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n the 1920s, Villa-Lobos expanded his great plan as a composer with his series of

Choros. This coincided with his discovery of Europe and of the European fascina-

tion for a certain barbaric quality in the arts. Villa-Lobos realized that an exotic
image of Brazil could be exploited successfully before a European audience. This
image also served him as an extraordinary creative impulse. Furthermore, Villa-Lobos
now encountered, in a forceful manner, the international musical avant-garde experi-
ments of the period.

Villa-Lobos gave a lecture on the Choros in Paris in 1958, a year before he died. On
that occasion, in citing Choros No. 1 as an initial experiment from which it had been
possible to develop the others, he accorded a greater importance to the work than sim-
ply that of being the first in a cycle. The date of its premiere is unknown; the catalogue
published by the Villa-Lobos Museum' gives 1921 as the year of composition. It is a
short work, written for guitar, a delicious invitation to the audience, which recaptures
the atmosphere of Brazilian urban music of the time. The work was a tribute to the
Brazilian composer Ernesto Nazareth, to whom it was dedicated.

With its halting thythm, Choros No. 4, for three horns and one trombone, may even
suggest ‘the aura of a small and poorly organized band entertaining somewhere on a
Sunday afternoon in an unnamed South American city, half-remembered, half-heard,
and freely evolving’, as Simon Wright? has put it. In the midst of the music, a ‘cho-
rinho’ emerges and then dissolves before reaching the end. With regard to Choros
No.4, Adhemar Nobrega remarked upon the ‘faded, diluted, almost enigmatic char-
acter of the harmonic language utilized in it’.

‘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 arid and remote interior of Brazil provide inspirational motifs for this work that,
nevertheless, neither represents an objective aspect nor has a descriptive flavour,’3
Villa-Lobos said about Choros No.6. This is the first in the series scored for orchestra
and it includes a number of typical Brazilian percussion instruments, such as small and
large tambourines, coco, roncador, samba tambourine, tambu-tambi, cuica and reco-
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reco. It was written in 1926 and premiered in Rio in 1942. According to the composer,
the languid theme in the flute suggests a mellow and melancholy atmosphere; the dev-
elopment acquires a rhapsodic form, in which themes and ideas multiply, combining
freely with one another. To the nature of the hinterland brought forth by the composer,
he adds, by means of a waltz, the evocation of small rustic towns.

No. 8 is maybe the one in the cycle that to the composer best illustrated the idea of
Choros. According to Francois-René Tranchefort, ‘the work is definitely one of the
most brilliant, most lively, most expressive of the series’. In his book Villa-Lobos, Mu-
sicien et Poéte du Brésil, Marcel Beaufils relates: ‘We frequently put the following
question to him: “what does the concept of form signify?”” His answer was always the
same, sharp as every time one hit upon a deep secret — not to say a crucial concern —
within him: “a form is that which makes sense”.’

Choros No. 8 is the perfect example of this definition: a structure sustained through
the sense of order, through the all-important inventiveness of the work in its entirety,
transforming what might have been a rhapsody or a fantasy into an edifice. It is a kind
of intuitive construction which transcends the rules that govern the conventions of
musical architecture. ‘In all my Choros... I have no fixed formulas for the use of
themes. I use them for development or atmosphere, as I feel the need. I never repeat
themes merely for the pleasure of repetition or to create “cyclic” music. I do not use
existing folk-songs or dances. My themes often suggest folk themes, that is: they have
the aspect of folk themes. I do not believe in quoting anyone else’s music. In my music
there are no so-called influences. It is thoroughly American — of our continent — be-
longing to no school or special trend,” he stated in an interview included in the pro-
gramme notes for a concert with the New York Philharmonic Orchestra in 1949.

It is sufficient to hear Choros No.8 to realize that the issue of influences is more
complex than this statement suggests. Indeed, Villa-Lobos does not use any quotations,
but it remains obvious how much he was exposed to the European music of that time —
from the Rite of Spring to Debussy, from Le Beeuf sur le toit to the transparent textures
of the Groupe des Six, alternating with a ‘savage’ fury. But it is not possible to speak
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about ‘synthesis’: rather, these are styles that Villa-Lobos reinvigorates, incorporating
them into a rhythm of his own and a unique orchestration.

Choros No. S8, conceived in Paris (1925), completed in Rio and premiered in Paris
(1927, Concerts Colonne, conducted by Villa-Lobos) is an imaginative and highly con-
trolled concentrate of the innovations that the composer encountered. These elements
of the period are incorporated into the composer’s creation and thus justify the con-
cluding statement in the previously quoted New York concert programme: ‘When I
write, it is according to the style of Villa-Lobos.’

Composed for orchestra and two pianos, Choros No.8 was called ‘Choros da Danga’
(‘Dance Choros’) by the composer, and makes use of a large number of Brazilian per-
cussion instruments including the caracaxd (children’s rattle). One of the pianos is pri-
marily used as a rhythmic force.

In his book Heitor Villa-Lobos, compositor brasileiro, Vasco Mariz quotes a review
by the composer Florent Schmitt of the Paris premiére of this work. Schmitt wrote that
Villa-Lobos had achieved his objective of composing a great musical work, distinct and
exotically ‘savage’: ‘we witness the unleashing, without any further dissembling, of all
the worst instincts of this survivor of the Stone Age. Fantasy jostles with savagery, but
the stylized savagery of an honest man with a noble soul — not within the capacity of any
merrymaker or vagabond — which stays resolutely within the realm of beauty. Seized
with jazzium tremens the orchestra 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, those of Aline van Barentzen and Tomas Teran: twenty fingers of steel — at
this instance equalling a hundred — 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. That is the final blow. It becomes hellish or divine, depending
on your own judgement. Because you will either love it or detest it; no one can remain
indifferent. Inevitably one feels as if one has just been hit by a tidal wave.’

Choros No.9, written in 1929 and premiered in Rio in 1942, was conceived, like
No. 6, for symphony orchestra, with the addition of unusual instruments of popular
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origin. But, unlike No.6 with its aspects of a symphonic poem, No. 9 is pure musical
organization, strongly based on rhythms (with numerous changes of time signature). A
vigorous game that alternates between languor (in parts recalling Scheherazade by
Rimsky-Korsakov) and commanding rhythms (once again the presence of The Rite of
Spring can be felt, although this was much denied by the composer), in a combination
that incorporates Villa-Lobos’s own innovations. The extraordinary qualities of orches-
tration that so fascinated Messiaen permeate the whole work.

© Jorge Coli 2008

1 Villa-Lobos, his Work, several authors.
2 WRIGHT, Simon, Villa-Lobos.
3 Cit. in NOBREGA, Adhemar, Os Choros de Villa-Lobos.

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 (Tarrega 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.

The Brazilian pianist Linda Bustani was a prize-winner at the Vianna da Mota Inter-
national Piano Competition in Lisbon at the age of only 15. At the invitation of Yakov
Zak, she went to the Tchaikovsky Conservatory in Moscow where she studied with
Eliso Virsaladze. She has made numerous appearances in Europe, Asia and America,
performing with orchestras such as the Royal Concertgebouw Orchestra, Royal Liver-
pool Philharmonic Orchestra and the Hallé Orchestra under conductors including Sir
Simon Rattle, Okko Kamu, Giinther Herbig, Eleazar de Carvalho, Roberto Duarte and
Luis Gustavo Petri. In 2003 Linda Bustani won the Carlos Gomes Prize, the most pres-
tigious Brazilian music award, in the category Best Pianist of the Year.



The Israeli pianist and composer Ilan Rechtman made his début at the age of 11 with
the Israel Philharmonic Orchestra. A prizewinner in the Frangois Shapira, Clairmont
and San Antonio Competitions, he has performed with London Symphony Orchestra,
Montreal Metropolitan Orchestra, San Diego Symphony and the Pittsburgh, New Zea-
land and New Mexico Symphony Orchestras. Ilan Rechtman has appeared in some of
the most prestigious venues in Europe, Asia and the USA. As a composer he has writ-
ten orchestral works commissioned by the conductors Zubin Mehta and Lorin Maazel.
He has also held the posts of artistic director of the ensembles Israel Virtuosi and City
Island Baroque Ensemble, and of the concert series Sundays on the Island in New
York.

The Sao Paulo Symphony Orchestra (OSESP) is now considered the most important
orchestra in Latin America. Since 1997, under the direction of John Neschling, the
orchestra has gone through transformations that have made it into a new benchmark of
quality and excellence in art, culture and education in Brazil. With the support of the
state government, the orchestra has established the Maestro Eleazar de Carvalho Mu-
sical Documentation Center, an orchestral subscription series, various educational pro-
grammes and volunteer groups, and a publisher called Criadores do Brasil.

In eclectic programmes that combine great works of the international repertoire
with world premieres and Brazilian compositions, the orchestra brings some of the
most acclaimed soloists and conductors to Brazil. More than 60 guest musicians visit
the orchestra every year; these have included Kurt Masur, Krzysztof Penderecki, Josep
Pons, Barbara Hendricks, Sergei Leiferkus, Nelson Freire, Stephen Kovacevich, Em-
manuel Pahud, Pepe Romero, Gérard Caussé, Midori and Leonidas Kavakos.

Born in Rio de Janeiro, John Neschling studied the piano and studied conducting
under Hans Swarowsky and Reinhold Schmid in Vienna, and under Leonard Bernstein
and Seiji Ozawa in Tanglewood. Among the international conducting competitions that
he has won are those of Florence (1969), of the London Symphony Orchestra (1972)
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and of La Scala (1976). Talent and musical vocation are part of Neschling’s family his-
tory: he is a grand-nephew both of the composer Arnold Schoenberg and of the con-
ductor 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 Sao Carlos (Lisbon), 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 Washington Opera, with
Placido 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 since
1997, John Neschling has been member of the Brazilian Academy of Music since
2003. He is married to the writer Patricia Melo and lives in Sao Paulo.



os anos de 1920 Villa-Lobos desenvolve seu grande projeto de composi¢do

com a série dos Choros. Para ele, é a descoberta da Europa, e 14, da sedugdo

que provocava um certo sabor de barbdrie nas artes. Villa-Lobos percebe que
uma imagem exética do Brasil pode ser explorada com sucesso diante do publico euro-
peu. Ela também lhe serve de extraordindrio impulso criador. Villa-Lobos encontra
ainda, de modo forte, presente e completo, as experiéncias das vanguardas internacio-
nais nas masicas de entdo.

Villa-Lobos deu uma palestra sobre os Choros em Paris, em 1958, um ano antes de
morrer. Naquela conferéncia, ele dd uma importancia mais que inaugural ao Choros
n° 1, quando o toma como primeira experiéncia, a partir da qual os outros poderao ser
elaborados. A data da estréia ndo é conhecida, o catalogo publicado pelo Museu Villa-
Lobos! estatui 1921 como ano de composi¢io. E obra breve, escrita para violdo, um
delicioso convite a escuta, que retoma o clima da musica urbana do tempo: Ernesto
Nazareth foi homenageado com a dedicatéria da obra.

Choros n° 4, para trés trompas e um trombone, com seu ritmo claudicante, talvez
possa mesmo evocar “a aura de uma banda pequena e pobre trazendo diversdo para
algum lugar, num domingo a tarde, numa cidade sem nome da América do Sul; meio
lembrado, meio ouvido, e se desenvolvendo livremente”, como escreveu Simon Wright?.
Surge, em meio aos sons, um chorinho, que se desfaz antes de concluir. Adhemar
Nobrega lembra, a respeito do Choros n° 4, o “carater esgarcado, diluido, quase inapreen-
sivel da linguagem harmonica ali empregada”.

“O clima, a cor, a temperatura, a luz, os pios dos passaros, o perfume do capim
melado entre as capoeiras, e todos os elementos da natureza do sertdo serviram de mo-
tivos de inspiracdo para esta obra que, no entanto, nao representa nenhum aspecto obje-
tivo nem tem sabor descritivo”3, declarou Villa-Lobos sobre o Choros n° 6, o primeiro
para orquestra, que incorpora camisdo pequeno e grande, coco, roncador, tamborim de
samba, tambu-tambi, cuica, reco-reco... Foi escrito em 1926 e criado no Rio em 1942.
O tema langoroso da flauta sugere, segundo o compositor, um ambiente suave e melan-
colico; o desenvolvimento adquire uma forma rapsddica; temas e idéias se multipli-
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cam, ligando-se livremente uns aos outros. A natureza do sertdo, evocada pelo compo-
sitor, acrescenta-se, gragas a uma valsa, a evocag@o de cidadezinhas caipiras.

Talvez o Choros n° 8 seja o que melhor encarna a idéia de Choros para o compo-
sitor. Citando Francois-René Tranchefort, “a obra se confirma como uma das mais
brilhantes, das mais vivas, das mais expressivas da série”. Marcel Beaufils, em seu
livro Villa-Lobos, Musicien et Poéte du Brésil, conta: “Freqlientemente, nés o [Villa-
Lobos] pusemos diante do problema: ‘o que representa a nogdo de forma?’ Sua res-
posta nunca variou, cortante como toda a vez que se atingia, nele, um segredo profundo
ou uma inquieta¢ao formativa: ‘uma forma € aquilo que se sustenta’.”

O Choros n° 8 é o perfeito exemplo dessa defini¢do. Uma estrutura que se sustenta
pelo sentido da organizagdo, pela invenc¢ao nevralgica no conjunto, transformando aquilo
que poderia ser uma rapsodia ou uma fantasia em obra construida. Um modo de cons-
trug¢do intuitivo, ultrapassando as leis que presidem as convengdes das arquiteturas
sonoras. “Em todos os meus Choros... eu nao tenho férmulas fixas para o uso de temas.
Uso-os para o desenvolvimento ou atmosfera, segundo sinto a necessidade. Nunca re-
pito os temas meramente pelo prazer da repeticdo ou para criar musica ‘ciclica’. Nao
uso cangdes e dancas folcldricas prontas. Meus temas freqiientemente sugerem temas
folcldricos porque t€m o aspecto de temas folcldricos. Ndo acredito em citar a musica
de ninguém. Na minha misica ndo existem as assim chamadas influéncias. E comple-
tamente americana — de nosso continente — ndo pertencendo a escolas ou a correntes
especificas”, declarou ele numa entrevista publicada no programa de concerto com a
Orquestra Filarmonica de Nova York, em 1949.

Basta ouvir o Choros n’ 8 para se perceber que a questdo das influéncias é mais
complexa do que essa declaracdo. De fato, Villa-Lobos nao cita nada, mas fica trans-
parente o quanto ele foi exposto a musica européia da época. Do Sagragcdo da Prima-
vera a Debussy, do Beeuf sur le toit a uma transparéncia tdo Groupe des Six que se
alterna com uma firia ‘selvagem’. Mas ndo se pode falar em ‘sintese’: sdo antes ma-
neiras que Villa-Lobos incorpora, renovando-as, numa pulsdo que lhe € prépria, numa
orquestragdo dnica.

10



O Choros n° 8, concebido em Paris (1925), terminado no Rio e estreado em Paris
(1927, Concerts Colonne, regéncia de Villa-Lobos) é a quintesséncia das novidades
que atravessam o compositor de maneira inventiva e plenamente dominada. Esses ele-
mentos de época incorporam-se a criacado do compositor e, nesse sentido, justificam a
afirmacg@o conclusiva, que se encontra naquele programa novaiorquino: “Quando escre-
vo, é de acordo com o estilo de Villa-Lobos”.

Composto para orquestra e dois pianos, o Choros n° 8 foi chamado pelo compositor
de Choros da Danga, empregando grande nimero de instrumentos brasileiros de per-
cussdo, entre eles o caracaxd. Um dos pianos € tratado, essencialmente, como forga rit-
mica.

Vasco Mariz transcreveu, em seu Heitor Villa-Lobos, compositor brasileiro, um
comentdrio do compositor Florent Schmitt sobre a estréia dessa obra em Paris. Ele re-
vela que Villa-Lobos atingira seu objetivo de fazer grande obra musical, marcada e exo-
ticamente “selvagem”: “Paralelamente a orquestra, j4 agora com seus oitenta execu-
tantes enfim reunidos, vemos desencadear-se, sem hipocrisia, todos os piores instintos
desse sobrevivente da idade da pedra. A fantasia se mistura a selvajaria, mas uma sel-
vajaria estilizada de homem honesto e de alma nobre, que nao estd ao alcance de
qualquer um e que pertence, apesar de tudo, ao dominio da beleza. A orquestra uiva
raivosamente, presa de jazzium tremens, e quando se pensa que foram atingidos todos os
limites de um dinamismo quase sobre-humano, eis que de repente, os vinte dedos que
naquele momento valem cem, de Aline van Barentzen e de Tomas Teran, atacam dois
Gaveau® formiddveis como Tanks>, que, no tumulto, explodem com uma algazarra de
todos os infernos. Dado o golpe de misericdrdia, aquilo se torna demoniaco ou divino,
conforme o modo de pensar de cada um. Porque ou a gente adora ou abomina; néo se
fica indiferente; irresistivelmente sente-se que, desta vez, un grand souffle a passé.”

O Choros n° 9, escrito em 1929 e estreado no Rio em 1942, foi concebido, assim
como o n’ 6, para orquestra sinfonica, e acrescenta a orquestra instrumentos inusitados
de origem popular. Mas, ao contrdrio desse n’ 6, com seu sabor de poema sinfonico, o
n° 9 se quer pura organizacdo musical, fortemente baseado em ritmos (com numerosas
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mudangas de compassos). Um jogo poderoso que alterna langores (incorporando mes-
mo lembrangas da Sheherazade, de Rimsky-Korsakov) e ritmos imperiosos (com, no-
vamente, a presenca d’A Sagracdo da Primavera, embora muito renegada pelo com-
positor), numa associa¢do que integra invencdes originais. Paira, ao longo de toda a
obra, as prodigiosas qualidades de orquestracdo que fascinavam Messiaen.

© Jorge Coli 2008

1 Villa-Lobos, sua Obra, vérios autores.

2 WRIGHT, Simon, Villa-Lobos.

3 Citagdo em NOBREGA, Adhemar, Os Choros de Villa-Lobos.
4 marca de piano.

5 tanques de guerra.

Fabio Zanon ¢ um dos mais respeitados musicos brasileiros e sua arte ¢ internacio-
nalmente reconhecida por expandir os limites do violdo cldssico. Sua formagao deu-se
em Sado Paulo e em Londres e sua carreira internacional decolou em 1996, ao vencer,
em um més de intervalo, os dois maiores concursos internacionais de violdo. Desde
entdo suas gravacdes tém sido saudadas como referenciais e ele tem se apresentado
anualmente nos maiores teatros da Europa e das Américas.

A pianista Linda Bustani foi premiada aos quinze anos de idade no Concurso Interna-
cional Vianna da Mota, de Lisboa. Trabalhou a convite de Iakov Zak no Conservatorio
Tchaikovsky, em Moscou, onde foi aluna de Eliso Virsaladze e participou de diversos
concertos e recitais pela Europa, Asia e América. Foi solista de importantes orquestras
como a Concertgebouw de Amsterda, New Philharmonia, Royal Liverpool Philhar-
monic, Hallé e Sinfonica Bratislava, sob a direcdo dos regentes Simon Rattle, Okko
Kamu, Giinther Herbig, Isaac Karabitchevsky, Eleazar de Carvalho, Roberto Duarte,
Henrique Morelenbaum, Alceo Bocchino, Roberto Tibiri¢d, Ligia Amadio e Luis
Gustavo Petri. Em 2003, ganhou o prémio brasileiro Carlos Gomes na categoria Melhor
Pianista do Ano.
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O compositor e pianista israclense Ilan Rechtman fez sua estréia aos 11 anos com a
Orquestra Filarmonica de Israel. Venceu os concursos internacionais de piano Frangois
Shapira, Clairmont e San Antonio. Foi solista com a Sinfonica de Londres, a Montreal
Metropolitan Orchestra, a Szeland Symphony, as sinfonicas de Pittsburgh, Nova Ze-
landia, San Diego e Novo México. Como solista e camerista apresentou-se nos princi-
pais teatros da Europa, Asia e América. Compds pegas para orquestra encomendadas
pelos maestros Zubin Mehta e Lorin Maazel e foi compositor oficial residente da
Jupiter Symphony. Foi diretor artistico dos grupos Israel Virtuosi e City Island Baroque
Ensemble, assim como da série de concertos barrocos Sundays on the Island.

A Orquestra Sinfonica do Estado de Sdo Paulo — OSESP — ¢ considerada hoje a
mais destacada orquestra da América Latina. Desde 1997 sob a direcdo do maestro
John Neschling, a OSESP passou por reestruturagdes que a transformaram em referencial
de qualidade e exceléncia nos campos da Arte, da Cultura e da Educag@o no Brasil. Com o
apoio do Governo do Estado de Sdao Paulo, por meio da Secretaria de Cultura, foram
criados o Centro de Documentacdo Musical Maestro Eleazar de Carvalho, a editora de
partituras Criadores do Brasil, a Coordenadoria de Programas Educacionais, a recente
Academia, o Servigo de Assinaturas e o Servi¢o de Voluntérios.

Com uma programagdo abrangente — que mescla as grandes obras da literatura
musical internacional com primeiras audi¢des mundiais e compositores brasileiros —, a
OSESP traz ao Brasil alguns dos maiores regentes e solistas da atualidade, como Kurt
Masur, Krzysztof Penderecki, Josep Pons, Barbara Hendricks, Sergei Leiferkus, Nelson
Freire, Stephen Kovacevich, Emmanuel Pahud, Pepe Romero, Gérard Caussé, Midori e
Leonidas Kavakos, dentre mais de 60 convidados a cada ano.

Nascido no Rio de Janeiro, John Neschling formou-se regente em Viena com Hans
Swarowsky e Reinhold Schmid, e em Tanglewood com Leonard Bernstein e Seiji
Ozawa. Venceu importantes concursos internacionais de regéncia como o de Florenca
(1969), o da Sinfénica de Londres (1973) e o do Teatro alla Scala, de Milao (1976). O
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talento e a vocagdo para a musica destacam-se no histérico da familia de Neschling,
que € sobrinho-neto do maestro Arthur Bodanzky e do compositor Arnold Schoenberg.

Na década de 80, assumiu a direcdo dos teatros municipais de Sdo Paulo e do Rio
de Janeiro. Na Europa, dirigiu o Teatro Sao Carlos, de Lisboa; o Teatro St. Gallen, na
Suica; o Teatro Massimo, de Palermo; a C)pera de Bordeaux, e atuou como regente
residente na C)pera de Viena. Em 1996, conduziu I/ Guarany, de Carlos Gomes, na
Opera de Washington, com Plicido Domingo no papel de Peri.

Neschling compde para teatro, cinema e televisdo, contabilizando mais de 60 titu-
los. Regente titular e diretor artistico da Osesp desde 1997, John Neschling ¢ membro
da Academia Brasileira de Musica desde 2003, casado com a escritora Patricia Melo e
vive em S@o Paulo.

RS
JOHN NESCHLING
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eine Werkreihe mit dem Titel Choros hinzu. Das traf zusammen mit seiner Ent-

deckung Europas und des Faszinosums, das der ,,Barbarismus* in der Kunst fiir die
Europier darstellte. Villa-Lobos erkannte, daf} ein exotisches Bild von Brasilien vor
einem europdischen Publikum ein erfolgreich auszubeutendes Thema sein konnte.
Aber auch ihm diente dieses Bild als aulergewohnlicher Schaffensimpuls. Zudem er-
lebte Villa-Lobos damals auf ungestiime Weise die Experimente der internationalen
Musikavantgarde jener Tage.

1958, ein Jahr vor seinem Tod, hielt Villa-Lobos in Paris einen Vortrag iiber die
Choros. Dabei nannte er Choros Nr. I ein erstes Experiment, das ihm die Entwicklung
der nachfolgenden Stiicke ermoglicht habe, so dal es sich offenkundig um mehr handelt
als nur um das erste Werk eines Zyklus’. Der Zeitpunkt der Urauffiihrung ist unbekannt;
der vom Villa-Lobos-Museum verdffentlichte Katalog! nennt 1921 als Entstehungsjahr.
Es ist ein kurzes Werk fiir Gitarre, eine herrliche Einladung an das Publikum, die das
Flair der urbanen brasilianischen Musik jener Tage einfingt. Die Komposition ist eine
Hommage an den brasilianischen Komponisten Ernesto Nazareth, dem sie auch gewid-
met ist.

Mit seinem stockenden Rhythmus konnte Choros Nr. 4 fiir drei Horner und Posaune
den Eindruck ,.einer kleinen und schlecht organisierten Kapelle vermitteln, die in einer
namenlosen siidamerikanischen Stadt am Sonntagnachmittag aufspielt — rasch verges-
sen, kaum wahrgenommen und sich frei entfaltend, wie Simon Wright? gesagt hat.
Mittendrin erscheint ein ,,chorinho®, um kurz vor Schlu} wieder zu verschwinden.
Adhemar Nébrega sprach von dem ,,verblalten, schiitteren, geradezu ritselhaften Cha-
rakter der hier verwendeten harmonischen Sprache.

,Das Klima, die Farbe, die Temperatur, das Licht, das Vogelgezwitscher, der Ge-
ruch des Melassegrases zwischen den Hiihnerstéllen und die Besonderheiten der Natur
im diirren, fernen Landesinneren Brasiliens — all dies waren Anregungen fiir dieses
Werk, das freilich weder einen gegenstindlichen Bezug noch beschreibenden Charakter
hat**3, sagte Villa-Lobos iiber Choros Nr.6. Es ist das erste Orchesterwerk der Reihe,

In den 1920er Jahren fiigte Villa-Lobos seinen kompositorischen GroBprojekten
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und es weist zudem etliche typische brasilianische Perkussionsinstrumente auf: kleines
und grofies Tamburin, Coco, Roncador, Samba-Tamburin, Tambu-Tambi, Cuica, Bam-
busraspel ... Das 1926 komponierte Werk wurde 1942 in Rio de Janeiro uraufgefiihrt.
Das trage Flotenthema erzeugt, so der Komponist, eine sanfte, melancholische Atmos-
phire; die Durchfiihrung nimmt rhapsodische Form an, in der Themen und Gedanken
sich vervielfachen und frei miteinander verbinden. Zur Sphire des solcherart evozier-
ten Hinterlandes gesellt sich vermittels eines Walzers das Bild kleiner Bauerndorfer.

Choros Nr.8 verkorpert vielleicht am besten, worum es dem Komponisten bei den
Choros ging. Wie Frangois-René Tranchefort bemerkte, ist ,,das Werk definitiv eines
der brillantesten, lebendigsten und ausdrucksstérksten der ganzen Reihe.” In seinem
Buch Villa-Lobos, Musicien et Poéte du Brésil, berichtet Marcel Beaufils: ,,Mehrfach
stellten wir Villa-Lobos die Frage: ,Was bedeutet dieses Formkonzept?” Seine Antwort
dnderte sich nie, war stets scharf, als ob in ihm ein tiefes Geheimnis oder eine aufkei-
mende Unruhe beriihrt worden sei: ,Eine Form ist das, was sich selber tragen kann*.*

Choros Nr. 8 ist das perfekte Beispiel fiir diese Definition: eine Struktur, die von
einem Sinn fiir Ordnung getragen wird, von dem iiberaus wichtigen Erfindungsreich-
tum des Gesamtwerks, der das, was eine Rhapsodie oder Fantasie hitte werden kon-
nen, in ein Gebdude verwandelt. Es ist eine Art intuitiver Konstruktion, die die kon-
ventionellen Regeln musikalischer Architektur hinter sich 146t. ,,In meinen Choros*,
duflerte er in einem Interview, das 1949 im Programmbheft eines Konzerts des New
York Philharmonic Orchestra abgedruckt ist, ,,habe ich keine feste Formel fiir die Ver-
wendung der Themen. Ich benutze sie je nach meinem Dafiirhalten fiir Verarbeitung
oder fiir die Atmosphire. Nie wiederhole ich Themen allein der bloBen Freude an der
Wiederholung wegen oder um ,zyklische® Musik zu erzeugen. Oft klingen meine Themen
wie Volksmusik, d.h. sie haben etwas Volksliedhaftes an sich. Ich halte nichts davon,
fremde Musik zu zitieren. In meiner Musik gibt es keine sogenannten Einfliisse. Sie ist
ganz und gar amerikanisch, kommt von unserem Kontinent und gehort keiner Schule
oder besonderen Stilrichtung an.

Hort man Choros Nr. 8, so zeigt sich schnell, daf} die Frage der Einfliisse komplexer
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ist, als diese AuBerung vermuten l48t. In der Tat verzichtet Villa-Lobos auf Zitate, doch
ist offenkundig, dal} er die europédische Musik seiner Zeit mehr als nur wahrgenommen
hat: Vom Sacre bis zu Debussy, von Le Beuf sur le toit bis zu den transparenten
Texturen der Groupe des Six, dazu die ,,unzivilisierte* Wut. Man kann indes nicht von
einer ,,Synthese* der Stile sprechen: Villa-Lobos belebt sie vielmehr neu, verleiht
ihnen seinen eigenen Rhythmus und eine einzigartige Instrumentation.

Choros Nr.8 wurde 1925 in Paris entworfen, in Rio de Janeiro vollendet und 1927
in Paris uraufgefiihrt (Concerts Colonne, geleitet von Villa-Lobos). Es ist ein einfalls-
reiches und duferst kontrolliertes Konzentrat der Innovationen, mit denen der Kompo-
nist in Kontakt gekommen war. Die zeitgenossischen Ziige werden in die Schopfung
des Komponisten integriert und rechtfertigen so die abschlieBende AuBerung in dem
Programmbeft: ,,Wenn ich komponiere, komponiere ich im Stil von Villa-Lobos.* Der
fiir Orchester und zwei Klaviere komponierte Choros Nr.8 wurde vom Komponisten
,,Choros da Danca“ (,,Tanz-Choros*) genannt; er sicht eine Vielzahl brasilianischer
Perkussionsinstrumente vor, u.a. die Caracaxa (Kinderrassel). Eines der Klaviere wird
vorwiegend als Rhythmusinstrument eingesetzt.

In seinem Buch Heitor Villa-Lobos, compositor brasileiro zitiert Vasco Mariz eine
Kritik des Komponisten Florent Schmitt nach der Pariser Urauffithrung dieses Werks.
Schmitt schrieb, Villa-Lobos habe sein Ziel erreicht, ein groles musikalisches Werk
von starker eigener Pragung und exotischer ,,Wildheit” zu komponieren: ,,Wir werden
Zeuge, wie die schlechtesten Instinkte dieses Uberlebenden der Steinzeit unverhohlen
entfesselt werden. Fantasie ringt mit Sadismus, aber mit dem stilisierten Sadismus eines
ehrlichen Mannes mit edler Seele — beileibe kein Playboy oder Strolch! —, der entschie-
den im Reich des Schonen verweilt. Vom Jazzfieber erfaf3t, heult und tobt das Orches-
ter, und gerade wenn man denkt, daf} die fast tibermenschliche dynamische Kraft an
ihre Grenzen gelangt ist, stolen plotzlich vier Riesenarme hinzu: jene von Aline van
Barentzen und Tomas Teran, zwanzig Finger aus Stahl — was in diesem Fall einer Hun-
dertzahl gleichkommt — schwingen zwei gewaltige panzergleiche Gaveau-Klaviere mit
alles in allem fiinfzehn Oktaven, die vor diesem tumultugsen Hintergrund explodieren
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wie ein Erdbeben in der Holle. Das ist der Gnadenstof3; nun wird es — je nach Stand-
punkt — hollisch oder himmlisch. Sie werden das entweder lieben oder verabscheuen;
keinen ldBt es gleichgiiltig. Unweigerlich fiihlt man sich, als hiitte man an einem wahr-
haft groflen Ereignis teilgenommen.*

Choros Nr. 9, 1929 komponiert und 1942 in Rio de Janeiro uraufgefiihrt, wurde, wie
Nr. 6, fiir ein um ungewohnliche folkloristische Instrumente erweitertes Symphonie-
orchester komponiert. Anders aber als Nr.6 mit seiner Nihe zu einer Symphonischen
Dichtung, ist Nr. 9 rein musikalisch organisiert und basiert wesentlich auf Rhythmen
(mit zahlreichen Taktwechseln): ein lebhaftes Spiel, in dem Trégheit (die mitunter an
Rimsky-Korsakows Scheherazade erinnert) und gebieterische Rhythmen einander ab-
wechseln (auch hier scheint Le Sacre du Printemps eine erkennbare Rolle zu spielen,
wenngleich der Komponist dies stets geleugnet hat), eine Kombination, die originelle
Innovationen mit sich fiihrt. Die auBerordentlichen Qualitdten der Orchestrierung, die
Messiaen so faszinierten, prigen das gesamte Werk.

© Jorge Coli 2008

! Villa-Lobos, his Work, mehrere Autoren.
2 WRIGHT, Simon, Villa-Lobos.
3 zit. n. NOBREGA, Adhemar, Os Choros de Villa-Lobos.

Fabio Zanon gilt als einer der fiihrenden Gitarristen unserer Zeit; mit seiner kiinstle-
rischen Meisterschaft hat er den Spielraum der Gitarre in der Musikszene erweitert. Er
wurde in seiner brasilianischen Heimat und in London ausgebildet; 1996 erregte er
internationale Aufmerksamkeit, als er innerhalb eines Monats bei zwei bedeutenden
internationalen Gitarrenwettbewerben (Tarrega in Spanien und GFA in den USA) die
Ersten Preise gewann. Fabio Zanons Aufnahmen sind von der Kritik gefeiert worden;
regelmifig konzertiert er in Europa und Amerika.

Die brasilianische Pianistin Linda Bustani war bereits im Alter von 15 Jahren Preistri-
gerin bei der Vianna da Mota International Piano Competition in Lissabon. Auf Einla-
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dung von Yakov Zak ging sie an das Tschaikowsky-Konservatorium in Moskau, wo sie
bei Eliso Virsaladze studierte. Sie hat zahlreiche Konzerte in Europa, Asien und Ame-
rika gegeben, wo sie mit Orchestern wie dem Royal Concertgebouw Orchestra, dem
Royal Liverpool Philharmonic Orchestra und dem Hallé Orchestra unter Dirigenten wie
Simon Rattle, Okko Kamu, Giinther Herbig, Eleazar de Carvalho, Roberto Duarte und
Luis Gustavo Petri aufgetreten ist. Im Jahr 2003 gewann Linda Bustani in der Kate-
gorie ,,Beste Pianistin/bester Pianist des Jahres* den Carlos Gomes Preis, die renom-
mierteste musikalische Auszeichnung Brasiliens.

Der israelische Pianist und Komponist Ilan Rechtman gab sein Debiit im Alter von elf
Jahren mit dem Israel Philharmonic Orchestra. Der Preistriger etlicher Wettbewerbe
(Frangois Shapira, Clairmont und San Antonio) hat mit dem London Symphony Orches-
tra, dem Montreal Metropolitan Orchestra, der San Diego Symphony sowie den Sym-
phonieorchestern von Pittsburgh, Neuseeland und New Mexico konzertiert. Ilan Recht-
man ist in einigen der angesehensten Konzertséle Europas, Asiens und der USA aufge-
treten. Dirigenten wie Zubin Mehta und Lorin Maazel haben bei ihm Orchesterwerke
in Auftrag gegeben. AuBlerdem war er Kiinstlerischer Leiter der Israel Virtuosi, des
City Island Baroque Ensemble und der Konzertreihe Sundays on the Island in New
York.

Das Sao Paulo Symphony Orchestra (OSESP) gilt heute als das bedeutendste Or-
chester Lateinamerikas. Seit 1997 von John Neschling geleitet, hat das Orchester
Wandlungen durchlaufen, die es zu einem neuen Qualitdtsmalistab der brasilianischen
Kunst, Kultur und Erziehung gemacht haben. Mit Unterstiitzung der Regierung hat das
Orchester das Maestro Eleazar de Carvalho Musikdokumentationszentrum, eine Abon-
nementreihe, verschiedene Education-Programme und Ehrenamt-Projekte sowie einen
Verlag namens Criadores do Brasil etabliert.

Die vielseitigen Orchesterkonzerte, bei denen Meisterwerke des internationalen Re-
pertoires auf Urauffiihrungen und brasilianische Kompositionen treffen, bringen einige
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der renommiertesten Solisten und Dirigenten nach Brasilien. Zu den jéhrlich tiber 60
Gastmusikern gehoren Kurt Masur, Krzysztof Penderecki, Josep Pons, Barbara Hen-
dricks, Sergei Leiferkus, Nelson Freire, Stephen Kovacevich, Emmanuel Pahud, Pepe
Romero, Gérard Caussé, Midori und Leonidas Kavakos.

John Neschling wurde in Rio de Janeiro geboren; er studierte Klavier und Dirigieren —
letzteres bei bei Hans Swarowsky und Reinhold Schmid in Wien sowie bei Leonard
Bernstein und Seiji Ozawa in Tanglewood. Zu den internationalen Dirigierwettbewer-
ben, die er gewonnen hat, gehoren Florenz (1969), London Symphony Orchestra
(1972) und La Scala (1976). Talent und musikalische Berufung liegen in Neschlings Fa-
milie: Er ist ein GroBneffe sowohl des Komponisten Arnold Schonberg wie des Dirigen-
ten Arthur Bodanzky.

In den 1980er Jahren war er Musikalischer Leiter der Stadttheater von Sao Paulo
und Rio de Janeiro. In Europa hat er die Theaterorchester von Sao Carlos (Lissabon),
Sankt Gallen (Schweiz), Massimo (Palermo) und der Opéra de Bordeaux geleitet, da-
neben war er residenter Dirigent der Wiener Staatsoper. 1996 gab er sein USA-Debiit,
als er Il Guarany von Carlos Gomes an der Washington Opera (mit Plicido Domingo
in der Rolle des Peri) dirigierte.

Dariiber hinaus hat er Film-, TV- und Schauspielmusik komponiert. Der Kiinstle-
rische Leiter und Chefdirigent des Sdo Paulo Symphony Orchestra (seit 1997) ist seit
2003 Mitglied der Brasilianischen Musikakademie. Er ist mit der Schriftstellerin Patri-
cia Melo verheiratet und lebt in Sdo Paulo.
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ans les années 1920, Villa-Lobos agrandit son domaine de compositeur avec

sa série de Choros. Cela coincidait avec sa découverte de 1’Europe et la fasci-

nation européenne pour une certaine qualité barbare dans les arts. Villa-Lobos
comprit qu’une image exotique du Brésil pourrait étre exploitée avec succes devant un
public européen. Cette image lui servit d’impulsion créative extraordinaire. De plus,
Villa-Lobos était manifestement exposé aux expériences de 1’avant-garde musicale
internationale de cette époque.

Villa-Lobos donna un exposé sur le Choros a Paris en 1958, un an avant sa mort. A
cette occasion, en citant Choros no I comme une expérience initiale de laquelle il a été
possible de développer les autres, il accorda a I’ceuvre une importance plus grande que
celle d’étre tout simplement la premiere d’un cycle. La date de sa création est incon-
nue ; le catalogue publié par le Musée Villa-Lobos! indique 1921 comme date de com-
position. C’est une ceuvre courte, écrite pour guitare, qui invite le public et capte 1’at-
mosphere de musique urbaine brésilienne de 1’époque. Elle est un hommage au com-
positeur brésilien Ernesto Nazareth auquel elle est dédice.

Avec son rythme boiteux, Choros no 4, pour trois cors et un trombone, pourrait
méme suggérer «1’ambiance d’un petit groupe de musiciens mal organisés qui diver-
tissent des gens en quelque part un dimanche apres-midi dans une ville sud-américaine
anonyme, a moitié oublié¢, moitié entendu, et qui se déplace a volonté», comme 1’a dit
Simon Wright?. Au milieu de la musique, un «chorinho » surgit et se dissout avant la
fin. Au sujet de Choros no 4, Adhemar Nébrega commenta «le caractere fade, dilué,
presque énigmatique du langage harmonique qui y est utilisé. »

Au sujet de Choros no 6, Villa-Lobos dit ceci : «Le climat, la couleur, la température,
la lumiere, le pépiement d’oiseaux, 1’odeur d’herbe de mélasse parmi 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 représente pas un aspect objectif
ni ne renferme de saveur descriptive.»> C’est le premier de la série instrumentée pour
orchestre et il requiert plusieurs instruments de percussion typiquement brésiliens : tam-
bourins de grand et petit format, coco, racleur roncador, tambourin de samba, tambu-
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tamvi, cuica, racleur reco-reco... Il date de 1926 et fut créé a Rio en 1942. Selon le com-
positeur, le théme languissant a la fliite suggere une atmosphere douce et mélancolique ;
le développement prend une forme rhapsodique dans laquelle thémes et idées se mul-
tiplient, en libre association les uns avec les autres. A la nature de province qu’il a dessi-
née, le compositeur ajoute, au moyen d’une valse, 1’évocation de petites villes rustiques.

Le no 8 est peut-étre celui du cycle qui illustre le mieux 1’idée de Choros du com-
positeur. Selon Francois-René Tranchefort, «1’ceuvre est définitivement 1’une des plus
brillantes, plus vivantes, plus expressives de la série.» Dans son livre Villa-Lobos, Mu-
sicien et Poete du Brésil, Marcel Beaufils relate : « Souvent nous 1’avons mis devant le
probleme : <que représente la notion de forme ?> Sa réponse n’a jamais varié, tran-
chante comme chaque fois qu’on s’attentait chez lui a un secret profond, sinon a une
inquiétude formative : <une forme, c’est ce qui se tient.> »

Choros no 8 est le parfait exemple de cette définition : une structure soutenue par le
sens de I’ordre, grace a I’'imagination trés importante de 1’ceuvre dans son entité, transfor-
mant en un édifice ce qui pourrait avoir été une rhapsodie ou une fantaisie. C’est une
sorte de construction intuitive qui transcende les lois qui gouvernent les conventions de
I’architecture musicale. « Dans tous mes Choros ... je n’ai pas de formules fixes pour
I’emploi des themes. Je les utilise pour le développement ou I’atmosphére, comme j’en
percois le besoin. Je ne répete jamais des themes seulement pour le plaisir de la répéti-
tion ou pour créer de la musique <cyclique>. Je n’utilise pas des chansons ou danses
populaires existantes. Mes themes suggerent souvent des themes populaires, c’est-a-
dire qu’ils ont I’aspect de themes populaires. Je ne crois pas a la citation de musique de
quelqu’un d’autre. Ma musique ne renferme pas de dites influences. Elle est entiére-
ment américaine — de notre continent — appartenant a aucune école ou courant spécial »,
affirma-t-il dans une entrevue reproduite dans les notes de programme d’un concert
avec I’Orchestre philharmonique de New York en 1949.

11 suffit d’entendre Choros no 8 pour comprendre que la question d’influence est
plus compliquée que ce qu’en suggere I’affirmation ci-haut. Assurément, Villa-Lobos
n’a pas recours a des citations mais il reste évident combien il était exposé a la mu-
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sique européenne de ce temps-la: du Sacre a Debussy, du Beeuf sur le toit aux textures
transparentes du groupe des Six, alternant avec une furie « sauvage ». Mais il n’est pas
possible de parler de «synthese » : ce sont plutdt des styles que Villa-Lobos revigore et
incorpore dans un rythme de son cru et une orchestration unique.

Congu a Paris (1925), terminé a Rio et créé a Paris (1927 aux Concerts Colonne
sous la direction de Villa-Lobos), Choros no 8 est un concentré imaginatif hautement
contrdlé des innovations rencontrées par le compositeur. Ces éléments de cette période
sont incorporés dans la création du compositeur et ils justifient ainsi la phrase con-
cluante du programme de concert a New York cité plus haut: «Quand j’écris, c’est
dans le style de Villa-Lobos.»

Composé pour orchestre et deux pianos, Choros no 8 fut appelé « Choros da Danga »
(«Choros de danse ») par le compositeur ; il exige un grand nombre d’instruments de
percussion brésiliens dont le caracaxd (crécelle pour enfants). L'un des pianos est sur-
tout utilisé comme force rythmique.

Dans son livre Villa-Lobos, compositor brasileiro, Vasco Mariz cite une critique du
compositeur Florent Schmitt a la création parisienne de cette ceuvre. Schmitt a écrit
que Villa-Lobos avait atteint son but de composer une grande ceuvre de musique, dis-
tincte et exotiquement «sauvage » : «...nous voyons se déchainer sans plus aucune
hypocrisie les pires instincts de ce rescapé de 1’dge de pierre. La fantaisie y coudoie le
sadisme, mais un sadisme stylisé d’homme bon et d’ame haute, qui n’est pas a la por-
tée du premier fétard venu, ou du premier chemineau, et se tient jalousement dans le
cercle de la beauté. L’orchestre hurle et délire, en proie au jazzium tremens, et alors
que vous croyez atteintes les limites d’un dynamisme 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’espéce 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 grice. 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. »
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Ecrit en 1929 et créé a Rio en 1942, Choros no 9 fut congu, comme Choros no 6,
pour orchestre symphonique avec addition d’instruments insolites d’origine populaire.
Mais, contrairement au no 6 a I’aspect de poéme symphonique, le no 9 est une organi-
sation musicale pure, fortement basée sur des rythmes (aux nombreux changements de
chiffrage). Un jeu animé qui alterne langueur (rappelant par endroits Shéhérazade de
Rimsky-Korsakov) et rythmes impératifs (on ressent encore une fois la présence du
Sacre du printemps, quoique ce fiit formellement dénié¢ par le compositeur), dans une
combinaison qui rassemble des innovations originales. Les qualités extraordinaires de
I’orchestration qui fascinerent tant Messiaen impregnent 1’ceuvre en entier.

© Jorge Coli 2008

! Villa-Lobos, his Work, plusieurs auteurs.
2 WRIGHT, Simon, Villa-Lobos.
3 Cit. dans NOBREGA, Adhemar, Os Choros de Villa-Lobos.

Fabio Zanon est reconnu comme 1’un des meilleurs guitaristes de 1’heure, dont I’art a
augmenté 1’étendue de la guitare sur la scéne musicale. Apres des études dans son Bré-
sil natal et a Londres, il se fit une renommée internationale en gagnant le premier prix
de deux grands concours internationaux de guitare (Tarrega en Espagne et GFA aux
Etats-Unis) en moins d’un mois. Les enregistrements de Fabio Zanon ont depuis été
salués par la critique et lui-méme fait régulierement des tournées eu Europe et dans les
Amériques.

La brillante pianiste brésilienne Linda Bustani fut lauréate au concours international
de piano Vianna da Mota a Lisbonne a 1’dge de 15 ans seulement. Invitée par Yakov
Zak, elle s’inscrivit au conservatoire Tchaikovski a Moscou dans la classe d’Eliso Vir-
saladze. Elle a donné de nombreux concerts en Europe, Asie et Amérique, jouant avec
de grands orchestres dont 1I’Orchestre Royal du Concertgebouw, I’Orchestre philharmo-
nique royal de Liverpool et I’Orchestre Hallé dirigés par Simon Rattle, Okko Kamu,
Giinther Herbig, Eleazar de Carvalho, Roberto Duarte et Luis Gustavo Petri entre autres.
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En 2003, Linda Bustani gagna le prix Carlos Gomes, le plus prestigieux du Brésil, dans
la catégorie Meilleur pianiste de 1’année.

Le pianiste et compositeur israélien Ilan Rechtman fit ses débuts a 1’age de onze ans
avec I’Orchestre philharmonique d’Israél. Lauréat des concours Francois Shapira, Clair-
mont et San Antonio, il a joué avec 1’Orchestre symphonique de Londres, 1’Orchestre
Métropolitain de Montréal, les orchestres symphoniques de San Diego et de Pittsburgh,
de la Nouvelle-Z¢élande et de New Mexico. Ilan Rechtman s’est produit dans des salles
des plus prestigieuses d’Europe, d’Asie et des Etats-Unis. Il a composé des ceuvres
pour orchestre commandées par les chefs d’orchestre Zubin Mehta et Lorin Maazel. 11
a aussi occupé le poste de directeur artistique des ensembles Israel Virtuosi et City
Island Baroque Ensemble, ainsi que de la série de concerts « Sundays on the Island » a
New York.

L’Orchestre symphonique de Sao Paulo (OSESP) est maintenant considéré comme
I’orchestre le plus important de I’Amérique latine. Depuis 1997, sous la direction de
John Neschling, la formation s’est transformée en un nouveau repere de qualité et d’ex-
cellence en art, culture et éducation au Brésil. Grace a I’aide du gouvernement natio-
nal, I’ensemble a mis sur pied le Centre de documentation musicale Maestro Eleazar de
Carvalho, une série d’abonnements a ses concerts, divers programmes éducationnels et
groupes de volontaires ainsi qu’une maison d’édition appelée Criadores do Brasil.
L’orchestre attire au Brésil certains des solistes et chefs les plus renommés dans des
programmes éclectiques alliant de grandes ceuvres du répertoire international a des
créations mondiales et a des compositions brésiliennes. Plus de 60 musiciens invités
visitent I’orchestre chaque année ; parmi eux se trouvent Kurt Masur, Krzysztof Pende-
recki, Josep Pons, Barbara Hendricks, Seigei Leiferkus, Nelson Freire, Stephen Kova-
cevich, Emmanuel Pahud, Pepe Romero, Gérard Caussé, Midori et Leonidas Kavakos.
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Né a Rio de Janeiro, John Neschling a étudi€ le piano et la direction avec Hans Swa-
rowsky et Reinhold Schmid a Vienne, et avec Leonard Bernstein et Seiji Ozawa a Tan-
glewood. 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 Nesch-
ling : le compositeur Arnold Schoenberg et le chef d’orchestre Arthur Bodanzky étaient
les grands-oncles de John.

Dans les années 1980, il fut directeur musical des théatres municipaux de Sao Paulo
et Rio de Janeiro au Brésil; en Europe, il a dirigé le théatre Sao Carlos (Lisbonne), St-
Galle (Suisse), Massimo (Palerme) et Opéra de Bordeaux en plus d’étre chef en rési-
dence de 1’Opéra national de Vienne. Il fit ses débuts aux Etats-Unis en 1996 en di-
rigeant I/ Guarany de Carlos Gomes a 1’Opéra de Washington avec Placido Domingo
dans le role de Peri.

Il a aussi composé plus de 60 ceuvres pour le cinéma, le théatre et la télévision. Di-
recteur artistique et chef principal de I'Orchestre symphonique de Sdo Paulo depuis
1997, John Neschling est membre de 1’ Académie de musique du Brésil depuis 2003. 11
a épousé I’écrivain Patricia Melo et vit a Sdo Paulo.

26



INSTRUMENTARIUM
Fabio Zanon: Guitar by Daryl Perry, Canada 2000
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