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VILLA-LOBOS, HEITOR (1887-1959)

BACHIANAS BRASILEIRAS NO. 5 wssociated music pubiishing 11'05
for soprano and orchestra of violoncelli
[ I. Aria (Cantilena). Adagio (text: Ruth Valadares Correa) 6'26
[2] Il. Dansa (Martelo). Allegretto (text: Manuel Bandeira) 4'33

DONNA BROWN soprano

The Cellists of the SAO PAULO SYMPHONY ORCHESTRA (OSESP):
JOHANNES GRAMSCH - ALCEU REIS - HELOTSA TORRES MEIRELES
IRIS REGEV - KIRILL BOGATYREV - MARIALBI TRISOLIO - ADRIANA HOLTZ

with the special participation of ANTONIO MENESES
RoBERTO MINCZUK conductor

BACHIANAS BRASILEIRAS NO. 4 (maos vitate/s 18'57
Version for piano solo
38 1. Prelddio (Introducdo). Lento 7'00
[a Il. Coral (Canto do Sertdo). Largo 3'50
[8] Ill. Aria (Cantiga). Moderato 5'03
[e] IV. Dansa (Miudinho). Muito ritmado e animado 2'55

JEAN LOUIS STEUERMAN piano



Bl &

BRSO

BACHIANAS BRASILEIRAS NO. 6 ussociatea usic pubiishing
for flute and bassoon

. Aria (Choro). Largo

Il. Fantasia. Allegro

SATO MOUGHALIAN flute

ALEXANDRE SILVERIO bassoon

BACHIANAS BRASILEIRAS NO. 1 ussociatea music pusiishing
for orchestra of violoncelli

. Introducdo (Embolada). Animato

II. Prelddio (Modinha). Andante

[1l. Fuga (Conversa). Un poco animato

The Cellists of the SA0 PAULO SYMPHONY ORCHESTRA (OSESP)

with the special participation of ANTONIO MENESES
ROBERTO MINCZUK conductor

INSTRUMENTARIUM
Grand Piano: Steinway D
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his father, Raul Villa-Lobos (1862-99), was not a professional musician, he was a

man with a great intellectual appetite in a large variety of fields: he studied med-
icine (studies which he was unable to complete owing to lack of money), translated
foreign works into Portuguese and wrote a number of educational books such as Licdes
de Historia Universal (Lessons in World History). Raul used the pseudonym Epaminon-
das Villalba in several literary productions, a name that was later adopted by Heitor —
for example, he signed the programme of his Symphony No. 1 as Epaminondas Villalba
Filho.

An employee of the National Library of Rio de Janeiro and the owner of a signi-
ficant private collection of books, Raul was also a great music lover who frequently
attended the opera and organized chamber music sessions at his residence. It is said
that the routine of the Villa-Lobos home on Saturdays was dinner at 6 p.m., followed
by chess games between Raul and a German professor. At 8 p.m. friends of the family
began to arrive and chamber music groups were organized to play until late at night,
with an eclectic repertoire that could, for example, include excerpts from Puccini’s
most recent operas.

Nicknamed Tuhd, little Heitor was apparently fond neither of studying nor of dis-
cipline, but was enchanted with the sound that came from his father’s cello. When his
son was six, Raul introduced him to the secrets of the instrument; as the cello was too
large for the small boy, his first steps were taken with a viola adapted for the purpose.

It was also the cello that became Villa-Lobos’ first source of income, as he reg-
ularly played at the legendary ‘Confeitaria Colombo’ and at the ‘Café Assirius’ (locat-
ed inside the Municipal Theatre of Rio de Janeiro). It is therefore not surprising that
the first work of the Bachianas Brasileiras series was planned for a group of cellos.

According to some biographers, Villa-Lobos’ interest in Bach began at the age of
eight, when he heard his aunt Zizinha play pieces from the Well-Tempered Clavier.
During the 1920s, with the financial support of Brazilian patrons, he made trips to Paris
in order to promote his works. On his return, in the 1930s Villa-Lobos became director

It is possible that the first instrument that Villa-Lobos heard was the cello. Although
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of the Superintendence for Musical and Artistic Education, affiliated with the Federal
Government, and began an ambitious programme for the musical education of the gen-
eral population. It was also during this period that he began to compose the Bachianas
Brasileiras, a cycle of nine pieces for various instrumental combinations in which —in a
fairly odd mixture of the neoclassicism in vogue in Europe at that time and the na-
tionalism that was becoming predominant in Brazil — he wanted to pay tribute to Bach
with works that should, however, sound authentically ‘Brazilian’ in character and spirit.

Dedicated to Pablo Casals, the Catalan who reintroduced Bach’s Suites for Cello
into the 20th-century repertoire, Bachianas Brasileiras No. 1 was premiéred in Rio de
Janeiro in 1932. At that time, only the last two movements of the piece were played,
which has led some authors to suppose that the first movement was composed later. In
fact its premiere only took place in 1938.

As is customary throughout the cycle, the movements of Bachianas Brasileiras
No. 1 have two titles: a ‘universal’ and a Brazilian one. Written for an ‘orchestra of
cellos’, the work begins with an Introduction or Embolada, a word which indicates the
musical and poetic device of rapidly reciting texts on repeated notes that occurs in the
verses of the coco, a popular circle dance of north-eastern Brazilian.

Just as the repetition of motifs in the first movement evokes the rapid, reiterated
notes that characterize the embolada, in the following movement, Preliidio, Villa-
Lobos recreates the lyrical atmosphere of the Modinha — a name given to the songs of
Brazilian ballrooms. The final movement, Fuga, is also called Conversa; rather than
displaying the strict counterpoint of the European tradition, its character is that of a
musical conversation, improvised by a quartet of ‘chordes’, Brazilian popular musi-
cians of the period. Here the composer seems to have had a specific ‘chordo’ in mind:
Satiro Bilhar (1869-1927), admired by his colleagues for being able to improvise suc-
cessions of chords while tuning his guitar.

The ‘chordes’ were popular musicians who, in Rio de Janeiro at the turn of the
19th century, organized themselves in groups (known as rodas [circles]) and played
‘choro’ — initially this was not a musical genre, but simply a sort of ‘accent’, a Brazi-
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lian way of playing musical genres from the European ballrooms, such as the waltz or
the polka. Subsequently, the ‘choro’ acquired its own characteristics, developing into a
kind of Brazilian chamber-music genre.

It was at this time that the young Villa-Lobos first came into contact with the
‘chordes’ from Rio. In his youth, he often visited ‘O Cavaquinho de Ouro’, where he
socialized and played with some of the musicians who helped to consolidate the ‘choro’,
such as Anacleto de Medeiros and Irineu de Almeida. Throughout the 1920s, Villa-Lobos
paid tribute to this kind of Brazilian popular music with his fourteen Choros, written
for the most varied instrumental combinations.

Evidently, Villa-Lobos did not carry his cello with him when he played in the ‘choro’
circle. There he was seen playing the guitar — an instrument despised by Brazilian society
of the time and associated only with ‘vagabonds’ and ‘scoundrels’. The works Villa-Lobos
wrote for guitar, dedicated to the Spanish guitarist Andrés Segovia, would help conso-
lidate the standing of the guitar as a respectable instrument, worthy of the concert hall.

None of the Bachianas Brasileiras was in fact composed for the guitar. The instru-
ment is, however, undoubtedly evoked in the best known passage of the cycle: the Aria
from Bachianas Brasileiras No.5, in which the eight cellos reproduce, in pizzicato, the
sound of a guitarist plucking the strings of his instrument, while they accompany the
voice of the soloist. Composed in 1938 and made famous by the recording made by Bidu
Saydo — a Brazilian soprano who belonged to the company of the Metropolitan Opera of
New York — the Aria (Cantilena) is possibly the most widely-known piece by Villa-
Lobos, with a structure that recalls Sergei Rachmaninov’s Vocalise. Its central section is
set to a text by Ruth Valadares Correa, the singer who premiered the movement in 1939.

The following movement was composed later, in 1945. Based on verses by Manuel
Bandeira, one of the most prominent Brazilian poets of his generation and a frequent
collaborator of Villa-Lobos, it mentions the singing of several Brazilian birds. It is a
real tour de force for the soloist, owing to the syllabic treatment that Villa-Lobos gives
the text, demanding it to be sung at a quick pace and placing high notes on vowels that
make them difficult to sing, such as the ‘i’ of the word cariri that ends the piece.
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Having developed his taste for the cello at home and been initiated to the guitar in
the Bohemian atmosphere of Rio de Janeiro, Villa-Lobos arrived at the piano through
marriage. In 1912, he brought his guitar to the Guimaraes family and impressed them
through his agility on its strings, but was himself even more moved by Chopin’s music
played on the piano by the beauty of the house, Lucilia.

Embarrassed — owing to the negative connotations of the guitar at the time — Heitor
said that his instrument was in fact the cello. Days later, he returned to play duets with
the charming hostess. In 1913 Villa-Lobos married Lucilia, who was to play a decisive
role in her husband’s musical development: not only did she give the first performances
of several of his works but, as she herself had a solid musical education (as opposed to
the essentially self-taught Villa-Lobos), she helped him not only to master an instru-
ment with which he was unfamiliar, but also to revise and correct several works from
the time when he was taking his first steps as a composer.

This period had already passed when Villa-Lobos began to write Bachianas Brasi-
leiras No.4 for piano solo (subsequently orchestrated by the composer himself). During
the long gestation of the work, the composer ended his marriage with Lucilia, and began
a relationship with Arminda Neves d’Almeida, who was to be his companion until the
end of his life.

Dated 1941, the Preliidio was dedicated to the Spanish pianist Tomas Teran, whom
the composer had met in Paris, and who became one of the most important promoters
of his work. It is based on the constant repetition of the first phrase, which led the
Finnish musicologist Eero Tarasti to point out its similarity with the opening of the
Toccata from the Partita No.6 in E minor, BWV 830, by Johann Sebastian Bach.

This is followed by the Canto do Sertdo — also from 1941 and dedicated to another
collaborator of Villa-Lobos, the pianist and composer José Vieira Branddo — which
brings out, in the high register, the insistent repetition of a motif that describes the
singing of the ‘araponga’, a bird from the Brazilian hinterland.

Dedicated to Sylvio Salema, the Aria (1935) quotes a ballad from the north-east of
Brazil known as O mana deix’eu ir. Finally comes the Miudinho of 1930, inspired by a
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dance from the north-east — although it quotes Vamos Maruca, a melody not from the
Brazilian north-east but from Sao Paulo — and dedicated to Antonieta Rudge, one of the
most active Brazilian pianists of the 20th century and, incidentally, the wife of Charles
Miller, who introduced soccer to Brazil.

If the Bachianas Brasileiras No.4 is the only work of the cycle composed for a solo
instrument, No. 6 constitutes the only example of chamber music among the Bachianas
Brasileiras.

Dedicated to the flautist Alfredo Lage and to the bassoonist Evandro Pequeno, both
amateur musicians, this piece from 1938 was premiered in Rio de Janeiro in 1945, with
Aquiles Spernazzati on the bassoon and, on the flute, Hans-Joachim Koellreuter — the
German musician and fugitive from Nazism who tirelessly promoted dodecaphonic
music and European avant-garde techniques in Brazil. The texture of the work recalls
Bach’s Inventions for keyboard; its first movement, Aria (Choro), is once more a trib-
ute to urban music in the Rio de Janeiro of the time, whilst the second movement
seems to refer to a more ‘universal’ language, without any nationalistic intentions.

© Irineu Franco Perpétuo 2007

Renowned for the floating golden-hued quality of her voice, the Canadian soprano
Donna Brown performs on the world’s most prestigious opera and concert stages. She
has worked with such distinguished conductors as Sir John Eliot Gardiner, Helmuth
Rilling, Carlo Maria Giulini, Wolfgang Sawallisch, Bernard Haitink, Kurt Masur, Daniel
Barenboim, Kent Nagano, William Christie and Trevor Pinnock.

Donna Brown has received critical acclaim for her performances as Pamina (Die
Zauberflote), Sophie (Der Rosenkavalier), Almirena (Rinaldo), Gilda (Rigoletto), Ro-
sina (Il Barbiere di Siviglia), Michaela (Carmen), Nanetta (Falstaff), Zerlina (Don
Giovanni), Servillia (La Clemenza di Tito) and Serpetta (La Finta Giardiniera) among
others. She also appeared as Chimene in the world premiere of Debussy’s unfinished
opera Rodrigue et Chiméne for the opening of the renovated Opéra de Lyon. Recitals
have always been of major importance to Donna Brown, and she has worked with
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pianists such as Michel Dalberto, Maria Jodo Pires, Roger Vignoles and Philippe Cas-
sard. She has appeared on television in Japan, Canada, France, Germany, England and
Switzerland.

The flautist Sato Moughalian is based in New York, where she appears as a recitalist
and soloist as well as with various orchestras. She is a member of the trio MAYA,
American Modern Ensemble and the Quintet of the Americas, and is artistic director of
Perspectives Ensemble. Appearances include concerts in the Lincoln Center’s Great
Performers series, and she has regularly taken part in Columbia Artists’ tours as well as
chamber music tours on five continents.

The bassoonist Alexandre Silvério studied at the Escola Municipal de Misica de Sao
Paulo and at the Karajan Akademie — the Orchestra Academy of the Berlin Philharmo-
nic. He has been a member of several orchestras in the State of Sdo Paulo and has won
the Young Soloists Competition of the Orquestra Experimental de Repertério and the
Young Soloists Competition of the Sdo Paulo Symphony Orchestra (OSESP). He is
currently first bassoon soloist of OSESP, professor at the Universidade Livre de Musica
and at the Academia de Musica da OSESP.

Jean Louis Steuerman, piano, was born in Rio de Janeiro into a musical family. He
began his studies at the age of four and made his début with the Brazilian Symphony
Orchestra when he was just fourteen. After studies at the Naples Conservatory, he was
awarded a prize at the 1972 J.S. Bach Competition in Leipzig and quickly gained re-
cognition throughout Europe as a soloist and recitalist. He has appeared with the Lon-
don Symphony Orchestra under Claudio Abbado and the Royal Philharmonic Orch-
estra under both Lord Menuhin and Vladimir Ashkenazy and made his début at the
BBC Proms in 1985 to great critical acclaim. He tours extensively throughout Europe,
North America and Japan, appearing as soloist and in major recital series on both sides
of the Atlantic, and collaborates in chamber music with some of the world’s finest
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musicians. His repertoire stretches across a wide range of periods and genres and he
takes particular care to include late twentieth-century works in his recitals.

With more than 130 concerts every season, the Sao Paulo Symphony Orchestra
(OSESP) is now considered the most important orchestra in Latin America. In eclectic
programmes that combine great works of the international repertoire with world pre-
mieres and Brazilian compositions, the orchestra brings some of the most acclaimed
soloists and conductors to Brazil. Among more than 60 guest musicians every year one
could mention Kurt Masur, Krzysztof Penderecki, Barbara Hendricks, Pascal Rogé,
Roberto Cominati, Stephen Kovacevich, Nelson Freire, Pepe Romero, Miriam Fried
and Renaud Capugon. The concerts held at the 1,500-seat Sala Sdo Paulo, the orch-
estra’s home, are usually sold out and so too are all of the subscription series. Since
1997, under the direction of John Neschling, the orchestra has gone through transfor-
mations that have made it into a new benchmark of quality and excellence in art, cul-
ture and education in Brazil.

Roberto Minczuk is the artistic director of Orquestra Sinfoénica Brasileira and the
Campos do Jorddo International Winter Festival. He has been associate conductor of
the New York Philharmonic Orchestra, conducting this orchestra for the first time in
1998, and for eight years was co-artistic director of the Sdo Paulo Symphony Orch-
estra. Minczuk regularly conducts the world’s foremost orchestras, including the New
York, Los Angeles and London Philharmonic Orchestras, the Philadelphia Orchestra
and Orchestre National de Lyon. In 2001, he received the Martin Segall Award and in
2004 the Emmy Award for the programme New York City Ballet — Lincoln Center
Celebrates Balanchine 100 (live from Lincoln Center).
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possivel que o violoncelo tenha sido o primeiro instrumento musical ouvido por

Villa-Lobos. Embora nao fosse musicista profissional, seu pai, Raul Villa-Lobos

(1862-1899), era um homem dotado de grande apetite intelectual, nas mais
diversas dreas do conhecimento: cursou a faculdade de medicina (que ndo concluiu por
falta de dinheiro), traduziu obras estrangeiras para o portugués e escreveu alguns livros
de cardter educativo, como Ligdes de Historia Universal. Em vdrias produgdes lite-
rdrias, Raul utilizava o pseudénimo Epaminondas Villalba, que seria eventualmente re-
tomado por Heitor —ele assina, por exemplo, o programa de sua Sinfonia n° 1 como
Epaminondas Villalba Filho.

Funciondrio da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro e dono de um expressivo
acervo privado de livros, Raul era um meldmano que freqiientava a épera, e produzia
sessdes de musica de camara em sua residéncia. Consta que, aos sdbados, a rotina da
casa dos Villa-Lobos era constituida de jantar as 18h00 seguido de partidas de xadrez
entre Raul e um professor alemdo. Os amigos da familia comecavam a chegar as
20h00, quando se organizavam em grupos de camara para tocar até altas horas da noite
um repertdrio eclético, que podia incluir, por exemplo, trechos das mais recentes dperas
de Puccini.

Apelidado Tuhd, o pequeno Heitor, aparentemente, ndo era amigo dos estudos,
nem da disciplina, mas se encantava com o som emanado pelo violoncelo do pai. Raul
comecou a iniciar o filho nos segredos de seu instrumento aos seis anos de idade; como
o violoncelo fosse grande demais para o tamanho do menino, ele deu seus primeiros
passos no instrumento com uma viola adaptada para esta finalidade.

Foi o violoncelo, ainda, a primeira fonte de renda de Villa-Lobos, que tocava regu-
larmente na tradicional Confeitaria Colombo e no Café Assirius (localizado no Teatro
Municipal do Rio de Janeiro). Ndo surpreende, assim, que a primeira peca da série das
Bachianas Brasileiras tenha sido pensada por seu autor para um conjunto de violon-
celos.

De acordo com alguns bidgrafos, o interesse de Villa-Lobos por Bach comecou aos
oito anos de idade, quando ouvia sua tia Zizinha tocar pecas do Cravo Bem-Tempe-
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rado. Retornado ao Brasil das viagens custeadas por mecenas brasileiros, feitas a Paris
na década de 20 para divulgar suas obras, Villa-Lobos assume, na década seguinte, a
direcdo da Superintendéncia de Educa¢ao Musical e Artistica, ligada ao Governo Fe-
deral, a frente da qual da inicio a um ambicioso programa de educacdo musical das
massas. E ainda neste periodo que comeca a compor as Bachianas Brasileiras, ciclo de
nove pecgas para variadas formagdes instrumentais no qual — em mescla bastante pecu-
liar do neoclassicismo que andava em voga na Europa daqueles tempos com o nacio-
nalismo que alcangava a hegemonia no Brasil — deseja homenagear Bach com obras
que, contudo, deveriam soar autenticamente ‘brasileiras’ em carater e espirito.

Dedicadas a Pablo Casals, o cataldo que colocou as Suites para Violoncelo de Bach
no repertdrio de seu instrumento no século XX, as Bachianas Brasileiras n° 1 foram
estreadas no Rio de Janeiro, em 1932. Na época, executaram-se apenas os dois derra-
deiros movimentos da pega, o que levou alguns autores a levantarem a hipétese de que
o primeiro tempo tenha sido escrito mais tarde — sua primeira audi¢do s6 ocorreu em
1938.

Como ¢ a norma ao longo do ciclo, os movimentos das Bachianas Brasileiras n° 1
possuem dois titulos: um universal e outro nacional. Escrita para ‘orquestra de violon-
celos’, a obra comega com uma Introdugdo ou Embolada, palavra que designa o pro-
cesso musical e poético de declamar textos rapidamente sobre notas repetidas que
ocorre nas estrofes do coco, danga popular de roda do Nordeste brasileiro.

Assim como a repeticdo de motivos do primeiro movimento evoca as notas rdpidas
reiteradas que caracterizam a embolada, no movimento seguinte, Preliidio, Villa-Lobos
recria a atmosfera lirica da Modinha —nome que se déd a cancdo de saldo brasileira. Ja
a parte final, Fuga, é também chamada de Conversa e possui mais o carater de um
didlogo musical, improvisado por quatro dos musicos populares brasileiros da época de
Villa-Lobos conhecidos como ‘chordes’, do que a do contraponto estrito moldado na
tradi¢do européia. Neste trecho, o compositor parecia ter em mente um ‘chordo’ especi-
fico: Sdtiro Bilhar (1869-1927), admirado por seus colegas pela capacidade de impro-
visar em sucessdo de acordes enquanto afinava o violdo.
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Os ‘chordes’ eram os musicos populares que, no Rio de Janeiro da virada do século
XIX para o século XX, organizavam-se em grupos (chamados rodas) e tocavam ‘choro’
— inicialmente ndo era um género musical, mas sim apenas um ‘sotaque’, um jeito
brasileiro de executar géneros da musica de saldo européia, como a valsa e a polca.
Posteriormente, o ‘choro’ ganhou caracteristicas prdprias, evoluindo para uma espécie
de género brasileiro de musica popular de camara.

E neste periodo que o jovem Heitor Villa-Lobos toma contato com os ‘chordes’
cariocas de seu tempo. Na juventude, freqiientava O Cavaquinho de Ouro, onde con-
viveu e tocou com alguns dos nomes que contribuiram para a consolidagdo do ‘choro’,
como Anacleto de Medeiros e Irineu de Almeida. Ao longo da década de 1920, Villa-
Lobos homenagearia este género da musica popular brasileira com seus 14 Choros,
escritos para as mais diversas formacdes.

Evidentemente, Villa-Lobos ndo levava seu violoncelo a tiracolo quando ia tocar
na roda de ‘choro’. Por 14, ele era visto dedilhando o violdo — instrumento malvisto na
sociedade brasileira daquela época como exclusividade de "vagabundos’ e malandros’.
As obras que Villa-Lobos escreveu para violdo, dedicadas ao espanhol Andrés Segovia,
ajudaram a consolidar o status do violdo como instrumento respeitavel, digno das salas
de concerto.

Pois bem: nenhuma das Bachianas Brasileiras foi escrita para violao. Contudo, o
instrumento é indubitavelmente evocado na mais conhecida melodia do ciclo: a Aria das
Bachianas Brasileiras n° 5, na qual os oito violoncelos em pizzicato reproduzem a sono-
ridade de um violonista a beliscar as cordas de seu instrumento, enquanto acompanha a
voz da cantora solista. Escrita em 1938 e celebrada pela gravagao feita por Bidu Sayao —
soprano brasileira que integrava o Metropolitan Opera de Nova York — a Aria (Cantilena)
¢é possivelmente a mais célebre pagina de autoria de Villa-Lobos, com uma feitura que
lembra o Vocalise Op.34, n® 14 do compositor russo Sergei Rachmaninov. Sua secio
central traz texto de Ruth Valadares Correa, a cantora que estreou a obra em 1939.

O movimento seguinte foi escrito apenas em 1945, a partir de versos de Manuel
Bandeira, um dos mais notdveis poetas brasileiros de sua geracdo, que colaborou com
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Villa-Lobos em diversas oportunidades e enumera o canto de varias aves brasileiras.
Trata-se de um verdadeiro four de force para a soprano solista, gracas a dificuldades
como o tratamento sildbico que Villa-Lobos da ao texto, a exigéncia de cantd-lo com
andamento acelerado e a colocag@o de notas agudas sobre vocais que dificultam sua
emissao, como o “i”, da palavra cariri, que encerra a pega.

Tendo cultivado em casa o gosto pelo violoncelo e se iniciado no violdo na boemia
do Rio de Janeiro, Villa-Lobos chegou ao piano pelo casamento. Em 1912, levou seu
violdo a casa da familia Guimardes, impressionou pela desenvoltura com que tratou as
cordas do instrumento, mas ficou ainda mais comovido com o Chopin executado ao
piano pela beldade da casa, Lucilia.

Envergonhado — devido ao esteredtipo negativo que, naquela época, era associado
ao violdo — Heitor declarou que seu instrumento, na verdade, era o violoncelo. E voltou,
dias mais tarde, para executar duos com a charmosa anfitrid. Villa-Lobos casou-se em
1913 com Lucilia, que acabou tendo um papel decisivo no desenvolvimento musical do
marido: ndo apenas realizou primeiras audi¢des de diversas de suas obras como, dona
de uma formacg@o musical sélida (que um Villa-Lobos essencialmente autodidata ndo
teve), auxiliou-o ndo apenas no dominio de um instrumento com o qual ele tinha escassa
familiaridade, como ainda na revisdo e correcao de varias obras do periodo em que ele
ainda dava os primeiros passos cOmo compositor.

Este periodo ja havia sido deixado para trds quando Villa comegou a escrever suas
Bachianas Brasileiras n° 4, para piano solo (posteriormente orquestradas pelo préprio
autor). Durante a longa gestacdo da obra, o compositor dissolveu seu matrimonio com
Lucilia, iniciando a unido com Arminda, que o acompanharia até o final de seus dias.

Datado de 1941, o Preliidio foi dedicado ao pianista espanhol Tomas Terdn, que o
compositor conheceu em Paris, e se tornou um dos mais importantes divulgadores de
sua obra. Estd baseado na repeti¢do constante da primeira frase, o que fez o musico-
logo finlandés Eero Tarasti assinalar sua semelhanca com a abertura da Tocata da
Partita n° 6 em mi menor, BWV 830, de Johann Sebastian Bach.

Em seguida vem o Canto do Sertdo — também de 1941, dedicado a outro colabo-
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rador de Villa-Lobos, o pianista e compositor José Vieira Brandao — que destaca, no
registro agudo, a repeticao insistente de um motivo que descreve o canto da araponga,
ave do sertdo brasileiro.

Dedicada a Sylvio Salema, a Aria de 1935 cita uma cantiga do Nordeste brasileiro
denominada O mana deix’eu ir. Por fim, vem o Miudinho de 1930, inspirado em uma
danc¢a nordestina — embora cite Vamos Maruca, melodia coletada ndo no Nordeste bra-
sileiro, mas em S@o Paulo— e dedicado a Antonieta Rudge, uma das mais atuantes pia-
nistas brasileiras do século XX, que foi casada com o introdutor do futebol no Brasil,
Charles Miller.

Se as Bachianas Brasileiras n° 4 sdo a unica peca do ciclo escrita para um s6
instrumento, as de n° 6 constituem o solitdrio exemplo de musica de cAmara no uni-
verso das Bachianas Brasileiras.

Dedicada ao flautista Alfredo Lage e ao fagotista Evandro Pequeno — musicistas
amadores —, a peca de 1938 foi estreada no Rio de Janeiro em 1945, tendo ao fagote
Aquiles Spernazzati e a flauta um musico alemao foragido do nazismo que se empenhava
em divulgar no Brasil o dodecafonismo e as técnicas vanguardistas européias — Hans
Joachim Koellreuter. A textura da obra lembra as Invengdes de Bach para teclado; seu
primeiro movimento, Aria (Choro), é mais uma homenagem de Villa a musica urbana
carioca de seu tempo, enquanto o segundo parece se referir a um idioma mais ‘univer-
sal’, sem inten¢des nacionalistas.

© Irineu Franco Perpétuo 2007

Reconhecida por sua voz brilhante, a soprano canadense Donna Brown apresenta-se
nas mais prestigiosas salas de concerto e épera do mundo. Trabalhou com renomados
regentes, como Sir John Eliot Gardiner, Helmuth Rilling, Carlo Maria Giulini, Wolf-
gang Sawallisch, Bernard Haitink, Kurt Masur, Daniel Barenboim, Kent Nagano,
William Christie e Trevor Pinnock. Atua, sempre com grande sucesso de critica, como
Pamina (A Flauta Mdgica), Sophie (O Cavaleiro da Rosa), Almirena (Rinaldo), Gilda
(Rigoletto), Rosina (O Barbeiro de Sevilha), Michaela (Carmen), Nanetta (Falstaff),
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Zerlina (Don Giovanni), Servillia (La Clemenza di Tito) e Serpetta (La Finta Giardi-
niera), entre outros. Apresentou-se ainda, na reabertura do Opéra de Lyon, como Chi-
mene, em estréia mundial da 6pera inacabada de Debussy, Rodrigue et Chimeéne. Re-
conhecendo a importancia dos recitais na carreira de uma cantora, Donna Brown apre-
senta-se com os pianistas Michel Dalberto, Maria Joao Pires, Roger Vignoles e Philippe
Cassard. Tem participado de programas de televisdo no Japdo, Canadd, Franca, Ale-
manha, Inglaterra e Suica.

A flautista Sato Moughalian mora em Nova York, onde se apresenta como recitalista,
solista e também acompanhada de virias orquestras. E diretora artistica do Perspec-
tives Ensemble, além de integrar o trio MAYA, o American Modern Ensemble e o
Quintet of the Americas. J4 se apresentou no Lincoln Center, na série Great Performers,
e participa regularmente das turnés do Columbia Artists; como musicista de cAmara fez
apresentacdes nos cinco continentes.

O fagotista Alexandre Silvério estudou na Escola Municipal de Musica de Sdo Paulo e
na Karajan Akademie — Academia da Filarmonica de Berlim. Integrou varias orques-
tras no Estado de Sao Paulo e venceu os concursos Jovens Solistas da Orquestra Expe-
rimental de Repertério e Jovens Solistas da OSESP. Atualmente € primeiro fagotista
solo da OSESP, professor na Universidade Livre de Misica e na Academia da OSESP
e lider do grupo Alexandre Silvério Jazz Quinteto.

O pianista Jean Louis Steuerman nasceu no Rio de Janeiro, em uma familia de mu-
sicos. Comegou seus estudos aos quatro anos e debutou com a Orquestra Sinf6nica Brasi-
leira quando tinha apenas catorze. Depois de estudar no Conservatério de Népoles, con-
quistou o segundo prémio do Concurso J.S. Bach de 1972, em Leipzig, e rapidamente
ganhou reconhecimento na Europa como solista e recitalista. Apresentou-se com a Or-
questra Sinfonica de Londres, sob regéncia de Claudio Abbado, com a Royal Philharmo-
nic Orchestra, sob regéncia de Yehudi Menuhin e de Vladimir Ashkenazy, e estreou com
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a BBC Proms em 1985, sendo aclamado pela critica. Faz freqiientemente turnés como
solista e em séries de recitais pela Europa, América do Norte e Japao, e colabora com
alguns dos grandes musicos de cdmara do mundo. Em seu vasto repertorio faz questao de
incluir obras de varios periodos e géneros, especialmente do final do século XX.

Com mais de 130 apresentagdes anuais em sua temporada de concertos, a Orquestra
Sinfonica do Estado de Sao Paulo — OSESP — ¢ considerada hoje a mais importante
orquestra da América Latina. Com uma programagcio abrangente — que mescla as grandes
obras da literatura musical internacional com primeiras audi¢des mundiais e compositores
brasileiros —, a OSESP traz ao Brasil alguns dos maiores solistas e regentes da atualidade,
como Kurt Masur, Krzysztof Penderecki, Barbara Hendricks, Pascal Rogé, Roberto Co-
minati, Stephen Kovacevich, Nelson Freire, Emmanuel Pahud, Pepe Romero, Miriam
Fried e Renaud Capucon, dentre mais de 60 convidados a cada ano. Nos concertos que
realiza na Sala Sdo Paulo, sede da Orquestra, os 1500 ingressos esgotam-se em pra-
ticamente todas as apresentagdes e, ano apds ano, as séries de assinatura disponibilizadas
tém sua capacidade médxima alcangada. Desde 1997 sob a dire¢do do maestro John
Neschling, a Orquestra passou por transformacdes que a colocaram como um novo refe-
rencial de qualidade e exceléncia nos campos da arte, da cultura e da educacao no Brasil.

Diretor artistico e regente titular da Orquestra Sinfonica Brasileira e da Filarmonica de
Calgary, Roberto Minczuk também é Diretor artistico do Festival Internacional de
Inverno de Campos do Jordao. Foi o regente associado da Filarmdnica de Nova York,
com a qual fez a sua estréia em 1998, e durante oito anos foi também diretor artistico
adjunto da Orquestra Sinfonica do Estado de Sao Paulo. Atualmente rege freqiiente-
mente as filarmonicas de Nova York, Los Angeles, Londres, Oslo e Israel, Orquestra da
Filadélfia; sinfonicas de St. Louis, Atlanta, Baltimore, Orquestra Nacional de Lyon e
Royal National Scottish, dentre outras. Recebeu o Prémio Martin Segall em 2001 e o
Emmy em 2004 pelo programa New York City Ballet — Lincoln Center Celebrates Ba-
lanchine 100 (live from Lincoln Center).
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wohl sein Vater, Raul Villa-Lobos (1862-1899), kein professioneller Musiker

war, war er doch ein Mann mit groem intellektuellen Appetit auf zahlreichen
Gebieten: Er studierte Medizin (wegen Geldmangels ohne Abschluf3), iibersetzte Biicher
ins Portugiesische und schrieb eine Reihe pidagogischer Werke wie die Licoes de His-
toria Universal (Lehrbuch der Weltgeschichte). Mehrfach verwendete Raul das Pseu-
donym Epaminondas Villalba fiir literarische Werke — ein Name, den spiter auch Hei-
tor benutzte: Das Programm seiner Symphonie Nr. 1 beispielsweise unterzeichnete er
mit Epaminondas Villalba Filho.

Raul, der in der Nationalbibliothek von Rio de Janeiro arbeitete und eine ansehn-
liche Privatbibliothek besall, war auch ein grofer Musikliebhaber, der héufig in die
Oper ging und zu Hause Kammermusikabende veranstaltete. Ein Samstag im Hause
Villa-Lobos sah dem Vernehmen nach so aus: Dinner um 18.00 Uhr, danach spielten
Raul und ein deutscher Professor eine Partie Schach. Ab 20.00 Uhr trafen Freunde ein,
Kammermusikgruppen bildeten sich, die bis weit in die Nacht spielten; zu ihrem eklek-
tischen Repertoire konnten z.B. Ausziige aus Puccinis neuesten Opern gehdren.

Der kleine Heitor (er trug den Kosenamen Tuht) war kein grofer Freund diszipli-
nierten Ubens, sondern war von dem Klang verzaubert, der aus dem Cello seines
Vaters kam. Als Heitor sechs Jahre alt war, weihte ihn sein Vater in die Geheimnisse
des Instruments ein; da das Cello fiir den kleinen Jungen zu grofl war, machte er seine
ersten Schritte auf einer Viola.

Das Cello auch war es, mit dem Villa-Lobos sein erstes Geld verdiente, denn er
spielte regelmiBig in der legendiren ,,Confeitaria Colomba* und im ,,Café Assirius*
(das sich im Stidtischen Theater von Rio de Janeiro befand).

Es verwundert daher nicht, daf3 das erste Stiick der Bachianias Brasileiras fiir ein
Celloensemble gedacht war. Einigen Biographen zufolge entstand Villa-Lobos’ Inte-
resse an Bach im Alter von acht Jahren, als er seine Tante Zizinha Stiicke aus dem
Wohltemperierten Klavier spielen horte. In den 1920er Jahren unternahm er mit finan-
zieller Unterstiitzung einiger brasilianischer Midzene Reisen nach Paris, um fiir seine

Gut moglich, daf3 das erste Instrument, das Villa-Lobos horte, ein Cello war. Ob-

18



Werke zu werben. Nach seiner Riickkehr in den 1930ern wurde Villa-Lobos Direktor
der foderalen Aufsichtsbehorde fiir musikalische und kiinstlerische Erziehung und star-
tete ein ehrgeiziges Programm zur musikalischen Allgemeinbildung. In dieser Zeit ent-
standen auch seine ersten Bachianas Brasileiras, ein Zyklus von neun Werken fiir ver-
schiedene instrumentale Kombinationen, mit dem er — in einer recht eigenartigen Mi-
schung aus dem seinerzeit in Europa modischen Neoklassizismus und dem in Brasilien
aufkommenden Nationalismus — Bach seine Verehrung erweisen wollte, wiewohl die
Werke von authentisch ,,brasilianischem‘ Charakter und Geist sein sollten.

Bachianas Brasileiras Nr. 1 ist Pablo Casals gewidmet, dem Katalanen, der Bachs
Cellosuiten fiir das 20. Jahrhundert wiederentdeckte. Bei der Urauffilhrung im Jahr
1932 wurden freilich nur die letzten beiden Sitze des Werks gespielt, was einige Au-
toren vermuten lie3, der erste Satz sei spéter komponiert worden. Tatséchlich fand
dessen Urauffithrung erst 1938 statt.

Wie im gesamten Zyklus iiblich, haben die Bachianas Brasileiras Nr. 1 zwei Titel:
einen allgemeinen und einen brasilianischen. Das fiir ein ,,Cello-Orchester* kompo-
nierte Werk beginnt mit einer Introduktion oder Embolada — eine Bezeichnung, der
sich auf den musikalisch-poetischen Kunstgriff bezieht, Texte rasch auf Tonwiederho-
lungen zu rezitieren, wie es fiir die Verse des Coco, eines volkstiimlichen Rundtanzes
aus dem Nordosten Brasiliens, typisch ist.

So wie die Motivwiederholung im ersten Satz die rasche Tonrepetition der Embo-
lada heraufbeschwort, erzeugt Villa-Lobos im folgenden Satz, Preliidio, die lyrische At-
mosphire der Modinha — eines Liedes also aus den brasilianischen Tanzsélen. Der
SchluBsatz, Fuga, heifit auch Conversa; hier wird allerdings nicht dem strengen Kontra-
punkt europdischer Provenienz gehuldigt, sondern eher eine musikalische Konversation
entfaltet, die von einem Quartett von ,,chordes™ (brasilianischen Unterhaltungsmusikern
jener Zeit) improvisiert wird. Der Komponist scheint hier an einen speziellen ,,chordo*
gedacht zu haben: Sétiro Bilhar (1869-1927), der von seinen Kollegen dafiir bewundert
wurde, daB er Akkordfolgen improvisieren konnte, wihrend er seine Gitarre stimmte.

Die ,,chordes* waren populdre Musiker, die sich im Rio de Janeiro der Jahrhun-
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dertwende in Gruppen (rodas [Zirkel]) organisierten und ,,choro spielten. Dies war
anfianglich keine eigene musikalische Gattung, sondern einfach eine Art ,,Akzent” — ein
brasilianischer Weg, musikalische Gattungen aus den Tanzsélen Europas zu spielen, wie
etwa den Walzer oder die Polka. In der Folge nahm der ,,choro* seine eigenen Charak-
teristika an und entwickelte sich zu einer Art brasilianischer Kammermusikgattung.

Dies war die Zeit, als der junge Villa- Lobos erstmals mit den ,,chordes* aus Rio in
Beriihrung kam. In seiner Jugend besuchte er oft ,,O Cavaquinho de Ouro*, wo er Kon-
takte kniipfte und mit einigen der Musiker spielte, die an der Konsolidierung des ,,choro*
beteiligt waren, wie Anacleto de Medeiros und Irineu de Almeida. In den 1920ern Jahren
erwies Villa-Lobos dieser brasilianischen Volksmusikvariante mit seinen vierzehn Cho-
ros fiir unterschiedlichste Instrumentalkombinationen Reverenz.

Offenbar nahm Villa-Lobos zu den ,,choro“-Gruppen nicht sein Cello mit. Statt-
dessen sah man ihn nun an der Gitarre — ein Instrument, das zu jener Zeit von der bra-
silianischen Gesellschaft verachtet und mit ,,Vagabunden* und ,,Halunken* in Verbin-
dung gebracht wurde. Die Werke, die Villa-Lobos fiir die Gitarre komponierte (sie sind
dem spanischen Gitarristen Andrés Segovia gewidmet), trugen dazu bei, die Gitarre als
ein respektables, konzertsaalwiirdiges Instrument zu etablieren.

Tatsédchlich wurde keine der Bachianas Brasileiras fiir Gitarre komponiert. Den-
noch wird das Instrument zweifellos an der bekanntesten Stelle des Zyklus’ evoziert, der
Aria der Bachianas Brasileiras Nr.5, in der acht Celli im Pizzikato den Klang gezupf-
ter Gitarrensaiten imitieren, wéihrend sie die Stimme des Solisten begleiten. Die 1938
komponierte Aria (Cantilena), die in einer Aufnahme von Bidu Sayao — einer brasilia-
nischen Sopranistin, die zum Ensemble der Metropolitan Opera in New York gehorte —
beriihmt wurde, ist das wohl bekannteste Werk von Villa-Lobos. Strukturell erinnert es
an Sergej Rachmaninows Vokalise; sein Mittelteil vertont einen Text von Ruth Vala-
dares Correa, der Séngerin, die das Werk 1939 urauffiihrte.

Der folgende Satz wurde erst 1945 komponiert. Er beruht auf Versen von Manuel
Bandeira, einem der beriihmtesten brasilianischen Dichter seiner Generation und einem
regelmifligen Mitarbeiter von Villa-Lobos, in denen der Gesang mehrerer brasilianischer
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Vogel anklingt. Fiir den Solisten handelt es sich um eine wahre Tour de force, bewirkt
durch syllabische Vertonung, schnelles Tempo und die Plazierung hoher Tone auf Voka-
len, die sich schwer singen lassen, wie das ,,i* im Wort ,,cariri*, das das Stiick beendet.

Hatte Villa-Lobos sein Faible fiir das Cello zu Hause entwickelt und die Gitarre in
der Welt der Bohéme von Rio de Janeiro kennengelernt, so gelangte er zum Klavier
durch Heirat. 1912 spielte er der Familie Guimardes auf der Gitarre vor und beein-
druckte sie durch seine Gewandtheit; ihn selber aber bewegte Chopins Musik noch
mehr, die die Schone des Hauses, Lucilia, auf dem Klavier spielte.

Aufgrund der damals negativen Konnotationen der Gitarre gab Heitor an, dafl sein
eigentliches Instrument das Cello sei. Einige Tage spiter kehrte er zuriick, um mit der
bezaubernden Gastgeberin Duos zu spielen. 1913 heiratete Villa-Lobos Lucilia, die eine
entscheidende Rolle in der musikalischen Entwicklung ihres Ehegatten spielen sollte:
Einerseits gab sie die Urauffiihrungen etlicher seiner Werke, andererseits konnte sie
ihm aufgrund ihrer griindlichen musikalischen Ausbildung (Villa-Lobos dagegen war
im wesentlichen Autodidakt) nicht nur dabei helfen, ein ihm unvertrautes Instrument
zu beherrschen, sondern auch, mehrere Werke aus seiner ersten Zeit als Komponist zu
revidieren und zu korrigieren.

Jene Zeit war bereits vergangen, als Villa-Lobos Bachianas Brasileiras Nr. 4 fiir
Klavier solo komponierte (Auflerdem existiert eine vom Komponisten orchestrierte
Fassung). Wihrend der langen Entstehungszeit dieses Werks lief3 sich der Komponist
von Lucilia scheiden und begann eine Beziehung zu Arminda Neves d’Almeida, die
bis zu seinem Lebensende seine Partnerin bleiben sollte.

Das Preludio ist dem spanischen Pianisten Tomas Teran gewidmet, den der Kom-
ponist in Paris kennengelernt hatte und der einer der wichtigsten Forderer seiner Werke
werden sollte. Es basiert auf den unablédssigen Wiederholung der ersten Phrase, was
den finnischen Musikwissenschaftler Eero Tarasti zu einem Vergleich mit dem Beginn
der Toccata aus der Partita Nr.6 e-moll BWYV 830 von Johann Sebastian Bach veran-
lat hat. Es folgt der ebenfalls 1941 entstandene und einem anderen Mitstreiter Villa-
Lobos’, dem Pianisten und Komponisten José Vieira Branddo, gewidmete Canto do
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Sertdo, der in hohem Register ein insistent wiederholtes Motiv présentiert, das den
Gesang des ,,araponga“, eines Vogels aus dem brasilianischen Hinterland, darstellt.

Die Sylvio Salema gewidmete Aria (1935) zitiert eine Ballade aus dem Nordosten
Brasiliens, die unter dem Titel O mana deix’eu ir bekannt ist. Am Ende steht der Miu-
dinho aus dem Jahr 1930, der von einem Tanz aus dem Nordosten inspiriert ist, wenn-
gleich er Vamos Maruca zitiert, eine Melodie aus Sdo Paulo; Widmungstrigerin ist An-
tonieta Rudge, eine der produktivsten Pianistinnen des 20. Jahrhunderts (und dariiber
hinaus Ehefrau von Charles Miller, der den Fuf3ball nach Brasilien brachte).

Wiihrend es sich bei Bachianas Brasileiras Nr.4 um das einzige Werk des Zyklus’
fiir Solo-Instrument handelt, stellt Nr.6 das einzige Kammermusikwerk dar. Das den
Amateurmusikern Alfredo Lage (Flote) und Evandro Pequeno (Fagott) gewidmete
Stiick aus dem Jahr 1938 wurde 1945 in Rio de Janeiro von dem Fagottisten Aquiles
Spernazzati und dem Flotisten Hans-Joachim Koellreuter uraufgefiihrt — dem deutschen
Musiker und Fliichtling vor den Nationalsozialisten, der unermiidlich fiir die Zwolfton-
musik und europdische Avantgardetechniken in Brasilien eintrat. Die Textur des Werks
146t an Bachs Klavier-Inventionen denken; ihr erster Satz, Aria (Choro), ist ein weiterer
Tribut an die urbane Musik Rio de Janeiros, wihrend der zweite Satz eine ,,univer-
salere* Sprache jenseits nationalistischer Intentionen zu sprechen scheint.

© Irineu Franco Perpétuo 2007

Die kanadische Sopranistin Donna Brown wird geriihmt fiir das geschmeidige, gold-
farbene Timbre ihrer Stimme, die in den renommiertesten Opernhdusern und Konzert-
sdlen der Welt erklingt. Sie hat mit so hervorragenden Dirigenten wie Sir John Eliot
Gardiner, Helmuth Rilling, Carlo Maria Giulini, Wolfgang Sawallisch, Bernard Hai-
tink, Kurt Masur, Daniel Barenboim, Kent Nagano, William Christie und Trevor Pin-
nock zusammengearbeitet. Zu ihren von der Kritik gelobten Rollen zéhlen Pamina (Die
Zauberflote), Sophie (Der Rosenkavalier), Almirena (Rinaldo), Gilda (Rigoletto), Ro-
sina (Il Barbiere di Siviglia), Michaela (Carmen), Nanetta (Falstaff), Zerlina (Don
Giovanni), Servillia (La Clemenza di Tito) und Serpetta (La Finta Giardiniera). Aufer-

22



dem ist sie anldBlich der Eroffnung der renovierten Opéra de Lyon in der Welturauffiih-
rung von Debussys unvollendeter Oper Rodrigue et Chiméne als Chimene aufgetreten.
Einen weiteren Schwerpunkt ihrer Tétigkeit bilden Recitals; u.a. hat sie mit Pianisten
wie Michel Dalberto, Maria Jodo Pires, Roger Vignoles und Philippe Cassard zusam-
mengearbeitet. TV-Produktionen sind in Japan, Kanada, Frankreich, Deutschland, Eng-
land und der Schweiz ausgestrahlt worden.

Die Flotistin Sato Moughalian lebt in New York, wo sie mit Recitals und als Solistin
sowie mit verschiedenen Orchestern auftritt. Sie ist Mitglied des Trios MAYA, des
American Modern Ensemble und des Quintet of the Americas; auerdem ist sie Kiinst-
lerische Leiterin des Perspectives Ensemble. Sie ist in der Great Performers-Reihe des
Lincoln Centers aufgetreten, nimmt regelméflig an Columbia Artists-Tourneen teil und
konzertiert als Kammermusikerin auf fiinf Kontinenten.

Der Fagottist Alexandre Silvério hat an der Escola Municipal de Miusica de Sdo Paulo
und an der Karajan Akademie — der Orchester-Akademie der Berliner Philharmoniker
— studiert. Er war Mitglied mehrerer Orchester im Bundesstaat Sdo Paulo und hat die
Jungsolisten-Wettbewerbe des Orquestra Experimental de Repertério und des Sao Paulo
Symphony Orchestra (OSESP) gewonnen. Zur Zeit ist er Erster Solo-Fagottist des
OSESP sowie Professor an der Universidade Livre de Musica und der Academia de
Misica da OSESP.

Jean Louis Steuerman, Klavier, wurde in Rio de Janeiro in eine musikalische Familie
hineingeboren. Er begann im Alter von vier Jahren mit dem Unterricht und hatte be-
reits mit 14 Jahren sein Debiit mit dem Brasilianischen Symphonieorchester. Ein Sti-
pendium fiir das Konservatorium in Neapel brachte ihn 1967 das erste Mal nach Europa.
1972 war er Preistriger beim Bach-Wettbewerb Leipzig; schnell wurde ihm in ganz Eu-
ropa Anerkennung als Solist und Recitalist zuteil. Er trat u.a. mit dem London Sym-
phony Orchestra unter Claudio Abbado und mit dem Royal Philharmonic Orchestra
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unter Lord Menuhin und unter Vladimir Ashkenazy auf. Sein iiberaus erfolgreiches Debiit
bei den BBC Proms hatte er 1985. Dariiber hinaus ist er mit fiihrenden Orchestern in ganz
Europa und Amerika aufgetreten. Regelmifige Recitals und Kammerkonzerte mit
einigen der besten Musiker der Welt fiihren ihn durch Europa, Nordamerika und Japan.
Sein Repertoire erstreckt sich tiber ein weites Spektrum an Epochen und Gattungen. Be-
sonderen Wert legt er darauf, Musik des spéten 20. Jahrhunderts in seine Recitals zu
integrieren; eine Reihe von wichtigen neuen Kompositionen hat er uraufgefiihrt.

Mit mehr als 130 Konzerten im Jahr gilt das Sdo Paulo Symphony Orchestra (OSESP)
als bedeutendstes Orchester Lateinamerikas. Seine vielseitige Programmpolitik, die
Meisterwerke des internationalen Repertoires mit Urauffithrungen und brasilianischen
Kompositionen verbindet, macht das Orchester fiir viele international renommierte So-
listen und Dirigenten attraktiv. Zu den jéhrlich tiber 60 Gastmusikern gehoren Kurt Ma-
sur, Krzysztof Penderecki, Barbara Hendricks, Pascal Rogé, Roberto Cominati, Stephen
Kovacevich, Nelson Freire, Pepe Romero, Miriam Fried und Renaud Capugon. Die Kon-
zerte in der Sala Sdo Paulo, der 1.500 Besucher fassenden Heimstétte des Orchesters,
sind, wie auch die Abonnementsreihen, regelmifig ausverkauft. Unter der Leitung von
John Neschling hat das Orchester Wandlungen durchlaufen, die es zu einem neuen Qua-
litatsmaBstab der brasilianischen Kunst, Kultur und Erziehung gemacht haben.

Roberto Minczuk ist Kiinstlerischer Leiter des Orquestra Sinfonica Brasileira und des
Campos do Jordao Interntional Winter Festivals. Er war Associate Conductor des New
York Philharmonic Orchestra, das er erstmals 1998 geleitet hat, und gehorte acht Jahre
lang zur Kiinstlerischen Leitung des Sdo Paulo Symphony Orchestra. Minczuk dirigiert
regelméBig die renommiertesten Orchester der Welt, u.a. das New York Philharmonic
Orchestra, das Los Angeles Philharmonic Orchestra und das London Philharmonic Or-
chestra, das Philadelphia Orchestra und das Orchestre National de Lyon. 2001 erhielt
er den Martin Segall Award und 2004 den Emmy Award fiir das Programm New York
City Ballet — Lincoln Center Celebrates Balanchine 100 (live from Lincoln Center).
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1 est possible que le violoncelle soit le premier instrument que Villa-Lobos ait en-

tendu. Méme si son pere, Raul Villa-Lobos (1862-99), n’était pas musicien profes-

sionnel, il entretenait un appétit intellectuel pour une énorme variété de sujets : il
avait étudié la médecine (études qu’il ne put terminer pour des raisons pécuniéres), tra-
duit des ceuvres étrangeres en portugais et écrit plusieurs livres éducatifs dont les Licoes
de Historia Universal (Lecons d’histoire internationale). Raul utilisa le pseudonyme
d’Epaminondas Villalba dans plusieurs productions littéraires, un nom adopté ensuite
par Heitor — il signa par exemple le programme de sa Symphonie no I du nom d’Epa-
minondas Villalba Filho.

Employé a la Bibliotheque nationale de Rio de Janeiro et propriétaire d’une impor-
tante collection privée de livres, Raul était aussi un grand mélomane qui fréquentait
souvent I’opéra et organisait des séances de musique de chambre dans sa maison. On a
dit que la routine chez les Villa-Lobos les samedis était le diner a 18 hres suivi de
parties d’échecs entre Raul et un professeur allemand. A 20 hres, des amis de la famille
commengaient a arriver et des groupes de musique de chambre se formaient pour jouer
jusque tard dans la nuit un répertoire éclectique qui pouvait comprendre des extraits
des plus récents opéras de Puccini.

Surnommé Tuht, le petit Heitor appréciait apparemment ni les €tudes ni la discipline
mais il était ravi des sons qui sortaient du violoncelle de son pere. Raul introduisit son
fils de six ans aux secrets de I’instrument ; comme le violoncelle était trop gros pour le
petit garcon, ses premiers contacts se firent avec un alto adapté a ces fins.

C’est aussi le violoncelle qui devint la premicre source de revenus de Villa-Lobos,
puisqu’il joua régulierement au légendaire « Confeitaria Colombo » et au « Café Assi-
rius » situé a I’intérieur du théatre municipal de Rio de Janeiro). C’est pourquoi il n’est
pas surprenant que la premiére ceuvre de la série des Bachianas Brasileiras ft pensée
pour un groupe de violoncelles.

Selon certains biographes, 1’intérét de Villa-Lobos pour Bach s’éveilla a I’dge de huit
ans quand il entendit sa tante Zizinha jouer des pieces du Clavecin bien tempéré. Dans
les années 1920, avec le support financier de mécenes brésiliens, il fit des voyages a Paris
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pour promouvoir ses ceuvres. A son retour dans les années 1930, Villa-Lobos devint di-
recteur du Contrdle de 1’éducation musicale et artistique affili€¢ au gouvernement fédéral
et il entreprit un programme pour 1’éducation musicale de la grande population. C’est
dans cette période qu’il se mit a la composition des Bachianas Brasileiras, un cycle de
neuf pieces pour diverses combinaisons instrumentales dans lesquelles — avec un mé-
lange assez singulier du néo-classicisme en vogue alors en Europe et du nationalisme qui
devenait prédominant au Brésil — il voulut rendre hommage a Bach avec des ceuvres dont
le caractere et I’esprit devaient cependant sonner authentiquement « brésiliens ».

Dédiée a Pablo Casals, le Catalan qui réintroduisit les Suites pour violoncelle de
Bach au répertoire du 20¢ siecle, Bachianas Brasileiras no 1 fut créée a Rio de Janeiro
en 1932. Seuls les deux derniers mouvements du morceau furent alors joués, ce qui
laissa certains écrivains supposer que le premier mouvement fiit composé plus tard. En
fait, sa création n’eut lieu qu’en 1938.

Comme de coutume tout le long du cycle, les mouvements de Bachianas Brasileiras
no 1 portent deux titres : un «universel » et un brésilien. Ecrite pour un «orchestre de
violoncelles », I’ceuvre commence par une I/ntroduction ou Embolada, un mot qui in-
dique la pratique musicale et poétique de récitation rapide de textes sur des notes répé-
tées dans les couplets du « coco », une ronde populaire du nord-est du Brésil.

Juste comme la répétition de motifs dans le premier mouvement rappelle les notes
répétées rapides caractéristiques de 1’embolada, Villa-Lobos, dans le mouvement sui-
vant Preliidio, recrée 1’atmosphere lyrique de la Modinha — un nom donné aux chan-
sons des salles de danse brésiliennes. Le mouvement final, Fuga, est appelé aussi Con-
versa ; plutdt que de montrer le contrepoint strict de la tradition européenne, son carac-
tere est celui d’une conversation musicale improvisée par un quatuor de «chordes »,
musiciens populaires brésiliens de I’époque. Le compositeur semble avoir ici pensé a
un «chordo» particulier: Satiro Bilhar (1869-1927), admiré par ses collegues pour
pouvoir improviser des suites d’accords tout en accordant sa guitare.

A Rio de Janeiro autour des années 1900, les «chordes » étaient des musiciens po-
pulaires qui s’organisaient eux-mémes en groupes (connus sous le nom de rodas [cercles])
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et qui jouaient «choro» — & I’origine non pas un genre musical mais simplement une
sorte «d’accent », une maniere brésilienne de jouer des genres musicaux des salles de
danse européennes comme la valse ou la polka. Par la suite, le «choro» acquit ses ca-
ractéristiques propres et se développa en un genre brésilien de musique de chambre.

C’est en ce temps que le jeune Villa-Lobos vint pour la premiere fois en contact avec
les «chordes » de Rio. Dans sa jeunesse, il avait souvent visité « O Cavaquinho de Ouro »
ou il s’était fait des amis et avait joué avec certains des musiciens qui aiderent a conso-
lider le «choro», dont Anacleto de Medeiros et Irineu de Almeida. Tout au long des
années 1920, Villa-Lobos rendit hommage a ce genre de musique populaire brésilienne
avec ses quatorze Choros écrits pour les combinaisons instrumentales les plus variées.

Villa-Lobos n’apportait évidemment pas son violoncelle quand il jouait dans le
cercle de «choro». On I'y voyait jouer de la guitare — un instrument méprisé par la
société brésilienne du temps et associée seulement avec les « vagabonds » et les « vau-
riens ». Dédiées au guitariste espagnol Andrés Segovia, les ceuvres de Villa-Lobos
écrites pour la guitare devaient aider a consolider le statut de la guitare comme instru-
ment respectable, digne de la salle de concert.

Aucune des Bachianas Brasileiras ne fut en fait composée pour la guitare. L’instru-
ment est cependant nettement évoqué dans le passage le mieux connu du cycle: I’Aria
de la Bachianas Brasileiras no 5 ou les huit violoncelles reproduisent, en pizzicato, le
son d’un guitariste qui pince les cordes de son instrument pour accompagner une so-
liste vocale. Composée en 1938 et rendue célebre par 1’enregistrement de Bidu Sayao —
une soprano brésilienne reliée a 1’Opéra Métropolitain de New York — 1’Aria (Canti-
lena) est probablement la piece la mieux connue de Villa-Lobos et sa structure rappelle
Vocalise de Serghei Rachmaninov. Sa section centrale est un arrangement du texte de
Ruth Valadares Correa qui donna la création de I’ceuvre en 1939.

Le mouvement suivant fut composé plus tard, soit en 1945. Basé sur des vers de
Manuel Bandeira, I’un des plus grands poetes brésiliens de sa génération et un fréquent
collaborateur de Villa-Lobos, il imite le chant de plusieurs oiseaux brésiliens. C’est un
vrai tour de force pour la soliste a cause du traitement syllabique que Villa-Lobos donne
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au texte, exigeant qu’il soit chanté en tempo rapide et donnant aux notes aigués des
voyelles qui les rendent difficiles & chanter, comme le «i» du mot final « cariri».

Ayant développé son gotit pour le violoncelle dans la maison parentale et ayant été
initié a la guitare dans I’atmosphére bohémienne de Rio de Janeiro, Villa-Lobos arriva
au piano grace a son mariage. En 1912, il prit sa guitare avec lui pour rendre visite a la
famille Guimardes qu’il impressionna par son agilité sur les cordes mais lui-méme fut
plus ému encore par la musique de Chopin jouée au piano par la beauté de la maison,
Lucilia.

Embarrassé — dii aux associations négatives de la guitare en ce temps-la — Heitor dit
que son instrument était en fait le violoncelle. Un peu plus tard, il retourna jouer des
duos avec la charmante hotesse. En 1913, Villa-Lobos épousa Lucilia qui devait jouer
un réle primordial dans le développement musical de son mari: elle donna non seule-
ment la création de plusieurs de ses ceuvres mais aussi — elle-méme une musicienne a la
formation solide (contrairement a Villa-Lobos qui était essentiellement autodidacte) —
elle I’aida a maitriser un instrument avec lequel il n’était pas familier et qui plus est, a
réviser et corriger plusieurs ceuvres datant de ses premiers essais comme compositeur.

Cette période était déja révolue quand Villa-Lobos se mit a écrire Bachianas Brasi-
leiras no 4 pour piano solo (orchestrée ensuite par le compositeur). Durant la longue
gestation de 1’ceuvre, le compositeur mit fin & son mariage avec Lucilia et entreprit une
liaison avec Arminda Neves d’Almeida qui devait partager le reste de sa vie.

Daté de 1941, le Preludio fut dédié au pianiste espagnol Tomas Teran que le compo-
siteur avait rencontré a Paris et qui devint I’'un des plus importants promoteurs de son
ceuvre. Preliidio repose sur la constante répétition de la premiere phrase, ce qui poussa
le musicologue finlandais Eero Tarasti a remarquer sa ressemblance avec le début de la
Toccata tirée de la Partita no 6 en mi mineur BWV 830 de Johann Sebastian Bach.

Preliidio est suivi de Canto do Sertdo — aussi de 1941 et dédié a un autre collabora-
teur de Villa-Lobos, le pianiste et compositeur José Vieira Branddo — qui releve, dans
I’aigu, la répétition constante d’un motif qui décrit le chant de 1’araponga, un oiseau de
I’arriere-pays du Brésil.
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Dédiée a Sylvio Salema, 1’Aria (1935) cite une ballade du nord-est du Brésil, con-
nue sous le nom de O mana deix’eu ir. Vient enfin le Miudinho de 1930, inspiré d’une
danse du nord-est — quoiqu’il cite Vamos Maruca, une mélodie non pas du nord-est du
Brésil mais bien de Sdo Paulo — et dédi€¢ a Antonieta Rudge, 1’une des pianistes brési-
liennes les plus actives du 20¢€ siecle et, incidemment, la femme de Charles Miller qui
introduisit le football européen au Brésil.

Si Bachianas Brasileiras no 4 est la seule ceuvre du cycle pour instrument solo, le
no 6 fournit le seul exemple de musique de chambre parmi les Bachianas Brasileiras.

Dédiée au flitiste Alfredo Lage et au bassoniste Evandro Pequeno, tous deux des
musiciens amateurs, cette piece de 1938 fut créée a Rio de Janeiro en 1945 avec Aqui-
les Spernazzati au basson et, a la fliite, Hans-Joachim Koellreuter — le musicien alle-
mand qui avait fui le nazisme et qui promut infatigablement la musique dodécaphoni-
que et les techniques de I’avant-garde européenne au Brésil. Le tissu de 1’ceuvre rap-
pelle les Inventions de Bach pour clavecin ; son premier mouvement, Aria (Choro), est
encore une fois un hommage a la musique urbaine a Rio de Janeiro a cette époque
tandis que le second mouvement semble se référer a un langage plus «universel»,
dénué d’intention nationaliste.

© Irineu Franco Perpétuo 2007

Réputée pour la qualité riche et suave de sa voix, la soprano canadienne Donna Brown
chante sur les scenes d’opéra et de concert les plus prestigieuses du monde. Elle a tra-
vaillé avec les chefs distingués Sir John Eliot Gardiner, Helmuth Rilling, Carlo Maria
Giulini, Wolfgang Sawallisch, Bernard Haitink, Kurt Masur, Daniel Barenboim, Kent
Nagano, William Christie et Trevor Pinnock. Donna Brown a été chaudement applaudie
dans les roles de Pamina (La Flite enchantée), Sophie (Le Chevalier a la Rose), Al-
mirena (Rinaldo), Gilda (Rigoletto), Rosina (Le Barbier de Séville), Michaela (Carmen),
Nanetta (Falstaff), Zerlina (Don Juan), Servillia (La Clémence de Titus) et Serpetta [La
Finta Giardiniera (La Fausse Jardiniére)] entre autres. Elle a aussi chanté Chimene
pour la création mondiale de 1’opéra inachevé Rodrigue et Chiméne de Debussy a I’ou-
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verture de 1’Opéra de Lyon apres sa rénovation. Les récitals ont toujours occupé une
place trés importante dans la vie de Donna Brown et elle a travaillé avec les pianistes
Michel Dalberto, Maria Jodo Pires, Roger Vignoles et Philippe Cassard. On I’a entendue
a la télévision au Japon, Canada, France, Allemagne, Angleterre et Suisse.

La flitiste Sato Moughalian demeure a New York ou elle travaille comme récitaliste
et soliste ainsi qu’avec divers orchestres. Elle fait partie du trio MAYA, de I’Ensemble
Moderne Américain et du Quintette des Amériques en plus d’étre directrice artistique
de Perspectives Ensemble. Elle s’est produite dans la série « Great Performers » au
centre Lincoln et elle a participé régulierement a des tournées de Columbia Artists
ainsi qu’a des tournées de musique de chambre sur les cinq continents.

Le bassoniste Alexandre Silvério a étudié a I’Ecole municipale de musique de Sao
Paulo et a I’Académie Karajan — I’académie orchestrale de la Philharmonie de Berlin.
I a fait partie de plusieurs orchestres de la région de Sdo Paulo et il a gagné le Con-
cours des jeunes solistes de I’Orquestra Experimental de Repertdrio et le Concours des
jeunes solistes de 1’Orchestre symphonique de Sdo Paulo (OSESP). Il est actuellement
premier basson soliste a I’OSESP, professeur a 1’Universidade Livre de Miusica et a
I’ Academia de Musica da OSESP.

Jean Louis Steuerman, piano, est né a Rio de Janeiro dans une famille musicale. 11
entreprit ses études a quatre ans et fit ses débuts avec I’Orchestre Symphonique du Brésil
quand il n’en avait que quatorze. Il vint en Europe aprés avoir gagné une bourse du
conservatoire de Naples en 1967. 1l fut lauréat au concours J.S. Bach a Leipzig en 1972
et il se fit rapidement connaitre partout en Europe comme soliste et récitaliste. Il donna
des concerts avec les orchestres de Londres dont 1’Orchestre symphonique de Londres
dirigé par Claudio Abbado et I’Orchestre philharmonique Royal dirigé par lord Menuhin
et Vladimir Ashkenazy. Jean Louis Steuerman remporta un éclatant succes aupres des
critiques a ses débuts aux Proms de la BBC en 1985. Il s’est aussi produit avec des
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orchestres éminents partout en Europe et aux Etats-Unis. Il a fait de nombreuses tournées
en Europe, Amérique du Nord et au Japon, jouant régulicrement dans des séries pres-
tigieuses de récitals sur les deux cotés de I’ Atlantique et il fait de la musique de chambre
avec des musiciens parmi les meilleurs au monde. Son répertoire couvre un grand
nombre de périodes et de genres et il prend grand soin d’inclure dans ses récitals des
ceuvres de la fin du 20¢ siecle. Il a créé plusieurs compositions importantes.

Avec ses programmes saisonniers de plus de 130 concerts chaque année, 1I’Orchestre
symphonique de Sao Paulo (OSESP) est maintenant considéré comme le plus impor-
tant de I’Amérique Latine. Par son choix éclectique alliant des grandes ceuvres du ré-
pertoire international a des créations mondiales et des compositions brésiliennes, 1’or-
chestre attire au Brésil certains des solistes et chefs les plus réputés du monde. La
soixantaine au moins de musiciens invités chaque année renferme les noms de Kurt
Masur, Krzysztof Penderecki, Barbara Hendricks, Pascal Rogé, Roberto Cominati,
Stephen Kovacevich, Nelson Freire, Pepe Romero, Miriam Fried et Renaud Capugon.
Les concerts donnés dans la Sala Sdo Paulo de 1500 sieges, la résidence de 1’orchestre,
le sont habituellement a guichets fermés et il en est de méme de la série d’abonne-
ments. Depuis 1997, sous la direction de John Neschling, I’orchestre s’est transformé
en un nouveau critere de qualité et d’excellence en art, culture et éducation au Brésil.

Robert Minczuk est directeur artistique de 1’Orquestra Sinfonica Brasileira et du
festival international d’hiver de Campos do Jordao. Il a été chef associé de 1’Orchestre
philharmonique de New York, dirigeant cet ensemble pour la premiere fois en 1998, et
co-directeur artistique de 1’Orchestre symphonique de Sdo Paulo pendant huit ans.
Minczuk dirige régulierement les meilleures formations du monde dont les orchestres
philharmoniques de New York, Los Angeles et Londres, I’Orchestre de Philadelphie et
I’Orchestre National de Lyon. En 2001, il recut le Martin Segall Award et, en 2004,
I’Emmy Award pour le programme New York City Ballet — Lincoln Center Celebrates
Balanchine 100 (live from Lincoln Center).
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BACHIANAS BRASILEIRAS NO. 5

Aria (Cantilena) Aria (Cantilena)

Texto: Ruth Valadares Correa

Tarde! Evening!

Uma nuvem rdsea, lenta e transparente, A rose-coloured cloud, lingering and gauzy
Sobre o espago, sonhadora e bela! Across the sky, dreamingly beautiful!

Surge no infinito a lua docemente, In the infinite the Moon appears softly,
Enfeitando a tarde, qual meiga donzela Gracing the evening like a sweet maiden

Que se apresta e alinda sonhadoramente, ‘Who half in dream prepares, adorning herself
Em anseios d'alma para ficar bela Wishing from her soul to become beautiful,
Grita ao céu e a terra, toda a Natureza! Beseeching sky and earth, the nature in full!
Cala a passarada aos seus tristes queixumes All birds fall silent at her sad complaints

E reflete 0 mar toda a sua riqueza... ‘While the sea reflects her full glory ...

Suave a luz da lua desperta agora, The gentle moonlight now awakens

A cruel saudade que ri e chora! The sharp longing that laughs and weeps.
Tarde, uma nuvem résea lenta e transparente, Evening — a rose-coloured cloud, lingering and gauzy
Sobre 0 espago, sonhadora e bela! Across the sky, dreamingly beautiful!
Dansa (Martelo) Dansa (Martelo)

Texto: Manuel Bandeira

Ireré, meu passarinho do Sertao do Cariri, Ireré, my little bird of the wilds of Cariri,
Ireré, meu companheiro, Ireré, my dear companion,

Cadg viola? Cadé meu bem? Cadé Maria? ‘Where’s the guitar? Where’s my love? Where’s Maria?
Al triste sorte a do violeiro cantadd! Ah, sad is the lot of the singing musician!
Ah! Sem a viola em que cantava o seu amd, Ah, without the guitar in which his love sang,
Ah! Seu assobio € tua flauta de ireré Ah, his whistle is your flute of ireré

Que tua flauta do Sertdo quando assobia, Your flute of the wilds when it whistles,

Ah! A gente sofre sem queré! Ah! Ah! We suffer against your wish! Ah!

Ah! Teu canto chega 14 do fundo do Sertdo, ah! Ah! Your song is sounding from the depths of the wild, ah!
Como uma brisa amolecendo o coragao, ah! Like a breeze that comforts the heart, ah!
Ireré, solta teu canto! Ireré, let hear your song!

Canta mais! Canta mais! Sing again! Sing again!

Pra alembrd o Cariri! To remind us of Cariri!

Canta, cambaxirra! Canta, juriti! Sing, cambaxirra! Sing, juriti!

Canta, ireré! Sing, ireré!
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Canta, canta sofré

Patativa! Bem-te-vi!

Maria acorda que ¢ dia

Cantem todos vocés

Passarinhos do Sertao!

Bem-te-vi! Eh! Sabid!

Eh! Sabid da mata cantadd!

Eh! Sabid da mata sofredd!

O vosso canto vem do fundo do Sertio
Como uma brisa amolecendo o coragio

Ireré, meu passarinho do Sertdo do Cariri ...

Sing! Sing, sofré!

Patativa! Bem-te-vi!

Maria wakes up to the day

Sing with all your voices,

My birds of the wilderness!

Bem-te-vi! Oh! Sabid

Oh! Singing sabid of the forest!

Oh! Saddened sabid of the forest!

Your song comes from the depths of the wilds
Like a breeze that comforts the heart

Ireré, my little bird of the wilds of Cariri ...

Explanations of Brazilian names
Ireré: White-faced Whistling Duck
Cariri: a region in the north-east of Brazil
Cambaxirra: Southern House Wren
Juriti: White-tipped Dove

Sofré: Campo Troupial

Patativa: Plumbeous Seedeater
Bem-te-vi: Great Kiskadee

Sabid: Thrush
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The Complete Bachianas Brasileiras

including alternative versions of Nos 4 & 9

Sao Paulo Symphony Orchestra -

Roberto Minczuk

Previously released:

X fsal

! rhery
Ruterts Mirensk

Nos2,3 &4
BIS-CD-1250
with Jean Louis Steuerman, piano

‘Minczuk manages a perfect balance of the earthy, folk
elements and the classical framework in which they are
placed by Villa-Lobos ... Highly recommended.’
Fanfare
«L’orchestre symphonique de Sdo Paulo est une heureuse
découverte ... Minczuk y déploie une force épique indis-
pensable pourque les non-Brésiliens puissent entrer dans
cet univers foisonnant. »
Le Monde de la Musique
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Nos7,8&9
BIS-CD-1400
with the Sdo Paulo Symphony Orchestra Choir

‘This new installment... is as fine as the previous one...
Under Roberto Minczuk, the orchestra plays with real pan-
ache in the toccatas, but also with powerful lyrical impe-
tus ... For fans of the composer, this is self-recommending.”
Classics Today.com
‘The Brazilian players sound as if the music is in their blood

(as it should be) ... | can hardly wait for the remaining instal-
ments.”

Gramophone
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