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natureza do

"Minha terra tem palmeiras/ Onde canta o Sabid." Esses famosos ver-
sos, abrindo a “Cang¢do do Exilio" de Gongalves Dias, guardam uma iro-
nia significativa. O fato é... que o sabid da palmeira ndo canta. Essa ter-
ra de onde o poeta se sente exilado, portanto, ndo existe: é um Brasil de
sonho, um pais da imagina¢do ou da promessa, do qual sente saudade,
ndo por ter |4 vivido, mas justamente o contrdrio.

O poema é de 1843. Quase 200 anos depois, pode-se ir mais fundo nes-
sa linha, reconhecendo ali, por um lado, a terra que até hoje ndo se rea-
lizou como deveria, mas, por outro, uma formulag¢do certeira do que nos
define do modo mais essencial: pois o que haveria de mais brasileiro no
Brasil sendo a natureza e a musica?

Poucas culturas tém riqueza natural como a nossa; e poucas também,
semelhante patrimdnio musical, com enorme variedade de géneros e
estilos. Agora, e de modo cada vez mais expressivo, a musica cldssica
ganha espago nesse contexto. Cada vez mais pessoas cultivam a musica
de concerto em seu cotidiano, o que sé pode ser motivo de alegria, espe-
cialmente pelo que representam como quebra de barreiras — culturais,
sociais e profissionais.

E bem verdade, no entanto, que nossa musica, tanto quanto nossa
natureza, vem sendo ameac¢ada, de muitos modos, nesse periodo tdo
complexo. Cuidar da musica, como cuidar da natureza, vai-se tornan-
do, mais do que nunca, exercicio de convicgdo: uma prdatica didria de
persisténcia, em tempos de crise. Mas cd estamos, na companhia de
artistas, parceiros, amigos, espectadores. E é nesse espirito, entdo,
em nome de todos nds, que a Osesp apresenta sua Temporada 2018:
"Natureza dos Sons".

Thiago Rocha Pitta

Atlas/Oceano, 2014






De marc¢o a dezembro, serdo 32 semanas de assinatura, com trés ou
mais concertos sinfénicos cada uma. Comecamos com a Sétima de
Mahler, regida pela nossa Diretora Musical, Marin Alsop, em continuida-
de o ciclo que ela vem regendo ano a ano.

Antes disso, na "pré-temporada” da Osesp, em fevereiro, teremos o
festival Viva Villa!, para comemorar o término das gravagdes da integral
das 11 Sinfonias de Villa-Lobos, regidas por Isaac Karabtchevsky, com
revisdo musicolégica das partituras, um verdadeiro legado dessa gera-
¢do de mUsicos e pesquisadores da Osesp.

Ao longo da Temporada, teremos as Nove Sinfonias de Beethoven, re-
gidas por Marin e pela Regente em Residéncia, Valentina Peleggi, e
por sete convidados, incluindo a Artista Associada (2016-18), Nathalie
Stutzmann. Também estdo programados um ciclo "Rossini — 150 Anos
de Morte", com aberturas, drias e a Petite Messe Solennelle; "Stravinsky

|H

Essencial”, com os trés grandes balés modernistas — O Pdssaro de Fogo,
Petruchka e A Sagragdo da Primavera —, dentre outras pecgas; e ainda
uma “"Maratona Mozart", com os cinco vencedores do concurso Jovens
Solistas da Osesp interpretando concertos do mais jovem dos génios e
a Osesp tocando cinco sinfonias, ao longo de uma semana, sob regéncia

de Neil Thomson.

O Artista em Residéncia serd Emmanuel Pahud, um querido amigo da
Orquestra, considerado por consenso um dos maiores, se ndo o maior
flautista do mundo. Além de tocar dois concertos diferentes com a
Orquestra, um no primeiro e outro no segundo semestre (quando fard a
estreia latino-americana do Concerto de Philippe Manoury — que, por
sua vez, serd nosso Compositor Visitante), Pahud vai apresentar dois
recitais solos, em tardes de sdbado, antes de tocar com a Osesp. Tam-
bém dard uma masterclass e fard musica de cdmara, primeiro com o
Quarteto Osesp — que volta a apresentar quatro programas na Sala
Sdo Paulo — e depois com os sopros da Academia da Osesp.

Na série "Recitais”, vamos receber alguns dos mais prestigiados pia-
nistas da atualidade, que aparecem também como solistas da Osesp:
Gabriela Montero, Pierre-Laurent Aimard e Tamara Stefanovich
(fazendo uma verdadeira residéncia de trés semanas, tocando juntos
e separadamente), Steven Osborne, Igor Levit e Roger Muraro (que
faz a estreia latino-americana de um concerto do compositor portu-
gués Vasco Mendonga, no dmbito de nossa parceria com a Fundagdo
Gulbenkian de Lisboa). Teremos ainda um pequeno, mas irresistivel
festival do Piano Brasileiro, com o Duo Gisbranco, Leandro Braga e
Cristévao Bastos, e André Mehmari.



O Coro fard sua habitual série de cinco concertos a cappella, trés dos
quais regidos por Valentina Peleggi. Os programas abarcam desde as
Vésperas de Rachmaninoff, com ambientag¢do especial no sagudo de en-
trada da Sala, até um programa com musica da América Latina dos sé-
culos XvI ao xXI, a cargo da regente venezuelana Maria Guinand, quando
ouviremos a estreia de uma pe¢a encomendada a Aylton Escobar, para
coro e oboé barroco, sobre textos de Antonio Vieira.

Outro grande compositor brasileiro, Ronaldo Miranda, vai comemorar
conosco seus 70 anos, na estreia de uma pe¢a para soprano (Rosana
Lamosa), coro e orquestra (regida por Claudio Cruz). Chegando aos
70, também, o MUsico Homenageado serd Marcos Thadeu, preparador
vocal do Coro da Osesp e Regente Titular do nosso Coro Académico, que
ele dirige desde sua cria¢do hd cinco anos.

Nada disso seria realizdvel sem o empenho de centenas de pessoas, a
comegar pelos musicos. Fica aqui nosso agradecimento aos amigos e
instituigdes que contribuem para o sucesso continuado de todas as ati-
vidades da Fundag¢do Osesp — com destaque para a Secretaria de Es-
tado da Cultura e para nossos patrocinadores, apoiadores e parceiros.
Muito obrigado ao Conselho e a todas as equipes da prépria Fundagdo,
sem esquecer os queridos voluntdrios, e a todos que contribuem para
nossas atividades educativas. E nossos agradecimentos, sempre, ao pu-
blico; sdo vocés, com seu aplauso, que justificam, afinal, todo o trabalho.

Falamos, no inicio, de natureza e musica. Faltou chegar ao dmago da
questdo. Pensando bem, ndo é verdade que todo instrumento pertence
ao mundo da natureza? Um instrumento, afinal, produz sons, que sdo
do mundo natural. A cada vez que um musico comega a tocar, entra
no dominio da natureza. Dessa perspectiva, ndo serd demais descrever
cada obra musical como uma espécie de jardim, ou floresta sonora. E
ndo serd demais, também, pedir de cada um de nds aquela atengdo vi-
tal, que preserva e renova a natureza e a musica, e o que Mais nos resta.

Arthur Nestrovski
Diretor Artistico da Osesp






Romy Pocztaruk

A Ultima aventura de

Emilio Médici, 2011

viva villa!

Foram sete anos de trabalho, desde 2011. Ao longo des-
se tempo, sempre sob a coordena¢do do maestro Isaac
Karabtchevsky, juntamente com nosso Centro de Docu-
menta¢do Musical (dirigido por Antonio Carlos Neves),
a Osesp revisou e editou as partituras, apresentou em
concerto e gravou a integral das Sinfonias de Villa-Lobos.
Verdadeiro legado desta gera¢do de muUsicos e pesquisa-
dores, tornando acessivel um patrimdénio musical raro e
oferecendo gravagdes de referéncia de uma das parcelas
mais significativas, mas ainda menos conhecidas, do nos-
SO maior compositor.

No més de fevereiro, apresentamos o Festival Viva Villa!,
com concertos sinfénicos, de cdmara e corais, além de pa-
lestras e conversas, para celebrar o langamento de uma
caixa especial, reunindo os 6 CDs (selo Naxos), com as 11
sinfonias e outras pegas.

A sele¢do de citagdes a seguir dd uma ideia do reconhe-
cimento nacional e internacional de Villa-Lobos. A entre-
vista com o maestro Karabtchevsky esmildca detalhes de
todo o trabalho e serd um documento relevante para to-
dos que se debrugarem sobre as Sinfonias — e sobre o
que terd sido uma das maiores, se ndo a maior contribui-
¢do da Osesp para a musica brasileira, nesta complexa
década de 2010.

A. N.
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JOSE MARIA
NEVES
O NACIONALISMO

villa-lobos

.em 10 citacoes

“Escrevo musica obedecendo a um imperioso mandato interior.
E escrevo musica brasileira porque me sinto possuido pela vida
do Brasil, seus cantos, seus filhos e seus sonhos, suas esperangas,
e suas realizagées. A minha obra musical é consequéncia da
predestinagdo. Se ela é em grande quantidade é [porque é]
fruto de uma terra extensa, generosa e quente.”

[Citado pelo musicélogo José Maria Neves em Villa-Lobos:
o Choro e os Choros (Sdo Paulo: Musicdlia, 1978, p. 15).]

"'Seria preciso que o mundo fosse um pouco mais calmo para

poder meditarsobre as transformagées profundas que aarte
sofreuem toda a Terra e, principalmente, novo continente’—
declarou o grande compositor brasileiro, Heitor Villa-Lobos.
‘O progresso material e psicolégico dos tempos modernos
se realizou violentamente, rapidamente, e a mentalidade
humana mal pbéde adaptar-se as novas circunsténcias
para compreender a pintura, a danga, a escultura de hoje.
Mas a mdsica, ndo. Em sua compreensdo musical, a
humanidade permaneceu no décimo oitavo século.’

A incompreensdo musical de seus contempordneos, de
que se queixa Villa-Lobos, é devida, segundo ele, a 'falsa
educacdo musical no mundo todo’. ‘E preciso abandonar
as escolas @ maneira de’ — prosseguiu com vigor. ‘Por que
fazeristo ou aquilo, @ maneiraespanhola, francesaourussa?
E necessdrio ensinar & maneira de seu pais, seus costumes,
seu clima. Quanto a mim, sou brasileiro, descendente
de indios do Brasil e jamais tive mestres estrangeiros.
Meus estudos, fi-los em nossos rios, nossas florestas,
nossas drias folcléricas’[...]."”

[Durante cobertura de viagem do maestro a Washington

("Villa-Lobos defende a ideia de nacionalizagdo da musica”,
Folha da Manha@, 24 jan. 1952, p. 6).]

n
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"Quandonasciem 1927, Villa-Lobosjderaobjetodagalhofa
nacional. Quando eu era garoto, em Ipanema, escutava
as piadas e gozagdes a respeito do ensandecido maestro,
demente mesmo, um tal de Vira-Loucos. Consta que era
maluco. Um dia, mais tarde, apareceu ld em casa um disco,
estrangeiro, dos Chorosn® 10, regido pelo maestro Werner
Janssen, peg¢a sinfénica com coral misto, obra erudita.
Quando o disco comegou a tocar eu comecei a chorar.
Ali estava tudo! A minha amada floresta, os pdssaros, os
bichos, os indios, os rios, os ventos, em suma, o Brasil.
Meu pranto corria sereno, abundante, chorava de alegria,
o Brasil brasileiro existia e Villa-Lobos ndo era louco, era
um génio. [...]"

[Manuscrito pertencente ao acervo do Instituto Antonio
Carlos Jobim. integra disponivel em:
[<www.jobim.org/acervo/handle/2010.0/22741>]

“Villa-Lobos acaba de chegar de Paris. Quem chega de
Paris espera-se que chegue cheio de Paris. Entretanto,
Villa-Lobos chegou de I4 cheio de Villa-Lobos. A ardente
fé, a vontade tenaz, a fecunda capacidade de trabalho que
o caracterizam renovam a cada momento em torno dele
aquela atmosfera de egotismo tdo propicia as criagdes
verdadeiramente pessoais.”

[Trecho de artigo publicado na revista Ariel (out. 1924);
republicado em Crénicas Inéditas: 1920-31 — V.1
Sdo Paulo: Cosac Naify, 2008, p. 39.]

“"Era um espetdculo. Tinha algo de vento forte na mata,
arrancando e fazendo redemoinhar ramos e folhas; caia
depois sobre a cidade para bater contra as vidragas, abri-las
ou despedag¢d-las, espalhando-se pelas casas, derrubando
tudo; quando pareciachegado o fim domundo, iaabrandando,
convertia-se em brisa vesperal, cheia de dogura. Sé entdo
percebia que era musica, sempre fora musica.”

[Trecho de crénica publicada por ocasido da morte do
maestro (“Gléria Amanhecendo”, Correio da Manha, 19
nov. 1959); republicada em Presen¢a de Villa-Lobos, V.6
(Rio de Janeiro: Museu Villa-Lobos, 1971, p. 68).]



GILBERTO
AMADO

UMA EXPRESSAO
DO BRASIL

MENOTTI
DEL PICCHIA

THE NEW YORK
TIMES

PELA CRITICA
INTERNACIONAL

"Este muUsico ndo é apenas um musico: é uma expressdo
luminosa do Brasil novo, é um embaixador da mentalidade
musical da nossa pdtria, € uma conformagdo pessoal em que
cantam todas as sinfonias esparsas do nosso pais.”

[Trecho de discurso proferido durante votagdo que
aprovou o projeto de lei que autorizava a concessdo
de auxilio para que o maestro pudesse viajar a Europa
(Congresso Nacional, 24 jul. 1922), publicado por Donatello
Grieco em Roteiro de Villa-Lobos (Brasilia, Fundagdo
Alexandre de Gusmao, 2009. p. 58).]

“Criagdo Ultima de um génio ainda em ascensdo escalada
incessante para o mais alto. Sagra¢do da musica a mistica
da Pdtria, integra¢do consciente e profunda da voz oculta
da terra e do homem as transcendentes finalidades de um
pais e de um povo que se transmudam em nag¢do.”

[Sobre Sinfonia n° 10. Trecho publicado por Donatello
Grieco em Roteiro de Villa-Lobos (Brasilia, Fundagdo
Alexandre de Gusmado, 2009. p. 123).]

[Quando Uirapuru foi executada pela primeira vez nos Estados
Unidos (NY, 12 fev. 1945); The New York Times escreveu:]

"O programa é suficiente para se notar como o compositor
retrata a natureza brasileira e suas cores e sons; para
interpolar essas passagens com a musica de dangas
selvagens, o chamado da flauta pelo inimigo do  Uirapuru, as
explosdes de musica sensual. SGo pdginas soberbas, pdginas
ndo meramente fotogrdficas ou de ventriloquia, mas de um
impressionismo genuino e altamente individual. Uma vez foi
dito [da] orquestrag¢do de Rimsky-Korsakoff que sua coloragdo
era tdo sensual que nGo apenas se ouvia, mas podia-se sentir o
tom instrumental. O mesmo pode ser dito sobre a pontuagdo
de Villa-Lobos, que, em algumas passagens, permite sentir o
cheiro, bem como ouvir a floresta, ver o jogo de luzes, estar
diante da noite tropical e de seu estranho encantamento. [...]"

[Citado em Eero Tarasti, Heitor Villa-Lobos — The Life and

Works, 1887-1959 (Jefferson, Carolina do Norte: McFarland &
Company, 1995; p. 365). Trad.: André Cristi.]
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“[...] Villa-Lobos é um mdusico de dotes extraordindrios, um dos mais
incalculdveis dentre todos os compositores modernos. Ele tinha um senso
harménico e orquestral soberbo. Produziu pdginas de um poder primitivo,
acento e cor que poucos de seus contemporéneos podem combinar para
essas qualidades [...].”

[Trecho de artigo publicado no jornal The New York Times ("Barbirolli
Offers Villa-Lobos Suite”, 12 fev. 1943). Trad.: André Cristi.]

“[...] um artista que, sem duvida, mais do que qualquer outro compositor
do século xx, resumiu um pais inteiro em sua musica. Villa-Lobos afirmou
que seu primeiro professor de harmonia era um mapa do Brasil, e com
efeito sua vida na musica é um reflexo da expansiva, explosiva diversidade
cultural, geogrdfica e musical de seu pais de origem [...]"

[Trecho de artigo publicado no jornal The Guardian ("Villa-Lobos: Get to
Know Brazil's Greatest Composer”, 7 mar. 2014). Trad.: André Cristi.]



Ministério da Cultura, Governo do Estado de Sdo Paulo,
Secretaria da Cultura e Itau Personnalité apresentam:

ITAU PERSONNALITE
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<N\ GOVERNO DO ESTADO
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Secretaria da Cultura CULTURA







karabtchevsky
reencontra villa

Epico. Essa é a palavra que vem & cabeca quando
pensamos no projeto de revisdo e gravag¢do integral das
Sinfonias de Villa-Lobos comandado pelo maestro Isaac
Karabtchevsky na Osesp.

Uma conversa com Karabtchevsky e o coordenador do
Centro de Documentag¢do Musical da Fundagdo Osesp,
Antonio Carlos Neves Pinto, torna ainda mais evidente o
gigantesco desafio de resgatar a parte sinfénica da obra
do nosso compositor maior.

Segundo o préprio maestro, tamanho empenho para
a revisdo e o langamento integral das 11 Sinfonias
— feito pelo selo Naxos a partir das apresentagdes
da Osesp sob a dire¢do de Karabtchevsky na Sala
Sdo Paulo — resultou "de um esforco coletivo,
onde todos do departamento de musicélogos da
Osesp, comandado pelo Toninho [Antonio Carlos
Neves Pinto], e os muUsicos, durante os ensaios,
participaram efetivamente, ajudando a exaurir questdes
sobre acordes, ligaduras e articulagdes”.

As gravagdes tém recebido resenhas elogiosas nas
principais publicagdes nacionais e internacionais; e o
trabalho de revisdo das partituras estd sendo adotado
por publicagdes oficiais — inclusive a editora Max
Eschig, detentora dos direitos de parte da obra de
Villa-Lobos, sem falar na Academia Brasileira de Musica,
que administra a maior parte desse acervo.

Na entrevista a seguir, Karabtchevsky e Antonio Neves

falam desse acontecimento histérico para a musica
brasileira e mundial.
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Como foi que esse projeto comegou e como é formada a equipe de musi-
célogos que trabalha com a revisdo e o estabelecimento das partituras?

Antonio Neves: Essa equipe e os trabalhos foram se alterando ao lon-
go do projeto, que surgiu de uma conversa entre o Diretor Artistico da
Osesp, Arthur Nestrovski, e o maestro Karabtchevsky. Eu, na verdade,
participei da metade da produg¢do para cé.

Em 2011, o maestro gravou quatro sinfonias em trés semanas. As
sinfonias n° 6, 7, 3 e 4. Revisou antes, ao lado da Maria Elisa (Milly)
Pasqualini, coordenadora do Centro de Documenta¢do Musical, en-
saiou uma semana com os musicos e nas duas semanas seguintes gra-
vou as obras.

No ano seguinte, o sistema mudou. O maestro comegou a revisar a
Décima Sinfonia, depois a Osesp tocou e, em 2013, a obra foi gravada,
revisada pelo maestro, pela Milly e por mim, que jé haviaassumido o Cen-
tro de Documentacdo Musical. A Décima Sinfonia é enorme, tem mais
de 60 minutos, coro, orquestra, enfim, uma grande instrumentacgdo.
"Nesse momento, o maestro e a Milly j& haviam feito cerca de 400 cor-
recdes na Décima Sinfonia..."

Depois, encontramos outros tantos de erros. Muitos problemas resul-
tam dos manuscritos que estavam em posse da editora Max Eschig.

Até entdo, a Osesp tocava as sinfonias utilizando o material da Max
Eschig, com quem Villa-Lobos assinou um contrato em 1924. Toda sua
producdo era enviada para essa editora. Quando a Max Eschig recebeu
a Décima, que é tardia, de 1957, eles apenas colocaram um carimbo
sobre os manuscritos. Fomos nds que revisamos e posteriormente gra-
vamos a Décima Sinfonia, dita Amerindia.

Quando vocé comega a editar os manuscritos, também produz erros,
justamente porque estd copiando dos manuscritos. Muitas vezes foi
uma das esposas do compositor, a pianista Lucilia Guimardes [primei-
ra esposa de Villa-Lobos] ou Mindinha [Arminda Neves d'Almeida, se-
gunda esposa do compositor], quem cumpriu o papel de copista.

Essas copias eram enviadas para o maestro Isaac, que apontava os
erros na nossa edi¢cdo. Quando tudo isso estava afinado, a orques-
tra entdo tocava o material e levava ao publico a sinfonia revisada.
Dali a trés ou quatro apresentagdes, ainda era possivel descobrir
outras questdes.



Depois disso, eram feitas novas revisdes. No ano seguinte, j&d no comego
do ano, ensaiava-se de novo, para chegar a gravagdo final.

Karabtchevsky: Esse mesmo modelo de gravagdo foi utilizado pela
Filarmoénica de Berlim com Karajan, isto é, a revisdo sé é finalizada e a
gravagdo final realizada apds a experiéncia do concerto. Porque um con-
certo revela vdrios problemas de unidade, de sonoridades e de dindmica.
Isso sé pode ser estabelecido dentro de uma sala, dentro de um teatro e
em contato com o puUblico. Nesse sentido, a orquestra tem um papel de
relevancia e de protagonismo. Descobrem-se assim alguns problemas
que o simples exame da partitura ndo permite diagnosticar.

Como se consolidaram os acordes dentro das composi¢ées e como foi a
experiéncia de viver esse imenso trabalho de restauro, resgate e grava-
¢do integral das 11 Sinfonias de Villa-Lobos?

Karabtchevsky: Foi uma experiéncia que eu considero, sob o nosso pon-
to de vista, fascinante. Por exemplo, ndés conseguimos chegar a certos
acordes sem contestac¢do porque esses acordes faziam parte do préprio
universo harménico de Villa-Lobos.

Antonio Neves: Tem um acorde muito caracteristico nas Sinfonias de
Villa-Lobos porque ele é um acorde maior com sétima menor e nona au-
mentada. Ent&o é dd, mi, si bemol, ré sustenido ou mi bemol. Os violonce-
listas, porque os musicos da Osesp também participaram desse processo,
perguntavam: "Por que estou tocando mi natural, ndo é mi bemol? Mas eu
ndo estou tocando uma nota errada?”. Nés tinhamos que explicar que ndo,
que aquele acorde fazia parte da obra de Villa-Lobos. Alids, é um acorde
muito utilizado no jazz. Mas Villa-Lobos fazia muito uso desse acorde.

Depois desse trabalho editorial, onde ficam as Sinfonias, comparadas
com outros ciclos e obras orquestrais importantes de Villa-Lobos?

Karabtchevsky: E muito dificil dizer. As obras sdo igualmente boas, igual-
mente geniais, mas diferentes. As Bachianas, por exemplo, tém um es-
trato estilistico que provém do Barroco, na constru¢do e na forma. J& as
Sinfonias pretendem evocar a forma de sonata tradicional das sinfonias
de Beethoven, Haydn, Mozart. Elas tém alguma rela¢do com a forma de
sonata, mas ao mesmo tempo escapam, fogem completamente dessa
forma. Da mesma maneira, a temdatica Bachiana estd de alguma maneira
presente em algumas construg¢des de Villa-Lobos, porém ele sempre es-
capa, ele foge. Ndo estd seguindo rigorosamente as formas preestabele-
cidas. Ele as impregna de um espirito préprio, que se identifica mais com
o nosso folclore, com os temas de rua, com os ritmos brasileiros.



Isaac Karabtchevsky

e Antonio Neves
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O pretexto é Bach, mas o que vem é musica brasileira.
Nas Sinfonias o pretexto é Mozart, Beethoven, Haydn,
Schubert, do ponto de vista das edi¢des, mas o que vem é
totalmente brasileiro na sua forma.

Antonio Neves: Agora, é possivel dizer que as Sinfonias
estdo um passo a frente das Bachianas e dos Choros, por-
que ainda hd erros nessas obras. J& nas Sinfonias, 999%
dos problemas foram superados.

E claro que ndo é possivel fazer a edigdo de um material
produzido por Villa-Lobos sem o devido respeito. Ndo se
pode achar que se vai corrigir Villa-Lobos. Desde o inicio,
trabalhamos com todo respeito, querendo realmente mos-
trar uma musica auténtica e valiosa. Porém, como essas
partituras foram produzidas por copistas ou pelo préprio
Villa-Lobos, nessa época em que ndo existia computador,
muitos erros acabaram ocorrendo e muita gente aceitou
esses erros. Esse era o problema.

E comum esse trabalho de revisdo da obra de
grandes compositores?

Karabtchevsky: De todos. No panorama internacional,
compositores consagrados passaram por esse “crivo de se-
guranc¢a”. Essa nogdo de que as obras desses compositores
teriam sido compostas efetivamente por eles sem o menor
retoque ndo corresponde a realidade.

Compositores como Mozart, Haydn e Beethoven escreviam
com enorme rapidez, sofregamente. Sentiam que o tempo
passava e urgia colocar o que pensavam no papel.

Mozart, em um pequeno espago de tempo, compds inUme-
ras sinfonias, Haydn compds mais de cem. Cabia aos assis-
tentes e alunos, na época, esse trabalho de revisdo, sempre
sujeito a muitos erros. Agora mesmo saiu uma revisdo dos
originais de Beethoven.

Villa-Lobos tinha esse lado s6frego também. Ele escrevia
literalmente nas coxas. Ndo havia nem mesa a sua dispo-
sicdo. Os sobrinhos estavam sempre brincando & sua volta.
O rddio ligado. Essa atmosfera conturbada alimentava seu
espirito criativo e ele sé compunha assim.



Isso quem me contava era sua mulher, quando eu comecei a
trabalhar no Rio de Janeiro, jovem regente.

Conheci a Mindinha, a quem é dedicada grande parte des-
sas Sinfonias.

“Ela me dizia: '"Vocé ndo tem ideia em
que circunstdncias o trabalho criativo

de Villa-Lobos se desenvolvia'”

InUmeros sobrinhos brincando na casa, o rddio em um volu-
me histérico e ele compondo.

Villa tinha uma mente tdo fértil, tdo ligada a esséncia da-
quilo que ele queria, que ndo importava o barulho. Ele tinha
seu mundo interior, seu ouvido interior. E é |& que se proces-
sava todo esse milagre.

Mas esse fator ambiental foi responsdvel por erros, que nés
descobrimos nas partituras hoje. Erros talvez de cépia, ou
de distra¢do; podem ser muitos fatores, mas hd erros evi-
dentes, que atribuimos principalmente & precariedade dos
meios de reprodug¢do dos manuscritos.

Quais foram os maiores desafios?

Antonio Neves: O maestro Karabtchevsky tentou sempre
entender qual seria o raciocinio de Villa-Lobos nas articula-
¢oes, porque ha trechos onde tudo é muito vago. Um instru-
mento com uma dada articulagdo e outro sequer fazendo
a mesma coisa ou nada. Isso foi ajustado nessas revisdes, o
que é utilissimo para uma orquestra.

Também foram revistos os equilibrios entre os naipes de or-
questras. Muitas vezes, quando se seguia os manuscritos,
na hora do ensaio a coisa ndo funcionava. Por esse moti-
vo, nada como um grande maestro, que conhece tdo bem
a orquestra — ndo que Villa-Lobos ndo conhecesse, ima-
gino que, em todos os concertos e ensaios dele, esses acer-
tos também eram feitos. Quem me confirmou foi a prof?
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Flavia Toni (USP), cujo o pai, Olivier Toni, as-
sistiu a ensaios conduzidos por Villa-Lobos. Ele
construia, entusiasmado, as sonoridades com
0s muUsicos, mas ndo anotava nada.

Animava-se em construir esse universo sonoro,
mas ndo transferia a constru¢do para as par-
tituras. Alids, nés nos perguntdvamos se ndo
haveria material dele nas orquestras por onde
passou, mas ndo encontramos nada. Ele cons-
truia na hora. Tinha uma mente inegavelmente
fértil, que se adaptava & acustica do local onde
a obra seria executada, fazia uma muUsica ma-
ravilhosa e ndo deixava nada escrito.

Em qual panorama histérico as Sinfonias fo-
ram compostas? Ha marcas de outros compo-
sitores nas sinfonias?
Karabtchevsky: As primeiras sinfonias de
Villa-Lobos foram compostas durante a Primeira
Guerra Mundial. A data da concepg¢do da
Sinfonia n° 2 é 1917, durante a Primeira Guerra.

E a Sinfonia n° 1 foi pouco anterior a isso.

O fato de as quatro primeiras sinfonias terem
sido elaboradas no principio do século xX, signifi-
ca que Villa-Lobos absorveu diversas influéncias.
E muito interessante, historicamente, ver essas
influéncias refletidas no desenrolar dos anos.

A primeira fase de Villa-Lobos é seguramen-
te D'Indy, Debussy, César Franck, o roman-
tismo francés tardio; mas posteriormente hd
tracos evidentes (ainda que ndo reconheci-
veis) de Stravinsky, de Béla Bdartok, de Ravel
e outros compositores.

Foi um periodo extremmamente rico aque-
le que precedeu a Primeira Guerra Mundial
e especialmente o momento pds-Primeira
Guerra. A Sagrag¢do da Primavera, por exem-
plo, estreou um ano antes da eclosdo da
Primeira Guerra.
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Os estilos musicais estavam todos em perma-
nente ebulicdo na mente e no inconsciente co-
letivo dos compositores desse periodo, os quais
jé@ haviam intuido um periodo de profunda
transformagdo politica, social e cultural.

A Europa transformou-se radicalmente. Os
grandes impérios desapareceram e deram
origem a outros paises. As nag¢des que ha-
viam provocado a Primeira Guerra Mundial
se dividiram.

O Império Austro-HuUngaro, que é a esséncia
e a efervescéncia de todo um estrato cultu-
ral muito especifico, cujo maior representante
era Johann Strauss, deu lugar a outros pai-
ses. A ltdlia invadiu parte do Império Austro-
-HUngaro. Regides como Verona e Mildo, que
sdo tdo italianas, eram austriacas.

As novidades dessa reconfiguragdo geopolitica
apareceram antes na musica?

Karabtchevsky: Sim, é uma coisa impressio-
nante: a musica aponta que alguma coisa
vai acontecer.

Nas primeiras sinfonias de Villa-Lobos, ele
comega placidamente e de repente explode
num todo. Aquilo foi algo da época. Aquela
politonalidade, a eclosdo de ritmos eferves-
centes que ndo tinham nada que ver com os
ritmos tradicionais do Brasil pés-colonial, do
Brasil Republica.

Eles estdo |4, latentes. Imagino que essa fase
tenha sido uma profunda descoberta para os
brasileiros. No sentido de reconhecer aqueles
ritmos. O catereté que aparece na Segunda
Sinfonia, por exemplo, ndo tinha nada que ver
com o sambdo dos Choros n° 10.



Ha muitas difereng¢as entre as sinfonias, cronologicamente falando?

Karabtchevsky: No sentido estilistico, sim. A primeira fase foi nitida-
mente francesa. O universo sonoro, os planos, onde as melodias se
desenvolviam e se organizavam, eram bem o espirito francés, da Belle
Epoque. Aquele tema de valsa da Segunda Sinfonia cabe perfeitamente
como tema de um saldo parisiense.

“Esse espirito (francés) estd nitidamente presente em
algumas sinfonias, como a Primeira, a Segunda, a Quarta
e a Sexta, mas de forma geral o que prevalece é o choro, o
canto da ruaq, o folclore, o ritmo, ou seja, a esséncia da musica
brasileira. Isso é o que prevalece.”

Eu considero que apenas Villa-Lobos e Claudio Santoro tentaram e che-
garam a essa esséncia brasileira, essa combinagdo perfeita entre nos-
sas raizes e as formas consagradas.

Muitos criticos afirmam que Villa-Lobos é um dos mais incriveis melodis-
tas do século xx. E possivel dizer que as 11 Sinfonias sdo uma prova disso?

Karabtchevsky: Eu concordo. Ndo chegava aquela mesma fonte univer-
sal que eram as valsas de Strauss, uma melodia atrds da outra. E outro
conceito de melodia: elas estdo incrustadas no desenvolvimento geral
da sinfonia, mas essas melodias que se salientavam tinham um carater
por vezes bucdlico, por vezes ritmico, mas sempre auténticas, originais e
profundamente brasileiras.

Onde podemos enquadrar as sinfonias de Villa-Lobos dentro do
Modernismo brasileiro? E possivel dizer que ele é o nosso maior modernista?

Karabtchevsky: Certamente. Depois de 1922, ele chegou a Paris com
uma atitude muito pouco humilde. Convivia com Ravel, Prokofiey,
Stravinsky, grandes compositores, e dizia: "Estou aqui para mostrar mi-
nha musica"”. Ele ndo era nada modesto e vivia em igual nivel de compe-
ticdo com todos os outros.

Sua obra é resultante desse estado de espirito que se coloca acima de to-
dos, mas ndo deixa de refletir algumas influéncias marcantes. Prokofiev
estd presente na obra dele. Ravel, nem se fala. E, em alguns momentos,
Stravinsky é bem caracterizado. Por exemplo, na Terceira Sinfonia.

23



ENTREVISTA A
RENATO ROSCHEL
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Por fim, é possivel dizer que esse trabalho sé poderia ser feito aqui
no Brasil?

Karabtchevsky: Acho que seria muito dificil para um intérprete que ndo
esteja familiarizado com as raizes do nosso folclore e, principalmente,
com o canto e o choro — a muUsica que era desenvolvida nas ruas do
Rio de Janeiro, executada com violdo — fazer um trabalho de revisdo
como esse.

Essa musica tinha uma dinédmica prépria e também aquilo que nds cha-
mamos de rubato, que ndo era o rubato chopiniano, que é um rubato
tipico da musica brasileira. E impossivel escrever. E indefinivel.

Rubato é um termo que vem do italiano e significa “roubar, roubar o
tempo”. Quando vocé faz o rubato, vocé estd roubando de um tempo e
passando para outro. Sdo coisas praticamente impossiveis de vocé es-
crever em uma partitura musical.

Vocé pode apontar: "Aqui eu quero rubato”, mas sé conhecendo e viven-
ciando aquele estilo desde crian¢a vocé pode reproduzir isso de verdade.

Issondosignificadizer quesdéartistasbrasileiros podemtocar Villa-Lobos.
Segovia, por exemplo, tocou Villa-Lobos com profundidade e fidelidade a
esseespirito.Outrosintérpretesfamosostambémcantarameexecutaram
Villa-Lobos. E assim como hd grandes intérpretes chopinianos que ndo
sdo poloneses, é necessdrio que essa musica de Villa-Lobos seja tocada
cada vez mais, que seja conhecida dos artistas em todo mundo, e que
consigam reproduzi-la com maior fidelidade.

Esse trabalho nosso foi, nesse sentido, algo de absoluta vanguarda.
E um trabalho que ficard retido na meméria de todos como um dos pon-
tos altos da nossa programacgdo.

O simples fato de uma orquestra brasileira, pela primeira vez, empreen-
der a gravagdo das 11 Sinfonias com revisdo das partituras é um traba-
Iho absolutamente inédito e comprova que ndés estamos interessados
em deixar um legado. Algo diferente das gravag¢des que existem no mer-
cado e que estdo repletas de problemas e incompreensdes.

Certamente considero que essa nova gravag¢do poderd servir como
referéncia para todos que se interessarem em divulgar a obra desse
grande génio.



CONFIRA AS
ABREVIATURAS
DAS SERIES NA PAG. 103

APRESENTACOES DE
OBRAS DE VILLA-LOBOS

20.2 tergca 19H30 GRATUITO

ORQUESTRA SINFONICA DO
ESTADO DE SAO PAULO — OSESP

CORO DA OSESP

ISAAC KARABTCHEVSKY REGENTE

Uirapuru

Sinfonia n° 7: 2° Movimento

Choros n° 710 — Rasaa o Coracéo

21.2 quarta 19H30 GRATUITO

FABIO ZANON vioLAO
QUARTETO OSESP
CLAUDIA NASCIMENTO FLAUTA
SUELEM SAMPAIO HARPA
LAYLA KOHLER oBoE
DOUGLAS BRAGA sAXOFONE
ROGERIO ZAGHI CELESTA
ADRIAN PETRUTIU vioLINO
HORACIO SCHAEFER vioLA
Adriana Holtz viOLONCELO
Cinco Prelddios Para Violgo
Quarteto de Cordas n° 71
Quinteto Instrumental
Sexteto Mistico

22.2 quinta 19H30 GRATUITO

ORQUESTRA SINFONICA DO
ESTADO DE SAO PAULO — OSESP

ISAAC KARABTCHEVSKY REGENTE

Sinfonia n° 1: 7° Movimento

Sinfonia n° 4: 3° Movimento

Sinfonia n° 6

23.2 sexta 19H30 GRATUITO

LUCAS THOMAZINHO pIaANO
Rudepoema

Suite Floral

CORO DA OSESP
VALENTINA PELEGGI REGENTE
Bachianas Brasileiras n° 9

(arranjo para Vozes)

24.2 sdbado 19H30 GRATUITO

ORQUESTRA SINFONICA DO
ESTADO DE SAO PAULO — OSESP

ISAAC KARABTCHEVSKY REGENTE

CORO DA OSESP

Sinfonia n° 2: 2° Movimento

Sinfonia n° 9: 2° Movimento

Sinfonia n° 70: 7° Movimento

Choros n° 10 — Rasga o Coragéo

25.2 domingo 11H GRATUITO

MARCELO BRATKE pPIANO
CORO INFANTIL DA OSESP
CORO JUVENIL DA OSESP
Caixinha de MUsica Quebrada
A Prole do Bebé n° 1

Guia Prdtico: Excertos
Bachianas Brasileiras n° 2:

O Trenzinho do Caipira
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Emanoel Aradjo

Sem titulo, 1980 (fragmento)

a era de
beethoven

ARTHUR NESTROVSKI

Para nds, hoje, a musica de concerto estd diretamente as-
sociada @ musica instrumental, a musica “pura” ou sem
palavras. A despeito do grande interesse pela épera nas
Ultimas décadas, a musica de concerto ainda é, primaria-
mente, o dominio da sinfonia, do quarteto ou da sonata.
A musica sem palavras tem uma responsabilidade imagi-
ndria de zelar pelos valores mais elevados da arte; é como
se, sem palavras, a muUsica fosse mais musica, e tanto
mais profunda quanto mais distante da compreensdo
verbal. Esses valores estdo entranhados na nossa cultura
e dificilmente nos damos conta, portanto, do cardter es-
pecial desse repertério, no contexto mais amplo da tradi-
cdo musical do Ocidente.

Dois mil anos de filosofia e teoria da muUsica ndo manti-
veram uma opinido muito alta sobre a composi¢do sem
palavras. Desde Platdo e Aristoxeno até os comentaristas
do Século das Luzes existe um consenso sobre a necessi-
dade de a muUsica reunir em si trés dominios: "harmonia”,
que é arelagdo racional entre os tons; “ritmo”, um sistema
musical de tempo; e “logos”, a linguagem como expres-
sdo humana. Naturalmente, sempre houve musica ins-
trumental em todos os periodos da histéria. Mas mesmo
os contempordneos de Haydn e Mozart, em pleno classi-
cismo, via de regra estdo longe de descrever as sinfonias
como uma linguagem compreensivel em si mesma, com
ambig¢des além do mero passatempo. A prépria ideia de
se escutar uma obra em siléncio, com uma concentracdo
compardvel & da reflexdo ou da leitura, causaria espanto
as plateias de 250 anos atrds.
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SUGESTOES
DE LEITURA

Lewis Lockwood
BEETHOVEN'S SYMPHONIES
— AN ARTISTIC VISION

Norton, 2015

Carl Dahlhaus

LUDWIG VAN BEETHOVEN
UND SEINE ZEIT

Laaber, 1987; tradu¢do inglesa,

Oxford 1991

Charles Rosen

THE CLASSICAL STYLE
— HAYDN, MOZART,
BEETHOVEN

Faber, 1971 e reeds.

Theodor W. Adorno,
BEETHOVEN

— PHILOSOPHIE DER MUSIK
Suhrkamp, 1993

GRAVAGOES
RECOMENDADAS

BEETHOVEN:

THE SYMPHONIES
GEWANDHAUSORCHESTER
Riccardo Chailly, regente

Decca, 2011

BEETHOVEN: THE
SYMPHONIES
AND REFLECTIONS

SYMPHONIORCHESTER
DES BAYERISCHEN
RUNDFUNKS

Mariss Jansons, regente

BR Klassik, 2012
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E importante notar a extraordindria transformacdo na
ideia de musica que se dd em fins do século xviil. Escre-
vendo sobre a mUsica — a muUsica instrumental — numa
se¢do da Critica do juizo (§ 53), Kant descreve essa arte
como "o mero jogo das sensag¢des”, compardvel aos per-
fumes, “mais uma questdo de entretenimento do que de
cultura". E da mesma época o aforismo de Samuel John-
son de que "a mUsica é um método de se empregar a men-
te sem nenhum trabalho de pensar”. J& na Estética de
Hegel (1818), a muUsica sem palavras é descrita, pelo con-
trdrio, como "o puro jogo das formas" e por isso mesmo
aquele dominio onde ela é capaz de alcangar sua proépria
natureza. Para Hegel, a fungdo da musica instrumental
é "tornar a interioridade inteligivel a si mesma" (no¢do
recuperada hd alguns anos por Susanne Langer, ao dizer
que a muUsica € "nosso mito da vida interior”). Em contra-
ponto com uma linhagem de comentdrios que se estende
dos ensaistas Tieck e Wackenroder a filésofos como F.
Schlegel e outros, na primeira geragdo do romantismo,
Hegel vé a muUsica sem palavras como um processo de
interioriza¢do, exprimindo "o eu em si, sem nenhum con-
teUdo acessério”. Adverte, no entanto, que ao abandonar
qualguer contetdo definido a muUsica caminha para uma
condicdo abstrata e vazia.

A formalizag¢do corresponde, para ele, a uma perda real
de substdncia. A musica sé chega a si num movimento
que, paradoxalmente, deve conduzi-la & esterilidade.

Mais trés citagdes podem servir de emblema para o que
é, com efeito, uma nova estética musical da moderni-
dade. A primeira estd em Schopenhauer, no Mundo
como vontade e representagdo, quando diz (§ 52) que a
musica pura é a expressdo mais intima do mundo, a ex-
pressdo “"da Vontade em si". A segunda vem do influen-
te tratado sobre O belo musical de Eduard Hanslick
(1854), no qual define a musica, @ maneira de Hegel,
como “formas sonoras em movimento”, onde “forma”
ndo é tanto o padrdo de montagem como a “ideia”, o
principio potencial da composi¢do. E, por fim, pode-se
lembrar a grande frase do critico inglés Walter Pater,
de que “toda arte aspira constantemente & condigdo
de musica"” (A renascenca, 1873).



GRAVAGCOES
RECOMENDADAS

BEETHOVEN THE NINE
SYMPHONIES

MINNESOTA ORCHESTRA

Osmo Vanskd, regente

BIS, 2009

BEETHOVEN:
THE SYMPHONIES

ORCHESTRE
REVOLUTIONNAIRE ET
ROMANTIQUE

John Eliot Gardiner, regente

Archiv/DGG, 2010

BEETHOVEN:

SYMPHONIES NOS. 1-9
CHAMBER ORCHESTRA

OF EUROPE
Nikolaus Harnoncourt, regente

WarnerClassics, 2003

Como dar conta dessas mudancas? Do mero entreteni-
mento a expressdo mais intima do mundo; de um pas-
satempo ao mito da vida interior: como explicar uma al-
tera¢do tdo radical nas formas de se pensar a musica?
A resposta é complexa, envolvendo muitos fatores. Os
mais importantes dizem respeito, por um lado, as versdes
modernas de consciéncia religiosa e ds teorias da arte
como religido. Associar arte e religido pode parecer estra-
nho numa era tdo vigorosamente laica como a nossa; mas
é raro o problema de estética que ndo reproduz questdes
teoldgicas. Historicamente, a equagdo entre romantismo,
religido e muUsica aparece repetidas vezes em Hegel, como
em Hoffmann, Kierkegaard e outros importantes autores
do periodo. "A musica é religido plenamente revelada”, es-
creve Tieck; e mesmo Adorno, j& em nossos dias, vai cons-
truir uma teologia negativa da muUsica como o "nome de
Deus... a tentativa humana, sempre frustrada, de pronun-
ciar o nome em si e ndo de multiplicar significados".

Metdaforas religiosas se confundem com aspiragdes poéticas,
no momento em que a indefini¢do de significados na musica
passa a ser vista ndo como um defeito, mas sim sua maior
virtude. A estética moderna da musica nasce de uma ideia
poética e teoldgica da inexpressibilidade: da musica como
uma linguagem acima da linguagem, capaz de nomear o ino-
mindvel. Como ja analisou, melhor que ninguém, o musicdlo-
go Carl Dahlhaus, a estética da musica, no periodo moderno,
é uma verdadeira metafisica da musica instrumental.

Por outro lado, seria preciso considerar também as teorias
da linguagem que surgem nos primoérdios do romantismo,
teorias essas que fazem da lingua a criagdo e ndo apenas
a reproduc¢do do pensamento. O "espirito” se manifestando
de dentro para fora da linguagem, teorema de um linguis-
ta como Humboldt, é também o ponto de partida para a
estética de um Hanslick. Mas nenhuma dessas ideias teria
tido o efeito que tiveram sobre a estética musical se ndo
fosse o desenvolvimento paralelo das préprias formas da
composi¢do e o surgimento de uma légica musical capaz de
dar corpo mais que metaférico a figura da musica como lin-
guagem. Sonatas, sinfonias e quartetos tém em comum a
noc¢do da musica como elaboracdo de ideias, de verdadeiros
argumentos conduzidos em som. E a integracdo de temas
e a descoberta de possibilidades narrativas e dramdticas
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da tonalidade que fazem da musica de fins do
século xvill uma arte do pensamento — uma
arte das ideias em estado gestual, sem a de-
finicdo e limita¢do da palavra. Se a musica
instrumental moderna é, como queria Hegel,
um processo de "interioriza¢do” e correspon-
de, portanto, a mais uma etapa na histéria
da religido, ndo é menos verdade que essa
interioriza¢do, no plano formal; corresponde
a uma absor¢do da épera e da musica "hu-
mana”, ou vocal, em termos de musica puraq,
inumana, "absoluta”. A transformac¢do dei-
Xd suds marcas, que se percebem até hoje.
Como veremos, a musica pura manifesta
sempre uma certa nostalgia do canto e da
voz, mesmo no mais auténtico dos composi-
tores instrumentais.

Muito sucintamente, é este o contexto em que
surge a obra de Beethoven. “Surge” ndo é o ter-
mo mais adequado: de muitas maneiras, é a sua
obra que inventa as formas modernas de escre-
ver e de escutar musica. Naturalmente, a despei-
to dos préprios mitos de originalidade associa-
dos a figura de Beethoven, nenhum compositor
"surge"” do nada e ndo haveria Beethoven sem
Haendel, Haydn ou Mozart. Mas a verdade ¢é
que também ndo haveria Mozart sem Beetho-
ven, ou pelo menos ndo Mozart como foi com-
preendido no século passado e no nosso. Todos
os fatores descritos acima encontram sua rea-
lizagdo suprema nas composi¢des de Beetho-
ven. Ele é o grande divisor das dguas e pode-
-se bem dividir a histéria da musica em dois
periodos: antes de Beethoven (a.B.) e depois
de Beethoven (d.B.), ou mais simplesmente B.,
jé que, depois dele, ndo houve, até hoje, nenhum
compositor que jd ndo estivesse, de alguma
forma, contido em Beethoven. Se é dificil acom-
panhar a transformag¢do nas ideias de muUsica
descritas acima, isto é justamente porque es-
tamos todos contidos em Beethoven, e o que €,
de fato, excepcional nos parece rotineiro como
um fato da natureza. A modernidade comeca
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em Beethoven, como deve também acabar em
Beethoven, naquele dia em que alguém for ca-
paz de inventar outras formas de musica — o
que, no momento, € uma perspectiva insondd-
vel. Depois de Beethoven, tudo é comentdrio e
nds vivemos na era de Beethoven; a sua forca
sobre a cultura é tamanha que jd ndo se pode
mais distinguir entre os que conhecem e os
que ndo conhecem sua musica. Como Platdo,
como Shakespeare ou Freud, Beethoven
tem forga inaugural e é uma contingéncia
tdo forte a ponto de passar despercebida.
Assim como nossa moral é freudiana, nossa
musica é beethoveniana, o que pode ndo ser
uma béncdo, mas é a circunstdncia inaliendvel
da nossa imaginagdo musical.

Visando a concisdo, podemos nos deter sobre
apenas trés momentos, trés emblemas da no-
vidade ou modernidade de Beethoven, todos
extraidos de obras bem conhecidas. O primeiro
é uma passagem de dois compassos, no addgio
da Sonata Op.110, onde a muUsica se suspende
e uma nota L& é repetida nada menos que 29
vezes. Passagens similares ocorrem, entre ou-
tras, no terceiro movimento da Sonata Op.106
e no primeiro da Sétima Sinfonia. Ouvida fora
de contexto, essa passagem nem musica é: é o
mero material da musica, a musica reduzida a
som e o som, a seguir, elevado mais uma vez ds
riquezas do significado. E uma das formas que
a musica de Beethoven encontra para questio-
nar sua prépria natureza. A composi¢do, em
Beethoven, é sempre "“sobre”" a composi¢do.
E o que Schlegel ou Novalis chamavam, tecni-
camente, de jronia.

Outra cena marcante é o inicio da Sonata n° 17,
"A tempestade”. A sonata come¢a com um sim-
ples arpejo, as trés notas em sequéncia de um
acorde de dominante. Mais tarde, quando se
apresenta claramente o primeiro tema, perce-
be-se, em retrospecto, que aquele acorde ndo
era sé uma introdug¢do, mas sim o tema.



E, por outro lado, a "exposi¢do” funciona tam-
bém como uma transi¢do, de tal modo que as
expectativas formais sdo revertidas. O “"tema”
é uma introdu¢do e uma transi¢do; a exposi¢do,
por assim dizer, ndo existe. O tema, bem pensa-
do, ndo é um tema, mas sim uma célula bdsica
que assume as mais variadas formas e fungdes.
A ideia musical vai além do que se apresenta na
fachada; é um padrdo de intervalos ou ritmos
que se percebe em todo e nenhum lugar, um
modelo que sé existe em suas realizagdes par-
ciais, atualizagdes da ideia invisivel. Cria-se, as-
sim, uma espécie de contraponto entre a estru-
tura superficial e outra estrutura “profunda”,
que organiza a obra. A musica, aqui, estd além
da simples exposi¢do auditiva. A partitura é um
texto, com todas as implicagdes da palavra.
O tema é apenas o objeto de um processo, onde
o significado depende da superposi¢do tempo-
ral dos elementos. E o que se chama de alegoria.

O terceiro exemplo € um movimento inteiro, a
"Cavatina” do Quarteto Op.130. Equivalentes
se encontram em qualquer outro quarteto ou
sonata, mas a "Cavatina” é um movimento
mais amplo, e supostamente a preferida, entre
todas as suas obras, pelo préprio compositor.
O que é interessante, aqui, ¢ a maneira como a
"Cavatina” integra caracteristicas vocais a um
idioma puramente instrumental. Recitativos e
drias se sucedem na musica de Beethoven, e as-
sumem quase um cardter de cita¢do; mas sdo
citacdes transformadas, traduzidas a um outro
reino. A “Cavatina” é musica vocal, mas que voz
é esta? Que espécie de voz habita, como um
espectro, essa musica "absoluta” e moderna?
Questdes dessa ordem sdo mais bem traba-
Ihadas na teoria literdria do que na musicolo-
gia, mas nem um grande analista da voz, como
Geoffrey Hartman, tem um nome para o que
se dd na musica de Beethoven. E uma evidén-
cia, entre outras, de que Beethoven ainda estd
a nossa frente e que ainda hd de nos ensinar
outras formas de interpretar sua musica.

"De Beethoven vém todas as coisas ainda
hoje escritas e discutidas entre os homens da
musica.”" Sdo palavras de Emerson, trocando
Platdo por Beethoven e ideias por musica. Em
Beethoven estdo todos os modernismos, de
Berlioz a Boulez, e com repercussdes importan-
tes na filosofia e na literatura (basta pensar em
Nietzsche e Proust, ou em Mallarmé e os prati-
cantes da poésie absolue). Estudar Beethoven,
num sentido crucial, é estudar a nés mesmos,
e compor musica é uma forma de escutar
Beethoven. A Ultima palavra pode ficar com o
profeta e comediante George Bernard Shaw.
Num texto escrito para o Radio Times, em 1927,
em comemorac¢do ao centendrio de nascimento
do compositor, Shaw reclamava, lucidamente,
da forga que tem Beethoven para “impor sobre
nds seu temperamento avassalador”. Mas re-
conhecia que compreender Beethoven é "com-
preender também o que hd de mais profundo
em toda muUsica que veio depois dele”. Trés
geragdes musicais mais tarde, as palavras de
Shaw permanecem vdlidas, e ddo testemunho
da atualidade permanente de Beethoven na
nossa cultura.

[1996]
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APRESENTACOES
DAS SINFONIAS
DE BEETHOVEN

22.3 quinta 20H30 @

23.3 sexta 20H30 @

24.3 sabado 16H30 @

ORQUESTRA SINFONICA DO
ESTADO DE SAO PAULO — OSESP

MARIN ALSOP REGENTE

Sinfonia n° 3 em Mi Bemol Maior,

Op.55 — Eroica

29.3 quinta 20H30 @
30.3sexta20H30 (@)
31.3sabado16H30 @
ORQUESTRA SINFONICA DO ESTADO
DE SAO PAULO — OSESP
VALENTINA PELEGGI REGENTE

Sinfonia n®5 em D6 Menor, Op.67

12.4 quinta 20H30 @

13.4 sexta 20H30 S

14.4 sabado16H30 @

ORQUESTRA SINFONICA DO
ESTADO DE SAO PAULO — OSESP

ALEXANDER SHELLEY REGENTE

Sinfonia n® 4 em Si Bemol Maior, Op.60

3.5 quinta 20H30 @

4.5 sexta 20H30 @

5.5 sabado 16H30 @

ORQUESTRA SINFONICA DO
ESTADO DE SAO PAULO — OSESP

ARVO VOLMER REGENTE

Sinfonia n° 2 em Ré Maior, Op.36

7.6 quinta 20H30 @

8.6 sexta 20H30 rea)

9.6 sébado 16H30 (e

ORQUESTRA SINFONICA DO ESTADO
DE SAO PAULO — OSESP

LOUIS LANGREE REGENTE

Sinfonia n°1em D& Maior, Op.21



22.8 quarta 20H30
23.8 quinta 20H30
24.8 sexta 20H30
25.8 sdbado 16H30
26.8 domingo 19H

006000

ORQUESTRA SINFONICA DO ESTADO
DE SAO PAULO — OSESP
/OSESP 60
ALEXANDER LIEBREICH REGENTE
CARLA COTTINI sOPRANO
DENISE DE FREITAS MEZZO SOPRANO
CHRISTIAN ELSNER TENOR
FRANZ-JOSEF SELIG BAIXO
CORO DA OSESP
CORO ACADEMICO DA OSESP
CORAL JOVEM DO ESTADO

Sinfonia n°® 9 em Ré Menor, Op.125 - Coral

30.8 quinta 20H30 @

31.8 sexta 20H30 @

1.9 sébado 16H30 @

ORQUESTRA SINFONICA DO ESTADO
DE SAO PAULO — OSESP

NEIL THOMSON REGENTE

Sinfonia n® 8 em F& Maior, Op.93

26.9 quarta 19H30 GRANDES'CLASSICOS

ORQUESTRA SINFONICA DO ESTADO
DE SAO PAULO — OSESP
ISAAC KARABTCHEVSKY REGENTE

Sinfonia n° 6 em F& Maior, Op.68 — Pastoral

1.11 quinta 20H30 @

2.11 sexta 20H30 @

3.11 sdbado 16H30 @

ORQUESTRA SINFONICA DO ESTADO
DE SAO PAULO — OSESP

NATHALIE STUTZMANN REGENTE
/ARTISTA ASSOCIADA

Sinfonia n°® 7 em L& Maior, Op.92

33






prefdcio a
vida de rossini
(excerto)

LORENZO MAMMI

[...] Pruniéres tem razdo: quanto mais Stendhal divaga,
mais acerta o alvo. A musica, para ele, é a alma de um
povo, a expressdo mais radical de seu cardter. Seus sinais e
causas se encontram em toda parte: nas paixdes
amorosas e na politica, no estofado de uma poltrona ou
na cenografia de um balé. Se uma fonte nasce de uma
montanha (a metdfora é do préprio Stendhal), e eu ndo
sei por que sua dgua é tdo pura, tudo o que diz respeito &
montanha me interessa.

Ninguém como Stendhal soube criar ligagdes convincentes
entre fatos aparentemente fragmentdrios e dispersos.
Para reencontrar constelagdes parecidas, é preciso
avangar até Walter Benjamin. Vida de Rossini é um labirinto
de muitas saidas. As anotagdes que seguem pretendem
apenas sugerir alguns percursos entre os infinitos que o
texto sugere.

Em primeiro lugar, por que Rossini? A adesdo do escritor
ao compositor ndo é total. Demorou a aprecid-lo, a
descobrir valores auténticos atrds do brilho ofuscante de
sua musica. Ainda na Vida, que sem duvida é obra de um
rossiniano, aparecem frases deste tipo: “Rossini parece
feito para proporcionar éxtases aos mediocres.
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Todavia, se é ultrapassado de longe por Mozart no género terno e
melancdlico e por Cimarosa no estilo cémico e apaixonado, é o primeiro
quanto a vivacidade, a rapidez, ao picante, e a todos os efeitos que dele
derivam”. Isso é tudo? Essas qualidades superficiais podem justificar
uma defesa tdo ampla e apaixonada? Por que um ouvinte ndo mediocre
deveria se deliciar com Rossini?

Avango em zigue-zague, contornando a montanha, como Stendhal
sugere: dou uma olhada na cronologia. Nada de mais distante,
oposto alids, do que as vidas de Stendhal e de Rossini.

O escritor é filho de um advogado abastado e conservador, que as au-
toridades da Revolugdo de 1789 julgaram oportuno prender por mais
de um ano. Foi oficial de Napoledo e a vida inteira suspeito de conspi-
rar contra as monarquias restauradas.

Jd& Rossini era filho de um pobre trompista de aldeia simpatizante
da Revolugdo, que também foi preso pela policia pontificia, mas por
razdes opostas. Entrou na histéria como musico da Restauragdo,
trabalhando para Ferdinando 1v de Ndpoles, Carlos x da Fran¢a e o
bardo de Metternich. Jamais se liberou da fama de reaciondrio.

A ascensdo de Rossini foi metedrica, mas interrompida bruscamente
com a segunda Revolugdo Francesa, em 1830. Depois dessa data, nun-
ca mais o compositor escreveu para o teatro, sobrevivendo quase 40
anos a sua gldria.

Apesar de ser nove anos mais velho, Stendhal se imp&s na cena lite-
rdria com O vermelho e o negro em 1830, quando Rossini encerrava
sua carreira. No mesmo ano, encontrou a tranquilidade econdmica
com o cargo de cénsul em Civitavecchia concedido pelo novo governo.
A consagrag¢do, porém, se deu apenas em 1839, com A cartuxa
de Parma. Morreu trés anos depois, e sua fama foi em grande
parte pdéstuma.

Simetria tdo perfeita quase parece um desenho do destino. De fato,
as personalidades de Rossini e Stendhal sdo, de certa forma, com-
plementares: ambos nascidos em clima revoluciondrio e crescidos na
sombra de Napoledo, viveram a desilusdo da volta das monarquias e a
passagem dos ideais universais a busca da felicidade pessoal.

Prunieres observou que os defeitos que Stendhal encontra em Rossini
(negligéncia, excesso de repetigdes, falta de equilibrio formal e quedas
de gosto) sdo aqueles dos quais poderia ser acusado ele mesmo.



Eo préprio escritor, alids, quem o confessa: "Escrevo isso e sempre es-
crevi tudo como Rossini escreve musica; penso nisso escrevendo cada
dia o que encontro na minha frente no libreto" (Vie de Henry Brulard).

Mas Stendhal possui, em seu hedonismo, uma capacidade de refle-
xdo tedrica que o leva quase contra a vontade & melancolia — dai
suas paixdes infelizes (ou melhor, sua paixdo pelas paixdes infelizes);
dai sua preferéncia por Mozart. O hedonismo auténtico e desabusa-
do de Rossini o deixa de sobreaviso.

Para seduzir seu publico, Rossini recorre a excitag¢do fisica de ritmos ace-
lerados e marcados, ao virtuosismo levado as Ultimas consequéncias, a
quebra das convengdes que gera surpresd, mas se presta a uma com-
preensdo imediata. Tudo isso condimentado por uma ironia que permite
multiplicar continuamente os planos de leitura, rompendo os limites dos
géneros e, ao mesmo tempo, comentando e caricaturando esses limites.

Como em O barbeiro, quando Rossini encaixa um de seus famosos cres-
cendos numa situagdo em que seria necessdrio o maximo de siléncio, com
duas personagens desesperadas que tentam convencer os outros a falar
mais baixo; ou em O turco na [tdlia, onde um dos cantores encarna um
libretista que tenta inutilmente influenciar os eventos segundo as conven-
coes do teatro lirico.

Outros exemplos, mais musicais: na abertura de Signor Bruschino, quan-
do frustra a expectativa de um tema cantdbile, prescrevendo que os
violinos batam o arco sobre as estantes em vez de tocar (revelando as-
sim, com sinceridade nitida, o cardter essencialmente percussivo de suas
melodias); no sexteto “Siete voi? Voi Prence siete?”, da Cinderela, quando
transforma gradativamente o desnorteamento das personagens num
gaguejar sem sentido, até o canto se fundir com os instrumentos, redu-
zindo a voz humana quase a um ruido.

Na primeira frase do livro, Stendhal pde Rossini em relagdo com Bo-
naparte: a comparagdo ndo é meramente retérica. O autor de
O barbeiro se aproveita de uma circulagdo mundial que o império napo-
lebnico inaugurou, e ndo é mais possivel revogar. Seu publico é composto
de individuos que aprenderam a confiar em suas reag¢des imediatas, fora
das convenc¢des de classe e de casta.

De Napoledo, Rossini possui uma virtude fundamental: a rapidez. Suas
orquestras tocam mais rdpido, seus cantores cantam mais rdpido do que
os outros; os eventos correm mais rdpido em suas obras. Essa qualida-
de ndo é apenas técnica, é tdtica: faz com que Rossini (como Napoledo)
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chegue sempre primeiro, antes que o pUblico possa prever o
préximo movimento e esbogar uma reagdo. Em sua musica
ndo hd tempo para o ouvinte pensar: os afetos codificados
da 6pera setecentesca deixam lugar a estimulos, que exi-
gem uma resposta nervosa imediata.

Stendhal insiste, em muitas pdginas do livro, sobre o card-
ter francés (leia-se: parisiense) da muUsica do compositor
italiano. A Revolugdo de 1789 fez com que o espirito da
cidade saisse dos saldes e descesse para a rua.

O escritor observa, num capitulo de importéncia capital na
economia da obra (o xvii, "Sobre o publico, em rela¢cdo as
belas-artes"), que um homem solteiro de 1820 janta 300 ve-
zes por ano no restaurante, frequenta diariamente o café e
o teatro. Vive exposto, sujeito a encontros ocasionais, num
cruzamento continuo de castas e grupos sociais.

Sua vida e sua carreira ndo sdo mais tracadas de antemdo:
dependem em grande parte de eventos imprevisiveis. Ele
estd permanentemente alerta. A muUsica que parecia sedu-
tora em 1780 o aborrece: tranquila demais, de uma elegan-
cia fragil e aconchegante, como uma conversa em familia.

Por outro lado, os grandes mestres (Mozart em primeiro lu-
gar, depois Haydn e Cimarosa, na opinido de Stendhal) exi-
gem um certo intervalo de medita¢do e de devaneio que nem
sempre é possivel. A muUsica de Rossini, ao contrdrio, ndo per-
tence ao campo da reflexdo, e sim ao do comportamento.

Em teatro, permanece submersa por um certo prazo de
tempo, quase acompanhando as conversas dos camarotes,
e de repente explode com uma for¢a de sedug¢do (as vezes
com uma violéncia) inesperada. NGo exige compreensdo:
deixa o publico eletrizado, pronto a retomar a conversa com
a tez mais corada, os gestos um pouco mais soltos.

A musica operistica, observa Stendhal pensando em Rossini,
exige uma alterndncia de inven¢des arrebatadoras e mo-
mentos banais, onde o espirito possa encontrar repouso. E
feita para uma aten¢do flutuante. De éxtases mediocres,
sem duUvida. Mas esses momentos de desnorteamento par-
cial, mais fisicos do que psicoldgicos, quebram a casca das
convengdes e deixam que um novo homem venha & luz.



TRECHO EXTRAIDO DO
ENSAIO "PREFACIO A VIDA
DE ROSSINI", PUBLICADO NO
LIVRO A FUGITIVA — ENSAIOS
SOBRE MUSICA (SAO PAULO:
COMPANHIA DAS LETRAS,
2017; P. 218-223).

Cinismo, ironia, desumanizag¢do da voz, mecanizag¢do do rit-
mo, deslocamentos continuos da épera séria a dpera bufa,
do realismo & caricatura, enfim: perda da aura — com anos
de antecipag¢do sobre o conceito criado por Baudelaire para
Constantin Guys, e com muito mais direito do que o dese-
nhista francés, Rossini é um “artista da vida moderna”.

Paris estd fadada a se encontrar com o musico que trans-
formou a tradigdo napolitana e o classicismo vienense
numa linguagem para o homem da rua e do restaurante.
E isso acontecerd, de fato, poucos meses depois da publica-
¢do de Vida de Rossini, com a nomeag¢do de Rossini para o
posto de diretor artistico do Théatre Italien.

Embora a produg¢do francesa do compositor seja limita-
da (trés éperas apenas e versdes modificadas de outras
duas), sua influéncia foi enorme. Em termos estilisti-
cos, derivam de Rossini duas das maiores contribuicdes
francesas ao teatro lirico do século xix: a opereta de
Offenbach e o grand opéra. Dois géneros, ndo por acaso,
baseados mais nos efeitos arrebatadores do que na ex-
pressdo dos sentimentos. [...]

39






signor
tambourossini

Hippolyte Lecomte (1781-1857)
Le siége de Corinthe: estudos

de figurino (1826): Mahomet I/

LARRY WOLFF

Dois dias apds o ataque terrorista a Barcelona, em 17 de
agosto de 2017, um coro de guerreiros gregos cantou em
um palco na pequena cidade de Pesaro, na costa adridtica
da Itdlia: "Empunhemos nossas espadas; os mugulmanos
escalam nossas muralhas”. Um coro de soldados turcos
encontrava-se com eles na abertura da préxima cenag,
celebrando a conquista: “"A chama veloz e a espada
assassina espalharam horror por todos os cantos”. A épera
era Le Siége de Corinthe (O Cerco de Corinto), obra-prima
de Gioachino Rossini, escrita em 1826, sobre a resisténcia
de uma comunidade cristd a um ataque mugulmano
— dramatizagdo operistica do que Samuel Huntington
jd@ chamou de ‘“choque de civilizagdes" entre cristdos
e mucgulmanos.

O Cerco de Corinto raramente é apresentado. No
verdo europeu de 2017, a épera foi realizada no Rossini
Opera Festival, na cidade em que o compositor nasceu,
em 1792. A produgdo foi montada pela companhia
La Fura dels Baus, de Barcelona, e a performance
comecou com uma declaracdo de solidariedade a
tragédia que atingiu a cidade de Barcelona “e todo o
mundo civilizado". A épera talvez seja a realizagdo mais
audaciosa de Rossini — o compositor pretendia mobilizar
nossas paixdes mais profundas e nossas anguUstias mais
desconfortdveis através da obra.
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Enquanto habitualmente associamos Rossini
ao entretenimento cdmico de sua obra mais
popular, Il Barbieri di Siviglia, Le Siege de
Corinthe apresenta uma narrativa muito
diferente e bem mais sombria.

A épera é dominada por Mehmed 11, o sultdo
otomano conhecido historicamente como
Mehmed Fatih, o Conquistador, em virtude
do cerco e conquista que realizou a capital
em 1453,
Mehmed partiu para a conquista da Grécia,

bizantina de Constantinopla,
e sua vitéria foi dramatizada por Rossini.
Apesar da produg¢do apresentada em Pesaro
transcorrer num futuro pds-apocaliptico, com
gregos e turcos competindo por dgua potdvel,
o figurino steampunk do sultdo, é o aspecto
mais espetacularmente “turco” da producdo.

O figurino de 1826, da produg¢do original
parisiense, desenhado pelo artista francés
Hippolyte Lecomte, recriava de maneira
extravagante os detalhes da aparéncia
de Mahomet com as joias de seu grande
turbante branco, a longa tunica azul de
calca
vermelha e sanddlias turcas. A maravilhosa

mangas douradas, a pantalona

musica de Rossini transforma Mahomet
numa estrela carismdatica. "Eu farei o
Universo se submeter ao meu poder”, canta,
como conquistador que aspira dominar o
mundo, o guerreiro mugulmano, com linhas

vocais lindamente ornamentadas.

Para a gera¢do de Rossini, um conquistador
assim era instantaneamente reconhecido.
O sultdo otomano dos palcos parisienses de
1826 permitia ao publico francés recordar
a figura politica dominante daqueles
tempos: Napoledo Bonaparte, derrotado em
Waterlooem 1815 e falecido nailhade Santa
Helena em 1821. A fantasia da conquista do
Universo, apesar da vestimenta otomang,

pertencia a histéria recente da Europa.
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O préprio Rossini  foi celebrado como
conquistador napolednico por Stendhal, o qual
escreve [em sua Vida de Rossinil: “Napoledo
estd morto; mas um novo conquistador se
apresenta ao mundo; de Moscou a Ndpoles, de
Londres a Viena, de Paris a Calcutd, seu nome

é dito em todas as linguas”.

Rossini era mais querido e aclamado que
Beethoven na década de 1820, época na
qual ele se dedica a obra O Cerco de Corinto,
como se fosse um intruso italiano decidido a
transformar completamente a épera francesa
— o que ele faria novamente com Guillaume
Tell, em 1829, a Ultima dentre suas cerca de
40 4peras. Depois, misteriosamente, Rossini
desistiu da composi¢do operistica pelo resto
das suas quatro décadas de vida. [...]

Nos anos recentes, a Metropolitan Opera
fez suas primeiras produ¢des de Armida, de
Rossini, para Renée Fleming; O Conde Ory,
para Juan Diego Flérez; e A Dona do Lago, para
Flérez e Joyce DiDonato. A Ultima temporada
triunfante de Guillaume Tell, com Gerald Finley,
foi a primeira em mais de 80 anos. Teremos
ainda o revival da produgdo de 1990 de
Semiramide chegando em 2018. Tudo gragas,
em grande parte, ao trabalho feito pelos
musicélogos de Pesaro, nos Ultimos 38 verdes.

O mundo da épera pode agora conhecer
Rossini e apreciar seu génio melhor do que em
qualquer outro periodo desde o auge do seu
sucesso nos anos 1820. [...]

As oéperas que tematizavam os turcos nos
palcos europeus pertencem a uma tradigdo
muito esquecida, porém de suma importdancia:
ela refletia tanto as complicadas relagdes entre
europeus e otomanos quanto o envolvimento
entre cristdos e muculmanos durante o
[luminismo. Essas éperas eram constantemente

escritas e apresentadas no século xvill— a mais



famosa de todas é de Mozart, Die Entfihrung
aus dem Serail (O Rapto do Serralho) — , mas
o Mahomet de Rossini em 1826 seria o Ultimo
protagonista turco a tomar o palco.

Operas do século XIX apresentavam diversos
exotismos — os druidas de Bellini e os egipcios
antigos de Verdi, a gueixa japonesa e a princesa
chinesa de Puccini — mas ndo hd personagens
turcos no repertério cldssico apds Rossini.

Rossini criou uma série de turcos cantantes em
L'italiana in Algeri (A Italiana na Algéria), Il turco
in Italia (O Turco na Itdlia) e nas vdrias versdes
Um colaborador
muito préximo do compositor era o espetacular

de Maometto-Mahomet.

cantor italiano Filippo Galli, que se especializou
nos papéis turcos de Rossini, criados para o
baixo, registro vocal ultramasculino. A cultura
turca também se tornou parte da identidade
de Rossini, no aspecto publico e privado.
Como compositor, ele adorava a percussdo
janizara turca de tambores, sinos e pratos,
anteriormente utilizada por Gluck, Haydn e
Mozart. Essa caracteristica se tornou tdo
associada a Rossini que sua caricatura em
Paris era a de um homem usando turbante
e batendo um grande tambor — o Signor
Tambourossini, retratado como turco em
fung¢do de sua musica ser tdo clamorosamente

violenta para o delicado ouvido francés.

O musicdlogo suigo Reto Muller, ao trabalhar na
publica¢do das correspondéncias do compositor,
descobriu nas cartas familiares de Rossini que
ele transformou o préprio pai num turco de
apelido "Mustafd” — o mesmo nome do cémico
tirano turco de L'italiana in Algeri.

O Mehmed histérico, que conquistou a Grécia
e chegou a enviar um exército para a Itdlia (o
desembarque ocorreu em Otranto em 1480),
via a si préoprio como herdeiro da Grécia e
da Roma antigas. O sultdo era fascinado

pelo Renascimento Italiano e trouxe o pintor
veneziano Gentile Bellini (irmdo do célebre

Giovanni Bellini) a Constantinopla.

Em O Cerco de Corinto, Mahomet inicialmente
surgecomoomaiscivilizadodosconquistadores,
impedindo seus soldados de destruirem
Corinto e recomendando a eles respeito aos
monumentos gregos. Ele canta sua ambigdo
de alcangar a gléria e a imortalidade através
das artes e das armas — e Rossini deu a esse
sentimento um acompanhamento orquestral

de sonoridade lindissima.

Mahomet aparece na épera como um figura
culta e refinada. O Mehmed histérico, afinal, foi
o sultdo que ndo apenas transformou a igreja
bizantina de Hagia Sofia [Istambul] em uma
mesquita, como fez da arquitetura bizantina o
modelo para futuros templos otomanos. [...]

O Cerco de Corinto, apesar de teoricamente
se passar no século xv, tomou como tema a
Guerra de Independéncia Grega de entdo. Um
dos criticos se queixou do tom jornalistico da
Spera: "Se a obra é um boletim sobre a Grécia,
que seja impresso no Moniteur [jornal francés
fundado em 1789]. Se é uma dépera, que seja
assim executada”. Nunca houvera até entdo
uma opera que tratasse tdo diretamente das
manchetesdejornais.OCercodeCorinto,de 1826,
pode ser visto como tdo perturbador quanto
Death of Klinghoffer (A Morte de Klinghoffer),
composi¢gdo de 1991 do americano John
Adams. Esta é uma opera baseada no
caso do sequestro do cruzeiro Achille Lauro
pela Frente pela Libertagdo da Palestina
em 1985 e chocou o publico ao criar beleza
musical sobre a violéncia terrorista. Quando
Rossini transformou Maometto Secondo em
Le Siege de Corinthe, um outro baixo foi
adicionado, o ancido grego que mobilizava
seu povo contra Mahomet, recordando que
seus ancestrais lutaram nas Termoépilas e
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em Maratona. Rossini compds um hino de independéncia
da Grécia a maneira da Marselhesa e o puUblico parisiense
de 1826 se colocou a seus pés ao aderir ao entusiasmo
patridtico grego. [...]

As 6peras de Rossini sugerem que ele préprio quis levar ao
palco uma possibilidade de integra¢cdo de alturas. A obra
é ambigua, no entanto, no que se refere a até onde essa
possibilidade pode levar. Criar harmonia é prerrogativa do
compositor, e alguns de seus personagens turcos permitiam
que eleimaginasse umaespécie deintegracdo culturalem suas
composic¢des operisticas. Na épera Il turco in Italia, de 1814, a
italiana Fiorilla e o viajante turco Selim sdo irresistivelmente
atraidos um pelo outro. Ela canta, flertando: "In [talia
certamente non si fa l'amor cosi” ("Na Itdlia certamente
ndo se faz amor assim"), ao que ele responde: "In Turchia
sicuramente non si fa I'amor cosi” ("Na Turquia seguramente
ndo se faz amor assim"). A muUsica de Rossini, no entanto,
revela tamanha compatibilidade nas linhas e ornamentag¢oes
dos amantes que se torna perfeitamente claro que eles fazem
amor exatamente da mesma maneira. Na tragédia de O Cerco
de Corinto, no entanto, quando o sultdo turco e a mulher grega
se apaixonam, ndo hd lugar em seu universo geopolitico que
permita a realizagdo do romance. Parte da emog¢do da épera
é a incapacidade de o amor atravessar o abismo cultural
criado pela histéria europeia. Mahomet quer preservar os
monumentosgregosdeCorinto,masacabadestruindoacidade.
Ele se torna o turco que todos temiam desde o inicio. [...]

Mahomet, o Ultimo turco a dominar os palcos operisticos
da Europa, tem a simpatia musical de Rossini, enquanto
permanece rodeado pela violéncia e pela destruicdo que
ele préprio suscitou. Conquistou Corinto, mas o tenor Luca
Pisaroni (que fez o papel em Pesaro) o vé como "um homem
destruido que perdeu tudo que tinha". E, ao hesitarmos sobre
estender nossa solidariedade a Mahomet, reconhecermos
0 génio de Rossini e o poder da épera em iluminar conflitos
culturais traumdticos, que ainda nos cercam no século xxiI.
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GRAVAGCOES
RECOMENDADAS

IL BARBIERE DI SIVIGLIA
HERMANN PREY,

TERESA BERGANZA,

LUIGIALVA, ENZO DARA

E PAOLO MONTARSOLO
London Symphony Orchestra
Claudio Abbado, regente
2CDs

Deutsche Grammophon, 1998

OVERTURES

ORCHESTRA
DELL'ACCADEMIA
NAZIONALE DI
SANTA CECILIA

Antonio Pappano, regente

Warner Classics, 2014

ROSSINI

ARMONIA ATENEA

Franco Fagioli, contratenor
George Petrou, regente

Deutsche Grammophon, 2016

APRESENTACOES

DE OBRAS

DE ROSSINI

29.3 quinta 20H30 @
30.3 sexta 20H30 @
31.3 sdbado 16H30 @
ORQUESTRA SINFONICA DO
ESTADO DE SAO PAULO — OSESP
VALENTINA PELEGGI REGENTE
CAMILA TITINGER soPrANO
CORO DA OSESP
La Gazza Ladra: Abertura
O Cerco de Corinto:
Giusto Ciel, in tal Periglio

Semiramis: Bel Raggio Lusinghier

12.4 quinta 20H30 @

13.4 sexta 20H30 @

14.4 sdbado 16H30 @

ORQUESTRA SINFONICA DO
ESTADO DE SAO PAULO — OSESP

ALEXANDER SHELLEY REGENTE

O Barbeiro de Sevilha: Abertura

15.4 domingo 19H @
CORO DA OSESP

JULIO MORETZSOHN REGENTE
ERIKA MUNIZ sOPRANO

SOLANGE FERREIRA MEZZO SOPRANO
LUIZ GUIMARAES TENOR

JOAO VITOR LADEIRA BARITONO
GABRIEL LEVY ACORDEAO
FERNANDO TOMIMURA PIANO
RICARDO BALLESTERO PIANO

Petite Messe Solennelle

1.11 quinta 20H30 @
2.11 sexta 20H30 @
3.11 sébado 16H30 @

ORQUESTRA SINFONICA DO
ESTADO DE SAO PAULO — OSESP

NATHALIE STUTZMANN REGENTE
/ARTISTA ASSOCIADA

Guilherme Tell: Abertura

15.11 quinta 20H30 (cas
16.11 sexta 20H30 O
17.11 sébado 16H30 (e

ORQUESTRA SINFONICA DO
ESTADO DE SAO PAULO — OSESP
VALENTINA PELEGGI REGENTE

La Scala di Seta: Abertura
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Beatriz Milhazes
O passeio em

rosa e marrom, 2016

IMProviso em
homenagem
a stravinski’

MILAN KUNDERA

O passado milenar da muisica que, durante todo o século
XI1X, safia lentamente das brumas do esquecimento,
apareceu de suUbito, por volta do meio do século xXx
(duzentos anos depois da morte de Bach), como uma
paisagem inundada de luz, em toda a sua extensdo;
momento Unico em que toda a histéria da musica estd
totalmente presente, totalmente acessivel, disponivel
(gragas as pesquisas historiogrdficas, gragas aos meios
técnicos, ao rddio, aos discos), totalmente aberta as
questdes que investigam seu sentido; a meu ver, é na
musica de Stravinski que esse momento do grande
inventdrio encontra seu monumento. !

Se essa tendéncia a reler e reavaliar toda a histéria
da musica é comum a todos os grandes modernistas
(se ela é, na minha opinido, o trago que distingue a
grande arte modernista do cabotinismo modernista), é
todavia Stravinski que a exprime mais claramente que
qualquer outro (e, diria, de maneira hiperbdlica). E alids
nisso que se concentram os ataques de seus detratores:
em seu esforgo para enraizar-se em toda a histéria da
musica, veem ecletismo; falta de originalidade; perda de

"Milan Kundera. “Improviso em homenagem a Stravinski”. In: Os testamentos
traidos. Trad.: Teresa Bulhdes Carvalho da Fonseca e Maria Luiza Newlands. Sao

Paulo: Campanhia das Letras, 2017, pp. 69-70.
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inventividade. Sua “inacreditdvel diversidade
de procedimentos estilisticos [...] parece uma
auséncia de estilo”, diz Ansermet. E Adorno,
sarcasticamente: a muUsica de Stravinski ndo
se inspira apenas na musica, ela é "a musica
sobre a musica”.

Julgamentos injustos: pois se Stravinski,

como nenhum outro compositor, antes

e depois dele, inclinou-se sobre toda a
extensdo da histéria da musica tirando dela
a inspira¢do, isso ndo diminui em nada a
originalidade de sua obra. Ndo quero apenas
dizer que atrds das mudangas de seu estilo
perceberemos sempre os mesmos tragos
pessoais. Quero dizer que é precisamente
seu perambular através da histéria da
musica, portanto seu "ecletismo"” consciente,
intencional, gigantesco e sem igual, que é

sua total e incompardvel originalidade. 2

A muUsica, antes de Stravinski, nunca soubera
dar uma forma aos ritos bdrbaros. Ndo se
sabia imagind-los musicalmente. O que
quer dizer: ndo se sabia imaginar a beleza
da barbdrie. Sem sua beleza, essa barbdrie
continuaria incompreensivel. (Frisando: para
conhecer a fundo esse ou aquele fendmeno,
é preciso compreender sua beleza, real ou
potencial.) Dizer que um rito sangrento

possui uma beleza, eis o escandalo,
insuportdvel, inaceitdvel. No entanto, sem
compreender esse escdndalo, sem ir até
o fundo desse escdndalo, ndo podemos
compreender grande coisa sobre o homem.
Stravinski d&d ao rito bdrbaro uma forma
musical forte, convincente, mas que ndo
mente: escutemos a Ultima sequéncia de A
Sagrag¢do, a danga do sacrificio: o horror ndo
é escamoteado. Estd 14. Que seja apenas

mostrado? Que ndo seja denunciado?
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Mas se ele fosse denunciado, isto é, privado
de sua beleza, mostrado em sua feiura, seria
uma deslealdade, uma simplificagdo, uma
“propaganda”. E porque ele é belo que o
assassinato da mocga é tdo horrivel.

Assim como ele fez um retrato da missa, um
retratodeumafestacampestre (Petrouchka),
Stravinski fez aqui o retrato do éxtase
barbaro. E ainda mais interessante que ele
tenha se declarado sempre e explicitamente
partiddrio do principio apolineo, contrdrio
ao principio dionisiaco: A Sagra¢do da
Primavera (notadamentesuasdancasrituais)
é o retrato apolineo do éxtase dionisiaco:
nesse retrato, os elementos extdticos (a
batida agressiva do ritmo, alguns motivos
melddicos extremamente curtos, muitas

vezes repetidos, nunca desenvolvidos e
parecendo gritos) sdo transformados em
grande arte requintada (por exemplo, o
ritmo, apesar de sua agressividade, torna-
se tdo complexo na alterndncia rdpida de
compassos diferentes que cria um tempo
artificial, irreal, inteiramente estilizado); no
entanto, a beleza apolinea desse retrato da
barbdriendoescondeohorror;elanos mostra
que no fundo do éxtase ndo se encontra
sendo a dureza do ritmo, as batidas severas
da percussdo, a insensibilidade extrema,

a morte.3

A vida de Stravinski estd dividida em trés
partes de tamanhos mais ou menos iguais:
RUssia: 27 anos; Franca e Suica francéfona:
22 anos; América: 32 anos.

O adeus a RuUssia passou por vdrias fases:
Stravinski fica primeiro na Fran¢ca (a
partir de 1910) como numa longa viagem

de estudos.

2]dem, pp. 82-83.
3 Ibidem, pp. 98-99.



Desenho de Laerte, 2013

A Sagrag¢éo da Primavera

Esses anos sdo, alids, os mais russos de sua criag¢do:
Petrushka, Zvezdoliki (baseado na poesia de um poeta russo,
Balmont), A Sagrag¢do da Primavera, Pribaoutki, o comego de As
bodas. Depois vem a guerra, os contatos com a RUssia tornam-
se dificeis; no entanto, ele continua sempre compositor russo com
Renard e A histéria do soldado, inspirados pela poesia popular de
sua pdatria; sé depois da revolugdo compreende que seu pais natal
estava perdido para ele, provavelmente para sempre: comeg¢a a
verdadeira emigragdo.

Emigrag¢do: uma estadia for¢cada no estrangeiro para aquele que
considera seu pais natal sua Unica pdtria. Mas a emigrag¢do prolonga-
se e uma nova fidelidade comeg¢a a nascer, aquela do pais adotado;
vem entdo o momento da ruptura. Pouco a pouco, Stravinski
abandona a temdatica russa. Escreve ainda, em 1922, Mavra (épera-
bufa baseada em Pdchkin), depois, em 1928, O bejjo da fada, essa
lembranga de Tchaikdvski; depois, a ndo ser por algumas exceg¢des
marginais, ndo volta a ela. Quando morre, em 1971, sua mulher
Vera, obedecendo & sua vontade, recusa a proposta do governo
soviético de enterrd-lo na RUssia e faz com que seja transferido para
o cemitério de Veneza.
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Sem duvida, Stravinski trazia em si a ferida de sua emigra¢do, como
todos os outros. Sem duvida, sua evolucdo artistica teria tomado
um caminho diferente se tivesse podido ficar onde tinha nascido.
Realmente, o comego de sua viagem através da histéria da musica
coincide mais ou menos com o momento em que seu pais natal
ndo mais existe para ele; tendo compreendido que nenhum outro
pais poderia substitui-lo, ele encontra sua Unica pdtria na musica;
isso ndo é, de minha parte, uma bela versdo lirica, penso assim de
modo inteiramente concreto: sua Unica pdtria, sua Unica casa, era a
musica, toda a muUsica de todos os muUsicos, a histéria da musica; foi
alique ele decidiu se instalar, se enraizar, morar; foi ali que ele acabou
encontrando seus Unicos compatriotas, seus Unicos parentes, seus
Unicos vizinhos, de Pérotin a Webern; foi com eles que comegou uma
longa conversa que sé parou com a morte.

Ele fez tudo para sentir-se em casa: parou em todas as pegas dessa
casa, tocou todos os cantos, acariciou todos os mdveis; passou da
muUsica do antigo folclore para Pergolesi, que Ihe deu Pulcinella (1919),
para os outros mestres do barroco, sem os quais seu Apollon Musagéte
(1928) seria impensdvel, para Tchaikdvski, de quem transcreveu as
melodias em O bejjo da fada (1928), para Bach, que é o padrinho de
seu Concerto para piano e instrumentos de sopro (1924), seu Concerto
para violino (1931) e de quem reescreveu as Variagdes candnicas Vom
Himmel hoch (1956) para o jazz, que celebra em Ragtime para onze
instrumentos (1918), em Piano-rag-music (1919), em Preludio para jazz
band (1937) e em Ebony Concerto (1945), para Pérotin e outros velhos
polifonistas, que inspiram a Sinfonia dos salmos (1930) e sobretudo
sua admirdvel Missa (1948), para Monteverdi, que estuda em 1957,
para Gesualdo, de quem transcreveu os madrigais em 1959, para
Hugo Wolf, de quem faz o arranjo de duas cangdes (1968) e para a
dodecafonia, & qual a principio fizera restrigdes, mas que, finalmente,
depois da morte de Schonberg (1951), reconheceu também como
uma das peg¢as de sua casa.

Seus detratores, defensores da musica concebida como expressdo
dos sentimentos, que se indignavam com a insuportdvel discrigdo
de sua "atividade afetiva” e o acusavam de "pobreza de coragdo”,
ndo tinham eles préprios coragdo bastante para compreender qual
ferida sentimental se encontrava por detrds desse seu perambular
através da histéria da musica.*

4. Ibidem, pp. 102-104.
(*) N.E.: Neste artigo, grafa-se "Stravinski" em respeito a edi¢do utilizada.
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Fac-simile da partitura original
de A Sagra¢do da Primavera

(Boosey & Hawkes, 2013)

dialética da
sagracao e
paradoxos

da primavero

JORGE DE ALMEIDA

Cem anos atrds, a ruidosa estreia de A Sagragdo da
Primavera, de lIgor Stravinsky [1913], colocou em pauta
um novo arranjo na dialética entre civilizagdo e barbdarie.
Em plena Belle Epoque, a temporada da “mais ousada pro-
dug¢do dos Ballets Russes” chocou e seduziu o cultivado pU-
blico de Paris e de Londres.

O escritor inglés Aldous Huxley, com irénica indigna¢do, ar-
gumentou que “pessoas civilizadas podem gostar da barbd-
rie aqui e ali, nos finais de semana. Mas ndo podem supor-
tar isso todos os dias. Homens civilizados devem apreciar
musica civilizada"; enquanto o compositor francés Claude
Debussy, atento as contradi¢gdes de sua época, considerou a
obra "extraordinariamente selvagem... Uma musica primiti-
va com todos os recursos modernos”.

O paradoxo estava na ordem do dia. A mesma civilizagdo que
exaltava os ideais de racionalidade e progresso, justificando
assim a violenta coloniza¢do de boa parte do mundo, buscava
na espontaneidade do “selvagem e primitivo” um contraponto
a seu crescente mal-estar.
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A Sagrag¢do da Primavera, um ritual neolitico
apresentado como obra de vanguarda, adqui-
re um sentido mais amplo quando, para além
do escdndalo, é ouvida como um eco da crise
histérica retratada pelas ambiguidades do
modernismo europeu. Afinal, poucos anos an-
tes, Picasso encontrara na arte africana a ins-
pira¢do para o desenvolvimento do cubismo;
Matisse exaltara a dang¢a primitiva como res-
posta ao individualismo burgués; Gauguin pin-
tara a exdtica Polinésia com as cores de um de-
sejo sem culpa; e Derain afirmava que "o grande
perigo para a arte é o excesso de cultura”.

Reac¢do e progresso, ruptura e continuidade, a
pec¢a se insere no contexto das mesmas con-
tradi¢des que (des)norteavam a melhor produ-
¢do artistica da época. O poeta Jean Cocteau,
presente na tumultuada estreiq, localizou bem
a questdo: "A Sagrag¢do é ainda uma obra do
fauvismo, uma obra fauve organizada”. A dialé-
tica histdérica entre civilizacdo e barbdrie ndo
aparecia, portanto, como uma mera referén-
cia a elementos folcléricos externos, mas sim
como um modelo para a renovagdo de procedi-
mentos formais esgotados.

A aparente espontaneidade era o resultado de
uma organizagdo rigorosa, que buscava sistema-
ticamente romper com os hdbitos de um puUblico
acostumado a contemplagdo e ao entretenimento.
Diante do decorativo academicismo art-nouveau e
de um impressionismo cada vez mais aguado, A
Sagragdo, como lembra Pierre Boulez, "trouxe o
sangue novo dos ‘bdrbaros’, uma espécie de cho-
que elétrico que, sem maiores preparagdes, foi ad-
ministrado a organismos anémicos".

O novo alento, entretanto, ndo vinha de exéticas
colénias distantes, mas do periférico e atrasado
Império Russo, a meio caminho entre a Europa
e o Oriente. Como lembra o musicélogo Richard
Taruskin, a novidade de A Sagragdo deve muito
a um antigo debate da intelligentsia russa, que
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oscilava, desde o Romantismo, entre a exaltacdo
urbana dos valores progressistas da “cultura eu-
ropeia” e a idealizagdo quase religiosa da simpli-
cidade espontdnea do “povo russo”. De Tolstéi a
Dostoiévski, de Tchaikovsky a Rimsky-Korsakoyv,
os artistas russos se aqueceram nas fagulhas
desse conflito e, questionando a "frieza" da
pragmdtica burguesia europeia, acabaram in-
cendiando a imagina¢do de toda a Europa, a
ponto de Marcel Proust se referir & onipresente
arte russa como uma “encantadora invasdo”.

Um momento decisivo do didlogo entre a tra-
di¢do russa e o modernismo europeu foi o po-
[émico sucesso dos Ballets Russes, companhia
fundada em 1909 por Serguei Diaghilev. Atri-
buindo ao balé, género predileto da elite rus-
sa, o lugar antes preenchido pela épera como
"obra de arte total”, Diaghilev compreendia
seus espetdculos como (lucrativos) episddios
de uma "“regenera¢do radical” da sociedade
europeid, sob o comando de sua controversa
"moderna sensibilidade”.

Além de espetdculos baseados na musica de
seus conterrdneos (Borodin, Rimsky-Korsakov,
Prokofiev e o préprio Stravinsky), Diaghilev
encomendou obras aos compositores mais
avangados da Franga (Debussy, Ravel, Satie e
Poulenc, entre outros) e confiou cendrios e fi-
gurinos a nomes importantes da arte moderna
(como Picasso, Matisse, Miré e Dali).

O impacto de cada temporada dos Ballets Russes
ultrapassava em muito a cena artistica, pois a
sensualidade, a ousadia e a novidade de suas
produgdes logo se tornavam assunto puUblico,
mobilizando admiradores e inimigos exaltados.



Mas nenhuma outra obra causou tanta polémica quan-

to A Sagra¢do da Primavera. Os motivos comegam, sem

duvida, com a escolha do tema: um ritual pagdo de ado-

racdo a terra, que culmina no sacrificio de uma jovem

virgem em homenagem ao renascer da primavera.
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Boosey & Hawkes, 2013

Stephen Walsh
STRAVINSKY: THE SECOND
EXILE: FRANCE AND
AMERICA, 1934-1971
Knopf, 2006

Stephen Walsh

IGOR STRAVINSKY:
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A paternidade desse enredo é objeto de muita controvérsia.
Os trés "“colaboradores” — Stravinsky, Nijinsky e Roerich —
legaram versdes conflitantes, e até mesmo Diaghilev, se-
guindo os seus autodeclarados “pouquissimos principios”,
pretende uma improvdavel participa¢do na ideia.

Sabemos, entretanto, que um papel fundamental cabe a
Nicholas Roerich, um erudito mistico russo, autor dos ce-
ndrios e do figurino da estreia. Pintor, poeta e arquedlogo,
Roerich acreditava que "o triunfo da cultura russa viria de
uma nova aprecia¢do dos mitos e das lendas antigas” e in-
centivava seus conterrdneos a dar uma forma moderna aos
ritos de seus ancestrais.

Stravinsky teria assumido a tarefa (ou sonhado com elq,
como conta em suas memorias ndo muito confidveis) de
compor um enredo mitico "unificado por uma sé ideia: o mis-
tério e o jorro do poder criativo da primavera”.

As vdrias se¢des da partitura, esbogcada entre 1911 e 1913,
trazem titulos diferentes em russo e francés, mas basi-
camente descrevem os diversos momentos do ritual pan-
teista. A primeira parte ("O Beijo da Terra”, no original;
“"A Adoracdo da Terra", em francés) tem inicio com o des-
pertar da natureza, apds o longo inverno.

Comentando essa passagem, Stravinsky evoca uma expe-
riéncia de infancia: "A violenta primavera russa que parecia
comegar no espago de uma hora, e era como se toda a terra
estivesse em convulsdo”.

55



Seguem-se “Os Augurios Primaveris”, com
uma “Dang¢a das Adolescentes”, que antece-
de os rituais "Do Rapto” e “Das Tribos Rivais”,
entremeados por uma dan¢a de roda. O
"Cortejo dos Ancidos" prepara o ponto alto
do rito, “O Beijo da Terra", que termina com
uma dang¢a sagrada.

O sacrificio ocorre na segunda parte, quando
o "Circulo Mistico das Adolescentes”" prepa-
ra a "Nomeacdo e Glorificacdo da Escolhida”.
Os ancidos invocam o espirito dos ancestrais,
e um novo ritual culmina na “Sagrada Danga
Sacrificial”, na qual a virgem escolhida danca
até a morte, cercada por toda a tribo.

Do ponto de vista musical, o uso de “recur-
sos modernos” para expressar uma “musica
primitiva" seria a principal caracteristica da
Sagragdo, como bem notou Debussy (que to-
cou com Stravinsky a versdo para dois pianos
da obra, em junho de 1912).

Seguindo a inspira¢do do programa (a ideia de
um sacrificio individual em nome do bem cole-
tivo), as “células motivicas" que constituem os
principais temas da obra ndo sdo “desenvolvi-
das", como na tradicdo musical do século XIx,
mas sim justapostas, condensadas e mesmo
destrogcadas, em nome do efeito geral.

Ainda que parte significativa desses “temas”
derivem literalmente de cang¢des e dangas po-
pulares russas (como descobriu Taruskin), o
resultado estd longe de ser folclérico, pois as
melodias sdo submetidas a um tratamento
"visceral" de expansdo e contragdo continug,
de renascimento e morte. Na calculada "orga-
nizacdo" dos motivos (e também de acordes e
tonalidades distintas, no &mbito da harmonia),
a aparente anarquia da Sagragdo é marcada
por uma rigorosa articulagdo do contraste,
como demonstrou Pierre Boulez em uma andli-
se minuciosa da partitura.
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O resultado, mais uma vez paradoxal, € uma
muUsica orgdnica que soa como mecdnica, e vi-
ce-versa, rompendo com os modelos tanto do
romantismo tardio germdnico quanto do im-
pressionismo francés. Em grande medida, isso
decorre do uso inovador de elementos ritmicos
como pardmetros de constru¢do (e descons-
trugcdo) da forma, como fica claro na leitura
dos esbog¢os manuscritos da obra.

A relagdo mimética entre a primazia do ritmo e
o sacrificio ancestral é evidente, mas gerou criti-
cas tdo desconcertantes quanto a prépria musi-
ca, como aquela publicada em Londres, um dia
apds a estreia inglesa: "Se o senhor Stravinsky
tivesse desejado ser realmente primitivo, teria
sido mais sdbio abandonar a orquestra grandio-
sa e compor seu balé apenas para tambores”.

Na verdade, o que o civilizado Stravinsky de-
sejou foi justamente submeter a "orquestra
grandiosa” a batuta imperiosa do ritmo; ndo
apenas do ritmo particular que configura te-
mas e motivos, mas também do ritmo geral
que brota do encadeamento, frequentemente
assimétrico, entre duragdo, repeti¢cdo, anda-
mento e pulsag¢do.

Do ponto de vista histérico, isso significou uma
redefinicdo do préprio discurso orquestral,
como percebeu o critico alemdo Paul Bekker:
"As cordas querem cantar, ser expressivas, e
é isso que Stravinsky ndo quer. Sua orquestra
é um organismo ritmico. [...] E uma concep¢do
visual da musica. Seu modelo ndo é mais o can-
tor, mas sim o dancgarino”.
Ndo podemos esquecer, por
Sagragdo foi, antes de tudo, uma obra co-

isso, que A

reogrdfica. A partitura manuscrita anotada
conjuntamente por A Stravinsky e Nijinsky de-
monstra o quanto os dois trabalharam juntos
na organiza¢do da sequéncia dos atos e na di-
ndmica geral do enredo.
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Igor Stravinsky, em 1929

Naquela época, Nijinsky era o grande astro da companhia dos Ballets

’

Russes, incensado pelos jornais franceses como “le dieu de la danse’
(o deus da danga). Capaz de proezas inacreditdveis, sua sensualida-
de e carisma impressionavam a plateia, que se dividia entre a sedug¢do
("Nunca havia visto nada tdo belo", teria dito Proust) e o citme ("Um
génio perverso... um jovem selvagem... Este sujeito faz fusas com os pés,
confere-as nos bracgos, e depois, de repente, meio paralisado, para irrita-
do observando a musica passar. E terrivel!”, reclamava Debussy).

Entusiasmado com o tema de A Sagragdo e influenciado por Roerich, que
Ihe mostrou documentos antropoldgicos e imagens de representagdes
tribais, Nijinsky concebeu uma dang¢a que rompia com os padrdes con-
vencionais de beleza, leveza e elegdncia associados ao balé tradicional.
Seus movimentos, contorcidos e angulosos — “como um quadro cubis-
ta", diria um contempordneo — exigiam dos dangarinos posi¢des preci-
sas e desconfortdveis, tornando a execu¢do da pega um literal sacrificio,
compensado pela certeza de que a obra, "nova, bela e totalmente dife-
rente”, mudaria a histéria da danca.

57



Apds um periodo conflituoso de ensaios, a es-
treia foi marcada para a noite de 29 de maio
de 1913, no recém-inaugurado Thédtre des
Champs-Elysées, considerado por vdrios parisien-
ses "uma afronta arquiteténica ao bom gosto”.

Na primeira parte do longo programa, trés
modernas coreografias de Fokine, que j& cons-
tavam do repertério da companhia: as Silfides
(Chopin), O Espectro da Rosa (Weber) e as
Dangas Polovtsianas (Borodin). O publico, com
seus fraques e suas joias, incorporava orgulho-
so a imagem do “dernier cri”, a mais recente
moda parisiense, que seria copiada em seguida
pelas revistas do mundo inteiro.

Diante do colorido cendrio de Roerich, o fagote
iniciou solitdrio, no centro da imensa orques-
tra, o despertar da primavera, seguido pela
trompa, pelos clarinetes e, logo depois, pelos
primeiros gritos e assobios de uma bdrbara
confusdo vinda da plateia, enquanto o maestro
Pierre Monteux regia, impassivel, os ritmos de
Stravinsky, e os dangarinos se esfor¢avam para
ndo perder o passo, seguindo com precisdo as
contagens gritadas, da coxia, por Nijinsky.

Entre os vdrios relatos, verdadeiros ou fantasio-
sos, sobre o que de fato ocorreu naquela noite,
dois poetas merecem ser ouvidos. Acostumado
a rotina dos escdndalos que abalavam Paris,
Jean Cocteau descreveu a revolta como parte
do espetdculo: “A sala representou o papel que
Ihe tocava: ela se revoltou logo de inicio. Risos,
vaias, assobios, imitagdes de gritos de animais,
tudo isso podia muito bem ter se acalmado, se
a multiddo de estetas e alguns musicos, levados
por um zelo excessivo, ndo tivessem insultado,
e mesmo intimidado, o pUblico dos camarotes.
A algazarra degenerou em luta”.

Siegfried Sassoon, cujos poemas ainda nos

lembram os sacrificios da barbdrie que come-
¢aria um ano depois, interpretou a posteriori a
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violéncia daquela sagrag¢do: “[...] Vamos, dan-
cemos! Aproveitemos essa chance clamorosa
de agir / criativamente, - abandonando qual-
quer pudor / em um antissocial aplauso rapsé-
dico! / Linchem o maestro! Degolem a percus-
sdo! / Massacrem os sopros! Ensanguentem as
cordas! / Estrangulem as flautas! ... O abril de
Stravinsky chega / com a pompa impiedosa e
a dor de sagradas primaveras... / Incendeiem
o teatro com os fogos resinosos / de rabecas
sacrificiais que crepitam e guincham!”.

Stravinsky, fiel ao radical conservadorismo de sua
obra posterior, sempre atribuiu o suposto fiasco &
coreografia de Nijinsky, lembrando que a estreia
da Sagragdo como pega de concerto, um ano de-
pois, foi aclamada pela critica e pelo publico.

Outros consideram o tumulto daquela noite
uma obra-prima do préprio Diaghilev, que teria
orquestrado a polémica para obter um lucra-
tivo “succés de scandale”, expressdo tipica da
moderna relacdo entre escdndalo e sucesso.

Apesar de toda a violéncia da muUsica e a con-
fusdo da estreia, A Sagrag¢do teve outras tran-
quilas apresenta¢des em Paris, seguidas por
uma curta temporada em Londres. O Unico
a assumir com orgulho a revolta causada por
sua criagdo foi Nijinsky, que desprezou o mau-
-gosto de um publico incapaz de reconhecer a
beleza brutal de sua coreografia. Condenada
ao esquecimento, essa "dang¢a sagrada” sé vol-
taria ao palco no final dos anos 1980, em uma
versdo reconstruida a partir de manuscritos,
fotos e depoimentos.

Em um livro polémico, Rites of Spring (2000),
Modris Eksteins
A Sagragdo como uma obra emblemdtica das

o historiador interpreta
contradi¢oes do século xx. Aproximando van-
guarda artistica e vanguarda militar, o histo-
riador descreve o modo como os ideais de bele-
za e liberdade do Modernismo se converteram
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A SAGRAGAO DA PRIMAVERA.

na estetizag¢do da guerra e na ideologia da técnica, a partir da liberag¢do
dos impulsos primitivos que levariam, um ano apds a conturbada es-
treia, a catdstrofe das trincheiras: "O soldado desconhecido se encontra
a frente e no centro de nossa histéria. Ele é a vitima de Stravinsky”.

Com uma visdo menos conservadora da dialética do Modernismo,
Theodor Adorno também tece duras criticas & Sagragdo, uma “peca
virtuosistica da regressdo musical”. Na “falta de compaixdo” da coexis-
téncia indiferente ou sobreposi¢do violenta das células ritmicas e tema-
ticas, a obra mimetizaria um desejo de submissdo do individuo ao coleti-
vo, aproximando-se do irracionalismo vitalista da época.

Na estetizacdo do ritual, a vitima do sacrificio ndo é lamentada, mas
sim glorificada, e a frui¢cdo artistica desse acontecimento brutal traz as
marcas do sadomasoquismo: “Por meio dos choques, o individual toma
imediatamente consciéncia de sua nulidade diante da mdquina gigan-
tesca do sistema totalizante".

Os choques vanguardistas de A Sagragdo, baseados na constante ruptura
de expectativas, logo se convertem na mera expectativa das rupturas, e
os instintos supostamente liberados nesse circulo vicioso (como na danga
de roda que cerca a virgem escolhida) voltam-se contra o préprio sujei-
to, em uma espécie de “catarse recalcada". Algo disso foi pressentido na
estreia, e a escandalosa revolta do publico ndo deve ser reduzida a uma
curiosa anedota. O préprio Stravinsky teria se chocado com a reagdo vio-
lenta, convertendo-se, depois da guerra, no principal defensor do “retorno
a ordem” proposto pelo neoclassicismo artistico da década de vinte.

A Sagrag¢do da Primavera é, portanto, um manancial de contradigdes,
choques e paradoxos: civilizagdo e colonizagdo, no contexto politico;
primitivismo com recursos modernos, na musica; forma orgdnica e rit-
mo mecdnico, na composi¢do; musica de concerto e coreografia, na
génese; sensualidade e violéncia, no enredo; e um bdrbaro sucesso de
escdndalo, na estreia.

Um século depois, A Sagragdo ainda pode nos chocar? Qual o sentido
do sacrificio ritual que ela um dia representou diante das catdstrofes
do século xx? Transformada em um cldssico, o interesse por suas con-
tradi¢gdes ainda sobrevive? Sdo questdes importantes, mas que certa-
mente ndo mobilizardo o puUblico de hoje com o mesmo ardor primave-
ril de cem anos atrds.

Que nenhuma muUsica consiga nos empolgar dessa forma talvez seja um
chocante trago de barbdrie da consagrada cultura de nossa época.
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APRESENTACOES DE
OBRAS DE STRAVINSKY

5.4 quinta 20H30 @

6.4 sexta 20H30 @

7.4 sabado 16H30 @

ORQUESTRA SINFONICA DO
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ROBERT TREVINO REGENTE

A Sagrag¢éo da Primavera
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PEKKA KUUSISTO vioLINO
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ORQUESTRA SINFONICA DO
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DAVID ROBERTSON REGENTE
Sinfonias Para Sopros

/EM MEMORIA DE CLAUDE DEBUSSY

29.9 sdbado 19H30

ORQUESTRA SINFONICA DO
ESTADO DE SAO PAULO — OSESP

ISAAC KARABTCHEVSKY REGENTE

O Pdssaro de Fogo: Suite (versdo 1919)

221 quinta 20H30 (@

2311sexta20H30 (@)

2411 sabado 16H30 @

ORQUESTRA SINFONICA DO
ESTADO DE SAO PAULO — OSESP

GIANCARLO GUERRERO REGENTE

Petrouchka (versdo 1947)
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Mauricio Nogueira Lima

Pintura I, 1960 (fragmento)

a invencdo da
brasilidade

CELSO LOUREIRO CHAVES

Francisco Mignone foi um dos inventores da brasilidade na
muUsica de concerto brasileira. Mas que brasilidade é essa
inventada por ele?

Todas as biografias se demoram na presenca de Mdrio de
Andrade. O préprio Mignone reconheceu — mesmo a me-
dida que os anos avangaram — a marca andradeana na
construgdo da sua voz pessoal: em 1947, na autocritica
"A Parte do Anjo", Mdrio de Andrade é a corrente subjacente
de pardgrafos inteiros, vindo a superficie duas ou trés vezes.

Em 1968, a referéncia é explicita: "[...] amparado na cordial
e espontdnea amizade de Mdrio de Andrade, embrenhei-
-me no cipoal da missa nacionalista e, também, para ndo
ser considerado (ndo sendo compositor nacionalista) uma
‘reverendissima besta’' — no dizer de Mdrio de Andrade”.

J& em 1977, Mignone transfere para uma conversa hipoté-
tica a frase notdéria do Ensaio Sobre a Mdsica Brasileira, de
quase 50 anos antes: "Mdrio me mostrou a importdncia do
que é nosso, dizendo aquela célebre frase: ‘'O compositor
brasileiro que ndo escreve musica nacionalista é uma reve-
rendissima besta"’.

A interseccdo entre Mdrio de Andrade e a musica de
Mignone se dd em trés momentos definidores. Em 1928, ano
do Ensaio, Mdrio de Andrade arrasa O Inocente, a épera de
Mignone estreada hd pouco: "Mas que valor nacional tem
O Inocente? Absolutamente nenhum. E é muito doloroso no
momento decisivo de normaliza¢do étnica em que estamos,
ver um artista nacional se perder em tentativas inUteis".
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A mudanga de foco de Mignone é imediata e assim, em
1931, a critica é mais benevolente, na estreia da primei-
ra Fantasia Brasileira: "Me parece que nessa orienta¢do
conceptiva, em que a nacionalidade ndo se desvirtua
pela preocupag¢do com o universal, é que estd o lado por
onde Francisco Mignone poderd nos dar obras valiosas e
fecundar sua personalidade”.

No entanto, hd nova mudang¢a de humor e, em 1939, o julga-
mento de Mdrio de Andrade é dspero: “Francisco Mignone,
descobertos os violentos ritmos, as belissimas formas
melddicas, as obsessdes dindmicas dos negros brasilei-
ros, lanca-se com uma euforia dionisiaca, com uma volu-
pia inventiva extraordindria no aproveitamento desse fildo.
Mas parou honestamente a tempo, porque se o fildo ne-
gro lhe dera algumas obras principais da nossa musica, na
verdade era uma riqueza artisticamente muito pobre por
causa do seu excesso de cardter. E o compositor sentiu que
em breve estaria a ser repetir”.

Num comentdrio arguto, Jorge Coli € um dos Unicos a
apontar que a interferéncia de Mdrio de Andrade tem tan-
to de "cordial e espontdnea amizade” quanto de subtex-
to destrutivo: "Assim, depois de ter abafado a serenata
italiana que lhe corria nas veias, j& que os italianos ndo
fariam parte da trindade racial formadora [portuguesa,
negra, indigena], Mdrio de Andrade extirpa o vigor dioni-
siaco que Mignone encontrava na poderosa Africa imagi-
ndria que lhe dava forgas, para ndo desequilibrar a sutil
dosagem da boa férmula”.

Hoje, longe das idas e vindas de opinido, das transfor-
macdes de estilo e das incertezas criativas, percebe-se
que a musica de Francisco Mignone é mais vasta do que
as querelas. Na verdade, havia Francisco Mignone antes
de Mdrio de Andrade e houve muito Francisco Mignone
depois dele.

Antes foi Chico Bororé, o pseudénimo do compositor das
muUsicas dangdveis dos 1910. Logo surgem a Congada
(1921) e as primeiras Lendas Sertanejas (a partir de 1923)
— sinais iniciais dessa brasilidade que se concretizaria
nas quatro Fantasias Brasileiras para piano e orquestra
(1929, 1931, 1934 e 1936).
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A brasilidade & moda de Mignone passou a ser, a partir de
entdo, a marca caracteristica da sua musica.

A Fantasia Brasileira n° 4 é um bom exemplo. Os seus primei-
ros momentos se afastam da dang¢a e dos ritmos “nativos”
mais estereotipicos e, talvez, mais esperdveis. O que se ouve
é o delineamento de uma melodia cujo desenho é atavica-
mente sertanejo. O conteddo harmédnico, no entanto, vem de
um profundo conhecimento técnico, sem nenhuma conces-
sdo modal. Isso é tanto basilar quanto discordante, pois se
pensaria que a sofistica¢do no encadeamento de acordes —
e na prépria constru¢do dos acordes — ultrapassa em muito
o que seria aceitdvel para uma musica que tem sido elogiada
e criticada por querer ser "acessivel”.

Do didlogoentre piano e orquestra— melodias "melddicas”
e suporte harménico inusitado, se faz o primeiro pardgra-
fo da Fantasia n° 4. A passagem para o segundo pardgrafo
é imperceptivel e, quando piano e flautim iniciam sua con-
versa, mal se sabe como se chegou até aqui.

A oxigenagdo do terceiro pardgrafo é anunciada por um
solo do piano e surge uma dan¢a desenfreada em dire¢do
ao final da peg¢a. Final monumental, quase fora de propor-
¢do para uma pec¢a sem a duragdo do concerto, mas que
aproveita os imprevistos e a estrutura flexivel da fantasia.
O desenho melédico é o marcador de brasilidade na
Fantasia, antes do ritmo e da cor orquestral. E a melodia,
o "melodismo entusiasmado” como o quer José Eduardo
Martins, que empurra os acontecimentos.

O repertério de piano e orquestra foi frequentado mui-
tas vezes por Francisco Mignone. Bem mais tardia, Bur-
lesca e Tocata, de 1958, prolonga essa brasilidade que
mistura melodismo, ritmo e profundidade harménica.
Nela, hd sinais da disténcia em relacdo aos anos forma-
dores, e também dos polémicos anos 1940 — de Koell-
reutter e do grupo Musica Viva — e das mudangas ide-
olégicas de Mignone.

No seu livro sobre Mignone, Bruno Kiefer cita o comentdrio
de Edino Krieger & estreia de Burlesca e Tocata, em 1975.
Krieger assinala "a convivéncia, nessa obra, de uma tema-
tica nitidamente nacionalista, caracteristica de toda a fase
de consagra¢do do compositor[,] e de uma linguagem mais
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atual, comum as suas produg¢des mais recentes. Hd uma es-
pécie de sintese, de encontro feliz de dois Mignone que se
completam e se identificam nessa obra".

Mas talvez o didlogo tenha mais arestas do que Krieger
faz crer. Se nas Fantasias Brasileiras houve o encontro de
Mignone com o caminho que Chico Bororé j& havia trilhado
(no dizer de Luiz Heitor Corréa de Azevedo), na Burlesca e
Tocata hd duas partes simétricas, mas divergentes.

Desde o inicio da peg¢a, a pianistica de Mignone se revela ple-
namente e a orquestra nunca intervém se ndo houve antes
uma provocagdo do piano. Isso propicia didlogos constantes
do solista ora com a orquestra toda, ora com instrumentos
individuais ou naipes bem caracterizados, sem grandes solos.

Oestilondolembranem delonge o Mignone "“cldssico”, oda
sua brasilidade, o que é confirmado em um longo episddio
onirico. Burlesca e Tocata poderia terminar ai mesmo, mas
de repente se abre o espago para a danga, para a melodia
reminiscente, para as variagdes temdticas, para o
Mignone que se espera. Sim, é verdade que em Burlesca e
Tocata hd dois Mignone. Qual diverge de qual? NGo é mais
possivel dizer.

Fantasia Brasileira n® 4 e Burlesca e Tocata contribuem para a
reflexdo sobre a brasilidade de Mignone. Assim, as melodias
folcléricas ou parafolcléricas (o recente catdlogo de Mignone
organizado por Fldvio Silva é o Unico dos catdlogos a mencio-
nar que a Fantasia aproveita dois temas populares de A. de
Carvalho), o conteddo harménico firme na constru¢cdo e no
encadeamento de acordes, a melancolia, a danca, e, no caso
especifico do piano e orquestra, um pianismo dos mais fér-
teis da musica de concerto brasileira — isso é o que compde
a "brasilidade Mignone”.

Sdo também esses os elementos que levaram José Maria
Neves a afirmar, num julgamento implacdvel de 1977, que "as
solu¢des propostas por Mignone para a tensdo entre forma
e conteUdo ndo correspondem as preocupagdes dos dias de
hoje e por isto mesmo perdem toda a sua forga”. Mas, na-
quela altura da vida, Mignone jé estava acostumado a julga-
mentos implacdveis, nem cogitando alterar seu pensamento
compositivo. Ndo era mais tempo.



Um Ultimo elemento vem se somar a brasilidade
de Mignone, este sim bem de seu tempo. E o de-
sejo socializante que Manuel Bandeira resumiu
em conferéncia de 1955: “Mignone quer pois ser
claro, tecnicamente requintado, inflexivelmente
nacionalista, ndo sé exteriormente mas em pro-
fundidade, e determinadamente socializante,
isto é, escrevendo musica para a comunidade,
porque isso concorda com o que ele considera as
suas qualidades pessoais: abundancia, clarida-
de, visualismo, gosto do brilho e do esplendor”.

De fato, o socializante é, como Mignone diz em
"A Parte do Anjo", "muUsica determinadamente so-
cialistica, fazer arte social, arte para a comunida-
de", algo que “concorda com os meus instintos".

No mesmo "A Parte do Anjo", Mignone des-
via seus pensamentos para a ideia do gé-
nio: “Ndo, ndo sou um génio inato. [...] Sou
inteligente e me critico demais, e duvido de
mim e ndo tenho confianca em mim. E cer-
to, portanto, que ndo sou levado pelas for-
¢as cegas e transcendentes que fizeram um
Beethoven, um Palestrina, um Mussorgsky, esses
ignorantes sublimes (disse ‘ignorante’, mas que-
ria dizer 'burros sublimes’)".

A homenagem a um desses “ignorantes su-
blimes" vem em trabalho ndo datado, mas
que se supde ser do mesmo periodo da
Festa das Igrejas de 1940: a orquestragdo de
Quadros de uma Exposi¢do, de Mussorgsky.

Para que outra orquestra¢do depois da versdo
de Ravel? Para demonstrar que a pe¢a pianis-
tica original é inesgotdvel em seus desafios ao
bom orquestrador, quer a orquestra confir-
me os cacoetes da orquestra¢do russa, quer
siga caminhos préprios — o que Ravel fez, e
também Mignone. A orquestra utilizada por
Mignone é quase idéntica a de Ravel, com mi-
nimas diferengas. Isto se depreende da disser-
tagdo de Sergio di Sabbato, na qual é também

proposta a ideia de que a orquestra¢do seja se-
melhante ao processo de tradugdo poética.

Na tradugdo de Mignone, uma caracteristi-
ca logo se destaca: o refor¢o do teor melddico
através deste ou daquele recurso instrumental.
Ou talvez essa seja apenas uma ilusdo auditi-
va pelo que se espera de Mignone, na compa-
racdo com a versdo de Ravel, mais fundada na
cor harmonica. As interferéncias no texto de
Mussorgsky sdo minimas e depois de dois ou
trés movimentos esquece-se do orquestrador
e fica-se com a orquestragdo — mas nela estd
Festa das Igrejas, sem tirar nem por!

O imenso catdlogo da musica de Francisco
Mignone mostra um compositor de muitas faces.
Passado o tempo da discérdia, das criticas boas
e mds, das pontificagdes, a muUsica de Mignone
se encarregou de mostrar, trabalho apés traba-
Iho, que a mUsica é maior do que os embates —
que a sua musica é maior do que os julgamen-
tos aos quais tantas vezes tém sido submetida.
A prépria presenga de Mignone e sua musica
na primeira Bienal de Mdusica Brasileira, no
Rio de Janeiro, serviu para apaziguar os dnimos.

Esse desejo de concdrdia deve servir de exem-
plo. A muUsica de Mignone, embora um pouco
esquecida depois de sua morte, em 1986, me-
rece ser ouvida sempre. Ela sempre revelard
mais do que se esperaq, algo que ainda ndo se
sabia do Brasil.
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richard
strauss

sinfonia alpina

MALCOLM MACDONALD

A Sinfonia Alpina (Alpensinfonie), de Richard Strauss, ndo é
exatamente uma sinfonia. E, na verdade, o ¢ltimo poema
sinfénico de uma trajetéria iniciada em 1886 com Da [tdlia
(Aus Italien) e que inclui obras-primas como Don Juan,
As Alegres Aventuras de Till Eulenspiegel (Till Eulenspiegel),
Assim Falou Zaratustra (Also Sprach Zarathustra) e Uma
Vida de Herdi (Ein Heldenleben). Foram essas obras que
erigiram a reputag¢do de Strauss como maior dramaturgo
do som na Europa.

A penultima dessas obras (a Sinfonia Doméstica, um au-
téntico poema sinfénico apesar de seus elementos de tele-
novela) aparecera em 1903. Strauss, desde entdo, estabe-
leceu uma segunda reputagdo: a de compositor de dperas
mais bem-sucedido de toda Europa, com Salomé, Elektra e
O Cavaleiro da Rosa (Der Rosenkavalier).

Assim, a estreia de A Sinfonia Alpina (no dia 28 de outubro
de 1915, em Berlim, com a Orquestra de Dresden sob ba-
tuta do préprio Strauss) soou como o retorno de um modo
de fazer musical que havia ficado para trds — e desta vez,
dada a imensa orquestra, com uma contundéncia inédita.

As origens dessa obra remontam a um tempo em que o poe-
ma sinfonico era ainda a forma que Strauss preferia para
suas criagdes de grande escala. J& em 1900 ele escreveu a
seus pais dizendo que planejava um poema sinfénico que se
iniciaria com um nascer do sol na Sui¢a; "até agora sé existem
a ideia (tragédia amorosa de um artista) e alguns temas".
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Em outro escrito, o compositor anotou que a
"tragédia amorosa de um artista” seria “em
membdria de Karl Stauffer”.

Stauffer (1857-91), também conhecido como
Stauffer-Bern, era um retratista suico de mui-
to sucesso que Strauss parece ter conhecido
em Berlim nos anos 1880. O artista se apaixo-
nou por Lydia Welti, a esposa de um membro
abastado do patronato suigo. Assim que a pai-
xdo dos dois foi exposta publicamente, ambos
foram lancados a manicémios. Stauffer, entdo,
morreu — sofreu overdose, mas ndo se sabe se
ele pretendia o suicidio. Lydia se matou meses
depois. Strauss preparava uma obra em dois
movimentos em memodria de Stauffer, sendo
que o tema de abertura de A Sinfonia Alpina ja
estava presente nos rascunhos iniciais.

Strauss retornou aos rascunhos em 1911, apéds
enfrentar um estremecimento em virtude da
morte de seu outrora amigo e rival Gustav
Mahler — isto apesar de Richard nunca ter es-
timado muito a musica de Mahler. "Ndo era um
compositor, apenas um regente brilhante”, foi
como o autor da Alpensinfonie definiu Mahler
certa vez. Strauss a época planejava escrever a
"tragédia de um artista" que seria chamada O
Anticristo: uma Sinfonia Alpina. Este titulo re-
feria-se & obra O Anticristo (1888), escrita por
Friedrich Nietzsche, um ataque ndo a Jesus
Cristo, mas ao cristianismo, visto pelo filésofo
alemdo como o veneno da cultura ocidental.

Em seu didrio de 19 de maio de 1911, um dia
apds a morte de Mahler, Strauss escreveu que
"o judeu Mahler ainda era capaz de encontrar
elevacdo no cristianismo [mas] é absolutamente
claro para mim que a na¢do alema sé pode con-
quistar novo vigor livrando-se do cristianismo.
Eu chamarei minha Sinfonia Alpina de Anticristo
pois ela incorpora purificagdo moral através da
for¢a do individuo, emancipag¢do através do tra-
balho e culto a eterna e gloriosa natureza”.
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Strauss compartilhava com Nietzsche o des-
prezopelareligidoejdhaviacelebradoafilosofia
deseuconterr@neoem Assim Falou Zaratustra.
A Sinfonia Alpina é, nesse sentido, a continua-
¢do daquela obra. Como em 1900, Strauss
planejou uma obra de dois movimentos —
"Homem, o Admirador da Natureza" e
"Homem, o Meditador”. Mas A Sinfonia Alpina
se encerra na primeira parte — ela ficou tdo
imensa que o compositor acabou contentan-
do-se com seu Unico e gigante movimento re-

tratando o “culto a eterna e gloriosa natureza”.

Conhecer as origens da obra ajuda a conter
a costumeira impressdo de que A Sinfonia
Alpina seria a simples visdo de uma paisa-
gem e de um dia no sopé da montanha. Ela
evoca o mundo natural, mas estd repleta de
recursos pictdéricos orquestrais, recurso no
qual Strauss era um mestre.

O elemento de “tragédia amorosa” desapa-
receu, mas a natureza é cultuada num espiri-
to intoxicado de super-homem nietzschiano:
o trabalho duro — nesse caso o empenho do
alpinista em chegar ao topo da montanha —
liberta o espirito (um aspecto que Strauss
admirava tanto em Stauffer quanto em
Mahler era a capacidade de permanecer tra-
balhando apesar de qualquer adversidade).

Em seu aspecto filoséfico, Strauss encara
a escalada e a descida da montanha como
metdforas para as aspiragdes do homem, as
quais atingem seu climax longe do alcance
das pessoas comuns para em seguida, inexo-
ravelmente, decair.

Strauss compds a versdo reduzida da obra
entre 1911 e 1913 e a completou em feverei-
ro de 1915, periodo em que a “nag¢do alema”
estava envolvida numa guerra de ferocidade
inédita, que ceifaria milhdes de vidas.



A composi¢do foi feita para a maior orques-
tra j&d usada por Strauss para uma pega or-
questral. Sdo quatro instrumentos de sopro
(heckelfone [da familia do oboé, porém mais
grave], clarinete baixo e dois fagotes), oito
trompas, quatro trompetes, quatro trombo-
nes, quatro tubas, duas tubas contrabaixas,
cordas, 6rgdo, celesta, duas harpas e muitos
instrumentos de percussdo, incluindo mdaquinas
de trovdo e vento e — um toque devidamente
mahleriano — sinos de vaca (campanas).

A respeito de A Sinfonia Alpina, o compositor
uma vez disse que ele havia "finalmente apren-
dido como orquestrar”. Ndo obstante, teme-
roso de que os instrumentistas pudessem ndo
conseguir sustentar notas tdo imensamente
longas, indicou o uso do aerofone de Bernhard
Samuel: uma ferramenta que oferece oxigénio
extra ao intérprete por meio de uma bomba de
pé (orquestras atualmente se saem bem sem
precisar da ajuda desse mecanismo considera-
do obsoleto).

Strauss também especificou, em duas se¢des,
um conjunto de metais alheios ao palco com
doze trompas, dois trompetes e dois trombones
— o dpice da extravagdncia, a menos que recor-
demos do uso de conjuntos similares nas obras
Lohengrin, Tannhduser e Tristdo e Isolda (Tristan
und Isolde), de Wagner — & época, Strauss sim-
plesmente se convenceu de que o teatro de dpe-
ra mais préximo daria conta do recado. E ndo
hd duvida de que esse é tanto seu maior poema
sinfénico quanto o mais wagneriano: mesmo
que Strauss tenha assumido ter se livrado do
cristianismo, Wagner nessa peg¢a, aparece como
deus sentado no topo da montanha.

A Sinfonia Alpina come¢a na noite pro-
funda. As cordas num longo e unissono si
bemol, a escala desce com cada uma das notas
soando junto das anteriores e criando grossa
cortina de som.

Surge dessa cortina uma massa de granito: o
maravilhoso tema da montanha trazido suave-
mente por tubas e trombones. E assim o inicio
das 22 se¢des nas quais a obra de Strauss estd
dividida, se¢des que fluem numa sequéncia
ininterrupta, marcando a escalada e a descida
da montanha, desde antes do sol nascer até
depois que tenha ido embora.

Muito se argumenta que essas seg¢des sdo
agrupadas no sentido de criar uma sinfonia de
um sé movimento, estruturada em introducdo,
allegro, scherzo, final e epilogo, mas o efeito
que prevalece na obra é o de uma ilustragdo
pictérica e descritiva de acontecimentos e pai-
sagens que se desvelam.

A noite dd lugar & abundd@ncia musical do nas-
cer do sol e com um tema inspirador e expansi-
vo conduzido pela trompa nosso grupo de mon-
tanhistas caminha pelo sopé da montanha ao
som de uma trilha vistosa, semelhante a uma
marcha. Uma cacada é escutada a dist@ncia (o
conjunto extra de metais entra em cena pela
primeira vez) e a um climax magnifico é criado
antes de a musica tornar-se um contraponto
sombrio pela floresta (alguns dos pdssaros nas
drvores soam completamente mahlerianos).

O tema da escalada é agora lento e refle-
xivo. Uma passagem apressada apresenta
que chegamos a uma corrente de dgua que
se torna uma cachoeira e produz um arco-
-iris no qual se vé o que Strauss chama de
"apari¢cdo” — uma pequena e plangente me-
lodia no oboé evoca a lenda do espirito alpino
que habita a queda-d'dgua.

Os montanhistas emergem num campo flo-
rido (as flores sdo sem duvida as cores leves
trazidas pelos instrumentos de sopro, as har-
pas e as cordas em pizzicato) e prosseguem
para uma pastagem alta, com evocag¢des de
trompas, cantos a tirolesa e sinos de vacas.

73



SUGESTOES
DE LEITURA

Norman Del Mar

RICHARD STRAUSS:
A CRITICAL COMMENTARY
ON HIS LIFE AND
WORKS. 3 VOLS.

Cornell University Press, 1986.

GUnter Brosche

RICHARD STRAUSS:
WERK UND LEBEN

Steinbauer, 2008.

Michael Walter
RICHARD STRAUSS
Laaber, 2000.

INTERNET

B. Gilliam & C. Youmans

"Strauss, Richard (Georg)."

Em: Grove Music Online (2010).

Deane Root (ed.)

oxfordmusiconline.com/grovemusic

richardstrauss.at

74

Um tema abrupto e esganicado (uma dguia, talvez?) nos
leva & se¢do em que o grupo se perde: um novo tema surge,
de inicio confiante, e traz consigo uma passagem dissonan-
te de contraponto extraordindrio e instdveis tons cromd-
ticos. Os alpinistas agora se encontram numa geleira (que
Strauss retrata com a ajuda de um érgdo). Conforme se
aproximam do dpice, momentos perigosos, de maior insta-
bilidade cromdtica e figuras acidentadas, sGo experimenta-
dos junto do tema ascendente.

Enfim, no topo da montanha, depois de um momento de mu-
dez atordoada diante da vista (um solo hesitante do oboé),
Strauss tranga uma grandiosa constelagdo de todos os seus
temas, terminando numa triunfal cadéncia em dé maior.
Essa nota é imediatamente substituida por seu misterioso
oposto, o f& sustenido, quando nossos alpinistas sdo acometi-
dos pela "visdo" de uma transformagdo mistica da paisagem
que desvela os mecanismos internos do cosmos. Uma podero-
sa reafirmac¢do do tema da montanha encerra a se¢do e pre-
cipita a segunda parte da trama — a descida.

A atmosfera torna-se opressiva — figuras desoladas sdo tra-
zidas pelos instrumentos de sopro e escalas sombrias retra-
tam o levantar de um nevoeiro. Durante a "Elegia” nés estamos
passando pela experiéncia sinistra de uma mudanga no clima
que pde em sequéncia a calma e a tempestade. Chuviscos em
pizzicato gotejom desde as rochas anunciando a aproxima-
¢do da tempestade, na qual Strauss saca de todo seu arsenal
de efeitos pictéricos para nos fazer consternar diante de seu
trovdo (sé os pobres de espirito sussurrariam que Beethoven
realizou o mesmo e de maneira similarmente brilhante com
apenas um ter¢o dos instrumentos em sua Sinfonia Pastoral).

No meio dessa investida, nosso grupo desce pela encosta
da montanha tdo rdpido quanto possivel (o tema da subida
é apresentado de maneira inversa), com breves alusdes aos
episdédios da subida.

As nuvens entdo se vdo a tempo de fornecer uma Ultima e
impressionante visdo da montanha (desta vez trazida pelo
6rgdo) antes do sol passar a se por. A se¢do “Ausklang” é
uma espécie de epilogo carregado de éxtase e serenidade,
rememorando temas vistos de maneira mais completa no
topo da montanha. A muisica parece chegar a uma conclu-
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sdo brilhante quando é perturbada pelo som penetrante
que sugerimos anteriormente ser o de uma dguia em pleno
voo. O fluxo melddico se esvai as sombras de um si bemol
menor e da cortina da noite que desce. A montanha paira
inviolada na escuriddo.

Assim como A Sinfonia Alpina poderia ser toma-
da como a pega orquestral de maior exceléncia en-
tre as compostas por Richard Strauss, sua pesa-
da fdbula em forma de épera A Mulher Sem Sombra
(Die Frau ohne Schatten), sobre um libreto de Hugo von
Hofmannsthal, pode ser considerada a mais ambi-
ciosa e extravagante de suas obras. Iniciada pou-
co apdés a Alpensinfonie e composta em intervalos que
vdo de 1914 a 1918, estreada em Viena em outubro de
1919 com elenco brilhante que incluia Maria Jeritza e
Lotte Lehmann, a épera é a contrapartida de Strauss para
A Flauta Mdgica (Die Zauberfléte), de Mozart.

Conta a histéria de dois casais de personagens, ambos sem
filhos. Um Imperador casa-se com uma peri, um ser espiri-
tual, filha do deus Kaikobad. Sendo ele incapaz de dar-lhe
uma filha, é transformado numa pedra como punigdo por
sua presung¢do. Barak, um honesto tintureiro, deseja ter fi-
Ihos — diferentemente de sua esposa. Também hd uma in-
trigante enfermeira (Amme) que supervisiona a Imperatriz
para o deus Kaikobad. A capacidade de projetar a prépria
sombra simboliza a capacidade de dar & luz uma crianga.

Amme arma um esquema para que a Imperatriz tenha um
filho, induzindo a esposa de Barak a vender sua crian¢a sob
a promessa de obter riquezas e amantes. Apds uma série
de agonias e provagdes, ambos os casais alcangam um mo-
mento de sabedoria (e sdo redimidos pelos espiritos de seus
préprios futuros, os de seus filhos ainda ndo nascidos) num
elaborado e fantdstico ato final. O Imperador é libertado de
seu estado calcificado, Barak e sua esposa se reconciliam.

Apesar de levemente baseado nos temas de As Mil e Uma
Noites, a fabula é inven¢do do préprio Hofmannsthal, e é
tdo sobrecarregada de simbolismo que o autor sentiu-se
for¢ado a publicar uma narrativa separada — o Erzdhlung
—, em prosa, para elucidar seu significado. Strauss tam-
bém enfrentou problemas ao dar vida a esse mundo miti-
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TEXTO EXTRAIDO DO
ENCARTE DO DISCO
RICHARD STRAUSS —
EINE ALPENSINFONIE
(SAO PAULO SYMPHONY
ORCHESTRA [OSESP],
FRANK SHIPWAY
[REGENCIAD). BIS, 2012.
TRAD.: ANDRE CRISTI.

76

co, mas o resultado foi uma fantasmagoria impressionante
contendo trechos de sua escrita orquestral mais espeta-
cular e colorida. Strauss chegou a reconhecer essa épera
como sua obra-prima.

As apresentag¢des de A Mulher Sem Sombra, no entanto, sdo
relativamente raras, muito em fun¢do do custo de suas ex-
traordindrias demandas cénicas e orquestrais.

Strauss realizou (ou permitiu que outros realizassem)
fantasias ou suites orquestrais baseadas em vdrias
de suas obras. Ele permitiu, por exemplo, uma versdo
pout-pourri de A Mulher Sem Sombra organizada por
seu amigo Ernst Roth. Mas logo apds a Segunda Guerra
Mundial ele empregou seu tempo na produgdo de
sua prépria Fantasia Sinfénica sobre A Mulher Sem
Sombra (Symphonische Fantasie aus ‘Die Frau ohne
Schatten') a partir de passagens pelas quais ele era
particularmente apaixonado.

Estreada em Viena sob a batuta de Karl B6hm em outubro
de 1947, a Fantasia foi escrita para uma grande orquestra
(ainda assim consideravelmente menor do que aquela usa-
da para a épera). Apesar de a muisica seguir mais ou menos
do inicio ao fim A Mulher Sem Sombra, ndo é de maneira
alguma uma sinopse da pega: com inicio no sinistro tema de
Kaikobad, Strauss omite quase toda musica relativa ao Im-
perador, concentrando-se nos episédios envolvendo Barak e
sua esposa (a voz de Barak pode ser ouvida num dos solos
de maior nobreza, conduzido por um trombone, préximo &
metade da apresenta¢do).

Ndo obstante, o compositor dramatiza a obra de maneira
muito efetiva a partir da conexdo de episddios, com desta-
que para os trechos relacionados as transformagdes ma-
gicas e a neutraliza¢do das intengdes malignas de Amme.

O resultado é lirico, fantdstico, colorido, por vezes violento.
A Fantasia termina, como na épera, com a gloriosa musica
na qual os dois casais unem-se novamente numa ponte so-
bre um arco-iris no reino de Kaikobad apds terem passado
pelos suplicios da purificagdo espiritual.
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APRESENTACOES
DE OBRAS DE
RICHARD STRAUSS

5.4 quinta 20H30 @

6.4 sexta 20H30 @

7.4 sdbado 16H30 @

ORQUESTRA SINFONICA DO
ESTADO DE SAO PAULO — OSESP

ROBERT TREVINO REGENTE

LAYLA KOHLER oBOE

Concerto Para Oboé em Ré Maior

19.4 quinta 20H30 @

20.4 sexta 20H30

21.4 sdbado 16H30 @

ORQUESTRA SINFONICA DO
ESTADO DE SAO PAULO — OSESP

CLAUDIO CRUZ REGENTE

Assim Falou Zaratustra, Op.30

28.6 quinta 20H30

29.6 sexta 20H30 @

ORQUESTRA SINFONICA DO
ESTADO DE SAO PAULO — OSESP

MARIN ALSOP REGENTE

Don Juan, Op.20

5.7 quinta 20H30 @

6.7 sexta 20H30 @

ORQUESTRA SINFONICA DO
ESTADO DE SAO PAULO — OSESP

MARIN ALSOP REGENTE

BOLSISTAS DO FESTIVAL

Sinfonia Alpina, Op.64

11.10 quinta 20H30 @

12.10 sexta 20H30 @

13.10 sdbado 16H30 @

ORQUESTRA SINFONICA DO
ESTADO DE SAO PAULO — OSESP

MARIN ALSOP REGENTE

O Cavaleiro da Rosa, Op.59: Suite
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Ele € um dos compositores mais importantes da atualidade, particular-
mente reconhecido pelo trabalho com musica computacional. Philippe
Manoury, que ja viveu no Brasil e ensinou musica cldssica em um con-
servatoério de Sdo Paulo, serd o compositor visitante da Osesp nesta
temporada. Serdo apresentadas duas de suas obras, o Concerto para
Flauta, composta especialmente para Emmanuel Pahud, Artista em
Residéncia da Osesp 2018, e o Quarteto de Cordas n®1 — Stringendo,
que serd tocado pelo Quarteto Osesp.

Em seus Ultimos trabalhos, Manoury revolucionou a intera¢do dos musi-
cos com a tecnologia, transformando suas obras em verdadeiros labo-
ratérios, em que novas possibilidades sonoras e interativas sdo testadas
em cada apresentacdo. Sua liga¢do com as novas tecnologias represen-
ta uma face importante da produg¢do contempordnea e também do fu-

turo da musica cldssica.

Em setembro de 2018, a Osesp e Emmanuel
Pahud apresentardo pela primeira vez ao publi-
co latino-americano seu Concerto Para Flauta
— o qual terd sua estreia apenas uma sema-
na antes dessa apresentag¢do. O que o senhor
pode nos contar sobre essa nova pe¢a?

Comecei essa composi¢do utilizando uma gran-
de quantidade de temas e os organizei em um
sistema que eu chamo de gramdtica gerativa
musical. E uma maneira de construir frases
musicais da mesma forma que sdo construi-
das as frases em uma lingua. Porém, as regras
sdo totalmente diferentes. Obviamente, estou
pensando em Emmanuel Pahud [Artista em
Residéncia da Temporada 2018 da Osesp] ao
compor essa pe¢a. Emmanuel é Unico, possui
uma expressividade tremenda.

Em razdo disso, quero compor algo que seja ca-
paz de jogar luz sobre as maravilhosas qualida-
des musicais de Emmanuel, algo que seja capaz
de surpreender os ouvintes ao explorar as enor-
mes capacidades expressivas desse musico.
Serd uma pega cheia de nuances.

Emmanuel serd acompanhado por outros qua-
tro solistas que estardo distribuidos pela sala
de concerto. Quero criar uma espécie de dra-
maturgia musical, a qual serd provavelmente
composta em um Unico e longo movimento.

O senhor estudou composigdo com Michel
Philippot, que viveu e ensinou no Brasil por alguns
anos, como o senhor. O que aprendeu mais com
ele e o que lembra dos seus anos em Sdao Paulo?

Michel Philippot e eu éramos muito préoximos.
Foi ele quem me introduziu a diferentes técni-
cas de composi¢do, principalmente aquelas que
utilizam modelos matemdaticos. Quando termi-
nei meus estudos no Conservatério de Paris,
Philippot me convidou para acompanhd-lo no
Festival de Inverno de Campos do Jorddo. L4,
conheci o maestro Eleazar de Carvalho, que era
entdo diretor do Festival.

Depois disso, decidi ficar mais tempo no Brasil,
onde vivi entre 1979 e 1980. Philippot me pediu
para fazer cinco palestras a respeito da épera
Wozzeck, de Alban Berg.
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PENTAPHONE PRELUDE
& WAIT SOUND & FURY
Orchestre Philharmonique

de Radio France
Zoltan Pesko, regente
Naive, maison d'artistes
(Radio France), cole¢do

Densité 21, 2010

FRAGMENTS POUR

UN PORTRAIT
Ensemble InterContemporain
Susanna Malkki, regente

Kairos, 2009

MANOURY: 60TH PARALLEL
Orchestre de Paris
David Robertson, regente

Naxos, 1997

PHILIPPE MANOURY —
JUPITER; LA PARTITION
DU CIEL ET DE L'ENFER

Ensemble Intercontemporain

Pierre Boulez, regente

Musidisc, 1999
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Entre os estudantes que participaram desse semindrio
estava um jovem rapaz chamado Flo Menezes.

Na sequéncia a esse curso, tentei uma posi¢do como pro-
fessor na Unesp, mas ndo deu certo. Entdo, tornei-me
professor do Conservatdério Musical Brooklin Paulista, es-
cola entdo dirigida por Sigrido Levental.

Tenho étimas recordagdes desse periodo e das minhas
aulas sobre Boulez, Xenakis e Stockhausen. Nesse pe-
riodo, além de Hans-Joachim Koellreutter, conheci va-
rios compositores. Entre eles, Walter Smetak, que vivia
em Salvador e inventava seus préprios instrumentos, e
Jorge Antunes, que era professor em Brasilia.

O Brasil vivia o fim da ditadura militar. O pais caminha-
va para uma lenta transi¢do democrdtica e a vida dos
musicos eruditos era muito dificil. A muUsica popular era
muito forte, enquanto a musica erudita praticamente
ndo existia.

Passei muitas noites em ensaios de escolas de samba. Era
um momento em que a maior parte dos grandes musicos
brasileiros vivia fora do pais. Lembro-me claramente que,
depois de muitos meses vivendo no Brasil, assisti a um
concerto da Orquestra de Paris, sob a regéncia de Daniel
Barenboim, em Sdo Paulo.

Em minha cabeca, esse evento era um sinal de que neces-
sitava retornar para a Europa. Antes de me mudar para
o Brasil, havia enviado um projeto de pesquisa para o IR-
CAM [Institut de Recherche et Coordination Acoustique/
Musique]. Quando retornei, em 1980, descobri que meu
projeto havia sido aprovado. Nesse momento, comega-
ram meus mais de 30 anos de colaboracdo com esse ins-
tituto em Paris.

O que um compositor pode realmente aprender de
outros compositores? Até onde vai o autodidatismo
na composi¢do?

E impossivel se tornar um compositor sem receber in-
fluéncias. O Unico que fez algo que se aproximou disso
foi Xenakis. Recentemente, descobri algumas pegas ini-



ciais de piano que ele escreveu antes de encontrar seu préprio estilo.
Ele era uma espécie de compositor folclérico-nacionalista!

Mas o oficio, a orquestra¢do, as técnicas de desenvolvimento, to-
dos nés aprendemos a partir da pontuag¢do de outros compositores.
Mesmo negativamente, quando vocé ndo gosta de um compositor,
vocé aprende.

Quando alguns compositores pensam que sdo absolutamente au-
todidatas, é porque eles ndo estdo conscientes do que aprende-
ram com os outros. H& também, e eu j& vi esse caso com frequén-
cia, aqueles que querem esconder uma influéncia. Por exemplo,
Prokofiev ndo gostava muito de Rachmaninoff porque sabia exata-
mente o que havia roubado dele. Isso é diferente do estilo pessoal,
que pode chegar cedo, tarde ou nunca.

Por que alguns musicos tém a capacidade de inventar novas formas
musicais e outros ndo? Ninguém jamais responderd a essa pergunta.

Seu trabalho é muito importante para a computagdo musical. Qual
é o futuro dessa drea da musica cldssica?

A utilizagdo de computadores na musica é inevitdvel. Os computado-
res estdo em todo lugar: mUsica, cinema, video, literatura, gastronomia,
medicina, ciéncias. Os jovens de hoje tém muito mais facilidade para
lidar com um computador do que os da minha geragdo.

A questdo, na verdade, ndo é o futuro da tecnologia na musica cldssica,
mas o futuro da musica cldssica em si. Isto sim é algo muito dificil de
prever. E é uma questdo de fundo socioldgico, quando cada vez menos
pessoas ouvem musica cldssica e cada vez mais ouvem rock ou musica
pop, em razdo das rddios, das TV e da internet: torna-se muito dificil
imaginar como serd o futuro da musica cldssica.

Nos vivemos em um mundo de comunicagdo em massa onde é muito impor-
tante fazer parte de um grande grupo. Porém, apesar desse quadro, eu ndo
sou totalmente pessimista. Vejo que, em diferentes culturas, muita gente
segue se interessando por musica cldssica. Vocé consegue imaginar quan-
tos milhdes de criangas chinesas estdo nesse momento estudando piano ou
violino? Milhdes de pessoas no Japdo e na Coreia do Sul sdo apaixonadas
pela musica cldssica ocidental ou contempordnea. Isso é uma esperanga.

Talvez, daqui a algumas décadas, ndés seremos obrigados a aprender
com outros povos a nossa proépria cultural
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Como a inser¢do da tecnologia nas Ultimas décadas alterou o processo
criativo da composi¢ao?

Em minha opinido essa foi a mais importante revolu¢do musical das 0l-
timas décadas. A mUsica que sou capaz de compor utilizando as novas
tecnologias é baseada em andlises das maneiras possiveis de se tocar
um instrumento.

Hoje, ndés temos ferramentas sofisticadas capazes de interagir com os
musicos durante as apresentagdes ao vivo. A mUsica que eu componho é
em sua maioria feita em tempo real. Isso significa que, se 0 muUsico toca
algo diferente em seu instrumento, a parte eletrénica vai se modificar
também. Nada é fixo, tudo é interativo.

Vou compor uma nova obra para Daniel Barenboim, na qual todas es-
sas possibilidades vdo se tornar evidentes. A meu ver, a tecnologia ndo
significa nada se ndo hd uma participa¢do humana. A parte mais inte-
ressante da tecnologia é estar adaptada & complexidade do nosso cére-
bro e das nossas sensibilidades musicais.

Nés ficaremos perplexos com o que vai aparecer nessa drea nos proé-
ximos anos. Uma coisa é certa: se agora utilizamos a tecnologiq, isso
significa que a muUsica atual precisa ser diferente daquela que foi com-
posta sem esse ingrediente.

O senhor ja disse que, assim como hd ideias matematicas que ndo po-
dem ser expressas sem as equagoes, existem ideias musicais que ndo
podem ser expressas em palavras. Existe sempre algo puramente intui-
tivo sobre a experiéncia musical?

Sempre me preocupei com o fato de ndo ser possivel expressar algumas
ideias musicais de outra maneira que ndo fosse por meio da partitura. Quan-
do vocé realmente entende teoria quéntica ou matematica, é capaz de ma-
nipular as equagdes. Sem isso, jamais vai chegar ao cerne da questdo.

E o mesma coisa na musica. Muitas vezes, as pessoas me perguntam
qual é o sentido de uma obra que eu compus. Eu simplesmente ndo sou
capaz de dizer porque ndo sou capaz de colocar isso em palavras. O
som fala por si.

Na maioria dos casos, ndo entendemos as razdes que nos fazem ser
tocados por uma determinada obra musical. A intui¢do é intrinseca &
musica. E impossivel fazer musica sem intui¢do; mas a intui¢do ndo é

suficiente para dar conta da criagdo musical.
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APRESENTACOES
DE OBRAS DE
PHILLIPPE MANOURY

9.9 domingo 19H @

QUARTETO OSESP

Quarteto de Cordas n° 7 - Stringendo

13.9 quinta 20H30 @
14.9 sexta 20H30 @
15.9 sdbado 16H30 @
ORQUESTRA SINFONICA DO
ESTADO DE SAO PAULO — OSESP
THIERRY FISCHER REGENTE
EMMANUEL PAHUD FLAUTA
/ARTISTA EM RESIDENCIA

Concerto Para Flauta
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GRAVAGCOES
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EMMANUEL PAHUD

— CPE

BACH FLUTE CONCERTOS
Trevor Pinnock, regente

Warner Classic, 2016

EMMANUEL PAHUD
— FLUTE CONCERTOS:
DALBAVIE — JARRELL
— PINTSCHER
Orquestra Filarménica
da Rédio France
Matthias Pintscher,
Peter EGtvos e
Pascal Rophé, regentes

EMI, 2008

Como o senhor organiza sua rotina de trabalho entre
recitais, concertos e aulas?

Ndo hd rotina — cada dia traz informagdes e reperto-
rios diferentes para diferentes encontros, acuUsticas e
locais... E claro que preciso me manter em boa forma, o
que ndo é dificil, afinal toco todo dia. Acredito que ndo
precisarei me preparar especificamente para uma ou
outra atividade enquanto estiver em boa forma em re-
lagdo ao meu instrumento... Exercicios de aquecimento,
é claro, s@o a primeira atividade de todo dia, realizados
sempre antes de ir a algum ensaio ou concerto.

O senhor tem sido constantemente requisitado para es-
trear novas obras para flauta nos Gltimos anos. Como
escolhe compositores para essas novas obras?

A escolha de um compositor é feita a partir de conversas
e acordos entre quem apresenta o concerto — muitas
vezes, o préprio solicitante do concerto — e eu, o in-
térprete. Cada lado prepara uma lista de convidados, e
quase sempre hd dois ou trés nomes em comum, e entdo
contatamos um dos compositores, a fim de convidd-lo
para um projeto de obra para flauta. Algumas vezes,
é ao encontrar o compositor que as pe¢as comeg¢am d
ganhar forma. Eu ndo interfiro muito nesse momento,
ja que prefiro que as peg¢as ndo sejam feitas sob medi-
da para mim. Prefiro muito mais os desafios que a livre
criagdo do compositor me traz.

Entre tantos ensaios, concertos e grava¢oes, o senhor
encontra tempo para escutar musica? Que tipo de
musica ouve?

Gosto de escutar musica que ndo conhego. Musica de
improvisa¢do, como o jazz, ou a bossa nova e o chorinho
brasileiros, mas também algumas éperas e muisica ex-
perimental contempordnea. Sempre fui fascinado pela
voz. Escutar épera é despertar o “pequeno garoto” que
hd em mim. O que me importa é escutar musica capaz
de expandir meu horizonte musical para além da musica
cldssica para flauta.
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EMMANUEL PAHUD: MOZART
— FLOTENKONZERTE 1& 2
— KONZERT FUR FLOTE
UND HARFE

Orquestra Filarménica
de Berlim

Claudio Abbado, regente

EMI, 1997

ENTREVISTA A RENATO
ROSCHEL E AOS
FLAUTISTAS DA OSESP,
JOSE ANANIAS SOUZA
LOPES, FABIOLA ALVES
E SAVIO ARAUJO
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O senhor se tornou o principal flautista da Orquestra
Filarménica de Berlim aos 22 anos de idade. Quanto sua
vida como mUsico mudou desde aquele periodo?

Minha vida como musico evoluiu em muitos sentidos, em
termos de responsabilidade e respeito, em termos de quan-
tidade de trabalho. Aos 22 anos eu ainda tinha muito a des-
cobrir, o mesmo tempo em que jd estava exposto a muita
coisa, de maneira que eu sempre sofri pressdo, mas nunca
mudei meu sentimento [em relagdo & mUsica]. Agora, de um
lado, eu ganhei muito mais experiéncia: sou capaz de lidar
com mais coisas. De outro, preciso de mais tempo de pre-
parac¢do entre projetos. Mas eu ainda estou dvido por mui-
tas descobertas e a cada ano a procura de novos horizontes
me exige mais energia.

Qual é a importdncia do método de Stanislavski para o seu
trabalho? Como o senhor, sendo musico, se utiliza desse mé-
todo de preparagdo para atores ou outras técnicas teatrais?

Isso ndo estd diretamente incorporado no meu método
de treinamento. Porém, li alguns livros sobre Stanislavski
quando era jovem, o que me ajudou de maneira tremenda
a aumentar meu nivel de consciéncia, comprometimento,
concentragdo, foco. Agora, j& mais maduro, eu acho a ioga
uma outra forma muito eficiente de questionar certas coi-
sas e desenvolver um novo nivel de consciéncia e controle.

Em sua opinido, o que torna grandioso um flautista ou
uma musica?

"O bom nunca é bom o bastante.” Como intérpretes, nds
sempre podemos melhorar em nossas tentativas de servir
ao grande espirito da musica. Devemos nos considerar pri-
vilegiados por dedicar nossas vidas ao génio de algumas
das mentes mais brilhantes da histéria da humanidade...
Bach, Mozart, Beethoven, Debussy, Bartdk, Stravinsky,
Bernstein ou Boulez, para citar alguns.

Ao praticar um instrumento, a meta é avanc¢ar contra
quaisquer limites e fazer as coisas parecerem fdceis. Man-
ter o espirito vivo, no entanto, é o objetivo definitivo.
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_1970

_1970-4

_1974

_1978

_1984

_1985

_1987

Nasce em Genebra, na Suica.

Infdncia marcada por viagens. Seu pai
trabalhava para uma empresa dos Estados
Unidos que obrigava a familia a se mudar
continuamente. Em razdo disso, nos trés
primeiros anos de vida, Pahud vive em Bagdd,
Paris e Madri.

Sua familia se estabelece em Roma. No prédio
em que moravam, na capital italiana, vivia
também a familia suico-francesa Binet, em
que todos eram musicos. O pai (Frangois) era
um flautista que estudava em Zurique e Paris.

Aos quatro anos, ouve diariamente seu vizinho
praticar flauta. Aos seis, comega a estudar
flauta com Philippe (que tinha apenas 15
anos) e nos trés anos seguintes com Frangois.

Sua familia se muda para Bruxelas, na
Bélgica. Comega a estudar na Academia de
Musica de Uccle com Michel Moinil.

Passa a estudar com Carlos Bruneel, entdo
flautista principal da épera Théatre Royal
de la Monnaie, em Bruxelas. Estuda com
Bruneel até 1987.

Ganha o Concurso Nacional da Bélgica. No
mesmo ano, toca seu primeiro concerto com
a Orquestra Nacional da Bélgica: Concerto
K.313 em sol maior, de Mozart.

Muda-se para Paris, onde comega a estudar
com alguns dos melhores musicos da Europa,
entre eles Peter-Lukas Graf. Frequenta o
Conservatdrio de Paris, onde estuda com
Michel Debost, Alain Marion, Pierre Artaud

e Christian Larde.
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_1988

_1989

_1990

_1992

_1993

_1996

Vence uma competi¢do em Duino, na Itdlia.
No mesmo ano, fica em segundo lugar na
International Scheveningen Music
Competition, na Holanda.

Vence uma competi¢gdo em Kobe, no Japdo.
Torna-se o flautista principal na Basel Radio
Symphony, sob a dire¢do de Nello Santi.

Conclui os estudos no Conservatoire
National Supérieur de Musique de Paris,
obtendo o Primeiro Prémio.

Ocupa o papel de flautista principal na
Filarmdnica de Munique, sob a regéncia

de Sergiu Celibidache, e tem aulas com o
suico Aurele Nicolet, o qual o prepara para
o Concurso Internacional de Musica de
Genebra e para a audi¢do para o posto de
flautista principal da Orquestra Filarménica
de Berlim.

Ganha o concurso e passa a ser o flautista
principal da orquestra comandada por
Claudio Abbado. Aos 22 anos, é o muUsico
mais jovem a atingir essa posi¢do.

Apds um ano em Berlim, participa de
vdrios festivais e concertos internacionais
como solista de vdrias orquestras, entre
elas: Orquestra Sinfénica Yomiuri Nippon,
Orquestra Sinfénica de Londres,
Orquestra Sinfénica da Rdadio de Berlim,
Orquestra Sinfénica de Baltimore,
Orquestra Filarmdnica de Londres,
Orquestra Sinfénica NHK e

Orquestra Filarménica da Rdadio France.

Assina contrato com a EMI Classics
(atualmente, Warner Classics). Ao longo
dos anos, produz dezenas de gravagdes
premiadas e aclamadas pela critica; e faz a
estreia de inUmeras obras.



_2005-6

_2005-6

_2008

_2009

_2011

_2014-5

_2017

_2018

Participa com a Orquestra de Cdmara da
Austrdlia de famosas apresentagdes dos
Concertos para Flauta de Vivaldi.

Solista em concertos com a Sinfénica

de Utah, a Orquestra Filarménica de
Luxemburgo, Orquestra de Camara de
Paris, Orquestra de Cdmara de Potsdam e a
Orquestra Sinfénica de Bamberger.

Grava o Concerto para Flauta do francés
Marc-André Dalbavie (interpretaria essa
mesma obra com a Osesp em 2014).

Recebe, na Franca, o titulo de Chevalier
dans I'Ordre des Arts et des Lettres.

Torna-se membro honordrio (hon RAM) da
Royal Academy of Music, em Londres.

Apresenta-se com a Osesp, entre outras
orquestras de relevo: Orquestra Nacional de
Bordeaux Aquitaine, Orquestra Sinfénica de
Valencia, Mozarteum Salzburg, Filarmoénica
de Belgrado, Orquestra Nacional de Lyon,
Orquestra Sinfénica de Berna, Filarmonica d
Oslo, Filarménica de Praga e Filarménica de
Helsinque, entre outras.

Solista com a Orquestra de Camara da
Austrdlia e com a Postdam Chamber
Orchestra (na Sala S@o Paulo, inclusive)
entre outras orquestras.

Artista em Residéncia da Osesp. Concertos
com Orquestra do Capitélio de Toulouse e
Franz Liszt Chamber Orchestra.

e

89



APRESENTACOES
COM EMMANUEL PAHUD

CONFIRA AS
ABREVIATURAS

DAS SERIES NA PAG. 103

90

10.5 quinta 20H30 @
11.5 sexta 20H30 S
12.5 sdbado 16H30 @
ORQUESTRA SINFONICA DO
ESTADO DE SAO PAULO — OSESP
MARIN ALSOP REGENTE
FOBBES Fantasia Sobre “A Flauta Mdgica”
BERNSTEIN Halil

12.5 sabado 14H45 @)
TELEMANN Duas Fantasias
WIDMANN Petite Suite

(em memédria de Auréle Nicolet)
SEBASTIAN BACH Partita em

L& Menor, BWV 1013
TELEMANN Duas Fantasias
EMANUEL BACH Sonata em

L& Menor, Wq 132

13.5 domingo 19H @

QUARTETO OSESP
MOZART Quarteto Com Flauta
em D6 Maior, KV 285b
CARTER Scrivo in Vento
MOZART Quarteto n° 1 Para Flauta e
Cordas em Ré Maior, KV 285
DVORAK Quarteto Americano

(versdo para flauta e trio de cordas)

13.9 quinta 20H30 @

14.9 sexta 20H30 @

15.9 sdbado 16H30 @

ORQUESTRA SINFONICA DO
ESTADO DE SAO PAULO — OSESP

THIERRY FISCHER REGENTE

MANOURY Concerto Para Flauta

/COMPOSITOR VISITANTE

15.9 sébado 14H45 @

TAKEMITSU Voice

FERROUD Bergeére Captive

VARESE Density 21.5

HONEGGER La Danse de la Chevre

BERIO Sequenza |

FERROUD Jade

PINTSCHER Beyond (A System of Passing)
FERROUD Toan-Yan

DEBUSSY Syrinx

16.9 domingo 19H @

ALUNOS DA ACADEMIA DA OSESP
GOUNOD Petite Symphonie em

Mi Bemol Maior, Op.216
JOACHIM RAFF Sinfonietta, Op.188



Ha 80 anos, todos os dias,
o Brasil @ Ultra.

Em 1937, o Ultra iniciou uma jornada com o compromisso de produzir e

distribuir produtos e servicos de exceléncia em nosso pais. Tornou-se uma
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Em uma longa carreira voltada para a musica cldssica e para o ensino,
ndo seria incorreto dizer que nas Ultimas décadas a muUsica coral no
Brasil ¢, em boa parte, resultado e reflexo da paixdo desse mineiro pelo
canto erudito. Marcos Thadeu forjou dezenas de cantores em diversos
coros pelo pais. Foi preparador vocal do Coro da Osesp por 17 anos.

Nos Ultimos cinco anos, assumiu também aregéncia do Coro Académico
e acaba de assumir o Coro Juvenil da Osesp.

Para ele, ser artista e professor sdo coisas diferentes, porém igualmen-
te gratificantes. Na sua juventude, Marcos Thadeu saia toda semana
de Belo Horizonte para enfrentar sacolejantes viagens de énibus de 14
horas em estrada de terra. Tudo isso para dar aula de canto no Con-
servatério Lorenzo Fernandez, na cidade de Montes Claros, também
em Minas Gerais. Thadeu fez essa peregrinagdo por mais de dez anos e
conquistou titulos e prémios para o coral da cidade do norte de Minas.

Essa mesma paixdo, que arrebatava o menino Marcos Thadeu quando
ouvia musica cldssica no rddio da familia em Belo Horizonte, reverbera
ainda hoje nos cantores dos Coros da Osesp. Sua incansdvel disposi¢gdo
para aceitar desafios e fazer musica de alto nivel é um privilégio para
0 nosso publico.

Na entrevista a seguir, Marcos Thadeu, Musico Homenageado da
Temporada 2018, fala de sua carreira, do amor arrebatador pela mu-
sica alema e de, assim como outro grande mineiro, ser gauche na vida.

Como foi sua formag¢do de musico? Poderia
comentar a sua trajetéria?

Tive uma infancia muito complicada, porque
eu me interessava por coisas que ndo sabia
exatamente o que eram. Foi muito complica-
do, porque eu, um menino negro, gostava de
um programa da Rdadio Aparecida do Norte no
qual ndo entendia o que era falado. O locutor
anunciava o programa e eu ouvia aquilo com
falta de ar de tanta emoc¢do, mas ndo sabia o
que ele dizia.

S6 vim a entender muitos anos depois, quando
comecei a estudar alemdo, que o programa se
chamava Die Deutsche Stunde, ou seja, A Hora
Alema. Schubert, Schumann. Aquilo era uma lou-
cura, porque eu ndo entendia o que era. Ndo sa-
bia de onde vinha ou mesmo o que significava.

O que eu sentia era que aquelas muUsicas cau-
savam em mim muita angustia. Ndo sabia que
universo era aquele. Sé sabia que eu tinha de
ouvir aquele programa, mesmo que fosse num
radio que chiasse como o diabo.
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E por isso que, na hora que eu passar dessa para outra, vou pedir expli-
cagdo. Perguntar: "Como apareceu isso na minha vida, gostar tanto de
musica alema, eu, uma crian¢a de sete ou oito anos em Belo Horizonte?".

Na verdade, sempre fui ao contrdrio de tudo. Na minha rua, as criangas
gostavam de jogar futebol. Eu ndo gostava, queria jogar volei. Queriam
que eu jogasse futebol com elas e eu exigia que, depois do futebol, nds
jogdssemos volei.

Sua familia teve um papel importante nesse seu contato inicial com
a musica?

Eu tinha um irmdo mais velho que foi padre e tocava violino. Minha made
tocava flauta, na minha familia todos conheciam musica. Pai, mde, as
tias que cantavam na igreja.

Depois, por volta dos meus 16 anos, eu cantava no coro da igreja quan-
do o regente morreu. Nesse momento, os membros do coro acharam
que eu devia assumir esse trabalho. Portanto, com 16 anos comecei a
dirigir um coro, na Igreja de Sdo Judas Tadeu, no bairro da Graga, em
Belo Horizonte.

Aos 17 anos, eu trabalhava com coro e estudava no colégio, onde uma
professora de musica se encantou com a minha voz. Ela me levou
para uma escola particular, a Fundag¢do de Educagdo Artistica, onde
estudei musica.

Depois, comecei a participar do Coro Universitdrio da Universidade
Federal de Minas Gerais, regido pelo Carlos Alberto Fonseca. Essa foi
realmente minha grande escola. Foi minha turma, alids, em meados da
década de 1960, que mudou o nome desse coro para Coral Ars Nova.

Ter trabalhado com Carlos Alberto e estudado regéncia com ele aju-
dou muito na minha formagdo. Com esse coral eu viajei muito. Estados
Unidos, Coreiq, Filipinas. Ainda hoje, o Ars Nova é o coro mais premiado
do Brasil, com vdrios prémios na Europa e nos Estados Unidos.

Em sua carreira de tenor solista, quais foram os momentos mais marcantes?

Um acontecimento marcante na minha vida foi a primeira épera que eu
cantei. Isso ocorreu quando o maestro Carlos Eduardo Prates me ouviu
estudando e disse: "Vocé tem acentos dramdticos na voz e deveria estu-
dar a Carmen, de Bizet". Depois, me convidou para interpretar Dom José
nessa montagem.



Como nunca havia cantado 6pera, aquela foi uma
experiéncia marcante e muito boa. Abriu esse
campo que eu ndo conhecia. Sempre fui mais de
muUsica de cdmara. Depois vieram vdrias outras éperas,

mas Carmen foi minha entrada no mundo da épera.

O senhor foi aluno de Sergio Magnani, Esther Scliar e Eladio Pérez-
-Gonzadles, entre outros. Como os ensinamentos desses mestres estdo
presentes no seu atual trabalho com os musicos do Coro Académico
e do Coro Juvenil da Osesp?

Realmente eu tive grandes mestres. Esther Scliar era uma mulher &
frente de sua época, uma musicista e pedagoga fantdstica. O maestro
Sergio Magnani também, mas principalmente o Carlos Alberto Fonseca.
O que eu aprendi com esse pessoal, além das partes tedricas e prdticas,
é gostar muito de fazer musica de alto nivel, de fazé-la bem. Eram todos
musicos de altissimo gabarito e o legado que me deixaram, e que eu
tento passar para a frente, é a paixdo de fazer a grande musica, ou pelo
menos de tentar fazer grande musica.

Hd& cinco anos, essa oportunidade me foi dada de presente quando co-
mecei a trabalhar com o Coro Académico da Osesp. O Marcelo Lopes
e o Arthur Nestrovski me chamaram para me dar um desafio, que era
cantar a Missa Glagolitica, de Jandcéek. Como gosto muito de desafios,
aceitei e fiz o coro cantar essa obra.

A partir desse momento, passei a colocar toda a carga dos grandes
mestres que recebi nesse trabalho, e desde entdo os resultados tém sido
muito interessantes. Hoje, o Coro Académico é um coro muito importan-
te no nosso cendrio.
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Qual o balango geral que podemos fazer dos
cinco anos do Coro Académico da Osesp?

Ter conseguido fazer o Coro Académico can-
tar as obras que cantou nesses Ultimos cinco
anos ndo tem como descrever, é algo muito re-
levante. O Coro Sinfénico da Osesp, formado
por cantores com 20 ou 30 anos de experiéncia,
hoje interpreta obras junto ao Coro Académico,
sem que esse seja um arresto, seja um peso.
Ao contrdrio, o Coro Académico dd uma contri-
bui¢do grande ao Sinfdnico.

Agora, o desafio é manter a qualidade. As ve-
zes, atingir uma meta é dificil, porém, é ainda
mais dificil permanecer dentro da qualidade
atingida. Manter-se no alto nivel é muito de-
safiador, principalmente porque a cada trés
anos eu tenho um outro coro, os cantores sé
ficam trés anos.

Quais sdo as suas expectativas para a produ-
¢do coral no Brasil a partir de projetos como
esse e outros similares? O que nos falta fazer
para desenvolver a produgdo coral brasileira?

E complicada a questdo da musica coral no
Brasil porque ndo temos tradigdo nessa drea.
Existem grandes polos aqui, mas ndo é como
na Alemanha, por exemplo, onde desde 1200
hd gente cantando, ensinando a cantar, fazen-
do musica vocal e organizando coros.

Aqui hd ainda outro agravante. Tiraram a musi-
ca da escola e ndo colocaram nada no lugar. E
uma dificuldade, porque quando o jovem resolve
que vai estudar canto ou pertencer a um coro,
ele j& tem por volta de 17 anos, e essa idade j& é
um pouco tarde, quando comparamos com pai-
ses como a Franca e a Alemanha, onde o ensino
de musica ocorre desde o jardim da infancia.

O trabalho coral no Brasil j& esteve até um pou-
co mais intenso do que agora. Quando eu canta-
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va no Ars Nova, por exemplo, nés tinhamos qua-
tro ensaios por semana e, portanto, tinhamos
um ritmo de trabalho de profissionais. Tudo isso
sem ajuda de custo. Nés pagdvamos o dnibus e
o lanche pelo gosto de cantar no coro.

Hoje, a vida ficou tdo complicada que o jovem
ndo tem mais condi¢cdo de fazer isso. Se vocé
marcar dois ensaios por semana para um gru-
po, eles ndo vdo conseguir comparecer porque
precisam trabalhar ou ndo tém apoio ou di-
nheiro. Isso é um complicador para o desenvol-
vimento do canto coral no Brasil.

Para alterar esse quadro, é preciso reinserir a
muUsica no ensino fundamental?

Sim. Na minha época de gindsio, por exemplo,
vocé tomava "bomba” em musica. Se vocé er-
rasse um solfejo era reprovado. Também me
parece que naquela época ndo se tinha tanta
necessidade de consumo como agora. Nés ti-
nhamos uma roupa, um sapato. Agora, as pes-
soas precisam ter muito, gastar muito, ter ce-
lular de grife, roupa de grife. Isso faz com que
as pessods se distanciem de uma coisa que ini-
cialmente ndo vai dar dinheiro para elas.

Para se ganhar dinheiro com canto, o musico leva
pelo menos uns dez anos de estudos e praticas.

Mais intersecgées entre o erudito e o popular
poderiam ajudar a trazer o pUblico jovem para
a musica cldssica?

Eu acho que ndo. E interessante trabalhar
nessas intersecc¢des. Eu mesmo faco shows de
musica popular e fago muUsica popular com o
Coro, mas acho que o que devem aparecer sdo
condi¢cdes para os jovens brasileiros aprende-
rem a fazer musica erudita. Eu gostaria de ver
que o Brasil amanheceu com possibilidades de
fomentar a arte erudita.
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APRESENTACOES
COM MARCOS THADEU

17.5 quinta 20H30 @

18.5 sexta 20H30 @

19.5 sabado 16H30 @

ORQUESTRA SINFONICA DO
ESTADO DE SAO PAULO — OSESP

MARIN ALSOP REGENTE

CORO DA OSESP

CORO ACADEMICO DA OSESP
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marin alsop:
too hot
to handel

Uma mistura de gospel, jazz e mUsica cldssica. Essa é a pro-
posta de Too Hot to Handel, projeto comandado, desde seu
nascimento, pela regente titular da Osesp, Marin Alsop.

Versdo corajosa e contagiante da magistral obra O Mes-
sias, de George Frideric Handel, Too Hot to Handel é um
trabalho desafiante de uma regente pioneira em mui-
tos aspectos. A nova-iorquina Alsop foi a primeira mu-
lher na histéria a comandar uma importante orquestra
nos Estados Unidos, a Sinfénica de Baltimore, e a pri-
meira a conduzir uma orquestra durante a famosa Last
Night, noite de encerramento do conceituado festival
britdnico de musica cldssica, BBC Proms (onde a Osesp
também j& se apresentou, sob a regéncia dela em duas
ocasides, em 2012 e 2016).

Alsop é reconhecida mundialmente pelas abordagens ino-
vadoras, pelo profundo compromisso com a educagdo e
também por sua disposi¢cdo em encarar desafios. Too Hot
to Handel é mais um fruto do perfil desbravador dessa re-
gente repleta de novas ideias.
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GRAVAGCOES
RECOMENDADAS

TOO HOT TO HANDEL:

THE GOSPEL MESSIAH
Colorado Symphony Orchestra
Colorado Symphony Chorus
Maijestic Praise Choir
Marin Alsop, regente

Too Hot, LLC, 2005
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Como surgiu o projeto Too Hot to Handel?

Quando eu conversava com amigos sobre O Messias, de
Handel, todos diziam que demorava muito para chegar
aquela parte em que o publico se levanta e canta junto.
Isso me levou a pensar que O Messias poderia ganhar
uma atualizacdo.

Jd& havia pensado em fazer uma versdo do século XX para
O Messias. Conseguia imaginar facilmente o "Aleluia” se
tornando uma apresentag¢do gospel. Depois, quando a ideia
foi se tornando mais clara, tudo comegou a se encaixar.

O préprio Handel era muito receptivo quando musicos adi-
cionavam novos ornamentos ou improvisagoes ds suas com-
posi¢des. E o préprio Mozart, por exemplo, fez uma versdo
de O Messias. Alids, esse trabalho nunca pareceu completa-
mente despropositado para mim. Em muitos trechos, eu era
capaz de ver que um tratamento de jazz seria muito natural.

Tive de encontrar os arranjos para dar conta desse projeto
de duas horas e meia de dura¢do. Procurei ajuda de dois
grandes amigos, Bob Christianson e Gary Anderson. Eu os
conhecia da época em que trabalhava como violinista em
Nova York e sabia que seus estilos dramaticamente diferen-
tes seriam ideais para oferecer ao projeto a variedade e a
diversidade que eu buscava.

Quando os trabalhos comegaram, percebi que ndo poderia
ter sonhado com uma equipe mais comprometida e talen-
tosa. Nunca vou me esquecer da nossa primeira reunido,
na qual, depois de confirmarem que ambos estavam de
acordo sobre o fato de eu estar completamente maluca,
fomos ouvir cada nimero para determinar a nova “sensa-
¢do" que buscariamos.

Eu queria manter os "ossos" intactos. As melodias, as le-
tras e a forma de cada nUmero permaneceriam iguais. Isso
deixou a harmonizag¢do, a instrumentag¢do e o groove to-
talmente em aberto.

Nos conversamos sobre a instrumentagdo. O original é extre-
mamente modesto e intimo, enquanto Too Hot to Handel é
qualguer coisa, menos modesto ou intimo. Passamos da ins-



ENTREVISTA A
RENATO ROSCHEL

trumentagdo original de cordas e instrumentos de sopro para
uma se¢do de jazz composta pra érgdo Hammond B3, piano
gospel, bateria, guitarra elétrica, baixo Fender e baixo acUsti-
co, cinco saxofones, cordas e percussdo.

Depois, precisGvamos encontrar cantores excepcionais, capa-
zes de improvisar. Passamos entdo a fazer scat [técnica de im-
provisagdo vocal do jazz, que consiste em cantar silabas sem
significado especifico] com os melhores do ramo.

Desde a nossa primeira apresenta¢do no Lincoln Center com
a Orquestra Concordia e o Morgan State Choir, em 1993, Too
Hot to Handel decolou para se tornar um evento anual com
orquestras em todo o mundo. A experiéncia € Unica e iniguald-
vel para mim: é indescritivel ser capaz de atrair uma audiéncia
diversificada, que se integre plenamente a experiéncia, dan-
cando nos corredores, cantando e desfrutando o concerto.

Asenhorajadisse que ainstrumentagdo original de O Messias é
extremamente modesta e intima, enquanto Too Hot to Handel
é capaz de fazer a audiéncia dangar e cantar junto. Quanto
essa transformagdo do trabalho intimo de Handel para o jazz
expansivo de Too Hot to Handel afeta a expressdo da musica?

O "DNA" da pega estd completamente intacto. O texto, as
melodias, a estrutura — mas todo o resto foi retrabalhado
para o nosso tempo. Acho que Handel adoraria!

Como a senhora descreveria a relagdo musical entre os musi-
cos eruditos da orquestra e o mundo sonoro do baixo elétrico,
da guitarra elétrica e do 6rgdo Hammond?

As orquestras que tocaram adoraram a experiéncia. E uma
chance para eles realmente se divertirem e se envolverem ati-
vamente na experiéncia do concerto.

Qual reag¢do a senhora acha que o publico brasileiro tera?
Acho que vai adorar! Realmente é uma versdo cheia de

suingue, tem o6timos grooves e é muito divertida — bem ao
espirito do nosso publico brasileiro!
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APRESENTACOES
DE TOO HOT
TO HANDEL

13.12 quinta 20H30 @

1412 sexta 20H30

15.12 sédbado 16H30 @

ORQUESTRA SINFONICA DO
ESTADO DE SAO PAULO — OSESP

MARIN ALSOP REGENTE

CORO DA OSESP

CORO ACADEMICO DA OSESP
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Desde seu primeiro concerto, em 1954, a Orquestra

Sinfénica do Estado de Sdo Paulo — Osesp — construiu
uma trajetdria de grande sucesso, tornando-se a
instituicdo que é hoje. Reconhecida internacionalmente
por sua exceléncia, a Orquestra é parte indissocidvel da
cultura paulista e brasileira, promovendo transformagdes
culturais e sociais profundas. Nos primeiros anos, foi
dirigida pelo maestro Souza Lima e pelo italiano Bruno
Roccella, mais tarde sucedidos por Eleazar de Carvalho
(1912-96), que por 24 anos dirigiu a Orquestra e
desenvolveu intensa atividade. Nos Ultimos anos sob seu
comando, o grupo passou por um periodo de privagdes.
Antes de seu falecimento, porém, Eleazar deixou um
projeto de reformulagdo da Osesp. Com o empenho do
governador Mdrio Covas, foi realizada a escolha do
maestro que conduziria essa nova fase na histéria da
Orquestra. Em 1997, o maestro John Neschling assume a
diregdo artistica da Osesp e, com o maestro Roberto
Minczuk como diretor artistico adjunto, redefine e amplia
as propostas deixadas por Eleazar. Em pouco tempo, a
Osesp abre concursos no Brasil e no exterior, eleva os
saldrios e melhora as condi¢cdes de trabalho de seus
musicos. A Sala Sdo Paulo é inaugurada em 1999, e, nos
anos seguintes, sdo criados os Coros Sinfénico, de
Camara, Juvenil e Infantil, o Centro de Documentacdo
Musical, os Programas Educacionais, a editora de
partituras Criadores do Brasil e a Academia de MdUsica.
Uma parceria com o selo sueco Bis e com a gravadora
carioca Biscoito Fino garante a difusdo da musica
brasileira de concerto. A criagdo da Fundagdo Osesp, em
2005, representa um marco na histéria da Orquestra.
Com o presidente Fernando Henrique Cardoso & frente do
Conselho de Administrac¢do, a Fundacgdo coloca em
prdtica novos padrdes de gestdo, que se tornaram
referéncia no meio cultural brasileiro. Além das turnés

pela América Latina (2000, 2005, 2007), Estados Unidos
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(2002, 2006, 2008), Europa (2003, 2007, 2010, 2012, 2013)
e Brasil (2004, 2008, 2011, 2014), o grupo mantém desde
2008 o projeto Osesp Itinerante, pelo interior do estado de
Sdo Paulo, realizando concertos, oficinas e cursos de
apreciagdo musical para mais de 70 mil pessoas. A Osesp
iniciou a temporada 2010 com a nomeagdo de Arthur
Nestrovski como diretor artistico e do maestro francés Yan
Pascal Tortelier como regente titular. Em 2011, a norte-
americana Marin Alsop é anunciada como nova regente
titular da Orquestra por um periodo inicial de cinco anos, a
partir de 2012. Também a partir de 2012, Celso Antunes
assume o posto de regente associado da Orquestra. Nesse
mesmo ano, em sequéncia a concertos no festival BBC
Proms, de Londres, e no Concertgebouw de Amsterdd, a
Osesp é apontada pela critica estrangeira (The Guardian e
BBC Radio 3, entre outros) como uma das orquestras de
ponta no circuito internacional. Langa também seus
primeiros discos pelo selo Naxos, com o projeto de
grava¢do da integral das Sinfonias de Prokofiev, regidas
por Marin Alsop, e da integral das Sinfonias de Villa-Lobos,
regidas por Isaac Karabtchevsky (projetos concluidos em
2017). Em 2013, Marin Alsop é nomeada diretora musical
da Osesp e a orquestra realiza nova turné europeia,
apresentando-se pela primeira vez na Salle Pleyel, em
Paris, no Royal Festival Hall, em Londres, e na
Philharmonie, em Berlim. Em 2014, celebrando os 60 anos
de sua criagdo, a Osesp fez uma turné por cinco capitais
brasileiras. No ano seguinte, merece destaque uma série
de apresentagdes regidas por Isaac Karabtchevsky de
Gurre-Lieder, de Schoenberg, que conquistou os prémios de
melhor concerto do ano nos principais jornais e revistas.
Em 2016, a Osesp, com Marin Alsop, realizou turné pelos
maiores festivais de verdo da Europa; em 2017, Alsop é
anunciada como Regente de Honra a partir de 2020. A
Osesp conquista prémios de Melhor Concerto. Sinfénico e

também de Cdmara (com Isabelle Faust).
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DIRETORA MUSICAL E REGENTE TITULAR
MARIN ALSOP

REGENTE EM RESIDENCIA

VALENTINA PELEGGI

VIOLINOS
EMMANUELE BALDINI SPALLA
DAVI GRATON SPALLA***
YURIY RAKEVICH
LEV VEKSLER***
ADRIAN PETRUTIU
IGOR SARUDIANSKY
MATTHEW THORPE
ALEXEY CHASHNIKOV
ANDERSON FARINELLI
ANDREAS UHLEMANN
CAMILA YASUDA
CAROLINA KLIEMANN
CESAR A. MIRANDA
CRISTIAN SANDU
DEBORAH WANDERLEY
DOS SANTOS
ELENA KLEMENTIEVA
ELINA SURIS
FLORIAN CRISTEA
GHEORGHE VOICU
INNA MELTSER
IRINA KODIN
KATIA SPASSOVA
LEANDRO DIAS
MARCIO AUGUSTO KIM
PAULO PASCHOAL
RODOLFO LOTA
SORAYA LANDIM
SUNG-EUN CHO
SVETLANA TERESHKOVA
TATIANA VINOGRADOVA

VIOLAS

HORACIO SCHAEFER
MARIA ANGELICA CAMERON
PETER PAS

ANDRES LEPAGE
DAVID MARQUES SILVA
EDERSON FERNANDES
GALINA RAKHIMOVA
OLGA VASSILEVICH
SARAH PIRES

SIMEON GRINBERG
VLADIMIR KLEMENTIEV
ALEN BISCEVIC*

VIOLONCELOS
ILIALAPOREV

HELOISA MEIRELLES
RODRIGO ANDRADE SILVEIRA
ADRIANA HOLTZ
BRAULIO MARQUES LIMA
DOUGLAS KIER

JIN JOO DOH

MARIA LUISA CAMERON
MARIALBI TRISOLIO
REGINA VASCONCELLOS
WILSON SAMPAIO

CONTRABAIXOS

ANA VALERIA POLES
PEDRO GADELHA
MARCO DELESTRE

MAX EBERT FILHO
ALEXANDRE ROSA
ALMIR AMARANTE
CLAUDIO TOREZAN
JEFFERSON COLLACICO
LUCAS AMORIM ESPOSITO
NEY VASCONCELOS

HARPA
LIUBA KLEVTSOVA

FLAUTAS

CLAUDIA NASCIMENTO
FABIOLA ALVES piccoLo

JOSE ANANIAS SOUZA LOPES
SAVIO ARAUJO

OBOES

ARCADIO MINCZUK

JOEL GISIGER

NATAN ALBUQUERQUE JR.CORNE INGLES
PETER APPS

RICARDO BARBOSA

CLARINETES

OVANIR BUOSI

SERGIO BURGANI
NIVALDO ORSI CLARONE
DANIEL ROSAS
GIULIANO ROSAS

FAGOTES

ALEXANDRE SILVERIO

JOSE ARION LINAREZ

ROMEU RABELO CONTRAFAGOTE
FILIPE DE CASTRO
FRANCISCO FORMIGA

TROMPAS

LUIZ GARCIA

ANDRE GONCALVES

JOSE COSTA FILHO

NIKOLAY GENOV

LUCIANO PEREIRA DO AMARAL
EDUARDO MINCZUK

TROMPETES

FERNANDO DISSENHA
GILBERTO SIQUEIRA

ANTONIO CARLOS LOPES JR. ***
MARCELO MATOS

TROMBONES

DARCIO GIANELLI
WAGNER POLISTCHUK
ALEX TARTAGLIA
FERNANDO CHIPOLETTI

TROMBONE BAIXO
DARRIN COLEMAN MILLING

TUBA
FILIPE QUEIROS

TIMPANOS
ELIZABETH DEL GRANDE
RICARDO BOLOGNA

PERCUSSAO

RICARDO RIGHINI 1° PERCUSSAO
ALFREDO LIMA

ARMANDO YAMADA
EDUARDO GIANESELLA
RUBEN ZUNIGA

TECLADOS
OLGA KOPYLOVA

(***) CARGO INTERINO
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CORO DA OSESP

REGENTE TITULAR 2017-8
VALENTINA PELEGGI

SOPRANOS

ANNA CAROLINA MOURA
ELIANE CHAGAS

ERIKA MUNIZ

FLAVIA KELE DE SOUSA
JAMILE EVARISTO
JISOOK CHANG

MARINA PEREIRA
MAYNARA ARANA CUIN
NATALIA AUREA MONITORA
REGIANE MARTINEZ
ROXANA KOSTKA
VIVIANA CASAGRANDI

106

CORO

DA OSESP

Criado em 1994, como Coro Sinfénico do Estado de S&o Paulo, o Coro da

Osesp (como é chamado desde 2001) redne um grupo de cantores de sélida

formacgdo musical e é uma referéncia em musica vocal no Brasil. Nas

apresentag¢des junto a Osesp, em grandes obras do repertério coral-

-sinfénico, ou em concertos a cappella na Sala Sdo Paulo e pelo interior do

estado, o grupo aborda diferentes periodos musicais, com énfase nos séculos

XX e XXI e nas criagdes de compositores brasileiros, como Almeida Prado,

Aylton Escobar, Gilberto Mendes, Francisco Mignone, Liduino Pitombeira,
Jodo Guilherme Ripper e Villa-Lobos. Entre 1995 e 2015, o Coro da Osesp

teve Naomi Munakata como coordenadora e regente. Em 2014, Naomi foi

nomeada Regente Honordria do grupo. Em 2009, o Coro da Osesp langou seu

primeiro disco, Cang¢gdes do Brasil, que inclui obras de Osvaldo Lacerda,

Francisco Mignone, Camargo Guarnieri, Marlos Nobre e Villa-Lobos, entre

outros compositores brasileiros. Em 2013, lan¢ou grava¢do de obras de

Aylton Escobar (Selo Osesp Digital) e, em 2015, gravou obras de Bernstein

junto a Orquestra Sinfénica de Baltimore, regida por Marin Alsop, para CD

do selo Naxos. Para as temporadas 2017 e 2018, a regente italiana Valentina

Peleggi foi convidada a assumir a dire¢do do Coro.

CONTRALTOS 7 MEZZOS

ANA GANZERT

CELY KOZUKI

CLARISSA CABRAL
CRISTIANE MINCZUK
FABIANA PORTAS

LEA LACERDA

MARIA ANGELICA LEUTWILER
MARIA RAQUEL GABOARDI
MARIANA VALENGA
MONICA WEBER BRONZATI
PATRICIA NACLE

SILVANA ROMANI MONITORA
SOLANGE FERREIRA
VESNA BANKOVIC

TENORES

ANDERSON LUIZ DE SOUSA
ERNANI MATHIAS ROSA

FABIO VIANNA PERES

JABEZ LIMA

JOCELYN MAROCCOLO MONITOR
LUIZ EDUARDO GUIMARAES
ODORICO RAMOS

PAULO CERQUEIRA

RUBEN ARAUJO

BAIXOS / BARITONOS

ALDO DUARTE

ERICK SOUZA
FERNANDO COUTINHO RAMOS
FLAVIO BORGES
FRANCISCO MEIRA
ISRAEL MASCARENHAS
JOAO VITOR LADEIRA
LAERCIO RESENDE
MOISES TESSALO
PAULO FAVARO

SABAH TEIXEIRA MONITOR

PIANISTA CORREPETIDOR
FERNANDO TOMIMURA



MINISTERIO DA CULTURA.

GOVERNO DO ESTADO DE SAO PAULO,
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EDUCACIONAIS DA OSESP

Escolha seu plano
faca parte dessa

/PLANO VERDE

_Sem incentivo fiscal

_Gratuidades e
descontos em
concertos, cinemas
e museus

_R%$160 por ano’

/PLANO AZUL

_Com incentivo fiscal?

_Ingressos para
palestras e concertos

_A partir de R$500
por ano com op¢do
de parcelamento

TR$ 90 estudantes e professores
2 Pela Lei Rouanet, com recuperagdo de até 100%
do valor investido, limitado a 6% do IR devido

Saiba mais em: fundacao-osesp.art.br/souosesp
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SOU OSESP /PLANO AZUL

AGRADECEMOS A TODOS QUE CONTRIBUEM COM O NOSSO PROGRAMA DE CAPTAGAO DE RECURSOS PARA OS PROGRA-

MAS EDUCACIONAIS DA OSESP.

PATRONO/ ACIMA DE R$16.000
ALVARO LUIZ

BRUZADIN FURTADO
ANDRE RODRIGUES CANO
ANTONIO QUINTELLA
CARLOS EDUARDO MORI PEYSER
FABIO COLLETTI BARBOSA
PAULO APARECIDO DOS SANTOS
(2 ANONIMOS)

PRESTO/ DE R$8.000 A R$15.999
ALESSANDRO ANASTASI
ANTONIO DE JESUS MENDES
CIRO CESAR SORIANO
DE OLIVEIRA
DANIEL BARBOSA
CORREA ANGER
ELZA LARA LOEB
HORACIO LAFER PIVA
JOSE CARLOS DIAS
LEONARDO GUIMARAES CORREA
LILIA MORITZ SCHWARCZ
LUIZ FRANCO BRANDAO
MARCELO KAYATH
MARCOS GOMES AMORIM
MARIA LUIZA PIGINI
SANTIAGO PEREIRA
NICOLAS SAAD
PEDRO SALMERON CARVALHO
REGINA LUCIA ELIA GOMES
RODRIGO HUNG SOO
PICANCO CHOI
STEFANO BRIDELLI
THILO HELMUT
GEORG MANNHARDT
VITOR SARQUIS HALLACK
(6 ANONIMOS)
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VIVACE COM BRIO/ DE R$4.000 A R$7.999
ANTONIO AILTON CASEIRO
CHISLEINE FATIMA DE ABREU
DEBORAH NEALE
EURICO RIBEIRO DE MENDONGCA
FERNANDA MARIA

VILLAGCA BOUERI
FERNANDO ANTONIO FOLLADOR
HELGA VERENA LEONI MAFFEI
ILMA TERESINHA ARNS WANG
ISRAEL VAINBOIM
JOAO GUILHERME CRUZ

COSTA ALVES
JONATHAN KELLNER
JOSE AUGUSTO C DE

CARVALHO JUNIOR
JOSE CARLOS BAPTISTA

DO NASCIMENTO
JOSE ROBERTO BENET!
JULIO CESAR DA COSTA
JUNIA BORGES BOTELHO
LUIZ DO NASCIMENTO

PEREIRA JUNIOR
MAURICIO CASTANHO TANCREDI
PETER GREINER
RAQUEL SZTERLING NELKEN
RITA DE CASSIA

BARRADAS BARATA
RODRIGO DE

ALBUQUERQUE MARANHAO
SILVIA MOURTHE VALADARES
STEPHAN WOLYNEC
TARCISIO BARRETO CELESTINO
TOMASZ KOWALTOWSKI
VERA LUCIA PERES PESSOA
VITORIO LUIS KEMP
WALDEMAR COELHO HACHICH
(7 ANONIMOS)

VIVACE/ DE R$2.000 A R$3.999
ABNER OLIVA
ADONE TOTTI JUNIOR
ALBERTO CAZAUX
ALEXANDRE BOGGIO
ALFONSO HUMBERTO
CELIA SILVA
ALICIA KOWALTOWSKI
ALMIR FERREIRA DE SOUSA
ANA BEATRIZ LORCH ROTH
ANITA LEONI
ANTONIO DIMAS
ANTONIO MARCOS
VIEIRA SANTOS
ARNALDO MALHEIROS
BERTHA ROSENBERG
CAIO JOSE GRANADO LUMINATTI
CARLOS EDUARDO A.
M. DE ANDRADE
CARLOS EDUARDO
MANSUELLI FORNERETO
CARLOS ROBERTO APPOLONI
CARMEM LUIZA GONZALEZ
DA FONSECA
CICERO MATTHIESEN GRANJA
CLAUDIO CAMARA
CLODOALDO
APARECIDO ANNIBAL
DEBORA ARNS WANG
DORIS CATHARINE CORNELIE
KNATZ KOWALTOWSKI
EDILSON DE MORAES
REGO FILHO
EDSON MINORU FUKUDA
ELIANA AYAKO HIRATA ANTUNES
DE OLIVEIRA
ELIANA R. M. ZLOCHEVSKY
ELISABETH BRAIT
ELISEU MARTINS
ETSUKO IKEDA DE CARVALHO
FABIO DE CARVALHO
E MELLO CURTI
FRANCISCO SCIAROTTA NETO
FRANCISCO SEGNINI JR
FREDERICO GARCEZ LOHMANN
GONZALO VECINA NETO
ILAN AVRICHIR
ISELI LOURENCO NANTES
ISIS CRISTINA BARCHI
IVAN CUNHA NASCIMENTO
JAIME PINSKY
JAIRO OKRET

JAYME VOLICH
JOAO PEDRO RODRIGUES
JOSE BILEZIKJIAN
JOSE CARLOS GONSALES
JOSE CARLOS ROSSINI IGLEZIAS
JOSE GERALDO FALCAO DE

MENDONGA FILHO
JOSE LUIZ GOUVEIA RODRIGUES
JOSE MAURO SILVEIRA PEIXOTO
JOSELINA BERNARDO FLORA
JUDITH MIREILLE BEHAR
KARL HEINZ KIENITZ
LORENA MARTINS FERREIRA
LUCIA HELENA

RODRIGUES CAPELA
LUIS ROBERTO SILVESTRINI
LUIZ ABLAS
LUIZ GONZAGA

MARINHO BRANDAO
MARCELO JUNQUEIRA ANGULO
MARCIO AUGUSTO CEVA
MARCIO MARCH GARCIA
MARCIO SOMMER BITTENCOURT
MARCOS PIRES DE CAMPOS
MARIA DE FATIMA VIEIRA

DE AZEVEDO
MARIA HELENA

LEONEL GANDOLFO
MIGUEL PARENTE DIAS
MOYSES FERREIRA MARTINS
NELI APARECIDA DE FARIA
NELSON DE OLIVEIRA BRANCO
OSCAR MATHIAS FERREIRA
OSWALDO HENRIQUE SILVEIRA
PATRICIA RADINO ROUSE
PAULO CAMPOS CARNEIRO
PAULO ROBERTO

PORTO CASTRO
PEDRO SPYRIDION YANNOULIS
PLINIO TADEU

CRISTOFOLETTI JUNIOR
PROVVIDENZA BERTONCINI
ROSELI RITA MARINHEIRO
SAMI TEBECHRANI
SANTO BOCCALINI JUNIOR
SELMA MARIA SCHINCARIOLI
SERGIO PAULO RIGONATTI
SIDNEI FORTUNA
SUELI DA SILVA MOREIRA
WILTON QUEIROZ DE ARAUJO
WU FENG CHUNG
ZILMA SOUZA CAVADAS
(12 ANONIMOS)



ALLEGRO/ DE R$1.000 A1.999
ALBINO DE BORTOLI
ALFREDO JOSE MANSUR
ANIBAL MARONE
ANNA CRISTINA BARBOSA
DIAS DE CARVALHO
ANTONIO SALATINO
ARTUR HENRIQUE DE
TOLEDO DAMASCENO
BARBARA HELENA
KLEINHAPPEL MATEUS
CARLOS INACIO DE PAULA
CARLOS MACRUZ FILHO
CRISTINA ASSAHINA
DAN ANDREI
DANIEL BLEECKER PARKE
DAUMER MARTINS DE ALMEIDA
DIANA VIDAL
DIDIO KOZLOWSKI
EDELSON RIBEIRO PEREIRA
EDITH RANZINI
FABIO BATISTA BLESSA
FABIO VILLARES DE OLIVEIRA
FELICIANO LUMINI
FERNANDA DE
MIRANDA MARTINHO
FLAVIA HELENA PIUMA SILVEIRA
FRIEDRICH THEODOR SIMON
GABRIEL ZAMBON NOBREGA
GLORIA MARIA DE ALMEIDA
SOUZA TEDRUS
HAMILTON BOKALEFF DE
OLIVEIRA JUNIOR
HAYLTON SANTOS
HELIO JULIO MARCHI
IRENE DE ARAUJO MACHADO
JEANETTE AZAR
JOAQUIM VIEIRA DE
CAMPOS NETO
JORGE EDUARDO LEAL
MEDEIROS
JOSE ADAUTO RIBEIRO
JOSE ANTONIO
MEDINA MALHADO
JOSE CERCHI FUSARI

JOSE DE SOUZA FONSECA FILHO

JOSE ROBERTO FORNAZZA
JOSE RUBENS PIRANI
KATIA LARA LOEB

KOICHI MIZUTA

LAURA PALADINO DE LIMA
LILIA BLIMA SCHRAIBER

LUCI BANKS LEITE
LUCIANO GONZALES RAMOS
LUIS EDMUNDO PINTO

DA FONSECA
LUIS MARCELLO GALLO
LUIZ CARLOS FERNANDES
LUIZ CESARIO DE OLIVEIRA
MARCELO PENTEADO COELHO
MARCIA CRISTINA VIANA
MARCIO VERONESE ALVES
MARIA ANNA OLGA

LUIZA BONOMI
MARIA CECILIA

SENISE MARTINELLI
MARIA HELENA PERES OLIVEIRA
MARIA LUCIATOKUE ITO
MARILENA PACINI FARINA
MARINA PEREIRA BITTAR
MAURO FISBERG
MESSIAS MACIEL DO PRADO
MIGUEL SAMPOL POU
MONICA MAZZINI PERROTTA
NADIR DA GLORIA

HAGUIARA CERVELLINI
NAPOLEON GOH MIZUSAWA
NATANIEL PICADO ALVARES
NELCIO AZEVEDO JUNIOR
NEUSA MARIA DE SOUZA
NILDE TAVARES LIMA
OLAVO AZEVEDO

GODOQY CASTANHO
OSCAR WINDMULLER
OSVALDO YUTAKA TSUCHIYA
PAULO DE TOLEDO PIZA
PAULO MENEZES FIGUEIREDO
PEDRO ALLAN GIGLIO SARKIS
PEDRO MORALES NETO
PEDRO SERGIO SASSIOTO
RAPHAEL ANTONIO NOGUEIRA

DE FREITAS
RAPHAEL RAMOS HADDAD
RENATO YOSHIO MURATA
RICARDO BOTELHO
RITA VERQUINE NIKOLIAN
ROBERT ANDREW WALL
ROBERTA MARCONDES
ROBERTO LOPES DONKE
ROLAND KOBERLE
ROSA RANGEL
SALVATOR LICCO HAIM
SERGIO OMAR SILVEIRA
SILVIA REGINA FRANCESCHINI

SILVIO ALEIXO

SILVIO LUIZ PARTITI FERREIRA
VALERIA GADIOLI

WALTER MONKEN

WILMAR DIAS DA SILVA

YVAN LEONARDO BARBOSA LIMA
ZILDA KNOPLOCH

(28 ANONIMOS)

ALLEGRETTO/ DE R$500 A R$999
ADRIANA RAVANELLI
RIBEIRO GILLIOTTI
ALEXANDRE JOSE MARKO
ALEXANDRE SILVESTRE
ALOISIO PUNHAGUI CUGINOTTI
ANA MARIA PEREIRA
ANATOLY TYMOSZCZENKO
ANDERSON TADEU DE SANTI
BARBOSA DE ALMEIDA
ANDRE LUIZ DE MEDEIROS M.
DE BARROS
ANDRE PASQUALE
ROCCO SCAVONE
ANNA LAURA OLIVA
ANTONIO CARLOS MANFREDINI
ARNALDO JORGE PINA CABRAL
AVA NICOLE DRANOFF BORGER
AZOR NEGRAO FREIRE NETO
BELA FELDMAN
BERNARDO KOBASHI SILVA
CAMILLE CHIANCA RODRIGUES
CARLOS ALBERTO ALVES
DE ALMEIDA
CARLOS ALBERTO PINTO DE
QUEIROZ
CARLOS BOTAZZO
CARLOS EDUARDO SEO
CELIA MARISA PRENDES
CELINEA VIEIRA PONS
CELIO CORREA DE
ALMEIDA FILHO
CELSO CORACINI
CLARA AKIKO KOBASHI SILVA
CLARISSA KOBASHI SILVA
CLAUDIONOR SPINELLI
CORACI PEREIRA MALTA
DAIANE NUNES SILVA
DANIEL DE ALMEIDA OKINO
DANIELE AKEMI
IWAZAWA OKINO
DANUSA STUDART LUSTOSA
PINTO OLIVEIRA
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DARCIO KITAKAWA
DARIO DE ARAUJO CARDOSO
DAVID XIMENES AVILA
SIQUEIRA TELLES
DEBORA ESPASIANI
DEMILSON BELLEZI GUILHEM
DENISE KOBASHI SILVA
DULCIDIVA PACCAGNELLA
EDGAR OUTA
EDSON KATER
EDUARDO ALGRANTI
EDUARDO BRASIL PAOLUCCI
EDUARDO GERMANO DA SILVA
ELI RODRIGUES DA SILVA
ELOISA THOME MILANI
ELY CAETANO XAVIER JUNIOR
EMA ELIANA TARICCO DE FIORI
EMILIO EUGENIO AULER NETO
ERNANI PEREIRA DA CUNHA
ESMERIA ROVAI
EVANDRO BUCCINI
FABIO SCHMEIDER
FAUSTO MANTOVANI
FERNANDO LUIS LEITE CARREIRO
FERNANDO SILVA
FLAVIO ROGERIO GROSSI
GERTJAN BEEKMAN
GINA MARIA
MANFREDINI OLIVEIRA
HELENA LEIKO TSUCHIYA
HELIO JORGE GONCALVES
DE CARVALHO
HELOISA JUNQUEIRA
FLEURY RICHEZ
HERMAN BRIAN ELIAS MOURA
HILTON BARLACH
IDEVAL BERNARDO DE OLIVEIRA
IEDA MARIA DANIEL
IRAPUA TEIXEIRA
[RIS GARDINO
IVAN CESAR RIBEIRO
IVONETE MARTINEZ
JAIME MEIRA DO
NASCIMENTO JUNIOR
JANOS BELA KOVESI
JOAO APPARECIDO FRATTINI
JOAO CLAUDIO LOUREIRO
JOSE CLAUDIO SIMAO
JOSE ESTRELLA
JOSE FERDINANDO DUCCA
JOSE FRANCISCO KERR SARAIVA
JOSE SALIBY DE SIMONI

LIRIA KAORIINOUE

LUCAS DE LIMANETO

LUCIA HELENA
DORSA CRESTANA

LUIS MARCIO BARBOSA
LUIZ CARLOS C. MONTEIRO

DE BARROS
LUIZ CARLOS DE CASTRO
VASCONCELLOS
LUIZ DIEDERICHSEN VILLARES
LUIZ EDUARDO CIRNE CORREA
MARA SOFIA DE
TOLEDO ZANOTTO
MARCIA HIRATA
MARCIO BACCAN
MARCO ANTONIO
FERNANDES FRADE
MARCUS TOMAZ DE AQUINO
MARIA CECILIA COMEGNO
MARIA CECILIA ROSSI
MARIA DE LAS MERCEDES
LANDEIRA LISTE
MARIA EVANGELINA
RAMOS DA SILVA
MARIA HERMINIA TAVARES
DE ALMEIDA
MARIA KADUNC
MARIA LUCIA MARTORANO
DE ROSA
MARIA LUCIA PEREIRA MACHADO
MARIA TEREZA LABATE
MANTOVANINI
MARIA VIRGINIA GRAZIOLA
MARIO NELSON LEMES
MARIO SERGIO DOTTAVIANO
MASATAKE HASEYAMA
MAURO ISSAMU GUIOTOKU
MELVINA AFRA MENDES
DE ARAUJO
MIRIAN LERNER LOMASKI
NANCY ZAMBELLI
NELSON MERCHED
DAHER FILHO
NICOLAU KOHN
NILTON DIVINO D'ADDIO
NOBUO YAMAMOTO
ORESTES GONCALVES

OSEAS DAVI VIANA
OTAVIO DE SOUZA RAMOS
OZIRIS DE ALMEIDA COSTA
PASCHOAL MILANINETTO
PATRICIA GAMA
PAULO ROBERTO

FRANCESCHINI MEIRELLES
PAULO ROBERTO SABALAUSKAS
RAFFAELLA OLIVA
REBECA LEA BERGER
REGINA HELENA DA SILVA
REGINA PEKELMANN MARKUS
RENATA KUTSCHAT
RENATO ATILIO JORGE
ROSANA TAVARES
RUBENS PIMENTEL

SCAFF JUNIOR
SANDRA SOUZA PINTO
SELMA S. CERNEA
SERGIO ALBERTO PINTO
SONIA MARIA SCHINCARIOLI
SUSANA AMALIA

HUGHES SUPERVIELLE
TANIA AKEMI TSUCHIYA
TEREZINHA APARECIDA SAVIO
TIAGO DE GOIS BORGES
VALERIA DOS SANTOS GABRIEL
WALDEMAR TARDELLI FILHO
WALTER RIBEIRO TERRA
WILIAM BASSITT
WILMA PARTITI FERREIRA
ZELITA CALDEIRA

FERREIRA GUEDES
(45 ANONIMOS)

ATUALIZADA EM 31/01/2018



parceria
piNa

.crédito das As obras utilizadas na capa e no interior
obras desta publicagdo pertencem ao Acervo da

— Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo. Inicia-
da em 2012, a parceria reUne obras brasi-

CAPA E PAG.5

Thiago Rocha Pitta

Tiradentes, MG, 1980

Atlas/Oceano, 2014

video — dura¢do 09 minutos
e 05 segundos

Doag¢éo dos Patronos da Arte
Contemporénea da Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo 2015,
por intermédio da Associagdo
Pinacoteca Arte e Cultura
— APAC, 2017.

Still de video

PAG. 8

Romy Pocztaruk

Porto Alegre, RS, 1983

A dltima aventura de
Emilio Médici, 2011

da série A dltima aventura

impressdo digital sobre papel
—49,5%x695cm

Acervo da Pinacoteca do Estado de
Sao Paulo, Brasil. Doagéo do

Banco do Espirito Santo S/A, 2014.

Crédito fotografico:
Isabella Matheus

PAG. 26

Emanoel Araujo

Santo Amaro da Purificagdo,
BA, 1940

Sem titulo, 1980

xilogravura a cores sobre
papel — 75,5 x 107 cm

Acervo da Pinacoteca do Estado de
Sao Paulo, Brasil. Doagéo do
artista, 1993.

Crédito fotografico:
Isabella Matheus

PAG. 46

Beatriz Milhazes

Rio de Janeiro, RJ, 1960

O passeio em rosa e marrom, 2016

do Album de Mdltiplos
- Pinacoteca 110 anos

serigrafia a cores sobre papel
—53,5x40,7cm

Acervo da Pinacoteca do Estado de
Sd&o Paulo, Brasil. Doagdo da
artista para o projeto Album de
Multiplos - Pinacoteca 110 anos, 2017.

Crédito fotografico:
Isabella Matheus

PAG. 62
Mauricio Nogueira Lima
Recife, PE, 1930 - Campinas,
SP, 1999
Pintura Il, 1960
témpera sobre tela — 99,3 x 72 cm
Acervo da Pinacoteca do Estado de
Sao Paulo, Brasil. Transferéncia
do Departamento de
Museus e Arquivos, 1984.
Crédito fotografico:
Isabella Matheus

leiras, selecionadas pela curadora-chefe da
Pinacoteca, Valéria Piccoli, juntamente com o
diretor artistico da Osesp, Arthur Nestrovski,
para os diversos materiais graficos da Osesp.
Para a edi¢cdo deste ano, colaborou também a
curadora sénior da Pinacoteca, Fernanda Pitta.

—
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