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Resumo: Este artigo estuda as liberdades interpretativas identificadas em um grupo
de clarinetistas brasileiros, oriundas da intera¢do entre intérprete e obra, comparan-
do a performance do grupo de clarinetistas com as informagdes descritas na partitu-
ra da obra.

Introducéo

A comparacéo de performances é, hoje, um dos métodos mais usados
pelos musicos no intuito de solidificar e fundamentar suas escolhas
interpretativas. Porém, em se tratando de obras brasileiras, a discografia de
obras brasileiras é extremamente pobre, principalmente quando falamos de
compositores outros que nao Villa-Lobos.

A obra aqui usada como parametro para a comparacdo de
performances, o “Concertino para clarineta e orquestra” de Francisco
Mignone, ndo foge a esta regra: ndo hé, ainda, nenhuma gravagao publicada.
De acordo com informagdes prestadas por José Botelho (1999), ha apenas
uma gravacao, ndo publicada nem mencionada em nenhum catalogo de acer-
vos sobre musica brasileira. Trata-se de uma gravagcdo feita pela radio MEC,
em 1970, ao vivo, com a Orquestra Sinfonica Nacional regida pelo Maestro
Vicente Fitipaldi, tendo como solista o préprio José Botelho. Em consonan-
cia com palavras de José Botelho, a gravacdo ndo é de boa qualidade, ser-
vindo apenas como um “documento histérico” (1999). InformagGes mais
recentes indicam que tal gravacgdo, remasterizada, sera publicada oportuna-
mente em CD comemorativo de aniversario da Radio MEC/RJ.

O que se encontra gravado é surpreendentemente pouco.
Devido a falta de mercado? Este argumento é falho, conforme
se poderia provar por numerosos exemplos de excelente di-
vulgacdo de musica brasileira erudita. Entdo por qué? (Kiefer
1983:61).
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“Talvez pelo fato de sua melhor produgdo ser obviamente nacionalista,
nado interessou as editoras internacionais de musica e de discos” (Mariz
1997: 88). Nota-se, portanto, que o desinteresse pela gravacdo da obra de
Mignone, e talvez de tantos outros compositores brasileiros, ndo possui uma
resposta simples.

grande parte de sua mdsica [de Francisco Mignone] ainda
ndo foi impressa, nem gravada. O catalogo de suas obras,
publicado pelo Ministério das Relagdes Exteriores, baseado
num trabalho muito sério e consciencioso do pessoal da
Biblioteconomia e Biblioteca da ECA/USP, ainda tem lacunas
e incorrecdes decorrentes em boa parte do pouco senso admi-
nistrativo do compositor em relagao a sua prépria obra (Kiefer
1983: 8).

Talvez, ainda, pelos motivos descritos acima, o autor de Mignone -
Vida e Obra, Bruno Kiefer, sequer mencionou, em sua publicacéo, o
“Concertino para Clarineta e Orquestra” de Mignone, que ndo figura no
catalogo de obras publicado neste livro.

Portanto, o universo de gravacdes disponiveis ficou restrito apenas as
gravacdes colhidas ao vivo, entre 0s anos de 1999 a 2004, e utilizadas na
presente pesquisa: devido ao fato de ndo terem sido encontradas outras
versdes - comerciais ou ndo.! (Carlini et alli, 1993; Duboc, 2004). Tem-se
noticia da execucdo desta obra pela Banda Sinfonica da Universidade de
lowa — EUA, em 17 de fevereiro de 2001, no Hancher Auditorium (lowa
University), na cidade de lowa/EUA.? Esta apresentacdo teve como solis-
ta a clarinetista americana Maurita Murphy Mead, professora de clarineta
da citada universidade, com a regéncia de William Wakefield. Consultada a
solista, esta informou ndo haver registro sonoro desta apresentacdo. Por
esses motivos, tal interpretacdo néo foi trazida para a analise. Ainda, tem-se
noticia da execucao dessa obra pela Orquestra Sinfénica da Escola de Mdsica
da UFRJ, em 05 de novembro de 2004, na Sala Cecilia Meireles do Rio de
Janeiro, e no dia 21 de novembro de 2004, no Theatro Municipal do Rio de
Janeiro, tendo como solista o clarinetista José Batista Junior (entdo aluno do
curso de bacharelado em clarineta da referida universidade), sob a regéncia
de Ernani Aguiar (Orquestra Sinfonica da Escola de Mdsica da UFRJ, 2004).
Talis interpretacBes ndo foram analisadas nesse estudo, ja que esta pesquisa

tForam consultados o Arquivo Fonografico da Biblioteca Nacional do Rio de Janei-
ro e 0 Catalogo histérico-fonografico/Discoteca Oneyda Alvarenga sem sucesso.
2Nessa oportunidade, foi executada uma transcri¢do para clarineta-solista e banda
sinfonica.
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limitou o universo dos intérpretes aqueles que possuissem, no minimo, o
curso superior em musica completo — como se vera abaixo.

Metodologia

Para o cumprimento do objetivo do presente estudo, isto é, identificar
e analisar as liberdades interpretativas utilizadas pelo musico brasileiro,
compararou-se a performance de um grupo de intérpretes brasileiros com
as informacdes descritas na partitura da obra. Para tanto, definiu-se ser
suficiente limitar-se ao terceiro movimento da obra. Para a comparacao
“performance x partitura”, foi utilizada uma edicéo critica da obra.

A amostra de intérpretes foi constituida de clarinetistas brasileiros®e
professores universitarios de clarineta que atuam profissionalmente,* tendo
havido o registro sonoro da execucao da obra no intersticio de 1999 a 2004.
Ainda, foi providenciado um curriculum vitae que auxiliou o pesquisador
na identificacdo e classificacdo dessas variaveis.

A terceira buscou a selecdo de alguns dos aspectos ja identificados na
etapa anterior, ampliando e aprofundando seus detalhes. Os critérios para a
terceira etapa foram as liberdades interpretativas, a saber: 1) andamento, 2)
inflexdes adicionadas,® 3) articulacdo, 4) ritmo e 5) fraseado. A quarta foi a
comparacdo dos dados dos diferentes intérpretes, relatando-se as similari-
dades.

Aandlise das gravac@es foi efetuada pelo préprio pesquisador, confor-
me caracterizado como pesquisa qualitativa por Phelps (1993), em que o
pesquisador atua como um instrumento de pesquisa. Isso significa que o
préprio, através do processo de contexto natural da pesquisa e agindo com
responsabilidade, adaptabilidade, énfase holistica, conhecimento do assunto,

$Segundo Timmers & Honing (2002), grupos convencionalmente construidos com
base em idade, sexo ou experiéncia, normalmente, ndo séo tdo interessantes para a
analise das suas performances quanto aqueles formados por individuos pertencen-
tes a mesma cultura, com educagdo musical similar e com idade aproximada. Por este
motivo, e para que o resultado desta pesquisa possa indicar, também, ndo uma
interpretacdo prototipica brasileira mas, mais que isso, um interconceito das execu-
¢Oes musicais - que sdo similares artisticamente mas diferentes interpretativamente
- ndo se achou necessaria a comparagdo com clarinetistas de outras culturas e/ou
nacionalidades. Outrossim, ndo foi localizada nenhuma gravacédo da execucédo do
“Concertino” por clarinetista estrangeiro durante a confec¢do desta pesquisa.
“Nao foram trazidas para a andlise as performances de intérpretes que nao comple-
taram, na data da execuc&o, o curso superior em musica.

5Glissandi, lip-bend, apogiatura etc..
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entre outros, pode analisar as informacdes tdo logo as tenha coletado, tendo,
portanto, capacidade de esclarecer suas dividas em um breve espaco de
tempo. A apreciacdo do quesito “andamento” foi realizada com o auxilio de
um metrénomo sob a percepcao do proprio pesquisador.

Aobra

O “Concertino para clarineta” de Mignone, composto em 1957 e dedi-
cado ao clarinetista José Botelho, foi escrito em trés movimentos: Fanta-
sia, Toada e Final. Trataremos aqui apenas do Ultimo movimento da obra —
0 escolhido para esse estudo.

O terceiro e Gltimo movimento do Concertino para clarineta e orques-
tra de Francisco Mignone é intitulado, simplesmente, “FINAL”". Dos trés
movimentos do Concertino para clarineta, esse Gltimo merece especial aten-
cdo por ndo apresentar titulo que indique alguma forma, danca ou outra
informacdo mais significativa ao intérprete. A palavra “Final’, a primeira
vista, ndo proporciona ao musico-intérprete nenhuma informacao que o au-
xilie na execucdo da obra. Ha a indicacdo ““Allegro - seminima = 138"
(Mignone, 1957), porém esta s6 indica 0 andamento metronémico e ndo o
carater musical do movimento.

Para o ouvinte atento, esse movimento do Concertino mostra-se, cla-
ramente, influenciado pela musica popular: tanto por sua melodia quanto
pelo caracteristico acompanhamento da orgquestra — como era costumeiro
nas composicBes nacionalistas de Mignone. Em diversas conversas infor-
mais com professores e instrumentistas de clarineta, essa influéncia foi to-
talmente admitida; porém, no que diz respeito ao género ou estilo da masica
popular em gue Mignone havia se espelhado para a composicdo desse ter-
ceiro movimento, ainda permaneceria alvo de controvérsias. Podem-se no-
tar duas grandes influéncias: a do baido e do choro.

O baido, danca oriunda das regides norte e nordeste brasileiras,® como
género musical, segundo Alvarenga (1960), originou-se do lundu, no século
XIX, sendo, nessa época, utilizado para a danca e, posteriormente, no inicio

60 haido foi langado no Rio de Janeiro, por Luiz Gonzaga, em 1946. Porém, o proprio
Luiz Gonzaga confessa sua origem no folclore nordestino. Diz Luiz Gonzaga: “O
baido foi idéia minha e do Humberto Teixeira. Quando toquei um baido paraele, saiu
a idéia de um género novo. Mas o baido j4 existia como coisa do folclore. Eu tirei do
bojo da viola do cantador, quando ele faz o tempero para entrar na cantoria e da
aquela batida, aquela cadéncia no bojo da viola” (Revista Veja, 1972 apud Santos
2004: 46).
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do século XX, desenvolvendo-se como acompanhamento para versos can-
tados por poetas populares. O baido, no século XX, foi popularizado nacio-
nalmente pelo cantor e compositor Luiz Gonzaga (1912 - 1977), sendo con-
siderado 0 mais importante divulgador desse género musical. Durante 0s
anos de 1946 a 1955, o baido e Luiz Gonzaga tornaram-se as principais
referéncias da masica brasileira (Santos 2004: 22).

O choro, por sua vez, surgiu na década de 70 do século XIX como
uma denominacao dos grupos de musicos populares. Seus integrantes, ndo
obrigatoriamente profissionais, tocavam flauta, violdo, cavaquinho, oficleide,
trombone, clarineta, trompete e, circunstancialmente, outros (Nébrega 1974:
34).

A palavra choro, segundo Jacques Raimundo, é

originaria da Contra-Costas, havendo entre os cafres uma
festanga, espécie de concerto vocal com dancas, chamado
x6lo. Os nossos negros faziam em certos dias, como em S&o
Jodo, ou por ocasido de festas nas fazendas, os seus bailes,
gue chamavam de xélo, expressdo que por confusdo com a
pardbnima portuguesa, passou a dizer-se x0ro e, chegando a
cidade, foi grafada choro, com ch. Como em varias expressdes
do nosso populério, teve logo a forma diminutiva de chorinho.
(Almeidas.d.: 112 apud Mariz 1949: 37).

Ainda segundo Francisco Curt Lange:

Era normal, coisa de bom tom e sinal de distingéo, ter negros
choromelleyros no inventario duma casa de gente abastada.
Os choromeleiros aparecem abundantemente citados nas pro-
cissbes e actos publicos em geral de Vila Rica e Mariana e
destes choromeleiros veio, sem divida, a tradi¢do da serena-
taao ar livre, percorrendo as ruas ou actuando na Casa Gran-
de das fazendas, porque a palavra choro ou seresta
(seresteiro), que se prolongou nos conjuntos de profissionais
e de amadores até entrado este século, tem a mesma origem.
No Brasil esta tradigdo deve ter sido muito forte, no povo e
nas esferas sociais (Lange 1966: 12 apud Loureiro 1991: 28).

O choro mantinha-se pelo simples prazer da musica e seus misicos
participavam de festas familiares sem nenhum compromisso financeiro.
Mesmo apds alguma “funcdo” profissional, os masicos do choro continua-
vam pelas ruas a tocar, sem hora para terminar, em verdadeiros duelos
musicais. A improvisacdo é uma das caracteristicas do choro (N6brega 1974
37).

Assim como o baido, o choro também se apresenta subordinado “a
forma rond6 em cinco secdes: A- B - A - C - A” (Nbébrega 1974: 11;
Loureiro 1991: 57; Alvarenga 1960: 298). Ritmicamente, apresenta célula
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constante: a anacruse constituida de trés semicolcheias (Nébrega 1974; Ray
2000) e, melodicamente, apresenta o uso de cromatismo (Santos 2001: 6).
O choro apresenta-se em compasso binario, movimento variando de
moderato para vivo, com carater improvisatério e virtuosistico.

Concluindo as consideragfes sobre o Ultimo movimento com base nas
informac®es supracitadas, acredita-se que Mignone, tirando partido do ca-
rater improvisatorio e virtuosistico do choro - e de seu apelo nacionalista -
constrdi a melodia da clarineta, com a presenca de uma das constancias da
melodia do choro que é a sincopa, sob 0 acompanhamento estilizado do
baido. Segundo Mignone, “ha algo na boa musica que sugere de alguma
forma a danca. Foi assim desde o comego da histéria humana” (Horta,
1984). Ainda, h& de se ressaltar o tratamento solista e concertante que
Mignone deu a clarineta na obra inteira, “porgqué é justamente na maneira
de tratar o instrumento quer solista quer concertante que nacionalizara a
manifestacdo instrumental” (Andrade 1962: 58).

As Interpretagdes

Foram trazidas para estudo quatro gravacoes de clarinetistas profissi-
onais brasileiros. Trés, das quatro execuc¢fes, foram procedidas com or-
guestra e uma com acompanhamento de piano. Abaixo, veremos as infor-
macdes colhidas da analise.

Intérprete 1

O que se pdde notar de mais marcante na execuc¢do do intérprete 1, e
gue ndo esta indicado na partitura, sdo os seguintes diferenciais:

1. andamento metronémico abaixo da indicacao da partitura;

2. inclusdo nas notas repetidas, em todo 0 movimento, sensivelmente,
a inflexdo proposta pelo acompanhamento, isto é, na primeira e quarta
semicolcheias;

3. uso do staccato curto, mas articulando as notas de maneira que nédo
soem ligadas;

4. tendéncia a acentuar e destacar as sincopas, separando-as, por ve-
zes, quando pertencem a uma estrutura de notas ligadas.

Intérprete 2

O que se pdde notar de mais marcante na execucdo do intérprete, e
gue ndo esta indicado na partitura, sdo os seguintes diferenciais:

1. andamento metronémico abaixo da indicacao da partitura;
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2. inclusdo, ainda que apenas em algumas partes, da inflexdo proposta
pelo acompanhamento, isto é, na primeira e quarta semicolcheias;

3. uso do staccato mais longo, porém com acentos;

4. tendéncia de destacar as sincopas: ora com a incluséo de acentos
ora com glissandi ou lip bend,;

5. mudanca da proposta de articula¢do do compositor em todo 0 movi-
mento;

6. mudanca, em certas partes, do ritmo e de notas propostas na parti-
tura.

Intérprete 3

O que se pdde notar de mais marcante na execucdo do intérprete, e
gue ndo esta indicado na partitura, sdo os seguintes diferenciais:

1. andamento metronémico abaixo da indicacdo da partitura;

2. inclusdo da inflexdo proposta pelo acompanhamento nas
semicolcheias repetidas, isto €, na primeira e quarta;

3. tendéncia de destacar as sincopas por meio da incluséo de acentos;

4. mudanca, em certas partes, da articulacéo.

Intérprete 4

O que se pdde notar de mais marcante na execucdo do intérprete, e
gue ndo esta indicado na partitura, sdo os seguintes diferenciais:

1. andamento metronémico abaixo da indicacao da partitura;

2. inclusdo da inflexdo proposta pelo acompanhamento nas
semicolcheias repetidas, isto é, na primeira e quarta (baido);

3. uso de estacato mais longo.

Analise dos aspectos similares nas interpretacdes

As caracteristicas similares encontradas em todas as interpretacdes
sdo: 0 uso de uma articulagdo que ressalte o padrao ritmico E
do acompanhamento orquestral e 0 andamento metronémico abaixo do indi-
cado. O destaque da sincopa, que é procedida de diversas maneiras, foi
usado por trés dos quatro intérpretes. Ha a identificacdo de mudancas de
articulacdo pela maioria dos intérpretes e, ainda, liberdades interpretativas,
por um dos intérpretes, com a inclusdo de apojaturas, antecipacdes ritmicas
e glissandi ndo indicados na partitura.

No quadro abaixo, serd demonstrada a comparacao entre as indica-
¢cBes metrondmicas das execucdes e da partitura. Sabe-se que os intérpre-
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tes tendem a variar internamente os tempos de execucao. Por esse motivo,
no presente estudo, para a tomada dos tempos, foi usada como exemplo a
média dos quatro primeiros compassos a partir da indicacéo na partitura.

Quadro 1 - Quadro comparativo entre as indicagdes metrondémicas das execucdes e da
partitura.
Allegro Poco Meno 1° Tempo Piu Vivo
Partitura (seminima = (seminima = 108; (seminima = (seminima = 144;
138; comp. 1) comp. 76) 138; comp. comp. 149)
105)
Intérprete 1 120 104 122 124
Intérprete 2 116 100 116 116
Intérprete 3 108 98 108 116
Intérprete 4 108 86 108 108
Média do 113 97 113,5 116
tempo dos
intérpretes

Note-se que nenhum dos intérpretes seguiu a indicacdo da partitura e
que apenas os intérpretes 1 e 3 demonstraram quatro andamentos distintos.

Quadro 2 - Quadro comparativo percentual/proporcional da diferenca entre as
indicacfes metronémicas das execucdes, tomando-se como referéncia a indicacdo da
partitura.

Allegro Poco Meno 1° Tempo Piu Vivo
(seminima = (seminima = 108; (seminima = (seminima = 144;
138; comp. 1) comp. 76) 138; comp. comp. 149)
105)
Intérprete 1 86,95% 96,29% 88,40% 86,11%
Intérprete 2 84,05% 92,59% 84,05% 80,55%
Intérprete 3 78,26% 90,74% 78,26% 80,55%
Intérprete 4 78,26% 79,62% 78,26% 75%

Nota-se pelo quadro 2 que, em média, os tempos das execucdes estdo
16% abaixo da indicagéo da partitura.

Quadro 3 - Quadro comparativo percentual da variacéo entre os andamentos
da partitura e dos intérpretes.
Allegro Poco Meno 1° Tempo Piu Vivo
(seminima = (seminima = 108; (seminima = (seminima = 144;
138; comp. 1) comp. 76) 138; comp. comp. 149)
105)

Partitura 100% 78,26% 100% 104,34%
Intérprete 1 100% 86,66% 101,66% 103,33%
Intérprete 2 100% 86,20% 100% 100%
Intérprete 3 100% 90,74% 100% 107,40%
Intérprete 4 100% 79,62% 100% 100%
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Segundo o quadro 3, houve grande coeréncia entre 0s andamentos
“Allegro” e 0 “I° Tempo”, mas nao entre os outros indicados na partitura —
principalmente o andamento “Poco Meno” — ainda que essas diferencas se
mostrem despreziveis.

Analise dos dados

Segundo os objetivos desse estudo, conclui-se que as liberdades
interpretativas identificadas que merecem destaque, analisando-se a inter-
pretacdo dos clarinetistas estudados, sdo: andamento, inflexdo de modelos
ritmicos, mudancas ritmicas, articulacdo e dindmica. Notou-se que algumas
das mudancas ritmicas identificadas podem ser fruto de algum fator relaci-
onado a performance. Porém, acredita-se que, em alguns casos, houve a
intencdo deliberada do intérprete na mudanga de ritmo.

O andamento, Segundo Fallows (2004), é a indicacdo mais
descumprida de uma partitura. Aspectos indicados no pentagrama sao fixa-
dos com mais facilidade pelo executante por serem objetivos, enquanto a
indicacdo de andamento, com indicacdes expressivas, é subjetiva. Follows
ainda informa que, se houver uma medicdo precisa de uma execucao musi-
cal “expressiva”, podera ser constatada uma grande varia¢do de tempo.
Verificou-se, nesse estudo, que mesmo sem uma compatibilidade estatistica
com as mudancas de andamento propostas na partitura e entre os intérpre-
tes, estes procuraram demonstrar essas mudancas de carater — cada um do
seu jeito.

De acordo com as gravacdes analisadas, todos os intérpretes
enfatizaram em todo o 3° movimento, de alguma forma, a sincopa e o
padrao ritmico do acompanhamento - onde fora utilizado o padrao ritmico
estilizado do baido. Diante dessa constatacdo, acredita-se que o intérprete
poderd valorizar tais padr@es, ja que eles, segundo Béhague (1980: 227), sdo
uma “indicacdo do fregiiente modelo ritmico que ocorre na masica folcléri-
ca mestica [do Brasil]. Todavia hé a possibilidade de numerosas variantes
na execucéo.”

O conhecimento dos padrdes ritmicos mais comuns encontra-
dos nos variados estilos e as inflexdes usadas pelos
percussionistas sdo0 muito importantes [para a performance
musical]. Por vezes, solistas e acompanhadores sdo exigidos a
imitar sons percutidos. Sabendo o que um esta executando em
relagdo ao resto da textura é importante, particularmente por-
que a execucdo de melodias e acompanhamentos por vezes
necessita a implementacdo de acentos correspondendo ao rit-
mo implicito (Engelke 2000: 30).
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Nessa obra de Mignone, é possivel o destaque desses padr@es ritmi-
cos encontrados na partitura e identificados na analise das gravacoes, ja
gue tais padrdes ritmicos sdo importantes nas obras nacionalistas de Mignone
como um todo. “Consideravel parte do que usualmente é chamado de “in-
terpretacdo’ depende da sensibilidade e consciéncia do executante sobre a
estrutura ritmica” da obra (Cooper & Meyer 1960: 7), pois “0 executante
deve [...] considerar o modelo ritmico da composicdo, e de suas partes”
para a interpretagao.

Foram identificadas, ainda, interpretacdes que se utilizavam de liber-
dades interpretativas que iam além dos aspectos subjetivos da partitura.
Foram constatadas inclusfes de glissandi, efeitos de lip-bend, antecipa-
¢cdes/mudancas ritmicas ndo grafadas na partitura. Tais desvios da partitura
poderiam muito bem ser aplicados, segundo os conceitos estéticos da musi-
ca popular, principalmente ao choro. Mas, sera que tais liberdades/desvios
poderiam se encaixar na corrente estética da obra de Francisco Mignone?

Em geral, os pardmetros para a avaliacéo estética, empregados
em grande parte da musica popular de qualquer género, nem
sempre correspondem aos mesmos parametros utilizados para
aavaliacdo da musica de tradicéo erudita européia (Ulhda 1999:
66).

Mignone demonstrou algumas preocupacfes no texto musical. Nao
sd0 poucos os trechos em que se pode identificar a intencdo de grafar efei-
tos peculiares da musica popular. Acredita-se, portanto, que esse tipo de
efeito j& estd grafado na obra e que, desse modo, merece uma profunda
reflexdo sobre o acréscimo deles em outros pontos pelo executante. Sera
gue, para o estilo da obra, a inclusdo de mais efeitos como estes ndo iriam
caricaturar a obra? A incluséo de tais liberdades ndo soariam como um
exagero? Caso a resposta seja positiva, e em uma perspectiva, talvez, con-
servadora, acredita-se que esse tipo de exagero possa ser controlado na
interpretacdo da obra estudada. Verifica-se a importancia de executa-la,
tendo ciéncia dos aspectos culturais, musicais e dos modelos ritmicos brasi-
leiros usados, porém sem desfigura-la na sua esséncia. Informac@es sobre
o0 contexto cultural onde a obra esta inserida poderao ser levadas em conta,
porém sem nunca se perder a no¢do das consequiéncias do exagero. Ha que
se lembrar, também, que a inclusdo, exagerada ou ndo, de glissandi e
appogiatures, entre outras, descaracterizaria a obra erudita, da mesma
forma que tocar, por exemplo, choro sem esses aspectos técnico-
interpretativos poderia fazer de seu intérprete um mdsico “sem expressao”.
N&o se pode confundir interpretagdo com “releitura” ou “arranjo”, que se
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apresenta diferente da interpretacdo. Segundo Abdo (2000), a personalida-
de do artista, que, sem ddvida, sera um dado positivo para a interpretacéo,
ndo deve assumir maiores proporcdes que a prépria obra. Martin (1993:
122) lembra que “a execuc¢do de obras musicais sdo governadas por regras
de correcdo”. “A funcdo do intérprete ultrapassa os limites da mera ‘execu-
¢do’ de uma obra, permitindo, dessa maneira, uma recriacdo da obra, sem
perder, entretanto, a sua natureza, estilo e esséncia” (grifo meu)
(Kayama 1995: 105).

Articulacdo e dinamica, aspectos diferenciados identificados nas
gravacdes, pertencem aqueles subjetivos da partitura musical e seriam pas-
siveis de mudancas reputadas como liberdades interpretativas. De qualquer
maneira, ha que se utilizar esses aspectos com cautela, ja que a partitura
dessa obra, como uma carta de inten¢des, informa, com um bom grau de
detalhamento, esses dois aspectos. Ndo obstante, notou-se que os intérpre-
tes mudaram a articulacdo, principalmente, para enfatizar o ritmo e para
delinear o discurso musical. Acredita-se que tais aspectos poderiam justifi-
car essa liberdade interpretativa, a medida em que foram identificados nas
gravacdes e que, talvez, isso seja necessario para que o executante imprima
uma interpretacdo diferenciada. As dindmicas foram passiveis, também, de
mudancas ligadas as liberdades interpretativas dos executantes. Alguns de-
les procederam dessa forma para destacar mudancas de carater musical.
Acredita-se que essas informacdes também sejam suficientes para embasar
tais liberdades, ja que, para esses intérpretes, tais mudancas trariam benefi-
cios para a execugao.

Conclusbes

Todas essas informagbes acima levam a crer que as liberdades
identificadas através das gravacfes demonstram uma excelente experién-
cia interpretativa. Refletem, também, com boa representatividade, os cami-
nhos trilhados pelos clarinetistas/musicos brasileiros contemporaneos, res-
ponsaveis por recriar sistematicamente a obra a partir, inclusive, das infor-
macdes culturais obtidas no seu dia-a-dia, contribuindo, com suas escolhas,
para nortear os futuros intérpretes e estudiosos dessa obra.
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