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Uma discussao estética sobre
a nocao de obra na producao
violonistica de Garoto

Humberto Junqueira”

Introduc¢ao

Este artigo é o resultado parcial de uma pesquisa ainda em curso' que
aborda a obra para violio solo de Anibal Augusto Sardinha?. O obje-
tivo aqui é verificar a validade e aplicabilidade da noc¢do de obra para
a producdo desse compositor e, a0 mesmo tempo, apontar e discutir
certas ambiguidades que nela estdo presentes. Para essa tarefa, recor-
remos tanto as reflexdes de Jean-Jaques Nattiez, com seu modelo
tripartite, quanto a proposta de obra aberta de Umberto Eco.

Embora a representacio partitural possibilite a comunicacio e
identificacdo da obra musical em um meio determinado, ela apresen-
ta uma série de limites que pretendemos apontar aqui. Nesse sentido,
as considera¢des de Murray Schafer sobre a notacio em relagio a pai-
sagem sonora, ¢ de Rosangela Tugny e Anna Maria Ochoa Gautier
quanto a no¢io de autoria em regimes e sistemas musicais diversos
também serio fundamentais. A partir delas, discutiremos o tema da
interpretagdo como recriacdo de um registro original (seja ele escrito
ou nio), tendo em vista que a ambiguidade do papel do intérprete,
no caso emblematico de Garoto, se acentua devido ao fato de que as
gravacdes sio interpretadas (ouvidas), traduzidas para outro codigo
(partitura) e reinterpretadas a partir dessa transcricdo.

De resto, o proprio tema da transcricio ¢ examinado neste
texto, pelo fato de a obra de Garoto em questio provir nio sé de
manuscritos, mas, principalmente, de gravacoes, tal como ¢é revelado
pela edi¢do das pecas do compositor paulista feita por Paulo Belinatti.
Para aprofundar a discussdo em relagdo a esse tema, nos serviremos da
analogia com a traduc¢io poética e com a linguistica, mediante textos
de Mario Laranjeira e Roman Jakobson, respectivamente.

Conceito de Obra
Meditacao’

A nogio de obra foi construida historicamente segundo os principios
estéticos do pensamento ocidental que associou a arte a um sentido
de coeréncia e homogeneidade. Neste panorama, o objeto finalizado,
acabado, se instituiu como produto imperfectivel. Na obra musical,
o sentido de coeréncia e unidade tende a ser associado ao registro
escrito, uma vez que ele possibilita um determinado modo de elabo-
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! Esta pesquisa € realizada
através do Programa de
Mestrado da Escola de Mtsica
da UEMG, sob orienta¢io

do professor Flivio Terrigno
Barbeitas.

2“Comegou a tocar sozinho,
de ouvido e, ganhando um
banjo do irmio, integrou em
1926, com apenas 11 anos,

o Regional Irmaos Armani,
ficando conhecido entio como
Moleque do Banjo, por sua
pouca idade. [...] Em fins de
1934 |...] mudou seu apelido
de Moleque do Banjo para
Garoto” (ENCICLOPEDIA...,
2003, p.319).

3 Os subtitulos em itlico sio
alusdes a nomes de pegas de
Garoto.
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* Sobre o pensamento estético
na musica ocidental ver
FUBINI (1988).

* The musical work is not
merely what we used to call
the “text”; it is not merely a
whole composed of “structures’
(...), the work is also
constituted by the procedures
that have engendered it (acts
of composition), and the
procedures to which it gives
rise: acts of interpretation and
perception.

5

®“Para designar essa totalidade

de varidveis que constituem
qualquer forma simbodlica,
Molino forjou o conceito de
fato musical, analogo a fato
social de Mauss: fatos que
“fazem mexer, em certos
casos, a totalidade da sociedade
e das suas institui¢des...”

(apud MOLINO, p 114).

Esse conceito traz consigo
uma conotagio importante,
no sentido de se referir a
musica nio como um objeto
abstratamente considerado em
alguns de seus aspectos, mas
composto de uma totalidade
heterogénea de elementos e
relagdes” (PAOLIELLO, 2007,
p-50).

®

ragdo do discurso e de organizagio da forma, convergindo para uma
sensa¢io de integralidade.*

A evolu¢io da escrita musical possibilitou uma expressio cada
vez mais clara e detalhada das inten¢des do autor, que passou a de-
sempenhar um papel determinante como representante de um con-
texto historico e estilistico. Desta forma, a partitura funciona como
evidéncia material da elaboracio criativa do autor, além de simbolizar
— até certo ponto — o contexto ao qual estd vinculada. Além disso,
a escrita permite a projecdo da musica para o futuro — em contex-
tos diversos daquele em que foi produzida — resguardando, de certo
modo, as informag¢des pertinentes a sua origem. No entanto,

a obra musical nio esti constituida somente do que ha nio
muito tempo se chamava texto, ou de um conjunto de es-
truturas (...), mas também dos processos que a geraram (os
atos compositivos) e daqueles que a obra determina: os atos
interpretativos e perceptivos’ (NATTIEZ, 1990, p. ix).

Sendo assim, de acordo com Nattiez, a interpretacio e a per-
cepcdo da obra também sio decisivas em sua constitui¢do, a qual
demanda um intercimbio entre a génese e a recep¢io da forma sim-
bolica (um poema, um filme, uma sinfonia etc.).

PRODUTOR ——= OBRA <— RECEPTOR

Com base nessas considera¢des, Nattiez propde um modelo de tri-
particdo semioldgica no qual divide em niveis a configuracio do
chamado fato musical °:

1. Nivel Poiético: explica a forma simbdlica como resul-
tado de um processo criador, considerando as condi¢des
de producio do trabalho do artista. O termo deriva do
grego poien, fazer.

2. Nivel Estésico: é o nivel que diz respeito a forma como
os receptores reconhecem um ou mais significados da for-
ma simbolica. Estd relacionado a fruicdo, contemplacio,
leitura, traducio e interpretacio da obra. O termo deriva
do grego aistesis, faculdade de perceber.

3. Nivel Neutro: refere-se as propriedades fisicas que a obra
manifesta e que sio acessiveis aos sentidos. Descreve a es-

trutura (configuragio) imanente da obra enquanto objeto
material (NATTIEZ apud PAOLIELLO, 2007, p. 57).

Os limites da notacao
Sinal dos tempos

Se, por um lado, considera-se que a partitura é parte fundamen-
tal para o estabelecimento histérico da no¢io de obra musical, por
outro lado esta claro que apenas a notag¢io ¢ insuficiente para consti-
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tuir essa idéia, principalmente em produg¢des que, em sua concep¢io
primeira, refletem a imaterialidade, a mutacio, podendo se transfor-
mar e se degenerar com o passar do tempo.

O dilema da notag¢io musical convencional estd hoje no
fato de ela ja ndo estar a altura de enfrentar o emaranhado
dos mundos da expressio musical e do ambiente acustico,
que ja identifiquei como sendo provavelmente o fato mu-
sical mais significativo de nosso século ou, a0 menos, um
dos que podem ser captados pelo projetista actstico das
futuras geracoes (SCHAFER, 1977, p. 177).

No caso das musicas de tradi¢io oral, por exemplo, as figuras
do autor e do intérprete misturam-se a cada nova execu¢io em uma
continua recriagio daquilo que nio possui uma “versio original”.
Nesse caso, a indefini¢io dos limites entre o criador e o intérprete
gera o deslocamento dos niveis poiético e estésico. Tratam-se, aqui,
de invencdes instantaneas, reconheciveis e identificaveis apenas pela
fidelidade — mantida em diversos graus — a um modelo definido pelo
tema, modo, férmula ritmica, textura, etc. (PAOLIELLO, 2007, p. 67).
A tradi¢io oral apresenta valores estéticos diferentes daqueles essen-
ciais 2 nog¢io classica de obra musical, que, como vimos, é extrema-
mente ligada ao registro escrito e seus atributos (autoria, origem,
registro, etc.). O envolvimento afetivo, a criagio coletiva, o signifi-
cado mitico e, fundamentalmente, a integracio entre musica e vida
cotidiana sugerem-nos uma natureza diferenciada sobre o sentido do
fazer musical.

E comum encontrarmos entre sociedades tradicionais
um discurso que se refira a uma sede invisivel, ausente,
longinqua para a origem dos cantos e da masica. As ma-
sicas — cantadas, dancadas ou tocadas em seus instrumen-
tos — raramente sio de autores conhecidos e individuais.
Reportam-nas a um coletivo, a antepassados, ou mesmo
a outros povos [...]. Para as no¢des indigenas — e acredito
que para varias comunidades afro-descendentes — é justa-
mente a linha de fronteira entre a natureza e a cultura que
€ impalpavel, intangivel (TUGNY, 2007, p. 12).

Outro tipo de produgio, entretanto, encontra-se na fronteira
entre a tradi¢io oral e a nogio tradicional de obra. Com elementos
que evidenciam uma flexibilidade formal, a tradi¢io da musica po-
pular brasileira demonstra-nos o transito livre entre o que é escri-
to, gravado, improvisado, recriado, transformado. Os registros, neste
caso, funcionam como um roteiro aberto’ que auxilia o intérprete na
transformacdo (improvisada ou nio) da versio original. A preocupa-
¢do do compositor em fixar os detalhes de suas escolhas para a per-
maneéncia eterna da obra no tempo parece ser tio importante quanto
estabelecer com o intérprete uma espécie de co-autoria.

O registro original (seja ele escrito ou gravado) muitas vezes
¢ ambiguo e insuficiente para determinar com clareza ao intér-
prete como proceder diante da obra, impondo-lhe um tipo dife-
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7 De acordo com Umberto
Eco a “obra aberta” equivale

a mensagens “‘definiveis

como estado[s] de desordem
em relagio a uma ordem
subseqiiente; como situagio
ambigua em relagio a uma
informagio ulterior; como
possibilidade de escolhas
alternativas, escolha a ser feita,
em relagio a um sistema de
escolhas efetuadas que serd sua
conseqiiéncia” (ECO, 1971, p.
120).
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% Hay un cambio de un tipo
de régimen de canciones

para ocasiones populares em
donde los limites de lo autoral
podian ser relativamente
fluidos, a um régimen

autoral donde 13 definicién

de La obra como assunto

de separabilidad es necesaria
para ingresar al régimen de
propriedad intelectual de

la masica popular (...) Em
otras palabras, La industria
musical viene a confundir los
regimenes de separabilidad da
la obra folklorica y de la obra
clasica imponiendo su proprio
régimen de separabilidad.

? If we believe that the work

is not wholly “produced”

unless it has been played, the
poietic process extends until
the performance is complete.
Performance shows itself in
this case to be last stage of

the poietic, as well as the first
stage of the esthesic (...) The
essential difference between
the score and the acoustic trace
left by any given performance
is that the score is an invariable
physical reality, while there will
be as many acoustic realizations
as there are performance.
(tradugdo minha).

®

rente de comprometimento com o objeto. Mesmo assim, a no¢iao
de autoria mantém-se preservada, sendo que a influéncia intensa
da indastria cultural, através do surgimento da radiodifusio e o
avanco das tecnologias de gravacio, teve um papel fundamental
para isso. E o que se depreende das seguintes palavras de GAU-

TIER (2006):

Ha uma mudanca de um tipo de regime de can¢des popu-
lares, onde os limites da autoria podiam ser relativamente
fluidos, a um regime autoral onde a definicio da obra
como assunto de distin¢do é necessiria para ingressar ao
regime de propriedade intelectual da musica popular (...).
Em outras palavras, a indistria musical vem confundir os
regimes de distingdo da obra folclérica e da obra classica
impondo seu proprio regime de distingio® (GAUTIER,
2006, p. 14).

Interpretacao e recriacao
Inspiragao

Sabe-se que o trabalho criativo ao qual estd normalmente associado
o autor (nivel poiético) s6 se completa, efetivamente, com a interfe-
réncia do intérprete, que, nio raro, modifica o original. O intérprete
ocupa uma posicio estésica no momento de leitura da obra. Interfe-
rindo com sua percepg¢io, ele cria uma nova mensagem no momento
da execucido. Assim, é possivel considera-lo como criador no processo
de transmissio da mensagem final, o que faz com que ocupe também
uma posi¢do poiética no momento da recriagdo. Ocorre, no entanto,
que o papel do intérprete pode nio se apresentar separado por esses
dois momentos.

Se acreditarmos que a obra nio é completamente pro-
duzida a menos que seja executada, o processo poiético
se estende até a performance se completar. A performan-
ce mostra ser, neste caso, o ultimo estigio do poiético e
o primeiro estagio do estésico (...). A diferenca essencial
entre a partitura e uma evidéncia acustica gerada por
alguma performance é que a partitura é uma realida-
de fisica invaridvel, enquanto existirio tantas realizacdes
aclsticas quanto existem performances’ (NATTIEZ,

1990, p. 72).

E nessa direcio que abordaremos a producio violonistica de
Garoto. A interpretacio como processo criador (nivel poiético) é
uma evidéncia tio marcante nessa producio que o limite entre au-
tor e intérprete, original e copia ficam indefinidos. Uma das pos-
sibilidades de transformacio das pecas de Garoto compostas para
violio solo ocorre através da improvisacido. Rogério Luiz Moraes
Costa, em interessante artigo sobre a improvisa¢io, especifica o que
seria a improvisa¢do idiomatica, ou seja, “aquela que tem nome e

territério bem delimitados” (COSTA, 2009, p. 88).
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O intérprete é quem realiza as possibilidades de jogo que
existem em poténcia no idioma que, por sinal é resultante
dinamica das praticas interativas que envolvem os mdasicos
que a atualizam. Talvez até mesmo o termo intérprete nio
seja adequado para essa situagdo em que, por um lado quase
nio hi compositores e por outro, a musica sd existe na per-
formance |[...] Aqui o musico é sempre 20 mesmo tempo
criador ativo e intérprete de seu proprio discurso ape-
sar das limitacdes mais ou menos rigidas impostas pelos
sistemas que contam com toda uma gramaticalidade que
molda as possibilidades do jogo. Trata-se, evidentemente,
de um jogo com regras (COSTA, 2009, p. 88).

Por outro lado, é importante dizer que a producio violonistica
de Garoto, profundamente marcada por leituras variadas e pelo cara-
ter ambiguo, também conserva caracteristicas da nogdo tradicional de
obra, uma vez que a preservacio do sentido de autoria e a existéncia
de registros originais, por exemplo, estdo ali presentes. Como ja an-
tecipamos, 0 que ocorre nesse caso € que os registros no garantem
integralmente uma intencionalidade pura, univoca. As questdes que
se colocam neste momento sio: como abordar uma producio que
conserva como valor inicial a ambigiiidade? E possivel denomini-la
como uma obra para violio? Como delimita-la?

Garoto
Os manuscritos
Enigma

Do ponto de vista material, ou fisico (de acordo com a terminolo-
gia de Nattiez), a producio violonistica de Garoto conta com dois
tipos de registros: notagio convencional em manuscritos e grava-
¢oes em fonogramas. Vejamos entdo as caracteristicas desses regis-
tros originais:

As pecas escritas'® para violio solo s6 foram revisadas, edita-
das e publicadas em sua totalidade na década de 1990, pelo violo-
nista Paulo Bellinati, mais de 50 anos apds a composic¢io de algumas
delas. Antes disso, na década de 1980, o violonista Geraldo Ribeiro
havia publicado uma edi¢io carente de informacdes mais detalha-
das sobre os manuscritos. Embora a nota¢io possa significar uma
maneira precisa de detalhamento composicional, os comentirios
de Bellinati sobre a peca Enigma ilustram bem a insuficiéncia da
partitura neste caso.

O tGnico documento remanescente desta pega ¢ um ma-
nuscrito em Si bemol menor que menciona ‘Nova Co-
lecio paraViolio’ e provavelmente foi escrito na década
de 50. Este arranjo em L4 menor é quase uma transpo-
sicio exata do texto original, possibilitando muito mais
fluéncia e uma execu¢do mais rica e natural. De acordo
com o maestro Radamés Gnattali, a partitura em Si bemol
menor poderia ser para piano (BELLINATT, 1991, p. 38)'".

@»

[EN
~
(M)

Artefilosofia, Ouro Preto, n.8, p. 169-180, abr.2010

' De acordo com o violonista
e compositor Paulo Bellinati,
pesquisador essencial para a
divulgacio da obra violonistica
de Garoto, existem oito
manuscritos de pecas para
violdo solo deste compositor:
Inspiragao (1947), Enigma,
Nosso Choro, Mazurka N°3
(1938), Naqueles Velhos Tempos
(1953), Doce Lembranga
(1938), A Caminho dos Estados
Unidos e Cangao de Portugal.
(BELLINATT, 2008).
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Como revela o trecho acima, a despreocupacio de Garoto em
fixar com precisio na partitura a data de composi¢do, a tonalidade
e a instrumentacdo acarreta ambiguidades e davidas que se esten-
dem por praticamente toda a sua produ¢do. O manuscrito indica
uma peca para violdo, mas a tonalidade da partitura ndo permite uma
execucio idiomatica satisfatoria neste instrumento. Apenas quando
transportada para outra tonalidade — devido a uma interferéncia do
intérprete — a peca se torna mais fluente. O titulo da composi¢io —
bastante sugestivo — pode apontar a inten¢io do autor em propor ao
intérprete uma espécie de “jogo de adivinhacio”, o que refor¢aria a
impressio de ambigiiidade causada pela imprecisio da partitura.

Os manuscritos de Garoto em geral nio primam pela precisio
de informacgdes e pelo detalhamento, como atesta o fato de a data
da composi¢do estar presente em apenas quatro dos oito manuscri-
tos que chegaram até nds. Talvez a propria dinamica de trabalho de
Garoto e o fato de ele ser um musico eminentemente pratico ex-
pliquem a auséncia de rigor e certa despretensio com relagio a sua
obra, sinalizando, inclusive, que nio antevia para ela um futuro tio
importante no cendrio da musica brasileira.

Garoto morreu com 39 anos em 1955 e se dedicou mais
intensamente ao violdo nos dltimos 10 anos de vida, por
isso acredito que a maioria das obras originais para vio-
l3o solo foram escritas entre 1945-1955. Antes disso o ga-
roto era mais chorio, multiinstrumentista, especialmente
virtuoso no violio tenor e bandolim, e escreveu muitos
choros e valsas para estes instrumentos sempre para tocar
acompanhado por outros violdes e/ou conjunto regional

(BELLINATI, 2008).

As gravacOes
Doce lembranca

Além de permitirem a conservacio da obra no tempo (mesmo que
precariamente), as gravacOes originais de Garoto devem também ser
consideradas uma realidade fisica (nivel neutro). Nesse caso, a ausén-
cia da partitura determina uma nova realidade para o registro e para
o seu intérprete, o qual, ocasionalmente, podera traduzi-lo para ou-
tro tipo de representacio. Foi o que ocorreu quando Paulo Bellinati
transcreveu as gravacdes de Garoto.

A gravacio é um suporte inteligivel para quem quer que es-
teja apto a ouvir, a0 passo que a notagio partitural restringe a co-
municacio a individuos que compartilham um determinado tipo de
conhecimento. A passagem de um suporte a outro pode se inserir
naquilo que Roman Jakobson denominou por traducio intersemidtica.
Os signos originais podem ser total ou parcialmente substituidos por
signos de outro c6digo. A traducido sera tanto mais satisfatoria quanto
mais a mensagem II se aproximar da mensagem I JAKOBSON apud
LARAN]JEIRA, 1993, p. 17). Vejamos como Jakobson propde um
modelo geral de comunicag¢io para diferentes c6digos:
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. Contexto I L. Contexto II 175
Destinador 1 Destinatario [
Mensagem [ Mensagem II .
(autor do Tradutor/ Destinatario 11
iginal) Contato | Destinad Contato 11
origina . estinador o
& Cédigo I Cédigo 11

JAKOBSON apud LARANJEIRA, 1993, p. 17.

Se utilizarmos este modelo como base para nosso objeto de
estudo, Garoto transmitiria, através de uma gravacio, uma mensagem
que se da em um contexto determinado passivel de ser captado pelo
destinatario. A gravacio é a forma de contato entre o autor da mensa-
gem original e o tradutor do cédigo. Nesse caso, a traducdo intersemi-
dtica transforma ondas sonoras em simbolos visuais.

Os registros gravados em que Garoto interpreta suas composicdes
a0 violao datam da década de 1950. Embora seja impossivel precisar a
data em que as pecas foram compostas, é provavel que isso tenha ocor-
rido entre 1945 e 1955, de acordo com Paulo Bellinati, para quem “os
ultimos anos de vida de Garoto foram em sua maior parte dedicados ao
violio” (BELLINATTI, 1991, p.5). Por outro lado, o texto de apresentagio
do encarte do CD Viva Garoto — Gravagbes Originais esclarece:

Artefilosofia, Ouro Preto, n.8, p. 169-180, abr.2010

O resgate desta obra histdrica s6 foi possivel gracas ao zelo
e carinho com que Ronoel Simées — pesquisador e pro-
fessor de violdo — tratou os acetatos originais durante 43
anos. Garoto gravou estas pegas nos estidios da RGE, em
Sio Paulo, em 1950, com o intuito de presentear o amigo

Ronoel (ENCARTE..., 1993).

Como se vé, Garoto nio tinha inten¢des comerciais com as pe-
cas violonisticas. Das 17 composi¢des, apenas uma delas (Tristezas de
um Violdo) foi lancada comercialmente pela Odeon, em novembro de

11 ce

. . . The only remaining
1950, como pega para violdo solo (Antonio; Pereira, 1980, p. 85). document f this piece is a

Caso emblematico é o de Duas Contas. A melodia dessa peca ga- ~ manuscript in Bb minor that
mentions ‘The new Serie
for Guitar’ and was probably

cancio, interpretada por Fafa Lemos, em 1953 (Antonio; Pereira, 1980, p.  written in the ‘50s. This

_ ‘ A
89). Anos mais tarde, na década de 1970, 0 Museu da Imagem e do Som ~ *[r18emient m A munot 18
allllost an exact transposltlon

lanca gravagdes originais diversas do proprio Garoto executando VArios  of the original text, enabling a
much more fluent, natural, and

- . L. . , rich execution. According to
gravagio de violdo solo em que o musico toca Duas Contas (disponivel 1 csro Radamés Gnattali, the

em http://www.mediafire.com/download.php?tijrqndot3y. Acesso em  score in Bb minor would be for
‘. ~ T iano”. (tradugio minha).
14 set. 2009). S6 em 1993, 0 acesso a grande parte das gravagdes originais P (tradugdo minha)
, , . /o g o . . 12 .
(14 pecas) torna-se possivel, através do Projeto Meméria Brasileira, ideali- Os registros sonoros
, . . - . R originais existentes sio de
zado pelo famoso musico baiano Jodo Gilberto. Trés pecas nunca foram 17 composicoes de Garoto:

nhou letra do proprio Garoto, foi gravada em 1952 e lancada como

instrumentos e musicas de autores diferentes. Entre os registros, esta uma

langadas comercialmente e s6 se tem conhecimento dessas masicas atra-  Improviso, Nosso Choro, U
Rosto de Mulher, Jorge do Fusa,

Choro Triste n° 1 (ou Tristezas de
nha e Gente humilde. Com relagio a essas pecas, 0 musico afirma: um Violdo), Lamentos do Morro,
Voltarei, Vivo Sonhando, Inspiragdo,
Sinal dos Tempos, Duas Contas e muitas outras vieram de  Gracioso, Debussyana, Esperanga,
Choro Triste n° 2, Meditagdo,
Duas Contas, Carioquinha, Gente
trabalho foi baseado em copias destas gravacdes [...] JA  Humilde.

vés das transcricdes e regravacdes de Bellinati: Sinal dos Tempos, Carioqui-

acetatos que pertencem ao Ronoel Simdes. 80% do meu
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Carioquinha e Gente Humilde vieram de uma grava¢io
muito ruim feita ai em BH na casa de Pedro Quintio. Este
senhor, ja falecido, era casado com a irma do Chico Xa-
vier (o famoso médium espirita) e tanto o Garoto quanto
o Radamés freqlientavam sua casa em BH na década de
50 [...] Também, ouvi o Zé Menezes tocar o Carioquinha
algumas vezes e entre a gravacido de BH e a versio do Zé
Menezes, escrevi a Gnica partitura que existe desta peca
(BELLINATT, 2009).

As gravacdes funcionam, entio, como uma espécie de partitura.
Ela (a gravacio) se torna o registro fisico e material da elaborac¢io
criativa do autor.

Dois exemplos marcantes
Duas Contas

Até aqui, notamos as diversas caracteristicas que tornam ambigua a
producio violonistica de Garoto. Observemos agora o caso de duas
musicas que, por motivos opostos, interagem em universos diferen-
tes aos de seus registros originais. Em outras palavras, essas pecas sio
exemplares modelos de como a fronteira entre original e cOpia, autor
e intérprete, popular e erudito pode ser fluida.

A valsa Desvairada, composta e gravada por Garoto para solo de
bandolim em marc¢o de 1950 e lancada comercialmente em junho
do mesmo ano, foi definitivamente assimilada ao repertério violonis-
tico. Através de versdes virtuosas interpretadas por violonistas como
Raphael Rabello, Yamandai Costa, Paulo Bellinati, Marco Pereira, e
principalmente em funcio da transcri¢io dessa peca realizada por
Bellinati, Desvairada se inseriu definitivamente no repertdrio violo-
nistico, para o qual nio havia sido originalmente destinada.

TrajetOria inversa percorreu a musica Gente Humilde.

Ja Gente Humilde é uma cangio e so, e a versio do Ga-
roto (tb transcrita no meu livro) é muito simples, tipo o
Garoto dedilhando a canc¢io sem a preocupagio de fazer
uma peca para violdo. Mostrando ou acabando a cangio
que nunca foi gravada comercialmente na época. Alids
tem uma outra letra que o Badeco dos Cariocas me pas-
sou e que se encaixa perfeitamente na melodia original

(BELLINATI, 2009).

A versdo original dessa peca parece ser apenas uma enunciagio
nio-acabada de uma musica que assumiria diversas formas posterior-
mente. De qualquer maneira, o registro factual, material, fisico (nivel
neutro), em que o autor “dedilha a can¢io”, abre a possibilidade para
considerd-la também como uma peca destinada a execucio violonistica.

Bellinati, em seu livro, transcreve a peca, acentuando e aperfei-
coando as possibilidades sugeridas pela versio original:“O arranjo que
eu fiz para o meu CD é que a transformou em uma pega para violio e
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preserva na integra a melodia\harmonia original que o Garoto criou”
(BELLINATI, 2009). Como se sabe, a musica se tornou amplamente
conhecida quando Chico Buarque e Vinicius de Moraes, em 1969,
escreveram para ela uma letra. Com isso, a musica se transformou e se
adequou aos moldes de uma cancdo popular, contextualizada pelo mo-
mento marcante da Bossa Nova. Radamés Gnattali e Raphael Rabello
gravam Gente Humilde em outra época. Em um disco de duetos (piano
e violio) onde interpretaram musicas de Garoto, executam uma versio
instrumental com um arranjo altamente elaborado.

O percurso tracado por esta peca, desde sua gravacio “preci-
ria” na década de 1950, passando pela MPB na década de 1960 (e
ganhando ai intmeras versdes), pela musica instrumental, pela ma-
sica de concerto (uma vez que o compositor foi absorvido pelo re-
pertério do chamado “violio classico”), demonstra a vitalidade e o
folego que a transformagio e a ambigliidade podem gerar para uma
produgio artistica.

A transformag¢ao como valor estético
Gracioso

As oposicdes entre autor/intérprete e original/copia “sio fruto de
uma visdo ideologica, dualista, ndo historica” (LARANJEIRA, 1993,
p- 25) e, por que nio?, irreal. Uma das formas de perpetuacio e con-
sagracdo das obras de arte no curso da historia se da através de copias,
traducdes, recriacdes e modificacdes. A respeito da oposicio entre
tradutor e autor na poesia, Mario Laranjeira afirma que

O tradutor esta em pé de igualdade com o autor enquanto
produtor do texto, realizador do poema na lingua-cultura
de chegada [...] [as] especificidades do traduzir nio carac-
terizam o seu sujeito como um sujeito segundo e portanto
secundario, inferior. O bom tradutor é o que produz um
bom texto, um bom poema, autbnomo, como objeto que,
uma vez criado, passa a valer e a viver por si mesmo na rela-
¢do que gera com seu leitor (LARANJEIRA, 1993, p. 38).

Sobre o enfoque tradicional entre original e copia, que valori-
za o primeiro em detrimento do segundo, Mario Laranjeira garante
que “cada traducdo € tio Unica quanto o poema original... Tanto o
original quanto a traducio (ou as tradug¢des) sio perfectiveis, e essa
perfectibilidade hi que ser vista positivamente, pois é garantia de pe-
renidade” (LARANJEIRA, 1993, p. 39-41).

A abertura da obra é uma nocio que possibilita admitir a ambi-
gliidade interpretativa como valor estético essencial. Assim, a obra s6 se
configura por meio das leituras variadas, da indefini¢io na sua comu-
nicacio (gerada pela ambigiiidade inerente a todas elas), das possibilida-
des infinitas de execu¢io. Umberto Eco afirma que a obra aberta é

a proposta de um “campo” de possibilidades interpreta-
tivas, como configura¢io de estimulos dotados de uma
substancial indeterminacio, de maneira a induzir o frui-
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dor a uma série de “leituras” sempre variaveis; estrutura,
enfim, como “constelacio” de elementos que se prestam a
diversas rela¢des reciprocas (ECO, 1971, p. 150).

De acordo com Eco devemos considerar o receptor da mensa-
gem sonora como parte integrante e ativa no processo de construcgio
da obra musical. A ambigiiidade se torna um valor essencial para a
no¢io de abertura. Assim, a autoria passa a ser um dos elementos
constituintes da obra, sendo o fruidor e suas reacdes a garantia da
configura¢io da obra em si (ECO, 1971, p. 40). A abertura significa
sublinhar elementos como desordem, indefini¢io de comunicagio,
possibilidades infinitas de interpretacio, liberdade de frui¢io, indeter-
minagio e ambigiiidade. Contudo isso nio significa a descrenga nas
estruturas formais e factuais de um conjunto de informagdes regis-

N

tradas, tampouco equivale a “desordem cega e incuravel, a derrota de
toda possibilidade ordenadora”. [dar referéncia] Se hi desordem,
trata-se de uma “desordem fecunda”, que possibilita a infinitude das
leituras e a garantia de comunica¢io permanente através da variedade

de interpretacdes (ECO, 1971, p. 23).

A abertura e o dinamismo de uma obra [...] consistem em
tornar-se disponivel a varias integra¢des, complementos
produtivos concretos, canalizando-os a priori para o jogo
de uma vitalidade estrutural que cada obra possui, embora
inacabada, e que parece valida também em vista de resul-
tados diversos e multiplos (ECO, 1971, p. 63).

Conclusao

Segundo Molino a “obra existe no horizonte de todas as suas possiveis
transcricdes” (MOLINO apud NATTIEZ, 1990, p. 70). Embora nio
seja este o propdsito da afirmacio, ela poderia nos conduzir a uma ati-
tude de resignacio em relagio a obra de Garoto, uma vez que ela esta
escrita, revisada e editada. Ao contrario disso — e voltando as questdes
trazidas por esse texto — nosso objetivo foi o de tentar compreender
uma produc¢io ambigua e de achar maneiras de delimiti-la. Nessa ten-
tativa, procuramos evidéncias que pudessem conferir a produgio de
Garoto, a despeito de toda a sua especificidade, o status de obra.

Com uma pesquisa de mestrado ainda em andamento, traze-
mos como resultados parciais evidéncias de que a ambigiiidade nio
enfraquece a noc¢io de obra e, que, ao contririo, pode colaborar para
conserva-la pela constante transformacio e atualizacio.

O termo “intérprete” esteve aqui descrito em diferentes acep-
¢des. Intérprete é aquele que 1€, escuta, traduz, executa, recebe, mas
também ¢é aquele que cria. No caso de Garoto, todos estes significa-
dos sio validos, pois o compositor € intérprete (executante) de sua
musica, que serd recebida por um ouvinte que, por sua vez, traduzira
0 som em nota¢io musical. A partitura (informacio ja transformada)
serd lida novamente e a (re)criacio se dard de acordo com uma nova
execug¢io, gerando uma cadeia de interpretantes infinita.
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Procuramos delimitar a obra de Garoto distinguindo-a por ti-
pos de registros: notagdo musical e grava¢Ses. Buscamos ainda
expor os desdobramentos gerados pelos tipos de registros e suas es-
pecificidades seja pela qualidade da conservagio ou pela natureza das
informagdes ali contidas. Além disso, a interpretacio (leitura) dessas
informacdes foi assunto de nosso interesse, no sentido de esclarecer
como se da a“tradu¢io” de uma obra.Vimos que as tradicionais opo-
si¢des autor\tradutor, original\copia devem ser bastante relativizadas
em se tratando do nosso objeto de estudo.

Os exemplos aqui relatados sobre o percurso das pecas Desvai-
rada e Gente Humilde sio decisivos para a constituicio da nog¢io de
abertura. Essa nog¢do confere uma maior responsabilidade ao intér-
prete (receptor) para configuracio final da obra. A imprecisio dos
manuscritos e a precariedade das gravacdes originais, no caso da obra
de Garoto, sdo caracteristicas favoraveis para interpretagdes variadas,
contribuindo assim para a no¢io de abertura.

Mesmo as obras cujo acabamento é sugerido por um registro pre-
ciso e coerente, permanecem, contudo, abertas a uma germinagio con-
tinua de relagdes internas que o fruidor deve descobrir e escolher no ato
de percep¢io da totalidade dos estimulos. “A incerteza tornou-se um
critério essencial para a compreensio do mundo” (ECO, 1971, p. 224).
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