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Resumo

A apropriagao de antigos temas musi-
cais para elaborar novas cancbes é uma
pratica frequente tanto entre os artistas
do Carnaval quanto entre os musicos de
diversas cenas. Trata-se de versoes que
trazem uma nova letra para uma mes-
ma musica ou uma nova musica para
uma mesma letra, esses procedimentos
contribuem na elaboragao de sentidos
de continuidade a partir da imperma-
néncia. Alguns artistas do Carnaval na
regiao do Prata atribuem essa forma
de composicao a falta de formacao
académica em musica, em sintonia
com os discursos de senso comum, que
descrevem a murga como um género
artisticamente menor. Mas como ex-
plicar essa forma de composicao numa
orquestra tipica de tango (formato con-
sagrado na histéria da musica popular
local e em que os musicos geralmente
tém formagao académica em musica)?
A versao pode ser entendida nesse caso
como um gesto irreverente em relacao
a concepgao moderna em que a obra é
uma entidade total e acabada em si mes-
ma. As versoes, especialmente, aquelas
que traduzem musicas de um género
para outro, podem ser pensadas como
transgressoes na medida em que deses-
tabilizam os limites e as hierarquias que
diferenciam géneros e categorias sociais.

Abstract

The appropriation of old musical the-
mes in order to create new songs is a
frequent practice among carnival ar-
tists or musicians working in different
musical scenes. These compositional
procedures, which may envolve the
articulation of new lyrics for the same
music or a new music for the same
lyrics, though based on unpermanency,
may lead to senses of continuity. Some
of River Plate’s carnival artists explain
this compositional procedure regarding
to the lack of musical competence. So
do many local common sense discour-
ses in which murga is described as an
artistically minor genre. But how could
we explain this compositional procedure
among tango “typical” orchestras (one
of the most prestigious formations in
local popular music, where musicians
generally have formal instruction in
music)? Cover versions may be unders-
tood here as an undisciplined gesture,
considering modern conceptions which
conceive of works of art as total and
closed entities. Cover versions, especially
those which translate musics from one
genre to another, may be thought of as
transgressions which undo limits and
hierarchies between genres and social
categories.

Keywords: Cover Version. Tradition. Trans-
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Apresentacao!

Parte dos trabalhos recentes em torno do tango vem marcada pela
irreveréncia dos musicos ou dangarinos em relacao as convencoes
que pautavam as atuagoes tradicionais do género. Trata-se de mais um
aspecto do movimento que alguns autores e autoras descrevem como
uma “revitalizacao” do tango de Buenos Aires desde a Gltima década
do século XX (Moreno Cha, 1995; Olivieri, 2005).

A diversificacao de ambitos nos quais se danga tango e a proli-
feracao de milongas?® dissidentes em relacao a antigas moralidades
(como o “tango nuevo”, associado a cena do tango eletrénico, ou as
milongas gueer) sao lidas por algumas autoras como uma ampliacao
de espagos para formas de sociabilidade até ha pouco ausentes no
universo do tango (Liska, 2009). Do “tango insolente” fala, por sua
vez, Marta Savigliano (2011), ao refletir sobre os espetaculos de danga
que se burlam dos estereétipos que exotizam o tango e, sobretudo, da
sua indole passional.

Em relacao as praticas musicais, podemos identificar propostas
que, embora dialoguem com as formas de interpretacao caracteristi-
cas nas orquestras da década de 1940 — referéncias paradigmaticas
do “tango tradicional” —, ndo deixam de inscrever a marca das novas
geracoes em seus trabalhos. A aproximacao do tango das estéticas de
outros géneros é uma estratégia criativa que permite articular a con-
tinuidade de aspectos tradicionais no género com outros renovadores
(Garcia Brunelli, 2011a; Juarez, 2011a). Dando continuidade aos
trabalhos sobre tais estratégias, a proposta deste texto € refletir sobre
aquelas atuacoes ou gravacoes que desafiam as formas convencionais
de interpretacao no tango e, com elas, os limites do género. Tratarei
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especialmente dos arranjos ou das versdes que aproximam musicas
identificadas com diferentes cenas musicais ou que transformam mu-
sicas preexistentes para adapté-las as prescrigcdes de géneros distintos
daqueles em que a musica foi previamente divulgada. A fim de observar
comparativamente diferentes formas de versao-tradugao, referir-me-ei
as composicoes das murgas (conjuntos que atuam fundamentalmente
no Carnaval de Buenos Aires e de Montevidéu) e de uma orquestra de
tango de Buenos Aires. Na perspectiva proposta, a versao se configura
como transgressao, na medida em que, ao traduzir musicas de um
género para outro, se desnaturalizam as fronteiras e as hierarquias
entre categorias sociais bem estabelecidas.

Murgas, astracanadas e hierarquias estéticas

Com o termo “versao” me refiro aquelas estratégias de composicao
que, como 0s arranjos,’ se apropriam de musicas preexistentes para
elaborar novos temas. Na histoéria da arte, o conceito de apropriagao
geralmente ¢ utilizado em sentido formal, significando basicamente
tomar elementos de um contexto e integrar em outro. Porém, desde a
Filosofia e a Antropologia, o conceito de apropriacao tem sido pensado
como pratica hermenéutica caracterizada como uma aprendizagem
compreensiva através da qual os elementos adotam novos signifi-
cados (Schneider, 2006). Através das praticas de apropriacao, nessa
perspectiva, tanto o objeto apropriado como o sujeito que se apropria
se transformam.

De modo geral, a versao, seguindo a definicao de Rubén Lopez
Cano (2011), ¢ uma atualizacao em forma de gravacao ou performance
de uma cancao ou tema instrumental que ja foi interpretado ou gravado
anteriormente. Ela pode ser pensada como a criacao de um arranjador,
mas também como experiéncia de escuta. Nessa perspectiva, a versao
¢ também a elaboracao, por parte dos ouvintes, de relacoes entre uma
musica considerada ponto de origem e outra que é compreendida
como uma atualizagdo. Nos casos em que a experiéncia de escuta nao
estabelece essa relacao (por desconhecer a musica anterior), a versao
somente se realiza na sua dimensao histérica, mas nao pragmatica. O
reconhecimento de uma musica como versao de outra supoe que 1)
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existe pelo menos uma gravacao ou performance anterior conhecida e
reconhecida socialmente; 2) a cangao se associa com o intérprete que
realiza essa versao anterior, como com sua respetiva cena musical; 3)
se constréi sobre o tema um sentido de pertencimento a esse intér-
prete; e 4) a nova versao introduz uma transformacao na significagao
da pega (Lopez Cano, 2011, p. 2).

Os usos e os significados dos termos “versao” e “arranjo” dife-
rem de um contexto para outro, e, nos estudos sobre musica popular,
alguns autores propoem defini¢oes que os distinguem.* Eu os utilizo
aqui de forma intercambiavel, pois, entre os musicos de Buenos Aires
ou entre aqueles que transitam entre a murga, o rock e o tango, eles
sao utilizados como sinénimos. Alguns admitem, porém, que na cena
do tango é mais frequente o uso do termo “arranjo” para se referir a
esse tipo de procedimento, enquanto na cena do rock se utiliza muito
mais o termo “versao”.

De qualquer modo, foi a partir do exame das praticas musicais e
das versoes das murgas de Buenos Aires®> que me aproximei e comecei
a me interessar por esse assunto. Os murgueiros utilizam o termo astra-
canada para se referir a realizagao de musicas novas a partir de temas
que foram divulgados pelas midias, através do radio ou do disco, ou
de musicas de dominio publico que foram transmitidas oralmente de
geragao em geracao e que sao amplamente reconhecidas pelas audi-
éncias no Carnaval.

A particularidade das astracanadas estaria no fato de tratar-se de
um tipo de versao em que se articula uma nova letra para uma melodia
preexistente. Trata-se de adaptagdes criativas para utilizar o conceito
que Linda Hutcheon desenvolve em sua Teoria da adaptagdo (2011). As
adaptacoes, na perspectiva da autora, sao “revisitagdes deliberadas,
anunciadas e extensivas de obras passadas” (Hutcheon, 2011, p. 15).
E eu acrescentaria que sao também anunciadoras da tradicao, na
medida em que selecionam o que passa a fazer parte da memoria e
0 que serd lembrado. Essa perspectiva construtivista em relagao as
tradicoes nao deve, porém, fazer-nos esquecer que elas operam como
“modelos de” e “modelos para” (Geertz, 1995): o fato de elas nao se-
rem naturalmente dadas, mas socialmente construidas, nao as torna
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menos poderosas. As tradigdes descrevem e prescrevem, adquirindo
muitas vezes um carater normativo (Mendivil, 2004, p. 33), isto ¢, as
diferentes tradicoes, através das suas comunidades de intérpretes,
expressam o que se espera ¢ se considera adequado para as atuagoes
dos géneros que as integram.

Nas diferentes tradigdes pode-se prescrever ou condenar, valorizar
mais ou menos, a interpretagao de repertorio conhecido. Em ambitos
que se querem tradicionais, geralmente se valorizam bastante a inter-
pretacao de repertério antigo e o dominio dos estilos que caracterizam
os géneros® desse universo. Neles predomina uma atitude retrospectiva.
Agora, quanto mais moderno o artista ou quanto mais a renovacao
seja valorizada na comunidade de intérpretes que deseja integrar, mais
serd realcada a magnitude das mudancas introduzidas nas formas
de interpretagao e estruturas musicais dos trabalhos desenvolvidos.
Nesses casos pode inclusive se obscurecer a continuidade no uso de
algumas prescrigdes genéricas consideradas tradicionais. Continuidade
e mudanga aparecem como dois aspectos fundamentais a serem con-
trabalancados nas praticas musicais, cada iniciativa trazendo dosagem
distinta deles, segundo os interesses e os habitos dos musicos. Mas o
que gostaria de realgar ¢ que, inclusive nos casos em que se valoriza a
reinterpretagao de repertério tradicional, ela acaba, voluntaria ou invo-
luntariamente, por introduzir variagdes. A interpretacao de repertério
antigo desencadeia transformagoes de forma e de significados que
decorrem tanto da nova contextualizagdo como também da mensagem
que os intérpretes procuram encaminhar através dessa interpretagao.
E se as variacoes podem ser introduzidas mais ou menos intencional-
mente, dependendo do caso, ¢ importante lembrar que os efeitos das
praticas nao necessariamente estarao associados com os objetivos dos
musicos. Como varios antropélogos demonstraram, o exame da inten-
cionalidade nas praticas, sejam musicais ou de qualquer outro tipo,
nem sempre conduz a compreensao dos seus efeitos (Sahlins, 2003).
Paradoxalmente, muitas mudangas advém da intencao dos agentes
em perpetuar a ordem social que conhecem.

Astracanada é um termo que, de algum modo, sintetiza a meta-
fora “gato por lebre”. Mas, entre os murgueiros, 0 termo nao conota
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ilegitimidade ou trapaca, muito pelo contrério: a competéncia poética
para fazer astracanadas eficazes é uma habilidade muito valorizada.
Trata-se de um procedimento compositivo que se registra nas murgas
uruguaias,’ argentinas e gaditanas (isto é, de Cadiz, na Espanha) desde
as primeiras décadas do século XX e que provavelmente é bem anterior.
Nos Carnavais de diferentes latitudes ¢ muito corrente a transforma-
cao de musicas preexistentes através da elaboracao de novas letras
para melodias conhecidas. Alguns autores utilizam o termo contrafacta
para se referir a esse procedimento compositivo (Fornaro, 2002) que,
especialmente nos Carnavais, subsidia performances de tom parédico.
Muitos artistas do Carnaval com quem conversei atribuem essa forma
de compor recorrente entre os conjuntos carnavalescos ao fato de que
a maioria dos seus artistas nao sao “musicos” e nao sabem “compor”,
0 que os leva a se apropriarem de musicas ja existentes.

Esse tipo de criacao pode, certamente, ser pensado por meio da
féormula com a qual Claude Lévi-Strauss descreveu o pensamento
mitico, entendendo-o como uma espécie de bricolagem intelectual
que elabora novas construgoes a partir de elementos preexistentes,
muitas vezes adotando-os para novos propdsitos. Como se esclarece
em El pensamiento salvaje:

el bricoleur es el que obra sin plan previo y con medios
y procedimientos apartados de los usos tecnoldgicos
normales. No opera con materias primas, sino ya
elaboradas, con fragmentos de obras, con sobras y trozos
(Lévi-Strauss, 1964, p. 35).

Em contextos individualistas, a composi¢ao que recolhe elemen-
tos preexistentes nas suas criagoes nao parece tao legitima quanto a
que cria formas novas. Muitas vezes os musicos utilizam esse critério
para diferenciar, na criagao artistica, o ambito folclérico-popular do
erudito, lembrando as palavras de Lévi-Strauss (1964, p. 35) quando
se refere aos meios do bricoleur como “desviados” em relacao aos do
homem de arte. O exame das versdes na musica popular nos permite
compreender os procedimentos compositivos de muitos instrumen-
tistas e cantores, que, ao partir de uma atitude retrospectiva, se apro-
ximam das técnicas do bricoleur. Entre muitos musicos rio-platenses
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se valoriza a atitude retrospectiva como caminho para expressar “lo
nuestro”, a musicalidade “prépria” da regiao. Isso nao impede que a
originalidade dos arranjos seja considerada importantissima, marcando
o que distingue algumas praticas de outras — e chegando ao ponto de
descrever parte desse segmento como “muisica popular de calidad”, uma
qualidade medida com base na “sofisticacao técnica” dos arranjos,
classificando numa ordem hierdrquica as respectivas praticas.® As
praticas dos musicos desse universo podem situar-se num continuo:
algumas mais proximas da tradigao, representada por aqueles con-
juntos formados majoritariamente por murgueiros ou candombeiros
“del palo”® — isto €, pessoas que fazem parte de murgas e blocos com
atividade independente do universo musical —, outras mais préximas
da inovagao, representada por ‘musicos” — ou seja, quem tem instru-
¢ao formal em musica. Estes se distinguem, na avaliagao dos artistas
com 0s quais tive ocasiao de conversar, pela beleza e/ou sofisticacao
dos arranjos que realizam. Também vale destacar que as praticas mais
proximas do polo inovador envolvem fundamentalmente musica para
escutar (em muitos casos, apenas instrumental), enquanto as praticas
que orbitam em torno do polo tradicional se referem na maior parte das
vezes a musica para dancar ou para dangar e cantar.'® Assim, podemos
observar que algumas praticas musicais se aproximam mais do polo
inovador no qual se valoriza a criacao individual e o que importa ¢ a
musica propriamente dita; ja nas praticas tradicionais o que conta ¢ o
que a musica gera ou permite no encontro dos grupos. Nas reunioes
em que se encaminham praticas associadas as murgas, a misica é uma
dentre as varias linguagens em jogo, e nesses casos uma musica nova
nao tem mais eficacia que uma ja conhecida. Mas, a meu ver, o fato de
as musicas das murgas nao serem produtos completamente originais,
mas de segunda mao, contribui para que a sua arte seja desvalorizada
e relegada as posi¢oes mais baixas nas hierarquias estéticas locais.

Versao, transgressao e tradicao em uma orquestra de tango

Como sabemos, essa apropriacdo de temas preexistentes, nas
diversas formas que ela pode assumir, nao é um fendmeno restrito ao
mundo do Carnaval, senao que perpassa a musica popular. E por mais
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que se registre como um traco normal — isto ¢, nao extraordinario —, o
senso comum muitas vezes as condena como inferiores em relacao a
atividade criativa “autébnoma” e “original” atribuida a composicao. As
adaptacgoes sao, em vdrias linguagens artisticas, consideradas secun-
darias e/ou dependentes em relagao as obras “originais” (Hutcheon,
2011). As descrigdes das trajetorias de musicos e conjuntos nas croni-
cas muitas vezes anunciam, em tom evolutivo, a passagem daqueles
periodos em que se interpreta repertério “alheio” para estadios mais
“maduros” em que o artista desenvolve um repertorio “préprio”, “au-
toral”. Nesse quadro, os valores modernos fazem com que as versoes
ou os arranjos, e com eles a pratica da interpretacao, sejam, de modo
geral, considerados menores ou nao tao nobres quanto a composigao.

O exame de séries de transformacgoes de uma mesma musica é
interessante na medida em que nos permite observar de perto processos
de variabilidade cultural, em que o que estd em jogo ¢é a articulacao
entre continuidade e mudanga, numa alquimia que nao pode errar as
doses de cada uma delas. Se por um lado os musicos e artistas do Car-
naval compoem sob a exigéncia da elaboragao do novo, como condicao
de continuar participando de outros Carnavais, de outros espetaculos
ou de outras gravagoes, por outro lado essa novidade também nao
deve transcender certos limites se nao quer deixar de se encaixar nas
categorias com que organizamos a musica e restar incompreendida.
Nesse plano, a renovacao se ajusta as medidas da continuidade de
algumas prescri¢oes que definem os géneros. Essa continuidade que
—nos discursos dos musicos e artistas do Carnaval — esta na base do
sentido de tradicao ¢, no caso das versoes, dos arranjos e das astraca-
nadas, elaborada através de relagoes sonoras.

O fenomeno pode ser pensado a luz do conceito de intermusicali-
dade (Monson, 1996). Esse se refere nao somente as relagoes objetivas
entre séries de versoes, mas fundamentalmente a atividade de escuta
de um ouvinte particular. O conceito de intermusicalidade, tal como
apresentado por Ingrid Monson (1996), envolve as relagoes auditiva-
mente perceptiveis no contexto de tradigdes musicais particulares.!
Trata-se de um principio que orienta as praticas interpretativas dos
ouvintes como também a atividade dos m1isicos.'? Reconhecer relagoes
nos permite fazer parte de uma comunidade de intérpretes; elaborar
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tais relagdes através de versoes é também uma forma de provocar ou
apelar, mesmo que nao intencionalmente, a esse reconhecimento.
Andava nessas indagacoes quando, em 2006, fazendo pesquisa
de campo em Buenos Aires, fui assistir ao show da Orquestra Tipica
Fernandez Fierro."”” O recorte dessa pesquisa se centrava nos traba-
lhos musicais que, de alguma forma, atravessavam a separagao entre
0 uruguaio e o argentino, aproximando tango, milonga, candombe
uruguaio e argentino, e murga urguaia e argentina. (Com essa tendén-
cla convive, tensamente, outra que cria e recria tanto essa separagao
quanto diferencas que a reafirmam.'*) E esse nao era, certamente, o
caso da orquestra, que até entao tocava fundamentalmente reperto-
rio da “época de ouro” do tango, isto ¢, composicoes das décadas de
1940 e 1950 (Juarez, 2011a). Qual nao foi a minha surpresa quando
anunciaram que, para encerrar o show, apresentariam um tema de
seu proximo CD, inédito ainda nesse momento, que era nada menos
que uma versao realizada a partir de dois temas: Las [uces del estadio,
composta pelos uruguaios Jaime Roosa' e Raul Castro,'® e Buenos Ai-
res hora 0, do compositor argentino Astor Piazzolla'’. A versao acabou
se tornando potente no repertério da orquestra; prova disso é que,
até hoje (2012) e mesmo tendo langado mais um CD em 20094, eles
continuam a encerrar os shows com aquele tema gravado em 2006."
A versao da Orquestra Tipica Fernandez Fierro chamou a minha
atencao, pois, familiarizada com as astracanadas, isto €, versdes em que
se cria uma nova letra para uma musica conhecida, estava agora frente
a outro tipo de versao em que a letra conhecida ¢ mantida, criando-se
uma musica diferente daquela com que o tema foi divulgado. Como
vimos, sao correntes na murga portenha, género grotesco e mistongo,*
as versoes que através de novas letras articulam temas identificados
com cenas musicais diversas.”! Também sabemos que, no juizo de mui-
tas pessoas de Buenos Aires, a murga argentina ¢ musicalmente um
género menor (inclusive para muitos murgueiros, para quem isso nao ¢é
necessariamente um problema), dentre outras coisas, devido a esse seu
procedimento compositivo caracteristico e também ao fato de que sua
musica é mais para dangar do que para escutar. Entao, como explicar
agora sua aparigao numa orquestra tipica de tango, uma das formas
mais consagradas na interpretagao da musica popular na Argentina?
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Buenos Aires hora 0 ¢ um tango criado por Piazzolla na época do
Quinteto Nuevo Tango nos anos 1960 e que ja recebeu inimeros ar-
ranjos. Ja Las luces del estadio ¢ um caso especial porque tem mais de
um original: o compositor e o letrista (ambos autores “originais”) a
interpretam segundo as pautas de géneros distintos.

Raul “Tinta Brava” Castro, o letrista, que ¢é diretor da murga
uruguaia Falta y resto, interpreta o tema com a murga.>> Suas atuagoes
reproduzem as pautas da murga uruguaia, embora o desloquem para a
interface com a “cancao popular”. Isso porque, nos Gltimos vinte anos,
alguns conjuntos murgueiros tanto no Uruguai quanto na Argentina
vém compondo temas rotulados como “murga cangao”, nos quais ge-
ralmente introduzem arranjos e instrumentos considerados estranhos
a murga uruguaia ou a murga argentina. Na misica em questao obser-
va-se esse tipo de inovacao no acompanhamento com violao todo ao
longo do tema, quando na murga uruguaia, até recentemente, o violao
era somente utilizado pelo diretor para marcar o tom aos cantores ao
inicio das musicas, mas nao para acompanhd-las na integra.?

De qualquer modo, o “original”** que se tornou versao de refe-
réncia para a orquestra tipica de tango cuja versao examino nao ¢ a
performance da murga, mas a versao do compositor, Jaime Roos, que
ja a gravou e a reeditou em alguns CDs. Jaime Roos, sempre vale a
pena lembrar, ¢ um musico de grande renome na cena do rock uruguaio
que, desde a década de 1980, atua com frequéncia na Argentina e que,
como muitos roqueiros dessas latitudes, ja compds tangos memoraveis.
Las luces del estddio é interpretado por Roos e seu conjunto com violao
eletroactstico, guitarra, baixo elétrico, teclado e bateria, além da voz
do cantor.”

Na versao da orquestra as duas pecas que servem de base ao ar-
ranjo sao tratadas diferentemente. Las [uces del estadio mostra bastante
continuidade com a versao anterior, continuidade que ultrapassa o que
seria estritamente a letra, pois ela ainda se ajusta aos contornos melo-
dicos da musica de referéncia. Ja Buenos Aires hora 0 é apropriada com
mais liberdade, sendo completamente reorganizada. E basicamente
através das alusoes a Buenos Aires hora 0 e ao motivo que a caracteriza
que Las luces del estadio se transforma num tango riff. O tema abre com
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o riff que o identifica e que se repete com variagdes ao longo da peca,
intercalado com estrofes.?® Nas palavras do arranjador, Yuri Venturin,
contrabaixista e diretor de orquestra, ¢ como se Las [uces del estadio fosse
a casa e Buenos Aires hora 0, a decoracao. Tango riff ¢ um conceito da
orquestra que se refere aquelas composicoes que podem em diferentes
medidas continuar as formas interpretativas do tango tradicional, por
exemplo, se apropriando do estilo de Osvaldo Pugliese,”” mas onde a
organizagao do tema se aproxima mais de algumas vertentes do rock.*®
Fora as transformacodes estritamente “musicais” que o arranjador
descreveu ao explicar a sua versao pra mim (Venturin, 2012), a expe-
riéncia de escuta®” da versao da orquestra revela a apropriagao de uma
musica que se tornou conhecida na cena do rock — movimento que nas
décadas de 1970 e 1980 se queria contracultural, renegando, dentre
outras coisas, do conservadorismo da cena do tango (Pujol, 2005).
Por sua vez, alude-se explicitamente a uma musica representativa das
sonoridades dissidentes que Piazzolla incorpora no mundo do tango,
abrindo uma brecha com as orquestras mais tradicionais. O Quinteto
Nuevo Tango de Piazzolla incluia instrumentos ¢ arranjos considerados
alheios ao mundo do tango até entao, por remeterem diretamente aos
universos do rock e do jazz (Garcia Brunelli, 2011b).

Nao que essa orquestra nao tivesse arranjado tangos preexistentes
antes: seus primeiros discos, de fato, trazem quase exclusivamente
arranjos de tangos antigos, compostos maiormente antes de 1960,
consagrados como genuinos representantes do género. O que no caso
faz a diferenca ¢ como foi feito o arranjo, a sua poética (Eco, 1976).
Ela nos fala de um projeto de trabalho dos artistas, como explicava
Umberto Eco (1976, p. 24) em Obra aberta:

Nos entendemos poética num sentido mais associado a
acepgao classica: nao como sistema de regras coercitivas
(a Ars Poética como norma absoluta), mas como programa
operacional que o artista se propoe de cada vez, o projeto
de obra a realizar tal como é entendido, explicita ou
implicitamente, pelo artista.

Penso que € nos dois tltimos albumes da orquestra (quinto e sexto
da sua discografia) que se registra com mais clareza o que pode ser
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pensado como uma poética transgressora. O arranjo Las [uces del estadio/
Buenos Aires hora 0 € o tema final do primeiro; o segundo traz, por sua
vez, uma versao que transforma uma antiga musica (Una larga noche)
da cantora e compositora peruana Chabuca Granda (1920-1983) num
tango riff. Entre ambas as versoes pode ser identificada uma continui-
dade estilistica que se revela na articulacao de elementos associados a
diferentes cenas musicais. Portanto, o procedimento marca presenca
justamente no periodo em que o conjunto exprime uma produgao mais
“autoral” (termo que nos estudos musicais se utiliza para se referir
a um estilo “préprio”). Como descreve Camila Juarez (2011a), os 10
anos de existéncia da orquestra podem ser divididos em dois grandes
periodos. Durante os primeiros cinco anos de existéncia, como mui-
tos outros conjuntos que fazem parte do mesmo movimento (Juarez,
2011b), interpretava fundamentalmente releituras da obra de Osvaldo
Pugliese, Alfredo Gobbi** e Juan D’Arienzo.’! Seria essa uma fase “his-
toricista” ou de continuidade com o passado do tango. Ja a partir de
2005, ano em que langam Mucha Mierda — seu quinto CD — e a faixa sob
exame, a orquestra passa a incluir no repertério, além de algum tango
classico, composicoes de musicos contemporaneos (como Alfredo Tape
Rubin), outras assinadas por musicos da orquestra — que estao na faixa
dos trinta anos, nao muito consagrados —, algumas em parceria com
artistas renomeados na cena do rock como Palo Pandolfo e arranjos
que articulam referéncias a pecas que nao se associam ao repertorio
tradicional do tango. Nao se trata agora de releituras dos classicos re-
presentantes do género, mas de musicas divulgadas em outras cenas
musicais, como o rock ou a cancao “criolla” peruana. Dessa forma, ao
convidar-nos a ouvir (e pensar) a musica para além dos limites entre
os géneros, atentando para o que acontece nos entregéneros (Holt,
2008), a orquestra também realiza comentarios sobre o tango que nao
muda, sobre o tango com contornos e limites bem definidos e sobre as
hierarquias que organizam a classificacao dos géneros localmente. O
estudo de versoes que traduzem musicas de um género a outro revela
que, as vezes, as variacoes sao introduzidas com o objetivo de desafiar
os limites do género. Na medida em que esses representam o poder
da convengao na estruturagao do social, desafia-los é uma forma de
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contestar tais estruturas. Tal como aponta Susan McClary (1991 apud
Ochoa, 2003, p. 86):

Los géneros musicales y las convenciones se cristalizan
porque son aceptados como naturales por una cierta
comunidad: definen los limites de lo que cuenta como un
comportamiento musical apropiado. Pero la cristalizacion
o legislaciéon también hace que esas normas estén
disponibles para ser rotas, haciendo que la musica se
constituya en un terreno en el cual las transgresiones
y las oposiciones pueden ser registradas directamente.

Dando continuidade a ideia inicial de que a tradigcao supoe pro-
cessos de mao dupla, gostaria de propor que ha nesse tipo de versao
um retorno sem regressao — como diria Linda Hutcheon (2011, p. 232)
—, articulado através de um gesto de transgressao. Os temas que 0s
musicos realizam — sejam composicoes ou versdes — podem ser enten-
didos como enunciados tendentes a estabilizar ou desafiar os limites
dos géneros, bem como a manter ou refazer as relagbes hierarquicas
entre eles. Aqui as ideias de Mikhail Bakhtin (1982 e 1991) podem
ser inspiradoras por permitirem pensar a musica como um sistema
de géneros no qual coexistem forcas centripetas e centrifugas. As
centripetas tendem a centralizacao, unificacao, estandardizagao, hege-
monia; as centrifugas, a descentralizacao, divisao e competicao entre
multiplas vozes sociais (Duranti, 2000, p. 113-114). Se pensadas como
enunciados, as cancdes expressam uma combinacao dessas forcas. Na
hipétese de que as versdes sejam realizadas num género distinto do
que popularizou a cangao de referéncia e inclusive quando as prescri-
¢oes de diferentes géneros sao reunidas numa mesma cangao, pode-se
pensar em termos de forcas centrifugas, que transgridem as normas
definidoras do que se espera da performance num género particular.

Ao evocar esses procedimentos, penso na irreveréncia que supoe
esse distanciamento do paradigma moderno em que a obra ¢ uma en-
tidade total, acabada em si mesma (cf. Eco, 1976). Trata-se de versoes
que trazem uma nova letra para uma mesma musica ou uma nova
musica para uma mesma letra, esses procedimentos contribuem na
elaboracdo de sentidos de continuidade a partir da impermanéncia.
Quem me chamou a atengao para esse ponto foi o proprio arranjador,
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que me explicou que, quando comparada com as musicas de referéncia,
a sua versao de Las luces del estadio “[...] es muy diferente, pero no es otra
cosa” (Venturin, 2012). Mais do que ruptura, temos aqui uma estratégia
que permite sair da tradigao para nela entrar novamente.>? As versoes
se encadeiam temporalmente, permitindo imaginar uma tradicao de
cangoes, observando-se também que cada uma faz sentido pela cangao
anterior que ela nao é. A irreveréncia que o gesto exprime nos fala do
carater eminentemente social da musica, em que uma versao pode
ser uma transgressao e, ainda assim, atualizar os afetos da tradigao.

Notas:

1

Uma versao anterior deste trabalho foi apresentada no X Congresso da Associagao
Internacional para o Estudo da Musica Popular (IASPM-LA) em abril de 2012 e
publicada (em espanhol) nos anais do evento.

Por milongas me refiro aos espacos onde se dancga tango.

Para uma reflexao sobre os limites entre arranjo e composigao, veja Menezes Bastos
(no prelo).

Remeto ao texto de Rubén Lépez Cano (2011) para uma classificagao dos diferentes
tipos de versao.

As murgas de Buenos Aires sao conjuntos artisticos que atuam fundamentalmente
nos Carnavais da cidade. Desde a década de 1990, as murgas estenderam seu calen-
dério de atuagodes, apresentando-se em festas e espetaculos em qualquer época do
ano. No mesmo periodo, as murgas comegaram a gravar seus repertérios em CDs.
Para um estudo sobre as transformagoes recentes no campo murgueiro, remeto a
Martin (2008).

Penso o conceito de género me apropriando da proposta de Bakhtin (1982) para
pensar os géneros discursivos, entendendo-os como conjuntos de enunciados
relativamente estaveis nos planos estrutural ou compositivo, tematico e estilistico
ou interpretativo.

Os murguistas uruguaios, a diferenga dos murgueiros argentinos (uns e outros uti-
lizam esses diferentes substantivos para se referir a si mesmos e as pessoas que se
dedicam a murga uruguaia e a murga argentina, respetivamente, que sao, na minha
perspectiva, géneros distintos), nao utilizam o termo astracanada para se referir a
esse tipo de versao, por mais que o procedimento envolvido seja 0 mesmo.

Esta “sofisticacao técnica” se relaciona com o dominio, por parte dos compositores
¢ arranjadores, de saberes da chamada “musica erudita”, tais como harmonia,
contraponto etc., acessiveis fundamentalmente para quem tem instrugao formal
em musica em conservatorios ou em escolas de musica.

Na fala de Buenos Aires muitas vezes se utiliza a expressao “ser del palo” no sentido
de pertencer a alguma comunidade. Palo tem um significado distinto no espanhol
e no lunfardo rio-platense. No diciondrio etimolégico do lunfardo se define como
“Grupo con una comunidad de intereses o gustos”; “Ser del mismo palo: tener
gran afinidad con otro o pensar de modo semejante; pertenecer a un mismo grupo”
(Conde, 2004, p. 241-242).
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Esta distincao ja foi utilizada para descrever as diferencas entre o que, nos textos
anglo-saxoes, é referido como “high art” e “low art”. Ao descrever as ideias da Es-
cola de Frankfurt — especialmente de Adorno e Horkheimer —, Simon Frith (1996,
p- 18) examina a presumida distingado entre “the ‘autonomy’ of high art (which
exists only for ‘artistic reasons’, it’s value, therefore, an effect of its form) and the
‘function’ of low art, which exists to serve some end (commercial, hedonistic) and
is valued accordingly, by reference not to its internal features but to its use”.
Rubén Lopez Cano (2007, p. 30-31) discorre sobre a “intertextualidade musical”
para se referir ao mesmo tipo de fendémenos que podem ser pensados através do
conceito de intermusicalidade. Retomo, porém, a proposta de Ingrid Monson (1996)
para realgar o fato de que se trata aqui de referéncias sonoras.

Isto por mais que a atividade do intérprete enquanto “executante” (o instrumentista
ou o cantor que executa ou interpreta uma peca musical) difere da de um intérprete
enquanto fruidor (quem ouve uma pega musical executada por outrem). A esse
respeito é esclarecedora a explicacdo de Umberto Eco (1976, p. 39): “Contudo [...]
vale encarar ambos os casos como manifestagdes diversas de uma mesma atitude
interpretativa: cada ‘leitura’, ‘contemplagao’, ‘gozo’, de uma obra de arte represen-
tam uma forma, ainda que calada e particular, de ‘execugao’. A nogao de processo
interpretativo abrange todas essas atitudes”.

“Orquestra tipica” é a denominagao que se utiliza no mundo do tango para se referir
a conjuntos que, com pequenas variantes, incluem uma fila de bandoneons (dois,
trés ou quatro), uma fila de cordas (dois, trés ou quatro violinos, viola, violoncelo e
contrabaixo) e piano. Podem ou nao incluir cantor. Como descreve Sierra (1985), a
formacao da orquestra tipica foi mudando ao longo do século XX, até se estabilizar
(estabilidade que sempre sera relativa) nessa formacao.

Desenvolvo esta ideia em Suena el rio (Dominguez, 2009), meu trabalho de douto-
rado.

Cantor, violonista e compositor (Montevidéu, 1953-).

Cantor, compositor e letrista de murga (Montevidéu, 1950-).

Bandoneonista, pianista, compositor e diretor (Mar del Plata, 1921-Buenos Aires,
1992).

Orquestra Tipica Fernandez Fierro, Ferndndez Fierro, 2009 (edi¢do da Orquestra
Tipica Fernandez Fierro).

Orquestra Tipica Fernandez Fierro, Mucha Mierda, 2006 (edicao da Orquestra Tipica
Fernandez Fierro).

Termo do lunfardo rio-platense que significa “pobre, humilde, de pouco valor”
(Conde, 2004, p. 222).

Por citar um exemplo, Gustavo Maso, letrista da murga Los duendes de caballito,
declarou ter feito astracanadas a partir de cang¢oes de Pink Floyd, Astor Piazolla,
Beatles (do musical Hair), Joan Manuel Serrat, Sandro, Victor Heredia, Gabi-Fof6
e Miliqui (especificamente o classico infantil La gallina turuleca), além de uma em
ritmo de som cubano e uma ctimbia. J& o Haka nacional, presente no CD Carna-
val Porteno (v. 1) e muito difundido nos meios de comunicacao durante a Copa
Mundial de Rigbi de 2007, é uma astracanada baseada no canto dos jogadores da
selecao de rigbi da Nova Zelandia, os quais se apropriaram, por sua vez, de um
canto aborigene (entrevista concedida a autora, Buenos Aires, 17 mar. 2006).

A atuacao da murga estd disponivel em <http://www.youtube.com/watch?v=L-
g5w3qeyg-U>.
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# No formato “tradicional” integram a murga uruguaia os cantores (geralmente em
torno de 15) e trés instrumentistas: um no bombo de murga, um na caixa e mais
um que executa pratos de mao.

24 “QOriginal” esta aqui entre aspas, pois o estudo dos arranjos na musica popular nos
coloca frente a dispersao do original (Lépez Cano, 2011). No caso em questao nao
ha uma, mas duas ou trés musicas originais. De qualquer modo, é uma delas — a
que foi gravada por Roos, e nado a performance da murga Falta y resto — a que se
tornou cancao de referéncia da versao sob exame.

# A performance estd disponivel em <http://www.youtube.com/watch?v=00zF6DEu-
d18&feature=related>.

2 A musica e o video de uma atuagao estao disponiveis em <http://www.fernandez-
fierro.com/discos.php?lang=pt>.

7 Pianista, compositor e diretor (Buenos Aires, 1905-1995).

% Camila Judrez (2011a) analisa esse tipo de estrutura compositiva utilizando como
exemplo as composi¢des da banda inglesa AC/DC.

% Lembrando sempre que a experiéncia de escuta esta ancorada em histdrias auditivas
que fazem parte de processos histéricos, ndo dependendo exclusivamente das nossas
emocoes ou psicologias individuais (Feld, 1994 apud Mendivil, 2004, p. 30-31). Em
outras palavras, a proposta ¢ pensar a escuta como uma técnica corporal (Mauss,
2003) que depende de processos bioldgicos, psicolégicos e, fundamentalmente,
sociais.

3 Violinista, compositor e diretor (Paris, 1912-Buenos Aires, 1965).

3! Violinista, compositor e diretor (Buenos Aires, 1900-1976).

32 Estou parafraseando o titulo do artigo de Mendivil, Huaynos hibridos: estrategias para
entrar y salir de la tradicion (2004), explicitamente se apropriando da férmula de
Garcia Canclini (Culturas hibridas: estrategias para entrar y salir de la modernidad).
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