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    Prefácio


    Paulo de Tarso Salles1


    Ciro Visconti é integrante do PAMVILLA (abreviatura para Perspectivas Analíticas para a Música de Villa-Lobos), grupo de pesquisa dedicado à reavaliação e reinterpretação da obra de Heitor Villa-Lobos como músico, educador e agente social. No presente trabalho, Ciro se concentra no Villa-Lobos compositor, uma abordagem ainda minoritária entre a vasta quantidade de publicações dedicadas ao maestro brasileiro.


    O nome de Villa-Lobos é fortemente associado a 2 momentos importantes da cultura brasileira: o movimento modernista dos anos 1920, em torno da famosa Semana de Arte Moderna de 22 em São Paulo; e a criação do curso de educação musical baseado no canto orfeônico durante o governo de Getúlio Vargas nos anos 1930. Sobre a sua contribuição para o modernismo brasileiro, há relatos positivos, a maioria deles enaltecendo o caráter nacional de sua obra, que muitos consideram importante como afirmação da identidade brasileira no âmbito da música de concerto. Já a participação no projeto de educação musical varguista é tingida pela conotação populista de um governo autoritário. Villa-Lobos ficou de certa forma estigmatizado como “colaborador” da ditadura Vargas, mesmo tendo sido 1 dentre muitos artistas e intelectuais brasileiros que tiveram parte naquele projeto. Além disso, a avaliação posterior do legado do canto orfeônico é dividida entre os que celebram o pioneirismo e a iniciativa de educar por meio da música folclórica e os que criticam a metodologia empregada bem como os resultados do projeto. Essas 2 linhas de investigação, identidade nacional e canto orfeônico, portanto, são os tópicos mais desenvolvidos na literatura sobre Villa-Lobos.


    Voltemos ao trabalho de Ciro Visconti, que compartilha com outros integrantes do PAMVILLA (e além deles, musicólogos como Elliott Antokoletz e Eero Tarasti) certas hipóteses, entre elas o “diálogo” entre a obra villalobiana com a de compositores contemporâneos (nascidos na década de 1880) como Igor Stravinsky e Béla Bartók. Assim, devido às poucas referências autóctones capazes de abordar satisfatoriamente os aspectos estruturais da obra de Villa-Lobos, uma atitude lógica consiste em tirar proveito da já extensa bibliografia analítica dedicada a esses compositores – entre outros nomes importantes da música da primeira metade do século XX – adaptando-a ao estilo do compositor brasileiro.


    Todavia, nem mesmo Bartók e Stravinsky escaparam da incompreensão generalizada sobre seus métodos, desde as vaias que receberam na estreia de certas obras mais ousadas (algo que Villa-Lobos também vivenciou na Semana de Arte Moderna em São Paulo) até sua aceitação no chamado “cânone” da composição moderna. A Sagração da Primavera (1913) demandou longo tempo de assimilação das novas potências sonoras que despertou ao evocar um mundo “primitivo” em relação à cultura dominante europeia, mostrando um caminho para os nacionalismos musicais segundo uma estética modernista. Um dos primeiros estudos a abordar mais adequadamente os processos rítmicos d’A Sagração é o artigo “Stravinsky permanece” de Pierre Boulez (1951-3), incluído no volume Apontamentos de Aprendiz; todavia, as questões harmônicas começaram a ser discutidas mais atentamente a partir do estudo de Arthur Berger (1963) “Problems of Pitch Organization in Stravinsky”, publicado no periódico Perspectives in New Music. Portanto, pode-se entender que as ferramentas analíticas para tratar de uma obra como A Sagração da Primavera demandaram entre 40 a 50 anos para amadurecer.


    O trabalho de Ciro Visconti certamente colabora para o amadurecimento da análise e interpretação da obra villalobiana. Se Villa-Lobos era considerado “bom exemplo de artista intuitivo, pouco preocupado com os problemas formais” e em suas obras se via “o aspecto improvisativo levado ao extremo, com muito poucas diferenças entre a ideia inicial de uma obra e sua realização definitiva” ainda no final dos anos 1970,2 a abordagem de Ciro é diametralmente oposta a essa imagem formada sobre o compositor, demonstrando processos que requerem meticulosidade e cálculo. Essa abordagem, assim como qualquer outra, certamente não é isenta de críticas; mas embora os debates sempre ofereçam espaço para que possamos reavaliar nossas posições, em alguns congressos realizados no Brasil foi possível presenciar certas colocações que se antepõem de forma ontológica, mesmo depois das claras e inventivas exposições oferecidas por Ciro, sempre muito consciente dos limites inerentes a qualquer investigação analítica. Uma questão é sintomaticamente recorrente: “– Mas Villa-Lobos pensava assim?”. Como poderia nosso “compositor-Macunaíma”, símbolo da nossa tão “característica” indisciplina proceder da maneira como Ciro descreve e demonstra, estabelecendo estruturas simetricamente dispostas em diversos níveis?


    Tal questionamento revela como ainda é incipiente a noção de pensamento analítico em nosso meio musical, onde por vezes se confunde a ação da análise estrutural com uma prospecção psicanalítica ou psicológica capaz de desvendar o processo mental do artista, oferecendo uma espécie de relato do momento em que a obra foi escrita. Do ponto de vista da análise, isso pode ser considerado não só irrespondível como talvez irrelevante, já que seus objetos de estudo primários são as estruturas encontradas na obra segundo uma determinada escuta musical. Em certo sentido, a obra depois de concluída não pertence mais a seu autor e seus significados passam a ser construídos por aqueles que fruem de suas proposições; logo, responder se tal coisa foi pensada pelo compositor trata-se de uma falsa questão, mesmo se neste caso Villa-Lobos ainda estivesse vivo e dissesse “– Pensei” ou “– Não pensei”. O compositor “propõe”, o ouvinte “dispõe”. Nesse sentido, toda análise é um processo interpretativo, não uma proposta autoritária de descrição de uma “realidade”.


    A abordagem estruturalista da obra de Villa-Lobos, como Ciro a faz neste livro, não inviabiliza nem contradiz sua importância para a cultura brasileira como símbolo de identidade nacional, mas indiretamente devolve a pergunta e indaga se essa identidade é necessariamente atrelada aos estereótipos advindos da noção colonizada de que somos um povo “intuitivo”, avesso a planejamentos e sistemas de organização. Por mais que nosso cotidiano pareça reafirmar certas noções atribuídas ao atavismo e determinismo, é importante demonstrar o quão ideológicas são tais afirmações e quão grande é o interesse em que as coisas continuem a ser como são.


    * * *


    O livro de Ciro concentra-se parcialmente no reconhecimento de padrões simétricos encontrados em 4 dos Doze Estudos para violão publicados por Villa-Lobos em 1929. O autor parte de uma sistematização do conceito de simetria e suas aplicações nas artes e em particular na música, discorrendo sobre as interpretações e significados atribuídos a esse tipo de operação, encontrado tanto na música de Johann Sebastian Bach como na de Arnold Schoenberg. Ciro explica didaticamente as operações de simetria no campo da geometria e como isso se aplica às estruturas musicais; sua experiência como guitarrista e professor se manifesta na clareza e objetividade de suas ilustrações musicais, qualidades que não o deixam comprometido com detalhes desnecessários ou exibicionismo barato de erudição. Dessa forma, o autor apresenta alguns conceitos-chave da tradição especulativa em música, chegando às abordagens mais recentes como a teoria dos conjuntos e ao Neo-Riemannianismo, de onde deriva a teoria transformacional.


    Apresentando um universo de possibilidades musicais ancorado na noção de intervalo e na medição da distância intervalar, Ciro nos conta como as estruturas musicais se comportam de acordo com as médias geométrica, aritmética e harmônica, de onde podem estabelecer estruturas individualizadas e portadoras de eixos de simetria. A partir de sistemas de representação analítica desenvolvidos por Joseph Straus e Richard Cohn, o autor demonstra certas propriedades simétricas encontradas na tríade aumentada e na tétrade diminuta, as quais ele considera como elementos de base em sua análise das estruturas harmônicas presentes nos Estudos de Villa-Lobos. Ciro investiga os manuscritos e as diversas edições desse notável conjunto de obras para o violão, que o genial compositor Leo Brouwer certa vez me confidenciou (durante o Festival Leo Brouwer realizado pela Universidade de São Paulo em 2009) considerar como a “mais importante contribuição para o instrumento no século XX”.


    As análises de Ciro demonstram as características marcantes encontradas em diversas obras de Villa-Lobos também em outros meios de expressão, como na música sinfônica ou em seus quartetos de cordas: o uso de palíndromos como elemento temático ou de desenvolvimento – se nos Estudos, demasiado breves, as estruturas de desenvolvimento formal não são significativas, em uma obra como, por exemplo, o primeiro movimento do Sexto quarteto de cordas (1938), esse recurso é plenamente explorado como gerador de expansão formal e temática. Assim, além de excepcional “pretexto” para o aprimoramento da técnica instrumental endereçado a um virtuose como Andrés Segovia, alguns dos Estudos para violão podem ser interpretados como ensaios composicionais de estruturação por palíndromos, nessas obras em que não se encontram signos estereotipados de caráter nacional, como citação de canções folclóricas ou alusão estilizada a danças populares (embora outros signos nacionais possam ser discutidos e desvendados nos Estudos, profundamente “brasileiros” por aspectos menos óbvios).


    O trabalho de Ciro merece ser saudado como grande contribuição para a reavaliação da obra villalobiana e seu papel na construção de uma identidade nacional comprometida com interesses mais nobres que a manutenção das estruturas coloniais de poder. Ciro nos permite entrever um compositor com um projeto artístico pessoal, dialogando em pé de igualdade com seus pares no mundo. Que o leitor possa usufruir dessas ideias e repensar conceitos arraigados sobre Arte (e indiretamente, Poder) no Brasil é algo extremamente importante. Se em decorrência desta e/ou de outras iniciativas Villa-Lobos talvez venha a ser incluído no acima mencionado “cânone” da música moderna – já que no momento boa parte da crítica internacional ainda o trata como um dos casos “exóticos” do modernismo – isso é outro problema, já que o próprio estabelecimento de tais cânones denota o caráter excludente e separatista de certas concepções artísticas, o que pouco contribui para uma compreensão mais humana da Arte.
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