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Vivemos em tempos difíceis, “como são todos os tempos”, dizia, 

madura e serenamente, o escritor Jorge Luis Borges. Qualquer lista 

sucinta de acontecimentos marcantes já define o tom de nossos 

dias: atentados terroristas numa escala global sem precedentes; 

guerra civil e conflitos continuados em vários países do mundo ára-

be; prolongada crise no Oriente Médio; movimentos migratórios 

dramáticos, especialmente na Europa; surgimento de partidos de 

extrema direita, com manifestações de intolerância e preconceito; 

crises políticas e humanitárias na América Latina; no Brasil, crise 

financeira e instabilidade política históricas; numa outra dimensão, 

catástrofes ecológicas mundo afora. E no meio disso tudo, a despei-

to disso tudo, no fundo contra isso tudo, a música.

Num contexto desses, só ganham mais pertinência os versos de 

Franz von Schober, antologicamente musicados por Schubert há 

exatos 200 anos e que servem de moto para nossa Temporada: 

“Um outro mundo, maior e melhor”. Talvez não exista, afinal, esse 

mundo maior e melhor fora da própria música; mas talvez não haja 

função mais alta para ela do que se manter como é, uma reserva 

de humanidade e esperança, contra tudo o que conspira para fazer 

nosso mundo menor. Implícita ou explicitamente, a música assume 

sempre papel de resistência, concretizada a cada concerto, dia após 

dia, ano após ano.

Não foram pequenas as dificuldades para se che-

gar até aqui, nestes tempos que parecem mesmo 

um pouco mais difíceis do que outros; mas o resul-

tado nos deixa confiantes de que a nova Tempora-

da tem tudo para ser uma das mais memoráveis. 

Estrutura geral e detalhes dos concertos vêm des-

critos mais adiante; mas vale mencionar alguns 

destaques. Ao longo das 32 semanas de assinatu-

ra (com três concertos sinfônicos cada), estarão 

com nossa Orquestra — recentemente aclamada 

nos três maiores festivais de música da Europa — 

muitos grandes regentes, solistas e compositores 

da atualidade. A começar pela diretora musical, 

Marin Alsop, que rege nada menos do que 31 con-

certos; e a continuar pela Artista Associada 2016-18, 

Nathalie Stutzmann, que canta em uma semana 

e rege na seguinte; pela Artista em Residência, 

Isabelle Faust, que, além de tocar dois concertos 

diferentes com a Orquestra, faz a integral das 

Sonatas Para Violino e Piano de Beethoven e a in-

tegral da Sonatas e Partitas Para Violino Solo de 

Bach; e pelo grande parceiro da Osesp, Antonio 

Meneses, que vem celebrar seus 60 anos conosco.

Receberemos, também, os compositores Unsuk 

Chin — sul-coreana que dirige uma série de mú-
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sica contemporânea da orquestra Philharmonia de Londres — e 

Krzysztof Penderecki, importante figura da composição desde a dé-

cada de 1960. Vamos tocar e gravar obras de Villa-Lobos, Mignone e 

José Maurício (com o Coro da Osesp), sem falar nas encomendas a 

compositores brasileiros da atualidade, incluindo um Concerto Para 

Violino de Celso Loureiro Chaves, no âmbito do projeto SP-LX_Nova 

Música, em parceria com a Fundação Gulbenkian de Lisboa.

Teremos um Ato 2 de Tristão e Isolda, regido por Sir Richard 

Armstrong com formidável elenco, e o War Requiem de Britten, regi-

do por Marin com elenco não menos notável. Debussy será o Com-

positor Transversal (com obras interpretadas pela Orquestra e em 

recitais de câmara); e teremos também ciclos dedicados a Haydn, 

Tchaikovsky e ao tema do Herói. Uma novidade é a série “Osesp 60”: 

quatro programas com cerca de uma hora de duração, sem interva-

lo, seguidos de conversa com a plateia. Enfim: muita música, mais 

de uma centena de concertos, contemplando, como de hábito, os 

mais variados períodos e estilos, nas mais variadas formações.

Muitas pessoas e instituições contribuem para a realização de uma 

Temporada dessas. “O coração nem sabe a quem agradecer”. À 

Secretaria de Estado da Cultura de São Paulo, a nossos patrocina-

dores, apoiadores e parceiros; aos conselheiros da Fundação Osesp, 

à diretora musical Marin Alsop, ao diretor executivo Marcelo Lopes 

e a todas as equipes da Fundação, incluindo os voluntários; aos doa-

dores do Programa Sua Orquestra — que ajudam a manter nossos 

projetos educativos, abarcando Academia da Osesp, mais de 20 mil 

crianças e adolescentes que vêm assistir a concertos didáticos e en-

saios abertos, e quase mil professores da rede pública de ensino; aos 

assinantes e ao público em geral, que mantêm a Sala São Paulo vi-

brando praticamente o ano inteiro; acima de tudo, a nossos extraor-

dinários músicos e cantores, e aos mais de 60 artistas visitantes: 

muito obrigado. Essa “janela aberta” faz toda a diferença.   



O compositor Robert Schumann certa vez 

registrou uma fórmula certeira de Karl Voigt, 

marido de sua amiga Henriette Voigt e entusias-

ta leigo da obra de Beethoven: após uma audição 

da Nona Sinfonia, Voigt teria dito que se sentia 

“como aquele cego diante da catedral de Estras-

burgo, que ouve os sinos, mas não vê a entrada”.

A frase de Voigt captura bem o teor da experiên-

cia que a última sinfonia de Beethoven continua 

a proporcionar a muitos de seus ouvintes: de um 

lado, o poderio quase avassalador da música, 

a sensação propriamente física de forças que 

se desencadeiam e fogem à escala habitual; de 

outro, a dificuldade de franquear à nossa com-

preensão esse edifício sonoro que, ao fim de uma 

hora e pouco de concerto, exibe uma certa ordem 

e medida que intuímos, mas não deciframos.

Essa conjunção de deleite e desnorteio diante 

da Nona talvez responda por um aspecto curioso 

de sua fortuna desde a estreia em Viena, em 7 

de maio de 1824: pouco a pouco, o rico tecido da 

Sinfonia foi cedendo espaço na memória públi-

ca a uma única fração, a “Ode à Alegria” (em 

que culmina o quarto movimento) — no mais 

das vezes, aliás, reduzida a seu tema melódico. 

A “Ode”, de fato, tornou-se “trilha sonora” de 

inúmeras cerimônias — no que não há, em prin-

cípio, nada de absurdo, uma vez que o próprio 

Beethoven infundiu-lhe um veio cívico e coletivo 

bastante pronunciado.

Mas seria uma pena reduzir nossa experiência 

da Nona a uma recordação sumária da “Ode”. 

Em primeiro lugar, porque a letra, adaptada de 

um poema de Friedrich Schiller (1759–1805) pu-

blicado em 1786, volta e meia serviu de pretexto 

para todo tipo de interpretação literária, filo-

sófica ou simplesmente ideológica da Sinfonia 

(chegando a seu ponto mais baixo nas celebra-

ções do aniversário de Hitler, em 1938).

E também porque nada nessa Sinfonia, incluin-

do a “Ode”, tão imediatamente cantabile, se 

ofereceu sem mais aquela ao espírito do com-

positor. A Sinfonia é fruto de uma gestação 

muito longa, e talvez muito de sua beleza venha 

do modo como, entregue ao ímpeto de anteci-

par o futuro da música (e da humanidade), ela 

também conserva em seu próprio tecido musi-

cal a memória dos passos trilhados. Memória 

e antecipação — talvez a fórmula nos ajude a 

dar alguns passos sinfonia adentro. 
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Comecemos de fora, de um ângulo exterior, cronológico.

Em 1817, por intermédio de seu aluno e amigo Ferdinand Ries, 

Beethoven foi convidado pela Sociedade Filarmônica de Londres a ir 

à capital inglesa e escrever duas novas sinfonias. Nessa altura, fazia 

já cinco anos que não compunha nenhuma: o grande ciclo que se ini-

ciara com a Terceira em 1803 parecia ter-se concluído com a Sétima 

e a Oitava em 1812. Por mais que, neste último ano, anotasse ideias 

para uma sinfonia em Ré Menor, o fato é que até o começo da dé-

cada seguinte Beethoven dedicaria o melhor de suas forças a outras 

obras e outros gêneros, como a segunda versão de Fidelio (1814), a 

Missa Solemnis (1819–23), a sonata Hammerklavier (1817–8) e final-

mente as Variações Diabelli (1819–23). Trata-se quase sempre de 

obras de parto difícil, que atestam o empenho de Beethoven de son-

dar os limites do idioma musical de sua década “heroica” (1802–12).

Esses anos pós-1812 foram também difíceis e ambíguos por outras 

razões. A saúde do compositor declina em ritmo mais acelerado; 

a surdez ganha terreno; a disputa pela guarda do sobrinho toma 

feição amarga; os anseios sentimentais ficam sem respos-

ta; e, com a derrota de Napoleão, as energias cívicas fluem 

por veios equívocos: outrora admirador do jovem cônsul 

e imperador francês, o compositor agora escreve música 

menor para celebrar a Vitória de Wellington (1813) e para 

comemorar a instalação do Congresso de Viena, marco 

definitivo da virada reacionária na política do continente (O 

Momento Glorioso, de 1814). Por uma combinação instável 

dessas duas ordens de fatores (sem falar da insatisfação 

do compositor com os honorários oferecidos), o convite 

inglês de 1817 não deu frutos, e Beethoven não pôs mãos à 

obra em nenhum projeto sinfônico de fôlego até 1822, quan-

do, terminadas a Missa e as Variações, Beethoven retomou 

o contato com a Sociedade Filarmônica e finalmente compôs a 

Sinfonia em Ré Menor, Op.125  —  que não estreou em Londres, mas 

em Viena, em 1824.

Mas as origens da sinfonia remontavam a data ainda anterior a 

1817, particularmente no que diz respeito ao coro final, que certa-

mente surpreendeu os patronos londrinos (assim como, nessa mes-

ma época, Anton Diabelli não podia imaginar que sua encomenda de 

uma variação daria origem ao ciclo que leva seu nome). O fascínio de 

Beethoven pela “Ode à Alegria” de Schiller vinha de mais longe, dos 

A saúde do compositor declina em ritmo mais 

acelerado; a surdez ganha terreno; a disputa 

pela guarda do sobrinho toma feição amarga

GRAVAÇÕES
RECOMENDADAS

THE SYMPHONIES 

Leipzig Gewandhaus Orchester

Riccardo Chailly, regente

Decca, 2011
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tempos de juventude em Bonn: seu desejo de musicá-la desponta já 

em 1790 (na cantata Leopold) e 1793 (mesmo ano em que a peça Os 

Salteadores, de Schiller, foi vetada pela censura). Em 1799, o compo-

sitor anotou ideias para acompanhar o verso “Muss ein lieber Vater 

wohnen” [Reside um pai bondoso, não há dúvida], e talvez tenha 

composto em 1803 um Lied baseado no poema; em 1812, foi a vez do 

verso “Freude, schöner Götterfunken” [Alegria, bela centelha divi-

na] merecer brevemente sua atenção; em 1814, mais dois versos da 

“Ode” surgem em Fidelio.

A linha melódica tem história igualmente longa. Começou a 

despontar na canção Gegenliebe, de 1794–5, para reaparecer no 

final da Fantasia Coral de 1808 (sobre um texto em torno a “Fried 

und Freude”, ou “Paz e Alegria”) e na canção “Mit einem gemalten 

Band”, de 1810. Contudo, foi apenas em 1822–3 que essas duas 

linhagens, letra e melodia, convergiram, alimentadas pela ideia, re-

gistrada em 1815 e novamente em 1818, de uma sinfonia com finale 

cantado. E mesmo então, quando os grandes contornos da sinfonia 

já se definiam, a melodia principal do movimento coral só alcan-

çou sua forma definitiva, tão simples e imediata, num processo de 

aproximação gradativa, como testemunham os manuscritos.

MINISTÉRIO DA CULTURA,
GOVERNO DO ESTADO DE SÃO PAULO
E SECRETARIA DA CULTURA APRESENTAM

ACADEMIA
DE MÚSICA
DA OSESP

Cursos de especialização

prática, formação teórica

e vivência no cotidiano da 

Orquestra e do Coro para

jovens instrumentistas,

cantores e regentes.
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Porém, essa crônica de ordem biográfica não 

teria interesse musical não fosse um traço a 

que já aludimos: a obra acabada parece não 

apagar o arco de trinta anos que percorreu, 

ou o trabalho que custou. De resto, como bem 

observou Maynard Solomon, o elemento mais 

importante desse “impulso retrospectivo” não se 

esgota no entusiasmo de Beethoven pelo poema 

de Schiller nem se prende às versões da melodia 

que o introduz, mas sim à retomada reflexiva, 

em plena fase tardia de Beethoven, do estilo 

heroico que forjara para si nos primeiros anos 

do século. E, também nesse âmbito estilístico, a 

memória não restitui simples e integralmente a 

música de outrora: a rememoração — movimen-

to de regresso —, cumpre-se aqui por aproxima-

ções, antecipações, investidas — num movimen-

to de progressão, portanto.

O primeiro movimento, “Allegro ma Non Trop-

po”, ilustra esse aspecto à perfeição. À primeira 

audição, impera o sentimento intuitivo, aliás, 

justificado, de que estamos diante de uma peça 

na mesma linhagem das grandes sinfonias do 

início do século, como a Terceira, a Quinta ou a 

Sétima. Com uma diferença crucial, porém: na 

Nona, o material musical que servirá de ponto 

de partida para o primeiro movimento tarda a 

se declarar, ao contrário dos motivos melódicos 

que se dão logo de saída em outras sinfonias, 

ora com urgência “fatídica” (na Quinta), ora com 

naturalidade “pastoral” (na Sexta). O que antes 

era dado agora deve ser alcançado ao longo 

de um processo tortuoso de autoafirmação. A 

Nona começa rente ao silêncio, do qual as cordas 

emergem aos poucos, sotto voce, num movimen-

to pendular (mi-lá, lá-mi, mi-lá) que deixa em 

aberto a tonalidade (dominante) em jogo, para 

então se acelerar e precipitar rumo à exposição 

do tema em Ré Menor. Cumprida a exposição, 

não passamos logo adiante (para um segundo 

tema, por exemplo), mas somos praticamente 

devolvidos ao momento inicial, de quase silêncio, 

rompido aos poucos pelo mesmo movimento 

pendular que novamente ganha ímpeto. Nas 

palavras do musicólogo Lewis Lockwood, é como 

se Beethoven criasse o tema de abertura diante 

dos ouvidos da plateia.

E as singularidades do primeiro movimento da Nona não param 

aí: exposto o tema e declaradas as tonalidades fundamentais (Ré 

Menor e Si Bemol Maior), a música envereda por um desenvolvi-

mento que, ainda que aderindo às convenções clássicas 

da forma-sonata e fazendo pensar em muitas passa-

gens nas últimas sinfonias de Mozart, parece remeter, 

tamanha a complexidade contrapontística, não mais a 

Mozart e Haydn, mas a um momento anterior na história 

da música — ao Bach da Arte da Fuga ou das Variações 

Goldberg, que Beethoven homenageou, nesses mesmos 

anos, com as suas Variações Diabelli. O tema de abertu-

ra se refrata, duplica, inverte, estilhaça e refaz, sempre 

vertiginosamente, num movimento labiríntico que vol-

ta e meia ameaça não ter fim nem chegar ao final feliz 

de um allegro de praxe, com a resolução harmônica do 

movimento inteiro, a tal ponto que a volta do tema ao 

final do movimento se dá num fortissimo que inspira um 

efeito não de resolução e repouso, mas de exacerbação da situa-

ção original. O círculo não se fecha, como se a rememoração não 

produzisse repouso.

GRAVAÇÕES
RECOMENDADAS
9 SYMPHONIES

Orchestre Révolutionnaire

   et Romantique

John Eliot Gardiner, regente

Archin Produktion, 1994
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Não é o caso de seguir com o comentário 

dos dois movimentos seguintes, coisa que de 

resto já se fez por mãos mais hábeis. O que 

importa por ora é reter como os caracteres 

fundamentais do primeiro parecem se comu-

nicar aos seguintes. Com isso, produz-se um 

efeito de organicidade, garantido tanto pela 

condução fugal “bachiana” do segundo, “Mol-

to Vivace”, e, em menor medida, do terceiro, 

“Adagio Molto e Cantabile”, como ainda pelo 

império persistente das tonalidades funda-

doras, Ré Menor e Si Bemol Maior. Ao mes-

mo tempo, parece transferir-se do primeiro 

movimento aos dois subsequentes um mesmo 

caráter de inconclusão, de iminência indeter-

minada e mesmo ameaçadora, de antecipa-

ção de um momento de repouso e resolução 

que teima em não chegar.

É só então, ao cabo de um arco de tensão que 

já vem durando três movimentos, que entra em 

cena o “Finale” coral, uma cantata händeliana 

que agora, longe de surgir como corpo estranho 

implantado na sinfonia, parece ser exigida por 

ela, invocada em seu terceiro movimento não 

por acaso cantabile. A abertura orquestral re-

capitula ideias dos movimentos anteriores para 

logo rejeitá-las em prol de um tema melódico 

exposto pelos violoncelos e pelos baixos, o tema 

da “Ode à Alegria”, que, portanto, se apresenta 

a nossos ouvidos como promessa de resolução 

das tensões — mas, de novo, a resolução tar-

dará a chegar, não só pela extensão do movi-

mento, mas já pelas primeiras palavras entoa-

das pelo barítono e acrescentadas pelo próprio 

Beethoven ao poema de Schiller: “Outros sons, 

estes não!”, um gesto de revogação, de anulação 

do que acabamos de ouvir.

Cursos e concertos didáticos para ampliar
e fortalecer o desenvolvimento cultural
e promover a iniciação musical de alunos e
professores do ensino fundamental e médio.
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A revogação, porém, não é completa. Longe de 

anular os três primeiros movimentos puramente 

instrumentais e relegar a orquestra à função 

de acompanhamento (como talvez ainda fosse 

o caso na Fantasia Coral, de 1808), a “Ode” se 

torna cenário de um diálogo intenso com todo 

o material instrumental anterior. Mais que isso, 

Beethoven fez o tratamento fugal da orquestra 

incidir sobre o próprio texto da “Ode”, que vai 

tomando corpo à nossa frente como enfrenta-

mento contrapontístico de dois temas verbais, 

éticos e musicais: de um lado, o louvor da frater-

nidade humana, “Freude, schöner Götterfunken” 

[Alegria, bela centelha divina], introduzido pelas 

vozes solistas, e, de outro, o cântico etéreo, 

“Seid umschlungen, Millionen!” [Eu vos abraço, 

ó multidões!], introduzido pelo coro. Começa-

mos com as cordas sotto voce, e agora estamos 

diante de uma massa instrumental e coral que 

não hesita em mobilizar os “sóis” e os “céus”, 

as “multidões” e as “estrelas”, o “firmamento” 

e o “criador”. Começamos com reminiscências 

do estilo heroico, que persistem mesmo aqui, 

como se vê na condução marcial de “Froh, wie 

seine Sonnen fliegen” [Felizes como os sóis que 

correm], que faz pensar na música 

cívica criada em torno à Revolução 

Francesa; mas agora chegamos a 

uma escrita musical que, sem anular 

o terreno mundano da fraternidade 

humana (“Alle Menschen werden

Brüder”, ou “Todos os homens tornam-

-se irmãos”) em que se dava aquele 

estilo, vincula-o a uma esfera de outra 

escala (“Brüder — überm Sternen-

zelt/Muss ein lieber Vater wohnen”: 

“Irmãos, além do firmamento/Reside 

um pai bondoso, não há dúvida”).

É forte a tentação de interpretar, de extrair um 

sentido final do quarto movimento e da “Ode” em 

particular. Contudo, em consonância com o que se 

tentou sugerir aqui, vale a pena resistir, sugerindo 

que o “Finale” chega a um ponto final de repouso 

menos por obra de uma solução que se impõe, e 

mais por obra do livre jogo de todos os elementos 

mobilizados. Elementos musicais, de que já fala-

GRAVAÇÕES
RECOMENDADAS
9 SYMPHONIES

Minnesota Orchestra

Osmo Vanska, regente 

BIS, 2006
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mos, mas também elementos éticos: no fim da vida (e, vale lembrar, 

no coração da década mais obscura e conservadora da história eu-

ropeia no século xix), Beethoven retoma e repensa os ideais huma-

nos e políticos que o haviam inspirado em seu momento heroico, no 

começo do século. Não o faz com a urgência napoleônica de outrora, 

é certo; antes, comporta-se como quem não quer esquecer, como 

quem quer legar ao futuro a promessa ou o projeto de uma vida 

humana mais plena e luminosa.

Ninguém capturou melhor esse aspecto da música de Beethoven 

(que preserva seu coração musical de eventuais apropriações ideo-

lógicas) do que o narrador romântico E. T. A. Hoffmann (1776–1822), 

excelente guia para a nossa catedral. Em 1810, numa resenha da 

Quinta Sinfonia, expandida e integrada em 1813 à sua Kreisleriana, 

BEETHOVEN
HAUS
A CASA ONDE
FOI COMPOSTA
A NONA SINFONIA

FOTO DE

RISTO NIEMINEM

EM BADEN,  BAIXA ÁUSTRIA
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Hoffmann dizia que a grandeza da música do mes-

tre consistia em revelar aos homens um “reino des-

conhecido” no qual os “sentimentos determinados” 

não têm vez diante da Sehnsucht, da nostalgia e 

do anseio infinitos. Donde a pobreza, para ele, de 

toda música instrumental empenhada em repre-

sentar plasticamente os contornos determinados 

de um episódio ou de uma ideia qualquer — ar-

gumento que seria retomado por Eduard Hanslick 

em seu livro Do Belo Musical (1854). 

... o que Beethoven faz é despertar, por meios 

puramente musicais, uma gama de sentimentos 

e reações, do amor ao medo, da esperança à 

dor, que se consomem mas não se anulam num 

“ressoar polifônico de todas as paixões”.

Uma sinfonia como a Quinta, diz Hof-

fmann, não é “comensurável” porque não 

traduz, nem ilustra nem alegoriza nada; o 

que Beethoven faz é despertar, por meios 

puramente musicais, uma gama de senti-

mentos e reações, do amor ao medo, da 

esperança à dor, que se consomem mas 

não se anulam num “ressoar polifônico de 

todas as paixões”.

A fórmula que Hoffmann encontrou para 

a Quinta Sinfonia vale com mais razão 

ainda para a Nona. A peça gostaria de 

rememorar e reter todo o passado huma-

no e musical de seu compositor — uma 

ambição operosa, no exercício da qual vai 

tomando forma uma suma sinfônica do 

estilo clássico, mas que já não se reduz a 

nenhum dos elementos, convenções ou 

gêneros de partida, que já se projeta rumo 

ao futuro musical e humano mais além 

de tudo “que o costume separou à força” 

(“was die Mode streng geteilt”), para an-

tecipá-lo ou, melhor, para provocá-lo, para 

invocá-lo. Sob quais feições?

A resposta cabe ao futuro.

[2011]
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A Nona Sinfonia de Beethoven e a Nona de Mahler são duas obras mo-

numentais do repertório clássico, peças que transformaram a trajetória 

da música e que fornecem os pilares para abrirmos e fecharmos nossa 

temporada com o tema maior dos heróis. Ambas as peças foram escritas 

por heróis da música e transmitem filosofias heroicas: Beethoven, na de-

fesa e no desejo da unidade da humanidade; e Mahler, em sua busca sem 

fim de encontrar o sentido da vida.

A Sexta Sinfonia de Mahler é um tipo de viagem muito diferente da 

última sinfonia, a Nona. A Sexta é muitas vezes referida como a “Sinfonia 

Trágica”, porque, embora lide com a inevitabilidade do destino como as 

outras sinfonias do compositor, ela termina, diferentemente das outras, 

no desespero.

Essa obra constitui sua própria jornada em busca do sentido da vida, 

mas há momentos em que a angústia se torna impossível de conter. Os 

golpes do imenso martelo representam essa sensação de desespero. E, 

no entanto, mesmo com toda essa angústia, existe uma intensa beleza.

MARIN 
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TITULAR E DIRE-
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ALEXANDRE BAR-
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A REVOLUÇÃO
SUAVE DE
CLAUDE DEBU

Já se tornou um dos grandes clichês da literatura musical 

dizer que a música moderna começa com a flauta de Prélude à 

l’Après-Midi d’un Faune [Prelúdio Para a Tarde de um Fauno], de 

1894. O maestro e compositor francês Pierre Boulez chegou a es-

crever que “a flauta do Fauno instaurou uma nova respiração na 

arte musical”, redefinindo o conceito de forma, dando livre curso a 

um tipo inédito de expressividade”. 1

1 BOULEZ, Pierre. Apontamentos de Aprendiz. Tradução de Stella Mou-

tinho, Caio Pagano e Lídia Bazarian. São Paulo: Perspectiva, 2008

Rubens Gerchman

Rio de Janeiro, RJ, 1942 — São Paulo, SP, 2008

Sem Título, 1970

Imagem cedida pelo

Instituto Rubens Gerchman

PAULO DA

COSTA E 

SILVA
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GRAVAÇÕES
RECOMENDADAS

IMAGES; PRÉLUDE À

L’APRÈS-MIDI D’UN

FAUNE; PRINTEMPS 

The Cleveland Orchestra 

Pierre Boulez, regente 

Deutsche Grammophon, 1993

O

USSY
Inspirado no poema A Tarde de um Fauno, do poeta simbolista 

Stéphane Mallarmé (1842–98), o Prelúdio marca o ponto em que 

Claude-Achille Debussy (1862–1918) atinge a maturidade de um es-

tilo pessoal. Pelo êxito de público e crítica, a obra está na origem de 

uma reviravolta essencial na história da música, trazendo em si as 

principais descobertas que Debussy se esforçaria, ao longo da vida, 

para aprofundar e enriquecer. 

O compositor joga com a memória do ouvinte, 

exigindo uma escuta que se irradia simultanea-

mente em diversos sentidos, diferente da escu-

ta mais unidirecional da linguagem clássica.

Com o Prelúdio nasce uma nova maneira de pensar o tempo musi-

cal. O solo de flauta que dá início à peça utiliza uma alternância de 

notas longas e breves e de divisões binárias e ternárias que embara-

lham nossa percepção da pulsação e da organização do compasso. 

É um tempo solto e flexível, conduzido por harmonias que se expan-

dem e se sobrepõem umas às outras, criando uma impressão de 

estagnação e, ao mesmo tempo, de espaço e de distância. Os temas 

melódicos não precisam mais ser desenvolvidos; ao contrário, podem 

ser repetidos circularmente em ambientes harmônicos e orquestrais 

que se modificam a cada giro. Somente na terceira apresenta-

ção do tema é estabelecida a verdadeira tonalidade do Prelú-

dio (Mi Maior — embora permaneça ambígua até o final). 

O mesmo princípio será utilizado em “Nuages” [Nuvens], da 

série dos Nocturnes [Noturnos], de 1899 — em que um esque-

ma melódico simples é rearmonizado continuamente, evocan-

do a mutação ininterrupta das formas de uma nuvem sob as 

forças do vento —, e em muitas outras obras do compositor 

francês, tornando-se uma verdadeira assinatura de seu estilo. 

Debussy é o compositor que diz a mesma coisa duas, três 

vezes, mas sempre de modo diferente.

Não apresentar logo de início a indicação da tonalidade prin-

cipal, mas retardá-lo ao máximo, é procedimento recorrente 

em suas obras. Essa característica aparece, por exemplo, em La Mer 

[O Mar], de 1905, e em “La Cathédrale Engloutie” [A Catedral Sub-

mersa], peça para piano do primeiro livro de Prelúdios (1910).
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GRAVAÇÕES
RECOMENDADAS

PRELUDES

CHILDREN’S CORNER

IMAGES

Arturo Benedetti

   Michelangeli, piano 

Deutsche Grammophon, 1995

Ao fazer isso, Debussy cria a impressão de que suas composi-

ções começam “no meio do caminho”. A percepção da forma só 

é desvelada aos poucos, com o próprio desenrolar da obra. Cada 

parte ilumina retrospectivamente aquela que lhe precedeu, ao 

mesmo tempo que refaz o horizonte de expectativas sobre as 

partes futuras. Desse modo, o compositor joga com a memória 

do ouvinte, exigindo uma escuta que se irradia simultaneamente 

em diversos sentidos, diferente da escuta mais unidirecional da 

linguagem clássica. Dispensando os dispositivos consagrados 

de conclusão das obras (as cadências finais) em prol de uma 

música que se ergue do silêncio e a ele retorna de modo brando, 

quase sussurrante, suas obras muitas vezes não parecem ter 

início nem fim — a forma permanece aberta, surgindo do nada e 

desdobrando-se no infinito.

Outra característica marcante do estilo de Debussy é seu 

modo único de desfazer a rigidez da harmonia funcional. Há 

uma sensação contínua de que a tonalidade está prestes a nos 

escapar, de que o chão sob os nossos pés não é tão firme quan-

to imaginávamos. Desde o início de sua carreira — em suas 

primeiras mélodies sobre textos poéticos e nas primeiras 

peças para piano —, ele tentou estabelecer novas rela-

ções entre os acordes, que fugissem à dinâmica de causa 

e efeito típica da concatenação tonal (que faz com que, 

por exemplo, as dissonâncias sejam preparadas e resolvi-

das, ou que um acorde de dominante seja em geral se-

guido por um acorde de tônica). Sobretudo, o compositor 

buscava uma forma de escapar à maior sombra musical 

de seu tempo: Richard Wagner. Muitas são as fontes que 

compõem o rico imaginário de Debussy e que estão na base 

do seu estilo. A grande música russa do século xix (sobretu-

do Mussorgsky); as músicas do Oriente, que ele conheceu na 

Exposição Universal de Paris, em 1889, e que o ajudaram a 

questionar as premissas do pensamento musical europeu; 

os cantos medievais e a polifonia renascentista, que for-

taleceram nele o amor por temas feitos de linhas sinuosas, flexí-

veis e ornamentais (como a flauta do fauno), e pelo modalismo; 

Suas peças para piano — tão ricas e variadas, 

cada uma constituindo praticamente um uni-

verso em si — representam, sem dúvida, um 

momento alto na história do instrumento que 

por muito tempo foi o motor de desenvolvimen-

to da música europeia.
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as remissões ao universo espanhol — especialmente evidente 

em “La Sérénade Interrompue” [A Serenata Interrompida], do 

primeiro livro de Prelúdios, na maneira como o piano absorve e 

estiliza o toque do violão flamenco, ao mesmo tempo que esca-

las árabes sugerem uma presença moura; a influência de Chopin, 

de quem ele se considerava um herdeiro espiritual, na predileção 

por peças breves e condensadas (como os Prelúdios e os 

Estudos) e na relação visceral com o piano.

Seguindo a trilha de Chopin, Debussy empreendeu a 

exploração de novos timbres e novas cores no instrumen-

to, criando procedimentos de escritura e uma técnica 

instrumental que tinham como objetivo dar a ilusão de 

prolongamento na duração das notas. Suas peças para 

piano — tão ricas e variadas, cada uma constituindo 

praticamente um universo em si — representam, sem 

dúvida, um momento alto na história do instrumento 

que por muito tempo foi o motor de desenvolvimento da 

música europeia.

Mas nenhuma dessas influências presentes no imaginário do 

compositor francês consegue ombrear com a influência de Wag-

ner. Como escreveu o crítico Paul Roberts, “nenhum compositor 

desse período chegou a conhecer e a compreender a música de 

Wagner melhor do que Claude Debussy, e nenhum conseguiria 

encontrar os meios melhores para dela escapar”. 2  O wagnerismo 

foi uma das grandes obsessões da segunda metade do século xix 

— uma influência que se espraiou por praticamente toda a vida 

cultural europeia.

Debussy amou com ardor a música do compositor ale-

mão; mas logo vislumbrou o perigo que ela representava 

para as gerações futuras. “É Tristão que atravanca o cami-

nho de nosso trabalho” — relatou ele numa carta escrita 

em 1890, referindo-se à ópera Tristão e Isolda de Wagner: 

“Não vejo o que pode ser feito para além de Tristão”. 3  

Wagner organizava sua música numa corrente ininterrupta 

de tensões harmônicas que sempre adiavam sua resolução, 

num movimento que, frustrando continuamente qualquer 

possibilidade de repouso, parecia mimetizar a dinâmica do 

desejo, o moto-contínuo do anseio e do desespero românti-

cos. Sua música é marcada por uma movimentação frené-

tica e por uma intensidade nervosa que a encaminham na direção 

do grandioso, do solene e do sublime.

2 ROBERTS, Paul. Claude Debussy. Nova York: Phaidon, 2008, p. 81.

3 DEBUSSY, Claude. Correspondance (1872-1918). Paris: Gallimard, 2005, p. 62.

GRAVAÇÕES
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GRAVAÇÕES
RECOMENDADAS

PRÉLUDE À L’APRÈS-MIDI

D’UN FAUNE; NOCTURNES;

LA MER; BERCEUSE HÉROÏQUE

Cincinnati Symphony Orchestra

Paavo Järvi, regente

Telarc, 2006

 4 Ver CAO, Hélène. Debussy. Paris: Éditions Jean-Paul Gisserot, 2001.  

Debussy incorporou a técnica de Wagner, mas a desligou por 

dentro. Contrapôs ao peso teutônico do Romantismo tardio de 

Wagner uma renovação da linguagem musical a partir de qualida-

des, segundo ele “mais propriamente francesas”: clareza, leveza e 

elegância. Criou modos de interromper o fluxo tonal, levado ao seu 

momento de agitação máxima pelo cromatismo romântico, sem 

no entanto abandonar a tonalidade. Em meio a trechos de movi-

mento convulsivo, extraiu figuras musicais extáticas, suspensas no 

tempo — acordes flutuantes, sem direcionalidade, sem dinâmica 

de movimento, como se fossem dissonâncias congeladas. Elaborou 

um discurso musical mais elíptico, que tende a caminhar por asso-

ciações livres e redes de analogias, e não por uma concatenação 

lógica e linear.

Conforme seu estilo pessoal amadureceu, ele passou a uti-

lizar cada vez mais efeitos de ressonância — o que, no caso 

das obras para piano, indica um uso preciso dos pedais — e 

a explorar afinidades sutis capazes de religar os acordes. 

Com isso, neutralizou a grandiloquência romântica e trouxe 

a música para uma temporalidade circunscrita a um espaço 

mais exíguo e, ao mesmo tempo, mais amplo e imprevisí-

vel — um pouco daquilo que o filósofo Gaston Bachelard 

designou como “imensidão íntima”. Como escreveu Vladimir 

Jankélévitch, “os acordes se encadeiam porque se evocam”. 4

Ao mesmo tempo, no afã de escapar aos ditames da 

tonalidade, Debussy recorre cada vez mais à inserção de 

diferentes modos no interior de uma mesma obra. Na peça 

para piano “Voiles” [Velas], do primeiro livro de Prelúdios, ele explora 

de maneira sistemática e quase “pedagógica” a escala de tons intei-

ros (hexatônica), outra marca registrada de seu estilo, que aparece 

também na seção intermediária do Prélude à l’Après-Midi d’un Faune, 

quando o esquema melódico do tema da flauta é recriado de modo 

estilizado, remetendo a uma espécie de improvisação em tons intei-

ros — o que levou o maestro Leonard Bernstein a indicá-lo como o 

primeiro uso de escala atonal na música europeia. Sem um centro 

tonal bem definido, uma vez que se baseia numa escala homogênea 

que praticamente não possui dinâmica de movimento, “Voiles” lite-

ralmente paira no ar, como as velas ao vento.

Mas eis que Debussy insere na parte central da peça duas linhas 

baseadas não na escala de tons inteiros, mas na pentatônica. A 

utilização da escala é realizada de modo tão hábil que se retira dela 

os traços de orientalismo, seu caráter folclórico, ficando-se apenas 
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com sua luz radiante. Procedimento semelhante é 

aplicado na parte central de “Nuages”: aqui a pen-

tatônica surge como raios de sol que subitamente 

atravessam a espessura opaca das nuvens.

Em outras peças – L’Isle Joyeuse [A Ilha Alegre], 

La Mer — a alternância de modos se torna ainda 

mais rápida e variada. A música não permane-

ce por muito tempo num único modo: diferentes 

escalas se sucedem com rapidez, criando a sensa-

ção de uma tonalidade sempre instável e fugidia. 

Como garantir, em meio a tantas mudanças, a 

unidade da obra?

Difícil pensar em outro compositor que tenha 

costurado com tanta fineza a articulação entre as 

partes em suas obras. Conforme seu estilo ama-

durece, há um sentido crescente de fragmentação, 

de expansão pontilhista, que poderia facilmente 

descambar para a simples desordem. A música 

evolui de um tempo pulsado para um tempo liso 

e contínuo, gerando uma impressão de transição 

permanente — com Debussy, comentou Pierre 

Boulez, “o movente e o instante fazem irrupção 

dentro da música”. Somente depois de algumas 

audições atentas, conseguimos discernir sua es-

trutura profunda.

Ou seja: embora a música pareça desagregada, feita de pedaços 

soltos, na realidade é sustentada por uma poderosa unidade de 

fundo, que percebemos de modo inconsciente sem poder, contudo, 

determinar a origem desse equilíbrio frágil e misterioso.

La Mer, por exemplo, é uma espécie de sinfonia dividida 

em três movimentos, cada um trazendo um título bas-

tante visual: “De l’Aube à Midi Sur la Mer” [Do Amanhecer 

ao Meio-dia no Mar], “Jeux de Vagues” [Jogo das Ondas], 

“Dialogue du Vent et de la Mer” [Diálogo Entre o Vento e 

o Mar]. Cada movimento é percorrido por temas cíclicos 

que religam sobre um plano tonal e temático a aparente 

descontinuidade da linguagem. Uma rigorosa organiza-

ção de fundo mantém coesa a complexa e variada forma 

da obra. Trabalhando com minúcia extrema, Debussy fez 

com que uma organização rigorosa se dissimulasse sob a 

aparência de uma improvisação casual.

A libertação (e não abolição) da lógica discursiva do sistema 

tonal incidiu também sobre o novo valor dado à sonoridade pura 

dos acordes. De fato, Debussy parece ter sido um dos primeiros 

compositores a explorar de modo consciente o espectro puro do 

som como material expressivo. Não mais se resumindo a peças 

numa engrenagem temporal, os acordes podiam agora ser apre-

ciados como objetos sonoros em si, sendo empregados mais pela 

“cor”, pela espacialidade e pela sensação direta do que pela fun-

ção que exercem no encadeamento harmônico.

Isso trouxe para o primeiro plano um parâmetro que até então 

era considerado secundário: o timbre. Em Debussy, o timbre se 

torna cocriador da obra: todos os outros parâmetros (as alturas, 

a estrutura formal, os temas e os encadeamentos harmônicos) 

GRAVAÇÕES
RECOMENDADAS
STRING QUARTETS 

Melos Quartett 

Deutsche Grammophon, 2012 
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tornam-se indissociáveis dele. É uma concepção sonora que ante-

cipa muito do que viria a ser feito no século xx, quando o timbre 

se tornou um elemento central da composição e se manifestou 

também numa renovação da orquestração.

Basta pensar que, no Prélude à l’Après-Midi d’un Faune, os ins-

trumentos de cordas não formam mais o núcleo da orquestra. Por 

outro lado, o compositor emancipou os instrumentos de sopro, 

demonstrando uma clara predileção pela flauta, com seu ataque 

pouco definido e sua aura encantatória, próxima a um estado de 

natureza. Várias de suas obras foram feitas para a flauta, que 

muitas vezes, como no caso do Prélude, aparece associada à har-

pa. A partir desses instrumentos, cria-se uma atmosfera evanes-

cente, diáfana, que sugere o caráter fluido da água, a natureza 

impalpável do ar.

Há em Debussy uma atração (talvez uma identificação) pelos 

elementos mais fluidos e intangíveis, a água e o ar — elementos 

sujeitos a todos os tipos de metamorfoses —, e nesse sentido 

ele esteve próximo aos pintores impressionistas, com seu ideal 

de captura dos instantes fugidios de luz. Debussy queria que sua 

música fosse um pouco como esses elementos e chegou a vis-

lumbrar a possibilidade de “uma colaboração misteriosa do ar, 

do movimento das folhas e do perfume das flores com a músi-

ca”. Não à toa, água e ar inspiraram muitos dos títulos de suas 

obras: “Le Vent Dans la Plaine” [O Vento na Planície],

CENÁRIO DE 
LEON BAKST
PARA O BALÉ 
PRÉLUDE À 

L’APRÈS-MIDI D’UN 

FAUNE, EM 1912
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Toda vez que alguém acusava suas harmonias 

de serem jazzísticas, Tom Jobim respondia que 

“aquilo já estava em Debussy”.

“La Cathédrale Engloutie”, “Brouillards” [Ne-

voeiros], “Reflets Dans l’Eau” [Reflexos na 

Água], “Nuages”, e La Mer.

A inspiração frequente na natureza é tam-

bém indicativa de seu compromisso com o 

mais simples e essencial. Debussy foi um 

crítico da complexidade vazia que acometia 

boa parte das obras modernas. “A música 

se torna difícil toda vez que ela não existe”, 

escreveu ele. Contrapunha a isso uma música 

à plein air [ao ar livre], que pudesse respirar a 

simplicidade da vida real — algo como a cena 

de um festival no Bois de Boulogne que ins-

pirou o movimento “Fêtes” [Festas], de seus 

Nocturnes, com soldados tocando trombetas e a 

multidão gritando.

De olho na vida das ruas, incorporou em sua 

obra a música dos cabarés parisienses que fre-

quentava, as cantigas de brincadeiras de crian-

ças e a música dos picadeiros de circo. Era uma 

forma de tirar o ranço e o peso da tradição, de 

devolver à música sua graça e leveza.

Se pensamos novamente no tema do Prélude 

à l’Après-Midi d’un Faune, percebemos o quan-

to sua música já se aproxima da forma aberta 

do jazz: a melodia da flauta não chega a ser 

propriamente fixada numa forma, mas pare-

ce antes retornar como improviso livre sobre 

um mesmo esquema melódico. Em “Golliwog’s 

Cakewalk”, da série para piano Children’s Corner, o 

universo infantil de sua filha pequena serve como 

inspiração, junto com o ritmo alegre e mundano 

5 ROSS, Alex. O Resto É Ruído: Escutando o Século xx. Tradução de Claudio Carina e Ivan Weisz 

Kuck. São Paulo: Companhia das Letras, 2009, p. 59.

do ragtime, a música de salão que está na base da incorporação do 

piano ao jazz. Em meio a tanta alegria e despretensão, Debussy não 

resiste: saca uma citação ao famoso início do prelúdio de Tristão 

e Isolda de Wagner, fazendo paródia com a pompa do compositor 

alemão, contrapondo ao mofo romântico do século xix a liberdade e 

o vigor da nascente música popular do século xx.

Nas palavras do crítico musical Alex Ross, Debussy estava lan-

çando “o germe de um modernismo alternativo, que chegaria à 

maturidade na música desadornada, de base popular, alegria ja-

zzística e desenvolvimento automático dos anos 20”.5  As harmo-

nias de Debussy estão, de fato, na base do jazz. E estão também 

na base de uma parte considerável da música popular brasileira, 

principalmente daquela que de algum modo segue os passos da 

bossa nova. Toda vez que alguém acusava suas harmonias de 

serem jazzísticas, Tom Jobim respondia que “aquilo já estava em 

Debussy”. E não eram apenas os acordes que o aproximavam do 

compositor francês: se pensarmos em canções como “Samba 

de Uma Nota só” e “Corcovado”, veremos como Jobim brinca de 
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repetir pequenas frases sob diferentes luzes 

harmônicas, utilizando um modo de construir 

que remete ao do criador do Prélude à l’Après-

-Midi d’un Faune.

Muitos outros elementos aproximam Jobim 

de Debussy: a inspiração na natureza, o amor 

da expressão nuançada, a permeabilidade entre 

erudito e popular, o desejo de evasão para um 

mundo onírico próprio, a busca árdua da sim-

plicidade no seio da complexidade, o anseio de 

uma beleza mais leve e luminosa. Em Debussy, 

Jobim encontrou alguns dos elementos que lhe 

possibilitaram formar o delicado intimismo ur-

bano da bossa nova: um modo sutil de construir 

melodias que nos comunicam uma temporali-

dade suspensa, um uso ampliado e plástico da 

harmonia. Há, em ambos, uma ênfase prazerosa 

na sensação do instante, uma percepção aguda 

(e muitas vezes melancólica) da impossibilida-

de de repetição — a nota que volta sob outro 

acorde já não é a mesma nota. Dizer a mesma 

coisa duas vezes, mas de modo diferente, é um 

dos traços definidores não apenas do estilo de 

Debussy, mas também de Tom Jobim.

Há uma longa história de amor en-

tre o Brasil e a música de Claude-Achille 

Debussy. Num artigo publicado na Revue 

Musicale, em 1920, o compositor Darius 

Milhaud comentava espantado sobre a 

orientação marcadamente debussysta dos 

músicos brasileiros. Os conservatórios esta-

vam abarrotados de partituras do músico 

francês, enquanto praticamente se igno-

rava o estardalhaço feito por Schoenberg 

e a Escola de Viena. Tom Jobim é apenas 

um dos elos da cadeia que liga Debussy ao 

Brasil. Algo da delicada música do francês 

calou fundo em nosso imaginário.

PAULO
DA COSTA
E SILVA
É PROFESSOR 

DE ESTÉTICA E 

FILOSOFIA DA ARTE 

NO DEPARTAMEN-

TO DE HISTÓRIA E 

TEORIA DA ARTE 

DA ESCOLA DE 

BELAS ARTES DA 

UFRJ. É COLUNIS-

TA MUSICAL DO 

SITE DA REVISTA 

PIAUÍ E AUTOR DO 

LIVRO A TÁBUA DE 

ESMERALDA E A PE-

QUENA RENASCEN-

ÇA DE JORGE BEN 

(COBOGÓ, 2014).

SUGESTÕES
DE LEITURA

Pierre Boulez

APONTAMENTOS

DE APRENDIZ

Perspectiva, 2008

Paul Roberts

CLAUDE DEBUSSY

Phaidon, 2008

Claude Debussy

CORRESPONDANCE

(1872-1918)

Gallimard, 2005

Hélène Cao

DEBUSSY

Jean-Paul Gisserot, 2001

Ariane Charton 

DEBUSSY 

Gallimard, 2012

Alex Ross

O RESTO É RUÍDO:

ESCUTANDO O SÉCULO xx

Companhia das Letras, 2009

INTERNET

DEBUSSY.FR
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APRESENTAÇÕES
DAS OBRAS DE
CLAUDE DEBUSSY

30.3 quinta, 21H

31.3 sexta, 21H

1.4 sábado, 16h30

—
OSESP

ARVO VOLMER REGENTE

—
La Mer

18.5 quinta, 21H

19.5 sexta, 21H

20.5 sábado, 16H30

—
OSESP

MARIN ALSOP REGENTE

—
Berceuse Héroïque

1.6 quinta, 21H

2.6 sexta, 21H

3.6 sábado, 16H30

—
OSESP

ENRIQUE MAZZOLA REGENTE

—
Images

10.8 quinta, 21H

11.8 sexta, 21H

12.8 sábado, 16H30

—
OSESP

ILAN VOLKOV REGENTE

—
Prélude à l’Après-midi d’un Faune

2.9 sábado, 16H30

—
OLGA KOPYLOVA PIANO

—
Prelúdios, Livro 1: Excertos

8.10 domingo, 16H

—
LUIZ FÏLÍP VIOLINO

CRISTIAN BUDU PIANO

—
Sonata Para Violino e Piano em Sol Menor

Confira as abreviaturas das 

séries na pág. 104
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José Maurício Nunes Garcia, 

considerado o maior composi-

tor brasileiro do período colo-

nial, nasceu no Rio de Janeiro, 

em 22 de setembro de 1767, 

filho de escravos alforriados, 

Apolinário Nunes Garcia e 

Vitória Maria da Cruz. Órfão 

de pai aos seis anos, passou 

a viver com a tia e a mãe. Em 

1792, tornou-se padre — mas, 

apesar de sua condição, ca-

sou-se com Severiana Rosa de 

Castro, parda como ele, com 

quem teve seis filhos.

José Maurício teve sua forma-

ção musical inicial com um con-

terrâneo de sua mãe, o músico 

mineiro Salvador José de Almei-

da e Faria (1732–99). Os anos 

de seminário lhe garantiram 

sólida formação humanista. 

PADRE
JOSÉ
MAURÍCIO

CARLOS

ALBERTO

FIGUEIREDO

Tomie Ohtake

Kyoto, Japão, 1913 — São Paulo, SP, 2015

Sem Título, 1993
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 As atividades de José Maurício ligadas ao seu 

posto aumentaram muito com a chegada de 

D. João. Além de compositor, atuava como or-

ganista, arquivista, regente, administrador de 

pagamento de músicos, entre outras funções, 

o que provocou a  fragilização de sua saúde.

Considera-se tradicionalmente o ano de 1783 como o início da 

sua atividade profissional como músico, tomando como referên-

cia a data atribuída àquela que seria sua primeira obra: a antí-

fona Tota Pulchra, CPM 1. O fato de José Maurício estar entre 

os signatários da fundação da Irmandade de Santa Cecília, em 

1784, aos dezessete anos, atesta também sua precocidade como 

músico profissional.

Em 1795, foi nomeado professor público de música e passou a 

dar aulas gratuitas em sua casa da rua das Marrecas, tendo sido 

professor de Francisco Manoel da Silva (1795–1865) e Francisco 

da Luz Pinto (c.1798–1865), entre outros músicos de destaque de 

sua época. Sua atividade nesse curso perdurou até 1822.

Em 2 de julho de 1798, foi nomeado mestre de 

capela da Sé e Catedral do Rio de Janeiro, e, com 

a chegada da família real portuguesa ao Rio de 

Janeiro, em 1808, foi nomeado também, pelo 

príncipe-regente D. João, Mestre da Real Capela. 

As atividades de José Maurício ligadas ao seu 

posto aumentaram muito com a chegada de D. 

João. Além de compositor, atuava como organis-

ta, arquivista, regente, administrador de paga-

mento de músicos, entre outras funções, o que 

provocou a fragilização de sua saúde.

Permaneceu oficialmente no posto de Mestre 

da Capela Real — e, a partir de 1822, Imperial 

— até o final de sua vida, embora haja dúvidas 

sobre sua real participação nas principais funções 

da capela a partir da chegada do compositor 

português Marcos Portugal (1762–1830), em 1811. 

Fazia também parte de suas funções as compo-

sições encomendadas por D. João para a Real 

Quinta de Santa Cruz. Além de todas essas ativi-

dades, há muitos registros sobre composições fei-

tas por José Maurício para irmandades cariocas.

Sua atuação como regente foi muito im-

portante para a vida musical na cidade. José 

Maurício dirigiu o Réquiem de Mozart, na Igreja 

de Nossa Senhora do Parto, no Rio de Janeiro, 

em 19 de dezembro de 1819. Na mesma ocasião, 

foi ouvido o Ofício de Defuntos, de David Perez 

(1711–78). Há indícios de que também teria con-

duzido A Criação de Haydn.

A maior parte da grande produção de José 

Maurício é sacra ou religiosa, sendo composta, 

em sua maioria, para quatro vozes: soprano, 

contralto, tenor e baixo. A paleta instrumental 

utilizada pelo compositor inclui prioritariamente 

as cordas. Entre as madeiras, as flautas, as cla-

rinetas e os fagotes predominam, com numero-

sos solos para os dois primeiros instrumentos. A 

única obra em fonte autógrafa que utiliza o oboé 

é a Missa de Santa Cecília, CPM 113. Os metais 

mais utilizados são as trompas e os clarins. Os 

trombones só aparecem, em fontes autógrafas, 

na mesma obra que os oboés. O tímpano está 

presente em várias obras de maior porte.

27



Em boa parte de suas obras sacras e religio-

sas, o acompanhamento se limita ao orgão. 

Porém, há uma distinção importante nas partes 

para esse instrumento, sempre considerando 

apenas as fontes autógrafas. Nas datadas até 

1801, a parte de órgão é exclusivamente um bai-

xo cifrado. Nas obras a partir de 1809, há uma 

mistura intensa de baixo cifrado com escrita 

obrigada na mesma parte de órgão. Entretanto, 

a Missa Dos Defuntos, CPM 184, de 1809, apre-

senta ainda a parte de órgão estritamente como 

baixo cifrado. Em obras com acompanhamento 

orquestral, a partir de 1809, não há mais a parte 

do órgão, e, consequentemente, a presença do 

baixo cifrado, com exceção da Missa Pastoril, 

CPM 108, de 1811, e das Matinas do Apóstolo São 

Pedro, CPM 173, de 1815.

Sua música para a Semana Santa apresenta 

características contrastantes. Embora a maio-

ria seja austera e concisa, apenas para vozes 

e órgão, evocando o estilo antigo, outras são 

exuberantes, tais como duas composições feitas 

sobre o texto do gradual Haec Dies, CPM 209 e 

210, para o Domingo da Páscoa.

Destaca-se, no período entre 1793 e 1800, a 

grande quantidade de graduais, composições 

curtas, para quatro vozes e instrumentação 

reduzida: cordas, flautas e trompas. Outro 

grupo notável de composições curtas são os 

hinos para matinas, laudes ou vésperas, sempre 

para vozes e órgão. Nenhuma das fontes regis-

tra a data, mas o fato de serem escritos, quase 

todos, para a Capela Real, indica que sejam 

posteriores a 1808.

As obras de José Maurício são predominan-

temente homofônicas e o uníssono nas vozes é 

muito usado, sendo poucas as fugas existentes.

Quatro missas se destacam em sua produção: 

Missa de Nossa Senhora da Conceição, CPM 106, 

Missa Pastoril, CPM 108, Missa de Nossa Senhora 

do Carmo, CPM 110, e a Missa de Santa Cecí-

lia, CPM 113. Esta, com claras características 

românticas, foi composta em 1826, como enco-

menda da Irmandade de Santa Cecília, e repre-

senta a culminância da produção mauriciana, 

mas também seu ocaso, sendo considerada sua 

última composição.

O REAL TEATRO

DE SÃO JOÃO, NO

RIO DE JANEIRO,

EM AQUARELA

DE DEBRET.

28



Suas obras fúnebres têm características bastante diversas. 

Num extremo, encontramos o Ofício Dos Defuntos, CPM 183, de 

1799, em estilo antigo, apenas com acompanhamento de órgão, 

austero e conciso. No outro extremo, o Ofício Dos Defuntos, CPM 

186, de 1816, dramático, exuberante, rico em variações texturais 

e tonais, além de ser instrumentado. A comparação entre a Mis-

sa de Réquiem, CPM 184, de 1809,  e a de 1816, CPM 185, também 

mostra grandes contrastes. A primeira, mais concisa, utiliza 

apenas as vozes, com variações de textura, e acompa-

nhamento de órgão, enquanto a de 1816, orquestrada, 

apresenta solos de grande expressividade, tais como o 

“Ingemisco”, para soprano.

As obras profanas são bem mais raras que as sacras ou 

religiosas. São conhecidas apenas três obras instrumen-

tais: a Sinfonia Fúnebre, a Abertura Zemira e a Abertura 

em Ré. As obras dramáticas conhecidas se concentram 

nos anos de 1808 e 1809: Coro Para o Entremês, CPM 

227, de 1808, O Triunfo da América, CPM 228, e Ulissea 

— Drama Eroico, CPM 229, de 1809. A existência ou não 

da única ópera de José Maurício, Le Due Gemelle, que 

teria sido encomendada por D. João para o Real Teatro 

São João, é cercada de controvérsia. Entre as modinhas, 

encontramos Beijo a Mão Que me Condena, CPM 226, Marília, se 

Não me Amas, CPM 238, e No Momento da Partida, Meu Coração 

t’Entreguei, CPM 239.

As fontes manuscritas que transmitem a obra de José Mau-

rício podem ser encontradas em acervos brasileiros e estran-

geiros: Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de Música 

da UFRJ, Cabido Metropolitano do Rio de Janeiro, Museu 

Carlos Gomes (Campinas), Museu da Inconfidência (Ouro 

Preto), orquestras Ribeiro Bastos e Lira Sanjoanense 

(São João del-Rei), Museu Romântico (Montevidéu, 

Uruguai) e Palácio Ducal de Vila Viçosa (Portugal). O 

Acervo Cleofe Person de Mattos reúne vasta docu-

mentação digitalizada ligada às pesquisas da musi-

cóloga em torno do compositor, e está disponível em 

CD-ROM e no site www.acpm.com.br.

José Maurício é o compositor brasileiro sacro mais 

publicado. O Catálogo de Publicações de Música Sacra 

e Religiosa Brasileira (CMSRB) aponta 176 obras publi-

cadas entre 1897 e o presente, representando cerca de 

30% do total. As publicações de obras profanas são 

bem menos frequentes.

GRAVAÇÕES
RECOMENDADAS

HISTÓRIA DA MÚSICA

BRASILEIRA — PERÍODO

COLONIAL (2 V.)

Vox Brasiliensis

Ricardo Kanji, regente

Eldorado, 1999

GRAVAÇÕES
RECOMENDADAS

OBRA PROFANA

Coro e Orquestra

do X Festival Internacional

de Música Colonial Brasileira

e Música Antiga

Sérgio Dias, regente

Centro Cultural Pró-Música, 1999
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Sua discografia abarca, do ano de 1949 ao presente, cerca de 150 

obras gravadas, em acetatos, LPs, CDs e DVD.

Vários estudos musicológicos têm focalizado o compositor 

carioca, destacando-se o Catálogo Temático Das Obras do Padre 

José Maurício Nunes Garcia, publicado em 1970, e José Maurício 

Nunes Garcia: Biografia, publicado em 1997, ambos da 

pesquisadora Cleofe Person de Mattos.

Em 2017, na comemoração dos 250 anos de nascimen-

to de José Maurício, sua obra terá grande destaque na 

temporada da Osesp. Duas de suas raras obras orques-

trais serão apresentadas em concerto: a protofonia 

Zemira, de 1803, e a Abertura em Ré, composta em data 

desconhecida. Duas de suas obras fúnebres também 

terão destaque nesta temporada: o Ofício Fúnebre a 

Oito Vozes, CPM 191, composto em data desconhecida, e 

a Missa de Réquiem, de 1809.

O Ofício Fúnebre, já executado na temporada de 2015, apresen-

ta textura rara na obra mauriciana, a oito vozes, com acompa-

nhamento de órgão. A obra apresenta os nove responsórios, nos 

quais os versos têm a textura a quatro vozes. É grande a varie-

dade tonal e harmônica, expressando de forma decisiva o texto 

litúrgico das matinas de defuntos. A Missa de Réquiem é a quatro 

vozes, mas com algumas seções a duas vozes, sempre com acom-

panhamento de órgão.

As duas obras fúnebres serão lançadas em gravação pelo 

Selo Digital da Osesp, com publicação simultânea de suas edi-

ções críticas pela editora Criadores do Brasil: a primeira reali-

zada por Carlos Alberto Figueiredo, a partir de fontes de cópias 

de época, e a segunda por Jetro Meira de Oliveira, a partir do 

manuscrito autógrafo.

CARLOS
ALBERTO
FIGUEIREDO
É REGENTE DO 

CORO DE CÂMA-

RA PRO-ARTE DO 

RIO DE JANEIRO 

E PROFESSOR DE 

REGÊNCIA CORAL E 

ANÁLISE MUSICAL 

NA UNIRIO.

GRAVAÇÕES
RECOMENDADAS

TE DEUM & REQUIEM

Coro e Orquestra

   Sinfônica da UFRJ

Ernani Aguiar, regente

Biscoito Fino, 2008
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13.4 quinta, 21H

14.4 sexta, 21H

15.4 sábado, 16H30

—
OSESP

VALENTINA PELEGGI REGENTE

—
Abertura em Ré

18.6 domingo, 16H

—

CORO DA OSESP

CARLOS ALBERTO FIGUEIREDO REGENTE

ALESSANDRO SANTORO ÓRGÃO

MARIALBI TRISOLIO VIOLONCELO

—

Missa de Réquiem

23.11 quinta, 21H

24.11 sexta, 21H

25.11 sábado, 16H30

—
OSESP

BRUNO PROCOPIO REGENTE

—
Abertura Zemira

APRESENTAÇÕES
DAS OBRAS DE
JOSÉ MAURÍCIO
NUNES GARCIA

SUGESTÕES
DE LEITURA
Cleofe Person de Mattos

JOSÉ MAURÍCIO NUNES

   GARCIA: BIOGRAFIA

Fundação Biblioteca Nacional, 1997

Cleofe Person de Mattos

CATÁLOGO TEMÁTICO

   DAS OBRAS DO PADRE JOSÉ

   MAURÍCIO NUNES GARCIA

Conselho Federal de Cultura, 1970

José Cândido de Andrade Muricy

ESTUDOS MAURICIANOS

INM/Funarte/Pró-Memus, 1983

Mauro Gama

JOSÉ MAURÍCIO,

   O PADRE-COMPOSITOR 

Funarte/Pró-Memus, 1983

Rossini Tavares de Lima

VIDA E ÉPOCA DE

   JOSÉ MAURICIO

Elo, 1941

José Miguel Wisnik

“MACHADO MAXIXE”,

   EM SEM RECEITA: ENSAIOS

   E CANÇÕES

Publifolha, 2004

INTERNET
JOSEMAURICIO.COM.BR

Confira as abreviaturas das 

séries na pág. 104
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É comum encontrarmos em verbetes sobre 

compositores do século xviii, que não sejam 

Bach, Vivaldi ou Mozart, ressalvas do tipo “sua 

obra é menos tocada do que deveria”, “seu nome 

foi lamentavelmente relegado a relativo esque-

cimento” ou “a história ainda não lhe fez justiça”. 

Em poucas instâncias essas alegações são tão 

acertadas quanto na de Franz Joseph Haydn 

(1732-1809), geralmente citado depois de seu 

colega mais jovem, Wolfgang Amadeus Mozart. 

E se é verdade que todos nós conhecemos seu 

nome, o mesmo não acontece no que diz respei-

to à sua obra, vasta, fascinante, variada, cheia 

de ousadia, drama e humor. Entretanto, em vida, 

Haydn era cultuado não apenas na Áustria, mas 

nos quatro cantos da Europa.

Haydn representa um caso raro no mundo das 

artes: o do indivíduo que teve o luxo de encon-

trar uma posição estável, com situação finan-

ceira confortável e reconhecimento por parte 

de seu empregador, do público e dos colegas. 

Gozava do patrocínio de um príncipe amante da 

música, que tinha uma fortuna a seu dispor e 

gastava rios de dinheiro com a manutenção de 

uma orquestra que reunia excelentes intérpretes 

Amelia Toledo

São Paulo, SP, 1926

Caixinha do Sem-fim

     (situação tendendo ao infinito), 1971
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LAURA
RÓNAI

num complexo arquitetônico construído para servir às atividades 

de concerto. Eram condições de trabalho excepcionais, que ainda 

hoje causariam admiração e inveja, e que certamente ajudam a 

explicar a produção exuberante do mestre austríaco.
GRAVAÇÕES
RECOMENDADAS
THE SEVEN LAST

WORDS OF CHRIST

Alexei Lubimov, piano

Zig-Zag Territoires, 2014
Haydn desempenhou papel fundamental na 

solidificação do estilo que conhecemos hoje 

como Clássico. Se no Barroco a meta a ser al-

cançada era a reunião do gosto francês com o 

italiano, no período seguinte o ideal a ser per-

seguido passou a ser a improvável junção de 

equilíbrio e extravagância. 

Geralmente se imagina que os compositores mais importan-

tes para a história são os que trazem mudanças revolucionárias 

para a expressão musical. Mas tão fundamentais quanto os 

inovadores, que invertem as regras conhecidas, são aqueles que 

cristalizam as tendências de seu tempo. A linguagem de Haydn 

está tão intimamente identificada ao estilo da época que es-

quecemos o quanto ele foi original. Acabamos julgando que o 

compositor apenas percorria caminhos já trilhados por outros, 

esquecendo-nos de que ele foi crucial para forjar tais caminhos.

Haydn desempenhou papel fundamental na solidificação do 

estilo que conhecemos hoje como Clássico. Se no Barroco a meta 

a ser alcançada era a reunião do gosto francês com o italiano, 

no período seguinte o ideal a ser perseguido passou a ser a im-

provável junção de equilíbrio e extravagância. Entre 1760 e 1770, 

Haydn realizou a síntese perfeita entre a irregularidade dramáti-

ca pontual e a proporção nas grandes estruturas. Em sua música, 

os efeitos mais excêntricos eram essenciais para a forma, comple-

mentando-a e advindo dela de maneira lógica e orgânica. A angu-

laridade está presente, os gestos violentos ou inesperados tam-
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bém. Tudo isso, porém, dentro de uma moldura 

que ordena as ideias e facilita a compreensão. 

Stravinsky observou: “De todos os compositores 

de seu tempo, Haydn foi o mais consciente, na 

minha opinião, do fato de que ser perfeitamente 

simétrico significa estar perfeitamente morto”.1

Haydn era dessas figuras que afetam o seu 

meio de maneira permanente e positiva. Tinha 

extensa cultura, grande talento artístico e uma 

inegável habilidade política, que lhe permitiram 

navegar mares sociais revoltos sem esbarrar 

em escolhos, percebendo para onde se enca-

minhavam o saber e as relações profissionais 

de seu tempo. Era solidário com os colegas e 

lutava para que a sua 

classe profissional 

fosse reconhecida e 

remunerada condig-

namente. É famosa 

a Sinfonia do Adeus, 

na qual as reivindica-

ções dos membros da 

orquestra, cansados 

da longa estadia no 

castelo de Esterházy, 

em isolamento que 

se estendia além do 

combinado, foram 

traduzidas elegantemente num final impagável, 

no qual os músicos apagam suas velas e aban-

donam o palco um por um, até sobrar apenas o 

maestro e seu spalla. A mensagem foi eviden-

temente entendida, e no dia seguinte a corte 

inteira já estava de volta a Eisenstadt.

Muitos relatos do período falam de um ho-

mem cortês, gentil e com um senso de humor 

aguçado, porém sutil. Apesar de uma vida 

pessoal repleta de momentos de infelicidade, 

Haydn mantinha a cordialidade, e suas cartas 

deixam entrever um temperamento capaz de 

sentir e despertar intensa paixão. Suas com-

posições são fruto de uma mente sofisticada, 

sempre muito atenta à percepção de seus 

ouvintes e à recepção de suas peças: de seu 

vocabulário fazem parte inícios que parecem 

finais, cânones intricados, acordes inesperados, 

pausas súbitas, cadências enganadoras e cita-

ções de melodias conhecidas.

A Temporada 2017 da Osesp oferece um 

panorama sucinto da produção de Haydn, com 

exemplos de música vocal e orquestral, pas-

sando por sinfonias e concertos, assim como 

música intimista, nas obras para piano solo. Em 

todas essas linguagens, a escrita flui com facili-

dade e segurança.

O oratório As Sete Últimas Palavras do Reden-

tor na Cruz é provavelmente a peça mais densa 

e imponente das que serão interpretadas pela 

Osesp este ano, e era considerada pelo próprio 

compositor a sua realização máxima no gênero 

oratório. Foi a última obra que regeu, em 1803. 

Composta para a catedral de Cádis, na Espa-

nha, para acompanhar um serviço religioso de 

caráter extremamente dramático, a composi-

ção atesta a fama de que gozava Haydn muito 

além de sua terra natal.

Nessa missa de Sexta-Feira Santa, toda a 

claridade da igreja era toldada por panos ne-

gros, e apenas um foco de luz, vindo do cen-

tro do teto, banhava os fiéis. O próprio bispo 

oficiava a cerimônia e depois pronunciava as 

sete últimas palavras de Cristo, entremeadas 

de sete adágios diferentes, porém conectados 

em sua concepção, acabando com uma descri-

ção musical do terremoto que teria se seguido 

à morte de Cristo.

A Sinfonia nº 39 em Sol Menor pode ser consi-

derada um exemplo legítimo de estilo Sturm und 

Drang (tempestade e tensão), e não por acaso é 

conhecida como Tempesta di Mare. É em modo 

menor, uma escolha pouco comum para o com-

positor; afinal, Haydn era conhecido pelo espírito 

GRAVAÇÕES
RECOMENDADAS
THE SEVEN LAST WORDS

OF JESUS CHRIST,

OP. 51; STRING QUARTET, OP. 103

Kodály Quartet

Naxos, 1991

1 Citado em VIGNAL, Marc. Franz Joseph Haydn. Paris: Seghers, 1964, p. 164.
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alegre e exuberante de escrita, característica em grande parte 

responsável por seu sucesso em vida e igualmente pelo declínio 

de sua reputação após a morte, quando a depressão passou a 

agradar as plateias.

Ao longo da Sinfonia, frases se expandem, se exaltam, se re-

petem, cessam bruscamente. A tradicional proporção entre os 

membros da frase é quebrada, o que estabelece um clima per-

meado de misteriosos presságios. No primeiro movimento, um 

único tema é explorado em variações sofisticadas. O segundo 

movimento, uma elegante dança ternária em Mi Bemol Maior, dis-

pensa os sopros, apresentando grandes contrastes de dinâmica, 

com laivos de ferocidade. Predomina uma intranquilidade velada 

que prenuncia o Romantismo. Poderia ser a trilha sonora para a 

pessoa que sai para dançar tentando esquecer seus problemas: 

volta e meia pensamentos sombrios mordem sua atenção e atra-

palham seus passos...

No minueto, novamente em Sol Menor, os 

sopros retornam e são explorados com graça, 

num momento mais despreocupado, um alívio 

temporário antes do “Finale”, que remete ao 

clima mais tenso do início, amplificando-o, con-

trapondo notas longas nos sopros e tremolos 

nas cordas.

Frequentemente ao nome de Haydn junta-se 

o epíteto “o pai da sinfonia”. Tal título não lhe é 

devido apenas pelo enorme número de peças do 

gênero, mas principalmente porque ele ajudou 

a sedimentar o número de movimentos, o tipo 

de sonoridade e a escrita harmônica que viriam 

a pavimentar o caminho dos grandes sinfonis-

tas do Romantismo. A Sinfonia nº 82 — O Urso 

Frequentemente ao nome de Haydn junta-se o 

epíteto “o pai da sinfonia”. Tal título não lhe é 

devido apenas pelo enorme número de peças 

do gênero, mas principalmente porque ele aju-

dou a sedimentar o número de movimentos, o 

tipo de sonoridade e a escrita harmônica que 

viriam a pavimentar o caminho dos grandes 

sinfonistas do Romantismo.

foi encomenda de uma sociedade de músicos 

maçons que mantinha uma orquestra regida por 

um personagem fascinante, o Chevalier de

Saint-Georges, talvez o primeiro músico clássico 

de origem africana, esgrimista célebre, ele mes-

mo um compositor de mérito.

Haydn, que não estava acostumado a compor 

para conjuntos grandes, aproveitou a oportuni-

dade para criar uma obra exuberante, na tonali-

dade brilhante e festiva de Dó Maior, repleta de 

fogos de artifício, fanfarras e efeitos de har-

monia impactantes, que viriam a ser inspiração 

para compositores posteriores. O segundo movi-

mento, em andamento moderado, é um exemplo 

de escrita tipicamente haydniana, com variações 

GRAVAÇÕES
RECOMENDADAS
SYMPHONIES 21–39

Austro-Hungarian Haydn Orchestra

Adam Fischer, regente

Nimbus, 2001
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MÁSCARA MORTUÁRIA 

DE HAYDN

sobre dois temas, um em modo maior, outro me-

nor. Com tal recurso, Haydn evita a monotonia 

que frequentemente acomete essa forma.

A Sinfonia inclui um minueto e trio, que es-

capam da habitual forma binária ao se esta-

belecerem, ainda que temporariamente, como 

forma-sonata. O último movimento empresta à 

obra seu título: em sua mistura de sofisticação e 

rusticidade, evoca a gaita de foles, instrumento 

que é frequentemente associado a ursos dan-

çantes na iconografia popular. Apesar de exibir 

os quatro movimentos que já então se delinea-

vam como tradição sinfônica, esta obra tem 

como peculiaridade o fato de nenhum deles ser 

realmente lento ou contemplativo, o que dá ao 

todo energia e verve especiais.

Inicialmente orquestrado apenas para cravo 

e cordas, o Concerto Para Piano em Fá Maior 

recebeu mais tarde o acréscimo das trompas 

nos movimentos rápidos. Sua segunda edição, 

de 1771, leva o título de Concerto Para Cravo 

ou Piano-forte, bastante típico dessa época de 

transição, que preservava as vendas indepen-

dentemente de qual instrumento de teclado 

fosse a escolha do comprador da partitura. 
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O Concerto é camerístico, intimista, sem explosões de virtuo-

sismo ou ousadias harmônicas. Delicado, singelamente lírico, 

abre mão das extravagâncias do “estilo sensível”, ancorando-se 

na doçura e na elegância. Longos ciclos de quintas, figurações de 

moto-perpétuo, alternância entre modos, apojaturas espirituosas 

e passagens modulatórias fluidamente conduzidas são traços do 

compositor, que acrescentam interesse sem, contudo, quebrar os 

limites das convenções vigentes. Ainda que a escrita não apele 

para gestos teatrais ou efeitos exagerados, acaba conquistando o 

ouvinte pelo domínio da forma, pela energia espertamente con-

trolada e pela graça do fraseado.

É justamente na geração de Haydn que começa a se 

estabelecer a grande diferença entre músicos amadores 

e profissionais. O gênero concerto é voltado principal-

mente ao profissional, que pode exibir técnica apurada e 

fraseado sofisticado. Talvez por ser compositor e regente 

muito mais do que intérprete (ainda que tocasse instru-

mentos de teclado e violino), Haydn nunca se interessou 

particularmente por composições que destacam um so-

lista heroico do resto da orquestra, e seus concertos para 

piano solo são relativamente poucos, se comparados, por 

exemplo, à sua vastíssima obra sinfônica.

GRAVAÇÕES
RECOMENDADAS

SYMPHONIES NOS. 37–40

Cologne Chamber Orchestra

Helmut Müller-Brühl, regente

Naxos, 2005



Quase vinte anos separam o Concerto Para 

Piano em Ré Maior do seu antecessor imediato. 

Estreado por uma aluna do compositor Leopold 

Kozeluch, veio a ser publicado pela Artaria em 

1784, com o chamariz de ser o “único concerto de 

piano de Haydn jamais publicado”, tornando-se 

um sucesso imediato, com carreira longa e está-

vel. Novas edições foram posteriormente lança-

das por oito editoras de diferentes países.

Um “Vivace” gracioso leva a um movimento 

lento profusamente ornamentado, o que lhe dá 

um ar de improvisação e liberdade. O final, como 

era moda, traz um rondó empolgante, em estilo 

húngaro, exótico e aciganado, feito para levan-

tar plateias. Acompanhamentos em bordão, 

trilos, acciacaturas,2 síncopes, alternância entre 

os modos maior e menor, grandes saltos e todo 

o tipo de surpresas bem-humoradas, marcas re-

gistradas do compositor, fazem desse concerto 

um exemplo de equilíbrio e efervescência. Coe-

rentemente, apesar da escrita brilhante, nessa 

obra é a sensibilidade do intérprete que está em 

jogo, e não sua bravura.

 

A figura do compositor genial que não é mú-

sico prático é uma invenção do século xix. Nos 

períodos anteriores, um músico importante era 

geralmente reconhecido primeiramente como 

instrumentista, e apenas secundariamente como 

compositor. Quando Bach morreu, seus contem-

porâneos lamentaram apenas o desaparecimen-

to de um organista excepcional.

2 Na acciacatura, a nota ornamental é tocada muito rapidamente e não chega a “roubar” 

metade do tempo da nota principal, como é o caso na apoggiatura.

Um breve comentário sobre obras 

que a Orquestra interpreta na 

semana, em canais de fácil acesso.

Tuca Vieira
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Nesse sentido, Haydn se inseria num novo 

modelo de artista. Apesar de ser instrumentista 

competente, jamais centrou a carreira nas suas 

habilidades de pianista, e foi como compositor que 

estabeleceu sua carreira e sua reputação. Talvez 

por isso mesmo, em geral, a exibição de técnica 

não era seu objetivo principal. O concerto, que era 

então o veículo principal para o exibicionismo téc-

nico, tinha pouco apelo para ele. Em compensação, 

sua obra para piano solo é extensa e abriga níveis 

de dificuldade variados, provavelmente de acordo 

com a pessoa para quem foi escrita. Ainda assim, 

a Sonata nº 59 em Mi Bemol Maior foi considerada 

excessivamente difícil por Marianne von Genzinger, 

a quem foi dedicada. Ela pediu ao compositor uma 

versão facilitada do segundo movimento. Não 

sabemos se o pedido foi acatado, mas por sorte a 

versão “difícil” sobreviveu.

Se na maior parte de suas obras para teclado a 

atribuição de instrumento é, no mínimo, ambígua 

(frequentemente eram anunciadas como ade-

quadas ao “cravo ou piano-forte”), aqui restam 

poucas dúvidas. Obra da maturidade, a Sonata 

explora com maestria as possibilidades do novo 

instrumento, especialmente sua extensão e a ca-

pacidade de criar contrastes de dinâmica.

A peça inicia com aparente despreocupação, 

mas o tema quase pueril vai se desenvolvendo 

e criando uma trama intricada, que atinge seu 

ápice num denso trecho modulatório. Depois de 

um adágio particularmente longo, intimista e 

terno, em que se insere um trecho apaixonado 

em modo menor, o rondó final se utiliza da al-

ternância entre dois temas, um em modo maior, 

outro em modo menor, um dos recursos compo-

sicionais favoritos de Haydn. 

As Variações em Fá Menor foram escritas em 

meio às viagens londrinas de Haydn, um pe-

ríodo ensombrecido de tristeza pela morte da 

amiga Marianne von Genzinger. À época, Haydn 

já dominava todas as formas e os gêneros, e a 

obra é dos pontos culminantes da sua produ-

ção. Não surpreende que até hoje faça parte do 

repertório canônico de piano.

Aqui, Haydn recorre a um dos procedimentos 

mais populares e efetivos para se organizar 

uma obra musical: o formato de “tema e va-

riações”. Nesse caso, são dois temas — um em 

Fá Menor, outro em Fá Maior —, aos quais se 

seguem variações, sempre alternando os mo-

dos. A cada nova variação a peça se torna mais 

Não é necessário ressaltar a importância de 

Mozart para a música ocidental. Mas sem 

Haydn, não haveria Mozart como o conhece-

mos. E também não haveria Beethoven, que 

mais tarde viria a beber na mesma fonte

expressiva e imaginativa, culminando numa coda exuberante que 

antecipa a Sonata Appassionata de Beethoven, então seu aluno. 

Haydn exerceu enorme influência sobre gerações de composi-

tores, mas teve também a generosidade de se deixar influenciar 

pelos mais jovens. Não por acaso, foi tutor dos dois compositores 

que viriam a se tornar símbolos dos períodos Clássico e Românti-

co. Seu nome já era consagrado quando Mozart se lançou em sua 

carreira de criança prodígio. Quando o jovem começou a compor, 

foi o estilo de Haydn que lhe ofereceu um chão firme. Wolfgang 
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Amadeus sempre reconheceu essa dívida, referindo-se ao mestre 

com respeito e admiração, e a ele dedicando um excepcional gru-

po de quartetos de cordas. Haydn, por sua vez, foi dos primeiros 

a perceber a genialidade de Mozart e a lhe exaltar o talento, sem 

qualquer traço de inveja. Depois da morte do jovem amigo, Haydn 

ofereceu à viúva Constanze continuar a instrução musical de seu 

filho, um gesto que é emblemático da grandeza de seu caráter.

Não é necessário ressaltar a importância de Mozart 

para a música ocidental. Mas sem Haydn, não haveria 

Mozart como o conhecemos. E também não haveria 

Beethoven, que mais tarde viria a beber na mesma fonte, 

embora tenha tido a deselegância de menosprezar seu 

professor e fazer pouco de sua obra. Considerado o pai 

do quarteto de cordas e da sinfonia, Haydn foi fulcral 

também para o desenvolvimento da sonata para teclado 

e da canção alemã. Praticamente não existe compositor 

europeu contemporâneo que não se tenha deixado levar 

por suas ideias ou que não tenha reutilizado algum de 

seus achados musicais. 

No século seguinte, houve uma tendência a se valori-

zar a depressão na literatura e na música, e os composi-

tores passaram a buscar efeitos sombrios e sons amea-

çadores. O espírito fino, a leveza, a ironia e o humor, que 

tanto eco encontraram na pena de Haydn, passaram a 

ser vistos como superficiais, e sua obra foi gradualmen-

te sendo desconsiderada e esquecida. Durante décadas, 

sua melodia mais executada foi o tema do Quarteto 

Imperador, que se transformou no hino da Alemanha e é 

talvez a mais bela peça patriótica de todos os tempos. 

Suas sinfonias e quartetos praticamente desaparece-

ram das salas de concerto, e as canções e os oratórios, 

aos quais ele dedicou seus últimos anos de vida, deixa-

ram de ser cantados. 

Por sorte, não há mal que dure para sempre. Atualmen-

te, o pêndulo da história volta a se inclinar para o compo-

sitor de personalidade solar, que dominava a arte de seu 

tempo e já antecipava o gosto do futuro. Sua sabedoria, 

sua modéstia, seu senso de humor e sua inteligência 

deixaram uma marca importante, refletida tanto pelas 

qualidades intrínsecas de sua obra quanto pelo peso de 

sua voz na música de seus contemporâneos e sucessores. 
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13.4 quinta, 21H

14.4 sexta, 21H

15.4 sábado, 16H30

—
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Variações em Fá Menor, Hob. XVII: 6

   — Un Piccolo Divertimento
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—
Sinfonia nº 82 em Dó Maior — O Urso

28.9 quinta, 21H

29.9 sexta, 21H

30.9 sábado, 16H30

—
OSESP

JEAN-EFFLAM BAVOUZET REGENTE E PIANO

—
Concerto Para Piano em Fá Maior,

   Hob. XVIII: 3
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O sarcasmo era perigoso para quem o empregava, identificável 

como linguagem do destruidor e do sabotador. Mas a ironia — tal-

vez, às vezes, [Shostakovich] esperava — permitiria que conservas-

se o que valorizava, mesmo quando o ruído do tempo se tornava 

alto o bastante para quebrar as vidraças. O que ele valorizava? 

Música, família, amor. Amor, família, música. A ordem de importân-

cia costumava variar. A ironia poderia proteger a música? Desde 

que a música continuasse a ser uma linguagem secreta que per-

mitia que contrabandeasse coisas pelos ouvidos errados. Mas não 

podia existir apenas como um código: às vezes era preciso dizer 

as coisas de forma direta. A ironia poderia proteger seus filhos? 

Maxim, na escola, com dez anos de idade, tinha sido obrigado a 

caluniar o pai publicamente numa prova de música. Nessas circuns-

tâncias, de que servia a ironia para Galya e Maxim?

Quanto ao amor — não sua expressão desajeitada, impulsiva, 

gaguejada, irritante, mas o amor em geral: havia sempre acredi-

tado que o amor, como uma força da natureza, era indestrutível; e 

que, quando ameaçado, poderia ser protegido, coberto, envolvido 

pela ironia. Agora já não tinha tanta certeza. A tirania se torna-

ra tão eficiente em destruir — por que não destruiria também o 

amor, intencionalmente ou não? A tirania exigia que todos amas-

sem o Partido, o Estado, o Grande Líder e Timoneiro, o Povo. Mas 

o amor individual — burguês e particularista — era uma distra-

ção desses “amores” grandiosos, nobres, sem sentido, irrefletidos. 

E nesses tempos, as pessoas estavam sempre em perigo de se 

tornarem menos do que eram inteiramente. Se fossem bastante 

SHOSTAKOVICH:
O RUÍDO DO TEMPO

JULIAN

BARNES
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aterrorizadas, elas se tornariam uma outra coisa, algo menor e 

reduzido: meras técnicas de sobrevivência. E, portanto, o que ele 

sentia não era apenas ansiedade, mas geralmente um medo ab-

surdo: o medo de que os últimos dias do amor tivessem chegado.

Quando alguém cortava um pedaço de madeira, as lascas voa-

vam: era isso que os construtores do socialismo gostavam de dizer. 

No entanto, e se a pessoa visse, quando largasse o machado, que 

havia reduzido todo o depósito de madeira a um monte de lascas?

No meio da guerra, tinha musicado Six Romances on 

Verses by British Poets — uma das obras banidas pela 

Comissão Federal de Repertório e depois permitida 

novamente por Stálin. A quinta canção era o Soneto 

nº 66 de Shakespeare: “Cansado de tudo isto, implo-

ro por uma morte tranquila”. Como todos os russos, 

amava Shakespeare e o conhecera pelas traduções de 

Pasternak. Quando Pasternak lia o Soneto nº 66 em pú-

blico, a plateia aguardava ansiosamente o nono verso:

“E a arte emudecida pelo poder.”

Nesse ponto o público se juntava — alguns sussurravam, outros 

bem baixinho, os mais corajosos bem alto, mas todos desmen-

tiam aquele verso, todos se recusavam a ficar mudos.

Sim, amava Shakespeare; antes da guerra, compusera a mú-

sica para uma encenação de Hamlet. Quem poderia duvidar que 

Shakespeare tinha uma profunda compreensão da alma e da 

condição humanas? Havia uma representação maior da destruição 

das ilusões humanas do que Rei Lear? Não, não estava perfeita-

mente correto: a destruição só era possível com uma única grande 

crise. Melhor: o que aconteceu foi que as ilusões humanas desmo-

ronaram, murcharam. Foi um processo longo e cansativo, como 

uma dor de dente que alcançava o fundo da alma. Mas era possível 

arrancar o dente, e a dor passaria. As ilusões, no entanto, mesmo 

quando mortas, continuam a apodrecer e feder dentro de nós. Não 

podemos fugir do seu gosto e do seu cheiro. Carregamo-las conos-

co o tempo todo. Ele carregava. 
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Como era possível não amar Shakespeare? Shakespeare, afi-

nal de contas, tinha amado a música. Suas peças eram cheias de 

música, mesmo as tragédias. Aquele momento em que, ao som 

da música, Lear desperta da loucura… E aquele momento, n’O 

Mercador de Veneza, em que Shakespeare diz que o homem que 

não gosta de música não é confiável; que um homem assim seria 

capaz de um ato ignóbil, até mesmo de assassinato ou traição. 

Portanto, é claro que os tiranos odiavam música, por mais que 

se esforçassem em fingir amá-la. Embora odiassem a poesia 

ainda mais. Ele desejava ter estado naquela leitura feita pelos 

poetas de Leningrado, quando Akhmatova subiu ao palco e toda 

SHOSTAKOVICH, 

ILUSTRAÇÃO DE 

VLADIMIR ZIMAKOV
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a plateia instintivamente ficou de pé para aplaudi-la. Um gesto 

que levou Stálin a perguntar, furioso: “Quem organizou a mani-

festação?”. Mas, ainda mais do que a poesia, os tiranos odiavam 

e temiam o teatro. Shakespeare ergueu um espelho diante da 

natureza, e quem conseguia suportar ver seu próprio reflexo? En-

tão Hamlet foi banido por muito tempo; Stálin odiava essa peça 

quase tanto quanto odiava Macbeth.

E no entanto, apesar de tudo isso, apesar do fato de 

ser inigualável em retratar tiranos mergulhados até os 

joelhos em sangue, Shakespeare era um tanto ingênuo. 

Porque seus monstros tinham dúvidas, pesadelos, dra-

mas de consciência, culpa. Viam erguerem-se os espíri-

tos daqueles que haviam matado. Mas na vida real, sob 

terror de verdade, onde estava a consciência culpada? 

Onde estavam os pesadelos? Tudo isso era sentimenta-

lismo, falso otimismo, uma esperança de que o mundo 

seria o que nós quiséssemos que fosse e não o que era. 

Aqueles que cortavam a madeira e faziam as lascas voa-

rem, aqueles que fumavam Belomory atrás de mesas na 

Grande Casa, aqueles que assinavam decretos e davam 

telefonemas, fechando um dossiê e com ele uma vida: será que 

alguns deles tinham pesadelos, ou jamais viram os espíritos dos 

mortos se erguerem para censurá-los?

Ilf e Petrov tinham escrito: “Não é suficiente amar o poder 

soviético. Ele precisa amar você.” Jamais seria amado pelo poder 

soviético. Vinha do rebanho errado: da intelectualidade liberal 

daquela cidade suspeita de “São Leninsburgo”. A pureza pro-

letária era tão importante para os soviéticos quanto a pureza 

ariana para os nazistas. Além disso, teve a vaidade, ou a burrice, 

de notar e lembrar que tudo o que o Partido tinha dito ontem 

geralmente estava em direta contradição com o que o Partido 

dizia hoje. Queria ser deixado em paz com a música e a família e 

os amigos: o mais simples dos desejos, entretanto um desejo im-

possível de ser realizado. Queriam reconstruí-lo junto com todo o 

resto. Queriam que se reinventasse, como um trabalhador escra-

vo no canal do Mar Branco. Exigiam “um Shostakovich otimista”. 

Mesmo que o mundo estivesse mergulhado até o pescoço em 

sangue e lama, tinha que manter um sorriso no rosto. Mas fazia 

parte da natureza do artista ser pessimista e neurótico. Então, 

queriam que não fosse um artista. Mas já havia tantos artistas 

que não eram artistas! Como disse Tchekov: “Quando eles servem 

café, não tente encontrar cerveja lá dentro”.
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Da mesma forma, não tinha nenhuma das habilidades polí-

ticas necessárias: não gostava de lamber botas de borracha; 

não sabia quando conspirar contra os inocentes, quando trair 

os amigos. Precisava de alguém como Khrennikov para isso. 

Tikhon Nikolayevich Khrennikov: um compositor com a alma de 

um funcionário público. Khrennikov tinha um ouvido mediano 

para música, mas um ouvido perfeito quando se tratava de poder. 

Diziam que fora escolhido pessoalmente por Stálin, que tinha um 

instinto para essas coisas. “Um pescador reconhece outro pesca-

dor de longe”, como diz o ditado.

Khrennikov vinha, apropriadamente, de uma família de comer-

ciantes de cavalos. Achava natural receber ordens — bem como 

instruções em composição — daqueles com ouvidos de asnos. 

Desde meados de 1930 vinha atacando artistas com mais talento 

e originalidade do que ele, mas quando o próprio Stálin o nomeou 

Primeiro Secretário da União dos Compositores, em 1948, o poder 

se tornou oficial. Liderou a agressão aos formalistas e cosmopo-

litas sem raízes, usando toda aquela terminologia que fazia os 

ouvidos sangrarem. Carreiras foram arruinadas, trabalhos supri-

midos, famílias destruídas.

Mas era obrigado a admirar aquela compreensão do poder; 

nisso, era inigualável. Em lojas, costumava-se expor cartazes 

exortando as pessoas a se comportarem corretamente: “Cliente 

e vendedor, sejam amáveis um com o outro”. Mas o vendedor era 

sempre mais importante do que os clientes; havia muitos clientes 

e só um vendedor. Da mesma forma, havia muitos composito-

res, mas só um Primeiro Secretário. Com os colegas, Khrennikov 

se comportava como um vendedor de loja que nunca tinha lido 

aqueles cartazes. Tornava o pequeno poder absoluto: negava isto, 

concedia aquilo. E como qualquer funcionário público bem-sucedi-

do, nunca esquecia onde estava o verdadeiro poder.

Quando era professor no conservatório, uma das obrigações 

de Dmitri Dmitrievich tinha sido ajudar a avaliar os alunos em 

ideologia marxista-leninista. Sentava-se com o examinador 

chefe sob uma enorme faixa que declarava: “A arte pertence ao 

povo — V. I. Lênin”. Como não tinha uma compreensão profun-

da de teoria política, permanecia em silêncio durante a maior 

parte do tempo, até que um dia o superior o censurou por fal-

ta de participação. Então, quando a aluna seguinte entrou e o 

examinador chefe fez um sinal enfático em sua direção, ele fez a 

pergunta mais simples que pôde. 
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—Diga-me, a quem pertence a arte?

A estudante ficou perplexa. Delicadamente, ele tentou ajudá-la 

com uma sugestão:

—Bem, o que foi que Lênin disse?

Mas ela estava aterrorizada demais para entender a dica e, 

apesar de ele ter inclinado a cabeça e revirado os olhos para cima, 

não conseguiu localizar a resposta.

Em sua opinião, ela havia se saído bem, e quando 

ocasionalmente a via nos corredores ou nas escadarias 

do Conservatório, tentava dar um sorriso encorajador. 

Embora, como havia fracassado em entender a mais 

explícita das pistas, ela talvez achasse que os sorrisos, 

assim como os estranhos movimentos de cabeça e revirar 

de olhos, fossem tiques faciais que o eminente compo-

sitor não conseguia controlar. De qualquer forma, toda 

vez que passava por ela, a pergunta reverberava em sua 

cabeça: “Diga-me, a quem pertence a arte?”.

A arte pertence a todos e a ninguém. A arte pertence a todos os 

tempos e a nenhum tempo. A arte pertence aos que criam e aos 

que desfrutam. A arte não pertence ao Povo e ao Partido, assim 

como nunca pertenceu à aristocracia e aos patronos. A arte é o 

sussurro da história, ouvido acima do ruído do tempo. A arte não 

existe em benefício da arte; existe em benefício do povo. Mas qual 

povo, e quem o define? Sempre pensara que a própria arte era 

antiaristocrática. Compunha, como os difamadores afirmavam, 

para uma elite burguesa cosmopolita? Não. Escrevia, como os 

difamadores desejavam, para o mineiro de Donbass, cansado de 

trabalhar e precisando de um estímulo? Não. Compunha música 

para todos e para ninguém. Compunha para aqueles que melhor 

apreciavam a música que escrevia, independentemente de origem 

social. Compunha para os ouvidos que conseguiam ouvir. E sabia, 

portanto, que todas as definições verdadeiras de arte são circula-

res, e todas as definições falsas dão à arte uma função específica.
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“Sobre a sinfonia de Tchaikovsky, para além de sua execução, 

só devo dizer que é altamente característica de seu autor. No 

primeiro movimento, o único com uma base distintamente poéti-

ca, Tchaikovsky é, como sempre, ‘o Byron de nosso tempo’; e, nos 

últimos, em que se mostra confessadamente o voluptuoso da 

orquestra, também ali ele é byroniano. O mérito mais notável da 

sinfonia é sua libertação da apavorante efeminação das obras 

mais modernas da escola romântica.”

Vicente de Mello

Rio de Janeiro, RJ, 1967

Constelação de Gabriel

      (série Noite Americana), 2004
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RICHARD
TARUSKIN

“Embora parte de seu material temático seja 

envolvente e bem-apresentado e a orquestração 

seja interessante como um todo, não há nenhum 

sinal de desenvolvimento no sentido sinfônico, mas 

apenas uma sucessão de repetições e uma sequên-

cia de acelerações climáticas que muitas vezes se 

tornam histéricas.”

Essas duas opiniões comicamente contrastantes 

se referem à mesma obra, a Quarta Sinfonia de 

Tchaikovsky. A primeira citação vem de uma rese-

nha da estreia inglesa, que ocorreu sob a batuta 

do compositor num concerto da Filarmônica de 

Londres, a 1º de junho de 1893. (Tchaikovsky estava 

em Londres de passagem, a caminho de Cam-

bridge, onde receberia o título de doutor honoris 

causa ao lado de Arrigo Boito, Max Bruch, Camille 

Saint-Saëns e Edvard Grieg, certificando seu reco-

nhecimento na companhia dos grandes contem-

porâneos.) A resenha sairia seis dias depois em The 

World, assinada pelo crítico de sempre, um certo 

Corno di Bassetto, que havia acabado de come-

çar a escrever peças de teatro sob seu verdadeiro 

nome, Bernard Shaw. 

Como se deu a mudança de uma para a outra? Para começar, 

pouco mais de cinco meses depois da publicação da resenha de 

Shaw, Tchaikovsky morreu de repente, em circunstâncias estra-

nhas. Sua morte foi atribuída à cólera, transmitida principal-

mente por fezes contaminadas e considerada nos anos 1890 

uma doença das classes baixas. A epidemia daquele ano em São 

Petersburgo, uma cidade construída sobre pântanos, onde o 

contágio grassava (e onde Tchaikovsky, que vivia perto de Mos-

cou, estava visitando seu irmão Modest), já havia praticamente 

passado. Durante o funeral, seu corpo ficou exposto, violando as 

regras familiares, mas na verdade obsoletas da quarentena, e o 

meticuloso Rimsky-Korsakov ficou perplexo ao ver o violoncelista 

O outro trecho vem de um livro venerado, Mú-

sica na Civilização Ocidental (1941), de Paul Henry 

Lang, uma obra que durante pelo menos um 

quarto de século desempenhou um papel impor-

tante na defesa dos valores musicais canônicos 

para os falantes da língua inglesa. (“Tchaikovsky”, 

Lang tinha o cuidado de informar seus leitores, 

“não faz parte do grupo dos grandes da música.”)

O declínio de Tchaikovsky junto à crítica (embora 

nunca junto ao público) deve ser interpretado em 

parte no contexto da mudança do “poético” para 

o “estrutural” (ou “desenvolvimental”) como o 

critério mais importante para a avaliação artísti-

ca, reflexo da academização geral do gosto, que 

atingiu seu ápice em meados do século, no for-

malismo da Nova Crítica. Essa diferença óbvia, no 

entanto, não deve disfarçar a afinidade igualmen-

te importante entre as avaliações de Shaw e de 

Lang. A masculinidade é uma questão crucial para 

ambos. Mas no ponto em que um crítico defende 

Tchaikovsky como baluarte contra a efeminação 

rastejante, o outro lhe oferece um útero honorá-

rio. Ambas as opiniões eram típicas de sua época.
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Verzhbilovich, completamente embriagado, dar um beijo melado 

no cadáver (ele escreveria sobre isso em suas memórias). As lín-

guas ferinas espalharam a notícia pela Rússia. Tolstói, que chorou 

(para espanto da filha) ao saber da notícia da morte de Tchai-

kovsky, comentou que havia nele algo “não muito claro, enquanto 

homem, mais do que enquanto músico”.

Será que alguém ainda não entendeu o que Tolstói estava 

sugerindo? Conforme Tchaikovsky foi ganhando fama, 

vindo a ser o mais famoso compositor que a Rússia jamais 

produziu, sua vida pessoal passou a ser objeto de lúbricas 

especulações. Para se opor a isso (e para agradar seu pai 

orgulhoso, mas sem talento), Tchaikovsky pôs na cabeça 

que iria se casar, apesar do que [a romancista] Nina Berbe-

rova, sua biógrafa mais mondaine, gostava de chamar de 

sua “sexualidade complexa”. O grande fiasco que se seguiu 

(repulsa física, “neurastenia”, fuga, conturbada separação) 

faria dele um rematado solteirão pelo resto da vida (e um 

desastre social por algum tempo) e tornaria seu segredo 

— que tinha em comum com Mussorgsky, Balakirev e vá-

rios menos cotados, para nos limitarmos aos compositores 

russos — propriedade de todos.

Sendo assim, estranho é o fato de sua vida ter transcorrido sem 

nenhum grande escândalo. Apenas uma vez em toda a sua exis-

tência, e mesmo assim apenas obliquamente, a “irregularidade” 

sexual de Tchaikovsky seria referida na imprensa. Isso ocorreu 

logo após a tentativa de matrimônio, como parte de uma “difa-

mação suja, baixa, vil, repleta de calúnias”, publicada no jornal 

Novoye Vremya [Novos Tempos], a 26 de agosto de 1878. O tema 

era o Conservatório de Moscou, onde Tchaikovsky era professor 

e que hoje tem seu nome. Depois de descrever as intrigas e os 

namoros cotidianos, o autor anônimo sugeria “amores de um tipo 

diferente, mas sobre os quais, por razões óbvias, não farei comen-

tário”. Numa carta angustiada a seu irmão Modest, Tchaikovsky 

confessaria ter lido aquilo como prova de que sua “reputação re-

cai sobre todo o conservatório”. Aquilo o deixou ainda mais deses-

perado para abandonar o posto de professor, o que o providencial 

advento de sua excêntrica benfeitora, Madame von Meck, uma 

viúva com uma fortuna colossal cujos mystères e complexidades 
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Conforme Tchaikovsky foi ganhando fama, vindo 

a ser o mais famoso compositor que a Rússia ja-

mais produziu, sua vida pessoal passou a ser obje-

to de lúbricas especulações.
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combinavam perfeitamente com os dele, permitiu que ele 

fizesse naquele mesmo ano.

Em meados dos 1880, Tchaikovsky desfrutava de um 

prestígio público sem precedentes para um compositor 

russo, não só como celebridade internacional, mas também 

como íntimo da corte do czar Alexandre iii (de quem rece-

beria a Cruz de Vladimir, a mais alta condecoração oficial). 

Ele se tornaria o compositor mais laureado de seu país, 

beneficiário de numerosas encomendas oficiais. Profissio-

nal completo, tinha toda a estrutura imperial do teatro e 

da música das duas capitais a seu dispor e mantinha seus 

colegas e rivais desesperados, em estado de temor reveren-

te. A força de sua presença era tamanha que literalmente 
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tremenda, reconhecida com gratidão, em Aleksander Be-

nois e em outros pioneiros do esteticismo russo durante os 

anos 1890, marcando Tchaikovsky como o gênio orientador 

da chamada Era de Prata da cultura russa — ou alguém 

destinado, tivesse ele vivido alguns anos mais, a ter tal 

estatura. Essa efervescência era um renascimento da cul-

tura aristocrática e era também animada, e reconhecida, 

em grande medida, pelo que hoje chamaríamos de uma 

sensibilidade “gay”. Isso não a estigmatizaria, contudo, 

como insalubre ou aberrante, nem mesmo como “pouco 

viril”. O aristocrático e o “gay” se sobrepunham e se mes-

clavam tanto naquela época que podiam ser considerados 

praticamente como categorias intercambiáveis.

Dificilmente alguém poderia dizer que a existência de 

Tchaikovsky foi de alguma maneira frustrada ou insa-

tisfatória. Seus contemporâneos, certamente, jamais 

diriam algo parecido. Ele viveu suntuosamente — como 

um barin, conforme dizem os russos, como um lorde — às 

custas da coroa. As fartas subvenções da Madame von 

Meck, que continuariam até 1890, deram-lhe absoluta 

liberdade para viajar. Aos 51 anos, já grisalho, ele impres-

sionaria Gustav Mahler, então com 31, ao reger a estreia 

alemã de Eugene Onegin como “um cavalheiro de idade, 

adorável, de modos elegantes, que parecia muito rico”. 

paralisaria Rimsky-Korsakov, em quem a notícia 

da morte de Tchaikovsky provocou o fim de um 

longo bloqueio criativo. O compositor imedia-

tamente começaria a exorcizar o fantasma de 

Tchaikovsky com uma ópera, Véspera de Natal, o 

mesmo tema de Gogol que servira como fonte a 

Tchaikovsky para o libreto de Vakula, o Ferreiro.

Dotado de hábitos disciplinados de trabalho e 

desimpedido por distrações familiares ou ocu-

pacionais, Tchaikovsky desenvolveria uma facili-

dade técnica mozartiana, e ele é um dos poucos 

compositores do século xix de quem podemos di-

zer isso. Em 1890, Tchaikovsky se sairia com “um 

truque inacreditável”, como revelara antes, em 

fevereiro, com o entusiasmo devido, a seu editor 

Jurgenson: “Quero escrever uma ópera para a 

próxima temporada”, dali a poucos meses. Ele 

escapou com Nazar, empregado do irmão, para 

Florença, e a 15 de março a ópera tinha a parte 
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vocal terminada, resultado de 44 dias de furiosa 

atividade criativa. Em meados de junho, quatro 

meses e vinte dias depois dos primeiros esboços 

no papel, a orquestração ficou pronta, e a obra 

foi enviada ao teatro e ao editor. A estreia ocor-

reria no dia 7 de dezembro, pouco mais de dez 

meses depois de Tchaikovsky contar seus planos 

a Jurgenson.

A obra em questão, sem nenhuma concessão 

comercial, era A Dama de Espadas, uma das 

poucas ópera russas a superar a barreira da 

língua e entrar no repertório internacional, feito 

que não se deve apenas à suprema maestria da 

fatura, mas também à qualidade imaginativa 

em certo sentido inigualável na ópera russa. Ao 

lado de A Bela Adormecida, o maior de todos os 

balés do século xix [e que terá uma seleção de 

movimentos tocada pela Osesp nesta Tempora-

da], A Dama de Espadas exerceria uma influência 
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Em suas visitas a São Petersburgo, Tchaikovsky 

era cercado por uma horda de jovens elegan-

tes, alguns deles com títulos, outros parentes 

seus, alguns as duas coisas — “a turma do 

Modest”, como Berberova os chamava, “que de 

uma maneira ou de outra viviam às custas dele 

e adoravam agradá-lo”, e que, depois que o Tio 

Petya (como chamavam Tchaikovsky) escreveu 

três suítes para orquestra muito populares, 

referiam-se a si mesmos como a sua “Quarta 

Suíte”. Aos dez anos, Stravinsky se lembraria de 

tê-lo visto ao longe no foyer do teatro Mariinsky, 

e nunca mais se esqueceria dos “cabelos bran-

cos, ombros largos, traseiro corpulento”. Era um 

homem de substância, de peso, um homem que 

irradiava sucesso internacional. Acima de tudo, 

fizera-se sozinho, e isso equivalia a ser viril.

Nunca antes um músico russo trouxera tanta 

glória ao seu soberano e ao seu país, nem os re-

presentara com tanto impacto no estrangeiro. 

Seu funeral de Estado (e seu enterro na capital, 

por ordem de seu amigo czar) foi um evento 

público que encheu as ruas de São Petersburgo. 

Os jornais reportariam fascinados que o fune-

ral de Tchaikovsky superou os de Dostoievsky e 

Turgueniev. Em 1893, ano dessa demonstração 

de adoração pública, sem falar no doutora-

do em Cambridge e na resenha de Shaw, um 

artigo como o do Novoye Vremya seria motivo 

de ridículo, não para Tchaikovsky, mas para seu 

autor e seu editor.

GRAVAÇÕES
RECOMENDADAS
SINFONIA nº 4;

CAPRICHO ITALIANO

Orquestra Sinfônica

do Estado de São Paulo

John Neschling, regente

Biscoito Fino, 2008

SYMPHONY nº 4

Chicago Symphony Orchestra 

Sir Georg Solti, regente

Decca, 2009

SYMPHONY nº 4;

SYMPHONY nº  5

London Philharmonic Orchestra

Vladimir Jurowski, regente

LPO, 2012

SYMPHONIE nº 5

Orchestre National des

   Pays de la Loire

Isaac Karabtchevsky, regente 

Calliope, 2007

MANFRED SYMPHONY

London Philharmonic Orchestra

Vladimir Jurowski, regente

LPO, 2006

RICHARD 
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E PROFESSOR 

DA UNIVERSITY 

OF CALIFORNIA. 

PUBLICADO ORI-

GINALMENTE NA 

NEW REPUBLIC, EM 

6 DE FEVEREIRO 

DE 1995, E RE-

PRODUZIDO SOB 

AUTORIZAÇÃO. 

TRADUÇÃO DE 

ALEXANDRE BAR-

BOSA DE SOUZA.

Nunca antes um músico russo trouxera tanta gló-

ria ao seu soberano e ao seu país, nem os repre-

sentara com tanto impacto no estrangeiro. Seu 

funeral de Estado (e seu enterro na capital, por 

ordem de seu amigo czar) foi um evento público 

que encheu as ruas de São Petersburgo.
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SUGESTÕES
DE LEITURA

Alexander Poznansky 

PIOTR TCHAIKOVSKY:

   BIOGRAFIA 

G. Ermakoff, 2012

Stuart Campbell (org.) 

THE CAMBRIDGE COMPANION 

   TO TCHAIKOVSKY 

Cambridge University Press, 2005

David Brown 

TCHAIKOVSKY: THE MAN AND 

HIS MUSIC 

Pegasus, 2007

INTERNET

TCHAIKOVSKY-RESEARCH.NET

27.4 quinta, 21H

28.4 sexta, 21H

29.4 sábado, 16H30

—
OSESP

MARZENA DIAKUN REGENTE

—
A Bela Adormecida, Op.66: Excertos

18.5 quinta, 21H

19.5 sexta, 21H

20.5 sábado, 16H30

—
OSESP

MARIN ALSOP REGENTE

—
Francesca da Rimini, Op.32

   — Fantasia a Partir de Dante

15.6 quinta, 21H

16.6 sexta, 21H

17.6 sábado, 16H30

—
OSESP

OMER MEIR WELLBER REGENTE

—
Manfred, Op.58

  — Sinfonia em Quatro Quadros

APRESENTAÇÕES
DAS OBRAS DE
PYOTR I. TCHAIKOVSKY 

27.7 quinta, 21H

28.7 sexta, 21H

30.7 domingo, 16H

—
OSESP

GIANCARLO GUERRERO REGENTE

—
Sinfonia nº 4 em Fá Menor, Op.36

30.11 quinta, 21H

1.12 sexta, 21H 

2.12 sábado, 16H30

—
OSESP

ISAAC KARABTCHEVSKY REGENTE

BORIS BEREZOVSKY PIANO

—
Concerto nº 1 Para Piano em

   Si Bemol Menor, Op.23

Sinfonia nº 5 em Mi Menor, Op.64

Confira as 

abreviaturas 

das séries na 

pág. 104
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facebook.com/bolsapravoce  linkedin.com.br/company/bm&fbovespa@bmfbovespa

Temporada
2017

A harmonia 
da música nos 
inspira.
O mercado também é uma orquestra.
Dá o tom e cria o ritmo do sobe e desce dos 
negócios gerados a cada milissegundo.

A integração entre músicos e instrumentos soa 
com perfeição.
E inspira a Bolsa na busca por novas 
possibilidades de negócios para oferecermos aos 
nossos clientes.
Para nós, eles são a nossa melhor plateia.

A Bolsa, como maestro, autorregula o mercado 
para acompanhar o ritmo das informações.
E contribui para a harmonia do espetáculo.

BM&FBOVESPA e Osesp, desenvolvendo a 
sociedade, o mercado e o País.
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É noite…

Cordas e madeiras recupe-

ram em nova configuração os 

motivos anunciados no pri-

meiro ato. Uma frase ansiosa, 

acompanhada por uma har-

monia instável, abre finalmen-

te o segundo ato de Tristão 

e Isolda: “Consegues ainda 

ouvi-los? Para mim, os sons já 

se perdem ao longe.” A prince-

sa irlandesa, protegida por sua 

fiel escudeira, aguarda impa-

ciente o encontro secreto com 

Tristão. Na escuridão da noite, 

o pequeno universo a ser cria-

do pelos amantes começa a se 

contrapor aos ruídos do gran-

de mundo, simbolizado pelos 

metais da caçada real. Os 

cavaleiros e cães perseguem 

na lua cheia “uma presa mais 

nobre do que se pode imagi-

nar”. A música hesita, adiando 

qualquer resolução possível. 

Percebendo que Isolda já não 

considera as graves conse-

quências de seu ato, Brangäne 

pergunta: “Porque estás cega 

e acreditas que o olhar do 

mundo não te alcança?”.

Maurício Nogueira Lima

Recife, PE, 1930 — Campinas, SP, 1999

Desenvolvimento Espacial da Espiral, 1954
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MITO E 
SUBJETIVIDADE 
NA NOITE 
AMOROSA DE
TRISTÃO E 
ISOLDA
JORGE

DE ALMEIDA

Cegueira e razão, ódio e anseio, dever e paixão, amor e morte, 

dia e noite. Esse conjunto de contradições toma forma quando 

Richard Wagner decide recuperar, em 1857, um antigo mito me-

dieval, a história do trágico amor proibido entre Tristão e Isolda. 

Wagner, compositor poeta que desprezava o termo “libreto”, 

escreveu ele mesmo o poema para a sua ópera, baseando-se na 

versão alemã de Gottfried von Strassburg, composta no início do 

século xiii. O longo mito original, com versões também em fran-

cês e inglês, é repleto de peripécias, narrando as aventuras de um 

heroico cavaleiro que, após inúmeras provas de fidelidade e cora-

gem, é incumbido de trazer a princesa Isolda para se casar com o 

rei Marke, da Cornuália.

Wagner escolhe esse momento para iniciar a sua ópera, reme-

morando dramaticamente os detalhes anteriores de batalhas e 

alianças, disfarces e reconhecimentos, amores e vinganças, típicos 

da literatura do violento mundo dos conflitos feudais da Breta-

nha medieval. Destinada a se casar por obrigação com o rei que 

pretende unir irlandeses e bretões, Isolda toma consciência de sua 

paixão por Tristão, a quem anos antes havia salvado da morte: 

“Escolhido por mim, perdido por mim, ferido e curado, audaz e 

covarde, cabeça fadada à morte, coração fadado à morte”. 
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Toda essa longa história é abstraída e conden-

sada, no poema e na música, pela adiada troca 

de olhares entre Isolda e Tristão, que revela a 

ambiguidade de seus sentimentos. A contínua 

tensão entre a vontade de submeter-se ao dever 

e a vontade de desafiar o destino é explorada 

musicalmente no momento em que os olhares 

finalmente se cruzam. Essa tensão atravessa a 

ópera desde os primeiros compassos e se inten-

sifica quando uma poção de veneno mortal, que 

a desesperada Isolda compartilha com Tristão, 

é trocada por um filtro de amor. No romântico 

Wagner, a magia medieval é mais um pretexto 

do que uma causa: “Oh, delícia repleta de trai-

ção! Oh, felicidade consagrada pelo engano!”

“Que a noite nos envolva”, deseja Isolda no se-

gundo ato, confiando na escuridão como desígnio 

e refúgio. Como lembra Thomas Mann, “a noite 

é a terra natal e o reino de todo o romantismo”.1  

Ressoa aqui um tema romântico característico, 

desenvolvido por uma das leituras preferidas 

de Wagner, os Hinos à Noite, de Novalis: a noite 

da intimidade amorosa desafia a luz da razão 

pública, do Iluminismo a ser superado e suspenso 

pelos sentimentos românticos. Também vem de 

Novalis uma outra inspiração da ópera: “O amor 

mais doce é o que se encontra na morte; para o 

amante, a morte é uma noite de núpcias, um se-

gredo de doces mistérios”. As trompas da caçada 

já se perdem na distância, e o coração de Isolda, 

1 MANN, Thomas. “Sofrimento e Grandeza de Richard Wagner”.

In: Pensadores Modernos. Tradução de Marcio Suzuki. Rio de Janeiro: Zahar, 2015, p. 192.

2 BLOCH, Ernst. Geist der Utopie. Frankfurt: Suhrkamp, 1973, p. 108.

O próprio Wagner recomendou, certa vez, a 

um amigo: “Feche os olhos e ouça a música”.

assim como a música, palpita com um “delicioso temor”, na 

expectativa do fatal encontro com Tristão. 

Em seu brilhante ensaio sobre Wagner, Thomas Mann 

explora esse encontro insólito, ao mesmo tempo ro-

mântico e moderno, entre mito e subjetividade. Histo-

ricamente distantes, no século xix eles agora se com-

plementam e se intensificam. O mito ganha força nos 

sentimentos mais íntimos dos personagens, enquanto a 

psicologia deixa de ser apenas individual para adquirir 

um sentido coletivo mais amplo. Do mito, Wagner reto-

ma a fábula universalizante, mas a ação se passa agora 

nos devaneios inconscientes de Tristão e Isolda, amplia-

dos miticamente em metáforas e símbolos. 

As consequências para a ópera enquanto forma, repen-

sada por Wagner a partir de sua nova teoria do drama 

musical, foram resumidas por Ernst Bloch: “Aqui, dois 

humanos avançam pela noite, indo de um mundo a outro; 

no entanto, nada acontece […] e nada soa senão a música 

de seu porvir, que leva ao desaparecimento final”.2 A música 

deixa de ser mero acompanhamento e passa a configurar 

GRAVAÇÕES
RECOMENDADAS

TRISTAN UND ISOLDE 

Philharmonia Orchestra 

Chorus of the Royal

   Opera House, Covent Garden

Wilhelm Furtwängler, regente

Naxos, 2004

Chor und Orchester der

Bayreuther Festspiele

Karl Böhm, regente

Deutsche Grammophon, 1997

Berliner Philharmoniker

Daniel Barenboim, regente

Teldec, 1995

Staatskapelle Dresden

Carlos Kleiber, regente

Deutsche Grammophon, 1990
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uma narrativa própria, desnudando sentimentos 

e ideias dos quais nem mesmo as personagens 

estão conscientes.

A técnica dos Leitmotive, dos motivos conduto-

res, desenvolvida por Wagner em obras anterio-

res, aqui é levada a um novo patamar. Seguindo 

o exemplo do famoso e controvertido “acorde de 

Tristão”, que espalha pelos episódios sua disso-

nância inconclusiva, diversas partículas de vários 

motivos são aproximadas e reestruturadas, con-

forme os sentidos explícitos e implícitos condu-

zidos pelo poema. Quando os amantes bebem 

a poção mágica, o tema do amor se confunde 

com o da morte, enquanto o belo motivo do olhar 

aproxima os motivos de Isolda e de Tristão, sob 

o impacto de um novo motivo melódico, o do ve-

neno. Mais do que ver, o ouvinte é capaz de ouvir 

o que se passa no interior noturno dos persona-

gens, aquilo que não se pode mostrar à luz do dia. 

O próprio Wagner recomendou, certa vez, a um 

amigo: “Feche os olhos e ouça a música”. 

A chegada de Tristão explicita isso e dá lugar 

ao “entusiasmo amoroso”, a mais intensa cena 

de amor das óperas modernas. A “mulher mais 

doce”, aos olhos de Tristão, se encontra com “o 

mais fiel dos homens”, aos olhos de Isolda, para 

consumar, poética e musicalmente, o amor proi-

bido. Logo os corpos se misturam num abraço 

descrito na partitura como “tempestuoso”. Po-

deríamos dizer que é o início de um dueto amo-

roso, mas isso seria incorreto. Um dueto envolve 

dois indivíduos cantando um ao lado do outro, 

um para o outro. Tristão e Isolda, no entanto, 

progressivamente se dissolvem num único ser, en-

quanto a música traz à luz sentimentos que não 

encontram palavras. “Posso acreditar?”, pergunta 

Tristão. “Estou te sentindo realmente?”, pergunta 

Isolda. “Isso são teus olhos?”, “Esta é tua boca?”. 

Os corpos se descobrem num tatear hesitante, 

e a dúvida se estende sobre a própria realidade: 

“Sou eu, és tu? É tudo uma ilusão, um sonho?”

A música vai ampliando o delírio em direção ao 

clímax do “êxtase da alma”, um prazer acompa-

nhado de adjetivos: “doce”, “ousado”, “o mais sa-

gaz, o mais belo, o mais afortunado”. Em suma, 

um prazer “sem igual, sem limites”, que gostaria 

de ser “eterno”, “sem fim”, “sem nunca desper-

tar”, “sem nada temer”, como a pequena morte 

do uníssono em que corpos e almas finalmente 

se juntam: “Tu, Tristão; eu, Isolda, não mais Tris-

tão”, “Tu, Isolda; Tristão, eu, não mais Isolda”. 

O tema schopenhaueriano da negação da in-

dividualidade pela Vontade é expresso no senti-

do de um movimento perpétuo, que só termina 

no nada que corresponde ao amor ou a morte. 

Sabemos que Schopenhauer preferia Rossini, 

mas é em Wagner que a sua filosofia da música 

abandona a metafísica e ganha corpo. Arreba-

tados pela Vontade, Tristão e Isolda se perdem 

no anseio, impossível, de se tornarem um só. Leo 

Spitzer analisou bem o sentido desse êxtase, ao 

discutir a transição entre consciência, incons-

ciência e uniconsciência [ein-bewusst] nos moti-

vos que conduzem à dissolução do Eu na “morte 

por amor” que encerra a ópera: “Por meio desse 

paralelismo (reforçado pelo mesmo motivo 

musical), Wagner insinua que o êxtase da morte 

representa a consumação do êxtase amoroso. 

[…] A morte representa apenas um processo 

mais radical de dissolução da individualidade: a 

morte é uma noite de amor eterna.”3

Mas, no segundo ato da ópera, a noite não 

pode durar para sempre. O despertar da alvorada 

interrompe violentamente a “noite amorosa”. Re-

cuperando um tema da poesia medieval alemã [o 

Tagelied], renovado liricamente pelos românticos, 

Wagner denuncia a luz da manhã que se aproxi-

ma, lembrança das convenções e dos deveres do 

mundo real. Com a chegada do dia e dos “outros”, 

os amantes estão condenados à morte. 

3 SPITZER, Leo. Três Poemas Sobre o Êxtase. Tradução de Samuel Titan Jr. São Paulo: Compa-

nhia das Letras, 2003, pp. 91–2.
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Mas por que, perguntam alguns comentadores, 

a ópera adia tanto essa “morte em harmonia”? A 

resposta não é simples. Relendo a crítica wagne-

riana de Theodor Adorno, o filósofo Slavoj Zizek, 

por exemplo, defende uma polêmica interpreta-

ção político-psicológica: haveria algo de sádico, 

revelador das aporias do mundo real, na unidade 

entre prazer e sofrimento que se constrói, tanto 

na ação como na música, por meio da contínua 

negação da satisfação harmônica e amorosa: “A 

‘verdade’ não reside no impulso apaixonado em 

direção à autoaniquilação, o afeto fundamental 

da ópera, mas nas ridículas intromissões narrati-

vas que interrompem esse impulso”.4 

Já o conservador inglês Roger Scruton percebe 

no sofrimento de Isolda um exemplo de paixão 

religiosa, que anuncia em seu sacrifício amoroso 

a “redenção da humanidade” num mundo domi-

nado pelo “cálculo de custos e benefícios, no qual 

não há lugar para heróis ou deuses”.5 Seja como 

for, décadas antes, Thomas Mann já havia notado 

que “grandeza e sofrimento de Wagner” nas-

ciam justamente dessas fraturas, causadas pelo 

esforço, característico das contradições do século 

xix, de conciliar artisticamente mito e psicologia, 

mundo fechado e subjetividade infinita.  

4 ZIZEK, Slavoj. “Aftwerword”. In: BADIOU, Alain. Five Lessons on Wagner.

Nova York: Verso, 2010, p. 180.

5 SCRUTON, Roger. Death-devoted Heart: Sex And The Sacred in Wagner’s Tristan And Isolde. 

Oxford:  Oxford University Press, 2004, p. 10.

Haveria algo de sádi-

co, revelador das apo-

rias do mundo real, 

na unidade entre pra-

zer e sofrimento que 

se constrói, tanto na 

ação como na música, 

por meio da contínua 

negação da satisfação 

harmônica e amorosa.

TUNGA,

PHANÓGRAFO

POLICROMÁTICO DE

DEPOSIÇÃO, 2009
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A força erótica gerada por esse conflito gerou escândalo 

e abalou os contemporâneos. Clara Schumann se referiu 

à opera como “A coisa mais atroz que jamais vi […]. Ser 

forçada a ver e ouvir durante toda a noite um ato de amor 

ensandecido, no qual todo sentimento e pudor são viola-

dos, é a coisa mais triste que já experimentei em minha 

vida artística.”6 Mas Baudelaire, Nietzsche, D’Annunzio e 

tantos outros poetas reconheceram na obra de Wagner 

os impulsos de uma revolta contra o falso ideal de harmo-

nia da cultura burguesa após 1848. Rejuvenescidos pela 

crítica do esteticismo decadentista, pelos novos ideais de 

sensualidade e pelas descobertas da psicologia, Tristão e 

Isolda continuariam a soar na poesia modernista de

Stefan George, T. S. Eliot e Mallarmé.  

Numa carta de 12 outubro de 1858 a Mathilde

Wesendonck — amor proibido que inspirou a composição 

de Tristão e Isolda —, Wagner escreve: “Iremos nos rever, 

certamente, mas parece que apenas em sonho, como 

dois espíritos isolados que se reencontram no local de seu 

sofrimento, deleitando-se uma última vez com um olhar, 

um aperto de mãos, para abandonar esse mundo e ga-

nhar os céus”. Como os atuais ouvintes dessa ópera triste 

e sublime, Isolda também se perguntaria, logo antes de 

morrer de amor: “Devo acordar?”.

 Amanhece… 

JORGE DE 
ALMEIDA
É DOUTOR EM 

FILOSOFIA E 

PROFESSOR DE 

TEORIA LITERÁRIA 

E LITERATURA 

COMPARADA NA 
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PALESTRAS DE 

JORGE DE ALMEI-

DA SOBRE GUSTAV 

MAHLER NO POD-
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LEIA TAMBÉM SEU 

ENSAIO “OS MUN-

DOS DE MAHLER”, 

NO SITE WWW.
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6 Apud HUEBNER, Steven. “Tristan’s Traces”. In: GROOS, Arthur (org). Richard Wagner: Tris-

tan Und Isolde. Cambridge: Cambridge University Press, 2011, p. 150.

DVD’S
TRISTAN UND ISOLDE

London Philharmonic Orchestra

The Glyndebourne Chorus

Jiri Belohlávek, regente

Opus Arte, 2007

TRISTAN UND ISOLDE

Bayreuther Festspiele

Daniel Barenboim, regente

Deutsche Grammophon, 2007
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30.8 quarta, 21H

1.9 sexta, 21H

3.9 domingo, 16H

—
OSESP

SIR RICHARD ARMSTRONG REGENTE

LARS CLEVEMAN TENOR TRISTÃO

IRÉNE THEORIN SOPRANO ISOLDA

PETER ROSE BAIXO MARK

KATARINA KARNÉUS MEZZO SOPRANO BRANGÄNE

JOÃO VITOR LADEIRA BARÍTONO MELOT

—
WAGNER Tristão e Isolda: Ato II

31.8 quinta, 21H

—
CORO DA OSESP

DANIEL REUSS REGENTE

STUART JACKSON TENOR

LUCIE CHARTIN SOPRANO

—
MARTIN Le Vin Herbé: 1ª Parte

WAGNER Wesendonck Lieder:

   Im Treibhaus e Träume

    /ARRANJO DE CLYTUS GOTTWALD

2.9 sábado, 16H30

—
OLGA KOPYLOVA PIANO

KATARINA KARNÉUS MEZZO SOPRANO

—
WAGNER Wesendonck Lieder

APRESENTAÇÕES DE 
TRISTÃO E ISOLDA, DE 
WAGNER, E DE OBRAS 
RELACIONADAS

SUGESTÕES
DE LEITURA

David C. Large

   e William Weber (orgs.) 

WAGNERISM IN EUROPEAN

   CULTURE AND POLITICS 

Cornell University Press, 1984 

Carl Dahlhaus 

RICHARD WAGNERS

   MUSIKDRAMEN 

Friedrich, 1971 

Theodor Adorno

IN SEARCH OF WAGNER 

Verso, 2005

Richard Wagner e Franz Liszt

CORRESPONDENCE

   OF WAGNER AND LISZT (2 V.) 

Aeterna, 2010 

Philippe Lacoue-Labarthe 

MUSICA FICTA

   (FIGURES DE WAGNER) 

C. Bourgois, 1991 

Michael Saffle 

RICHARD WAGNER:

   A RESEARCH AND

   INFORMATION GUIDE

Routledge, 2010

Massimo Mila 

BRAHMS E WAGNER 

Einaudi, 1994

Carolyn Abbate e Roger Parker

UMA HISTÓRIA DA ÓPERA

Companhia Das Letras, 2015 

INTERNET

WAGNERMUSEUM.DE

RICHARD-WAGNER.ORG

RVWSOCIETY.COM

 —  Uma hora antes de cada 

apresentação, Jorge de Almei-

da participa do Falando de 

Música Especial, com palestra 

sobre o programa do dia.

Confira as abreviaturas das 

séries na pág. 104
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O GRUPO SEGURADOR BANCO DO BRASIL E MAPFRE 

têm orgulho em anunciar mais um ano de parceria com a OSESP. 

Afinal, cuidar da cultura e da educação é a melhor maneira 

de transformar a vida das pessoas.



War Requiem [Réquiem de Guerra], de Benja-

min Britten (1913–76), é uma obra complexa e 

ambiciosa, na qual o compositor inglês buscou 

articular, em seu profundo rigor e escrúpulo 

artístico, planos muito distintos — o afetivo, o 

metafísico e o político. A obra é dedicada a ami-

gos mortos ou afetados pela guerra. Ela guarda, 

a partir do próprio gênero escolhido, uma aber-

tura para o sagrado, mesmo que não isenta de 

ambivalências; vem coroar, ainda, uma trajetória 

de artista (e de cidadão) densamente motivada 

por um ideário pacifista. 

MÚSICA, POESIA 
E PACIFISMO: O 
WAR REQUIEM 
DE BENJAMIN 
BRITTEN

MURILO
MARCONDES
DE MOURA
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Nos termos da encomenda do governo britânico ao composi-

tor, algo dessa complexidade já se anunciava: uma composição 

de grandes dimensões, de caráter sagrado ou profano, para 

celebrar a inauguração, na cidade de Coventry, do novo prédio 

da Igreja de São Miguel, erguido conforme a concepção arqui-

tetônica de Basil Spence, ao lado das ruínas (de alguma forma 

incorporando-as) do antigo prédio medieval, destruído por um 

ataque aéreo alemão em 1940.

Entrevista no bilinguismo do título, a estrutura compósita da 

peça que Britten afinal realizou, executada pela primeira vez em 

30 de maio de 1962, se espraia em direções variadas: o profano 

e o sagrado; o moderno e o antigo; a poesia de Wilfred Owen, 

historicamente enraizada na Primeira Guerra Mundial, ao lado do 

texto vetusto e solene da Missa Pro Defunctis, investido de uma 

validade humana geral.

Esses planos se desdobram com nitidez na distribuição das 

vozes e dos instrumentos. As vozes masculinas (tenor e baríto-

no) ocupam-se dos poemas ingleses de Owen, a dimensão mais 

intimista do réquiem; a voz feminina (soprano), ocupa-se do texto 

latino da missa dos mortos, a vertente mais pública da obra, 

acompanhada por um coro adulto e por um coro infantil. Cada 

um desses grupos ocupa posições muito calculadas na sala de 

concerto e é acompanhado por efetivos instrumentais específicos: 

à frente, as vozes masculinas junto a uma orquestra de câmara; 

um pouco mais atrás, a soprano e o coro dos adultos ao lado de 

uma grande orquestra; em posição ainda mais recuada, o coro 

das crianças acompanhado por um órgão. 

Um suposto modelo para Britten teria sido a Oitava Sinfonia 

de Gustav Mahler, igualmente composta para grande efetivo 

instrumental e coral, que combina o texto latino do Veni Creator 

Spiritus a trechos do Fausto ii, de Goethe. A referência serve para 

lembrar a importância da tradição na criação musical de Britten, 

que também foi um intérprete de destaque da música dos outros, 

como testemunham as suas inúmeras gravações, sobretudo de 

Bach, Mozart, Schubert e Shostakovich, além de compositores 

ingleses, de Purcell a Frank Bridge (que fora seu professor).

Como ele declarou certa vez: “Eu seria um tolo se não levasse 

em conta o modo como Mozart, Verdi, Dvórak — quem quer que 

se queira nomear — escreveram suas missas. Muita gente apon-

tou semelhanças entre o Requiem de Verdi e pedaços de meu War 

Requiem, e elas devem estar lá. Se eu não absorvi direito, tanto 

pior. Mas isso mostraria apenas que eu não sou um compositor 

suficientemente bom, e não que estou errado.”1

1 BRITTEN, Benjamin. “Benjamin Britten in 

Conversation with Donald Mitchell”. In: PAL-

MER, Christopher (org.). The Britten Compa-

nion. Londres: Faber & Faber, 1984, p. 96.

Regina Silveira

Porto Alegre, RS, 1939

Botão (série Armarinhos), 2002
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Para a composição do War Requiem, muito mais importante 

do que essa frequentação da música dos outros seria o lastro 

do próprio Britten, compositor eclético, pela heterogeneidade 

de técnicas e de estilos — da música vocal e coral à orquestral e 

camerística. Ele estava pronto para a empreitada e, desse ângulo, 

o War Requiem é uma espécie de suma de sua criação. Britten pôs 

tudo nessa obra de encomenda, que desde a estreia passaria a 

ser considerada seu opus maior.

Havia ainda uma tradição mais específica na própria obra pre-

gressa do compositor, que o tornava apto como poucos a escrever 

um réquiem de guerra: o seu pacifismo militante e sistemático. 

Durante a Segunda Guerra Mundial, recusou-se a lutar e foi re-

conhecido como “objetor de consciência” (conscientious objector). 

Eis o trecho inicial de sua argumentação ao tribunal: “Como eu 

acredito que há em cada homem o espírito de Deus, não posso 

destruir a vida humana, e sinto que é meu dever, até onde estiver 

ao meu alcance, não ajudar nessa destruição, por mais que eu 

desaprove as ações e as ideologias de determinados indíviduos. 

O todo de minha vida foi dedicado a atos de criação (sendo um 

músico de profissão), e eu não posso tomar parte em atos de des-

truição. Além do mais, eu sinto que a atitude fascista diante da 

vida só pode ser superada pela resistência passiva.”2

THE UNDERWORLD, 

OBRA DE WALTER 

BAYES (1918)

2 Apud COOKE, 

Mervyn (org.).

Britten: War 

Requiem. Cam-

bridge: Cambridge 

University Press, 

1996, p. 15.
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Desde a terrível década de 1930, Britten já compusera música de inclinação pacifista. A peça mais 

antiga dessa linhagem é Our Hunting Fathers [Nossos Pais Caçadores], de 1936, com letra do poe-

ta W. H. Auden, então o nome central da arte inglesa de esquerda; e a obra final dessa tendência 

é a impressionante ópera Owen Wingrave, de 1970, baseada no conto homônimo de Henry James 

(que já inspirara ao músico a ópera A Volta do Parafuso, sempre com libreto de Myfanwy Piper). A 

ópera foi composta para a televisão e exacerba a “mensagem” pacifista. Próximo ao final, após ter 

sido deserdado pelo avô, Owen Wingrave canta uma ária que talvez sintetize as ideias pacifistas do 

próprio Britten: “Na paz encontrei minha imagem. Encontrei-me a mim mesmo na paz. Na paz rego-

zijo-me entre os homens e, no entanto, caminho só. Pois a paz não é indolente, mas vigilante. A paz 

não é conformista, mas vigorosa. […] A paz não é confusa, nem sentimental nem medrosa. A paz é 

positiva, veemente, mais empenhada do que a própria guerra. Apenas na paz posso ser livre.”

A propósito, o musicólogo inglês Donald Mitchell, amigo e estudioso do compositor, argumenta 

que “a consistência e a persistência das preocupações de Britten com a violência”3 marcaram sua 

obra como nenhuma outra no século xx. Segundo o crítico, os dois únicos compositores que po-

deriam ser aproximados de Britten nesse aspecto seriam Dmitri Shostakovich e Michael Tippett. 

Este também havia se recusado a servir como soldado na Segunda Guerra Mundial, e sua ópera 

pacifista King Priam [Rei Príamo] teve sua estreia em Coventry na mesma ocasião.

No War Requiem, é a violência da guerra que 

está em causa, e poucos poemas seriam mais 

adequados para mostrá-la do que as “elegias” de 

Wilfred Owen (1893-1918). O pacifismo do poeta 

talvez fosse mais mitigado do que o de Britten 

— e ele morreu como soldado poucos dias antes 

do armistício. Mas sua obra está profundamente 

tocada pela “pity of war”. E é essa compaixão pela 

dor e pela “desesperança” de toda uma geração 

de jovens que morreram aos milhões na Guerra 

de 1914, “one by one”, que Britten vai trazer para o 

coração de sua música.

A interrogação, entoada pelo tenor de modo 

perplexo e indignado, que abre o primeiro dos nove 

poemas de Owen utilizados por Britten em seu 

réquiem — “What passing bells for these who die as 

cattle?” [Que sinos dobrarão por estes que morrem 

como gado?] — só vai encontrar resposta (e repou-

so) no verso derradeiro do último poema — “Let us 

sleep now” [Vamos dormir agora] —, cantado de 

início apenas pelo barítono, em seguida também 

pelo tenor, representando respectivamente o sol-

dado alemão e o soldado inglês, reunidos antes no 

infortúnio das trincheiras, e agora na morte.

A melodia nesse momento se assemelha a uma 

canção de acalanto que vai preparar e encami-

nhar a missa para seu final apoteótico, em que 

pela primeira vez todos os integrantes atuam 

simultaneamente. É importante considerar que 

se chega ao geral pelo particular; e a língua mo-

derna do poema insufla no latim litúrgico a con-

cretude da experiência histórica — “let us sleep”, 

“requiem aeternam” [descanso eterno], “requies-

cant in pace” [descansem em paz] são as expres-

sões finais. A grande originalidade da obra reside 

justamente nessa alternância agônica entre os 

poemas de Owen e o texto latino da missa dos 

mortos, até esse momento final de confluência.

Um momento antológico dessa alternância é o 

diálogo desencontrado que se estabelece entre os 

solistas masculinos e o coro infantil, no “Offerto-

rium” — os primeiros cantando “The Parable of 

The Old Man And The Young” [A Parábola do Velho 

e do Jovem], inversão terrível da história bíblica 

de Abraão e Isaac (“Mas o velho matou seu filho 

e a metade dos descendentes da Europa, um por 

um”), enquanto as crianças cantam a oferenda ao 

Senhor, relembrando a promessa que havia sido 

3 MITCHELL, Donald. “Climates of Violence”. In: COOKE, Mervyn (org.). Op. Cit. p. 197.
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feita a “Abraão e à sua descendência”. O todo compõe 

uma montagem chocante, que expõe com veemência o 

desperdício de vidas e a crueldade absurda da guerra. 

Nesse percurso em seis partes (“Requiem Aeternam”, 

“Dies Irae”, “Offertorium”, “Sanctus”, “Agnus Dei”, “Libe-

ra me”), o talento melódico de Britten se manifesta em 

inúmeros outros momentos além dos três poemas citados 

até aqui — “Anthem For Doomed Youth” [Hino à Juventu-

de Condenada], “Strange Meeting” [Estranho Encontro] e 

“The Parable...”. Nos poemas, esse dom era esperado, uma 

vez que o compositor 

foi grande conhecedor 

da tradição do Lied e 

excelente intérprete 

de Schubert, juntamente com seu companheiro 

Peter Pears, e também porque já tinha musicado 

inúmeros poetas, como Michelangelo Buonarro-

ti, Shakespeare, John Donne, Hölderlin, Thomas 

Hardy, Rimbaud e Auden, além do próprio Owen. 

Soma-se, ainda, o interesse profundo de Brit-

ten pela canção foclórica britânica, que inspirou 

inúmeras orquestrações. Mas, mesmo em latim, 

no “Benedictus”, do “Sanctus”, por exemplo, o 

canto é por vezes tão gracioso e espontâneo que 

o antigo texto secularmente revisitado parece 

ter sido escrito para esta música específica. O 

mesmo pode ser dito do “Lacrimosa Dies Illa”, do 

“Dies Irae”, ao se mesclar à canção composta a 

partir do poema “Futility” [Futilidade], entoada 

pelo tenor.

No War Requiem, assim como em toda a obra 

vocal e coral de Britten, o ajuste entre melodia e 

palavra é profundo, e tudo deve ser límpido e au-

dível. Assim acontece nas palavras ameaçadoras 

que iniciam o “Dies Irae”, como que silabadas pelo 

coro, ou, no miolo dessa mesma parte, no duo en-

tre tenor e barítono ritmado por uma obsedante 

dança da morte (“The Next War”).

O todo compõe uma montagem chocante, que 

expõe com veemência o desperdício de vidas e a 

crueldade absurda da guerra. 

GRAVAÇÕES
RECOMENDADAS

WAR REQUIEM

New Philharmonia Orchestra

New Philharmonia Chorus

Melos Ensemble

Benjamin Britten, regente

Carlo Maria Giulini, regente

BBC Legends, 2000

WAR REQUIEM; SINFONIA

   DA REQUIEM; BALLAD

   OF HEROES

London Symphony

   Orchestra & Chorus

Richard Hickox, regente

Chandos, 1991

Outro exemplo belíssimo é a canção interpre-

tada pelo tenor que ocupa todo o “Agnus Dei”, 

a menor parte do War Requiem, mas que mais 

de um crítico considera essencial na estrutu-

ra da obra. Trata-se do soneto, “At a Calvary 

Near The Ancre” [Num Calvário Perto do Rio 

Ancre], em que uma imagem mutilada de Cristo 

permite sua identificação com os soldados, ao 

mesmo tempo que denuncia o descompasso de 

uma sociedade que se diz cristã e é, no entanto, 

movida pelo orgulho e pelo ódio. Britten faz o 

tenor encerrar essa parte com a única passagem 

em latim que não consta no texto canônico da 

missa dos mortos — “Dona Nobis Pacem” [Dai-

-nos a Paz] —, que ecoa, por sua vez, o “dona 

eis requiem” [Dai-lhes o repouso] delicadamente 

entoado pelo coro infantil. 

Britten afirmava que o War Requiem fora 

pensado como “reparação” aos mortos das 

duas guerras mundiais e a tantos outros nas 

demais guerras. E provavelmente ele pensava 

também na Guerra Fria e na Guerra do Vietnã, 

que já estavam então em curso. Mas é o senti-

mento do irreparável que perdura na audição 

dessa obra comovente e sublime.
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“Berlim é uma cidade como nenhuma outra 

no mundo. É uma cidade grande com muitas 

ofertas culturais: você tem tudo aqui. Mesmo 

assim, a cidade também tem o charme de uma 

cidade pequena”, diz Unsuk Chin. Ela acrescen-

ta, você pode fazer o que quiser, seja se envol-

ver na cena musical ou, se preferir, se retirar e 

ficar anônimo. A compositora gosta muito de 

morar na capital alemã e não tem nenhuma 

intenção de se mudar.

No entanto, se pensarmos na cena da músi-

ca nova, pode parecer surpreendente que Chin 

se sinta tão à vontade na Alemanha. Afinal, as 

obras da compositora raramente aparecem 

nos programas dos festivais de música nova. 

Embora viva no país há quase trinta anos, ela 

nunca participou do Festival de Donaueschingen 

ou dos Cursos de Música Nova em Darmstadt. 

Apenas em 2000 e 2013 sua música foi apresen-

tada no festival de música de câmara de Witten. 

O festival Supersonic de Berlim apresentou um 

pequeno concerto seu em 2001, e de quando em 

quando o Ensemble Modern e o Ensemble

Musikfabrik apresentam sua música.

A distância de Chin em relação à cena da 

música contemporânea certamente se baseia 

na recusa da compositora a se adaptar ao modo 

como essa cena funciona. Para quem ambiciona 

ter uma carreira no circuito da música nova, é 

necessário aceitar muitas encomendas e ficar 

constantemente em evidência — permanecen-

do no radar dos organizadores dos festivais. 

Chin acha isso insuportável: ela prefere não ser 

obrigada a terminar um trabalho sob pressão de 

prazos, por vezes às expensas da qualidade.

A situação do circuito de concertos “clássicos” 

é diferente, embora as obras de Chin não sejam 

de maneira alguma composições que façam 

concessões em termos de gosto; ao contrário, 

sua produção é contemporânea e desafiadora. 

Nesse contexto, sua música é frequentemente 

executada por conjuntos e músicos de primeiro 

nível, internacionalmente aclamados. A estreia 

mundial de seu Concerto Para Violino, por exem-

plo, foi com Viviane Hagner [a mesma solista 

que vem tocar o Concerto com a Osesp neste 

ano] e a Orquestra Sinfônica Alemã de Berlim, 

sob regência de Kent Nagano. Mais tarde, seria 

interpretado por Christian Tetzlaff e a Filarmô-

nica de Berlim, regidos por Simon Rattle. A músi-

ca de Chin é apresentada nas principais salas de 

cidades como Londres, Nova York, Los Angeles, 

Estocolmo, Amsterdã, Paris e Tóquio — e com 

muito maior frequência do que na Alemanha.

Chin teve que superar uma série de obstáculos 

na busca por seu caminho na música. Seu pai 

tinha um piano e, desde muito cedo, ela queria 

ser pianista — mas a família não tinha dinheiro 

para pagar pelas aulas. Aprendeu o instrumen-

to sozinha e estudou teoria musical também 

por conta própria. Mais tarde, foi aprovada na 

Universidade Nacional de Seul, onde havia dois 

cursos de composição: música tradicional corea-

na ou música europeia. Chin escolheu a segunda 

opção e, de 1981 a 1985, foi aluna de Sukhi Kang, 

que, por sua vez, havia estudado com o composi-

tor sul-coreano Isang Yun em Berlim. 

Foi Sukhi Kang quem despertou o entusiasmo 

de Chin pela música de György Ligeti. Graças a 

uma bolsa do DAAD (Serviço Alemão de Inter-

câmbio Acadêmico), a compositora teve oportu-

nidade de continuar seus estudos com o próprio 

Ligeti em Hamburgo, a partir de 1985. Die Troe-

rinnen [As Troianas], para três sopranos, coro 

feminino e orquestra — a primeira peça que 

Chin quis incluir em seu catálogo —, foi escrita 

em 1986, durante esse período de formação.

Em 1988, a compositora decidiu explorar o 

potencial da música eletroacústica e mudou-

-se para Berlim. No ano seguinte, terminou sua 

primeira peça puramente eletrônica, Gradus ad 

Infinitum, no estúdio da Universidade Técnica 

de Berlim. Embora o catálogo de obras de Chin 

contenha apenas algumas peças com ou para 

equipamento eletrônico, seu fascínio pela com-

posição eletroacústica e o desenvolvimento de 

sons eletrônicos continua o mesmo até hoje; 

como exemplificado pelas obras Xi, para conjun-
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to e aparelhos eletrônicos, e Double Bind?, para violino e equipa-

mento operado ao vivo.

Chin não reconhece uma identidade sul-coreana em seu tra-

balho como compositora. Pelo contrário: “Acho muito irritante o 

fato de que, por eu ser de origem coreana, minha obra automa-

ticamente seja submetida ao estereótipo da música asiática”, diz 

ela. Apesar de eventualmente usar instrumentos típicos — como 

em Su (2009), peça para sheng e orquestra —, isso não deve 

ser interpretado como um sinal de uma filiação com a tradição 

musical do leste asiático. Chin acredita que, de uma perspectiva 

composicional e de estética musical, não existem fronteiras entre 

os instrumentos asiáticos e os europeus: a questão é expandir o 

espectro tradicional dos instrumentos e seus universos sonoros. 

PARTITURA DO

CONCERTO PARA

VIOLONCELO
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Todas as obras de Unsuk Chin se caracterizam por um método 

estrito de construção. A música gera uma impressão a partir de 

contornos pungentes e definidos com transparência; por meio de 

uma linguagem melódica lúcida, que se limita a poucos 

elementos simples, e de timbres orquestrados com uma 

ideia precisa de suas qualidades. Desde o início de seu 

processo de criação, a compositora concebe uma visão 

estrutural dos materiais musicais com os quais traba-

lhará, pois deseja manter tudo sob controle. A bem da 

verdade, Chin se descreve como uma control freak [con-

troladora obsessiva], e é por isso que ela demonstra tan-

to entusiasmo pela música eletroacústica, na qual tudo 

pode ser precisamente determinado. […]

Unsuk Chin assume uma posição singular no campo da 

composição contemporânea — não por sua recusa em 

participar da cena da nova música, mas por razões estéti-

cas. A obra da compositora é única na música contempo-

rânea. Chin desenvolveu uma linguagem musical que não 

é derivativa nem tributária da obra de nenhum professor 

ou nenhuma escola de composição em particular. Sua 

obra é diferente, em sua natureza e em sua essência, de 

todo tipo de música, de quaisquer outras origens. No en-

tanto, o mais surpreendente de tudo talvez seja o fato de Chin ter 

obtido tanto sucesso no circuito de concertos clássicos, sem fazer 

concessões quanto à modernidade de suas composições. Sua mú-

sica é a prova viva de que a composição contemporânea é capaz 

de gerar grande envolvimento emocional e entusiasmo.
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Seoul Philharmonic Orchestra
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/1961
Unsuk Chin nasce a 14 de julho, 

filha de um ministro presbite-

riano em Seul, Coreia do Sul.

/1965
Seu pai ensina-lhe os rudi-

mentos da leitura musical; 

ela começa a aprender piano 

sozinha, e logo está tocando 

nos serviços da igreja, em casa-

mentos e em outras ocasiões.

/1974
Sem poder tomar aulas de 

piano por falta de recursos da 

família, decide aos treze anos 

de idade seguir carreira de 

compositora.

/1981
Começa a estudar na Universi-

dade Nacional de Seul.

/1982-4
Estuda composição com Sukhi 

Kang, compositor sul-coreano, 

ex-aluno do compatriota Isang 

Yun em Berlim. Chin é apre-

sentada à música europeia do 

pós-guerra.

/1983
Compõe Gestalten [Formas] 

(a partir de três pinturas de 

Paul Klee), para flauta, violino 

e piano. 

/1984
Gestalten é escolhida pela 

Sociedade Internacional de 

Música Contemporânea (ISCM) 

para integrar o festival World 

Music Days, em Montreal.

/1985
Spektra tem estreia mundial 

em Amsterdã, onde a peça 

conquista o Grande Prêmio da 

Competição de Composição 

Internacional Gaudeamus. 

Chin recebe uma bolsa do Ser-

viço Alemão de Intercâmbio 

Acadêmico (DAAD) e se muda 

para a Alemanha.

/1985–8
Estuda composição com Györ-

gy Ligeti na Universidade de 

Música e Teatro de Hamburgo. 

/1988
Conclui os estudos com Ligeti 

e retorna a Berlim, onde vive 

desde então.

/1989
Inicia uma parceria de dez anos 

com o Estúdio Eletrônico da 

Universidade Técnica de Berlim. 

Estreia mundial de Gradus ad 

Infinitum, em Amsterdã. 

/1993
Santika Ekatala estreia a 6 de 

outubro em Tóquio e conquista 

o primeiro prêmio na Compe-

tição de Obras Orquestrais da 

Comemoração dos 50 Anos do 

Governo Metropolitano.

/1994
Assina um contrato de exclusi-

vidade com a editora londrina 

Boosey & Hawkes.

CRO
NO
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/1997
Estreia o Concerto para Piano, 

com a Orquestra Nacional de 

Gales da BBC e o solista Rolf 

Hind, em Cardiff.

Os Estudos Para Piano nºS 2, 3 

e 4 conquistam o primeiro prê-

mio de música contemporânea 

para piano no Concurso Inter-

nacional de Piano de Orléans 

(França).

Torna-se pela primeira vez 

membro do júri dos ISCM 

World Music Days.

/2000
Estreia o Estudo Para Piano 

nº 6, peça encomendada para 

comemorar o aniversário de 

75 anos de Pierre Boulez, com 

o pianista Rolf Hind, no

Southbank Centre

em Londres.

Estreia Spectres-Spéculaires, 

no Festival de Música Contem-

porânea de Câmara de Witten.

/2001
Estreia Kalá, com a Sinfônica 

de Gotemburgo regida por Pe-

ter Eötvös, em Gotemburgo.

Estreia a versão definitiva de 

Miroirs Des Temps, com o Hil-

liard Ensemble e a Orquestra 

Sinfônica Alemã de Berlim regi-

da por Kent Nagano, em Berlim.

/2001-2
É compositora em residência 

da Orquestra Sinfônica Alemã 

de Berlim.

/2002
Estreia o Concerto Para Violi-

no, com Viviane Hagner como 

solista e a Orquestra Sinfônica 

Alemã de Berlim regida por 

Kent Nagano.

/2005
Em abril, o Concerto Para Violi-

no é interpretado por Christian 

Tetzlaff e a Filarmônica de 

Berlim regida por Simon Rattle, 

em Berlim.

Chin conquista o prêmio Arnold 

Schoenberg, em Viena.

Um CD de peças de Chin grava-

das pelo Ensemble Intercontem-

porain é lançado na série 20/21 

da Deutsches Grammophon.

/2006
É convidada pelo regente 

Myung-Whun Chung para ser 

compositora em residência da 

Orquestra Filarmônica de Seul.

/2006-7
Estreia Double Bind?, com a 

violinista Hae-Sung Kang, mar-

cando o início da colaboração 

de Chin com o Ircam, em Paris.

/2007
Estreia Alice in Wonderland, 

a primeira ópera de Chin, 

montada por Achim Freyer e 

regida por Kent Nagano no 

Teatro Nacional da Bavária, na 

abertura do Festival de Ópera 

de Munique. A obra foi eleita a 

melhor estreia do ano numa vo-

tação de críticos internacionais 

da revista Opernwelt, e incluída 

na lista das melhores do ano do 

Los Angeles Times.

Recebe o Heidelberg Artist Pri-

ze e os prêmios das fundações 

Kyung-Ahm e Daewon.

/2008
Estreia Rocaná, com a Or-

questra Sinfônica de Montreal 

regida por Kent Nagano, em 

Montreal.

/2009
Estreia o Concerto Para Vio-

loncelo, com o solista Alban 

Gerhardt (para quem a peça 

foi escrita) e a Orquestra Sin-

fônica Escocesa da BBC regida 

por Ilan Volkov, durante o fes-

tival BBC Proms, em Londres.

/2009–10
É compositora em residência da 

Philharmonie em Essen.
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/2015
Estreia mundial de Mannequin, 

no Sage Gateshead (Reino 

Unido), pela National Youth Or-

chestra regida por Ilan Volkov.

A Ópera Real de Londres en-

comenda a segunda ópera de 

Chin, Alice Through The Looking 

Glass, com previsão de estreia 

na temporada 2018-9.

/2017 
É compositora visitante

da Osesp.

/2010
Gougalon conquista o Prêmio 

de Composição Musical da Fun-

dação Prince Pierre de Mônaco.

O Concerto Para Violoncelo 

conquista um British

Composer Award.

O álbum de peças de Chin lança-

do em 2009 pelo selo

Analekta é indicado para o

Midem Classical Award de 2010.

/2011
Estreia Fanfare Chimérique, 

com o Ensemble Intercontem-

porain, no Centro Georges 

Pompidou, em Paris.

É convidada pelo regente

Esa-Pekka Salonen para ser 

diretora artística da série

Music of Today, da orquestra 

Philharmonia (Londres).

A Orquestra Sinfônica da BBC 

dedica um dia inteiro à músi-

ca de Chin como parte de sua 

série Total Immersion.

/2012
Vence o Ho-Am, o mais cobiça-

do prêmio de artes da Coreia 

do Sul.

Esa-Pekka Salonen rege o Con-

certo Para Violino, com Viviane 

Hagner como solista no Festi-

val de Edimburgo e no Festival 

Beethoven, em Bonn.

A 25 de agosto, Unuk Chin 

recebe encomenda da série 

Roche Commissions.

/2013
Estreia Graffiti, com a Filarmô-

nica de Los Angeles regida por 

Gustavo Dudamel, em Los An-

geles. A primeira apresentação 

alemã foi em 9 de junho, em 

Colônia, como parte da série 

WDR do Musikfabrik.

Gougalon é apresentada pela 

primeira vez nos EUA, com Alan 

Gilbert e a Filarmônica de Nova 

York. A apresentação é listada 

pela New York Magazine como 

um dos dez melhores concertos 

clássicos do ano.

Estreia a nova versão do Con-

certo Para Violoncelo, no Teatro 

Nacional de Munique, com o 

violoncelista Alban Gerhardt 

e a Orquestra Estatal da 

Baviera regida por

Kent Nagano.

É a principal atração dos qua-

tro dias do Tonsättarfestivalen, 

em Estocolmo.

/2014
É compositora em residência 

na Casa da Música (Porto) e 

no Festival de Lucerna, onde 

estreia Le Silence Des Sirènes, 

com a soprano Barbara

Hannigan e a Orquestra

Acadêmica do Festival de

Lucerna regida por

Simon Rattle.
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25.5 quinta, 21H

26.5 sexta, 21H

27.5 sábado, 16H30

—
OSESP

NEIL THOMSON REGENTE

VIVIANE HAGNER VIOLINO

—
Concerto Para Violino

10.8 quinta, 21H

11.8 sexta, 21H

12.8 sábado, 16H30

—
OSESP

ILAN VOLKOV REGENTE

ISANG ENDERS VIOLONCELO

—
Concerto Para Violoncelo

APRESENTAÇÕES
DAS OBRAS
DE UNSUK CHIN 

SUGESTÕES
DE LEITURA

Stefan Drees (org.)

IM SPIEGEL DER ZEIT:

   DIE KOMPONISTIN

   UNSUK CHIN

Schott, 2011

GRAVAÇÕES
RECOMENDADAS

ALICE IN WONDERLAND (DVD)

Bayerisches Staatsorchester

Chor und Kinderchor der

   Bayerischen Staatsoper

Kent Nagano, regente

Euroarts, 2008

AKROSTICHON-WORTSPIEL

Ensemble Intercontemporain

Deutsche Grammophon 2005

Confira as abreviaturas das 

séries na pág. 104
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O “fenômeno” Penderecki pode ser definido de diferentes manei-

ras. Tanto no início de sua carreira como hoje, as reações à sua obra 

nunca foram unânimes. Os termos usados por comentadores para 

se referir a ele rimam entre si e se contaminam uns aos outros; ora 

estão do mesmo lado, ora de lados opostos. É possível encontrar 

comentários ácidos, proferidos por quem antes o cultuava, mas 

também palavras de admiração vindas de antigos críticos.

O autor de obras como Trenodia Para as Vítimas de Hiroshima 

(1959), Paixão Segundo São Lucas (1966) e Paraíso Perdido (1978) é 

uma figura marcante, que ao longo dos anos seguiu surpreendendo 

pela espontaneidade e pelo dinamismo das reações diante do mun-

do e da vida. São reações que expressam uma personalidade dotada 

não apenas de muitos talentos, mas também de um temperamento 

criativo e um caráter pessoal de força única. Sobretudo, trata-se de 

alguém que ousa ser ele mesmo, em toda e qualquer situação.
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MIECZYSLAW

TOMASZEWSKI

As palavras que escolhi para o título deste 

texto não foram inventadas. Ambas podem ser 

encontradas na metáfora usada pelo próprio 

Penderecki, em seu discurso de doutor honoris 

causa na Universidade de Varsóvia, para ten-

tar captar a forma e a natureza de seu próprio 

caminho criativo, correndo, como ele disse, entre 

Troia e Ítaca. Ele chamou o tempo de sua fase 

vanguardista de “uma rebelião da juventude”. 

Tratava-se  da “liberação” de uma geração jo-

vem “presa a uma estética do realismo socialis-

ta, predominante no país”.1

A personalidade de Krzysztof Penderecki se moldou a partir de 

tendências correntes e claramente visíveis: vogas, padrões e prin-

cípios de um determinado tempo e lugar. No entanto, Penderecki 

sempre manteve um certo espírito de independência, permane-

cendo aberto para tudo o que é diferente e conservando para 

si mesmo um direito de escolha total e irrestrito — o direito de 

aceitar ou rejeitar.

É preciso ressaltar que o compositor mantinha, por exemplo, uma 

ampla abertura para tudo o que os ventos do Ocidente traziam, 

notadamente a partir de 1956. Fascinado pela ousadia da imagi-

nação do compositor Luigi Nono, Penderecki rejeitou o radicalismo 

1 PENDERECKI, Krzysztof. “Internal Tree”. In: Labirynt Czasu. Pięć Wykładów na Koniec Wieku. Varsóvia: Presspublica, 1997, p. 11.

PENDERECKI:
REBELIÃO
E LIBERTAÇÃO

COMPOSITOR

VISITANTE
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GRAVAÇÕES
RECOMENDADAS

THRENODY  TO VICTIMS

   OF HIROSHIMA;

   SYMPHONY NO. 1

London Symphony Orchestra

Polish Radio National

   Symphony Orchestra

Krzysztof Penderecki, regente

Warner Classics, 2012

específico de sua visão de mundo. Interessado também no estrutu-

ralismo de Boulez e sua Improvisação Sobre Mallarmé (1957), ele não 

penetraria na órbita de sua influência. “Boulez e eu pensamos de 

maneira completamente diferente”,2 declarou uma vez.

Da mesma forma, Penderecki pode ter considerado por algum 

tempo Darmstadt a Meca da música de vanguarda, mas nem por 

isso foi asfixiado por essa influência. O compositor permaneceu 

fiel às próprias ideias, resumindo a diferença na seguinte formu-

lação: “Eles se interessam basicamente por pontos, eu prefiro 

linhas”. Isso dito, pode ter havido exagero excessivo quando afir-

mou: “Na verdade nunca tive nenhum elemento de contiguidade 

com a escola de Darmstadt”.3

Penderecki também demonstraria instinto suficiente 

para se afastar do método estocástico de Iánnis Xenákis, 

baseado num pitagorismo moderno, e do aleatorismo ra-

dical de John Cage. O compositor teve contato com todas 

essas correntes, mas continuou sendo ele mesmo.

A certa altura, após o sucesso global da Trenodia e da 

Paixão, ficou mais fácil para Penderecki tomar consciên-

cia de suas próprias ideias criativas, e ele seguiu — se 

não ainda contra a corrente dominante — para longe do 

caminho principal seguido pela maioria dos compositores 

de sua geração.

Foi uma época em que “o ímpeto inabalável com que o 

compositor de 37 anos entrou na história provocou críti-

cas e invejas, mas também evocou admiração e fascínio”.4 

Passando de um sucesso para outro, Penderecki parecia não acusar 

os golpes de maneira nenhuma. Se tivesse o temperamento e a 

segurança de um Friedrich Nietzsche, ele poderia ter se posicionado 

como o autor de Assim Falou Zaratustra: “Eu sou o que sou; quero 

continuar sendo como sou: vocês que se danem!”.5 Ele não disse isso, 

claro. No entanto, na virada dos anos 1970 para os 1980, quando 

Penderecki apresentou uma série de partituras que retomavam o 

motivo abandonado pela música sinfônica do romantismo tardio, se-

ria possível supor que estivesse possuído por uma segurança pareci-

da. Sabendo ao que estava se expondo, “escreveu o que bem quis”.

2 PENDERECKI, Krzysztof, 1973. Apud ERHARDT, Ludwik.

   Spotkania z Krzysztofem Pendereckim. Cracóvia: PWM, 1975, p. 13.

3 IBIDEM, p. 13.

4 ERHARDT, Ludwik. Ponizej Muzyki. Cracóvia: PWM, 1971, p. 169.

5 NIETZSCHE, Friedrich. Aphorisms. Organização de S. Lichenski. Varsóvia, 1973, p. 463, p. 138.
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O compositor e crítico Zygmunt Mycielski reparara nesse tra-

ço característico do autor de Dies Irae muitos anos antes, ain-

da em 1967. Ironicamente, elaborou uma lista das acusações e 

ofensas contra o compositor colocadas na época: “É melhor que 

os analistas se apressem: Penderecki é programático, literário, 

expressionista, estático, oportunista, traiu a vanguarda, a abs-

tração, o aleatorismo, o experimental, a música pura, repete a 

si mesmo, etc. Tudo isso é possível, mas é melhor se apressar, 

porque Penderecki continua compondo, e eu acrescentaria que 

está compondo a si mesmo, e o ser humano é — como sabemos 

— tão imprevisível como uma molécula de gás.”6 Ao final, Myciels-

ki afirmava que Penderecki deixou suas digitais únicas em tudo o 

que compôs: “Uma certa sonoridade que se mostra permanente, 

algo que no futuro será lido em muitas variantes diferentes, mas 

ainda assim uma sonoridade”.7

Tudo tem um preço. Embora tenha havido momentos 

em que Penderecki se sentiu parte de determinado gru-

po artístico, agindo em nome de um lema comum, ele 

percorreria os trechos mais longos e mais significativos 

dessa trajetória sozinho.

Os momentos em comum foram, em primeiro lugar, 

aqueles gerados pela instalação da Cortina de Fer-

ro, em meados dos anos 1950, quando uma chamada 

Escola Polonesa foi reconhecida. Pouco depois, no início 

dos anos 1960, Penderecki poderia se sentir um dos 

principais artistas da chamada “segunda vanguarda 

europeia”. Enfim, nos anos 1980, ele de alguma forma 

acabaria liderando um grupo de compositores da Eu-

ropa Central e do Leste, que compartilhavam um mes-

mo engajamento, mais ou menos idealista, na batalha contra o 

sistema totalitário.

Escolhendo ir contra a corrente — o único ca-

minho aceitável para sua autorrealização —, 

Penderecki adotaria, conscientemente e sem 

relutância, o estatuto de um caminhante soli-

tário, evitando as estradas pavimentadas das 

tendências dominantes. 

6 MYCIELSKI, Zygmunt. “Dies irae Krzysztofa Pendereckiego. Oratorium Pamięci

    Zamordowanych w Oświęcimiu”. Ruch Muzyczny, n. 14, 1967, p. 3.

7 Ibidem.

GRAVAÇÕES
RECOMENDADAS

THE COMPLETE SYMPHONIES

Polish Sinfonia Iuventus Orchestra 

Choir of The Podlasie Opera

   And Philharmonic in Bialystok

Krzysztof Penderecki, regente

Dux, 2015
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Escolhendo ir contra a corrente — o único cami-

nho aceitável para sua autorrealização —, Pende-

recki adotaria, conscientemente e sem relutância, 

o estatuto de um caminhante solitário, evitando 

as estradas pavimentadas das tendências domi-

nantes. Gostava, e ainda gosta, de interpretar 

e justificar suas atitudes, quase sempre ex post. 

Eis seu comentário, quando criticaram a varia-

bilidade de seu estilo: “A verdadeira criatividade 

deve ser uma viagem, uma busca permanente”.8 

Penderecki sempre gostou de se expressar pelo 

uso de metáforas, e é preciso dizer que ele às 

vezes acerta na mosca. Justificaria suas referên-

cias à música sinfônica do romantismo tardio, 

chocantes para muitos críticos, com um famoso 

comentário sobre aquela situação, em que às 

vezes “a atitude mais criativa acaba sendo abrir 

uma porta atrás de você”.

No início dos anos 1990, ele adotou a metáfora 

do labirinto: “Eu me dei conta de que o labirinto 

é a coisa com a qual mais me identifico. Entendi-

do em sentido amplo, o labirinto significa pro-

curar, perambular, chegar indiretamente a um 

destino, depois de dar muitas voltas. Mas jamais 

a pesquisa pela pesquisa apenas.”9 Usaria essa 

metáfora diversas vezes em declarações, e ela 

seria recorrente também em seus textos. Che-

gou até mesmo a usá-la diretamente no título 

de seu discurso de doutoramento, “Artista no 

Labirinto”, proferido em 1994, na Academia de 

Música da Cracóvia: “Estamos dentro de um 

labirinto. Pegamos muitos caminhos, retroce-

demos e voltamos com uma vaga sensação de 

destino alcançado. Gostaríamos de fazer uma 

avaliação, de entender — não apenas o nosso 

caminho individual, mas também todo esse sé-

culo que está para acabar.”10 E então se colo-

cava uma pergunta, completada pela seguinte 

conclusão: “Como poderemos atingir um alvo 

artístico nesse labirinto de caminhos, neste caos 

da experiência de hoje em dia? Talvez haja algum 

consolo no fato de que o labirinto — uma metá-

fora da nossa vida — é sempre uma combinação 

KRZYSZTOF 

PENDERECKI

8 PENDERECKI, Krzysztof. “Passio Artis et Vitae”. In: Labirynt Czasu, op. cit., p. 72.

9 IDEM. Discussions at Luslawice, p. 197.

10 IDEM. “Artist in a Labyrinth”. In: Labirynt czasu, op. cit., p. 19.
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de elementos irracionais (e incalculáveis) e previsíveis (e por isso 

controláveis). Podemos encontrar o sentimento de realização só 

depois de muito perambular, depois de darmos muitas voltas.”11

Parece não haver nenhuma dúvida de que a metáfora do labi-

rinto surge no exato momento em que o compositor muda de um 

período de atividades dinâmicas para um de atividades contem-

plativas, em que uma “faixa de sombra” passou por seu caminho 

artístico. Após a metáfora do labirinto, outra seria adotada pelo 

compositor: a da Arcádia.

O vilarejo de Luslawice, no sul da Polônia, se tornaria 

para Penderecki sua Arcádia na vida real: onde era pos-

sível se sentir no paraíso, desfrutar da vida em família e 

plantar árvores. Separado do mundo, não sentia seu alvo-

roço nem ouvia seus ruídos. “Em Luslawice”, disse, “cer-

quei minha propriedade, meu jardim, com um muro alto, 

acreditando que esse muro reforçaria sua força interna. 

Esse hortus conclusus [jardim fechado] é um mundo em 

si mesmo, meu universo, em cuja harmonia sou capaz de 

moldar a mim mesmo. Marcando as alamedas de árvo-

res, formando campos e canteiros, me dou conta de estar 

construindo minha própria Arcádia, ao mesmo tempo que 

tenho certeza […] de me entregar a uma arte virtuosa e 

agradável.”12 Não é preciso ter um ouvido sensível para 

captar o tom de reflexão dessa frase, mesclado ao amar-

gor da experiência. Talvez o filólogo Tadeusz A. Zielinski 

estivesse certo ao descrever o mundo de Penderecki como 

“uma ilha deserta, cercada por um oceano de estranhas 

atitudes e ideologias”.13

11 Ibidem., p. 21.

12 Labirynt Czasu, op. cit., pp. 20-1.

13 ZIELINSKI, Tadeusz A. Dramat Instrumentalny Pendereckiego. Cracóvia: PWM, 2003, p. 6.

MIECZYSLAW
TOMASZEWSKI
É MUSICÓLOGO, 
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ACADEMIA DE MÚ-
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VIA E AUTOR DE 

DOIS LIVROS SO-

BRE PENDERECKI, 

PUBLICADOS PELA 

EDITORA POLONE-

SA PWM. TEXTO 

PUBLICADO ORIGI-

NALMENTE NA RE-

VISTA QUARTA, EM 

JULHO DE 2009, 

REPRODUZIDO 

SOB AUTORIZA-
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GRAVAÇÕES
RECOMENDADAS

PENDERECKI CONDUCTS

   PENDERECKI, V. 1

Warsaw Philharmonic

   Orchestra & Choir

Krzysztof Penderecki, regente

Henryk Wojnarowski, regente

Warner Classics, 2016
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Warsaw Philharmonic Choir and 

Orchestra

Antoni Wit, regente

Naxos, 2015
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/1933 
Nasce a 23 de novembro,

em Debica, Polônia, filho

de Tadeusz Penderecki e

Zofia Wittgenstein.

/1939
Estoura a Segunda Guerra 

Mundial, e a família Penderecki 

deixa seu apartamento, onde 

passa a funcionar o Ministério 

da Alimentação.

/1946
Depois da guerra, Penderecki 

começa a estudar violino com 

Stanislaw Darlak, regente da 

banda militar de Debica, que 

organizara uma orquestra para 

a sociedade musical da cidade 

após a guerra.

/1951
Ao concluir o estudo secundá-

rio, muda-se para Cracóvia, 

onde frequenta a Universidade 

Jaguelônica. Estuda violino 

com Stanislaw Tawroszewicz e 

teoria musical com Franciszek 

Skolyszewski.

/1954 
Ingressa na Academia de 

Música de Cracóvia. Ao ter-

minar seus estudos de violino, 

concentra-se inteiramente na 

composição, tomando aulas 

com Artur Malawski e Francis-

zek Skolyszewski.

/1958
Forma-se no Conservatório de 

Cracóvia, onde mais tarde se 

tornaria professor.

CRO
NO
LO
GIA

/1959
Compõe Trenodia Para as Ví-

timas de Hiroshima, pela qual 

receberia o prêmio da Unesco.

 

/1960
Compõe Anaklasis.

/1961
Compõe Polimorfia, Fonogra-

mas e Salmo.

/1966–8
Dá aulas na Folkwang

Hochschule für Musik, em 

Essen, Alemanha. Compõe 

Paixão Segundo São Lucas, 

peça encomendada pela rádio 

de Colônia para celebrar os 

setecentos anos da catedral 

de Münster, onde seria execu-

tada pela primeira vez a 30 de 

março de 1966.

/1967
Compõe e apresenta outra 

grande obra coral, Dies Irae, 

também conhecida como Ora-

tório de Auschwitz.

/1968
Recebe uma bolsa do Serviço 

Alemão de Intercâmbio Aca-

dêmico (DAAD). Escreve sua 

primeira ópera, Os Demônios 

de Loudun, encomendada pela 

Ópera de Hamburgo, onde teria 

sua estreia mundial em 1969.

/1970
Estreia da cantata Cosmogo-

nia, escrita por encomenda das 

Nações Unidas e marcada pela 

presença de presidentes, reis e 

primeiros-ministros. 

86



/1972
Nomeado diretor do

Conservatório de Cracóvia.

Dá início a sua carreira

de regente.

/1972–8
É professor da faculdade

de música da Universidade

de Yale (EUA).

/1973
Termina sua Sinfonia nº 1 e rege 

a estreia mundial em

Peterborough, Inglaterra. Es-

creve também Magnificat, para 

comemorar o 12º centenário da 

catedral de Salzburgo e rege a 

estreia mundial no Festival de 

Salzburgo, em 1974.

/1977
Em abril, estreia o Concerto 

Para Violino e Orquestra nº 1 

em Basileia, com Isaac Stern 

como solista. 

/1978
A segunda ópera de

Penderecki, Paraíso Perdido, 

baseada em libreto de

Christopher Fry inspirado em 

Milton, estreia na Ópera Lírica 

de Chicago a 29 de novembro. 

Em janeiro de 1979, rege uma 

encenação de Paraíso Perdido 

no Scala de Milão e faz, a con-

vite do papa João Paulo ii, um 

concerto no Vaticano.

/1980
Zubin Mehta rege a primeira 

apresentação da Sinfonia nº 2 

em Nova York, a 1º de maio,

e também nos festivais de 

Salzburgo e Lucerna, em turnê 

pela Europa. 

/1983
Rege a estreia de seu Concerto 

Para Violoncelo e Orquestra nº 2, 

executada pela Filarmônica de 

Berlim, com Mstislav

Rostropovich como solista.

A 24 de julho, estreia o Concer-

to Para Viola e Orquestra, em 

Caracas, com José Vasquez 

como solista.

/1984
O Réquiem Polonês estreia

a 28 de setembro, encomenda-

do pela Rádio de Württemberg 

e pelo Teatro Estatal, para 

comemorar os quarenta

anos do fim da Segunda

Guerra Mundial. 

/1986
Estreia mundial da terceira 

ópera de Penderecki, A Másca-

ra Negra, baseada em peça de 

Gerhart Hauptmann, no Festi-

val de Salzburgo.

/1987
Veni Creator, para coro a 

cappella, é regida pelo próprio 

Penderecki, ao receber o douto-

rado honorário da Universida-

de de Madri. Recebe o prêmio 

Wolf, em Israel. Torna-se 

diretor artístico da Orquestra 

Filarmônica de Cracóvia, cargo 

que manterá até 1990.

/1988
Recebe o prêmio Grammy pela 

gravação de seu Concerto Para 

Violoncelo nº 2, com Mstislav 

Rostropovich como solista, pelo 

selo Erato.

/1989 
Lorin Maazel rege a estreia da 

Sinfonia nº 4 — Adagio, enco-

mendada pelo governo francês 

para celebrar o bicentenário da 

Revolução Francesa.

/1991
Estreia a quarta ópera de 

Penderecki, Ubu Rei, baseada 

na obra de Alfred Jarry, a 6 de 

julho, na Ópera de Munique.

/1992
Torna-se diretor do Festival Ca-

sals, em San Juan (Porto Rico), 

função que ocupará até 2002. 

Estreia de Sinfonietta, com a 

Sinfonia Varsóvia sob a batuta 

do compositor. Estreia da Sinfo-

nia nº 5, em Seul. 

/1993
Estreia o Concerto Para Flauta, 

dedicado a Jean-Pierre Rampal, 

que o interpreta em sua premiè-

re em Lausanne, com a Orques-

tra de Câmara de Lausanne, 

sob regência do compositor. 

/1995
Estreia do Concerto Para Violino 

nº 2, escrito para Anne-Sophie 

Mutter, em Leipzig, com a MDR 

Orchestra, regida por Mariss 

Jansons. Estreia da Sinfonia nº 

3, em Munique, com a Orquestra 

Filarmônica de Munique, sob 

regência do compositor.

/1997
Estreia de Sete Portões de Jeru-

salém, que encerra a celebração 

dos três mil anos de Jerusalém.
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/1997
Torna-se diretor musical da 

orquestra Sinfonia Varsóvia. Em 

fevereiro, recebe o prêmio Crys-

tal, em Davos (Suíça). A estreia 

do Hino a São Daniel ocorre a 4 

de outubro, em Moscou. A peça 

foi encomendada pelo canal de 

televisão moscovita TV-6 para co-

memorar os 850 anos da cidade.

/1998
É consultor artístico do Festival 

de Música de Pequim. A estreia 

mundial do Credo ocorre em 

julho no Bach Festival, em Eu-

gene, Oregon. 

/1999
O Concerto Para Violino nº 2 

— Metamorphosen, interpre-

tado por Anne-Sophie Mutter, 

sob regência do compositor, 

recebe dois prêmios Grammy: 

melhor composição clássica e 

melhor apresentação instru-

mental de solista. 

/2000
É regente convidado da então 

recém-formada Orquestra 

Filarmônica da China. Recebe 

o prêmio de melhor compo-

sitor vivo no Midem Classic, 

em Cannes, e em outubro um 

doutorado honorário da Uni-

versidade de Lucerna. A Sona-

ta Para Violino e Piano estreia 

no Barbican, em Londres, com 

Anne-Sophie Mutter

e Lambert Orkis.

/2001
Recebe o prêmio Principe de As-

turias de Las Artes. É nomeado 

membro honorário da Acade-

mia de Artes de Hong Kong.

/2002
Estreia do Concerto Para Piano, 

encomendado pelo Carnegie 

Hall, com Emanuel Ax e a Or-

questra de Filadélfia, sob regên-

cia de Wolfgang Sawallisch.

/2005
Recebe a Ordem da Águia 

Branca — a mais alta condeco-

ração da Polônia.

/2006
Recebe a Ordem das Três Es-

trelas da Letônia.

/2007
Torna-se professor honorário do 

Conservatório Estatal Rimski-

-Korsakov, em São Petersburgo.

/2008
É nomeado professor honorário 

do Conservatório Estatal Ye-

revan Komitas. Rege a estreia 

mundial do Concerto Para 

Trompa e Orquestra, com a 

Orquestra Filarmônica de Bre-

men, com Radovan Vlatkovic 

como solista. Recebe o prêmio 

Orly por sua música para o fil-

me Katyn, de Andrzej Wajda.

/2009
Recebe a Ordre de Mérite du 

Grand-Duché de Luxembourg 

e uma ordem honorária do 

presidente da república da Ar-

mênia. Compõe Kaddish, para 

marcar os 65 anos do fim do 

gueto de Lódz.

/2010
É convidado para participar do 

Comitê de Honra das Celebra-

ções do Ano Chopin nas embai-

xadas da Polônia em Lisboa, 

Tóquio e Roma. Marcando o 

bicentenário do nascimento 

de Chopin, compõe A Sea of 

Dreams Did Breathe on me... 

[Um Mar de Sonhos Respirou 

em Mim], canções para sopra-

no, mezzo soprano e barítono.

/2012
Estreia do Concerto Duplo 

Para Violino e Viola, encomen-

dado pela Gesellschaft der 

Musikfreunde de Viena para 

celebrar o bicentenário do 

Musikverein em Viena, com a 

Orquestra da Rádio da Baviera 

regida por Mariss Jansons, com 

Janine Jansen (violino) e Julian 

Rachlin (viola).

/2014–7
Trabalha numa ópera

inspirada em Fedra, de Racine,

e tem planos de escrever uma 

nona sinfonia.

/2017
É compositor visitante

da Osesp.
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14.9 quinta, 21H

15.9 sexta, 21H

16.9 sábado, 16H30

—
OSESP

KRZYSZTOF PENDERECKI REGENTE

   /COMPOSITOR EM RESIDÊNCIA

CORO ACADÊMICO DA OSESP

CORO DA OSESP

—
Hino a São Daniel

Sinfonia nº 4 – Adagio

APRESENTAÇÕES
DAS OBRAS DE 
KRZYSZTOF 
PENDERECKI 

SUGESTÕES
DE LEITURA

Wolfram Schwinger

KRZYSZTOF PENDERECKI: HIS 

LIFE AND WORK

Schott, 1989

Cindy Bylander 

KRZYSZTOF PENDERECKI: A 

BIO-BIBLIOGRAPHY 

Praeger, 2004 

B. M. Maciejewski 

TWELVE POLISH COMPOSERS

Allegro, 1976

Ray E. Robinson

KRZYSZTOF PENDERECKI: A 

GUIDE TO HIS WORKS 

Prestige, 1983

INTERNET
KRZYSZTOFPENDERECKI.EU

 —  A Fundação Osesp agrade-

ce ao Instituto Adam

Mickiewicz/Polska Music pelo 

generoso apoio à vinda do com-

positor Penderecki.

Confira as abreviaturas das 

séries na pág. 104
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O DESAFIO DE 

INTERPRETAR 

UM GRANDE 

MESTRE

ISABELLE FAUST
ARTISTA

EM RESIDÊNCIA
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Quando eu era estudante, meu professor,

Christoph Poppen, era muito aberto para a 

questão da interpretação historicamente infor-

mada e também muito consciente dos pro-

blemas estilísticos entre Bach e a tradição do 

violino com a qual havíamos crescido — penso 

nas lendárias gravações de Henryk Szeryng, 

Nathan Milstein ou Arthur Grumiaux. Estáva-

mos acostumados àquelas versões e não nos 

sentíamos automaticamente impulsionados a 

procurar saber de um caminho de interpretação 

historicamente mais informado. E, claro, esse 

repertório é tecnicamente tão difícil que o de-

safio de tentar tocar as notas afinadas e com 

uma qualidade de som aceitável já é suficiente 

para manter qualquer violinista ocupado por 

bastante tempo!

GRAVAÇÕES
RECOMENDADAS

BEETHOVEN COMPLETE

   SONATAS FOR PIANO & VIOLIN

Isabelle Faust, violino

Alexander Melnikov, piano

Harmonia Mundi, 2009

BACH SONATAS & PARTITAS (2 V.)

Isabelle Faust, violino

Harmonia Mundi, 2012

O aspecto da informação histórica entrou no meu processo de 

trabalho de maneira mais séria apenas depois de formada. Fui 

estimulada por colegas à minha volta e também por ter cada vez 

mais contato com conjuntos historicamente informados e com 

músicos maravilhosos do piano e do cravo, como Andreas Staier 

[também presente na Temporada 2017 da Osesp], que considero 

uma das minhas influências musicais mais fortes. Desde a primeira 

vez que toquei com corda de tripa, ao lado da orquestra de câmara 

Concerto Köln, tenho procurado explorar cada vez mais esse cam-

po — e venho gostando muito. Tenho tido a sorte de tocar bastante 

com corda de tripa e instrumentos históricos ultimamente. E isso, é 

claro, me levou a procurar uma abordagem completamente dife-

rente de Bach do que aprendi quando era jovem.

A música de Bach é cheia de pontos de interrogação para nós 

— existem muitos caminhos possíveis para escolher, e estamos 

longe de ter qualquer indicação suficientemente concreta, de 

primeira mão. Não sabemos sequer ao certo por que ele escreveu 

as Sonatas e Partitas. Quando eu estava planejando gravar essas 

peças, achei que a melhor maneira de lidar com o aspecto teme-

rário de se fazer mais uma gravação dessas, que talvez sejam 

as peças mais difíceis do repertório de violino, seria encontrar o 

máximo possível de informação sobre aquela música e, assim, ter 

pelo menos a ilusão de algum tipo de terreno seguro em que pisar.
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É preciso ser bastante desapegado e controlado quando se apre-

senta a música quase “universal” das Sonatas e Partitas de Bach, 

mas ao mesmo tempo é preciso que seja algo vindo do fundo do 

coração. Tenho me esforçado para obter toda informação teórica, 

para digeri-la e unificá-la com aquilo que, no fundo, me liga emocio-

nalmente à música. Às vezes acho difícil encontrar meu caminho, em 

meio a tanto trabalho intelectual, em direção a uma interpretação 

pessoal, mas “informada”. Eu não queria soar seca ou didática.

Quando finalmente chegou a hora de gravar, tentei parar de me 

preocupar com questões teóricas, para fazer uma versão muito 

pessoal. Bach será sempre uma tarefa difícil: ele é mais distante 

da nossa época do que muitos compositores que consideramos 

entre os mais executados hoje em dia. Basta lembrar que exis-

te muita informação disponível sobre Brahms ou Schumann, 

por exemplo: relatos em primeira mão, cartas e outras pistas, 

até mesmo gravações de Joseph Joachim ou de alunos de Clara 

Schumann. Com isso, nos damos conta de que estamos apenas 

algumas gerações depois deles.

ISABELLE
FAUST
TEXTO PUBLICADO 

ORIGINALMENTE 

NA REVISTA THE 

STRAD, EM JULHO 

DE 2013, REPRO-

DUZIDO SOB 

AUTORIZAÇÃO. 

TRADUÇÃO DE 

ALEXANDRE BAR-

BOSA DE SOUZA.



BEETHOVEN:
SONATAS PARA
PIANO E VIOLINO
FIONA MADDOCKS

Beethoven descreveu suas dez sonatas, escritas ao longo de 

quinze anos do início e dos meados de sua carreira, como obras 

para “piano e violino”. Costumamos pensar nelas como o contrário: 

para violino solo e acompanhamento de piano. O engano é nosso, 

não de Beethoven. No geral, os dois instrumentos atingem notável 

equilíbrio, ambos personagens robustos agarrando cada grama de 

invenção melódica e harmônica que Beethoven oferece.

Miguel Rio Branco

Las Palmas de Gran Canária, 

   Espanha, 1946

Maison Carrée

   [Casa Quadrada], 1994,

   impressão de 2014
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A violinista alemã Isabelle Faust — Artista em Residência da 

Osesp nesta Temporada — e o exuberante e sensível pianista russo 

Alexander Melnikov são parceiros ideais, lidando com o diálogo mu-

sical com equilíbrio, imaginação e frescor. O jogo constante entre 

melodia e acompanhamento, ora com provocantes ornamentos, 

ora em ousados contrastes, dá a essas obras uma vitalidade que 

Faust e Melnikov, como poucos, revelam em sua execução.

A seriedade da abordagem dos intérpretes é notável. Eles 

voltaram aos manuscritos originais de Beethoven para aper-

feiçoar a compreensão dessa música que tocam desde a juven-

tude. O resultado são interpretações diretas, sem retoques, 

informadas, ambas, por técnicas dos instrumentos da época e, 

especialmente no caso de Faust, por uma considerável experiên-

cia com o repertório contemporâneo. Isso se revela numa rara 

claridade analítica, especialmente na última peça, a fascinante 

Sonata nº 10 em Sol Maior.

Por mais surpreendente que pareça agora, dada a preponde-

rância das mulheres nos instrumentos de cordas nas orquestras 

modernas, o violino costumava ser considerado um instrumento 

masculino. Anne-Sophie Mutter foi a primeira mulher a gravar 

um ciclo completo das sonatas de Beethoven, em 1999, juntan-

do-se a um catálogo de grandes nomes como David Oistrakh, 

Henryk Szeryng, Isaac Stern e Itzhak Perlman, e dando preferência 

a um som mais cheio, mais romântico.

Fora do mundo dos violinistas, as mais conhecidas das dez sona-

tas são aquelas que receberam apelidos: a radiante Sonata em Fá 

Maior —  Primavera, Op.24 e a majestosa Sonata Kreutzer, Op.47, 

que inspirou a novela homônima de Tolstói. Faust e Melnikov fazem 

um trabalho leve, flexível no “Allegro” que abre a Primavera, com 

o uso discreto do vibrato e nenhum peso no fraseado ou no orna-

mento. Já a interpretação que eles fazem da Kreutzer é vigorosa e 

livre de toda pompa. 

FIONA
MADDOCKS
É CRÍTICA DE 

MÚSICA CLÁSSICA 

DA SEÇÃO “THE 

OBSERVER” NO 

JORNAL THE

GUARDIAN.

É AUTORA DE 

HILDEGARD OF 

BINGEN (FABER & 

FABER, 2013),

HARRISON

BIRTWISTLE: WILD 

TRACKS (FABER 

& FABER, 2014) E 

MUSIC FOR LIFE 

(FABER & FABER, 

2016). PUBLICADO 

EM WWW.THE-

GUARDIAN.COM E 

REPUBLICADO SOB 

AUTORIZAÇÃO. 

TRADUÇÃO DE

ALEXANDRE

BARBOSA

DE SOUZA.
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11.5 quinta, 21H

12.5 sexta, 21H

13.5 sábado, 16H30

—
OSESP

MARIN ALSOP REGENTE

—
BRAHMS Concerto Para Violino em Ré 

Maior, Op.77

RECITAIS ESPECIAIS

14.5 domingo, 20H

15.5 segunda, 21H

16.5 terça, 21H

—
BEETHOVEN Sonatas

—
com participação de

   ALEXANDER MELNIKOV PIANO

APRESENTAÇÕES
COM ISABELLE FAUST

14.9 quinta, 21H

15.9 sexta, 21H

16.9 sábado, 16H30

—
OSESP

KRZYSZTOF PENDERECKI REGENTE

      /COMPOSITOR EM RESIDÊNCIA

—
SZYMANOWSKI Concerto nº 1

   Para Violino, Op.35

17.9 domingo, 16H

—
BACH Sonatas e Partidas

Confira as abreviaturas das 

séries na pág. 104
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Em 2010, a Fundação Osesp inaugurou seu projeto de home-

nagens anuais a um músico, na condição de representante dos 

demais. Depois das homenagens a Cláudio Cruz, Arcádio Minczuk, 

Lev Veksler, Gilberto Siqueira, Elizabeth Del Grande, Mariana Va-

lença, Ricardo Barbosa e Wagner Polistchuk, o homenageado da 

Osesp este ano é o clarinetista Sergio Burgani, que completa 30 

anos de orquestra em 2017. Nos concertos dos dias 22, 23 e 24 de 

junho, Sergio será o solista no Concerto Para Clarinete, do com-

positor britânico Gerald Finzi. Na entrevista a seguir, ele relembra 

seus anos de formação, a experiência com o grupo Sujeito a Guin-

cho e a carreira na Osesp.

ENTREVISTA COM SERGIO BURGANI

O NAIPE DE 

CLARINETES DA OSESP, 

NOS ANOS 1990
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PODE FALAR UM POUCO SOBRE SUAS PRI-

MEIRAS EXPERIÊNCIAS COM MÚSICA?

Quando era criança, via minha mãe organizan-

do uma pequena mala de meu irmão mais velho 

Célio, para viajar com a Banda Mirim de Rudge 

Ramos, de São Bernardo do Campo, da qual ele 

fazia parte como percussionista. Eu tinha sete 

anos e também queria viajar, por isso pedi aos 

meus pais que me inscrevessem na banda.

Queria tocar trompete, mas o maestro Fran-

cisco de Oliveira Sales disse que eu era muito 

pequeno e não conseguiria, então ele me deu 

um clarinete de treze chaves, totalmente obso-

leto, num estojinho feio de dar dó. Fiquei meio 

chateado e fui para casa com aquele instru-

mento, mas aos poucos — com a ajuda de mi-

nha mãe, que ajeitava meus dedos nas chaves 

— fui pegando gosto por ele!

Esse maestro era bravo e muito severo, puxava 

nossa orelha quando errávamos o solfejo. Segui 

nesta banda até os quatorze anos, quando meu 

pai me pediu que começasse a trabalhar para 

ajudar em casa: éramos quatro irmãos, além do 

meu avô e da minha mãe. Então fiz o teste e fui 

aprovado na Banda Sinfônica de São Bernardo. 

Fui com meu pai assinar a carteira de trabalho 

para a banda, e ele ficou felicíssimo, porque o 

salário era muito bom.

A banda era financiada pela prefeitura de São 

Bernardo do Campo, e por ela passou gen-

te muito boa: os clarinetistas Nailor Azevedo 

(Proveta) e Edmilson Nery, o trompetista Valmir 

Gil, o trombonista François, entre muitos outros 

grandes músicos. O maestro impunha uma roti-

na militar para a banda: usávamos coturno, boi-

na e corte raspado; recebíamos punições rigoro-

sas por pequenas coisas. Uma vez fui suspenso 

de uma apresentação por estar de meias azuis e 

não pretas, e ainda tive que limpar o banheiro!

E COMO DEU CONTINUIDADE AOS ESTUDOS 

EM MÚSICA?

Em 1974, aos quatorze anos, conheci Benedito 

Gomes de Moraes, o Ditinho, que me indicou a 

Escola Municipal de Música e o professor Rafael 

Galhardo Caro, clarinetista do Theatro Municipal 

de São Paulo. Foi a primeira vez que ouvi falar em 

um professor especializado em clarinete.

Eu, meu irmão e alguns amigos nos inscreve-

mos na Escola, que ainda era sediada no Cam-

buci. Logo me entusiasmei com a música clássi-

ca. Lá, conheci o Arcádio e o Roberto Minczuk, o 

Rogério Wolf e o Mauro Botelho, e formamos um 

quinteto de sopros, que seguiu por um tempo – o 

Quinteto Aulos.

O GRUPO SUJEITO

A GUINCHO
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E COMO FORAM SUAS PRIMEIRAS EXPERIÊN-

CIAS TOCANDO EM ORQUESTRA?

A convite do meu amigo Ditinho, fui tocar na 

orquestra regida pelo pai de Sandor Molnar, 

contrabaixista e professor da Escola Municipal 

de Música. Era uma orquestra amadora, que 

tocava operetas e alguns arranjos de música 

popular, e se apresentava no Clube do Café, na 

Rua 13 de Maio.

 

Em 1975, incentivado pelo meu professor Rafael, 

pedi demissão da banda, para praticar clarinete na 

Orquestra Jovem Municipal, o que foi um problema  

para meus pais: afinal, largava um ótimo salário 

para ficar com uma bolsa de estudos que mal paga-

va minha condução.

Alguns anos depois, a Orquestra Sinfônica 

do Theatro Municipal precisou renovar seus 

músicos e acolheu uma leva de estagiários da 

Escola Municipal. Os professores foram super 

importantes nesse processo: conversaram com o 

maestro Roberto Schnorrenberg e com Claudia 

Toni sobre a função da Escola, e eles abraçaram 

a ideia. Nesse grupo de jovens estagiários, que 

depois fariam concurso e ingressariam ofi-

cialmente na orquestra, estavam músicos que 

viriam a fazer parte da Osesp: Arcádio Minczuk, 

Rogério Wolf, José Ananias, Reginaldo Farias, 

Wagner Polistchuk e Cláudio Cruz.

E COMO DEU CONTINUIDADE À SUA FORMA-

ÇÃO MUSICAL?

Imagine que, aos dezoito anos, eu era o se-

gundo clarinete da Sinfônica Municipal. Mas era 

muito inexperiente: tinha muita técnica e leitu-

ra, mas nenhum fraseado e estilo. Nessa época, 

participei de duas edições do Festival de Campos 

do Jordão. Em contato com outros clarinetistas, 

ouvi falar de um professor em São Paulo: José 

Máximo Sanches, que foi um divisor de águas não 

só para mim, mas para a história do clarinete 

aqui em São Paulo. Muita gente passou por ele: o 

Edmilson e a Ligia Nery, o Nivaldo Orsi...

Logo na primeira aula, Máximo me disse que 

eu tinha talento, mas que precisava adquirir 

conhecimentos gerais, pois havia abandonado 

o ginásio e, além de ser tímido, ficava trancado 

em casa tocando clarinete. Ele me deu aula de 

francês e inglês, me indicou livros, e aos poucos 

fui me interessando por arte e cultura. Fiz su-

pletivo e faculdade, e a experiência de tocar em 

orquestra começou a fazer muito mais sentido. 

Máximo também me estimulou — quase obri-

gou — a participar de concursos de clarinete. 

Em 1984 e 1985, ganhei o concurso da Funarte. 

Em 1986, fui um dos vencedores do Prêmio Sul 

América de Música, e um dos prêmios era tocar 

na embaixada brasileira em Washington, com o 

pianista Luiz Senise, que dava aula na UFRJ.

A partir de então, passamos a tocar juntos, e 

com ele aprendi muito sobre música de câmara. 

Graças a esses e a outros prêmios, tive a opor-

tunidade de estudar com grandes clarinetistas 

na França e na Itália.

COMO FOI SUA ENTRADA NA OSESP, EM 1987?

Houve uma incompatibilidade entre uma agen-

da minha de recitais pelo Norte e Nordeste do 

Brasil e um concerto da Sinfônica Municipal. A 

orquestra não me liberou para esses recitais, e 

acabei pedindo demissão.

No começo dos anos 1980, quando era possível 

participar dos ensaios nas duas orquestras, eu já 

havia trabalhado por alguns meses como cla-

rinetista convidado na Osesp. Sabendo que eu 

estava desempregado, o clarinetista Edmilson 

Nery conversou com o maestro Eleazar de Car-

valho, que já me conhecia, e me chamou para 

fazer parte do naipe. No primeiro ensaio, sentei 

na segunda estante; o maestro chegou e nem 

olhou  para  mim:  voltou- se  para  o  Edmilson  e  

falou:  “Professor,  este  é  o homem?”. Começou 

o ensaio – e eu estava contratado.
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VOCÊ TAMBÉM ATUA COMO PROFESSOR?

Em 1988, fui chamado pelo clarinetista Maurício 

Loureiro, que tocava na Osesp, para   substituí-

-lo   como   professor   no   Instituto de Artes da 

Unesp,   pois   ele   foi   fazer mestrado no exterior 

e previa voltar ao Brasil num ano e meio – mas 

acabou emendando com um doutorado na Amé-

rica do Norte. Com isso, em 1992, prestei concurso 

na Unesp e estou lá até hoje. Tenho orgulho de ter 

sido professor de muita gente que vem fazendo 

belas carreiras como clarinetistas. Vários colegas 

de naipe na Osesp foram meus alunos: o Ovanir 

Buosi e os irmãos Giuliano e Daniel Rosas, mas 

também o Luis Afonso Montanha e vários músicos 

que se espalharam por orquestras de todo o Brasil: 

Marcus Július Lander e Jonatas Bueno, primei-

ro e segundo clarinete da Filarmônica de Minas 

Gerais; Tiago Garcia e Eduardo Stéfano Napolita-

no, primeiro e segundo clarinete da Osusp; Rosa 

Tossini, professora de clarinete do Instituto Federal 

de Formosa (GO), Renata Menezes,  primeira  da  

Orquestra Sinfônica  do  Teatro  Nacional  Claudio  

Santoro (Brasília); e Felipe Freitas, primeiro clarine-

te da Orquestra Sinfônica de Sergipe, entre outros.

CONTE UM POUCO SOBRE SUA EXPERIÊNCIA 

COM O GRUPO SUJEITO A GUINCHO.

O grupo começou quando eu, Edmilson Nery, 

Luca Raele e Luis Montanha passamos a nos re-

unir todos os sábados na Escola de Música Novo 

Tempo — que era do meu irmão Célio — para 

falarmos sobre clarinete e depois comer pastel 

na feira. Trazíamos sempre alguma coisa para 

tocarmos juntos.

Talvez por ter aprendido clarinete ainda crian-

ça, eu sempre brinquei muito com o instrumen-

to, desmontando e emendando partes. O Su-

jeito a Guincho começou como uma brincadeira 

de todos nós, e transferimos ao repertório esse 

universo mais lúdico, um pouco inspirados pelo 

grupo argentino Les Luthiers. O Luca é quem 

faz a maior parte dos arranjos, o que resulta 

numa brincadeira mais “organizada”. Em 1995, 

graças ao prêmio Eldorado, o Sujeito a Guincho 

ficou conhecido em todo o Brasil; e estamos 

juntos até hoje.

Mais tarde, entrou o Nivaldo Orsi, e acabamos 

virando um quinteto. Entraram também o Diogo 

Maia Santos e, recentemente, o Alexandre Ribei-

ro, o que permite que a gente possa eventual-

mente se revezar em alguns concertos.

MAIS RECENTEMENTE VOCÊ SE ENVOLVEU 

COM A PRODUÇÃO DE CLARINETES, COM A 

DEVON & BURGANI. CONTE UM POUCO!

Eu sempre sonhei com isso, gostava de con-

sertar instrumentos e cheguei a ter uma oficina 

de reparos de clarinetes com meu amigo Adalto, 

ex-trompista da Osesp e construtor de trompas. 

SERGIO NA BANDA MIRIM

DE RUDGE RAMOS
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APRESENTAÇÕES
COM SOLO DE
SERGIO BURGANI

22.6 quinta, 21H

23.6 sexta, 21H

24.6 sábado, 16H30

—
OSESP

NEIL THOMSON REGENTE

—
FINZI Concerto Para Clarinete, Op.31

ENTREVISTA A

RICARDO

TEPERMAN

Sempre fui curioso por essa área e cheguei a 

fazer um curso de torneiro mecânico no Senac. 

Aprendi inglês graças à minha curiosidade de ler 

livros sobre clarinete e acústica.

Há nove anos, conheci um luthier baiano, 

Odivan de Santana, um cara supercriativo, e 

acabamos nos associando. Por meio de pesqui-

sas, trabalhamos bastante no projeto de um 

clarinete profissional, feito de madeira reutili-

zada, a aroeira-do-sertão, instrumento que uso 

na Osesp há sete anos. Temos uma fábrica em 

Diadema, com uma produção artesanal de 8 a 10 

instrumentos por mês.

E COMO VÊ A OSESP HOJE?

A Osesp foi o auge da minha carreira. Até 

então, as orquestras que eu havia tocado não 

tinham seu porte e nível artístico. Na época da 

reestruturação, eu não acreditava que tudo isso 

que aconteceu fosse possível. Desde 1978 vivia 

na insegurança das velhas orquestras brasileiras, 

sempre na corda bamba em tantas transições. 

Foi uma mudança muito repentina. Quando o 

maestro Eleazar  faleceu, a Osesp estava atra-

vessando um momento muito difícil, sem nenhum 

incentivo artístico, sem condições profissionais 

de trabalho – e no dia seguinte tivemos que nos 

comportar como se estivéssemos na Filarmônica 

de Berlim. No primeiro concerto no Memorial da 

América Latina, lugar em que eu já havia tocado 

tantas vezes, fiquei nervoso ao tocar o solo da 

abertura do Guarani, tamanha a pressão.

Alguns anos depois [em 2013], já acostumado 

com o padrão internacional da Osesp, toquei 

de fato na sala da Filarmônica em Berlim, aliás, 

bem no dia do meu aniversário: o que foi um 

baita presente. Também tocamos no Festival 

BBC Proms, em Londres, com Nelson Freire, e 

no Concertgebouw, em Amsterdã. Conseguir 

chegar a esse nível como clarinetista não era 

algo que eu poderia imaginar quando criança, ao 

“brincar” de tocar na banda.

Confira as 

abreviaturas 

das séries na 

pág. 104
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Em 2017, o grande violoncelista brasileiro Antonio Meneses cele-

bra seus sessenta anos. O pernambucano comemora a data com 

a Osesp em três concertos, sob regência de Nathalie Stutzmann. 

No programa, uma das obras mais queridas do público: o Con-

certo Para Violoncelo, de Dvorák. Duas horas antes dos concertos 

com a Orquestra, Meneses interpreta, a cada noite, duas Suítes 

Para Violoncelo Solo de Johann Sebastian Bach, apresentando 

assim, ao final dos três dias, a integral das Suítes do compositor 

alemão. Leia abaixo trechos da entrevista que Meneses concedeu 

em janeiro à Revista Osesp. 

ANTONIO
MENESES,
60 ANOS

TODA EFEMÉRIDE É TAMBÉM UMA OPORTUNIDADE PARA BA-

LANÇOS E PROSPECÇÕES. COMO VÊ A CENA MUSICAL BRASI-

LEIRA, ÀS VÉSPERAS DE SEU ANIVERSÁRIO DE SESSENTA ANOS? 

Bem, minha opinião é de alguém que sempre morou na Euro-

pa. O que pude observar ao longo dos últimos vinte anos é que, 

de maneira geral, houve uma melhora. Os casos mais notáveis 

são o das orquestras que temos hoje e que, quando eu era jovem, 

não existiam ou não tinham essa qualidade. Penso sobretudo na 

Osesp e na Filarmônica de Minas Gerais.
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Para tocar as Suítes de Bach na Sala São Paulo, 

vou me apresentar com um violoncelo barroco.

E no caso da Sexta Suíte, em Ré Maior, há uma 

particularidade: Bach escreveu essa peça para 

um instrumento de cinco cordas, que hoje não se 

usa mais. Geralmente, toca-se a Suíte nº 6 nas 

quatro cordas, mas é uma tortura do começo 

ao fim. É maravilhoso poder tocar essa obra da 

maneira que Bach a concebeu: isso abre possibi-

lidades sonoras incríveis.

Não há muitas obras escritas para o violonce-

lo de cinco cordas, por isso é complicado se ter 

um instrumento desses. Pedi a um luthier que 

transformasse um instrumento barroco que eu 

já tinha, de maneira que se possa tocar tanto 

com quatro como com cinco cordas.

O desafio em São Paulo será tocar as suítes no 

instrumento barroco e, em pouquíssimo tempo, 

passar para o violoncelo moderno para tocar o 

Concerto de Dvorák. Tenho estudado todos os 

dias com ambos os instrumentos: assim a pas-

sagem de um a outro se torna natural.

Por outro lado, o Brasil é sempre cheio de altos 

e baixos. Estamos num vale, e há ainda mui-

tos “baixos”, o que é uma pena. Para ficar num 

exemplo recente: o fato de que a Oficina de Mú-

sica de Curitiba, depois de 34 anos, tenha sido 

cancelada, é muito triste.

Os projetos têm que ter continuidade, não há 

outra maneira. Mas tudo ainda depende muito 

da política.

A OSESP TEM O PRIVILÉGIO DE CONTAR COM 

SUA PRESENÇA COM ALGUMA FREQUÊNCIA; 

COMO VÊ A PARCERIA ENTRE SOLISTA, OR-

QUESTRA E REGENTE?

Sempre tive uma ótima relação com a Osesp, 

desde antes da nova Osesp. Toquei muitas vezes 

com Eleazar e guardo belas recordações. A par-

ceria com a orquestra e os maestros com quem 

pude colaborar — tanto os diferentes regentes 

titulares quanto os convidados — foi sempre 

muito boa. E as turnês de que participei com a 

orquestra, tanto nos Estados Unidos quanto na 

Europa, foram para mim memoráveis.

NO CONCERTO PARA VIOLONCELO, DE

DVORÁK, A OSESP SERÁ REGIDA POR

NATHALIE STUTZMANN, OUTRA ARTISTA COM 

QUEM A ORQUESTRA MANTÉM RELAÇÃO DE 

PROXIMIDADE. VOCÊ TAMBÉM INTERPRETARÁ 

A INTEGRAL DAS SUÍTES PARA VIOLONCELO 

SOLO, DE BACH. QUAL É SUA EXPECTATIVA 

COM RELAÇÃO A ESSAS APRESENTAÇÕES?

Vai ser a primeira vez que me apresento com 

Nathalie. Aliás, nunca vi um concerto dela ao 

vivo: conheço e admiro seu trabalho de grava-

ções e de vê-la na televisão. É uma musicista 

maravilhosa, tanto como cantora como regente: 

vê-se que a música sai realmente da alma dela. 

E é isso que tento fazer também, que a música 

saia do coração. Por isso, estou convencido de 

que será um encontro muito feliz.

ENTREVISTA A

RICARDO

TEPERMAN
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APRESENTAÇÕES
COM ANTONIO 
MENESES

RECITAIS ESPECIAIS

—
26.10 quinta, 19H

27.10 sexta, 19H

28.10 sábado, 14H45

—
BACH Suítes

26.10 quinta, 21H

27.10 sexta, 21H

28.10 sábado, 16H30

—
OSESP

NATHALIE STUTZMANN REGENTE

   /ARTISTA ASSOCIADA

—
DVORÁK Concerto Para Violoncelo

   em Si Menor, Op.104

JACARANDÁ

CARNAÚBA

CEDRO

PAU-BRASIL

PEQUIÁ

PAINEIRA

ARAUCÁRIA

SAPUCAIA

IPÊ

IMBUIA

MOGNO

JEQUITIBÁ

RECITAIS OSESP

RECITAIS ESPECIAIS

     FAUST & MELNIKOV 

RECITAIS ESPECIAIS

     ANTONIO MENESES

CORO DA OSESP

ABREVIATURAS
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ORQUESTRA
SINFÔNICA
DO ESTADO
DE SÃO PAULO

os Coros Sinfônico, de Câmara, Juvenil 

e Infantil, o Centro de Documentação 

Musical, os Programas Educacionais, a 

editora de partituras Criadores do 

Brasil e a Academia de Música. Uma 

parceria com o selo sueco Bis e com a 

gravadora carioca Biscoito Fino 

garante a difusão da música brasileira 

de concerto. A criação da Fundação 

Osesp, em 2005, representa um marco 

na história da Orquestra. Com o 

presidente Fernando Henrique Cardoso 

à frente do Conselho de Administração, 

a Fundação coloca em prática novos 

padrões de gestão, que se tornaram 

referência no meio cultural brasileiro. 

Além das turnês pela América Latina 

(2000, 2005, 2007), Estados Unidos 

(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 São Paulo, 

realizando concertos, oficinas e cursos 

de apreciação musical para mais de 70 

mil pessoas. A Osesp iniciou a 

temporada 2010 com a nomeação de 

Arthur Nestrovski como diretor 

artístico e do maestro francês Yan 

Pascal Tortelier como regente titular. 

Em 2011, a norte-americana Marin 

Alsop é anunciada como nova regente 

titular da Orquestra por um período 

inicial de cinco anos, a partir de 2012. 

Também a partir de 2012, Celso 

Desde seu primeiro concerto, em 1954, 

a Orquestra Sinfônica do Estado de 

São Paulo — Osesp — construiu uma 

trajetória de grande sucesso, 

tornando-se a instituição que é hoje. 

Reconhecida internacionalmente por 

sua excelência, a Orquestra é parte 

indissociável da cultura paulista e 

brasileira, promovendo transformações 

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 

últimos anos sob seu comando, o grupo 

passou por um período de privações. 

Antes de seu falecimento, porém, 

Eleazar deixou um projeto de 

reformulação da Osesp. Com o 

empenho do governador Mário Covas, 

foi realizada a escolha do maestro que 

conduziria essa nova fase na história 

da Orquestra. Em 1997, o maestro John 

Neschling assume a direção artística 

da Osesp e, com o maestro Roberto 

Minczuk como diretor artístico adjunto, 

redefine e amplia as propostas 

deixadas por Eleazar. Em pouco tempo, 

a Osesp abre concursos no Brasil e no 

exterior, eleva os salários e melhora as 

condições de trabalho de seus músicos. 

A Sala São Paulo é inaugurada em 

1999, e, nos anos seguintes, são criados 

Antunes assume o posto de regente 

associado da Orquestra. Neste mesmo 

ano, em sequência a concertos no 

festival BBC Proms, de Londres, e no 

Concertgebouw de Amsterdã, a Osesp 

é apontada pela crítica estrangeira 

(The Guardian e BBC Radio 3, entre 

outros) como uma das orquestras de 

ponta no circuito internacional. Lança 

também seus primeiros discos pelo selo 

Naxos, com o projeto de gravação da 

integral das Sinfonias de Prokofiev, 

regidas por Marin Alsop, e da integral 

das Sinfonias de Villa-Lobos, regidas 

por Isaac Karabtchevsky. Em 2013, 

Marin Alsop é nomeada diretora 

musical da Osesp e a orquestra realiza 

nova turnê europeia, apresentando-se 

pela primeira vez — com grande 

sucesso — na Salle Pleyel, em Paris, no 

Royal Festival Hall, em Londres, e na 

Philharmonie, em Berlim. Em 2014, 

celebrando os sessenta anos de sua 

criação, a Osesp fez uma turnê por 

cinco capitais brasileiras. No ano 

seguinte, merece destaque uma série 

de apresentações regidas por Isaac 

Karabtchevsky de Gurre-Lieder, de 

Schoenberg (até então inédita no 

Brasil), que conquistou os prêmios de 

melhor concerto do ano nos principais 

jornais e revistas. Em 2016, a Osesp, 

com Marin Alsop, realizou turnê pelos 

maiores festivais de verão da Europa.
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(*) Músico Convidado

(***) Cargo Interino

Os nomes estão relacionados em ordem alfabética, 

por categoria. Informações sujeitas a alterações.

ORQUESTRA SINFÔNICA DO 
ESTADO DE SÃO PAULO
DIRETORA MUSICAL E REGENTE TITULAR

MARIN ALSOP

DIRETOR ARTÍSTICO

ARTHUR NESTROVSKI

DIRETOR EXECUTIVO

MARCELO LOPES

REGENTE EM RESIDÊNCIA

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
CÉSAR A. MIRANDA
CRISTIAN SANDU
DÉBORAH WANDERLEY DOS SANTOS
ELENA KLEMENTIEVA
ELINA SURIS
FLORIAN CRISTEA
GHEORGHE VOICU
INNA MELTSER
IRINA KODIN
KATIA SPÁSSOVA
LEANDRO DIAS
MARCELO SOARES
MARCIO AUGUSTO KIM
PAULO PASCHOAL
RODOLFO LOTA
SORAYA LANDIM
SUNG-EUN CHO
SVETLANA TERESHKOVA
TATIANA VINOGRADOVA

VIOLAS

HORÁCIO SCHAEFER
MARIA ANGÉLICA CAMERON
PETER PAS 
ANDRÉS LEPAGE
DAVID MARQUES SILVA
ÉDERSON FERNANDES
GALINA RAKHIMOVA
OLGA VASSILEVICH
SARAH PIRES
SIMEON GRINBERG
VLADIMIR KLEMENTIEV
ALEN BISCEVIC*

VIOLONCELOS

ILIA LAPOREV 
HELOISA MEIRELLES
RODRIGO ANDRADE SILVEIRA
ADRIANA HOLTZ
BRÁULIO MARQUES LIMA
DOUGLAS KIER
JIN JOO DOH
MARIA LUÍSA CAMERON
MARIALBI TRISOLIO
REGINA VASCONCELLOS
WILSON SAMPAIO

CONTRABAIXOS

ANA VALÉRIA POLES
PEDRO GADELHA 
MARCO DELESTRE 
MAX EBERT FILHO
ALEXANDRE ROSA
ALMIR AMARANTE
CLÁUDIO TOREZAN
JEFFERSON COLLACICO
LUCAS AMORIM ESPOSITO
NEY VASCONCELOS

HARPA

LIUBA KLEVTSOVA

FLAUTAS

CLAUDIA NASCIMENTO
FABÍOLA ALVES PICCOLO

JOSÉ ANANIAS SOUZA LOPES
SÁVIO ARAÚJO

OBOÉS

ARCÁDIO MINCZUK
JOEL GISIGER 
NATAN ALBUQUERQUE JR. CORNE INGLÊS

PETER APPS
RICARDO BARBOSA

CLARINETES

OVANIR BUOSI 
SÉRGIO BURGANI 
NIVALDO ORSI CLARONE

DANIEL ROSAS
GIULIANO ROSAS

FAGOTES

ALEXANDRE SILVÉRIO 
JOSÉ ARION LIÑAREZ 
ROMEU RABELO CONTRAFAGOTE

FILIPE DE CASTRO
FRANCISCO FORMIGA

TROMPAS

LUIZ GARCIA
ANDRÉ GONÇALVES
JOSÉ COSTA FILHO
NIKOLAY GENOV
LUCIANO PEREIRA DO AMARAL
SAMUEL HAMZEM
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 QUEIRÓS

TÍMPANOS

ELIZABETH DEL GRANDE 
RICARDO BOLOGNA 

PERCUSSÃO

RICARDO RIGHINI 1ª PERCUSSÃO

ALFREDO LIMA
ARMANDO YAMADA
EDUARDO GIANESELLA
RUBÉN ZÚÑIGA

TECLADOS

OLGA KOPYLOVA
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CORO
DA OSESP

Criado em 1994, como Coro 

Sinfônico do Estado de São Paulo, 

o Coro da Osesp (como é chamado 

desde 2001) reúne um grupo de 

cantores de sólida formação 

musical e é uma referência em 

música vocal no Brasil. Nas 

apresentações junto à Osesp, em 

grandes obras do repertório coral-

-sinfônico, ou em concertos a 

cappella na Sala São Paulo e pelo 

interior do estado, o grupo aborda 

diferentes períodos musicais, com 

ênfase nos séculos xx e xxi e nas 

criações de compositores 

brasileiros, como Almeida Prado, 

Aylton Escobar, Gilberto Mendes, 

Francisco Mignone, Liduino 

Pitombeira, João 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 Honorária do 

grupo. Em 2009, o Coro da Osesp 

lançou seu primeiro disco, Canções 

do Brasil, que inclui obras de 

Osvaldo Lacerda, Francisco 

Mignone, Camargo Guarnieri, 

Marlos Nobre e Villa-Lobos, entre 

outros compositores brasileiros. 

Em 2013, lançou gravação de 

obras de Aylton Escobar (Selo 

Osesp Digital) e, em 2015, gravou 

obras de Bernstein junto à 

Orquestra Sinfônica 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 direção 

do Coro.

CORO DA OSESP
REGENTE PRINCIPAL 2017-8

VALENTINA PELEGGI

SOPRANOS

ANNA CAROLINA MOURA
ELIANE CHAGAS
ÉRIKA MUNIZ
FLÁVIA KELE DE SOUSA
JAMILE EVARISTO
JI SOOK CHANG
MARINA PEREIRA
MAYNARA ARANA CUIN
NATÁLIA ÁUREA
REGIANE MARTINEZ
ROXANA KOSTKA
VIVIANA CASAGRANDI MONITORA

CONTRALTOS / MEZZOS

ANA GANZERT
CELY KOZUKI
CLARISSA CABRAL
CRISTIANE MINCZUK
FABIANA PORTAS
LÉA LACERDA MONITORA

MARIA ANGÉLICA LEUTWILER
MARIA RAQUEL GABOARDI
MARIANA VALENÇA
MÔNICA WEBER BRONZATI
PATRÍCIA NACLE
SILVANA ROMANI
SOLANGE FERREIRA
VESNA BANKOVIC

TENORES

ANDERSON LUIZ DE SOUSA
CARLOS EDUARDO DO NASCIMENTO
ERNANI MATHIAS ROSA
FÁBIO VIANNA PERES
JABEZ LIMA
JOCELYN MAROCCOLO
LUIZ EDUARDO GUIMARÃES
ODORICO RAMOS MONITOR

PAULO CERQUEIRA
RÚBEN ARAÚJO

BAIXOS / BARÍTONOS

ALDO DUARTE
ERICK SOUZA
FERNANDO COUTINHO RAMOS
FLAVIO BORGES
FRANCISCO MEIRA
ISRAEL MASCARENHAS
JOÃO VITOR LADEIRA
LAERCIO RESENDE
MOISÉS TÉSSALO
PAULO FAVARO
SABAH TEIXEIRA MONITOR

PIANISTA CORREPETIDOR

FERNANDO TOMIMURA
(*) Músico Convidado

(***) Cargo Interino

Os nomes estão relacionados em ordem alfabética, 

por categoria. Informações sujeitas a alterações.
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PROGRAMA SUA ORQUESTRA
AGRADECEMOS A TODOS QUE CONTRIBUEM 

COM O NOSSO PROGRAMA DE CAPTAÇÃO DE 
RECURSOS PARA OS PROGRAMAS 
EDUCACIONAIS DA OSESP. 

PATRONO / ACIMA DE R$ 16.000

ALVARO FURTADO
ANDRE RODRIGUES CANO
CARLOS EDUARDO MORI PEYSER
FABIO COLLETTI BARBOSA
HEITOR MARTINS
PAULO APARECIDO DOS SANTOS
PAULO BILEZIKJIAN
VITOR E JUJUBA HALLACK
VITÓRIO LUIS KEMP

3 ANÔNIMOS

PRESTO / DE R$ 8.000 A R$ 15.999

ANDREW THOMAS CAMPBELL
HORACIO LAFER PIVA
J. ROBERTO WHITAKER PENTEADO
JOSÉ CARLOS DIAS
LILIA MORITZ SCHWARCZ
MARCELO KAYATH
MARCOS GOMES AMORIM
MARIA LUIZA PIGINI SANTIAGO PEREIRA
PEDRO SALMERON CARVALHO
LIA BRIDELLI
WASHINGTON KATO
DANIEL ANGER
CIRO CESAR SORIANO DE OLIVEIRA
LEONARDO GUIMARÃES CORREA

4 ANÔNIMOS

VIVACE CON BRIO DE R$ 4.000 A R$ 7.999

ABNER OLIVA
ADRIANO ZAN
ANTONIO DE JESUS MENDES
CARMEM LUIZA GONZALEZ DA FONSECA
DEBORAH NEALE
EURICO RIBEIRO DE MENDONÇA
FERNANDA MARIA VILLAÇA BOUERI
FERNANDO ANTONIO FOLLADOR
HELDER OLIVEIRA DE CASTRO
ILMA TERESINHA ARNS WANG
ISRAEL VAINBOIM
JOSÉ CARLOS BAPTISTA DO NASCIMENTO
JOSÉ PASTORE
JOSÉ ROBERTO BENETI
JULIO CESAR DA COSTA
LUIS EDMUNDO PINTO DA FONSECA
LUIZ DO NASCIMENTO PEREIRA JUNIOR
LUIZ FRANCO BRANDÃO
PETER GREINER
RAQUEL SZTERLING NELKEN
REGINA LÚCIA ELIA GOMES
RITA DE CASSIA BARRADAS BARATA
TARCISIO B. CELESTINO
TERESA CRISTINA FERNANDEZ MIAZZI
TOMASZ KOWALTOWSKI
VERA LUCIA PERES PESSÔA
WALDEMAR COELHO HACHICH
VÂNIA E LUIZ BRANDÃO
NELSON BRANCO
LEANDRO DA COSTA LANE VALIENGO

6 ANÔNIMOS

VIVACE / 2.000 A R$ 3.999

ALBERTO CAZAUX
ALCEU LANDI
ROSICLER ALBUQUERQUE DE SOUSA
ANA BEATRIZ LORCH ROTH
ANITA LEONI
ANTONIO DIMAS
ANTONIO MARCOS VIEIRA SANTOS
ARNALDO MALHEIROS
BERTHA ROSENBERG
CARLOS ALBERTO MATTOSO CISCATO
CARLOS EDUARDO ALMEIDA
   MARTINS DE ANDRADE
CARLOS MACRUZ FILHO
CARLOS ROBERTO APPOLONI
CHISLEINE FÁTIMA DE ABREU
CLÁUDIO CÂMARA
CLODOALDO APARECIDO ANNIBAL
DORIS CATHARINE CORNELIE
   KNATZ KOWALTOWSKI
EDILSON DE MORAES REGO FILHO
EDITH RANZINI
EDSON MINORU FUKUDA
EFRAIN CRISTIAN ZUNIGA SAAVEDRA

ELIANA AYAKO HIRATA ANTUNES DE OLIVEIRA
ELIANA R. M. ZLOCHEVSKY
ELISEU MARTINS
ELZA MARIA ROCHA PADUA
ETSUKO IKEDA DE CARVALHO
FÁTIMA PORTELLA RIBAS MARTINS
FRANCISCO SCIAROTTA NETO
FRANCISCO SEGNINI JR
GONZALO VECINA NETO
HELIO ELKIS
ISIS CRISTINA BARCHI
IVAN CUNHA NASCIMENTO
JAIRO OKRET
JAYME VOLICH
JOSÉ CARLOS GONSALES
JOSÉ CARLOS ROSSINI IGLÉZIAS
JOSÉ E PRISCILA GOLDENBERG
JOSÉ LUIZ GOUVEIA RODRIGUES
JOSÉ NELSON FREITAS FARIAS
JUDITH MIREILLE BEHAR
JUNIA BORGES BOTELHO
KARIN REGINA KOLBE
LAURA PALADINO DE LIMA
LAURO SOTTO
LAYDE HILDA MACHADO SIQUEIRA
LEONARDO KENJI RIBEIRO KITAJIMA
LUCIA HELENA RODRIGUES CAPELA
LUIS ROBERTO SILVESTRINI
LUIZ AUGUSTO DE QUEIROZ ABLAS
MARCELO JUNQUEIRA ÂNGULO
MARCIO AUGUSTO CEVA
MARCIO MARCH GARCIA
MARCO TULLIO BOTTINO
MAURICIO GOMES ZAMBONI
NELI APARECIDA DE FARIA
NEWTON FARIAS PRATES
ORLANDO CESAR O. BARRETTO
OSWALDO HENRIQUE SILVEIRA
PAULO CAMPOS CARNEIRO
PAULO ROBERTO PORTO CASTRO
PAULO ROBERTO SABALAUSKAS
PLINIO TADEU CRISTOFOLETTI JUNIOR
PROVVIDENZA BERTONCINI
RAFAEL GOLOMBEK
RENÉ HENRIQUE GÖTZ LICHT
RODRIGO RIBEIRO NOVAES
ROSELI RITA MARINHEIRO
SAMI TEBECHRANI
SELMA MARIA SCHINCARIOLI
SIDNEI FORTUNA
STEPHAN WOLYNEC
TARCÍSIO SARAIVA RABELO JR.
VERA DA CONCEIÇÃO FERNANDES HACHICH
WAGNER SILVA RIBEIRO
WILTON QUEIROZ DE ARAUJO
WU FENG CHUNG
ZILMA SOUZA CAVADAS
ALFONSO HUMBERTO CELIA SILVA
JAIME PINSKY
KARL HEINZ KIENITZ
PEDRO SPYRIDION YANNOULIS
MARCOS VINICIUS ALBERTINI
ROBERT A. WALL
SANTO BOCCALINI JUNIOR
CICERO MATTHIESEN GRANJA
MARCIO ROBERTO ALABARCE
ILAN AVRICHIR
MIGUEL PARENTE DIAS
PROFA. DRA. ISELI NANTES
SATOSHI YOKOTA
GUSTAVO F A ANDRADE
MARIA DE FÁTIMA VIEIRA DE AZEVEDO
FERNANDO E TATYANA FREITAS
ROSANA LOBO DE ARRUDA CAMPOS 

19 ANÔNIMOS

ALLEGRO / DE R$ 1.000 A R$ 1.999

ALBINO DE BORTOLI
ANNA CRISTINA BARBOSA DIAS DE CARVALHO
ARTUR HENRIQUE DE TOLEDO DAMASCENO
AVA NICOLE DRANOFF BORGER
BARBARA HELENA KLEINHAPPEL MATEUS
CARLO CELSO LENCIONI ZANETTI
CARLOS EDUARDO MANSUELLI FORNERETO
CARLOS INÁCIO DE PAULA
DANIEL BLEECKER PARKE
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DAUMER MARTINS DE ALMEIDA
DEBORA ARNS WANG
DEMILSON BELLEZI GUILHEM
DIANA VIDAL
DOUGLAS CASTRO DOS REIS
ELISABETH BRAIT
FELICIANO LUMINI
FERNANDA DE MIRANDA MARTINHO
FILIPPE VASCONCELLOS DE
   FREITAS GUIMARÃES
FLAVIA HELENA PIUMA SILVEIRA
FRIEDRICH THEODOR SIMON
GIZELDA MARIA BASSI SIQUEIRA
GLORIA MARIA DE ALMEIDA SOUZA TEDRUS
GUILHERME GOULART RIBEIRO
HAMILTON BOKALEFF DE OLIVEIRA JUNIOR
HELIO JULIO MARCHI
HENRIQUE HUSS
IDEVAL BERNARDO DE OLIVEIRA
JEANETTE AZAR
JOAO LAZARO DA SILVA
JOÃO PEDRO RODRIGUES
JOAQUIM VIEIRA DE CAMPOS NETO
JOSE ADAUTO RIBEIRO
JOSE ANTONIO MEDINA MALHADO
JOSÉ ARMANDO VALENTE
JOSE BILEZIKJIAN
JOSE CERCHI FUSARI
JOSÉ ESTRELLA
JOSE HERNANI ARRYM FILHO
JULENE NEVES DE OLIVEIRA JESUS
KOICHI MIZUTA
LEILA TERESINHA SIMÕES RENSI
LILIA BLIMA SCHRAIBER
LUCI BANKS LEITE
LUCIANO GONZALES RAMOS
LUIZ FERNANDO LECINK FELIPETO
MARCIO VERONESE ALVES
MARIA JOSEFA SUÁREZ CRUZ
MARIA LUCIA TOKUE ITO
MARIA TERESA ROLIM ROSA
MARINA PEREIRA BITTAR
MAURO FISBERG
MAURO NEMIROVSKY DE SIQUEIRA
MESSIAS MACIEL DO PRADO
MIGUEL SAMPOL POU
MOYSÉS FERREIRA MARTINS
NADIR DA GLORIA H. CERVELLINI
NAPOLEON GOH MIZUSAWA
NELSON MERCHED DAHER FILHO
NEUSA MARIA DE SOUZA
OLAVO AZEVEDO GODOY CASTANHO
OSCAR MATHIAS FERREIRA
OSCAR WINDMÜLLER
PAULO MENEZES FIGUEIREDO
PEDRO ALLAN GIGLIO SARKIS
PEDRO MORALES NETO
PEDRO SÉRGIO SASSIOTO
RENATO ATILIO JORGE
RENATO YOSHIO MURATA
RICARDO CARNICELLI DE OLIVEIRA
ROBERTO LOPES DONKE
ROSA RANGEL
SALVATOR LICCO HAIM
SANDRA SOUZA PINTO
SERGIO OMAR SILVEIRA
SILVIO ANTONIO SILVA
SILVIO PARTITI
SONIA MARGARIDA CSORDAS
THEREZINHA APPARECIDA PORTO
   ANCONA LOPEZ
THOMAZ WOOD JUNIOR
VALDIR JOSÉ DOS SANTOS JÚNIOR
VALÉRIA GADIOLI
WALTER JACOB CURI
WALTER MONKEN
YVAN LEONARDO BARBOSA LIMA
ANTONIO SALATINO
DIDIO KOZLOWSKI
MARIA CECILIA SENISE MARTINELLI
NATANIEL PICADO ALVARES
PAULO REALI NUNES
RODRIGO BARBOSA MELLO
GEORGE LONGO
JOSÉ RUBENS PIRANI
LUÍS MARCELLO GALLO

MARCELO PENTEADO COELHO
MARIA AUGUSTA SADI BUARRAJ
MARIA KADUNC
SÍLVIA REGINA FRANCESCHINI
LUCIANO ANDRADE SILVA
RODOLFO DE CAMPOS MONTEIRO
JORGE EDUARDO LEAL MEDEIROS
FABRICIO ASSAMI BORGES
FÁBIO DE CARVALHO E MELLO CURTI
JULIO MILKO
PAULO DE TOLEDO PIZA
ROLAND KOBERLE
DAN E MATIANA ANDREI
GISELA Mª DE QUEIROS MATTOSO
   ARCHELA DOS SANTOS
FABIO BATISTA BLESSA
HAYLTON SANTOS
MARILENA PACINI FARINA
RAPHAEL A. N. DE FREITAS
ZILDA KNOPLOCH
MARIA HELENA BRAZ CARVALHO DA ROCHA
RICARDO BOTELHO
FABIO VILLARES
ALFREDO J. MANSUR
MARCELO COSTA DANTAS
VINICIUS RICIERI FERRAZ

33 ANÔNIMOS

ALLEGRETTO / DE R$ 500 A R$ 999

ADRIANA RAVANELLI RIBEIRO GILLIOTTI
ALEXANDRE JOSE MARKO
ALEXANDRE SILVESTRE
ANATOLY TYMOSZCZENKO
ANDRÉ LUIZ DE MEDEIROS M. DE BARROS
ANDRE XAVIER FORSTER
ANDREE SOLAL RIBEIRO
ANTONIO CARLOS MANFREDINI
AQUINOEL NEVES BORGES NETO
CARLOS ALBERTO PINTO DE QUEIROZ
CARLOS BOTAZZO
CARLOS EDUARDO SEO
CARMEN GOMES TEIXEIRA
CARMEN SILVIA DE MELO
CÁSSIO DREYFUSS
CÉLIA MARISA PRENDES
CELINEA VIEIRA PONS
CÉLIO CORRÊA DE ALMEIDA FILHO
CESARE TUBERTINI
CLAUDIONOR SPINELLI
DAN E MATIANA ANDREI
DANIEL DE ALMEIDA OKINO
DANIEL DOS SANTOS MOTA
DANIELE AKEMI IWAZAWA OKINO
DÁRCIO KITAKAWA
DULCIDIVA PACCAGNELLA
EDUARDO ALGRANTI
EDUARDO PIZA PEREIRA GOMES
ELI RODRIGUES DA SILVA
ELIZABETE TSUBOMI SAITO GUIOTOKU
ELOISA THOMÉ MILANI
ELY CAETANO XAVIER JUNIOR
EMA ELIANA TARICCO DE FIORI
ESMERIA ROVAI
EVANDRO BUCCINI
FABIANA IENO JUDAS
FÁBIO FERREIRA MARINS
FAUSTO MANTOVANI
FERNANDO ANTONIO RIVETTI SUELOTTO
FERNANDO HERBELLA
FERNANDO JOSÉ DE NOBREGA
FERNANDO LUIS LEITE CARREIRO
GABRIEL ZAMBON NÓBREGA
GINA MARIA MANFREDINI OLIVEIRA
HÉLIO JORGE GONÇALVES DE CARVALHO
HERMAN BRIAN ELIAS MOURA
ÍRIS GARDINO
IVAN CÉSAR RIBEIRO
IVONETE MARTINEZ
JANOS BELA KOVESI
JOÃO CLÁUDIO LOUREIRO
JOSE FERDINANDO DUCCA
LUIZ GONZAGA PINTO SARAIVA (IN MEMORIAN)
JOSÉ ROBERTO FORNAZZA
JÚLIO CÉSAR FERREIRA DA SILVA
LARRY G. LUDWIG
LIRIA KAORI INOUE
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LUCIANO ANTÔNIO PRATES JUNQUEIRA
LUIZ CARLOS CORSINI MONTEIRO DE BARROS
LUIZ CARLOS DE CASTRO VASCONCELLOS
LUIZ CARLOS FERNANDES
LUIZ DIEDERICHSEN VILLARES
LUIZ EDUARDO CIRNE CORREA
MARCELO HIDEKI TERASHIMA
MARCUS TOMAZ DE AQUINO
MARIA CECILIA ROSSI
MARIA DA SOLEDADE DE JESUS
MARIA EVANGELINA RAMOS DA SILVA
MARIA HERMÍNIA TAVARES DE ALMEIDA
MARIA LUCIA PEREIRA MACHADO
MARINA PEREIRA ROJAS BOCCALANDRO
MÁRIO NELSON LEMES
MASATAKE HASEYAMA
MEIRE CRISTINA SAYURI MORISHIGUE
NANCY ZAMBELLI
NICK DAGAN
NICOLAU KOHN
NILDE TAVARES LIMA
NILTON DIVINO D’ADDIO
OZIRIS DE ALMEIDA COSTA
PASCHOAL MILANI NETTO
PATRÍCIA GAMA
PERCIVAL HONÓRIO DE OLIVEIRA
REBECA LÉA BERGER
REGINA CLARO
REGINA HELENA DA SILVA
REINALDO MORANO FILHO
RENATA KUTSCHAT
RENATA PETRUCCI OLIVEIRA
ROBERT DE MORAES JARDIM AWERIANOW
ROBERTO MORETTI BUENO
ROMULO OURIVES CRUZ
ROSANA TAVARES
SELMA S. CERNEA
SILVIA CANDAL MORATO LEITE
SILVIO ALEIXO
SONIA MARIA SCHINCARIOLI
SUSANA AMALIA HUGHES SUPERVIELLE
SYLVIA IGNEZ DUARTE MEGDA
TEREZINHA APARECIDA SÁVIO
TIAGO DE GOIS BORGES
VIVIANA SAPHIR DE PICCIOTTO
WALDEMAR TARDELLI FILHO
WILIAM BASSITT
ZELITA CALDEIRA FERREIRA GUEDES
ANA MARIA PEREIRA
ANDRE PASQUALE ROCCO SCAVONE
ANNA LAURA OLIVA
CLARA AKIKO KOBASHI SILVA
CRISTIANE ZAKIMI CORREIA PINTO
FERNANDO SILVA
IRAPUA TEIXEIRA
LUIZ CESAR KIMURA
MIRIAM DE SOUZA KELLER
OSÉAS DAVI VIANA
OSVALDO YUTAKA TSUCHIYA
RAFFAELLA OLIVA
WALTER RIBEIRO TERRA
MARCELO SOARES RODRIGUES
MIRELLA MARIA SAKAMOTO
ERICK ALEXANDRE NIMTZ
ARTUR ESTÉFANO CUGINOTTI
DAVID XIMENES ÁVILA SIQUEIRA TELLES
GUILHERME LUPINARI VOLPATO
BELA FELDMAN – BIANCO
EDITH LUCIA MIKLOS VOGEL
EDUARDO GERMANO DA SILVA
LUIS MARCIO BARBOSA
OTAVIO DE SOUZA RAMOS
HELENA LEIKO TSUCHIY
JORGE ARAUJO NOVAIS
JOÃO LUIS RISSOLI
CLARISSA KOBASHI SILVA
DENISE KOBASHI SILVA
BERNARDO KOBASHI SILVA
IEDA MARIA DANIEL
MARIA ANTONIA VARGAS DE FARIA
MARLENE CORREIA
MARIA CECILIA COMEGNO 
PRISCILA VIEIRA DE FARIA
DARCI VIERA DA SILVA BONETTO
MARIO SERGIO D’OTTAVIANO
PAULO FACHIN

CORACI PEREIRA MALTA
ANDRÉ VON SCHIMONSKY CRISÓSTOMO
TÂNIA A. TSUCHIYA
MELVINA AFRA MENDES DE ARAÚJO
DARIO CARDOSO
MIRIAN LERNER LOMASKI
ANIBAL MARONE 
MARCO FRADE &AMP; SILVIA PASSOS
CELSO CORACINI
FABIO KENJI OTA
DOMINGO VICENTE 
ANDERSON TADEU
CELIA REGINA MOREIRA
JAIME MEIRA DO NASCIMENTO JUNIOR

45 ANÔNIMOS

ATUALIZADA EM 14/02/2017
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FUNDAÇÃO OSESP

PRESIDENTE DE HONRA

FERNANDO HENRIQUE CARDOSO

CONSELHO DE ORIENTAÇÃO
PEDRO MOREIRA SALLES
FERNANDO HENRIQUE CARDOSO
CELSO LAFER
HORACIO LAFER PIVA
JOSÉ ERMÍRIO DE MORAES NETO

CONSELHO DE ADMINISTRAÇÃO

PRESIDENTE

FÁBIO COLLETTI BARBOSA

VICE-PRESIDENTE

ANTONIO CARLOS QUINTELLA

CONSELHEIROS

ALBERTO GOLDMAN
HEITOR MARTINS
HELIO MATTAR
JOSÉ CARLOS DIAS
LILIA MORITZ SCHWARCZ
MANOEL CORRÊA DO LAGO
PAULO CEZAR ARAGÃO
SÁVIO ARAÚJO

CONSELHO FISCAL
JÂNIO GOMES
MANOEL B. GUILHERME NETO
MIGUEL SAMPOL POU

CONSELHO CONSULTIVO

ANDRÉ VITOR SINGER
ANTONIO CARLOS C. DE CAMPOS
ANTONIO C. VALENTE DA SILVA
AUGUSTO LUIS RODRIGUES
DRAUZIO VARELLA
EDUARDO GIANNETTI
EDUARDO PIRAGIBE GRAEFF
EUGÊNIO BUCCI
FÁBIO MAGALHÃES
FRANCISCO VIDAL LUNA
GUILHERME WISNIK
GUSTAVO ROXO FONSECA
JAC LEIRNER
JAYME GARFINKEL
JOSÉ EUSTACHIO
JOSÉ HENRIQUE REIS LOBO
JOSÉ PASTORE
JOSÉ R. WHITAKER PENTEADO
LORENZO MAMMÌ
LUIZ SCHWARCZ
MARCOS ARBAITMAN
MONICA WALDVOGEL
NELSON RUSSO FERREIRA
PERSIO ARIDA
PHILLIP YANG
RAUL CUTAIT
RICARDO LEAL
RICARDO OHTAKE
RÔMULO DE MELLO DIAS
SÉRGIO ADORNO
SÉRGIO GUSMÃO SUCHODOLSKI
STEFANO BRIDELLI
TATYANA FREITAS
THILO MANNHARDT
VITOR HALLACK
WILLIAM VEALE
ZÉLIA DUNCAN
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PARCERIA COM A PINACOTECA

As obras utilizadas na capa e no interior desta publicação pertencem ao Acervo da Pinacoteca do Estado de São Paulo.

A parceria iniciada em 2012 traz obras brasileiras, selecionadas pela curadora-chefe da Pinacoteca, Valéria Piccoli, juntamen-

te com o diretor artístico da Osesp, Arthur Nestrovski, para os diversos materiais gráficos da Osesp.

   Capa

Arthur Luiz Piza  

São Paulo, SP, 1928  

La Grande Verte [O Grande Verde], 1969 

goiva a cores sobre papel — 77,8 x 57 cm 

Doação do artista, 2015 

   Pág. 7

Luiz Braga

Belém, PA, 1956

Homem na Ilha dos Amores (série Nightvisions), 2012

impressão jato de tinta sobre papel — 75 x 100 cm

Doação da Associação Pinacoteca Arte

   e Cultura— APAC, 2015

   Pág. 16

Rubens Gerchman

Rio de Janeiro, RJ, 1942 — São Paulo, SP, 2008

Sem Título, 1970

serigrafia (screenprint) sobre papel — 57,3 x 76 cm

Doação de Renina Katz, 2010

Imagem cedida pelo Instituto Rubens Gerchman

   Pág. 26

Tomie Ohtake

Kyoto, Japão, 1913 — São Paulo, SP, 2015

Sem Título, 1993

água-tinta — 79 x 52 cm

Doação VITAE - Apoio à Cultura, Educação

Doação do Artista, 2009

   Pág. 58

Maurício Nogueira Lima 

Recife, PE, 1930 - Campinas, SP, 1999  

Desenvolvimento Espacial da Espiral, 1954  

tinta sobre aglomerado colado sobre madeira

— 40 x 40,5 cm  

Transferência da Divisão de Defesa do Patrimônio 

   Cultural e Paisagístico, 1979 

   Pág. 66

Regina Silveira  

Porto Alegre, RS, 1939  

Botão (série Armarinhos), 2002  

litografia e offset a cores sobre papel — 55,9 x 75,8 cm 

Doação da artista, de Luciana Brito

   e de Fábio Cimino, 2006 

   Pág. 93

Miguel Rio Branco  

Las Palmas de Gran Canária, Espanha, 1946  

Maison Carrée [Casa Quadrada], 1994, impressão de 2014  

impressão jato de tinta sobre papel — 102,5 x 201,5 cm  

Doação dos Patronos da Arte Contemporânea da 

Pinacoteca do Estado de São Paulo, 2014, por intermé-

dio da Associação Pinacoteca Arte

   e Cultura — APAC, 2015  

   e Promoção Social, 2016

   Pág. 32

Amelia Toledo

São Paulo, SP, 1926  

Caixinha do Sem-fim (situação tendendo ao infinito), 1971  

plástico — 17 x 18,2 x 19,1 cm  

Doação da Engeform Construções e Comércio Ltda 

por intermédio da Associação dos Amigos da Pinacote-

ca do Estado, com o benefício da Lei Municipal

   de Incentivo à Cultura, 2009 

   Pág. 42

Norberto Nicola

São Paulo, SP, 1931 — 2007

Composição, 1953

óleo sobre tela — 59,5 x 79,7 cm

Doação de Lais Helena Zogbi Porto

   e Telmo Grolito Porto, 2015

   Pág. 50

Vicente de Mello 

Rio de Janeiro, RJ, 1967

Constelação de Gabriel (série Noite Americana), 2004

fotografia em preto e branco com viragem em selênio 

— 97 x 97cm

HOMEM NA ILHA DOS AMORES

   (SÉRIE NIGHTVISIONS): © FÁBIO FURTADO

BEETHOVEN HAUS: © RISTO NIEMINEM

SEM TÍTULO: © FÁBIO FURTADO

CENÁRIO DE LEON BAKST PARA O BALÉ

   L’APRÈS-MIDI D’UN FAUNE: © DOMÍNIO PÚBLICO

SEM TÍTULO: © FÁBIO FURTADO

REAL TEATRO DE SÃO JOÃO: © DOMÍNIO PÚBLICO

CAIXINHA DO SEM-FIM (SITUAÇÃO TENDENDO AO 

INFINITO): © ISABELLA MATHEUS

MÁSCARA MORTUÁRIA DE HAYDN:

   © GETTY IMAGES

COMPOSIÇÃO: © FÁBIO FURTADO

SHOSTAKOVICH: © ROCCO

CONSTELAÇÃO DE GABRIEL

   (SÉRIE NOITE AMERICANA): © FÁBIO FURTADO

ILUSTRAÇÃO DE LEONILSON:

   © PROJETO LEONILSON

DESENVOLVIMENTO ESPACIAL DA ESPIRAL:

   © ISABELLA MATHEUS

PHANÓGRAFO POLICROMÁTICO DE DEPOSIÇÃO:

   © GABI CARRERA/GALERIA MILLAN

BOTÃO (SÉRIE ARMARINHOS):

   © ISABELLA MATHEUS

THE UNDERWORLD: © IMPERIUM WAR MUSEUMS

UNSUK CHIN: © ASSESSORIA DA ARTISTA

PARTITURA DE CONCERTO PARA VIOLONCELO:

   © ASSESSORIA DA ARTISTA

UNSUK CHIN: © PRISKA KETTERER
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KRZYSTOF PENDERECKI:
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ISABELLE FAUST: © DETLEVSCHNEIDER

MAISON CARRÉE [CASA QUADRADA]:

   © ISABELLA MATHEUS

SERGIO BURGANI: © NATÁLIA KIKUCHI

NAIPE DE CLARINETES DA OSESP, NOS ANOS 

1990: © ACERVO PESSOAL DE

   SERGIO BURGANI

GRUPO SUJEITO A GUINCHO:

   © ACERVO PESSOAL DE SERGIO BURGANI

SERGIO BURGANI: © ACERVO PESSOAL

   DE SERGIO BURGANI

ANTONIO MENESES: © MARCO BORGGREVE

OSESP: © RODRIGO ROSENTHAL

CORO DA OSESP: © RODRIGO ROSENTHAL
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