineta baixo ou clarone), como também
pelo fato de que é muito dificil manter-se dois instrumentos aquecidos e afinados, e a
troca subita de instrumentos inevitavelmente incorre em se lidar com problemas de
afinagcdo, que constituem transtorno mesmo para profissionais experientes (além do que a
troca de instrumentos durante o decorrer de uma peca exige necessariamente tempo hébil
para isto).

Esse trabalho visa estudar e analisar, desde suas origens, o uso de ambos os
instrumentos no repertdrio cameristico e orquestral, indicando suas origens e possiveis
problemas decorrentes da instrumentagdo solicitada e algumas solugdes para eles, bem
como pesquisar as propriedades sonoras intrinsecas de cada clarineta, nos seus desenhos
atuais, e suas diferengas acusticas, a fim de que, com isso, seja melhor esclarecido o

papel especifico de cada instrumento no contexto atual.

1.1 Breve Historia da Clarineta

1.1.1 Instrumentos de Palheta Anteriores a Clarineta

O inicio da histéria da clarineta é recheado de mistérios e dividas, uma vez que



ndo se tem dados exatos de sua origem e de seus antecessores. Sabe-se que desde a
Idade Média existia em vdrios paises uma diversidade muito grande de primitivos
instrumentos de palhetas, principalmente de palheta dupla, dos quais derivariam a
clarineta e o oboé. Pareciam ser mais comuns os instrumentos de palheta dupla, devido a
que sua emissao fosse, a época, mais facil de se controlar (BRYMER, 1979). SANTOS
(1949) cita alguns nomes de instrumentos dos quais possivelmente teria surgido o oboé:
Pommers, Kné, Kabile, Musette e Schalmey. O Schalmey, alemao, era confundido com
outro instrumento, o Chalumeau, francés, que teria surgido como um aperfeicoamento
da antiga Charamela italiana. Outro ponto de conflito é que, embora o chalumeau e a
charamela fossem instrumentos de palheta simples, o Schalmey, antecessor do oboé na
Alemanha e de palheta dupla, era chamado na Franca também por chalumeau durante o
século XVII. No século XVIII, no entanto, quando supostamente a clarineta ja havia
surgido, o nome chalumeau era regularmente usado como algo genérico para qualquer
instrumento cilindrico de palheta simples, inclusive o proprio instrumento chalumeau em
si (SANTOS, 1949)".

Sabe-se hoje que o chalumeau deu origem a clarineta. No entanto, apesar da
existéncia de varios instrumentos de palheta antecessores a clarineta e ao chalumeau, nao
se tem dados precisos sobre qual instrumento teria sido o verdadeiro ancestral do
chalumeau e, portanto, da clarineta (BRYMER, 1979). E possivel que alguns desses
instrumentos, apesar de semelhantes ao chalumeau, ndo tenham entretanto relagdes com
suas origens. Um exemplo disto € o instrumento hiingaro Tarogato, de que nos relata

SHACKLETON (2001):

“Um instrumento de sopro usualmente associado a misica hingara. Ele tem (...) um
corpo levemente afunilado, sete ou nove orificios para os dedos e uma palheta dupla
usualmente inserida numa bifurcada e tubular boquilha. (...) Ao final deste século [do
século XIX] V. J. Schunda, outro construtor de instrumentos, seguindo o conselho de
Gyula Kady, construiu-o em sua presente forma. Ela consiste num corpo cénico e fino

! BRYMER (1979) se questiona profundamente sobre J. S. Doppelmeyer, que teria escrito em
1730 o livro Historische Nachricht von der Nurburgischen Mathematicis und Kiinstlern, primeiro
a citar Denner como criador da clarineta. Neste livro, Doppelmeyer afirma: “No inicio do
presente século [sic] ele [Denner] inventou um novo tipo de tubo, o assim chamado Clarinette,
para grande satisfacdo dos amantes da musica.”, e mais adiante acrescenta: “‘e finalmente (como
resultado de sua invenc¢do) produziu chalumeaux de maneira mais aprimorada.” Para Brymer,
ndo estd claro se o texto se refere ao chalumeau ou a clarineta em si. Entretanto, sabendo hoje que
chalumeau era também usado como nome genérico para qualquer instrumento tubular de palheta
simples, resolvemos a questdo de Brymer: Doppelmeyer se referia, portanto, a clarineta o tempo
todo, e ndo mais ao chalumeau...
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de madeira e uma boquilha de clarineta, com palheta simples.’

O antigo Tarogato € um instrumento de palheta que ja existia antes da clarineta,
sem no entanto ter influenciado o surgimento desta. Sua existéncia foi descontinuada e
pouco se sabe sobre este instrumento. Ao final do século XIX, V. J. Schunda, construtor
de instrumentos, seguindo o conselho de Gyula Kdidy, construiu-o em sua presente
forma, criando um novo tarogato. SHACKLETON (2001), verificando a proximidade
deste novo instrumento com a clarineta, refere-se a ele como clarineta tarogato.
SHACKLETON (2001) ainda nos relata que este instrumento, apesar da estreita ligacao
com o folclore hingaro e romeno, ndo era desconhecido na Europa Ocidental, tendo

sido posteriormente utilizado por alguns compositores europeus do século XIX:

“Seguindo a tendéncia de Mahler, o instrumento foi usando nos sons pastorais do Ato
111 de Tristdo e Isolda e tocado na Casa de Opera de Budapeste; aconselhado por Hans

Richter, ele foi introduzido em Beirute. Hoje é usado por misicos do folclore hingaro e

22
romerno.

H4, ainda, registros em nossa histéria de outros instrumentos primitivos
semelhantes a clarineta (cilindricos de palheta simples) que foram executados pelos mais
variados povos e épocas, sem no entanto ter relacdo com a origem organolégica da
clarineta em si. Podemos citar as chamadas clarinetas duplas (nome dado, conforme
CASTRO (1989), a qualquer espécie de instrumento semelhante a clarineta, porém
provido de dois ou mais tubos), muito comuns no Egito Antigo, América do Sul,
Palestina, Bélcas e Iugosldvia. Na maioria deles (sendo em todos), ndo havia boquilha,
sendo a palheta esculpida a partir do tubo do préprio instrumento ou acoplada no
interior de uma camara destinada a recebé-la. Geralmente, pela sua natureza polifonica,
eram executados sem interrup¢ao da coluna de ar, pela técnica de respiragdo continua
ou circular. Um bom exemplo encontra-se nas Figura [-1, onde exibem-se as partes de
um Launeddas, antigo instrumento de palheta simples e trés tubos cilindricos que,
cruzando os tempos, até hoje é executado, e Figura 1-2, onde se vé um flagrante da
execucdo do mesmo.

O Launeddas € instrumento polifonico de trés tubos (canas) tocado usando

respiracdo continua. Segundo SHACKLETON (2001), é um instrumento de sopro de



palheta simples da Sardenha, Itdlia. O maior tubo chama-se tumbu e emite um pedal da
tonica. Os outros dois tubos a ele ligados sdo chamados mancosa manna e mancosedda,
contendo cinco orificios cada, dos quais os quatro primeiros executados pelas maos
esquerda e direita respectivamente. O ultimo orificio é chamado arrefinu ou pentiadori e
¢ sempre afinado numa das notas da triade da tonica, de forma que, tendo os orificios
tampados, a nota do pentiadori se mistura com o pedal do tumbu, gerando a sensacdo de
pausa ou sfaccato na melodia sem a interrup¢do efetiva do som. Trata-se de um

instrumento regional da regido da Sardenha (Itdlia) (RIEMANNS, 1929).
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Figura 1-1: Partes de um Launeddas. Mais detalhes podem ser recolhidos em
“http://sardinia.net/sonus/launed htm”.

2 As duas citacdes sdo de SADIE, 2001, p. 580. Tradugdo do autor.



Figura 1-2: Giovanni Lai (Cabras 1937-1973). Virtuose italiano do Launeddas.
Aprendeu algumas sonatas dangantes com o famoso acordionista regional Efisio Mocci
de Riola Sardo. Deixou alguns registros discogrdficos. Um destes registros, bem como
mais informagdes sobre ele e seus antecessores podem ser obtidas em
“http://sardinia.net/sonus/gl01.htm”. Foto tirada na década de 1960.

1.1.2 A Clarineta dos Denner

Entre 1690 e 1700, um talentoso artesdo de Niirenberg nascido em Leipzig
chamado Johann Christoph Denner® (1655-1707) estudava o chalumeau, antigo
instrumento de sopro semelhante ao oboé, porém de tudo cilindrico e som caracteristico,
cujo registro englobava ndo mais que uma nona, como visto na Figura 1-3 (BRYMER,
1979).

Denner observou que havia o intervalo de uma décima-segunda entre os registros
grave e agudo do chalumeau, e ndo uma oitava, como no oboé e na flauta. Isto ocorre
porque o corpo do chalumeau era cilindrico e comportava-se como um tubo fechado,
onde os harmdnicos pares sdo desfavorecidos e os impares, favorecidos. Sendo a oitava

um modo vibracional equivalente ao primeiro harmdnico par, sua realizagdo era

% Provavelmente o verdadeiro segundo nome de J. C. Denner seja Christoph, como adotado por
SANTOS (1949), CASTRO (1989), SHACKLETON (2001) e RIEMANNS (1929). BRYMER
(1979), entretanto, adotou equivocadamente o nome Christian.



desfavorecida. Assim, com a abertura do orificio de passagem de registro, produzia-se o
terceiro harmonico, equivalente a uma décima-segunda em relacdo a fundamental. Uma
explicacdo mais detalhada deste assunto encontra-se no Capitulo Dois, no qual os

principios actsticos da clarineta sdo expostos (FUKS, 1993).
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Figura 1-3: Registro original do chalumeau,; as minimas representam as notas tocadas
sem cruzamentos na digitacdo, e as seminimas representam as notas que necessitavam
de cruzamentos e artificios para sua execugdo. (BRYMER, 1979).

Adaptando uma chave de mgistro4 ao chalumeau ¢ atribuindo uma chave para
realizar o Las, Denner fabricou o que viria a ser a primeira clarineta: um instrumento de
tubo cilindrico e palheta simples, derivado do chalumeau mas com as décimas-segundas
mais claras, estdveis e brilhantes. Essa era a clarineta de duas chaves de Denner’.

J. C. Denner, em colabora¢do com seu filho, Jacob Denner (1681-1735),
aprimoraram ainda mais a clarineta de duas chaves, mudando os orificios superiores para
posicdes acusticamente mais favordveis. Encontra-se hoje no Museu Nacional Bavarico,
em Munique, um exemplar dessa clarineta datando de 1720, considerado um dos mais
antigos existentes.

A clarineta de duas chaves dos Denner ainda tinha um problema na mudanca de
registro: a falta do Siz. A nota mais grave do registro superior era o D44, enquanto que a
mais aguda do registro grave, produzida com a chave relativa ao polegar da mao
esquerda, era o Ld;. Uma outra chave, acionada pelo indicador da mao esquerda,

produzia o Siz bemol. Embora as duas juntas produzissem um Siz natural, este era muito

* Dé-se o nome de chave de registro aquele orificio e sua chave préximo ao inicio do tubo do
instrumento cuja funcdo € inibir os modos vibracionais inferiores (fundamental) visando a
predominancia de modos superiores (terceiro harmonico). A clarineta soprano tem apenas uma
chave de registro, enquanto que seus congéneres mais graves, como a clarineta baixo ou clarone,

podem possuir duas ou trés em posi¢des diferentes do tubo.

®> O nome dado ao novo registro foi Clarino ou Clarion, por lembrar o trimbre brilhante do
trompete alto; dai teria surgido o nome clarineta. Existia mesmo um antigo trompete inglés
chamado clarion. O registro grave, por sua vez, foi posteriormente chamado chalumeau
(BRYMER, 1979).



fraco e pobre, considerado inttil musicalmente, de tal sorte que, na eventualidade de esta
nota se fazer necessdria, os executantes eram obrigados a tocar a nota D4, retirando a
clarineta levemente da boca e girando-a para baixo, de maneira que o D¢ saisse por
demais desafinado, dando a impressdo de um Si alto. Além de elevar a afinacdo do Si,
esse recurso era desconfortdvel, impreciso e gerava uma sonoridade irregular. Mesmo
assim, era preferivel frente a opcao de se usar as duas chaves. Mais tarde, Denner (Jacob,
provavelmente, apds a morte do pai) chegou a configuragdo atual da clarineta: a chave
do Siz bemol era acionada juntamente com a chave do L3 para se produzir o Siz bemol.
O fato do polegar ndo gera uma nota sozinha®, permitiu que o orificio fosse de menor
diametro e, assim, tornar a chave de registro mais eficiente.

Nessa €poca a clarineta ja havia entrado nos quadros sinfonicos, sendo que os seus
primeiros executantes eram na verdade oboistas, e tanto o chalumeau quanto as
primeiras clarinetas, cujas sonoridades eram tidas como ‘“‘pastorais”, foram comumente
usados em Operas. Talvez possamos dizer que tenha sido pela 6pera que a clarineta
primeiramente entrou na orquestra. Para estes instrumentos escreveram Georg Friedrich
Hindel (1685-1759), Christoph Willibald von Gluck (1714-1787), Georg Philipp
Telemann (1681-1767) (provavelmente, antes de Georg Michael Telemann (1748-1831),
seu contemporaneo), Antonio Vivaldi (1678-1741), que compds por volta de 1740 os
dois famosos concertos grossos para dois oboés, duas clarinetas em D6 e orquestra,
Thomas Augustine Arne (1710-1778), que decididamente usou clarinetas na Opera
Artaxerxes, de 1762, um de seus ultimos e mais maduros trabalhos, ja num estilo de
transicdo e Agostino Steffani (1654-1728), dentre outros (BAINES, 1962).

Ainda neste periodo a solugdo final para o Siz nascera, com o advento da clarineta
de trés chaves, com o tubo alongado, campana modificada para melhor afina¢do e
sonoridade das notas graves. Uma nova chave foi introduzida para o Mi, e o Sis, dessa
vez de facil emissdao e excelente timbre. Essa descoberta foi muito importante porque
preencheu a ruptura que havia entre os dois registros (do Sibs ao Dd4). Apesar de sua
importancia, é dificil precisar em que época e por quem a terceira chave foi implantada.
Para BRYMER (1979), parecia ter sido Jacob Denner em 1740 quem o fez; BAINES
(1962) ndo sugere autor, mas cita os idos de 1750; SANTOS (1949) afirma

categoricamente tratar-se de obra de Fritz Barthold de Brunswick, ndo antes de 1760.

® Muito apesar de que se suspeita que poderia gerar o sol; sustenido (SHACKLETON, 2001).



Um exemplar com este sistema encontra-se na clarineta de cinco chaves da Figura 1-4.

Figura 1-4: Clarineta de 5 chaves de autoria do artesdo Goulding de Londres,
confeccionada por volta de 1790. Na primeira foto, vémo-la provida das chaves,
enquanto que na segunda vemos apenas seu corpo de madeira desmontado. Foto
extraida de “http://pages.ripco.com/~saxmania/saxes/clarinets.html”.

Apesar de ainda se tratando de um instrumento precdrio, talvez os primeiros
concertos para clarineta tenham sido concebidos por Johann Melchior Molter (1696-
1765), Kapellmeister de Durlach, provavelmente em 1747 e para o instrumento de trés
chaves (ou duas?), afinado em Ré. Molter, compositor alemdo de caracteristicas de
passagem do barroco tardio para o estilo galante, foi autor de 110 sinfonias, 21 sonatas
orquestrais (género de que foi Unico autor), oratdrios, cantatas, musica para teclado,
diversas pegas orquestrais € mais de 100 obras de camara. Compds ainda mais de 40
concertos solo, dentre eles os para clarineta, onde explorou o instrumento até e Sols, ja
parte do registro super-agudo do instrumento (BRYMER, 1979; SHACKLETON,
2001).

1.1.3 Novas Chaves, Novos Recursos, Novos Instrumentos

Em 1760, segundo BRYMER (1979), ou 1770, segundo BAINES (1962), apds
intensa pesquisa por vdrios artesdes, um jovem virtuose e fabricante de clarinetas
chamado Joseph Beer (1744-1811) logrou sucesso em construir a clarineta de cinco

chaves. A quarta chave produzia o Sol#, (Ré#4, no registro superior) e a quinta chave



produzia o Fa#, (D6#4, no registro superior), e representavam grande avango para a
técnica de execugdo do instrumento, uma vez que estas notas eram antes produzidas a
partir de digitacdes cruzadas ou meio orificio, mais incomodas para a afinacdo e de
sonoridades impréprias, salientando-se que algumas alteracdes ainda eram impossiveis na
clarineta mesmo a essa época, como o Sol#;, além de passagens complexas nas quais
fossem necessarias as chaves de recurso hoje presentes no instrumento.

Karl Philip Stamitz (1745-1801), filho do compositor e regente alemio Johann
Stamitz (1717-1757), escreveu sua série de concertos na década de 1780, muito
conhecidos ainda hoje, para a clarineta de cinco chaves e dedicados aos virtuoses
alemaes Joseph Beer e Franz Tausch. De fato, foi a partir do instrumento de cinco
chaves que a clarineta ganhou perfil virtuosistico e solistico, deixando de ser tocadas por
oboistas e passando a ter seu préprio especialista (BAINES, 1962). Ainda segundo
BAINES (1962), nesta época, importantes orquestras européias, como a Orquestra de
Manheim, comegaram a contratar esses clarinetistas para seus quadros, € ndo mais
oboistas que tocassem a clarineta de trés chaves (BAINES, 1962).

Segundo SANTOS (1949), foi Jean Xavier Lefebvre’ (1763-1829), em 17915,
quem acrescentou a sexta chave na clarineta: a relativa ao D6#; (Sol#s, no registro
superior). No entanto, parece para BAINES (1962) que essa chave j4 existia comumente
durante a década de 1770. Talvez Anton Stadler, ja tivesse em seu instrumento a sexta
chave de Jean Xavier Lefebvre.

Nas ultimas décadas do século XVIII e até o século XIX, surgiu e tornou-se muito
comum um outro instrumento da familia da clarineta, o basset-horn, uma clarineta
afinada em Fa (uma quarta abaixo das clarinetas em Si bemol) que muitas vezes tinha o
seu longo tubo curvo, para facilitar a colocagdo das maos pelo executante. Era provida
de chaves adicionais, de forma a estender o registro grave até o D4. Nao se sabe ao
certo quem construiu os primeiros basset-horns, nem foram encontrados seus exemplares
mais rudimentares ou suas datas de fabricagao, mas acredita-se ele ter sido inventado por
Mayrhofer de Passau, na Bavdria, em 1770, sendo os primeiros exemplares afinados em

Sol. Segundo BAINES (1962), a palavra Bassetf era um antigo termo germanico para a

7 Clarinetista francés, compositor e professor do Conservatério de Paris, solista e musico de
orquestra. Escreveu obras orquestrais e de camara, grande parte com clarinetas, pegas vocais e
um método de clarineta, datado de 1802.

8 0O GROVE Dictionary of Music and Musicians (2001) cita esta data como 1790.
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parte mais grave de um coral agudo, ou para qualquer instrumento na tessitura de tenor
mas com caracteristicas de baixo, como o caso do basset-horn. A importancia deste
instrumento estd em obras como “A Flauta Mdgica”, o Réquiem e “La Clemenza di
Tito”, de W. A. Mozart, que delegavam-no inclusive solos, hoje devidamente transcritos
para a clarineta padrdo (soprano), os Duo-Concertos para Clarineta e Basset-Horn, de
Felix Mendelssohn-Bartholdy (1809-1847), dedicados a Carl Barmann (1810-1885),
filho do virtuose Heinrich Barmann (1784-1847), além de posteriores excertos de
Richard Strauss (1864-1949). A Figura I-5 nos mostra um exemplar de basset-horn do
século XIX.

Figura 1-5: Exemplar de um
basset-horn em Fd, fabricado
em Munique, entre 1860 e
1879, pelo artesdo Georg
Ottensteiner. Imagens deste
instrumento, pertencentes a
Colecdo de  Instrumentos
Musicais da Universidade de
Edinburgh, Reino  Unido,
podem ser conferidas em
“http://www.music.ed.ac.uk/e
uchmi/ucj/ucjtf-html”.
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Segundo SHACKLETON (2001), foi inspirado no basset-horn que Anton Stadler
(1753-1812), o virtuose para quem nesta época W. A. Mozart (1756-1791) dedicou seu
Quinteto para Clarineta e Cordas (K 581), escrito em 1787, e seu Concerto para
Clarineta e Orquestra (K 622), composto em 1791, idealizou sua clarineta, talvez para
ele especialmente construida por Lotz de Viena (GIBSON, 1998). Era chamada entdo de
“clarineta basset”, por ser uma clarineta padrao porém dotada da mesma extensdo grave
até o D6, como um basset-horn. Na verdade, Stadler tinha um instrumento pouco
convencional: uma clarineta afinada em Si bemol ou L4, com o tubo alongado e provida
de chaves acionadas pelo polegar da mio direita de forma a aumentar o registro
chalumeau (registro grave) até o D6, (uma terca maior abaixo). Ndo fossem as grandes
obras de W. A. Mozart, como o Quinteto (K 581) de 1787 e principalmente o Concerto
(K 622), de 1791, esta clarineta teria sido esquecida. No entanto, hoje, é apenas possivel
a execucdo de cuidadosas transcricdes das mesmas. H4 alguns anos, todavia, vem-se
notando o ressurgimento do basset-horn e da clarineta basset, tanto no que seriam as
construgdes atuais delas quanto idé€nticas réplicas de tais instrumentos, na tentativa de
reproduzir com mais exatiddo os originais de obras escritas para eles, principalmente o
Concerto de W. A. Mozart.

Nao s6 a clarineta basset de Stadler sofreu descontinuidade apds sua morte como
também, ao inicio do século XX, o basset-horn ja estava obsoleto e em desuso.
Entretanto, o clarone ou clarineta baixo, criado a mesma época (final do século XVIII), a
partir de grande popularizagdo e aperfeicoamento, veio a ser um dos mais notdveis e
requeridos da familia da clarineta aos dias atuais. Tendo sido inventado por Heinrich
Grenser de Dresden, em 1793, o clarone foi muito usado em algumas das Operas de
Giacomo Meyerbeer (1791-1864), compositor de origem alema e grande operista da
época, em Paris, na primeira metade do século XIX®, bem como tornou-se indispensavel
nas vultosas orquestragdes do romantismo tardio, como em Richard Wagner (1813-
1883), Gustav Mahler (1860-1911) e Richard Strauss (1864-1949). A Figura I-6 nos

mostra um exemplar de clarone.

® Devemos notar que a Gpera, desde o século XVII até o século XX, sempre foi a grande escola
de experimentacdo para os compositores e intérpretes, de forma que, por ela, varios instrumentos
e técnicas ganharam vez nas orquestras (CARSE, 1964).
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Figura 1-6: Clarone fabricado pela Buffet
Crampon, aos dias atuais. Foto extraida
de
http://hem.passagen.se/eriahl/bass.htm.
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1.1.4 As Contribui¢cdes de lvan Miiller

Antes do final do século XVIII, o sistema de molas, vedacdo das sapatilhas e
construcdo das chaves era ainda muito precdrio, a0 passo que, se antes comentava-se
que seria impossivel tocar com uma clarineta de mais de trés chaves, a essa época as
clarinetas de cinco e depois as de seis e sete chaves carregavam grandes problemas de
vazamentos e dificuldades de execugdo para seus intérpretes e construtores. Por volta de
1785, melhoramentos acusticos foram implementados, como, por exemplo, a separa¢ao
da boquilha (pequena parte do instrumento onde a palheta € colocada e € levada a boca)
e do barrilhete (curto fragmento do tubo, que conecta a boquilha ao instrumento) do
restante do corpo do instrumento, que possibilitou melhor sonoridade e afinacdo. Em
1792 fabricou-se uma clarineta de oito chaves e provavelmente muito antes disso os
ingleses ja conheciam a chave de trilo L4-Si (BAINES, 1962). Para BRYMER (1979),
essa chave foi criacdo do francé€s Simiot de Lyons, a época das clarinetas de sete e oito
chaves. Sabe-se, no entanto, que no udltimo quarto do século XVIII havia mesmo um
lapso de comunicag@o entre os fabricantes ingleses e os do continente, o que nos aponta
a possibilidade de que Simiot tivesse criado tal chave de trilo sem saber que ela ja existia
na Inglaterra desde antes da sexta chave de Xavier Lefebvre. Tal lapso fora resolvido a
partir do século XIX e, de outro modo, ndo podemos desconsiderar as contribuicdes de
Simiot, que em 1820 havia concluido a complexa constru¢do de uma clarineta de
dezenove chaves.

No inicio do século XIX, J. F. Simiot de Lyons, trouxe algumas importantes
inovagdes, porém sem resolver ainda os problemas de vedag¢do, molas e posicionamento
das chaves: construiu uma clarineta de 15mm de didmetro de tubo, onde aumentou o
tamanho dos orificios, melhorando a sonoridade, criou um engenhoso sistema de chaves
para posicionar a chave de registro na parte de cima da clarineta, tornando-a menos
suscetivel de entupimento pela condensacdo de dgua no interior do tubo, adicionou um
pequeno tubiculo de metal no orificio do polegar da mio esquerda, que se situa na parte
de baixo do instrumento, para o mesmo fim, criou a chave do Si, no corpo inferior, além
de outros detalhes.

No entanto, era preciso um novo grande passo, e este foi dado pelo intérprete,
virtuose solista, artesdao e compositor russo Ivan Miiller, que, radicado na Franga,

apresentou ao Conservatério de Paris, em 1812, um protétipo verdadeiramente
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revoluciondrio de clarineta, com treze chaves em nova disposi¢dao, um sistema de
sapatilhamento mais eficiente, além de introduzir pequenas eleva¢des do corpo do
instrumento na regido do orificio, funcionando como bordas salientes, de forma a
delimitar melhor os orificios e facilitar a vedagao dos orificios tampados. Estas bordas
sdo chamadas de “chaminés”.

Miiller, desde muito jovem, quando ainda camerista do Império Russo em Sao
Petersburgo, ja se detinha a experimentos no artesanato de instrumentos musicais. Mais
tarde, mudou-se para Dresden, Berlim e Leipzig, sendo reconhecido como especialista
em solos de basset-horns e dando continuidade a suas pesquisas, que culminaram em
1809, em Viena, ao dar ele préprio um recital com uma clarineta de desenho
inteiramente novo fabricada para ele pelo artesdao vienense Merklein. O compositor
vienense Philip Riotti, assistindo tal recital e impressionado com as possibilidades do
novo instrumento (e do instrumentista), escreveu de imediato um concerto dedicado a
Miiller, que foi por ele executado diversas vezes nos meses seguintes. Pouco depois,
interessado em investir no projeto de sua nova clarineta, Miiller mudou-se para Paris,
onde pode contar com o talento de artesdes como Simiot e Gentellet, grandes
construtores a época. Um dado importante foi que, quando na Inglaterra o clarinetista
Thomas Lindsay Willman sugeriu a Miiller a introducdo de duas chaves no polegar
direito, mesmo dedo que sustenta o peso do instrumento, isto poderia ter levado Miiller
ao total fracasso ndo fosse a grande idéia e habilidade de Simiot que desenvolveu um
artificio pelo qual tais chaves poderiam ser acessadas sem que o polegar precisasse
desviar-se da peca de apoio.

Miiller resolveu de tal maneira alguns graves problemas acusticos do instrumento
que sua clarineta poderia executar obras confortavelmente em qualquer tonalidade. Suas
sapatilhas de couro e feltro, com enchimento de 1a e dispostas ineditamente num “célice”
soldados a chave, assentavam-se sobre as chaminés, oferecendo muito melhor vedacio e
conforto na execu¢do. De acordo com BRYMER (1979), fixou-lhe a afina¢do para Si
bemol, por achar sua sonoridade mais agraddvel e seu tamanho adequado. Parecia ser a
maior inovacdo desde a descoberta de Denner e certamente deveras superior aos varios
novos modelos de muitas chaves em pesquisa e pratica. Assim, seu modelo fora

apresentado a uma Comissdo do Conservatério de Paris em 1812 e, embora tenha sido
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rejeitado, Miiller continuou suas pesquisas, criando a bragadeira’® (como referido mais a
frente) e redesenhando a palheta (BRYMER, 1979; GIBSON, 1998).

Nesta época, estes instrumentos apresentavam-se em varias afinagdes, sendo as
mais comuns as clarinetas em Ré, D6, Si bemol e, desde o inicio do século XIX, a em
L™, O clarinetista escolhia a afinacdo adequada, de acordo com a dificuldade técnica e a
tonalidade que cada peca exigia. Este hébito, associado a Teoria dos Afetos, corroborou
para gerar a crenga de que cada afinacdo exclusivamente atribuiria a seu instrumento um
exato tipo de som e, em decorréncia disso, um carater, que seria entdo aproveitado pelos
compositores, podendo ser ele alegre, jovial, melancélico, triste, etc. Determinadas
vezes, a obstinacdo dos compositores e intérpretes pela associacdo entre o cardter da
peca e a afinacdo do instrumento provocava que surgissem pecas transcritas para um
congénere inapropriado, tornando a execu¢do mais dificil, ao passo que, sendo transcrita
para outro congénere, a mesma execucdo poderia ser facilitada. Observando isso, alguns
instrumentistas desobedeciam a indicagdo de instrumento solicitada em suas partes e
tocavam transportando naquele que julgavam de mais ficil execu¢do, acreditando obter,
assim, o mesmo efeito do instrumento requerido (BRYMER, 1979).

Miiller apresentou sua clarineta em Si bemol ao Conservatério de Paris como uma
solugdo para se tocar em todas as tonalidades, afirmando que ela possibilitaria, como um
instrumento cromatico, finalmente tocar com conforto em qualquer tom, e, portanto,
dispensaria todos os outros instrumentos nas diversas afinacdes (BRYMER, 1979). Essa
explanagao supostamente pode ter entrado em conflito com o conservadorismo do
Conservatério, muito apesar de estar tecnicamente correta, principalmente em relagao
aos outros sistemas de furacdo, chaveamento e sapatilhamento existentes a época,
levando o protétipo de Miiller a completa rejeicio™.

Referindo-se a esta contradi¢do entre a concepc¢do tedrica e a execugdo pratica
presente no Conservatdrio de Paris a época de Miiller, BRYMER (1979, p. 45) comenta

que:

19 Sequndo defende CARSE (1964), H. J. Ziegler, de Viena, foi quem possivelmente primeiro
introduziu a bracadeira de metal, em substituicdo ao barbante, para prender a palheta.

A questdo das afinacdes das clarinetas, em especial a clarineta em L4, serd vastamente
discutida nas segdes 1.2 e 1.3.

12 Se 0 modelo de Miiller fosse aceito pelo Conservatério de Paris em 1812, talvez hoje ndo
houvesse mais clarinetas em L4 e o tema desta tese seria “Por que a clarineta em L4 morreu?”.
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“[Na visdo dos especialistas do Conservatério de Paris, acreditava-se que cada

afinagdo garantia a clarineta uma sonoridade especifica, que deveria necessariamente

ser associada ao cardter da obra,] ainda que os compositores tenham sempre usado a

clarineta que tocasse mais facilmente na tonalidade de sua obra, qualquer que seja o

cardter de sua musica — um fato que parece contradizer essa visdo. [a visdo dos
. o g3

especialistas do Conservatorio] ™.

Com isso, Miiller precisou interromper seus trabalhos e sua produgdo, vez que
seria impossibilitado de vendé-la, continuando apenas na esfera particular a sua pesquisa.

Por volta de 1815, em viagens como solista pela Holanda, Inglaterra e Alemanha,
Miiller executou obras de Reicha, Ferdinand Ries e suas, causando grande sensacdo com
a unido de sua virtuosidade e seus novos aprimoramentos, notadamente na feitura das
palhetas e na boquilha. Assim, a sua clarineta comecou a ser reconhecida. E dessa época
a criacdo da bragadeira, em substituicdo ao inseguro e trabalhoso barbante que amarrava
a palheta a boquilha. Quanto ao desenho da palheta, Miiller passou a confecciond-la mais
fina e curva, adaptdvel a uma boquilha de abertura maior (mais curva). A conseqii€ncia
direta disso estava na maior maleabilidade de dindmica e articulacdo passivel de ser
obtida. BRYMER (1979, p. 46) conta que Miiller tinha, gracas ao seu talento e seu
material especial, um staccatto duplo tido rapido que parecia intransponivel. O conjunto
das inovacdes de Miiller inspiraram as proximas etapas da evolug¢do da clarineta, muitas

delas ainda preservadas no modelo atual da clarineta alema.

——

Figura 1-7: Clarineta de 13 chaves em Ld, fabricada na Alemanha antes de 1898, de
ébano e chaves de niquel. Contém 7 orificios sem anéis, chaves, chaminés, acabamento
e sapatilhamento segundo a criagdo de Miiller. Ndo se conhece seu fabricante e sua
boquilha estd perdida. Mede 61,9 cm e pertence a colegdo de instrumentos musicais
“Stearns Musical Instrument Collection”, catalogada sob o numero 623 (fonte da
figura: “http://’www.si.umich.edu/chico/instrument/fullrecord. phtmi?id=81").

13 BRYMER, 1979, p. 45. Tradug¢@o do autor.
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1.1.5 A Clarineta de H. Klosé

Em 1837 ou 1838, Hyacinthé Eléonore Klosé, professor do Conservatério de Paris
recém-empossado, pupilo e sucessor do grande clarinetista Frédéric Berr e autor do
renomado método, inspirou-se na nova flauta de Theobald Boehm (1794-1881), que
apresentava um sistema combinado de anéis e molas através do qual, ao se fechar um
orificio, um anel poderia acionar uma chave que fecharia outro orificio em posi¢ao
diferente, no mesmo movimento.

Theobald Boehm, vendo-se cercado pelos novos ideais sonoros da musica
romantica, especialmente a partir das obras de Schubert, dedicou-se a estudar
cientificamente a acustica do fraverso, mudando a sua fura¢do. Seu primeiro modelo era
conico e apresentava ainda problemas acusticos nas notas agudas. Seu modelo final era
cilindrico, capaz de uma furagdo acusticamente muito mais precisa. O tubo da
embocadura sofria a nova contragdo parabdlica, seus orificios laterais eram maiores e seu
mecanismo de chaves, anéis e molas era surpreendentemente genial (HESS, 1992). A
flauta de Boehm ¢ basicamente a usada até hoje, com apenas uma modificacao
menciondvel: a chave do polegar relativa ao Sib, incorporada por Briccialdi.

O novo sistema de anéis de Boehm permitia a colocagdo de multiplos orificios em
posicdes acusticamente preferiveis, sem o comprometimento de ter que posiciond-los ao
alcance dos dedos. Klosé entdo propds uma adaptacao desse sistema ao construtor de
instrumentos parisiense Louis Auguste Buffet, mesmo construtor de que Boehm se
valera, nascendo assim uma clarineta com 24 orificios, 17 chaves e 6 anéis,
acusticamente mais eficiente e mais simples de tocar, por evitar digitagdes cruzadas,
adicionar as chaves de recurso dos dedos minimos e retirar qualquer chave do polegar de
apoio (0o da mao direita). Ainda, a execucdo do /Jegato entre as notas era
comprovadamente mais facil nessa clarineta que no sistema de Miiller. O mesmo sistema
de sapatilhamento criado por Miiller foi utilizado com enorme sucesso, mesmo apesar do
grande nimero de chaves e orificios. Klosé ainda aprimorou esteticamente a clarineta,
arredondando as terminagdes das hastes de fixa¢do das chaves ao corpo do instrumento,
pecas que sdo chamadas hoje como pivds. Passou a usar molas em forma de agulha, além
de incluir as chaves de recurso dos dedos minimos, possibilitando pela primeira vez uma
série de trilos.

Em 1839, um ano apds a posse de Klosé no Conservatério, a nova clarineta foi
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apresentada em Paris e, em 1844, foi patenteada por Louis Buffet, que injustamente
recebeu sozinho uma medalha pela descoberta. A clarineta de Buffet-Klosé, desde sua
apresentacdo em 1839, foi denominada ‘“‘sistema Boehm”, em alusdo ao que inspirou
Klosé, sem que o préprio Boehm tenha participado da constru¢do dessa clarineta. Esse
nome reflete o impacto que teve na tecnologia dos instrumentos de madeira a invengdo
do sistema de anéis pelo flautista Theobald Boehm. GIBSON (1998) acrescenta que, em
Paris, vérios artesdos o experimentaram no oboé e no fagote, embora sem aparente
sucesso por gerar instrumentos de sonoridade muito estridente. Outro nome empregado
para a clarineta de Buffet-Klosé, porém menos comum, foi clarinette a anneaux. Apenas
algumas pequenas diferengas podem ser encontradas entre uma clarineta atual e a de
Buffet-Klosé, dentre as quais estd o aumento no nimero de molas e a leve diminui¢ao
dos orificios.

Outros modelos ainda foram testados, como o chamado “D6 sustenido
patenteado”, sistema desenvolvido por Mahillon de Buxelas onde, observando a
dificuldade no trilo do Siz-Dé#,4 do sistema Buffet-Klosé, logra contorni-lo. Em 1842, o
construtor belga Adolphe Sax (1814-1894), criador do saxhorn e do saxofone,
aprimorou o sistema Miiller, adicionando um par de anéis no corpo inferior para o
equilibrio de afinacdo da décima-segunda Si,-Fé#, e tampando os orificios da mao
esquerda, além de alguns mais pequenos refinamentos, chegando um passo a frente em
direcdo ao futuro sistema alemdo. Segundo SHACKLETON (2001), a diferenca entre
Sax e Klosé na incorporacdo da tecnologia dos anéis a partir de clarinetas no sistema
Miiller foi que Sax usou-os para aprimorar este sistema (o sistema Miiller), preservando
a mesma digitacdo utilizada antes, porém priorizando a melhora da entonagao e afinagdo,
enquanto que Klosé experimentou, a partir da possibilidade dos anéis, novos orificios no
corpo do instrumento, a fim de chegar a uma nova digitacdo com o objetivo de eliminar
as limitagdes impostas pelas digitacdes cruzadas anteriores e tornar a execucao mais
facil.

O sistema Buffet-Klosé, ou sistema Boehm, foi apenas modificado nas ultimas
décadas do século XIX, quando surgiu o chamado “Sistema Boehm Completo”. Trata-se
de uma clarineta idéntica a de Klosé, porém com algumas melhorias, a saber: um sétimo

anel (no anular da mio esquerda) e mais um orificio, possibilitando uma digitacio



19

cruzada para o Mibs (e, por conseguinte, um Sib,)**; uma nova chave, na mio direita,
para articular o D6#; (e, assim, o Sol#,), permitindo um perfeito trilo entre o Si,-D6#3 (e
o Fa#,-Sol#,); outra nova chave, talvez a mais util de todas as quatro melhorias,
referente ao Sol#, (e Mib,) na mao esquerda, completando a tnica chave do minimo da
mao direita que ainda ndo era duplicada na mao esquerda; e, finalmente, um alongamento
do tubo, surgindo o Mi, bemol (um semitom abaixo do Mi,, anteriormente a nota mais
grave) em uma nova chave na mio direita para acessi-lo, possibilitando com isso a
transposi¢do completa em uma clarineta em Si bemol de qualquer trecho escrito para
clarineta em La.

A clarineta do sistema Boehm Completo era um pouco mais pesada, devido a
maior extensdo de tubo, o que nao a impediu de tornar-se muito popular ao fim do
século XIX e por quase todo o século XX em vdrios paises, de forma que em alguns
deles, como a Itdlia, desde entdo e até hoje a clarineta em L4 foi sumariamente
abandonada, vez que sua congénere em Si bemol poderia transpor toda a sua extensao.

Conta-nos CARSE (1964) que desde a época de Berlioz (primeira metade do
século XIX) os clarinetistas profissionais ja tinham o habito de transportar, na clarineta
em Si bemol, as partes escritas para clarineta em L4a. Como a clarineta extensiva ao Mi
bemol ainda ndo havia sido confeccionada (esta s6 surgiria nas tltimas décadas do século
XIX), era impossivel se tocar o Mi, da clarineta em L4, de modo que, surpreendidos por
ele, os clarinetistas tocariam sempre o Miz bemol, portanto uma oitava acima do pedido.
Hector Berlioz (1803-1869), grande orquestrador e autor do primeiro grande tratado de
instrumentacdo e orquestracdo (1844), para quem o colorido sonoro era fundamental,
reclamou deste procedimento.

Anos mais tarde, com o advento do sistema Boehm Completo, a clarineta em Si
bemol passou a conter todo o registro da clarineta em L4, sendo este novo arquétipo
popularmente apelidado de “clarineta transpositora”. Esta denominacdo deixa bem clara
a intenc¢do dos profissionais para com tal instrumento: ter finalmente uma clarineta que
0s permitisse transportar livremente as partes escritas para clarineta em L4, livrando-os
do incomodo de utilizar dois instrumentos em suas atividades. Durante o século XX, em

muitos paises, inclusive o Brasil, esta clarineta foi largamente difundida e executada,

4 Essa melhoria causa na verdade alguns problemas de vedacdo, em troca de um beneficio
muito pequeno e pouco usado, estando em desuso hoje. Foi baseada numa inven¢do de Paul
Goumas e introduzido na clarineta por L. Buffet Crampon, sobrinho de Louis Auguste Buffet.
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tendo paulatinamente caido em desuso nas ultimas décadas, por ser mais pesada e
acusticamente inferior aquela sem o Mi, bemol, sua equivalente. GIBSON (1998) nos
informa que, em alguns paises do mundo, notadamente a Itdlia e a Espanha, ainda assim
se procede.

Desde as ultimas décadas do século XX houve um retorno ao sistema Boehm
anterior, porém adotando-se alguns dos beneficios do Boehm Completo, principalmente
a chave recurso do Sol, sustenido. As demais chaves ndo pareceram suficientemente
uteis a ponto de justificar a sua construcdo e o tubo alongado trouxe ndo sé o aumento
desconfortdavel do peso como também uma resposta sonora aquém do esperado e do

encontrado nas clarineta anteriores.

1.1.6 Os Novos Sistemas pos-Miiller

Ao mesmo tempo em que a clarineta de Klosé se afirmava em vérios paises desde
sua criacdo, em paises germanicos, o velho modelo de Miiller continuou a ser pesquisado
e aperfeicoado. Na verdade, este modelo, também chamado “sistema Simples”, ainda era
bastante popular, mesmo anos depois do Sistema Boehm se difundir. Por volta de 1850,
o artesdo Eugene Albert de Bruxelas, remodelando o Sistema Simples, conseguia
produzir clarinetas cuja afinagao e sonoridade pareciam superiores as do Sistema Boehm
da época. Por volta de 1860, Carl Barmann, virtuose, artesao e professor alemao, autor
do valioso método Vollstindige Clarinett-Schule (Escola de Clarineta), escrito entre
1864 e 1875 e tido como o maior tratado de clarineta do século XIX, largamente
utilizado por muitos estudantes e professores ainda hoje, adicionou algumas chaves ao
protétipo de Miiller, criando chaves de recurso e extensdes para outros dedos da mesma
chave, e adicionou ainda anéis que corrigiram sensivelmente a afina¢do e sonoridade do
instrumento. A eficicia desse sistema inspirou Johannes Brahms (1833-1897) na criagdo
de suas obras de camara para clarineta, o Trio para Clarineta, Piano e Violoncelo (Op.
114), o Quinteto para Clarineta e Cordas (Op. 115), e as duas Sonatas para Clarineta e
Piano (Op. 120/1 e 120/2), todas dedicadas ao virtuose Richard Miihlfeld (1856-1907).
A clarineta de Miihlfeld (dezoito chaves no sistema Miiller-Birmann) estd hoje no

Staatliche Museum de Meiningen, Alemanha, de cuja orquestra da Corte fora membro
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(GIBSON, 1998).

No inicio do século XX, por parecer mecanicamente mais facil, conter menos
chaves e apresentar resultados acusticos melhores, muitos clarinetistas migraram para o
sistema Boehm, abandonando o sistema Miiller-Barmann, os quais, hoje, passaram a ser
conhecidos como “sistema francés” e ‘“‘sistema alemao”, respectivamente. Neste periodo,
Oskar Oehler, construtor de instrumentos e clarinetista da Filarmonica de Berlim, logra
aprimorar o sistema alemdo, ao adaptar, do oboé, algumas solugdes. A reforma do
Oehler foi tdo importante que o sistema Miiller-Barmann passou a ser chamado de
“sistema Oehler”, muito embora ainda recebesse o aperfeicoamento de alguns outros
artesaos, notadamente F. A. Uebel de Markneukirchen, cujo mecanismo de ressonancia
do Sib,-Fas-Rés atribui-lhe a versdo final do sistema Oehler. Na verdade, muitos autores
consideram que o sistema Oehler ainda estd em evolucdo. Alguns construtores, como
Fritz Wurlitzer, acrescentaram a ele novas e préprias solugdes.

Nos dias atuais, menos de dois por cento das clarinetas no mundo sdo
confeccionadas segundo o sistema Oehler, tendo sido ele abolido de quase todos os
paises por completo, com excecdo da Alemanha e Austria. O presente trabalho refere-se

unicamente a clarinetas construidas sob o sistema Boehm.

1.2 Diferencas Entre as Clarinetas em D6, Si Bemol e em La

As primeiras clarinetas confeccionadas pelos Denner, provenientes do chalumeau,
nao eram em Si bemol ou La, mas provavelmente clarinetas soprano em D¢. Estas
clarinetas em D6 foram utilizadas em algumas obras sinfonicas de Franz Joseph Haydn
(1732-1809), como as Sinfonias N® 99 (em Mi bemol), 100 (“Sinfonia Militar”, em Sol
Maior) e 101 (“Relégio”, em Ré Maior), e no Concerto Para Violoncelo em D6 Maior
(KALMUS, 1985). Ainda segundo KALMUS (1985), também foi utilizada por Ludwing
van Beethoven (1770-1827), na Sinfonia N°1 e, segundo BRYMER (1979), por Johann
Stamitz, na parte solo de seu concerto para clarineta. No entanto, ao longo do século
XIX, as clarinetas em Si bemol e em L4 ji4 eram comuns e largamente utilizadas. Os
primeiros exemplares de clarineta em L4 surgiram posteriormente. Ainda hoje, em muito

pequena escala, sdo fabricadas clarinetas em D6, porém sdo raras e, para a prética



22

musical dos clarinetistas, dispensaveis, uma vez que € possivel, na clarineta em Si bemol,
alcangar todo o registro da clarineta em D6, num exercicio de transposicao relativamente
simples.

A clarineta em D6 difere da clarineta em Si bemol basicamente pelas suas
proporg¢des: o seu comprimento ¢ menor e o didmetro interno de seu tubo é mais
estreito, exigindo barrilhete e boquilha préprios. Seu barrilhete € menor (mais curto e
estreito), as boquilhas para clarineta em D6 s@o também proporcionalmente menores, e,
conseqiientemente, a palheta € ligeiramente menor.

A clarineta em Si bemol, no entanto, nao difere do instrumento em L& pelo
diametro de tubo, mas tdo-somente pelo seu comprimento, tendo esta os dois corpos
centrais pouco maiores que aquela, possibilitando assim a utilizacdo da mesma boquilha,
mesma palheta, e o mesmo barrilhete. Este detalhe é importante, de sorte que muitas
vezes o intérprete, em musica de camara e principalmente atuando em orquestras, é
obrigado a efetuar a troca entre os instrumentos em pausas muito curtas.

Cada fabricante produz o seu instrumento com um didmetro de tubo particular,
porém tomando o cuidado de manté-lo constante para ambos os instrumentos de seu par.
Talvez esta constincia entre os didmetros de tubo tenha viabilizado a existéncia mitua
dos dois congéneres ainda aos dias de hoje. Em GIBSON (1998, p.24), podemos
verificar que os didmetros internos de tubo das clarinetas em Si bemol e La produzidas
pelos fabricantes Buffet Crampon e Selmer, dois dos maiores fabricantes atuais, ambos
franceses, é de 14,65mm e 14,40mm respectivamente. Embora cada fabricante tenha seu
diametro especifico na confec¢do de seus instrumentos, o mesmo didmetro € sempre
respeitado para ambas as afinacoes.

Segundo BENNETT (1986, p. 38), o comprimento longitudinal dos corpos das
clarinetas soprano em Si bemol e em L4 é de 66,7cm e 69,8cm respectivamente. A
diferenca entre os comprimentos dos dois corpos centrais (corpo superior da mao
esquerda e corpo inferior da mao direita), de 3,lcm, ndo impede que os dois
instrumentos sejam providos do mesmo sistema de chaves e molas, mesma furacdo e
disposicdo das chaves e, portanto, que sejam tocados segundo rigorosamente a mesma

digitacdo.
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1.3 Por Que Clarineta em La?

A clarineta em L4, assim como vdrias outras em diferentes afinacdes, foi criada
para resolver o problema prético de que as primeiras clarinetas, ndo sendo instrumentos
cromdticos, ndo conseguiam tocar todos os tons. Por razdo desta deficiéncia, habituou-se
utilizar mais de uma clarineta, em afinacoes diferentes.

Observemos que, hoje, as clarinetas sdao instrumentos cromaticos e podem tocar
em qualquer tonalidade, assim como executar qualquer trinado de tom ou semitom. O
fato de se proceder a escolha do instrumento baseado na tonalidade da se¢do ou peca
pode ser apenas uma questdo de se facilitar a execucdo instrumental, e nao viabiliza-la,
como sugere, dentre outros autores pesquisados, BAINES (1962, p.119), quando diz
que hd, no dltimo ato da Opera Carmen, um trinado de F4 sustenido impossivel de se
tocar na clarineta em L4, devendo ser o trecho executado na clarineta em Si bemol,
tornando-se, assim, um simples trinado de f4 natural. Podemos garantir que tal
observacao nao procede e portanto ndo justifica a troca de instrumentos nesta peca.

As primeiras clarinetas em L4 s6 surgiram efetivamente no fim do século XVIII e
inicio do XIX, sendo muito raras até o inicio deste (BAINES, 1962). Ainda segundo
BAINES (1962), deve-se a isto uma pequena solucdo aparentemente eficiente e muito
praticada, onde com freqiiéncia um clarinetista da época tinha o corpo de seu
instrumento em Si bemol dividido ndo em duas partes, mas em trés, a saber: corpo
superior (relativo a mao esquerda), corpo central (trecho onde se acham os trés anéis da
mao direita) e corpo inferior (o segmento imediatamente inferior). Com esta divisdo, era
possivel se substituir o corpo central da afinagcdo em Si bemol por um maior, dando o
efeito de transpor a afinagdo do instrumento um semitom abaixo (BAINES, 1962). Nas

palavras de BAINES (1962, p. 299-300):

“Mais comum que uma clarineta em Ld, parece que existia um encaixe de Ld para o
instrumento em Si bemol; o corpo inferior era feito em duas se¢des, a ‘pega central’ e o
‘corpo inferior’, e era a peca central (com os trés orificios da mdo direita nele) que se
podia trocar para L. "

No século XIX, Carl Barmann, num esforco no sentido de se produzir

> BAINES, 1962, p. 299 e 300. Traducdo do autor.
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satisfatoriamente a diferenca de semitom na afina¢do da clarineta, em colaboracdo com o
fabricante Benedikt Pentenrider, tentou acrescentar a clarineta uma chave (uma pequena
alavanca) que, quando acionada, transportasse um semitom acima qualquer nota do
instrumento, gerando uma clarineta potencialmente com dupla afinacdo, Si bemol e Si
natural. Apesar de incansdveis tentativas, essa solucdo mostrou-se complicada e
insegura, sendo posteriormente abandonada pelo préprio autor (SANTOS, 1949).
Observemos que as duas afinagdes (La e Si bemol) permitem, em execucdes de
musica tonal, transportar, a partir de cuidadosa escolha, qualquer tonalidade de efeito
para tonalidades cuja armadura tenham, no maximo, trés alteracdes. Isto ocorre devido
ao fato de que cada um dos instrumentos transporta em direcdes opostas no ciclo de
quintas justas. A transposi¢do da clarineta em Si bemol é de um tom acima do som de
efeito, distancia que, no ciclo de quintas, representa um salto em dois niveis (dois saltos
ascendentes de quintas), o que corresponde a se diminuir dois bemdéis da armadura ou
acrescentar-se dois sustenidos. Logo, a clarineta em Si bemol toca com facilidade os tons
de efeito com bemdis na armadura. A transposicao da clarineta em L4, por sua vez, é de
um tom e meio abaixo do som de efeito, intervalo que, no ciclo de quintas, representa
um salto de trés niveis, porém em dire¢do contraria ao salto da clarineta em Si bemol
(trés saltos descendentes de quintas), o que representa acrescentar-se trés bemodis ou
diminuir-se trés sustenidos. Desse modo, a clarineta em La toca com facilidade os tons

de efeito com sustenidos na armadura. A Tabela I-1, abaixo, mostra esta transposicao:

Tons maiores (clarineta em La) Tons maiores (clarineta em Sib)
Tomde| Sol | Ré | La | Mi | Si | Fa# | D6# | Lab | Mib | Sib Fa D6
Efeito
Tom | Sib | F4 | D6 | Sol | Ré | Ld | Mib | Sib Fa D6 | Sol Ré
Escrito
Altera- | 2b | 1b - 1# | 2# | 3#| 3b | 2b | 1b - 1# | 2#
coes

Tabela 1-1: Quadro das tonalidades maiores mais utilizadas percorrendo todas as
armaduras possiveis e suas transposi¢des para a clarineta.

Com o decorrer da historia, a clarineta tornou-se um instrumento realmente
cromatico e extremamente flexivel. Hoje, a alternancia entre clarineta em L4 e Si bemol
depende da tonalidade em que se esteja trabalhando, visando apenas facilitar a execugao

da obra pelo instrumentista (HENRIQUE, 1987).

Um segundo fator viria a ser também determinante na escolha entre os congéneres
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em La e Si bemol: no século XIX, com o advento do Romantismo e de novas doutrinas
filosoficas emergentes neste século, como o Liberalismo e o Positivismo, a visdo do
mundo pelo homem foi reformulada, gerando novas idéias e concepg¢des. O mundo
ocidental passava por profundas transformacdes, como as Revolugdes Liberais, que
institufram poder politico as classes burguesas e, decorrente dela, a Revolu¢do Industrial
(OLIVEIRA, 2002). Como reflexo dessas transformagdes, na musica, a cor ou colorido
sonoro®, ganhou novas proporgdes, tornando-se agente estruturador das obras
sinfonicas de Hector Berlioz"’ (1803-1869), Franz Liszt (1811-1885) e Richard Wagner
(1813-1883), bem como fio condutor da trama poética nos Lieder de Franz Schubert
(1797-1828) e Robert Schumann (1810-1856) (CARSE, 1962).

No Romantismo, a coloratura sonora deixou de ser apenas uma questdo de
orquestracdo, como o fora no Classicismo, para ganhar vinculo com o cariter da obra,
dando margem a verdadeira obstinagdo dos autores pelo timbre. Esta obstinagdo
culminou a que, no final do século XIX, Claude Debussy (1862-1918), aprofundando-se
nas possibilidades timbricas dos instrumentos, lhes atribuisse papel estruturador marcante
em sua obra (GRIFFITHS, 1987). GRIFFITHS (1987, p. 09), a respeito do colorido

sonoro em Debussy, nos afirma:

“Quanto ao colorido, Debussy foi um mestre na delicadeza das nuances orquestrais, e
um pioneiro na utilizagdo sistemdtica da instrumentagdo como elemento essencial da
composicdo. Mais que qualquer outra misica anterior (excetuada talvez a de Berlioz),
as obras de Debussy perdem substdncia quando arranjadas para instrumentagdes
diferentes: basta ouvir uma versdo para piano do Prélude [referindo-se ao Prélude a
I’ Aprés-Midi d’un Faune, escrito entre 1892 e 1894], por exemplo, para constati-lo. "

Passou-se a se falar das vérias cores possiveis de se extrair do piano pela mintcia
do toque e das diferentes cores atribuidas a afinacdes diferentes do mesmo instrumento.
Se, no classicismo, por exemplo, uma dentre varias afina¢des da trompa era escolhida de
acordo com a tonalidade da peca, no romantismo isto era secunddrio, sendo mais

importante a afinidade entre o cardter da obra e a sonoridade da trompa eleita para ela

1 Chama-se colorido sonoro a propriedade em misica pela qual diferentes timbres e/ou
sonoridades se opdem de forma a conduzir artisticamente o discurso (OLIVEIRA, 2002; CARSE,
1964).

Y Talvez o primeiro compositor a utilizar sistematicamente o colorido orquestral em suas obras
(CARSE, 1964).

'8 GRIFFITHS, 1987, p. 09.
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(OLIVEIRA, 2002). Nasceu assim a concep¢ao de que a clarineta em La teria o som
mais escuro e leve™ do que sua equivalente em Si bemol, e portanto o critério de escolha
entre um instrumento e outro seria tdo-somente o cardter da peca (CARSE, 1964).

BRYMER (1979, p. 96-97) discorda dessa concepg¢do, nos afirmando que:

“Nem mesmo o registro completo do instrumento determina a diferenca de que algumas
pessoas estdo certas que exista, porque, se uma clarineta em Si bemol é fabricada com
a chave do Mi bemol grave e a em Ld ndo, como é usual [na época em que foi escrito,
era comum se fabricar clarinetas em Si bemol com o Mib, grave, as ditas ‘clarinetas
transpositoras’], os dois instrumentos ainda parecem reter as mesmas caracteristicas,
apesar de seus registros ndo ser idénticos. (...)[Alguém que] ouca com atengdo sua
propria gravagdo, sabendo que trocou por alguma razdo de clarinetas en route
perceberd que é extremamente dificil para ele [quem gravou] — mesmo ele — descobrir
quando a troca aconteceu; e se continuar a ouvir enquanto pensa nas digitagdes do
outro instrumento, ele talvez nem note que a troca aconteceu. »20

No entanto, BRYMER (1979, p. 97) admite que alguns dos compositores do

século XIX adotavam a afinagdo que correspondesse ao som que tinham em mente:

“Uma andlise cuidadosa da maneira como os compositores usavam as clarinetas
apenas aumenta a confisdo. Muitos parecem usar o instrumento que simplifique a
tonalidade, mas alguns — como Schumann nas suas ‘Trés Pecas Fantasias’ Op. 73 —
usam a clarineta em L obviamente pelo tipo de som que eles acham que ela tem. ™’

Os musicos e compositores romanticos em geral pareciam bastante obstinados com
a questao do timbre, de tal feito que Brahms e Weber, muitos anos depois da criagdo e
aprimoramento da trompa a vélvula, ainda eram avessos a esse instrumento, preferindo a
trompa a mao, sem valvulds ou pistos, porém com um tunico tubo, mesmo apesar da
crescente dificuldade apresentadas por seus instrumentistas frente ao cromatismo que
caracterizava sua musica. Grandes trompistas virtuoses como Jacques Francois Gallay
(1795-1864) e Louis Francois Dauprat (1781-1868) também sempre se opuseram a
trompa a valvula. Para Weber, a trompa a vélvula era “desprovida de poesia”, tal o
disparate timbrico sentido por ele durante a alternancia das valvulas (OLIVEIRA, 2002).

Para GIBSON (1998), o Conservatério de Paris rejeitou a clarineta de Miiller por

¥ Escuro e leve sio termos, dentre outros, com profunda relacio com o cardter musical.
Alusivos ao colorido sonoro, escuro se opde a brithante (CASTRO, 1989).

20 BRYMER, 1979, p. 96-97. Traducao do autor.
2 BRYMER, 1979, p. 97. Tradug¢@o do autor.
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preferir as varias clarinetas afinadas em tons diferentes, e ndo uma sé clarineta croméatica
em Si bemol.

No entanto, hoje este critério é realmente questiondvel, uma vez que o clarinetista
profissional possui grande habilidade de variar seu perfil sonoro e essa diferenca parece
ser sutil demais para interferir significativamente no padrdo sonoro do instrumento.
Podemos ainda citar um terceiro e importante fator de oposicao entre as duas clarinetas:
a presenga do semitom mais grave da clarineta em L4, que ndo encontra nota
correspondente na clarineta em Si bemol, salvo se essa for confeccionada com a chave
do Mib,.

Cabe a nds perguntarmos ainda até que ponto a clarineta em La é realmente
diferente da sua equivalente em Si bemol, e se isso justificaria escrever uma obra
especificamente para ela, ou uma obra onde as clarinetas em L4 e Si bemol se alternem

continuamente...



