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Disc 1 [79'58]

INTRODUCTION TO THE CHOROS for guitar and orchestra (1929)
FABIO ZANON guitar

Two CHOROS (BIS) for violin and cello (1928)
|. Moderé

Il. Lent — Moins — Lent

CLAuDIO CRUZ violin - JOHANNES GRAMSCH cello

CHOROS No. 2 for flute and clarinet (1924)
ELIZABETH PLUNK flute - OVANIR BUOSI clarinet

CHOROS No. 3, ‘PICA-PAU’ (1925)

for male choir and wind instruments

SERGIO BURGANI clarinet - MARCOS PEDROSO alto saxophone

WAGNER POLISTCHUCK trombone - ALEXANDRE SILVERIO bassoon

DANTE YENQUE, LUCIANO AMARAL, SAMUEL HAMZEM horn

MALE VOICES OF THE CHOIR OF THE SAO PAULO SYMPHONY ORCHESTRA
JOHN NESCHLING conductor

CHOROS NO. 10, ‘RASGA 0 CORAGAOQ’ (1926)
for orchestra and mixed choir (text: Catulo da Paixdo Cearense)
CHOIR OF THE SAO PAULO SYMPHONY ORCHESTRA

CHOROS NoO. 12 for orchestra (1929)

13'32

8'47
4'24
4'17

2'42

13'01

37'01



Disc 2 [81'18]

@ CHOROS NO. 6 for orchestra (1926)

1 CHOROS NoO. 1 for guitar (1920)
FABIO ZANON guitar

] CHOROS No. 8 for large orchestra and 2 pianos (1925)
LINDA BUSTANI piano 1 - ILAN RECHTMAN piano 2

[ CHOROS NO. 4 for 3 horns and trombone (1926)
DANTE YENQUE, OZEAS ARANTES, SAMUEL HAMZEM horn
DARRIN COLEMAN MILLING bass trombone

& CHOROS NO. 9 for orchestra (1929)

24'49

5'09

20'00

24'19



Disc 3 [78'06]

CHOROS NoO. 11 for piano and orchestra (1928)
[ Allegro preciso ma non troppo (attacca)
[2] Adagio (attacca)
1 Allegro moderato

CRISTINA ORTIZ piano

@ CHoRoOS NO. 5, ‘ALMA BRASILEIRA’ for piano (1925)
CRISTINA ORTIZ piano

B CHOROS NO. 7, ‘SETTIMINO’ for winds, violin and cello (1924)
BULENT EVCIL flute - ARCADIO MINCZUK oboe
SERGIO BURGANI clarinet - NAILOR AZEVEDO ‘PROVETA’ alto saxophone
JosE ARION LINAREZ bassoon - CLAUDIO CRUZ violin
ALCEU REIS cello - ARMANDO YAMADA tam-tam

62'52
21'02
15'39
26'09

5'02

9'15
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Disc 4 [59'23]

BACHIANAS BRASILEIRAS NO. 5 (1938-45)
for soprano and orchestra of violoncelli

I. Aria (Cantilena) (text: Ruth Valadares Correa)

II. Danca (Martelo) (text: Manuel Bandeira)
DONNA BROWN soprano

The Cellists of the SAO PAULO SYMPHONY ORCHESTRA:

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
Version for piano solo (1930-41)

I. Prelidio (Introducao)

1. Coral (Canto do sertdo)

1. Aria (Cantiga)

IV. Danca (Miudinho)

JEAN LOUIS STEUERMAN piano

11'05

6'26
4'33

18'57

7'00
3'50
5'03
2'55
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Disc 4

BACHIANAS BRASILEIRAS NO. 6 for flute and bassoon (1938)
I. Aria (Choro)

Il. Fantasia

SATO MOUGHALIAN flute - ALEXANDRE SILVERIO bassoon

BACHIANAS BRASILEIRAS NO. 1

for orchestra of violoncelli (1930-38)

I. Introducdo (Embolada)

1. Prelddio (Modinha)

Il. Fuga (Conversa)

The Cellists of the SAO PAULO SYMPHONY ORCHESTRA
with the special participation of ANTONIO MENESES
ROBERTO MINCZUK conductor

9'09
3'37
5'25

19'11

6'24

8'31
4'02
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Disc 5 [69'52]

BACHIANAS BRASILEIRAS NO. 2 for orchestra (1930)
. Preliidio (O canto do capaddcio)

I1. Aria (O canto da nossa terra)

I1l. Danca (Lembranca do sertao)

IV. Toccata (O trenzinho do caipira)

BACHIANAS BRASILEIRAS NO. 3 for piano and orchestra (1938)
|. Prelidio (Ponteio)

I1. Fantasia (Devaneio)

1. Aria (Modinha)

IV. Toccata (Picapau)

JEAN LOUIS STEUERMAN piano

BACHIANAS BRASILEIRAS NO. 4
Version for orchestra (1941)

. Prelidio (Introducao)

1. Coral (Canto do sertdo)

1. Aria (Cantiga)

IV. Danga (Miudinho)

22'16
7'02
5'21
5'02
4'32

27'48
7'00
7'04
7'24
6'00

18'42

4'06
4'27
5'55
3'51
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Disc 6 [77'48]

BACHIANAS BRASILEIRAS NO. 7 for orchestra (1942)
|. Preliidio (Ponteio)

1. Giga (Quadrilha caipira)

II. Toccata (Desafio)

IV. Fuga (Conversa)

BACHIANAS BRASILEIRAS NO. 9 (1945)
Version for string orchestra

|. Prelidio

II. Fuga

BACHIANAS BASILEIRAS NO. 9 (1945)
Version for choir a cappella

I. Preladio

II. Fuga

CHOIR OF THE SA0 PAULO SYMPHONY ORCHESTRA - NAOMI MUNAKATA conductor

BACHIANAS BRASILEIRAS NO. 8 for orchestra (1944)
|. Prelidio

1. Aria (Modinha)

I1. Toccata (Catira batida)

IV. Fuga

26'03
7'14
4'23
6'59
7'07

8'14

2'06
6'07

2'00
6'34

23'49
5'16
7'37
5'35
5'14



Disc 6

QUINTETO EM FORMA DE CHOROS (1928)
for flute, oboe, cor anglais, clarinet and bassoon
Members of the BERLIN PHILHARMONIC WIND QUINTET
MICHAEL HASEL flute - ANDREAS WITTMANN oboe
WALTER SEYFARTH clarinet - HENNING TROG bassoon

with NIGEL SHORE cor anglais

MusIc PUBLISHERS:
Editions Max Eschig:

Villa-Lobos Music Corporation:

Irm3os Vitale/BR:
G. Ricordi & Co:
Associated Music Publishing:

Choros Nos 1-4, 6-12, Introduction to the Choros; Two Choros (bis);
Quinteto em forma de Choros; Bachianas Brasileiras Nos 7-9
Choros No. 5

Bachianas Brasileiras Nos 1, 4 (piano solo), 6

Bachianas Brasileiras Nos 2—4 (orchestra)

Bachianas Brasileiras No. 5

10
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Disc 7 [78'28]
THE COMPLETE SOLO GUITAR MusiC - ANDERS MIOLIN guitar

FIVE PRELUDES for guitar (1940)

|. Andantino expressivo
Melodia lirica: Homenagem ao sertanejo brasileiro
(Lyric melody: Homage to the Brazilian sertanejo)

Il. Andantino
Melodia capadécia—Melodia capoeira: Homenagem ao malandro carioca
(Capadocia & capoeira melody: Homage to the carioca hustler)

Ill. Andante
Homenagem a Bach (Homage to Bach)

IV. Lento
Homenagem ao indio brasileiro (Homage to the Brazilian Indian)

V. Poco animato

Homenagem a vida social: Aos rapazinhos e mocinhas fresquinhos que frequentam os
concertos e os teatros no Rio

(Homage to social life: To the young teenagers who frequent Rio’s concerts and theatres)

SUITE POPULAIRE BRESILIENNE for guitar
Mazurka-choro

Schottish-choro

Valsa-choro (1912)

Gavota-choro (1912)

Chorinho (1923)
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17'50
4'39

3'01

3'15

3'06

3'32

20'06
2'57
3'27
3'49
5'02
4'35



BEEEEEEEEERE

B

Disc 7

TWELVE ETUDES for guitar (1929)
I. Allegro non troppo
1. Allegro

I1I. Allegro moderato
IV. Andante

V. Andantino

VI. Poco allegro

VII. Trés animé

VIIIl. Modéré

IX. Trés peu animé
X. Trés animé

XI. Lent

XIl. Animé

CHOROS NoO. 1 for guitar (1920)

INSTRUMENTARIUM (Anders Miolin)

10-string guitar by Corbellari/Kappeler, La Chaux-de-Fonds, Switzerland 1991

All works for solo guitar published by Editions Max Eschig
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34'32
221
1'45
1'39
3'47
3'16
2'04
2'41
2'55
3'08
3'41
4'07
2'40

4'44

TT: 8h 44m 53s
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CHOROS

The Choros of Heitor Villa-Lobos (1887—-1959) are the happy result of a con-
verging in time of different trends and developments, in combination with a very
particular artistic temperament. The emergence of Brazil as a modern nation had
begun with the abolition of slavery in 1888 and the overthrow of the Empire of
Brazil in 1889. Soon a consciousness that these great social and political changes
needed to be matched in the field of the arts evolved. A search for brasilidade
(‘Brazilianness’) began, becoming a precept also for those who embraced modern-
ism in the arts.

Villa-Lobos was uniquely placed to become one of the pioneers of this move-
ment. From his childhood he brought a certain, if unconventional, training in the
tradition of European art music, having learned the cello from his father, an enthu-
siastic amateur musician. He had also taught himself the guitar, which at the time
was considered a less than suitable instrument for a young boy of the middle
classes. He soon found use for these accomplishments in cinema and theatre orch-
estras, as well as with local groups of popular musicians. Eager to explore the
country beyond the limits of his native Rio de Janeiro, he also made a number of
trips around Brazil during the period 1905—13. Although his own accounts of these
journeys have been shown to be exaggerated, it is certain that he was able to collect
a set of strong impressions of the folk music and popular music of various parts of
the country.

Villa-Lobos thus had all the tools at hand for becoming a ‘truly Brazilian’ com-
poser. The catalyst seems to have been his first trip to Paris in 1923, however. Not
only did he there receive extensive, first-hand impressions of the musical avant-
garde, but he also became aware of the great interest for things exotic, tropical and
‘savage’ prevalent in Europe at the time. More or less consciously, he fashioned
himself into a ‘tropical composer” and in doing so found a new creative freedom.
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Even though the first of the Choros had been composed already in 1920, it is quite
possible that it was not until in Paris that he conceived the idea of making it the
start of a cycle — a theory supported by the facts that Choros No. I initially lacked a
number, and that three years passed before the writing of the next work in the
series.

Initially the word choro — from the Portuguese verb chorar (to weep) — was a
term for European dances, such as waltzes and polkas, as they were performed by
popular musicians, particularly in Rio de Janeiro. Subsequently, other types of
dances and songs would be included, and the choro acquired its own characteris-
tics: a certain degree of polyphony, elements of improvisation and virtuosic dis-
play. Its performers were called chordes, and these would form serenading ensem-
bles — usually including the flute, clarinet and guitar as well as other instruments —
performing at night in the streets, at cafes, theatres and social events.

The freedom with which Villa-Lobos viewed the concept of the choro is evident
from the great variation found within the cycle. The individual works have dura-
tions ranging from just a couple of minutes to more than an hour, and are written
for solo instruments, chamber groups or large orchestra, respectively. (According
to Villa-Lobos’ own descriptions, it would seem that Choros Nos 13 and 14 — the
scores of which were lost before they had been either published or performed —
would have been the largest of all, at least in terms of the forces used.) And al-
though the choro is an urban genre, Villa-Lobos specifically included impressions of
(and sometimes direct quotes from) the music of the rural areas, and of the indigen-
ous peoples of Brazil. When the Choros cycle was already well under way, Villa-
Lobos wrote a declaration of intent which was included in the score of Choros
No. 3, published in 1928:

‘The Choros represents a new form of musical composition, in which are syn-
thesized the different modalities of Brazilian music, Indian and popular, having as
its principal elements rthythm and whatever typical melody of popular character
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that emerges now and again at random, always transformed according to the com-
poser’s personality. The harmonic processes are, equally, an almost complete sty-
lization of the original. The word “serenade” may give an approximate idea of the
meaning of Choros.’

Individual works

The Introduction to the Choros (Disc 1, track 1) was composed in 1929, after the
cycle had already been completed. Introducing themes that occur in many of the
individual works, it raises the listener’s expectations of what is to follow in the
manner of the overture to an opera. It also combines the full orchestral palette of
Choros Nos 8—12 with the intimacy — in the interludes for solo guitar — of the
smaller-scaled Nos 1,2,4,5 and 7.

In an imagined performance of the entire cycle, the guitar solos of the Introduc-
tion would lead directly into Choros No. I (Disc 2, track 2), a brief improvisatory
piece for guitar written in 1920. With the subtitle Tipico, it imitates the guitar style
of the chordes and is dedicated to Ernesto Nazareth, the pianist and composer of
popular music, whom Villa-Lobos once described as ‘the true incarnation of the
Brazilian musical soul’.

Composed four years later, in 1924, Choros No.2 (Disc 1, track 4) employs two
other instruments favoured by the chordes: the flute and the clarinet. Again there
are elements of popular songs and dances, but this time they only appear as snip-
pets whirling past: now in the flute, now in the clarinet, and often juxtaposed as in
a Cubist collage. The stylization and the transformations that Villa-Lobos mentions
in his explanation of the Choros have begun, as indicated by the choice of dedica-
tee: Mdrio de Andrade, the great theorist of Brazilian modernism.

With Choros No.3 (Disc 1, track 5), from 1925, the complexity increases. Not
only does it involve a larger number of performers, but Villa-Lobos also introduces
the Indian elements referred to in his declaration of intent. To this end he uses
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material collected by the anthropologist Edgar Roquette-Pinto, such as the theme
of a drinking song of the Parecis Indians entitled Nozani-Na Orekud. The text of
this song is mixed with onomatopceia imitating a drumming sound which has given
this Choros its subtitle: ‘Pica-Pau’ (Woodpecker). Apart from the final exclamation
made by the choir — an enigmatic ‘vuzfzfzf’ — the last word of the piece is ‘Brasil!’
This gesture was interpreted as an example of bombastic nationalism by some of
Villa-Lobos’ Brazilian friends. Such considerations did not trouble the audience at
the first Paris performance in 1927, after which one critic wrote: ‘This is the first
time in Europe that one hears works coming from Latin America bringing with
them the wonders of virgin forests, of great plains, of superabundant nature, pro-
fuse in dazzling fruits, flowers, and birds...’

In spite of its brevity Choros No.4 (Disc 2, track 4), composed in 1926 for the
unusual combination of three horns and one trombone, manages to touch on some
very different musical landscapes. Evolving seemingly freely through passages of
undefined tonality marked by an almost improvisational counterpoint, the piece
suddenly changes character as the second horn arrives at a wistful tune in C minor.
But this is just a brief interlude before the composer returns us to the world of pop-
ular music: the players strike up a strutting — and stuttering — polka-like tune, al-
most as if impersonating a ragtag village band.

Written in 1925 for piano solo, Choros No.5 (Disc 3, track 4) begins with the
description dolente, ‘dolefully’ — a beginning reminiscent of a modinha, a senti-
mental love song genre with influences from Italian opera. Making a reference to
the chordes, the composer drew the listener’s attention to the irregularity of both
rhythm and melody, creating an ‘impression of rubato, or of a delayed melodic
execution, which is precisely the most interesting characteristic of the serenaders.’
A rhythmically explosive middle section provides a violent contrast before the re-
turn of the opening atmosphere — a contrast which to Villa-Lobos symbolized the
‘Brazilian soul’, ‘Alma Brasileira’.
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Choros No.6 (Disc 2, track 1), from 1926, is the first in the series to be scored
for orchestra and includes a number of characteristic Brazilian percussion instru-
ments, such as coco, roncador, samba tambourine and cuica. Villa-Lobos described
his sources of inspirations as being ‘the climate, the colour, the temperature, the
light, the chirping of birds, the scent of the molasses grass among the chicken coops,
and all the elements of the nature in the interior of Brazil’. Although he went on to
state that the piece is not intended as programme music, the opening soundscape cer-
tainly provides a memorable setting for the wistful serenading flute melody which
reappears transformed throughout the piece — and with which, three years later,
Villa-Lobos chose to begin his Introduction to the Choros. A rhapsodic flow of mat-
erial follows — including a rustic waltz and a carnivalesque percussion interlude —
providing rich opportunity for the composer to display his skills as an orchestrator.

Written in 1924, and therefore in fact the third Choros (after Nos 1 and 2) to be
composed, No.7, ‘Settimino’ (Disc 3, track 5) is the last of the Choros to be com-
posed for a chamber group: flute, oboe, clarinet, bassoon, saxophone, violin and
cello. (During a brief passage, an off-stage tam-tam is added, suggestive of a mys-
terious, distant beyond.) Villa-Lobos described it as a ‘synthesis of syntheses’:
beginning with a brief quote from the Nozani-Na theme of Choros No. 3, it brings
together ‘primitive’ rhythms — at times strikingly reminiscent of passages in The
Rite of Spring — with a collage of fragmented polkas and waltzes in a technique
often likened to that of Charles Ives. The multi-faceted result is also due to the strik-
ing autonomy of the various instruments, but the general atmosphere of frag-
mentation is emphatically and conclusively brought to an end in the final unison on
E flat.

Conceived in Paris, Choros No.8 (Disc 2, track 3) was completed in Rio in
1925. Back in Paris two years later the composer conducted its premiére. Intending
it to convey the carnival spirit of the people of Rio as well as the ‘picturesque,
barbarous and religious dances’ of indigenous tribes, Villa-Lobos called it ‘Choros
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da Danga’. It is scored for an orchestra including a large number of Brazilian per-
cussion instruments and two pianos, which often are used to strengthen the rhyth-
mic aspect. The work made a great impact at its premiere, as witness the following
review by the composer Florent Schmitt: ‘Seized with jazzium tremens the orch-
estra howls and rants, and just as you think that the limits of an almost superhuman
dynamism have been reached, suddenly four giant’s arms plunge in... brandishing
two formidable tank-like Gaveau pianos of fifteen octaves in all, which against this
tumultuous backdrop explode with the noise of an earthquake in hell. This is the
final blow. It becomes hellish or divine, depending on your own judgement. Be-
cause you will either love it or detest it; no one can remain indifferent. One inev-
itably feels as if one has just been hit by a tidal wave.’

The score of Choros No.9 (Disc 2, track 5), written in 1929, also includes a num-
ber of Brazilian instruments of popular origin, such as pio, a bird whistle, which
makes a prominent appearance towards the end of the piece. In spite of this and
many other references to a Brazilian context, the work still remains more abstract
than, for instance, No.6. It is rather an example of pure musical organization, al-
ternating between languorous, often sumptuously orchestrated stretches and highly
rhythmic episodes, where once again the presence of The Rite of Spring can be felt.

In the celebrated Choros No. 10 (Disc 1, track 6), from 1926, the composer
evokes a jungle world, beginning with the flute’s (and later the clarinet’s) rendition
of the call of the forest-dwelling bird azuldo da mata. Gradually a landscape is
called into being, in which human presence is indicated more and more insistently
by the repetition of motifs and rhythms from the Parecis chants Mokocécé makd
and Nozani-Na (which had already been used in Choros No.3). When the choir
enters, one part after the other, it sings meaningless syllables intended to sound like
an indigenous language, and the effect is that of an ever more intense hypnotic
chant. As a symbol of the synthesis that is Brazil, however, Villa-Lobos includes in
this primitive world a reminiscence of urban culture: a Schottische written by Ana-
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cleto de Medeiros, one of Villa-Lobos’ friends among the chorédes, with lyrics by
the poet Catulo da Paixdo Cearense, another friend of the composer. This poem,
Rasga o Coragdo (Tear out my heart) provided a subtitle for the work. Cearense’s
descendants later filed a lawsuit against Villa-Lobos for author’s rights, and the
composer was obliged to substitute the lyrics with a vocalise on ‘a’. Today, how-
ever, the work is usually performed with the original text.

With its duration of more than 60 minutes in one single movement, Choros
No. 11 (Disc 3, tracks 1-3) is by far the longest of the series. Written in 1928 and
dedicated to Artur Rubinstein, it was described by the composer as a ‘concerto
grosso’, but if so, it is a concerto grosso transformed into a true Romantic piano
concerto, both in terms of the expressive intensity, and of the virtuosity demanded
of the soloist. The core of the work, marked Adagio, is a long singing modinha, but
compared to other works in the series, the different Brazilian references are less ob-
vious — something which has been claimed to prove that Villa-Lobos here was able
to achieve a complete fusion of the various national elements. The work demon-
strates Villa-Lobos’s superb craftsmanship in the handling of both the large orches-
tral forces and the extended time-frame.

Villa-Lobos himself said of the last two Choros: ‘[Choros No. 11] is strong, big
and robust, like an elephant. There are those who would prefer a little white rat.
Such people, of course, will never be able to appreciate or understand Choros
No.12. This does not matter, however: the world will always have room for ele-
phants, as well as for little white rats.” In terms of duration, Choros No. 12 (Disc 1,
track 7) is the second longest of the cycle, and it uses forces even larger than those
of No. Il — with its two piccolos, eight horns and two harps, the orchestral appa-
ratus is fit for a Berlioz or a Richard Strauss. Composed in 1929, it encompasses
both large sonic compounds and delicate chamber-like textures that at times are
reminiscent of Bartdk’s ‘night music’ episodes. In the score Villa-Lobos makes
passing, but discreet, allusions to the Afro-Brazilian song Estrela é Lua nova, also
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used in his Cangdes tipicas brasileiras (Typical Brazilian Songs), and popular
dances emerge, among them one of the waltzes which are so recurrent in the series,
and which here is expressly described as a ‘valsa chorosa’.

Composed before the Introduction, in 1928, the Two Choros (bis) for violin and
cello (Disc 1, tracks 2-3) constitute a small encore (‘bis’) for the cycle. In terms of
scoring, they form a return to the intimacy of the earliest Choros. At the same time,
Villa-Lobos’s imaginative, and sometimes pioneering, exploitation of the possibili-
ties of the instruments testifies to his preoccupation with sonorities and the never-
ending urge to experiment which has been evident throughout the series.

Quinteto em forma de Choros (Disc 6, track 13) was never intended as part of the
Choros, but its title and composition date (1928) has often led it to be considered in
the context of the cycle. Similar to the Choros proper, the Quinteto is characterized
by a tonal and rhythmic freedom, an air of spontaneity and improvisation as well as
a degree of contrapuntal complexity — aspects which are also part of the choros
tradition. Villa-Lobos did not write it for a classical wind quintet, but substituted a
cor anglais for the French horn. A horn part also exists, however — probably ar-
ranged by Villa-Lobos himself — and is used in most performances. This recording
provides a rare opportunity of hearing the work in its original instrumentation,
which lends it a greater transparency and a leaner character in terms of sound.

BACHIANAS BRASILEIRAS

Having spent long periods in Paris during the 1920s, Villa-Lobos returned to Brazil
in 1930. He had intended for it to be a short visit, but the revolution in October,
bringing Getiilio Vargas to power, caused a change of plans. The new régime offered
him an opportunity to develop his ideas regarding music education, and he would
spend most of the following fifteen years in Brazil, making this the great focus of his
work. This period corresponds almost exactly with his next great cycle, the Bachia-
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nas Brasileiras (composed 1930—45), in which Villa-Lobos strived to achieve a
synthesis between the music of Bach and that of Brazil. For Villa-Lobos, Bach’s
music had the ability to speak to everyone, regardless of nationality, race or back-
ground, a common language with a directness which made it equivalent to a global
folk music. The resulting nine Bachianas Brasileiras are, like the Choros, set for
varying forces, and two of them, Nos 4 and 9, exist in parallel versions made by the
composer. Each work contains 2—4 movements, most of which have two titles, one
generic (Prelude, Aria, Dance or Fugue) and one more specifically Brazilian (Em-
bolada, Ponteio, Modinha etc.).

Individual works

Scored for an ‘orchestra of cellos’, Bachianas Brasileiras No.1 (Disc 4, tracks
9-11) was appropriately dedicated to Pablo Casals, who had reintroduced Bach’s
solo suites into the cello repertoire. The second and third movements were written
in 1930, while the first movement, Introducdo (Embolada), was added only in
1938. Its subtitle refers to a folk-song genre from the north-east in which a text is
recited rapidly, often on a repeated note. The Modinha of the second movement, on
the other hand, is rather an urban genre — a sentimental love song associated with
salon music, and with influences from Italian opera. Villa-Lobos provided the final
fugue with the subtitle Conversa, indicating that its character is that of a musical
conversation improvised by a group of chordes.

Bachianas Brasileiras No.2 for orchestra (Disc 5, tracks 1-4) was written in
1930. Here each movement is a musical painting, its subject described in the Brazi-
lian subtitle. In the Preliidio we hear the ‘song of the capaddcio’, a Brazilian word
for a small-time rascal and happy-go-lucky scrounging for a life on the city streets.
Aria — “The Song of our Land’ — is another modinha, with the first theme presented
by a solo cello. ‘Memories of the Backlands’ is the subtitle of the next movement, a
dance, in which a trombone steps into the limelight. The final Toccata is better
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known under its Brazilian title O Trenzinho do caipira (‘The Countryman’s Little
Train’). One of Villa-Lobos’s most well-loved works, it contains a vivid portrayal
of a small and rattling 1930s train in the interior of Brazil.

Scored for piano and orchestra, Bachianas Brasileiras No.3 (Disc 5, tracks 5-8)
was composed in 1938. Although the piano is prominent, its role might be com-
pared to that of an obbligato harpsichord in a concerto grosso, soloistic passages
alternating with continuo-like functions. The Preliidio is subtitled Ponteio — a term
in Brazilian guitar playing for plucking the strings, which is most clearly illustrated
in the cellos as the piano arrives at the main theme after the impetuous introduc-
tion. Devaneio is a more or less direct translation of ‘Fantasia’ and the second
movement does indeed have the character of a musical daydream. The Aria is
again a modinha, beautifully tuneful in its measured restraint. In the subtitle of the
final Toccata the woodpecker (pica-pau) from Choros No.3 re-emerges, with an
insistent hammering that appears in various forms throughout the movement.

Villa-Lobos worked intermittently on Bachianas Brasileiras No.4 during the
1930s, only finishing it in 1941. Soon after completing the piano version of the
piece (Disc 4, tracks 3—6), he made an orchestration (Disc 5, tracks 9—12). Dated
1941, the Prelidio is based on a single motif, which alludes to Bach’s ‘Royal
Theme’ from The Musical Offering. It is followed by Villa-Lobos’s version of a
Bachian chorale prelude, subtitled ‘Song of the Backlands’. This movement, also
from 1941, memorably features an insistently repeated high note, describing the
call of the araponga, a member of the bellbird genus. The thematic material of the
Aria (1935) is largely based on a folk-song from the north-east of Brazil known as
O mana deix’eu ir (Oh, sister, let me go). The final movement, Danca, was actually
the first to be composed, in 1930, patterned on the miudinho, a rapid dance with
tiny steps. (Miudinho is also the name of one of the steps of the samba).

Despite Villa-Lobos’ great affection for the guitar, none of the Bachianas Brasi-
leiras was composed for the instrument. The instrument is, however, evoked in the
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best-known passage of the entire cycle, as an ensemble of cellos provides a pizzi-
cato accompaniment to the soprano’s soaring vocalise in the Aria from Bachianas
Brasileiras No.5 (Disc 4, tracks 1-2). In the central section of this movement we
hear a poem by Ruth Valadares Correa, the singer who premiered the piece.
Composed in 1938, it was performed during the 1939 World Fair in New York, and
would contribute greatly to ensure a sympathetic US audience for Villa-Lobos
during the decades to come. The following Dang¢a was added only in 1945. Its
subtitle Martelo refers to a type of rapid, improvised folk poem, and it is a virtuosic
tour de force for the soloist. The text includes an invocation to various birds of
Brazil, and was written by the celebrated poet Manuel Bandeira. It was probably
added after Villa-Lobos had completed the music, of which the composer said that
the main theme ‘is formed of cells, themes and phrases inspired and taken from the
songs of birds from the north-east.’

Bachianas Brasileiras No. 6 (Disc 4, tracks 7-8) constitutes the only example of
chamber music among the Bachianas Brasileiras. Composed in 1938 this duo for
flute and bassoon has a texture reminiscent of Bach’s Two-Part Inventions. Its first
movement, Aria, is subtitled Choro, which unavoidably evokes parallels with an-
other duet featuring the flute, namely Choros No.2 from 1924. It is, however, plain
that fourteen years earlier Villa-Lobos’s aims had been quite different, although the
two works share an improvisatory quality. As might be expected from its title, Fan-
tasia — the second movement, which lacks a specifically Brazilian subtitle — con-
tinues to explore this rhapsodic aspect.

Composed in 1942 for large orchestra, Bachianas Brasileiras No.7 (Disc 6,
tracks 1-4) is the longest of the cycle. From the outset of the Preliidio, the mood of
a guitar ponteio is suggested by the pizzicato of the violins, while the woodwinds
are charged with presenting much of the melodic material throughout the move-
ment. The Giga combines traits of a baroque gigue with impressions of a rural gath-
ering on summer feast day, with people dancing quadrilles and generally enjoying
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themselves. In the equally lively Toccata, Villa-Lobos immediately sets the scene
with his use of xylophone and coco (coconut shells) in the percussion. The move-
ment’s subtitle Desafio, ‘Challenge’, refers to the folk tradition of duels of impro-
vised singing and is illustrated at the outset by the trumpet followed by the trom-
bone. As a finale, we find a Fuga, or Conversa as Villa-Lobos again subtitles it.
Bachianas Brasileiras No. 8 (Disc 6, tracks 9—12), composed in 1944, is almost
equal to No.7 in size and scoring. Villa-Lobos did not provide Brazilian titles for
its outer movements — nor for the two movements that make up the following No. 9
— something which has been interpreted as an indication that he now felt that he had
achieved his goal: the synthesis between Bach and Brazilian music. The work is
certainly less pictorial than many of the others in the cycle. This applies especially
to the Preliidio and the closing Fuga, but also to the tuneful Aria (Modinha). In the
case of the third movement, Toccata, Villa-Lobos made a reference to a boisterous
dance from the south of Brazil, catira batida, and gave a prominent place to more or
less ‘exotic-sounding’ percussion instruments such as wood blocks and xylophone.
The result is nevertheless an example of ‘pure’ music rather than a tone painting.
To end the cycle, in 1945 Villa-Lobos composed Bachianas Brasileiras No.9
(Disc 6, tracks 5-8), specifying that the work could be performed by ‘an orchestra
of voices or an orchestra of strings’. This instruction has been seen as the compos-
er’s way of achieving an even higher degree of universality than in the preceding
work. (Indeed, the ambiguity of the scoring has given rise to parallels with that
most abstract of all musical works: Bach’s Kunst der Fuge, for which the composer
specified no particular instrument or ensemble.) The two versions are more or less
identical, one notable difference being the very beginning of the Preliidio, which in
the string version starts with a fuzti attack. In its aftermath we hear a low C in the
double basses and a very high G in the violins — a perfect fifth. The theme that
enters into this wide-open space is repeated once, but its importance does not be-
come clear until the beginning of the following movement — it is in fact the main
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subject of the final fugue of the entire cycle. The vigorous counterpoint leaves
space for a chordal passage — traces of a chorale — before resuming, and finally the
series is brought to a close on a great unison in fortissimo, on C.

THE COMPLETE MuSIC FOR SOLO GUITAR (Disc7)

The first instrument Villa-Lobos learned as a child was the cello — taught to him by
his father, an amateur musician — but soon he also began teaching himself the guitar.
He is reported to have done so away from home, as the instrument was strongly
associated with popular culture, and not considered suitable for a young boy of the
middle class. His skills on the instrument opened the doors for him into various
groups of chordes, popular musicians in Rio de Janeiro. His experiences from this
period are clearly audible in his earliest published work for guitar, Suite populaire
brésilienne, in Choros No. I (originally entitled Choro tipico), and also in Preludes
Nos 2 and 5 from the Five Preludes, his last work for guitar solo. Increasing profi-
ciency on the guitar brought some dissatisfaction with the classical repertoire for
the instrument and Villa-Lobos soon began to make transcriptions of works by
composers including Chopin and J.S. Bach. His youthful love for the music of
Bach would prove life-long, showing most famously in his Bachianas Brasileiras,
but also resurfacing in his guitar music, for instance in Prelude No.3 (subtitled
‘Homage to Bach’) and in Erude No. I from the set of Twelve Etudes. Villa-Lobos
became a highly proficient guitarist himself, making the first commercial record-
ings of both Choros No. I and Etude No. 1.

It has been claimed that it was Villa-Lobos who brought guitar music into the
musical mainstream and, indeed, the avant-garde of the twentieth century. If so,
this was largely an effect of his encounter in 1924 with Andrés Segovia. The two
became life-long friends and collaborators, and Villa-Lobos would write the Etudes,
Preludes and his Guitar Concerto especially for Segovia. It is, however, well-known
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that their respective ideas about guitar technique sometimes differed sharply. For
instance, a comparison between the first published edition (from 1953) of the
Etudes and a 1928 manuscript kept at the Villa-Lobos Museum in Rio de Janeiro
shows that there are numerous passages where Segovia probably persuaded Villa-
Lobos to make more or less important changes. Taking this into account, the per-
formance of Etude No. 10 recorded here is based on a version prepared by the gui-
tarist Eliot Fisk from the original manuscript.

© BIS 2009

The Canadian soprano Donna Brown performs on the world’s most prestigious
opera and concert stages, working with such distinguished conductors as Sir John
Eliot Gardiner, Helmuth Rilling, Carlo Maria Giulini, Bernard Haitink, Daniel Baren-
boim, Kent Nagano and Trevor Pinnock. She has received critical acclaim for her
performances of such roles as Pamina, Sophie (Der Rosenkavalier), Almirena (Ri-
naldo), Gilda (Rigoletto), Rosina (Il Barbiere di Siviglia), Zerlina, Servillia (La
Clemenza di Tito) and Serpetta (La Finta Giardiniera). She also appeared as Chi-
mene in the world premiere of Debussy’s unfinished opera Rodrigue et Chiméne.
Recitals have always been of major importance to Donna Brown, and she has
worked with pianists such as Michel Dalberto, Maria Jodo Pires, Roger Vignoles
and Philippe Cassard.

Cristina Ortiz’s colourful and passionate performances have earned her the acco-
lade as one of the grandes dames of the piano [De Volkskrant]. Throughout her
extensive career she has performed with orchestras such as the Berlin and Vienna
Philharmonic Orchestras, Chicago Symphony Orchestra, Philharmonia Orchestra
and the Royal Concertgebouw Orchestra, under conductors including Neeme Jarvi,
Mariss Jansons, Kurt Masur, André Previn and David Zinman. A wide-ranging
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recording career proves that her unique skills as a pianist also reach well beyond
the concert platform. Cristina Ortiz began studies in her native Brazil before mov-
ing to Paris with a scholarship where she worked with Magda Tagliaferro. After
winning a gold medal at the third Van Cliburn Competition in Texas, she went on
to complete her studies under the guidance of the legendary Rudolf Serkin at the
Curtis Institute of Music of Philadelphia. Currently, between recitals and concerto
performances, she divides her time between teaching privately and giving master-
classes.

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 Sym-
phony Orchestra when he was just fourteen. After studies at the Naples Conserva-
tory, he was awarded a prize at the 1972 J.S. Bach Competition in Leipzig and
quickly gained recognition throughout Europe as a soloist and recitalist. He made
his début at the BBC Proms in 1985 to great critical acclaim. Touring extensively
throughout Europe, North America and Japan, Jean Louis Steuerman appears as a
soloist and in major recital series on both sides of the Atlantic, and collaborates in
chamber music with some of the world’s finest 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.

Fabio Zanon is recognized as one of the leading guitarists of today, whose artistry
has expanded the scope of the guitar in the musical scene. Educated in his native
Brazil and in London, he came to international prominence in 1996, when he won
the first prize at two major international guitar competitions (Tdrrega in Spain and
GFA in the USA) within a month. Since then Fabio Zanon’s recordings have met
critical acclaim and he has toured Europe and the Americas regularly.
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Founded in 1994, the Coro da OSESP (Choir of the Sdo Paulo Symphony Orches-
tra) was established to present works for choir and orchestra as well as a cappella.
The group has been directed by Naomi Munakata since 1995, and during this time
it has participated in numerous concerts with renowned orchestras and conductors.
The choir takes part in the Sdo Paulo Symphony Orchestra’s regular concert series
and, with the orchestra, has presented the first Brazilian performances of works
such as Penderecki’s Seven Gates of Jerusalem, Britten’s Spring Symphony and
Walton’s Belshazzar’s Feast. It received the Carlos Gomes Award for Best Choir in
1999 and 2001.

Since its beginnings in 1954, the Sao Paulo Symphony Orchestra (OSESP) has
charted a history of successes, attaining national and international recognition for
the quality and excellence of its work. Its first conductors were Souza Lima and
Bruno Roccella, followed by Eleazar de Carvalho who directed the ensemble for
24 years and as his legacy passed on a project for restructuring the orchestra. In
1997 John Neschling was chosen as artistic director, to lead OSESP through this
new stage of its existence. The Sala Sdo Paulo (Sao Paulo Concert Hall), home of
the orchestra, was inaugurated in 1999, and the following years have seen the
creation of four choirs (the Symphony, Chamber, Youth and Children’s choirs), the
Maestro Eleazar de Carvalho Musical Documentation Center, a music publishing
division (Criadores do Brasil), a volunteer programme and various educational
programmes as well as the OSESP Academy for young musicians. The orchestra’s
recordings on BIS have been released to worldwide critical acclaim, and successful
tours, most recently to the USA (2006) and Europe (2007), have raised its interna-
tional profile even more, as indicated by the inclusion of OSESP as one of three
up-and-coming ensembles among the world’s greatest orchestras in a 2008 survey
published in Gramophone (UK).
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Born in Rio de Janeiro, John Neschling trained as a pianist and studied conducting
under Hans Swarowsky and Reinhold Schmid in Vienna, and under Leonard Bern-
stein and Seiji Ozawa in Tanglewood. Among the international conducting com-
petitions that he has won are those of Florence (1969), of the London Symphony
Orchestra (1972) and of La Scala (1976). Talent and musical vocation are part of
Neschling’s family history: he is a grand-nephew both of the composer Arnold
Schoenberg and of the conductor Arthur Bodanzky.

In the 1980s he was musical director of the municipal theatres of both Sdo Paulo
and Rio de Janeiro in Brazil, and in Europe he has directed the Sdo Carlos (Lis-
bon), St Gallen (Switzerland), Massimo (Palermo) and Opéra de Bordeaux theatres,
besides being resident conductor at the Vienna State Opera. He made his début in
the United States in 1996 conducting I/ Guarany by Carlos Gomes at the Washing-
ton Opera, with Pldcido Domingo in the role of Peri.

He has also composed more than 60 scores for the cinema, theatre and television.
Artistic director and principal conductor of the Sdo Paulo Symphony Orchestra from
1997 to 2009, John Neschling has been member of the Brazilian Academy of Music
since 2003. He is married to the writer Patricia Melo and lives in Sdo Paulo.

The Brazilian conductor Roberto Minczuk currently holds two major posts in the
city of Rio de Janeiro — artistic director of the Orquestra Sinfonica Brasileira and
music director and artistic director of the Opera and Orchestra of the Teatro Muni-
cipal. He is also is in his third season as music director of the Calgary Philharmo-
nic Orchestra, USA. Previous engagements include serving as principal guest con-
ductor and co-artistic director of the Sdo Paulo Symphony Orchestra (OSESP), as
well as a two year period as associate conductor of the New York Philharmonic
Orchestra. Minczuk has swiftly established himself as one of the most important
emerging talents of his generation. Since his début with the New York Philharmo-
nic Orchestra in 1998, he has been invited to conduct extensively in the USA, mak-
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ing appearances with most of the country’s major orchestras. He has also conducted
a number of eminent European orchestras, including the BBC Symphony Orchestra,
London Philharmonic Orchestra, Orchestre National de Lille and the Residentie
Orchestra, The Hague. Minczuk began his career as a horn prodigy, graduating
from the Juilliard School in 1987. He subsequently became a member of the Leip-
zig Gewandhaus Orchestra at the invitation of Kurt Masur. Returning to Brazil in
1989, he pursued conducting studies with Eleazar de Carvalho and John Neschling.

The guitarist Anders Miolin was born in Stockholm, Sweden, and was admitted to
the Royal Danish Academy of Music in Copenhagen at the age of fifteen; he con-
tinued his studies in Malmé and Basel. He is the holder of two soloist diplomas and
has won first prizes at international guitar competitions in Finland, Italy and Marti-
nique. With his very personal repertoire, which he performs on specially designed
guitars allowing a greater compass and a richer palette, Anders Miolin has estab-
lished himself internationally as a prominent soloist. His highly acclaimed record-
ings for BIS include his own transcriptions of music by Satie [BIS-CD-586], Ravel
[BIS-CD-886], Debussy [BIS-CD-986] and Granados [BIS-CD-1116], as well as ‘The Lion
in The Lute’, a programme of British guitar music [BIS-CD-926]. Anders Miolin is a
professor at the Hochschule Musik und Theater in Ziirich, where he teaches guitar-
ists from all over the world.

31



JOHN NESCHLING ROBERTO MINCZUK
Photograph: © Jodo Musa Photograph: © Chris Lee

32



CHOROS

Die Choros von Heitor Villa-Lobos (1887-1959) verdanken sich dem gliicklichen
Aufeinandertreffen unterschiedlicher Stromungen und Entwicklungen — und einem
ganz besonderen kiinstlerischen Naturell. Die Entstehung des modernen brasiliani-
schen Nationalstaats begann mit der Abschaffung der Sklaverei im Jahr 1888 und
dem Sturz des Kaisers im Jahr 1889. Bald entstand das Bediirfnis, diesem grofien
gesellschaftlichen und politischen Wandel auch auf dem Gebiet der Kiinste Adi-
quates an die Seite zu stellen. Die Suche nach brasilidade (d.h. brasilianischen
Wesensmerkmalen) begann und wurde ein Gebot auch fiir jene, die sich moderner
Kunst zuwandten.

Villa-Lobos war pridestiniert dafiir, einer der Pioniere dieser Bewegung zu wer-
den. Als Kind hatte er eine griindliche, obschon unkonventionelle Ausbildung in
der Tradition europdischer Kunstmusik genossen, als er bei seinem Vater, einem
begeisterten Amateurmusiker, Cello gelernt hatte. Auch hatte er sich das Spiel auf
der Gitarre beigebracht, die damals nicht gerade als angemessenes Instrument fiir
einen Jungen aus der Mittelschicht galt. Bald schon fand er Verwendung fiir diese
Féhigkeiten in Kino- und Theaterorchestern sowie in lokalen Populdrmusikensem-
bles. Um das Land jenseits der Grenzen seiner Heimatstadt Rio de Janeiro zu er-
kunden, unternahm er in den Jahren 1905 bis 1913 eine Reihe von Reisen durch
Brasilien. Und wenngleich seine eigenen Reiseschilderungen sich als iiberzeichnet
herausgestellt haben, ist es sicher, dass er eine Reihe tiefer Eindriicke von der
Volks- und Unterhaltungsmusik verschiedenster Landesteile sammeln konnte.

Villa-Lobos hatte mithin die besten Voraussetzungen, ein ,,echt brasilianischer
Komponist zu werden. Der eigentliche Ausloser aber scheint seine erste Paris-Reise
im Jahr 1923 gewesen zu sein. Dort erlebte er nicht nur die musikalische Avant-
garde aus direkter Nihe, sondern entdeckte auch das seinerzeit groe Interesse
Europas an allen exotischen, tropischen und ,,wilden* Themen. Mehr oder weniger
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bewusst modellierte er sich zu einem ,,tropischen Komponisten* und fand darin
neue kreative Freiheit. Auch wenn der erste der Choros bereits 1920 komponiert
worden war, ist es durchaus moglich, dass er erst in Paris die Idee entwickelte, ihn
zum Ausgangspunkt eines Zyklus® zu machen — eine These, die dadurch erhértet
wird, dass der Choro Nr. I anfangs nicht nummeriert war und drei Jahre auf seinen
Nachfolger warten musste.

Urspriinglich war das Wort choro — vom portugiesischen chorar (weinen) — eine
Bezeichnung fiir europdische Tidnze wie Walzer und Polka, die von den Unterhal-
tungsmusikern insbesondere Rio de Janeiros gespielt wurden. In der Folge kamen
andere Tédnze und Lieder hinzu, und der choro bekam einen eigenen Charakter: ein
gewisses MaB3 an Polyphonie, improvisatorische Elemente und virtuose Brillanz.
Die Musiker nannte man chordes, und sie bildeten Ensembles (zumeist Flote, Kla-
rinette und Gitarren neben anderen Instrumenten), die nachts in den Strafien, Cafés,
Theatern und zu gesellschaftlichen Anlédssen spielten.

Villa-Lobos handhabte den choro mit grofler Freiheit, wie der Variantenreich-
tum innerhalb des Zyklus’ belegt. Die einzelnen Werke dauern von einigen Minuten
bis zu mehr als einer Stunde, und sie wurden fiir Soloinstrumente, Kammermusik-
gruppen oder grofes Orchester geschrieben. (Villa-Lobos Erlduterungen zufolge
wiren die Choros Nr.13 und /4, deren Partituren verlorengingen, bevor sie ge-
druckt oder aufgefiihrt werden konnten, die besetzungstechnisch grofiten gewesen.)
Obschon der choro ein urbanes Genre ist, integrierte Villa-Lobos insbesondere Im-
pressionen (und manchmal direkte Zitate) der Musik ldndlicher Gebiete sowie der
indigenen Volker Brasiliens. Im Laufe seiner Arbeit am Choros-Zyklus notierte
Villa-Lobos eine Absichtserkldrung, die in die Partitur des 1928 ver6ffentlichten
Choro Nr. 3 aufgenommen wurde:

,.Die Choros stellen eine neue Form des Komponierens dar, bei der die verschie-
denen Formen indigener und volkstiimlicher Musik Brasiliens zusammengefiihrt
werden. Die Hauptelemente dabei sind der Rhythmus und unterschiedlichste Volks-
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melodien, die dann und wann auftauchen und immer durch die Personlichkeit des
Komponisten verdndert werden. Die harmonischen Vorginge sind ebenfalls eine
fast vollstidndige Stilisierung der Originale. Der Begriff ,Serenade‘ vermittelt eine
ungefihre Idee dessen, was mit Choros gemeint ist.*

Die einzelnen Werke

Die Einleitung zu den Choros (CD 1, Track 1) wurde 1929, nach Abschluss des
Zyklus’ komponiert. Indem sie Themen vorstellt, die in vielen der einzelnen Werke
erklingen, weckt sie die Horerwartung auf dhnliche Weise wie eine Opernouver-
tire. Zudem verbindet sie die grofle Orchesterpalette der Choros Nr.8 bis 12 mit
der Intimitét der kleiner dimensionierten Nummern 7, 2, 4, 5 und 7 (in den Zwi-
schenspielen fiir Sologitarre).

Bei einer theoretischen Gesamtauffiihrung des Zyklus wiirden die Gitarrensolo-
passagen der Einleitung direkt zum Choro Nr.1 (CD 2, Track 2) fiihren, einem
kurzen, improvisatorisch anmutenden Gitarrenstiick aus dem Jahr 1920. Mit dem
Untertitel Tipico imitiert es den gitarristischen Stil der chordes; gewidmet ist es
Ernesto Nazareth, dem Pianisten und Komponisten von Populdrmusik, den Villa-
Lobos einmal als ,,die wahre Inkarnation der musikalischen Seele Brasiliens® be-
zeichnet hat.

Der vier Jahre danach, 1924, komponierte Choro Nr.2 (CD 1, Track 4) sieht
zwei andere bevorzugte Instrumente der chordes vor: Flote und Klarinette. Auch er
enthilt Elemente populdrer Lieder und Ténze, doch diesmal tauchen sie lediglich
wie vorbeiwirbelnde Schnipsel auf: mal in der Flote, mal in der Klarinette, oft
nebeneinander wie in einer kubistischen Collage. Die von Villa-Lobos angesproche-
nen Prozesse der Stilisierung und die Umwandlung haben eingesetzt, was auch die
Wahl des Widmungstrigers zeigt: Mdrio de Andrade, der grole Theoretiker der
brasilianischen Moderne.

Mit dem Choro Nr.3 (CD 1, Track 5) aus dem Jahr 1925 nimmt die Komplexitit
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zu. Villa-Lobos sieht hier nicht nur eine grofle Zahl von Musikern vor, sondern
greift auch jene indigenen Elemente auf, die er in seiner Absichtserkldrung er-
withnte. Zu diesem Zweck verwendet er Material, das der Anthropologe Edgar
Roquette-Pinto aufgezeichnet hatte, u.a. das Thema eines Trinklieds der Parecis-
Indianer mit dem Titel Nozani-Nd Orekud. In den Text dieses Liedes mischen sich
Lautmalereien, die das trommelnde Gerdusch imitieren, dem der Choro seinen
Untertitel verdankt: Pica-Pau (Specht). Vom letzten Ausruf des Chors abgesehen
(einem ritselhaften ,,vuzfzfzf*) ist ,,Brasil!* das letzte Wort dieses Stiicks — was
von brasilianischen Freunden des Komponisten als nationalistische GroBspurigkeit
gedeutet wurde. Solche Erwigungen storten das Publikum der Paris-Premiere 1927
nicht, nach der ein Kritiker schrieb: ,,Zum ersten Mal hort man in Europa Werke
aus Lateinamerika, die die Wunder des Urwalds, der weiten Ebenen und iiberbor-
denden Natur voll phantastischer Friichte, Blumen und V6gel mit sich fiihren ...*

Trotz seiner Kiirze gelingt es dem 1926 fiir die ungewohnliche Kombination
dreier Horner und einer Posaune komponierten Choro Nr.4 (CD 2, Track 4), einige
sehr unterschiedliche musikalische Landschaften aufzutun. Aus tonal ungebundenen,
von einem beinahe improvisatorischen Kontrapunkt gepréigten Passagen hervor-
gehend, dndert das Stiick plotzlich seinen Charakter, als das Zweite Horn zu einer
wehmiitigen c-moll-Melodie anhebt. Doch dies ist nur ein kurzes Zwischenspiel,
bevor der Komponist uns in die Welt der Unterhaltungsmusik zuriickfiihrt: Die
Musiker stimmen ein herumstolzierendes — und stotterndes — Polkathema an, ganz,
als handele es sich um eine bunt zusammengewiirfelte Dorfkapelle.

Choro Nr. 5, 1925 fiir Klavier solo komponiert, beginnt mit der Vortragsbezeich-
nung dolente, ,,schmerzvoll“: ein Anfang, der an eine Modinha erinnert, ein gefiihl-
volles Liebeslied mit Einfliissen der italienischen Oper. Mit Hinweis auf die chordes
lenkt der Komponist die Aufmerksamkeit des Horers auf die rhythmische und me-
lodische Irregularitit, die den ,,Eindruck eines Rubato oder einer verzogerten Me-
lodie vermittelt, was exakt der interessanteste Charakterzug dieser Musiker ist.”
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Ein rhythmisch explosiver Mittelteil liefert einen starken Kontrast vor der Wieder-
kehr der Eingangsstimmung — ein Kontrast, der fiir Villa-Lobos die ,,brasilianische
Seele” (,,Alma Brasileira™) symbolisierte.

Der 1926 entstandene Choro Nr.6 (CD 2, Track 1) ist das erste Orchesterwerk
dieser Reihe, und er weist einige typisch brasilianische Perkussionsinstrumente auf:
Coco, Roncador, Samba-Tamburin und Cuica. Villa-Lobos nannte als seine Inspi-
rationsquellen ,,das Klima, die Farbe, die Temperatur, das Licht, das Vogelgezwit-
scher, der Geruch des Melassegrases zwischen den Hiihnerstéllen und alle Besonder-
heiten der Natur im Landesinneren Brasiliens®. Und wenngleich er betonte, dass das
Werk nicht als Programm-Musik gedacht sei, stellt die anfingliche Klanglandschaft
sicherlich einen unvergesslichen Hintergrund fiir die wehmiitige, einschmeichelnde
Flotenmelodie dar, die im Verlauf des Stiicks in unterschiedlichen Gestalten wie-
derkehrt — und mit der Villa-Lobos drei Jahre spiter seine Einleitung zu den Choros
eroffnete. Der rhapsodische Fluss des musikalischen Materials — darunter ein rusti-
kaler Walzer und ein karnevaleskes, perkussives Intermezzo — gibt dem Komponis-
ten Gelegenheit zuhauf, seine Instrumentationsfihigkeiten zu zeigen.

1924 komponiert und mithin eigentlich der dritte Choro (nach Nr. 1 und 2), ist
die Nr. 7, Settimino (CD 3, Track 5) der letzte kammermusikalische Choro — gesetzt
fiir Flote, Oboe, Klarinette, Fagott, Saxophon, Violine und Cello. (In einer kurzen
Passage kommt hinter den Kulissen ein Tamtam hinzu, das ein geheimnisvolles,
fernes Jenseits beschwort.) Villa-Lobos beschrieb das Stiick als eine ,,Synthese von
Synthesen®: Ausgehend von einem kurzen Zitat des Nozani-Na-Themas des Choro
Nr. 3 verbindet es ,,primitive” Rhythmik — die mitunter verbliiffend an Passagen aus
Le sacre du printemps erinnert — mit einer Collage aus Polka- und Walzerfragmenten,
deren Methode oft mit der von Charles Ives verglichen wurde. Das facettenreiche
Resultat verdankt sich auch der frappierenden Autonomie der verschiedenen Instru-
mente, aber der allgemeine Eindruck des Fragmentarischen wird emphatisch und
iiberzeugend durch ein Schluss-Unisono auf Es aufgehoben.
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Der Choro Nr.8 (CD 2, Track 3) wurde 1925 in Rio fertiggestellt; seine Urauf-
fithrung fand zwei Jahre darauf unter Leitung des Komponisten in Paris statt. Villa-
Lobos nannte das Stiick, das das karnevaleske Temperament der Bevolkerung von
Rio ebenso darstellen soll wie die ,,pittoresken, barbarischen und religiosen Tédnze*
der indigenen Volksstimme, Choros da Danga. Seine Orchesterbesetzung sieht u.a.
eine grofle Anzahl brasilianischer Perkussionsinstrumente sowie zwei Klaviere vor,
die vielfach den Rhythmus akzentuieren. Das Werk hinterlief} bei seiner Urauffiih-
rung grofen Eindruck, wie die folgende Kritik des Komponisten Florent Schmitt
zeigt: ,,Vom Jazzfieber erfasst, heult und tobt das Orchester, und gerade wenn man
denkt, die fast tibermenschliche dynamische Kraft sei an ihre Grenzen gelangt,
kommen plotzlich vier Riesenarme hinzu ... und schwenken zwei gewaltige pan-
zergleiche Gaveau-Klaviere mit alles in allem fiinfzehn Oktaven, die vor diesem
tumultudsen Hintergrund explodieren wie ein Erdbeben in der Holle. Das ist der
Gnadensto3; nun wird es — je nach Standpunkt — hollisch oder himmlisch. Man
kann das lieben oder verabscheuen; keinen ldsst es gleichgiiltig. Unweigerlich stellt
sich das Gefiihl ein, von einer Springflut erfasst worden zu sein.*

Die Partitur des 1929 komponierten Choro Nr.9 (CD 2, Track 5) sieht ebenfalls
eine Reihe brasilianischer Instrumente folkloristischen Ursprungs vor — u.a. das
Pio, eine Vogelpfeife, die gegen Ende des Werks einen prominenten Auftritt hat.
Trotz dieses und anderer Verweise auf einen brasilianischen Kontext ist dieses
Werk abstrakter als etwa der Choro Nr.6. Es handelt sich vielmehr um ein Beispiel
rein-musikalischer Organisation und wechselt zwischen trdgen, oft opulent orches-
trierten Abschnitten und betont rhythmischen Episoden, denen man wiederum den
Einfluss des Sacre du printemps anhoren kann.

In dem beriihmten Choro Nr.10 (CD 1, Track 6) aus dem Jahr 1926 beschwort
der Komponist die Welt des Dschungels herauf, beginnend mit dem Ruf des Wald-
vogels azuldo da mata, der von der Flote (und spiter der Klarinette) nachgeahmt
wird. Allmihlich entfaltet sich eine Landschaft, in der die Gegenwart von Men-
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schen zusehends nachdriicklicher durch die Wiederholung von Motiven und Rhyth-
men der Pareci-Gesidnge Mokocécé makd und Nozani-Na (der bereits im Choro
Nr. 3 verwendet worden war) angedeutet wird. Wenn der Chor Stimme fiir Stimme
einsetzt, singt er bedeutungslose Silben, die wie eine indigene Sprache klingen
sollen — der Effekt ist der eines zusehends intensiveren hypnotischen Gesangs. Als
Symbol fiir die Synthese jedoch, die Brasilien darstellt, schreibt Villa-Lobos dieser
primitiven Welt eine Reminiszenz an die urbane Kultur ein: einen Schottischen,
komponiert von Anacleto de Medeiros, einem chorées-Musiker und Freund des
Komponisten, auf einen Text des ebenfalls mit dem Komponisten befreundeten
Dichters Catulo da Paixdo Cearense. Dieses Gedicht, Rasga o Coragdo (Gebroche-
nes Herz), gab dem Werk den Untertitel. Wegen der Autorenrechte strengten die
Nachfahren Cearenses spiter eine Klage gegen Villa-Lobos an, der verpflichtet
wurde, den Text durch eine Vokalise auf ,a* zu ersetzen. Heute jedoch wird das
Werk iiblicherweise mit dem originalen Text aufgefiihrt.

Mit einer Dauer von mehr als 60 Minuten ist der einsétzige Choro Nr. 11 (CD 3,
Tracks 1-3) die bei weitem lidngste Komposition dieser Reihe. Der Komponist hat
das 1928 geschriebene und Artur Rubinstein gewidmete Werk als ein ,,Concerto
grosso* bezeichnet; wenn dem so sein sollte, dann handelt es sich um ein Concerto
grosso, das im Hinblick auf die expressive Intensitéit wie auf die vom Solisten gefor-
derte Virtuositit ein wahrhaft romantisches Klavierkonzert. Im Zentrum des Werks
steht eine lange, sangliche Modinha (Adagio); im Vergleich zu anderen Werken
dieser Reihe sind die verschiedenen brasilianischen Beziige weniger offenkundig —
was als Beleg dafiir gewertet wurde, Villa-Lobos sei hier eine vollstindige Ver-
schmelzung der verschiedenen nationalen Elemente gelungen. Das Werk bekundet
Villa-Lobos’ stupende Kunstfertigkeit im Umgang mit dem grof3en Orchesterappa-
rat und dem erweiterten zeitlichen Rahmen.

Uber die letzten beiden Choros sagte Villa-Lobos: ,,[Choro Nr.11] ist stark,
grof} und robust, wie ein Elefant. Es gibt Menschen, die eine kleine weille Ratte
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vorzogen; sie werden Choro Nr. 12 natiirlich nie wiirdigen oder verstehen konnen.
Aber das ist nicht weiter wichtig: Die Welt hat Platz fiir Elefanten und auch fiir
kleine weifle Ratten.”

Der Choro Nr. 12 (CD 1, Track 7) ist der zweitlidngste innerhalb des Zyklus’; er
ist noch grofer besetzt als die Nr. /1. Mit seinen zwei Pikkolofloten, acht Hornern
und zwei Harfen wiirde sich der Orchesterapparat auch fiir Berlioz oder Richard
Strauss eignen. 1929 komponiert, umfasst es sowohl grofie Klangmassen wie auch
delikate kammermusikalische Texturen, die mitunter an Bartoks ,,Nachtmusik®-
Episoden anklingen. En passant finden sich diskrete Anspielungen an das afro-
brasilianische Lied Estrela é Lua nova, das er auch in seinen Cangoes tipicas brasi-
leiras (Typisch brasilianische Lieder) verwendet hat; auerdem tauchen populire
Ténze auf, darunter einer der in diesem Zyklus mehrfach wiederkehrenden Walzer
— hier ausdriicklich unter der Bezeichnung ,,valsa chorosa“.

Die 1928, vor der Einleitung komponierten Zwei Choros (Bis) fiir Violine und
Cello (CD 1, Tracks 2-3) sind die kleine Zugabe (bis) dieses Zyklus’. Hinsichtlich
ihrer Besetzung handelt es sich um eine Riickkehr zur Intimitit der frithesten Choros.
Zugleich bekundet Villa-Lobos’ phantasievolle und mitunter neuartige Ausnutzung
der Moglichkeiten der Instrumente sein grofies Interesse am Klang sowie den nim-
mermiiden Experimentierdrang, der im ganzen Zyklus zutage trat.

Quinteto em forma de Choros (CD 6, Track 13) war nie als Teil der Choros ge-
dacht, doch aufgrund seines Titels und seiner Entstehungszeit (1928) wird es oft im
Kontext dieses Zyklus’ betrachtet. Ahnlich wie bei den tatsichlichen Choros ist das
Quinteto geprigt von tonaler und rhythmischer Freiheit, dem Flair von Spontaneitit
und Improvisation sowie einem gewissen Mal} an kontrapunktischer Komplexitit —
Aspekte, die auch fiir die Choros gelten. Villa-Lobos komponierte das Werk nicht
fiir ein klassisches Blidserquintett, sondern ersetzte das (Wald-)Horn durch das
Englischhorn. Doch es gibt auch einen (Wald-)Hornpart — wahrscheinlich wurde er
von Villa-Lobos selber arrangiert —, der bei den meisten Auffiihrungen verwendet
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wird. Diese Einspielung bietet die seltene Gelegenheit, das Werk in der Original-
instrumentation zu horen, die ihm grofere Transparenz und einen klanglich schlan-
keren Charakter verleiht.

BACHIANAS BRASILEIRAS

Nach langen Paris-Aufenthalten in den 1920er Jahren kehrte Villa-Lobos 1930 nach
Brasilien zuriick. Eigentlich hatte es ein kurzer Besuch sein sollen, aber die Revo-
lution im Oktober, die Getiilio Vargas an die Macht brachte, liel ihn seine Pline
dndern. Das neue Regime bot ihm die Moglichkeit, seine musikpddagogischen
Ideen zu entwickeln; die folgenden 15 Jahre verbrachte er hauptséchlich in Brasi-
lien und machte dies zum Fokus seiner Arbeit. Diese Periode korrespondiert fast
exakt mit seinem nédchsten grolen Zyklus, den Bachianas Brasileiras (komponiert
1930-45), in denen es Villa-Lobos um eine Synthese von Bachscher und brasiliani-
scher Musik ging. Villa-Lobos war der Ansicht, Bachs Musik konne zu jedem
sprechen, unabhingig von Nationalitit, Rasse oder Herkunft — eine allgemeine
Sprache von einer Direktheit, die sie zu einer Art globaler Volksmusik macht. Die
daraus hervorgegangenen neun Bachianas Brasileiras sind, wie die Choros, fiir
unterschiedliche Besetzungen komponiert; zwei davon — Nr.4 und 9 — liegen in
Parallelfassungen vor, die vom Komponisten selber stammen. Jedes Werk hat zwei
bis vier Sitze, von denen die meisten zwei Titel tragen — einen gattungstechnischen
(Prdludium, Arie, Tanz oder Fuge) und einen spezifisch brasilianischen (Embolada,
Ponteio, Modinha etc.).

Die einzelnen Werke

Die fiir ein ,,Orchester aus Celli* komponierte Bachiana Brasileira Nr.1 (CD 4,
Tracks 9-11) ist angemessenerweise Pablo Casals gewidmet, der Bachs Solosuiten
fiir das Cello-Repertoire wiederentdeckt hatte. Der zweite und der dritte Satz wur-
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den 1930 komponiert, wihrend der erste Satz, Introducdo (Embolada), erst 1938
hinzugefiigt wurde. Ihr Untertitel bezieht sich auf eine Volksliedgattung aus dem
Nordosten, bei der mit hoher Geschwindigkeit ein Text rezitiert wird, oft auf einem
wiederholten Ton. Die Modinha des zweiten Satzes dagegen ist eine eher urbane
Gattung. Villa-Lobos gab der Schlussfuge den Untertitel Conversa, um darauf hin-
zuweisen, dass ihr Charakter der einer musikalischen Konversation ist, die von
einer Gruppe von chordes improvisiert wird.

Die Bachiana Brasileira Nr.2 fiir Orchester (CD 5, Tracks 1-4) wurde 1930
komponiert. Hier ist jeder Satz ein musikalisches Gemilde, dessen Sujet im brasi-
lianischen Untertitel beschrieben wird. Im Preliidio horen wir das ,,Lied des capa-
docio®, ein brasilianisches Wort fiir einen Gauner und Leichtfuf3, der sich sein Aus-
kommen in den StraBen der Stadt sucht. Aria — ,Das Lied unseres Landes® — ist
eine weitere Modinha; ihr erstes Thema wird vom Solo-Cello vorgestellt. ,,Erinne-
rungen an das Hinterland* ist der Untertitel des nidchsten Satzes, eines Tanzes, in
dem eine Posaune ins Rampenlicht tritt. Die abschlieBende Toccata ist besser be-
kannt als Trenzinho do Caipira (Der kleine Zug des Landbewohners). Es ist eines
der beliebtesten Werke von Villa-Lobos und zeichnet das lebhafte Portrait eines
kleinen, ratternden Zuges im brasilianischen Hinterland.

Die Bachiana Brasileira Nr.3 (CD 5, Tracks 5-8) fiir Klavier und Orchester
wurde 1938 komponiert. Wenngleich das Klavier einen prominenten Part hat, konnte
man seine Rolle mit der eines obligaten Cembalos in einem Concerto grosso ver-
gleichen: Solistische Passagen wechseln mit Continuo-Abschnitten ab. Das Preliidio
trigt den Untertitel Ponteio, ein brasilianischer Begriff, der das Zupfen der Gitarren-
saiten meint — was die Celli hdchst anschaulich demonstrieren, wenn das Klavier
nach der ungestiimen Einleitung das Hauptthema erreicht. Devaneio ist eine mehr
oder weniger wortliche Ubersetzung von ,,Fantasie, und der zweite Satz hat tat-
sichlich den Charakter eines musikalischen Tagtraums. Die Aria ist wiederum eine
Modinha, wunderbar melodis in ihrer maBvollen Zuriickhaltung. Im Untertitel der
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abschlielenden Toccata erscheint der Specht (pica-pau) aus dem Choro Nr. 3; sein
insistentes Himmern erscheint im Verlauf des Satzes in verschiedenen Formen.

An der Bachiana Brasileira Nr.4 arbeitete Villa-Lobos in den 1930er Jahren mit
Unterbrechungen, so dass das Werk erst 1941 fertiggestellt wurde. Bald nach Fer-
tigstellung der Klavierfassung (CD 4, Tracks 3-6) fertigte er eine Orchesterfassung
an (CD 5, Tracks 9-12). Das mit dem Datum 1941 versehene Preliidio basiert auf
einem einzigen Motiv, das an Bachs ,,Konigliches Thema* aus dem Musikalischen
Opfer anklingt. Es folgt Villa-Lobos’ Version eines Bachschen Choralvorspiels mit
dem Untertitel ,,Lied des Hinterlands®. Dieser Satz, ebenfalls 1941 komponiert,
enthilt einen unablédssig wiederholten hohen Ton, der den Ruf des zur Familie der
Schmuckvégel gehdrenden Araponga aufgreift. Das Themenmaterial der Aria (1935)
basiert weitgehend auf einem Volkslied aus dem Nordosten Brasiliens, das man als
O mana deix’eu ir (O Schwester, lass’ mich gehen) kennt. Der letzte Satz, Danga,
wurde tatsdchlich als erster komponiert (1930) und dem Miudinho nachgebildet,
einem raschen Tanz mit kleinen Schritten. (Miudinho ist zugleich der Name eines
Samba-Schritts).

Trotz Villa-Lobos’ groier Liebe zur Gitarre wurde keine der Bachianas Brasi-
leiras fiir dieses Instrument komponiert. Gleichwohl wird das Instrument in der be-
kanntesten Passage des gesamten Zyklus’ heraufbeschworen, wenn ein Cello-En-
semble die aufsteigende Sopran-Vokalise in der Aria der Bachiana Brasileira Nr.5
mit einer Pizzikatobegleitung unterlegt (CD 4, Tracks 1-2). Im Mittelteil dieses
Satzes ist ein Gedicht von Ruth Valadares Correa zu horen, der Séngerin der Urauf-
fiihrung. Das 1938 komponierte Werk wurde 1939 wihrend der New Yorker Welt-
ausstellung aufgefiihrt und trug erheblich dazu bei, Villa-Lobos in den folgenden
Jahrzehnten ein gewogenes US-Publikum zu sichern. Die folgende Dangca wurde
erst 1945 hinzugefiigt. Ihr Untertitel Martelo bezieht sich auf ein schnelles, impro-
visiertes Volksgedicht, und es handelt sich um eine virtuose tour de force fiir die
Solistin. Der Text enthélt eine Anrufung an verschiedene Vogel Brasiliens und
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stammt von dem gefeierten Dichter Manuel Bandeira. Er wurde wahrscheinlich
erst nach Fertigstellung der Musik hinzugefiigt, von der der Komponist sagte, dass
ihr Hauptthema ,,aus Zellen, Themen und Phrasen besteht, die von Vogelgeséingen
aus dem Nordosten inspiriert und tibernommen sind.*

Die Bachiana Brasileira Nr.6 (CD 4, Tracks 7-8) stellt das einzige Kammer-
musikwerk unter den Bachianas Brasileiras dar. Die Textur des 1938 komponierten
Duos fiir Fl6te und Fagott erinnert an Bachs Zweistimmige Inventionen. Sein erster
Satz, Aria, tragt den Untertitel Choro, was unweigerlich an ein anderes Duett mit
Flotenbeteiligung denken lédsst: Choro Nr.2 aus dem Jahr 1924. Obschon beide
Werke improvisatorisch anmuten, ist offenkundig, dass Villa-Lobos 14 Jahre zuvor
deutlich andere Absichten gehabt hatte. Wie der Titel bereits vermuten lésst, fihrt
die Fantasia (der zweite Satz hat keinen spezifisch brasilianischen Untertitel) da-
mit fort, diesen rhapsodischen Aspekt zu erkunden.

Die 1942 fiir groBes Orchester komponierte Bachiana Brasileira Nr.7 (CD 6,
Tracks 1-4) ist das lingste Werk des Zyklus. Vom Anfang des Preliidio an erzeugt
das Pizzikato der Violinen die Stimmung eines Gitarren-Ponteio, wihrend den
Holzbldsern im Verlauf des Satzes die Vorstellung des meisten melodischen Mate-
rials zukommt. Die Giga verbindet Charakteristika einer barocken Gigue mit Im-
pressionen einer Gesellschaft auf dem Lande an einem sommerlichen Feiertag;
man tanzt Quadrillen und ist bester Laune. In der ebenso lebhaften Toccata sorgt
Villa-Lobos durch die Verwendung von Xylophon und Coco sogleich fiir die nitige
Atmosphire; der Untertitel des Satzes, Desafio (Wettstreit), verweist auf die volks-
tiimlich-traditionellen, improvisierten Gesangsduelle, was gleich zu Beginn die
Trompete und die darauf folgende Posaune veranschaulichen. Als Finale erklingt
eine Fuga, der Villa-Lobos erneut den Untertitel Conversa gibt.

Die 1944 komponierte Bachiana Brasileira Nr.8 (CD 6, Tracks 9-12) kommt
der Nr.7 in Umfang und Besetzung nahezu gleich. Villa-Lobos sah fiir die Auflen-
sidtze (und fiir die beiden Sitze, die spiter Nr.9 bilden werden) keine brasiliani-
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schen Titel vor, was als Anzeichen dafiir verstanden wurde, dass er nun sein Ziel
erreicht glaubte: die Synthese von Bachscher und brasilianischer Musik. Sicherlich
ist das Werk weniger bildhaft als viele andere in diesem Zyklus — was insbesondere
fiir das Preliidio und die Schluss-Fuga, aber auch fiir die melodiose Aria (Mo-
dinha) gilt. Im dritten Satz, Toccata, spielt Villa-Lobos auf einen wilden Tanz aus
Brasiliens Siiden an, Catira batida, und riickt mehr oder weniger exotisch klingende
Perkussionsinstrumente wie den Holzblock und das Xylophon ins Blickfeld. Das
Ergebnis ist dennoch eher ein Beispiel ,,reiner” Musik als Tonmalerei.

Zum Abschluss des Zyklus’ komponierte Villa-Lobos 1945 die Bachiana Brasi-
leira Nr.9 (CD 6, Tracks 5-8), die, so der Komponist, von ,,einem Orchester aus
Stimmen oder einem Orchester aus Streichern® aufgefiihrt werden kann. Diese An-
weisung wurde als Villa-Lobos’ Versuch interpretiert, einen noch hoheren Grad an
Allgemeingiiltigkeit als im vorangegangenen Werk zu erzielen. Und in der Tat hat
die Doppelbesetzung Vergleiche mit dem abstraktesten aller musikalischen Werke
hervorgerufen: Bachs Kunst der Fuge, fiir die der Komponist kein bestimmtes
Instrument oder Ensemble spezifizierte. Die beiden Fassungen sind mehr oder we-
niger identisch; ein bemerkenswerter Unterschied ist der Anfang des Preliidio, das
in der Streicherfassung mit einer Tutti-Attacke beginnt. Als Nachwirkung horen
wir ein tiefes C in den Kontrabédssen und ein sehr hohes G in den Violinen — eine
reine Quinte. Das Thema, das diesen weiten Raum betritt, wird einmal wiederholt,
doch erst am Anfang des folgenden Satzes stellt sich seine eigentliche Bedeutung
heraus: Es handelt sich um das Hauptsubjekt der Fuge, die den gesamten Zyklus
beschliefit. Der energische Kontrapunkt weicht einer akkordischen Passage — Spuren
eines Chorals —, und schlieBlich wird der Zyklus auf einem grofien Unisono auf C
fortissimo beendet.
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DAS GESAMTWERK FUR GITARRE SOLO (CD 7)

Das erste Instrument, das Villa-Lobos als Kind erlernte, war das Cello, das ihm
sein Vater, ein Amateurmusiker, beibrachte; bald schon aber begann er, sich selber
das Gitarrenspiel beizubringen. Es heift, dies habe er auler Haus getan, da das
Instrument eng mit der Populédrkultur verbunden wurde und sich also nicht unbe-
dingt fiir einen Jungen aus der Mittelschicht schickte. Sein Konnen 6ffnete ihm die
Tiiren zu etlichen chorées-Gruppen Rio de Janeiros. Deutlich schlagen sich die Er-
fahrungen aus jener Zeit in seiner ersten verdffentlichten Gitarrenkomposition nieder,
der Suite populaire brésilienne, im Choro Nr. I (urspriinglicher Titel: Choro tipico)
und in den Preludes Nr.2 und Nr. 5 aus den Fiinf Preludes, seinen letzten Komposi-
tionen fiir Gitarre solo; dariiber hinaus aber waren sie fiir sein gesamtes Schaffen
von entscheidender Bedeutung. Die zunehmende Virtuositit auf der Gitarre brachte
einiges Ungeniigen am klassischen Repertoire fiir dieses Instrument mit sich, und
so begann Villa-Lobos friih schon, Werke von Chopin, J.S. Bach u.a. zu transkri-
bieren. Seine frithe Liebe zur Musik von Bach sollte ein Leben lang anhalten und
sich am prominentesten in seinen Bachianas Braileiras kundtun, aber sie zeigte
sich auch in seiner Gitarrenmusik, beispielsweise in seinem Prelude Nr.3 (Unter-
titel: Hommage an Bach) und in der Etude Nr.1 aus den 12 Etudes. Villa-Lobos
selber war ein ausgezeichneter Gitarrist, der u.a. die ersten kommerziellen Auf-
nahmen des Choro Nr. I und der Etude Nr. I einspielte.

Es wurde behauptet, namentlich Villa-Lobos habe der Gitarrenmusik ihren Platz
im Musikleben und auch in der Avantgarde des 20. Jahrhunderts verschafft. Wenn
dem so war, dann verdankte es sich weitgehend seiner Begegnung mit Andrés Se-
govia im Jahr 1924. Die beiden wurden lebenslange Freunde und Kooperations-
partner; Villa-Lobos komponierte seine Efudes, Preludes und sein Gitarrenkonzert
speziell fiir Segovia. Gleichwohl weill man, dass sie mitunter hochst unterschied-
liche Ansichten iiber die Spieltechnik hatten. Ein Vergleich der ersten Edition (1953)
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der Efudes und einem Manuskript aus dem Jahr 1928 (Villa-Lobos-Museum, Rio
de Janeiro) zeigt, dass es etliche Passagen mit mehr oder weniger bedeutenden An-
derungen gibt, die wohl auf Segovias Einfluss zuriickzufiihren sind. Im Hinblick
darauf basiert die hier eingespielte Etude Nr. 10 auf einer Fassung, die der Gitarrist
Eliot Fisk nach dem Originalmanuskript angefertigt hat.

© BIS 2009

Die kanadische Sopranistin Donna Brown gastiert an den bedeutendsten Opern-
und Konzertbiihnen der Welt mit so renommierten Dirigenten wie Sir John Eliot
Gardiner, Helmuth Rilling, Carlo Maria Giulini, Bernard Haitink, Daniel Baren-
boim, Kent Nagano und Trevor Pinnock. Ihre Auftritte als Pamina, Sophie (Der
Rosenkavalier), Almirena (Rinaldo), Gilda (Rigoletto), Rosina (Il Barbiere di Si-
viglia), Zerlina, Servillia (La Clemenza di Tito) und Serpetta (La Finta Giardiniera)
wurden von der Kritik mit grofem Lob bedacht. AuBlerdem kreierte sie die Chi-
mene in der Urauffithrung von Debussys unvollendeter Oper Rodrigue et Chiméne.
Immer schon bildeten Rezitale einen wichtigen Teil ihres Schaffens; dabei hat sie
mit Pianisten wie Michel Dalberto, Maria Jodo Pires, Roger Vignoles und Philippe
Cassard zusammengearbeitet.

Cristina Ortiz’ farbenreiche und leidenschaftliche Auffiihrungen haben sie zu
einer der grandes dames [De Volkskrant] des Klaviers gemacht. Im Laufe ihrer
Karriere ist sie mit Orchestern wie den Berliner und den Wiener Philharmonikern,
dem Chicago Symphony Orchestra, dem Philharmonia Orchestra und dem Royal
Concertgebouw Orchestra unter Dirigtenen wie Neeme Jirvi, Mariss Jansons, Kurt
Masur, André Previn und David Zinman aufgetreten. Eine vielseitige Diskographie
belegt, dass ihre einzigartigen Féhigkeiten als Pianistin weit tiber die Konzertbiihne
hinausreichen. Cristina Ortiz erhielt ihren ersten Unterricht in ihrem Heimatland
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Brasilien, bevor sie mit einem Stipendium nach Paris ging, um bei Magda Taglia-
ferro zu studieren. Nach dem Gewinn einer Goldmedaille bei der dritten Van Cli-
burn Competition in Texas setzte sie ihre Studien unter der Anleitung des legen-
dédren Rudolf Serkin am Curtis Institute of Music in Philadelphia fort. Neben Rezi-
talen und Konzertauftritten gibt sie Privatunterricht und hilt Meisterklassen.

Jean Louis Steuerman, Klavier, wurde in Rio de Janeiro in eine Musikerfamilie
hineingeboren. Mit vier Jahren erhielt er seinen ersten Unterricht; mit vierzehn
Jahren gab er sein Debiit mit dem Brazilian Symphony Orchestra. Nach Studien am
Konservatorium von Neapel war er 1972 Preistriger beim Leipziger Bach-Wettbe-
werb und erlangte als Solist und Rezitalist schnell Anerkennung in ganz Europa.
1985 debiitierte er mit grolem Erfolg bei den BBC Proms. Als Solist und Rezitalist
konzertiert Jean Louis Steuerman in Europa, Nordamerika und Japan in bedeuten-
den Konzertreihen; aulerdem arbeitet er im kammermusikalischen Bereich mit
international renommiertesten Musikern zusammen. Sein Repertoire umfasst ein
weites Spektrum an Epochen und Gattungen; besonderen Wert legt er darauf, in
seine Programme Werke des spiten 20. Jahrhunderts aufzunehmen.

Fabio Zanon gilt als einer der fithrenden Gitarristen unserer Zeit; mit seiner Spiel-
kultur hat er die Moglichkeiten der Gitarre in der Musikszene erweitert. Er wurde
in seiner brasilianischen Heimat und in London ausgebildet; 1996 erregte er grofie
Aufmerksamkeit, als er innerhalb eines Monats bei zwei bedeutenden internatio-
nalen Gitarrenwettbewerben (Tdrrega in Spanien und GFA in den USA) die Ersten
Preise gewann. Fabio Zanons Aufnahmen sind von der Kritik gefeiert worden; regel-
méiBig konzertiert er in Europa und Amerika.

Der Chor des Siao Paulo Symphony Orchestra (Coro da OSESP) wurde 1994 ge-
griindet, um sowohl Werke fiir Chor und Orchester als auch a-cappella-Komposi-
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tionen aufzufiihren. Seit 1995 wird der Chor von Naomi Munakata geleitet und hat
seitdem bei zahlreichen Konzerten mit renommierten Orchestern und Dirigenten
gearbeitet. Der Chor tritt in der reguldren Konzertreihe des Sdo Paulo Symphony
Orchestra auf und hat mit diesem Orchester Werke wie Pendereckis Seven Gates of
Jerusalem, Brittens Spring Symphony und Waltons Belshazzar’s Feast in Brasilien
erstaufgefiihrt. In den Jahren 1999 und 2001 wurde er als Bester Chor mit dem
Carlos Gomes Award ausgezeichnet.

Seit seinen Anfdngen im Jahr 1954 hat das Sdo Paulo Symphony Orchestra
(OSESP) eine beachtliche Erfolgsgeschichte durchlaufen; national wie international
erhilt es groBe Anerkennung fiir die exzellente Qualitéit seiner Arbeit. Seine ersten
Dirigenten waren Souza Lima und Bruno Roccella, gefolgt von Eleazar de Car-
valho, der das Orchester 24 Jahre leitete und als sein Verméchtnis ein Projekt zur
Neustrukturierung des Orchesters initiierte. 1997 wurde John Neschling als Kiinst-
lerischer Leiter berufen, der das Orchester in seine neue Daseinsstufe gefiihrt hat.
1999 wurde die Sala Sao Paulo (Konzertsaal Sao Paulo), der Heimatsaal des Or-
chesters, erdffnet; in den Folgejahren wurden vier Chore (Symphonischer Chor,
Kammerchor, Jugendchor und Kinderchor), das Maestro Eleazar de Carvalho Musik-
dokumentationszentrums, ein Musikverlag (Criadores do Brasil), ein Ehrenamt-Pro-
gramm, verschiedene Education-Programme sowie die OSESP-Akademie fiir junge
Musiker ins Leben gerufen. Die Einspielungen des Orchesters bei BIS haben welt-
weit vorziigliche Kritiken erhalten; erfolgreiche Tourneen — u.a. USA (2006) und
Europa (2007) — haben das internationale Ansehen noch gesteigert, wie der Umstand
zeigt, dass das OSESP in einem Ranking der englischen Zeitschrift Gramophone als
eines von drei vielversprechenden Ensembles zu den bedeutendsten Orchestern der
Welt gezihlt wurde.
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John Neschling, in Rio de Janeiro geboren, studierte Klavier und Dirigieren —
letzteres bei Hans Swarowsky und Reinhold Schmid in Wien sowie bei Leonard
Bernstein und Seiji Ozawa in Tanglewood. Zu den internationalen Dirigierwettbe-
werben, die er gewonnen hat, gehren Florenz (1969), London Symphony Orches-
tra (1972) und La Scala (1976). Talent und musikalische Berufung liegen in Nesch-
lings Familie: Er ist ein GroBneffe sowohl des Komponisten Arnold Schonberg wie
des Dirigenten Arthur Bodanzky. In den 1980er Jahren war er Musikalischer Leiter
der Stadttheater von S@o Paulo und Rio de Janeiro. In Europa hat er die Theater-
orchester von Sdo Carlos (Lissabon), Sankt Gallen (Schweiz), Massimo (Palermo)
und der Opéra de Bordeaux geleitet, daneben war er residenter Dirigent der Wiener
Staatsoper. 1996 gab er sein USA-Debiit, als er /I Guarany von Carlos Gomes an der
Washington Opera (mit Placido Domingo in der Rolle des Peri) dirigierte. Dariiber
hinaus hat er mehr als 60 Film-, TV- und Schauspielmusiken komponiert. John
Neschling war von 1997 bis 2009 Kiinstlerischer Leiter und Chefdirigent des Sao
Paulo Symphony Orchestra und ist seit 2003 Mitglied der Brasilianischen Musik-
akademie. Er ist mit der Schriftstellerin Patricia Melo verheiratet und lebt in Sdo
Paulo.

Der brasilianische Dirigent Roberto Minczuk bekleidet derzeit zwei bedeutende
Amter in Rio de Janeiro: Er ist Kiinstlerischer Leiter des Orquestra Sinfonica Brasi-
leira sowie Musikalischer und Kiinstlerischer Leiter des Teatro Municipal. Dariiber
hinaus ist er in der dritten Saison Musikalischer Leiter des Calgary Philharmonic
Orchestra. Zu seinen fritheren Engagements zédhlen: Stindiger Gastdirigent und
Kiinstlerische Co-Direktion des Sdo Paulo Symphony Orchestra (OSESP) sowie
eine zweijdhrige Arbeitsphase als Associate Conductor des New York Philharmo-
nic Orchestra. Minczuk hat sich rasch als eines der bedeutendsten Talente seiner
Generation etabliert. Seit seinem Debiit beim New York Philharmonic Orchestra
1998 wird er zu zahlreichen Gastdirigaten in Nordamerika eingeladen, bei denen er
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mit den meisten der dortigen Spitzenorchester aufgetreten ist. Aulerdem hat er
eine Reihe bedeutender europdischer Orchester geleitet, u.a. das BBC Symphony
Orchestra, das London Philharmonic Orchestra, das Orchestre National de Lille
und das Residentie Orkest Den Haag. Minczuk begann seine Karrieres als Wunder-
kind auf dem Horn; 1987 graduierte er an der Juilliard School. Auf Einladung von
Kurt Masur wurde er anschliefend Mitglied des Leipziger Gewandhausorchesters.
1989 nach Brasilien zuriickgekehrt, folgten Dirigierstudien bei Eleazar de Carvalho
und John Neschling.

Der Gitarrist Anders Miolin wurde in Stockholm geboren und mit 15 Jahren an
der Koniglich-Dénischen Musikhochschule in Kopenhagen aufgenommen; es folgten
Studien in Malmo und Basel. Er besitzt zwei Solistendiplome und hat Erste Preise
bei internationalen Gitarrenwettbewerben in Finnland, Italien und Martinique ge-
wonnen. Mit seinem sehr individuellen Repertoire, das er auf eigens angefertigten
Gitarren mit groferem Tonumfang und Klangfarbenreichtum spielt, hat Anders Mio-
lin sich international als herausragender Solist etabliert. Zu seinen gefeierten Ein-
spielungen bei BIS zidhlen eigene Transkriptionen der Musik von Satie [BIS-CD-586],
Ravel [BIS-CD-886], Debussy [BIS-CD-986] und Granados [BIS-CD-1116] sowie ,,The
Lion in the Lute®, eine CD mit britischer Gitarrenmusik [BIS-CD-926]. Als Professor
an der Hochschule Musik und Theater Ziirich unterrichtet Anders Miolin Gitarris-
ten aus der ganzen Welt.
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CHOROS

Les Choros de Heitor Villa-Lobos (1887-1959) sont 1’heureux résultat d’une con-
vergence dans le temps de divers courants et développements, en combinaison avec
un tempérament artistique tres particulier. L’émergence du Brésil comme nation
moderne avait commencé avec I’abolition de 1’esclavage en 1888 et le renverse-
ment de ’empire du Brésil en 1889. Une conscience que le monde des arts devait
aller de pair avec ces grands changements sociaux et politiques monta bient6t. Une
recherche de brasilidade (brésilisme) naquit, devenant un précepte aussi pour ceux
qui embrassaient le modernisme dans les arts.

Villa-Lobos occupait une place de choix pour devenir I'un des pionniers de ce
mouvement. Des son enfance, il mit en lumiére un certain entralnement — quoique
non-conventionnel — de la tradition de musique artistique européenne, ayant appris
le violoncelle de son pere, un musicien amateur enthousiaste. Il avait par lui-méme
appris la guitare, instrument considéré a I’époque comme inconvenant a un jeune
garcon des classes moyennes. Il recourut tot & ses connaissances musicales au ci-
néma et dans des orchestres de théatre ainsi qu’avec des groupes locaux de musi-
ciens populaires. Avide d’explorer le pays au-dela de sa ville natale de Rio de Ja-
neiro, il entreprit plusieurs voyages au Brésil entre 1905 et 1913. Quoique ses propres
récits de ces voyages se soient révélés exagérés, il est certain qu’il put récolter une
série de fortes impressions de la musique folklorique et populaire de diverses par-
ties du pays.

Villa-Lobos avait donc en main tout ce qu’il lui fallait pour devenir un «véri-
table compositeur brésilien». Le catalyseur semble pourtant avoir ét€ son premier
voyage a Paris en 1923. Il y recueillit des impressions considérables de premiere
main de 1’avant-garde musicale et il devint aussi conscient du grand intérét pour
I’exotique, le tropique et le «sauvage » a la mode en Europe a cette époque. Plus
ou moins consciemment, il se fit un « compositeur tropical » et, ce faisant, il trouva
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une nouvelle liberté créative. Méme si le premier des Choros avait été composé en
1920 déja, il est bien possible que ce ne soit qu’a Paris qu’il congiit I’idée d’en
faire le début d’un cycle — une théorie soutenue par le fait que Choros no 1 n’avait
d’abord pas de numéro et que trois ans s’écouleérent avant la composition de 1’ceuvre
suivante dans la série.

A Torigine, le mot choro — du verbe portugais chorar (pleurer) — était un terme
de danses européennes comme des valses et polkas telles que jouées par des musi-
ciens populaires, surtout a Rio de Janeiro. Subséquemment, d’autres types de danses
et chansons furent inclus et le choro acquit ses propres caractéristiques : un certain
degré de polyphonie, éléments d’improvisation et étalage de virtuosité. Ses inter-
pretes furent appelés chordes qui formaient des ensembles de sérénade — compre-
nant habituellement flite, clarinette et guitare en plus d’autres instruments — jouant
la nuit dans les rues, cafés, théatres et a des événements sociaux.

La liberté avec laquelle Villa-Lobos concevait le concept du choro est évidente
vu la grande variation trouvée dans le cycle méme. La durée des ceuvres indivi-
duelles passe de quelques minutes a plus d’une heure et elles sont écrites pour des
instruments solos, des groupes de chambre ou grand orchestre respectivement.
(Selon les descriptions de Villa-Lobos, il semblerait que Choros nos 13 et 14 —
dont les partitions furent perdues avant leur publication ou exécution — auraient été
les plus volumineux de tous, au moins en termes de forces requises.)

Et quoique le choro soit un genre urbain, Villa-Lobos inclut spécifiquement des
impressions (et parfois des citations directes) de la musique de régions rurales et
des peuples indigenes du Brésil. Au cours de la composition du cycle des Choros,
Villa-Lobos écrivit une déclaration d’intention incluse dans la partition du Choros
no 3, publié en 1928 :

«Le Choros représente une nouvelle forme de composition musicale dans la-
quelle sont synthétisées les différentes modalités de la musique brésilienne, indienne
et populaire, ayant pour principaux éléments le Rythme et n’importe quelle Mélo-
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die typique de caractere populaire, qui apparait de temps a I’ autre accidentellement,
toujours transformée selon la personnalité de 1’auteur. Les procédés harmoniques
sont eux aussi presque une stylisation complete de ’original. Le mot «Sérénade >
peut donner une idée approximative de la signification du Choros.»

(Euvres individuelles

L’ Introduction au Choros (disque 1, piste 1) date de 1929 apres 1’achévement du
cycle. Avec son introduction de thémes qui apparaissent dans plusieurs des ceuvres
individuelles, il aiguise 1’attente de I’auditeur de ce qui doit suivre a la manire de
I’ouverture d’un opéra. Elle allie aussi I’entiere palette orchestrale des Choros nos
8-12 a D’intimité — dans les interludes pour guitare solo — de la petite échelle des
nos1,2,4,5et7.

Dans une exécution fictive du cycle au complet, les solos de guitare de 1’ Intro-
duction meneraient directement au Choros no 1 (disque 2, piste 2), une bréve piece
improvisée pour guitare écrite en 1920. Sous-titré Tipico, il imite le style de guitare
des chordes et est dédié a Ernesto Nazareth, le pianiste et compositeur de musique
populaire que Villa-Lobos décrivit une fois comme «la véritable incarnation de
I’dAme musicale brésilienne ».

Composé quatre ans plus tard, en 1924, Choros no 2 (disque 1, piste 4) utilise
deux autres instruments favorisés par les chordes: la flite et la clarinette. On y
trouve encore des éléments de chansons et danses populaires mais cette fois ce sont
des bribes qui passent en vitesse : ici a la flite, 1a a la clarinette et souvent juxta-
posés comme dans un collage cubiste. La stylisation et les transformations men-
tionnées par Villa-Lobos dans son explication du Choros sont commencées, comme
I’indique le choix du dédicataire : Mdrio de Andrade, le grand théoriste du moder-
nisme brésilien.

La complexité augmente avec Choros no 3 (disque 1, piste 5). Il requiert assuré-
ment un plus grand nombre d’exécutants mais Villa-Lobos introduit aussi des é1é-
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ments indiens qu’il avait mentionnés dans sa déclaration d’intention. A ces fins, il
utilise du matériel récolté par 1’anthropologue Edgar Roquette-Pinto, comme le
théme d’une chanson a boire des indiens Parecis intitulée Nozani-Na Orekud. Le
texte de cette chanson est mélé a des onomatopées imitant un son de battement qui
a donné a ce Choros son sous-titre : Pica-Pau (Pic-bois). Outre 1’exclamation finale
du cheeur — un énigmatique « vuzfzfzf» — le dernier mot de la piece est « Brésil ! »
Quelques amis brésiliens de Villa-Lobos virent dans ce geste un exemple de natio-
nalisme boursouflé. De telles considérations ne troublerent pas le public a la créa-
tion parisienne en 1927 dont un critique écrivit: «C’est la premiere fois qu’en
Europe on entend des ceuvres venues de I’Amérique latine et qui apportent avec
elles les enchantements des foréts vierges, des grandes plaines, d’une nature exubé-
rante, prodigue en fruits, en fleurs, en oiseaux éclatants... »

Malgré sa brieveté, Choros no 4 (disque 2, piste 4), composé en 1926 pour la
combinaison inhabituelle de trois cors et un trombone, réussit a froler des paysages
musicaux tres différents. Evoluant avec une apparente liberté a travers des passages
d’une tonalité indéfinie marquée par un contrepoint presque improvisé, la piece
change soudainement de caractere a I’entrée du second cor pour une mélodie mé-
lancolique en do mineur. Mais ceci n’est qu’un petit interlude avant que le compo-
siteur ne nous ramene au monde de la musique populaire : les musiciens entonnent
un air de polka qui déambule avec fierté — et qui bégaye — comme s’ils imitaient un
ensemble villageois désorganisé.

Ecrit en 1925 pour piano solo, Choros no 5 (disque 3, piste 4) commence avec
la description dolente, « de maniere dolente » — un début rappelant une modinha, un
genre de chanson d’amour sentimentale influencée par 1’opéra italien. Parlant des
chordes, le compositeur attira 1’attention de I’auditeur a I'irrégularité du rythme et
de la mélodie, créant une «impression de rubato ou d’une exécution mélodique re-
tardée, ce qui est précisément la caractéristique la plus intéressante des séréna-
deurs.» Une section centrale au rythme explosif fournit un contraste violent avant
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le retour de 1’atmosphere d’ouverture — un contraste qui symbolisait, pour Villa-
Lobos, «1’dme brésilienne », « Alma Brasileira ».

Choros no 6 (disque 2, piste 1) de 1926, est le premier de la série a étre instru-
menté pour orchestre et a comprendre un nombre d’instruments a percussion bré-
siliens caractéristiques comme le coco, roncador, tambourin de samba et cuica.
Villa-Lobos décrivit ses sources d’inspiration comme étant «le climat, la couleur,
la température, la lumiere, le pépiement d’oiseaux, I’odeur d’herbe de mélasse par-
mi les poulaillers, et tous les éléments de la nature dans I’intérieur aride et lointain
du Brésil fournissent des motifs d’inspiration pour cette ceuvre qui, pourtant, ne re-
présente pas un aspect objectif ni ne renferme de saveur descriptive.» Méme s’il
affirma que la piece n’est pas voulue comme de la musique a programme, le pay-
sage sonore du début fournit sans aucun doute un cadre mémorable pour la mélodie
mélancolique de sérénade a la fliite qui réapparait transformée tout au long de la
piece — et que Villa-Lobos choisit, trois ans plus tard, pour commencer son Intro-
duction au Choros. Un cours rhapsodique de matériel vient ensuite — incluant une
valse rustique et un interlude carnavalesque de percussion — fournissant au compo-
siteur un choix d’occasions pour montrer ses dons d’orchestrateur.

Ecrit en 1924 et ainsi en fait le troisieme Choros (apres les nos 1 et 2) a avoir été
composé, le no 7, Settimino (disque 3, piste 5) est le dernier des Choros pour groupe
de chambre : flfite, hautbois, clarinette, basson, saxophone, violon et violoncelle. (Un
tam-tam derricre la scéne est ajouté dans un bref passage et suggere un au-dela mys-
térieux et distant.) Villa-Lobos I’a décrit comme une « synthese de syntheses » : com-
mengant avec une breve citation du theme Nozani-Na du Choros no 3, il assemble
des rythmes « primitifs » — qui rappellent parfois clairement des passages du Sacre du
printemps — a un collage de polkas et valses fragmentées dans une technique souvent
semblable a celle de Charles Ives. Le résultat de kaléidoscope est aussi di a 1’auto-
nomie frappante des divers instruments mais 1’atmosphere générale de fragmentation
est menée catégoriquement et avec énergie a la fin sur un unisson de mi bémol.
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Congu a Paris, Choros no 8 (disque 2, piste 3) fut terminé a Rio en 1925. De
retour a Paris deux ans plus tard, le composieur en dirigea la création. Voulant qu’il
transmette 1’esprit du carnaval du peuple de Rio ainsi que les «danses pittoresques,
barbares et religieuses » des tribus indigénes, Villa-Lobos 1’appela « Choros da
Dancga ». Il est orchestré pour un ensemble renfermant un grand nombre d’instru-
ments de percussion brésiliens et deux pianos qui servent souvent a renforcer 1’as-
pect rythmique. L’ceuvre fit un impact considérable a sa création, comme le prouve
la critique suivante du compositeur Florent Schmitt : « L’orchestre hurle et délire, en
proie au jazzium tremens, et alors que vous croyez atteintes les limites d’un dyna-
misme presque surhumain, voici que, d’un coup, quatre bras de titans s’abattent,
ceux d’Aline van Barentzen et de Tomas Teran, vingt doigts d’acier qui en 1’espece
en valent cent, brandissant deux formidables tanks-Gaveau de quinze octaves qui,
sur ce fond tumultueux, explosent avec un fracas de séisme aux enfers. C’est le
coup de griace. Cela devient démoniaque, ou divin, selon votre entendement. Car
vous adorerez ou abhorrerez : vous ne resterez pas indifférents. Irrésistiblement
vous sentirez que le vrai grand souffle a passé. »

Ecrite en 1929, la partition de Choros no 9 (disque 2, piste 5) inclut elle aussi
des instruments brésiliens d’origine populaire tels le pio, un sifflet d’oiseau, qui
apparait avec proéminence vers la fin de la piece. Malgré cela et plusieurs autres
références a un contexte brésilien, 1’ceuvre reste plus abstraite que par exemple le
no 6. C’est plutdt un exemple de pure organisation musicale, alternant entre des pé-
riodes langoureuses a I’orchestration souvent somptueuse et des épisodes tres ryth-
miques ol on peut encore une fois sentir la présence du Sacre du printemps.

Dans le célebre Choros no 10 (disque 1, piste 6), le compositeur évoque une
jungle, commencgant par I’interprétation de la fllte (et ensuite de la clarinette) de
I’appel de I’oiseau de la forét Azuldo da mata. Un paysage est peu a peu formé ou
la présence humaine est indiquée avec de plus en plus d’insistance par la répétition
de motifs et de rythmes des chants parecis Mokocécé makd et Nozani-Na (déja uti-
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lisé dans Choros no 3). Quand le cheeur entre, une partie apres 1’autre, il chante des
syllabes insignifiantes dont le but est de sonner comme un langage indigéne et I’effet
est d’un chant encore plus intensément hypnotique. En guise de symbole de la syn-
thése que forme le Brésil, Villa-Lobos inclut cependant dans ce monde primitif un
rappel de la culture urbaine : un schottische écrit par Anacleto de Medeiros, 1’'un
des amis de Villa-Lobos parmi les chordes, sur des paroles du poete Catulo da
Paixdo Cearense, un autre ami du compositeur. Ce poe¢me, Rasga o Coragdo, (« Ar-
rache mon cceur »), fournit un sous-titre a 1’ceuvre. Les descendants de Cearense
engagerent plus tard une poursuite 1égale contre Villa-Lobos a cause des droits
d’auteur et le compositeur dut substituer au poéme une vocalise sur «a». Au-
jourd’hui cependant, I’ceuvre est normalement donnée avec le texte original.

Avec sa durée de plus de 60 minutes pour un seul mouvement, Choros no 11
(disque 3, pistes 1-3) est de loin le plus long de la série. Ecrit en 1928 et dédié¢ a
Artur Rubinstein, le compositeur le décrivit comme un «concerto grosso» mais,
comme tel, un concerto grosso transformé en un véritable concerto romantique pour
piano en termes d’intensité expressive et de virtuosité exigée du soliste. Le fond de
I’ceuvre est une longue modinha (Adagio) chantante mais, en comparaison avec les
autres ceuvres de la série, les différentes références brésiliennes sont moins évi-
dentes — ce qu’on a dit prouver que Villa-Lobos était ici capable de réussir une fu-
sion complete des divers éléments nationaux. L’ceuvre démontre le superbe savoir-
faire de Villa-Lobos dans le maniement des forces orchestrales et de 1’étendue de la
durée.

Villa-Lobos dit lui-méme des deux derniers Choros : «[Choros no 11] est fort,
volumineux et robuste, comme un €léphant. Il y a des gens qui préféreraient un
petit rat blanc. De telles gens ne pourront évidemment jamais apprécier ou com-
prendre Choros no 12. Mais cela ne fait rien : le monde aura toujours de la place
pour des éléphants ainsi que pour de petits rats blancs.» En termes de durée, Cho-
ros no 12 (disque 1, piste 7) est le deuxieme plus long du cycle et il utilise des
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forces encore plus larges que celles du no 1/ — avec ses deux piccolos, huit cors et
deux harpes, I’appareil orchestral convient a un Berlioz ou un Richard Strauss. Com-
posé en 1929, il couvre de grandes composantes soniques et des textures délicates
de chambre qui, par moments, rappellent les épisodes de « musique de nuit» de
Bartok. Dans la partition, Villa-Lobos fait des allusions éphémeres mais discretes a la
chanson afro-brésilienne Estrela é Lua nova, utilisée aussi dans ses Cangoes tipicas
brasileiras (Chansons brésiliennes typiques) et des danses populaires émergent, dont
I’une des valses qui revient si souvent dans la série et qui est expressément décrite
ici comme une « valsa chorosa».

Composés avant I’Introduction, en 1928, les Deux Choros (bis) pour violon et
violoncelle (disque 1, pistes 2-3) constituent un petit rappel pour le cycle. En termes
d’orchestration, ils forment un retour a 1’intimité des premiers Choros. En méme
temps, I’exploitation imaginative et parfois nouvelle des possibilités des instru-
ments de I'intérét de Villa-Lobos pour les sonorités et le besoin continuel d’expéri-
menter qui est devenu évident tout au long de la série.

Quinteto em forma de Choros (disque 6, piste 13) ne devait jamais faire partie
de Choros mais son titre et la date de sa composition (1928) 1’ont souvent porté
dans le contexte du cycle. Semblable au Choros lui-méme, le Quinteto se caracté-
rise par une liberté tonale et rythmique, un air de spontanéité et d’improvisation
ainsi qu'un degré de complexité contrapuntique — des aspects qui font aussi partie
de la tradition des Choros. Villa-Lobos ne 1’écrivit pas pour un quintette a vent
classique mais il remplaca le cor par un cor anglais. Une partie de cor existe aussi
cependant — probablement arrangée par Villa-Lobos lui-méme — et elle est utilisée
dans la plupart des exécutions. Cet enregistrement fournit une rare occasion d’en-
tendre 1’ceuvre dans son instrumentation originale qui lui donne une transparence
accrue et un caractére plus maigre en termes sonores.
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BACHIANAS BRASILEIRAS

Ayant passé de longues périodes a Paris dans les années 1920, Villa-Lobos retourna
au Brésil en 1930. II voulait que la visite soit courte mais la révolution d’octobre,
menant Getulio Vargas au pouvoir, changea ses plans. Le nouveau régime lui offrit
une chance de développer ses idées quant a I’éducation musicale et, au cours des
15 années suivantes, il devait rester généralement au Brésil, faisant de ces idées le
grand centre de son ceuvre. Cette période correspond presque exactement a son im-
posant cycle suivant, les Bachianas Brasileiras (composées entre 1930 et 1945), ou
Villa-Lobos chercha a obtenir une synthése entre la musique de Bach et celle du
Brésil. Pour Villa-Lobos, la musique de Bach avait I’habileté de parler a tout le
monde, quels que soient la nationalité, la race ou les antécédents, un langage com-
mun avec une franchise qui le rend équivalent a une musique folklorique globale.
Les 9 Bachianas Brasileiras en furent le résultat et, comme les Choros, elles furent
écrites pour diverses forces et deux d’entre elles, les nos 4 et 9, existent en versions
paralleles de la main du compositeur. Chaque ceuvre renferme 2-4 mouvements
dont la plupart ont deux titres, un générique (Prélude, Aria, Danse ou Fugue) et un
plus spécifiquement brésilien (Embolada, Ponteio, Modinha, etc.)

(Euvres individuelles

Ecrite pour un «orchestre de violoncelles », Bachianas Brasileiras no 1 (disque 4,
pistes 9-11) fut justement dédiée a Pablo Casals qui avait réintroduit les suites
solos de Bach dans le répertoire du violoncelle. Les second et troisi€éme mouve-
ments datent de 1930 tandis que le premier, Introdugdo (Embolada), ne fut ajouté
qu’en 1938. Son sous-titre se réfere a un genre de chanson folklorique du nord-est
ol un texte est récité rapidement, souvent sur une note répétée. La Modinha du
second mouvement, d’un autre coté, est plutdt un genre urbain — une chanson
d’amour sentimentale associée a la musique de salon et aux influences de 1’opéra
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italien. Villa-Lobos fournit la fugue finale avec le sous-titre Conversa, indiquant
que son caractere est celui d’une conversation musicale improvisée par un groupe
de choraes.

Bachianas Brasileiras no 2 pour orchestre (disque 5, pistes 1-4) date de 1930.
Chaque mouvement est ici une peinture musicale, son sujet étant décrit dans le
sous-titre brésilien. Dans le Preliidio, nous entendons la « chanson du capadaocio »,
un mot brésilien pour un polisson de troisieme ordre et sans souci, essayant de se
faire une vie dans les rues de la ville. Aria «La Chanson de notre pays» — est une
autre modinha ou un violoncelle solo présente le premier theme. « Souvenirs des
régions perdues» est le sous-titre du mouvement suivant, une danse, qui met un
trombone en vedette. La Toccata finale est mieux connue sous son titre brésilien de
O Trenzinho do Caipira (Le petit train du campagnard). L’une des ceuvres les plus
aimées de Villa-Lobos, elle décrit avec éclat un petit train bruyant a ’intérieur du
Brésil.

Orchestrée pour piano et orchestre, Bachianas Brasileiras no 3 (disque 5, pistes
5-8) date de 1938. Quoique le piano soit tres en vue, son rdle pourrait &tre comparé
a celui d’un clavecin obbligato dans un concerto grosso, des passages solos alter-
nant avec des fonctions de continuo. Le Preliidio est sous-titré Ponteio — un terme
brésilien pour pincer les cordes, ce qui est illustré trés clairement aux violoncelles
quand le piano arrive au théme principal apres I'impétueuse introduction. Devaneio
est une traduction plus ou moins directe de « Fantasia» et le second mouvement a
vraiment le caractére d’une réverie musicale. L Aria est encore une modinha, mer-
veilleusement mélodieuse dans sa retenue mesurée. Dans le sous-titre de la Toccata
finale, le pic-bois (pica-pau) du Choros no 3 refait son entrée avec un martellement
insistant qui s’entend dans diverses formes tout au long du mouvement.

Villa-Lobos travailla par intermittence sur Bachianas Brasileiras no 4 dans les
années 1930, et ne la finit qu’en 1941. Peu apres avoir terminé la version pour
piano de la piece (disque 4, pistes 3-6), il en fit une orchestration (disque 5, pistes
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9-12). Daté de 1941, le Preliidio repose sur un seul motif qui fait allusion au «théme
royal » de Bach tiré de I’Offrande Musicale. 11 est suivi par la version de Villa-
Lobos d’un prélude a un choral de Bach sous-titré Chanson des régions perdues.
Egalement de 1941, ce mouvement présente une note aigué répétée avec insistance,
décrivant I’appel de 1’araponga, un membre des oiseaux carillonneurs. Le matériel
thématique de 1’Aria (1935) repose en majeure partie sur une chanson folklorique
du nord-est du Brésil connue sous le nom de O mana deix’eu ir (O, sceur, laisse-
moi aller). Le mouvement final, Danga, fut en fait le premier a étre composé, en
1930, calqué sur le miudinho, une danse rapide a petits pas. (Miudinho est aussi le
nom de 1’'un des pas de la samba.)

Malgré la grande affection de Villa-Lobos pour la guitare, aucune des Bachianas
Brasileiras ne fut composée pour I’instrument. Il est cependant évoqué dans le pas-
sage le mieux connu du cycle en entier, quand un ensemble de violoncelles fournit
un accompagnement pizzicato  I’envol de la vocalise de la soprano dans I’Aria de
Bachianas Brasileiras no 5 (disque 4, pistes 1-2). On entend, dans la section cen-
trale de ce mouvement, un poeme de Ruth Valadares Correa, la chanteuse qui créa la
piece. Composée en 1938, elle fut jouée au cours de I’exposition mondiale de New
York en 1939 et devait contribuer grandement a assurer a Villa-Lobos aux Etats-
Unis un public sympathique au cours des décennies a venir. La Danga suivante ne
fut ajoutée qu’en 1945. Son sous-titre Martelo se réfere a un genre de poeme popu-
laire rapide et improvisé et c’est un tour de force de virtuosité pour la soliste. Le
texte inclut une invocation a divers oiseaux du Brésil et il fut écrit par le célebre
poete Manuel Bandeira. Il fut probablement ajouté apres que Villa-Lobos efit ter-
miné la musique dont le compositeur dit du theme principal qu’il «est formé de
cellules, de themes et de phrases inspirés et tirés des chants d’oiseaux du nord-est.»

Bachianas Brasileiras no 6 (disque 4, pistes 7-8) constitue le seul exemple de
musique de chambre parmi les Bachianas Brasileiras. Composé en 1938, ce duo
pour fllte et basson présente une texture rappelant les Inventions a deux voix de
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Bach. Son premier mouvement Aria est sous-titré Choro, ce qui évoque inévitable-
ment des paralleles avec un autre duo avec flite, soit Choros no 2 de 1924. 11 est
cependant évident que, 14 ans plus tdt, les buts de Villa-Lobos avaient été bien dif-
férents quoique les deux ceuvres partagent une qualité d’improvisation. Comme on
s’y attend de son titre, Fantasia — le second mouvement, qui n’a pas de sous-titre
spécifiquement brésilien — continue d’explorer cet aspect rhapsodique.

Composée en 1942 pour grand orchestre, Bachianas Brasileiras no 7 (disque 6,
pistes 1-4) est la plus longue du cycle. A partir du Preliidio, 1’atmosphere d’une
guitare ponteio est suggérée par le pizzicato des violons tandis que les bois ont la
tache de présenter une grande partie du matériel mélodique tout le long du mouve-
ment. La Giga combine les traits d’une gigue baroque a des impressions d’un ras-
semblement rural a une féte de solstice d’été, avec des gens qui dansent des quadrilles
et qui s’amusent en général. Dans la Toccata tout aussi animée, Villa-Lobos montre
immédiatement la scéne avec son emploi d’un xylophone et du coco (noix de coco)
dans la percussion. Le sous-titre Desafio «défi» du mouvement se rapporte a la
tradition folklorique de duels de chant improvisés et il est illustré des le début par
la trompette suivie du trombone. Comme finale, on trouve une Fuga ou Conversa
ainsi que Villa-Lobos le sous-titre encore.

Composée en 1944, Bachianas Brasileiras no 8 (disque 6, pistes 9-12) égale
presque le no 7 en volume et orchestration. Villa-Lobos ne fournit pas de titres bré-
siliens a ses mouvements extérieurs — ni aux deux mouvements qui forment la no 9
suivante — ce qui a été interprété comme une indication qu’il sentait alors qu’il
avait atteint son but : la synthése de Bach et de la musique brésilienne. L’ ceuvre est
certainement moins imagée que plusieurs des autres dans le cycle. Ceci s’applique
particulidrement au Preliidio et A la Fuga terminale mais aussi 2 la mélodieuse Aria
(Modinha). Dans le cas du troisieme mouvement 7occata, Villa-Lobos se réfere a
une danse turbulente du sud du Brésil, catira batida, et accorde une place de choix a
des instruments de percussion a la sonorité plus ou moins «exotique» comme des
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blocs de bois et le xylophone. Le résultat est néanmoins un exemple de musique
«pure » plutét que d’un poeme symphonique.

Pour terminer le cycle, Villa-Lobos composa en 1945 Bachianas Brasileiras no 9
(disque 6, pistes 5-8), spécifiant que I’ceuvre pouvait étre exécutée par « un orches-
tre de voix ou un orchestre de cordes ». Cette instruction a été vue comme la ma-
niere du compositeur d’arriver a un degré encore plus élevé d’universalité que dans
I’ceuvre précédente. Assurément, I’ambiguité de I’instrumentation a soulevé des
paralleles avec la plus abstraite de toutes les ceuvres musicales : I’Art de la fugue de
Bach, pour laquelle le compositeur ne spécifia aucun instrument ou ensemble parti-
culier. Les deux versions sont plus ou moins identiques, la seule différence notable
étant le tout début du Preliidio qui, dans la version pour cordes, commence par une
attaque rutti. On entend ensuite un do grave aux contrebasses et un sol trés aigu aux
violons — une quinte juste. Le theéme qui entre dans cet espace ouvert est répété une
fois mais son importance ne devient claire qu’au début du mouvement suivant —
c’est en fait le sujet principal de la fugue finale du cycle en entier. Le contrepoint
vigoureux laisse de 1’espace pour un passage d’accords — des traces d’un choral —
avant le résumé, et la série se termine finalement sur un grand unisson en
fortissimo sur do.

LA MUSIQUE COMPLETE POUR GUITARE SOLO (DISQUE 7)

Le premier instrument que Villa-Lobos apprit dans son enfance est le violoncelle —
que lui enseigna son pére, un musicien amateur — mais il commenca bientdt aussi a
étudier la guitare par lui-méme. On dit qu’il I’a fait loin de chez lui puisque I’instru-
ment était fortement associ€ a la culture populaire et considéré comme impropre a
un jeune garcon de la classe moyenne. Son habileté sur I’instrument lui ouvrit les
portes de divers groupes de chordes, des musiciens populaires a Rio de Janeiro. Ses
expériences de cette période sont nettement audibles dans ses premieres ceuvres
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publiées pour la guitare, Suite populaire brésilienne, dans Choros no 1 (intitulé
d’abord tipico) et aussi dans Prélude no 2 et no 5 tirés des Cing Préludes, sa der-
niere ceuvre pour guitare solo, mais elles devaient aussi étre d’importance décisive
tout au long de sa production en entier. Une compétence accrue en guitare lui
apporta un certain désappointement avec le répertoire classique pour 1’instrument
et Villa-Lobos commenga tot a faire des transcriptions d’ceuvres de Chopin et de
J.S. Bach entre autres. Son amour juvénile pour la musique de Bach devait étre a
vie, évident de maniere la plus célebre dans ses Bachianas Brasileiras, mais aussi
refaisant surface dans sa musique pour guitare, par exemple dans Prélude no 3
(sous-titré Hommage a Bach) et dans I’Etude no 1 de la série de Douze Etudes.
Villa-Lobos devint un guitariste trés compétent, faisant les premiers enregistre-
ments commerciaux de Choros no 1 et d’Etude no 1.

On a soutenu que c’est Villa-Lobos qui mit la musique de la guitare dans le cou-
rant musical principal et, assurément, dans 1’avant-garde du 20° siécle. S’il en est
ainsi, ce fut en grande partie un effet de sa rencontre en 1924 avec Andrés Segovia.
Les deux devinrent des amis et collaborateurs a vie et Villa-Lobos devait écrire les
Etudes, Préludes et son Concerto pour guitare directement pour Segovia. Il est ce-
pendant bien connu que leurs idées respectives sur la technique de la guitare étaient
parfois fort différentes. Par exemple, une comparaison entre la premiere édition
publiée (en 1953) des Etudes et un manuscrit de 1928 conservé au Musée Villa-
Lobos a Rio de Janeiro montrent que Segovia influenca probablement Villa-Lobos
a faire des changements plus ou moins importants dans plusieurs passages. Vu ceci,
I’exécution de 1'Etude no 10 enregistrée ici repose sur une version préparée par le
guitariste Eliot Fisk a partir du manuscrit original.

© BIS 2009
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La soprano canadienne Donna Brown chante sur les scenes de concert et d’opéra
les plus prestigieuses du monde, travaillant avec des chefs distingués dont Sir John
Eliot Gardiner, Helmuth Rilling, Carlo Maria Giulini, Bernard Haitink, Daniel
Barenboim, Kent Nagano et Trevor Pinnock. Elle a été acclamée par les critiques
pour ses interprétations de Pamina, Sophie (Le Chevalier a la rose), Almirena (Ri-
naldo), Gilda (Rigoletto), Rosina (Le Barbier de Séville), Zerlina, Servillia (La
Clémence de Tito), Serpetta (La Finta Giardiniera) et autres. Elle a aussi interprété
Chimene a la création mondiale de I’opéra inachevé Rodrigue et Chiméne de De-
bussy. Les récitals ont toujours été d’importance primordiale pour Donna Brown qui
a travaillé avec les pianistes Michel Dalberto, Maria Jodo Pires, Roger Vignoles et
Philippe Cassard entre autres.

Grace a ses interprétations colorées et passionnées, Cristina Ortiz est appelée
I’une des grandes dames du piano [De Volkskrant]. Au long de son imposante car-
riere, elle a joué avec des orchestres de la tempe des orchestres philharmoniques de
Berlin et de Vienne, I’Orchestre Symphonique de Chicago, I’Orchestre Philharmo-
nia et I’Orchestre Royal du Concertgebouw, sous la direction de Neeme Jérvi, Ma-
riss Jansons, Kurt Masur, André Previn et David Zinman entre autres. Une active
carriere d’enregistrements montre que ses ressources extraordinaires au piano ont
dépassé de loin la scene de concert. Cristina Ortiz commenga ses études dans son
Brésil natal avant d’aménager a Paris, a 1’aide d’une bourse, ou elle travailla avec
Magda Tagliaferro. Apres avoir gagné une médaille d’or au troisieme concours Van
Cliburn au Texas, elle termina ses études comme éleve du légendaire Rudolf Serkin
a I’Institut de musique Curtis a Philadelphie. En plus de ses récitals et concertos, elle
divise présentement son temps entre I’enseignement privé et les classes de maitre.

Le pianiste Jean Louis Steuerman est né a Rio de Janeiro dans une famille mu-
sicale. Il entreprit ses études a quatre ans et fit ses débuts avec 1’Orchestre Sym-
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phonique du Brésil a I’dge de quatorze ans. Apres des études au conservatoire de
Naples, il gagna un prix au concours J.S. Bach de 1972 a Leipzig et sa renommée
de soliste et récitaliste se répandit rapidement dans toute I’Europe. Il fit ses débuts
aux Proms de la BBC en 1985 avec grand succes et remporta 1’éloge de la presse.
Entreprenant de nombreuses tournées en Europe, Amérique du Nord et au Japon,
Jean Louis Steuerman parait comme soliste et dans de grandes séries de récitals sur
les deux cotés de 1’ Atlantique en plus de collaborer comme chambriste avec
certains des meilleurs musiciens du monde. Son répertoire s’étend sur un vaste
choix de périodes et de genres et il prend un soin particulier a inclure dans ses
récitals des ceuvres de la fin du 20°¢ siecle.

Fabio Zanon est reconnu comme 1'un des meilleurs guitaristes du jour ; son adresse
a augmenté 1’étendue de la guitare sur la scene musicale. Eduqué dans son Brésil
natal et a Londres, il se fit remarquer internationalement en 1996 quand il gagna le
premier prix de deux grands concours internationaux de guitare (Tdrrega en
Espagne et GFA aux Etats-Unis) en moins d’un mois. Depuis lors, les enregis-
trements de Zanon ont regu la louange des critiques et il entreprend régulierement
des tournées eu Europe et dans les Amériques.

Fondé en 1994, le Cheeur de I’Orchestre Symphonique de Sao Paulo (Coro da
OSESP) présente des ceuvres pour cheeur et orchestre ainsi qu’a cappella. Le groupe
est dirigé par Naomi Munakata depuis 1995 et, depuis cette date, il a participé a de
nombreux concerts avec des orchestres et chefs renommés. Le cheeur participe a la
série régulicre de concerts de 1’Orchestre Symphonique de Sdo Paulo avec lequel il
a présenté la création brésilienne d’ceuvres dont Seven Gates of Jerusalem de Pen-
derecki, Spring Symphony de Britten et Belshazzar’s Feast de Walton. Il a recu le
prix Carlos Gomes pour Meilleur Chceur en 1999 et 2001.
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Depuis ses débuts en 1954, I’Orchestre Symphonique de Sao Paulo (OSESP) a
écrit une histoire de succes, obtenant la reconnaissance mondiale pour la qualité et
I’excellence de son travail. Ses premiers chefs furent Souza Lima et Bruno Roc-
cella, suivis d’Eleazar de Carvalho qui dirigea 1’orchestre pendant 24 ans et qui
laissa comme héritage un projet de restructuration de 1’orchestre. En 1997, John
Neschling fut choisi comme directeur artistique pour diriger I’OSESP au cours de
cette nouvelle étape de son existence. L’orchestre réside a la Sala Sdo Paulo inaugu-
rée en 1999. Les années suivantes ont vu la création de quatre cheeurs (les cheeurs
symphonique, de chambre, des jeunes et d’enfants), le centre de documentation de
Maestro Eleazar de Carvalho, une division d’édition musicale (Criadores do Brasil),
un programme de volontaires, divers programmes éducationnels ainsi que 1’ Acadé-
mie de I’OSESP pour jeunes musiciens. Les enregistrements sur BIS de 1’orchestre
sont sortis dans le monde entier, récoltant les éloges de la critique et des tournées
couronnées de succes, plus récemment aux Etats-Unis (2006) et en Europe (2007)
ont rehaussé encore plus son profil international, comme 1’indique la mention de
I’OSESP comme 1’un des trois ensembles montants parmi les plus grands or-
chestres du monde dans une enquéte publiée dans Gramophone (Royaume-Uni) en
2008.

Né a Rio de Janeiro, John Neschling a étudié le piano et la direction avec Hans
Swarowsky et Reinhold Schmid a Vienne, puis avec Leonard Bernstein et Seiji
Ozawa a Tanglewood. Parmi les concours internationaux de direction qu’il a gagnés
nommons ceux de Florence (1969), de 1’Orchestre Symphonique de Londres (1972)
et de La Scala (1976). Le talent et la vocation musicale font partie de I’histoire de
la famille de Neschling ; il est un petit-neveu du compositeur Arnold Schoenberg et
du chef d’orchestre Arthur Bodanzky. Dans les années 1980, il fut directeur musi-
cal des théatres municipaux de Sdo Paulo et de Rio de Janeiro au Brésil et, en
Europe, il a dirigé les théatres de Sao Carlos (Lisbonne), Saint-Gall (Suisse), Mas-
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simo (Palerme) et de I’Opéra de Bordeaux, en plus d’étre chef résident de I’Opéra
National de Vienne. Il fit ses débuts aux Etats-Unis en 1996 dirigeant Il Guarany
de Carlos Gomes a 1’Opéra de Washington avec Pldcido Domingo dans le role de
Peri. Il a aussi composé plus de 60 partitions pour le cinéma, le théatre et la télévi-
sion. Directeur artistique et chef principal de 1’Orchestre Symphonique de Sdo Paulo
de 1997 a 2009, John Neschling est membre de 1’Académie de Musique du Brésil
depuis 2003. I a épousé I’écrivain Patricia Melo et il vit a Sdo Paulo.

Le chef d’orchestre brésilien Roberto Minczuk occupe présentement deux postes
majeurs a la ville de Rio de Janeiro — directeur artistique de 1’Orquestra Sinfonica
Brasileira et directeur musical et artistique de 1’Orchestre Philharmonique de Cal-
gary au Canada. Parmi ses postes antérieurs mentionnons principal chef invité et
directeur artistique associé de 1’Orchestre Symphonique de Sdo Paulo (OSESP)
ainsi qu’une période de deux ans comme chef assistant a 1’Orchestre Philharmo-
nique de New York. Minczuk s’est rapidement établi comme 1’un des talents les
plus importants a émerger de sa génération. Depuis ses débuts avec 1’Orchestre
Philharmonique de New York en 1998, il a été invité a diriger un peu partout en
Amérique du Nord, apparaissant avec la plupart des grands orchestres du continent.
Il a aussi dirigé d’éminents orchestres européens dont 1’Orchestre Symphonique de
la BBC, I’Orchestre Philharmonique de Londres, I’Orchestre National de Lille et
I’Orchestre Residentie a La Haye. Minczuk a commencé sa carriére comme un pro-
dige du cor, obtenant son dipléme a 1’Ecole Juilliard en 1987. Il devint ensuite
membre de I’Orchestre du Gewandhaus de Leipzig sur I’invitation de Kurt Masur.
Retournant au Brésil en 1989, il poursuivit des études de direction avec Eleazar de
Carvalho et John Neschling.

Le guitariste Anders Miolin est né a Stockholm en Suede ; il fut admis a 1’ Acadé-
mie Royale Danoise de Musique a Copenhague a 15 ans et il poursuivit ses études
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a Malmo et a Bale. Il détient deux diplomes de soliste et il a gagné les premiers
prix des concours internationaux de guitare en Finlande, Italie et Martinique. Avec
son répertoire trés personnel qu’il interprete sur des guitares a la facture spéciale qui
permet une plus grande étendue et une palette plus riche, Anders Miolin s’est établi
internationalement comme soliste distingué. Ses excellents enregistrements sur
étiquette BIS renferment ses propres transcriptions de musique de Satie [BIS-CD-586],
Ravel [BIS-CD-886], Debussy [BIS-CD-986] et Granados [BIS-CD-1116] ainsi que « The
Lion in The Lute », un programme de musique britannique pour guitare [BIS-CD-926].
Anders Miolin est professeur au Conservatoire de musique et de théatre a Zurich
ou il enseigne a des guitaristes de partout au monde.

k »
ANDERS MIOLIN

71



CHoros No. 3, ‘Pica-Pau’

The text of Choros No. 3 incorporates onomatopoeia and Amerindian chants collected by the anthropologist
Edgar Roquette-Pinto. In the score printed by Editions Max Eschig is a translation of the chant ‘Nozani Na’
of the Parecis Indians.

It is time to drink

It is time to eat

Let us eat kozetoza [a dish made of corn]

Let us drink oloniti [an alcoholic drink made of corn].

CHOROS No. 10, ‘RASGA 0 CORAGCAQ’

At its first entry the choir sings a text of an almost percussive nature, which according to the composer was
of Amerindian origins. Later on, extracts from the poem ‘Rasga o Corag¢do’ by Catulo da Paixdo Cearense

(1863—1946) appear in various parts.

Se tu queres ver a imensiddo do céu e mar,
Refletindo a prismatizagdo da luz solar,
Rasga o coragdo, vem te debrugar,

Sobre a vastiddo do meu penar!

Sorve todo o olor que anda a recender

pelas espinhosas floragdes do meu sofrer!

Vé se podes ler nas suas pulsagdes

as brancas ilusdes e o que ele diz no seu gemer
e que ndo pode a ti dizer nas palpitacoes!
Ouve-o brandamente, docemente palpitar.
Casto e purpural, num treno vesperal,

mais puro que uma candida vestal!

Rasga-o, que hds de ver 14 dentro a dor
a solugar
Sob o peso de uma cruz de lagrimas, chorar!
Anjos a cantar preces divinais,
Deus a ritmar seus pobres ais!
Rasga-o, que hds de ver...! Ah!

If you wish to see the immensity of sky and sea,
Reflecting like prisms the rays of the sun,

Tear out my heart; come and bow down

Before the vastness of my pain!

Inhale all the perfume which is released

by the thorny flowerings of my suffering!

See if you can read in its pulsating beats

its innocent illusions and that which its sighs conveys
and that it cannot tell you in its tremblings!

Listen as it gently, sweetly trembles.

Chaste and red, in an evening lament,

purer than a vestal virgin!

Tear out my heart, you who wish to see the
sobbing pain inside,

crying under a heavy cross of tears!

Angels singing holy prayers,

God beating time to its sad groans!

Tear it out, you who wish to see... Ah!
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BACHIANAS BRASILEIRAS NO. 5

Aria (Cantilena)
Texto: Ruth Valadares Correa

Tarde!

Uma nuvem résea, lenta e transparente,
Sobre o espago, sonhadora e bela!

Surge no infinito a lua docemente,
Enfeitando a tarde, qual meiga donzela
Que se apresta e alinda sonhadoramente,
Em anseios d'alma para ficar bela

Grita ao céu e a terra, toda a Natureza!
Cala a passarada aos seus tristes queixumes
E reflete o mar toda a sua riqueza...

Suave a luz da lua desperta agora,

A cruel saudade que ri e chora!

Tarde, uma nuvem résea lenta e transparente,
Sobre o espago, sonhadora e bela!

Danca (Martelo)

Texto: Manuel Bandeira

Ireré, meu passarinho do Sertao do Cariri,
Ireré, meu companheiro,

Cadé viola? Cadé meu bem? Cadé Maria?
Al triste sorte a do violeiro cantadd!

Ah! Sem a viola em que cantava o seu amo,
Ah! Seu assobio ¢ tua flauta de ireré

Que tua flauta do Sertdao quando assobia,
Ah! A gente sofre sem queré! Ah!

Ah! Teu canto chega 14 do fundo do Sertdo, ah!
Como uma brisa amolecendo o coragdo, ah!
Ireré, solta teu canto!

Canta mais! Canta mais!
Pré alembré o Cariri!

Canta, cambaxirra! Canta, juriti!
Canta, ireré!

Aria (Cantilena)

Evening!

A rose-coloured cloud, lingering and gauzy
Across the sky, dreamingly beautiful!

In the infinite the Moon appears softly,
Gracing the evening like a sweet maiden
‘Who half in dream prepares, adorning herself
Wishing from her soul to become beautiful,
Beseeching sky and earth, the nature in full!
All birds fall silent at her sad complaints
While the sea reflects her full glory ...

The gentle moonlight now awakens

The sharp longing that laughs and weeps.

Evening — a rose-coloured cloud, lingering and gauzy

Across the sky, dreamingly beautiful!
Dance (Martelo)

Ireré, my little bird of the wilds of Cariri,
Ireré, my dear companion,

Where’s the guitar? Where’s my love? Where’s Maria?

Ah, sad is the lot of the singing musician!
Ah, without the guitar in which his love sang,
Ah, his whistle is your flute of ireré

Your flute of the wilds when it whistles,

Ah! We suffer against your wish! Ah!

Ah! Your song is sounding from the depths of the wild, ah!

Like a breeze that comforts the heart, ah!
Ireré, let hear your song!

Sing again! Sing again!

To remind us of Cariri!

Sing, cambaxirra! Sing, juriti!

Sing, ireré!
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Canta, canta sofré

Patativa! Bem-te-vi!

Maria acorda que ¢ dia

Cantem todos vocés

Passarinhos do Sertéo!

Bem-te-vi! Eh! Sabia!

Eh! Sabid da mata cantadd!

Eh! Sabid da mata sofredd!

O vosso canto vem do fundo do Sertao
Como uma brisa amolecendo o cora¢do

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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