[image: image1.jpg]|

SOCIEDADE DE CULTURA ARTISTICA

Temporada 79
UNICO RECITAL
1° de junho 6 feira 21 horas

ELY AMELING
DALTON BALDWIN

MOZART—DEBUSSY—CHAUSSON—
DUPARC—SCHUBERT—ROSSINI

TEATRP DE CU‘LT,'llJ‘RA Y‘A“l.l.'l"lSTlCA

Ingressos ma Bilheteria idn Teutra: Setor A — CRS$300,00: Setor B —
CR$250,00; Setor G — GR$120,00 — Estwddnies — (.'RS"O,Q{)






A (in)visibilidade do pianista colaborador: análise de representatividade na imprensa paulistana.

Guilherme Felipe do Lago Baldovino

Luiz Ricardo Basso Ballestero 

Resumo

Presente nos diversos cenários da música erudita, a atuação do pianista colaborador estende-se desde o âmbito artístico privado, com a interpretação camerística em duos, trios e quartetos, até o espaço artístico institucionalizado, com o desempenho da função de pianista ensaiador ou preparador em corais e casas de ópera. Não obstante sua laboração nos espaços supracitados, o reconhecimento artístico é quase sempre insuficiente, convertendo-o, assim, em uma figura de pouca visibilidade dentro e fora do campo musical. Partindo da análise de uma seleção de materiais de divulgação de concertos promovidos pela Sociedade de Cultura Artística e da apuração de exemplos da crítica musical do jornal O Estado de São Paulo, buscamos averiguar a maneira pela qual estes meios abordam o ofício do pianista colaborador, bem como os juízos de valor que permeiam os discursos destes dois veículos. Desta forma, o presente trabalho tem como objetivo investigar, através da análise dos discursos, quais são as representações conferidas à figura do pianista colaborador na imprensa da cidade de São Paulo, ilustrando os mecanismos e estratégias através das quais elas são criadas e/ou preservadas. Os aportes da Teoria das Representações Sociais de Serge Moscovici constituirão o marco teórico sobre os quais as análises serão construídas.
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Introdução
Quando falamos de piano colaborativo nos referimos a uma área de atuação da prática pianística inserida na tradição da música de concerto europeia (reconhecida pelo público geral como música clássica ou erudita). Este conceito “guarda-chuva” abarca uma diversidade de ocupações e práticas artísticas, cada uma com seus respectivos objetivos e preocupações.

Em linhas gerais, este campo de atuação pode ser definido a partir da formação instrumental e da função desempenhada. Sob o ângulo da formação instrumental, o pianista colaborador é aquele musicista que escolheu se aprofundar no estudo e execução do repertório escrito para piano acrescido de outro instrumento, sejam disposições menores como duos (piano e canto, piano e violino), trios (piano, violino e violoncelo) e quartetos (piano, violino, viola e violoncelo) ou maiores como coro e piano, por exemplo. Quando, porém, nos referimos às suas especificidades de atuação, percebemos que o pianista colaborador se movimenta entre o eixo performático e o pedagógico-preparatório.

A título de ilustração, tomemos por exemplo a seguinte formação: piano e canto. Sob o ponto de vista performático, o trabalho do pianista colaborador é executar com o cantor um repertório específico, principalmente, mas não exclusivamente, nos espaços artísticos institucionalizados (teatros e salas de concerto). No eixo preparatório, sua tarefa é preparar e, até mesmo, instruir o cantor para o momento do palco. Neste caso, o cantor trabalhará com o pianista-preparador em horários pré-estabelecidos e, além de poder praticar acompanhado da parte instrumental, aperfeiçoará sua  performance vocal, no tocante à acuidade musical, à dicção das canções e árias que apresentará, aos aspectos da técnica vocal relevantes à performance daquela obra, à observância das práticas estilísticas comumente associadas às respectivas peças e à concepção e interpretação do texto poético e de sua relação com a música. Este trabalho prévio, porém, não implica em uma obrigatoriedade de estar no momento da performance: um cantor pode realizar um trabalho preparatório com um pianista e se apresentar com outra formação. Utilizamo-nos do exemplo do cantor, porém o “leque de trabalho” se estende aos demais instrumentos e espaços artísticos. Há pianistas que atuam em casas de ópera, colaborando de diversas formas para a performance do gênero: eles orientam cantores, fazem correções, tocam nos ensaios musicais e cênicos, fazem regência de determinados trechos, dentre outras atividades. Há pianistas que trabalham em aulas de regência, substituindo a orquestra (por motivos pragmáticos e econômicos), permitindo, assim, o treinamento prático aos regentes em formação; e há ainda os colaboradores que atuam fora do campo estritamente musical, dedicando-se ao teatro e ao ballet, por exemplo.

Se, por um lado, o pianista colaborador tornou-se uma figura quase onipresente no cenário da educação e da prática da música de tradição europeia, por outro a área da colaboração pianística é ainda incipiente no cenário nacional como campo de estudo acadêmico-artístico. No Brasil, o único curso de pós-graduação (strictu sensu) em piano colaborativo foi aberto na USP no primeiro semestre de 2018 e, não obstante o seu recente estabelecimento em âmbito acadêmico nacional, traz consigo uma série de valores pré-estabelecidos e representações sociais que circulam nos discursos internos e externos ao campo musical. Tendo sido essa umas das principais motivações desse estudo. Não obstante sua laboração nos espaços supracitados, o reconhecimento artístico é quase sempre insuficiente, convertendo-o, assim, em uma figura de pouca visibilidade dentro e fora do campo musical. Partindo da análise de uma seleção de materiais de divulgação de concertos promovidos pela Sociedade de Cultura Artística e da apuração de exemplos da crítica musical do jornal O Estado de São Paulo, buscamos averiguar a maneira pela qual estes meios abordam o ofício do pianista colaborador, bem como os juízos de valor que permeiam os discursos destes dois veículos. Desta forma, o presente trabalho tem como objetivo investigar, através da análise dos discursos, quais são as representações conferidas à figura do pianista colaborador na imprensa da cidade de São Paulo, ilustrando os mecanismos e estratégias através das quais elas são criadas e/ou preservadas. Os aportes da Teoria das Representações Sociais de Serge Moscovici constituirão o marco teórico sobre os quais as análises serão construídas.
A teoria das representações sociais

“Em 1961 Serge Moscovici publicou a obra La Psychanalyse, son Image et son Publique, inaugurando um novo campo na psicologia social: o estudo das representações sociais” (CABECINHAS, 2009, p. 2). Utilizando-se de entrevistas e matérias jornalísticas, o autor buscava entender quais as maneiras em que a sociedade francesa se apropriava, transformava e utilizava os conceitos científicos próprios da psicanálise. Ao fazê-lo, Moscovici

[...] não tinha como objetivo discutir a teoria psicanalítica, mas tentar compreender como o saber científico enraizava-se na consciência dos indivíduos e dos grupos. Ao estudar como o leigo se apropria de um saber científico, ajustando-o a representações anteriores e construindo assim uma representação social da psicanálise, Moscovici estudava cientificamente o “senso comum” (SANTOS, 2005, p. 23).
O interesse neste objeto de estudo advém da crença do autor de que as sociedades, os indivíduos e os grupos pensam. Para Moscovici, falar em uma sociedade pensante é se posicionar contrário ao paradigma de que os sujeitos e as coletividades processariam mecanicamente as informações recebidas, bem como negar a perspectiva de que os indivíduos estariam sempre sob o domínio de alguma ideologia hegemônica, reproduzindo sem reflexão as ideias provenientes delas (2003, p. 44). Para o autor, as “[...] pessoas e grupos, longe de serem receptores passivos, pensam por si mesmos, produzem e comunicam incessantemente suas próprias e específicas representações e soluções às questões que eles mesmos colocam” (ibid. p. 45). Como consequência desta visão, “[...] todos os indivíduos são activos na sua construção social da realidade, mas esta construção é efectuada em rede, no seio dos grupos sociais” (CABECINHAS, 2009, p. 5) através do compartilhamento das representações criadas e da constante relação entre os sujeitos e as coletividades. Desta maneira, quando falamos no estudo das representações sociais nos referimos ao estudo do “[...] conhecimento produzido no senso comum. Porém, não a todo e qualquer conhecimento, mas a uma forma de conhecimento compartilhado, articulado, que se constitui em teoria leiga a respeito de determinados objetos sociais” (SANTOS, 2005, p. 21).

Para Moscovici, as representações sociais são construídas, antes de tudo, nas mentes dos indivíduos pensantes, possuindo uma dupla função: conhecer os objetos do mundo e prescrever as atitudes dos sujeitos. A primeira função dá nome aos fenômenos da realidade, convenciona, condiciona, cria modelos e protótipos; a segunda função recorre as estruturas já formadas e modelos convencionados, assinalando, assim, as ações e respostas desejáveis aos indivíduos e coletividades (2003. p. 34–36). Dito de outra maneira, podemos afirmar que a função destes conhecimentos é “[...] tornar familiar algo não-familiar” (ibid. p. 54) para depois nortear as ações dos indivíduos e das coletividades. Para o autor, este processo de familiarização se dá através de dois mecanismos cognitivos: a ancoragem e a objetivação. Ambos os “[...] processos estão intrinsecamente ligados um ao outro e são modelados por factores sociais” (CABECINHAS, 2009, p. 6).

A ancoragem constitui o processo pelo qual algum conhecimento estranho ao sujeito é comparado com paradigmas conceituais preexistentes (MOSCOVICI, 2003, p. 61). É um processo de classificação e de nomeação, pois uma vez que damos “[...] um nome ao que não tinha nome, nós somos capazes de imaginá-lo [e] de representá-lo” (ibid. p. 62).

Pode-se dizer [...] que em sua grande maioria essas classificações são feitas comparando as pessoas a um protótipo, geralmente aceito como representante de uma classe e que o primeiro é definido através da aproximação, ou da coincidência com o último (ibid. p. 64).
Em outras palavras, ao nos depararmos com algum conceito não-familiar realizamos um apelo à nossa memória, isto é, buscamos entender, classificar e qualificar este novo fenômeno através da comparação com protótipos já conhecidos e experiências já vividas. Para Moscovici, este processo não é, nem poderia ser, neutro, pois implica necessariamente no cálculo e na atribuição de valores ao mesmo tempo em que define para o objeto, agora familiar, um lugar em uma escala hierárquica (ibid. p. 61).

A objetivação, por sua vez, constitui o processo em que o indivíduo extrai dos protótipos as suas qualidades mais representativas e busca materializá-las na realidade do mundo empírico (ibid. p. 71-72). Este processo busca transformar as representações criadas na mente em realidade, o abstrato em concreto, os adjetivos em substantivos e as palavras em carne (ibid. p. 77). Segundo Moscovici, este processo de naturalização ocorre através de três etapas. Em um primeiro momento os valores, “[...] informações [e] crenças acerca do objecto da representação sofrem um processo de selecção e descontextualização, permitindo a formação de um todo relativamente coerente, em que apenas uma parte da informação disponível é retida” (CABECINHAS, 2009, p. 6). Esta seleção ocorre em virtude do filtro de valores morais, religiosos e culturais da sociedade (ibid. p. 7; SANTOS, 2005, p. 32). Logo em seguida, as imagens e qualidades selecionadas são comparadas e integradas à uma rede de valores e representações semelhantes, formando, assim, um complexo de ideias, um núcleo figurativo, isto é, um conjunto de fórmulas e clichês que conferem materialidade às ideias filtradas (MOSCOVICI, 2003, p. 72-73). Por fim, através do uso contínuo, este nó figurativo se desprende dos sujeitos e agrupamentos que o originaram, adquirindo uma “[...] espécie de independência, do mesmo modo como acontece com um provérbio bastante comum, que vai sendo gradualmente separado da pessoa que o disse pela primeira vez e torna-se um dito corriqueiro” (ibid. p. 73). Desta maneira, as crenças e representações sociais naturalizam-se, isto é, “[...] os elementos que [outrora] foram construídos socialmente passam a ser identificados como elementos da realidade do objeto” (SANTOS, 2005, p. 32).

Uma vez naturalizadas, as representações sociais circulam por entre as coletividades se atualizando e se perpetuando através dos discursos e ações dos indivíduos e grupos. Configurando também aquilo que convencionamos chamar de estereótipos, as representações sociais diversas vezes não se expressam de forma explícita, encontram-se veladas sob os diversos enunciados, dificultando ao pesquisador a sua apreensão. Por esta razão, Moscovici sugere que um dos princípios metodológicos para o estudo das representações sociais consiste em “[...] obter o material de amostras de conversações normalmente usadas na sociedade” (2003, p. 89). Através do levantamento, análise do discurso, comparação e seleção dos conteúdos presentes nas conversas o pesquisador conseguiria reconstruir o núcleo figurativo de valores e as respectivas representações sociais concernentes ao objeto da pesquisa.
Os discursos dos colaboradores 
Em uma pesquisa paralela realizada pelos autores do presente artigo, debruçamo-nos sobre os discursos publicados pelos pianistas colaboradores em seus livros pedagógicos. Através da comparação dos textos de Algernon Lindo (1916), Coenraad Bos (1949), Gerald Moore (1956) e Robert Spillman (1985), foi possível levantar e inventariar os discursos reincidentes, os paradigmas de valoração e os núcleos figurativos das representações sociais atribuídas à figura do pianista colaborador.

Proveniente da comparação com o protótipo do solista e operando dentro de um paradigma que valoriza a execução de obras musicais de grande dificuldade técnica, as representações sociais conferidas à figura do pianista colaborador o definem como um pianista sem habilidade para executar obras solo, dedicando-se por esta razão à área inferior do acompanhamento pianístico. 
Notamos, através da reincidência das queixas dos pianistas colaboradores que estes discursos parecem aludir para os processos de ancoragem e objetivação supracitados. Todos os pianistas indicam em seus livros que a palavra pianista evoca, tanto no campo musical, quanto no “senso comum”, a imagem do pianista solista, isto é, um pianista virtuoso, vestido com roupa de gala que executa música “clássica” ao piano solo dentro das salas de concerto. Desta maneira, o pianista colaborador passa a ser definido através da comparação com este protótipo, pois, segundo Moscovici, “[...] nós sempre fazemos comparações com um protótipo, sempre nos perguntamos se o objeto comparado é normal, ou anormal, em relação a ele e tentamos responder à questão: ‘é ele como deve ser, ou não?’” (2003. p.66). A título de exemplo, Gerald Moore afirma que o público de sua época possuía o seguinte imaginário relacionado à figura do acompanhador: um pianista modesto, arrumado, mas nunca extravagante, visto, mas não ouvido e que vertesse simpatia pelos poros (1956. p.2). Qualidades estas que parecem constituir o oposto do núcleo figurativo construído acerca do solista: uma pessoa extravagante, extrovertida, com roupas exóticas, foco principal do evento, e uma personalidade que poderia se dar ao luxo de ser antipática.

Através da reiteração dos enunciados e discursos, estes imaginários se naturalizam, reverberando assim nas ações dos indivíduos, das coletividades e das instituições, mesmo que de forma inconsciente. Em nível individual, trazemos como exemplo as afirmações de Moore de que grande parte dos musicistas com os quais trabalhou não o consideravam como um companheiro no fazer artístico, mas como um empregado, um músico menor (1963, p. 181-182). Estes musicistas acreditavam que a ocupação do acompanhador constituiria uma atividade temporária, que serviria de trampolim para repertórios mais dignos (1956, p. viii) pois seria habitada exclusivamente por aqueles sujeitos que “[...] caíram à beira do caminho” (ibid. p. 1, tradução nossa). Em nível institucional, por sua vez, este imaginário se refletiria através da não-representação do pianista colaborador ou de uma representação desprivilegiada na divulgação dos eventos artísticos. Ou seja, as instituições divulgariam os recitais e concertos com o nome dos solistas omitindo o do pianista colaborador (1963, p. 182-183) ou imprimindo o nome do solista “[...] em letras grandes ao passo que o nome do acompanhador é colocado no rodapé do programa de concerto” (ibid. p. 1, tradução nossa). Assim sendo, as representações sociais e o núcleo de valores do pianista colaborador, que ulteriormente se faziam presentes quase que exclusivamente no campo musical, se propagam aos demais campos através do tratamento conferido pela imprensa a estes musicistas.

Em virtude disto, optamos por analisar os materiais midiáticos produzidos por duas instituições que, através de suas trajetórias históricas e íntima conexão entre si, assumiram posições hegemônicas de discurso dentro do campo musical: a Sociedade de Cultura Artística e o jornal O Estado de São Paulo.
A Cultura Artística é a instituição cultural mais antiga ainda existente na cidade de São Paulo. Fundada em 1912, esta instituição cultural privada ainda administra diversos concertos e séries artísticas na capital. Desde a sua criação, esta Sociedade de Cultura Artística contou com diversas figuras públicas em seu corpo diretivo, que, ademais de administrarem o espaço musical recém-criado também conduziam outros meios de comunicação em massa da época (ÂNGELO, 1998). Por exemplo, o seu “[...] primeiro-secretário [era] Nestor Rangel Pestana, jornalista, 35 anos, sobrinho de Francisco Rangel Pestana, diretor-fundador do Estado” (ibid. p. 15). Da mesma forma, os sócios pioneiros da Cultura Artística: 

[...] trabalhavam nos jornais, como redatores ou colaboradores fixos. Uns mais avançados, outros menos, todos contribuíam para aprimorar o gosto paulistano. O Correio Paulistano tinha Menotti dei Picchia. A Cigarra tinha Guilherme de Almeida como redator e Vicente de Carvalho, Amadeu Amaral, Oswald de Andrade e Emílio de Menezes como colaboradores constantes. O Jornal do Comércio tinha Oswald de Andrade como jornalista profissional, e ele dirigia seu próprio e irreverente O Pirralho, onde inaugurara a escrita macarrônica que deu fama a Juó Bananere. O Estadinho tinha Moacyr Piza, Alexandre Marcondes Machado (alias, Juó Bananere), Toledo Malta (aliás, Hilário Tácito), Júlio de Mesquita Filho, António Mendonça. O Estado tinha Plínio Barreto, Amadeu Amaral, Alfredo Pujol, Adalgiso Pereira, Léo Vaz e um que fazia terrível sucesso, Monteiro Lobato. (ibid. p. 63) 

Das diversas instituições relacionadas, o jornal que perdurou até hoje é o Estado de São Paulo, permitindo-nos assim, acompanhar as representações conferidas ao pianista colaborador desde a criação da Sociedade de Cultura Artística, em 1912, até os dias de hoje. Desta maneira, realizamos no acervo histórico
 deste jornal uma busca dos materiais de divulgação e das críticas musicais dos eventos em que tocaram pianistas colaboradores de destaque do século passado.
O Estado de São Paulo: materiais de divulgação e críticas musicais
Com o objetivo de identificar com quais representações sociais acerca dos pianistas colaboradores a imprensa paulistana dialoga, realizamos uma pesquisa textual dos concertos realizados por acompanhadores de destaque do século passado no acervo on-line do jornal O Estado de São Paulo, selecionando os resultados obtidos de maneira a analisar apenas os eventos promovidos pela Sociedade de Cultura Artística. Nesta busca encontramos as apresentações de Dalton Baldwin e Elly Ameling em 1979, Roger Vignoles e Kiri Te Kanawa em 1993, Ann Schein e Jessye Norman em 1994, bem como Eric Schneider e Matthias Goerne no ano 2000. Logo em seguida analisamos os materiais de divulgação gráfica e as críticas musicais acerca dos respectivos eventos. Através da comparação destes materiais de divulgação pudemos catalogar dois tratamentos recorrentes deste agente da imprensa paulistana: a primazia da figura do solista nos materiais de divulgação, e a relativa invisibilidade do pianista colaborador nas divulgações dos concertos bem como nas críticas musicais. 

Quando nos referimos à primazia da figura do solista aludimos à grande evidência conferida aos cantores nos materiais de divulgação dos referidos eventos. Em nossa pesquisa, todos os cartazes, e demais materiais de divulgação, traziam a figura do solista em relevância. Nas apresentações em que tocaram Baldwin e Roger Vignoles, por exemplo, o nome das cantoras se fez presente não somente em primeiro lugar, mas com uma fonte maior que a utilizada para retratar os pianistas (Anexos 1 e 2). Quando, porém, o material de divulgação apresentava algum retrato ou foto, a personalidade do solista se fazia majoritariamente representada, como ocorre nos cartazes dos concertos de Erich Schneider e Matthias Goerne (Anexo 3), na chamada de Álvaro Machado para o recital de Jessye Norman (Anexo 4), e na crítica musical de Carlos Haag (Anexo 5).
Quando porém, nos referimos à relativa invisibilidade conferida, nos reportamos à discrepância do tratamento midiático conferido pelos jornalistas aos solistas e aos acompanhadores. Não raro, as chamadas e as críticas musicais dos concertos não discorriam acerca de sua figura, na matéria escrita pelo jornalista Álvaro Machado para o recital de Vignoles e Te Kanawa, por exemplo, disserta-se acerca da biografia da cantora, de suas qualidades técnicas e musicais, relatam-se as exigências e excentricidades da cantora para com seus agentes, porém o único tratamento conferido ao pianista na matéria resume-se na seguinte frase: “[...] acompanhada do pianista Roger Vignoles”, nenhum outro comentário é realizado sobre a sua figura. O mesmo tratamento ocorre na matéria de Carlos Haag sobre a apresentação de Ann Schein e Jessye Norman. A chamada com a seguinte manchete “cidade verá Jessye Norman cantar como uma deusa”, traz a biografia da cantora, bem como comentários à sua personalidade e à sua técnica vocal, contudo, traz apenas uma menção à pianista: “[...] acompanhada pela pianista Ann Schein”.

Todavia, chamou-nos a atenção o fato de não haver nenhuma crítica musical ao trabalho do pianista colaborador em todos os materiais pesquisados. Na matéria de Lauro Machado Coelho em 28 de agosto do ano 2000 no Caderno 2 do Estado de São Paulo (ANEXO 6), por exemplo, inexistem menções à performance do pianista Eric Schneider, apesar do repertório executado, Die Schöne Mullerin de Franz Schubert, ser construído na estreita relação entre o canto e o piano. A crítica deste autor, que ocupa pouco mais da metade da página do jornal, traz em seu centro uma foto de grandes dimensões de Goerne com uma legenda relatando suas façanhas técnico-musicais, ao passo que ao seu lado encontramos a foto de Schneider, com cerca de metade do tamanho da anterior e com uma legenda pouco lisonjeira: “o pianista Eric Schneider, que acompanha Goerne no recital”. Em sua crítica, Lauro realiza comentários acerca da técnica vocal do barítono alemão, de suas nuances timbrística, articulatórias, dinâmicas, e musicais, responsabilizando ao barítono pela totalidade do fazer musical. Em um dado momento de sua crítica, Lauro afirma que: “a ondulação acariciante do riacho, que embala em suas águas o jovem moleiro morto por amor, foi sugerida delicadamente pelo cantor, que soube explorar com grande sensibilidade o ritmo sinuoso do verso e da melodia, fazendo-o corresponder ao jogo de claro-escuro dos timbres vocais”. Uma vez que as as canções do ciclo A Bela Moleira são particularmente reconhecidas pelas representações semânticas da parte do piano no que se refere à representação de ruídos da natureza (como o riacho, por exemplo), o jornalista ao ignorar a importância do pianista ao mesmo tempo em que delega a execução dos elementos exclusivos ao piano para cantor, comete um grave desatino ao reconhecimento da figura e do trabalho do colaborador.
Conclusão

Através da visibilidade destituída de importância e da desigualdade de tratamento conferida ao pianista colaborador em comparação com a sua contrapartida solista, a mídia estudada parece não somente dialogar com os estereótipos formados acerca do acompanhador, mas reafirma-los diante de um campo social mais amplo. Reafirmando-se o protótipo dos musicistas enquanto instrumentistas solistas, a visibilidade quase que exclusiva conferida a esta figura parece ratificar a desvalorização levantada pelos pianistas colaboradores acerca de seu campo artístico.

O princípio metodológico sugerido por Moscovici de “[...] obter o material de amostras de conversações normalmente usadas na sociedade” (2003, p. 89), nos foi de grande valia para levantar, comparar e analisar os discursos presentes na imprensa paulistana, de maneira a nos permitir reconstruir e fornecer materialidade às respectivas representações conferidas ao nosso objeto da pesquisa. Percebemos que, ainda que não haja ocorrido um engajamento ativo para a reafirmação dos estereótipos construídos, os agentes midiáticos, através dos mecanismos de escolha dos assuntos a serem (ou não) tratados, do vocábulo específico empregado, e da forma textual utilizada, parecem aludir, “por detrás” das palavras, ao núcleo figurativo de valores do pianista colaborador.
Dito de outra maneira, a ausência de informações biográficas dos pianistas, a carência de fotos, as fontes menores utilizadas para a sua representação, a inexistência de críticas, exames e reconhecimento da mídia no tocante às suas qualidades artísticas, parecem assinalar a naturalização da crença de que o colaborador constitui uma classe de pianista sem habilidade para executar obras solo, dedicando-se à área inferior do acompanhamento pianístico e por esta razão, não merecedor de tratamento por parte da imprensa, ou ainda, invisível, visto que, “a censura mais radical é a ausência” (BOURDIEU, 1989, p. 55).
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KIRI TE
KANAWA

soprano

'ROGER VIGNOLES
piano
52 feira - 16 de setembro - 21 horas

Obras de Haendel, Mozart, Bizet,
Cilca € Puccini

22 feira - 20 de setembro - 21 horas
Obras de Mozart, Ravel, Liszt, Strauss
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Série Branca 22 de agosto, terca-feira, 21h
Franz Schubert: Die schone Miillerin

Série Azul 24 de agosto, quinta-feira, 21h

Ludwig van Beethoven: An die ferne Geliebte |
Franz Schubert: Schwanengesang

Série Verde 28 de agosto, segunda-feira, 21h
Franz Schubert: Die Winterreise

Ingressos

Setor [: R$ 100,00 Setor I1: R§ 80,00 Setor III: R$ 60,00 Setor [V: R§ 40,00
Estudantes até 30 anos (imeia hora antes do concerto): R§ 10,00

promogla TEATRO CULTURA ARTISTICA

e
REFR
Rua Nestor Pestana, 196
Informagdes tel, 258 3616 televendas 258 3344

Histne wwwculturaartistica.com.by el 010923/50
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ame, diva, para os fas

'mais ardorosos apenas Ki-

ri; La Te Kanowa foz hoje
seu débul na América do Sul, para
os assinantes do carné branco de
concertos do Teatro Cultura Artis-
tica e mais uns poucos felizes con-
vidados. Lotagdo esgotada, a pla-
téia desta noite deve encontrar a
soprano em forma total. Afinal,
tempo para se refazer de algum
Yet lag" ela teve de sobra: chegou
a Sdo Paulo sdabado iiltimo e péde
tomar muito chd de camomila
(uma das exigéncias & produgdo
brasileira dos recitais).
. Acompanhada do pianista Ro-
ger Vignoles, ela faz esta noite um
recital eclético, proprio para mos-
tra sua extensdo vocal; mas refi-
nado. Escolhew, para comegar,
passagens mais livicas do Giulio
Cesare de Haendel. Depois ataca
sua especialidade mozartiana:
trechos das Bodas de Figaro, de
Mozart. Afinal, foi a sua jovem
Condessa de 1971, no Covent Gar-
den, que a catapultou definitiva-
mende para o firmamento das es-
trelas do canto Hrico.

RECITAL

gliberto Lima/AE

A dz'v na coletiva que concedeu @ imprensa, na segunda-feira

Te Kanawa estreia no Cultura Artistica

Pausa para essa espécie de no-
o pdssaro canoro da Nova Zeldan-
dia ir bicar wmas fatias bem finas
de sabmao defumado no camarim
(outra exigéncia expressa). Que
essa Dame nao ¢ de ferro.

Depois ela canta trechos da
Carmen, de Bizet, da Adriana Le-
couvreur, de Cilea, da Louise, de
Charpentier. Puccini fecha o reci-
tal, com trechos da Bohéme, deTu-
randot e de Gianni Schicchi.

Os assinantes da. série azul, na
prowima sequnda-feira, ouvem ou-
tras especialidades da diva:
Strauss, que fica engastado como
wma gema no seu fraseado precio-
50, e as rarus Cinco Melodias Po-
pulares Gregas, de Ravel.

Para quem ndo se conforma em

JSicar do lado de fora do teatro, a
Polygram estd relangando o CD
The Essential Kiri, com 15 mime-
108 que vdo da Ave Maria de Gou-
nod @ Bachiana n® 5, de Villa-Lo-
bos, passando por Verdi e Rodgers
& Hammerstein, Se é consolo, 0
@isco € para sempre e custa menos
que um ingresso do TCA.

(Alvaro Machado)
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A diva americana da pera
interpreta Ravel, Falla, Poulenc,
Bizet ¢ Saint Saens hoje e
sequnda no Cultura Artistica

CARLOS HAAG
Especial para o Estado

pesar do porte grandioso de
tua da Itha de Pascoa, a
soprano americana Jessye
Norman consegue, coin uma voz
igualmente avantajada em yolume e
beleza, transformar-se, no palco, nu-
ma deusa transbordante de paixao e
sensualidade. Confira essa metamor-
fose hoje 4 noite no primelro recital
da cantora. acompanhada pela pia-
nista Ann Schein. No programa, que
éla repete na segunda-feira, Ravel,
Falla, Poulenc, Bizet e Saint Saens.
Ainda em Nova York, Jessye Nor-
man recebeu uma carta de uma @
brasileira reclamando do alta prego
dos ingressos. A diva ndo apenas
mandou a produgiio entregar dois in-
LresSS0s para a moga, Como exigiu que
fosse colocado um teldo do lado de
fora do teatro par que o piiblico sem
condicoes de pagar de R§ 160 a R§
180 pudesse vé-la no paleo, O telio,
que esta sendo providenciado pela

Secretaria Municipal da Culturs, es-
tara instalado na Praga Roosevelt e
até a manha de ontem sua dimensao
nio havia sido divalgada.

Quase cingiientona, Norman des-
preza as heroinas contidas e doen-
tias, adorando cantar as partes de
viledes sexuais como Carmerm ou Sa-
lomé — alias, sua versao da opera de
Strauss acaba de ser langada, com su-
cesso, em CD, com Qzawa. Papéis que
podem nao combinar com seu fisico,
mas 5o perfeitos para sua expressi-
vidade solta e sua interpretagio sem-
pre elogiiente e sincera.

Com uma voz ampla, cobrindo
contralto, mezzo e soprano, de um co-
lorido rico em médios e graves, a can-
tora & uma daquelas poucas peso-pe-
sadas do canto com poder para can-
tar Wagner e Strauss com a devida
grandeza trigica.

Nascida em familia religiosa e mu-
sical, Jessye ja cantava, aos 4 anos,
numa igreja batista da Georgia. Estu-
dou psicologia na universidade e qua-
se virou psiquiatra, razio pela qual

tem carinho especial na construgio
de 5uas personagens e pelas palavras
cantadas que, perfeccionista obsessi-
va, quer sentir uma a uma.
Decidiu-se pelo canto apds ouwir,
pelo ridio, uma audigio de Rosa Pon-
celle e conhecer a contralto negra Ma-
rion Anderson, de
quem herdou a ca-

ra, na estréia de Byzanthwm de Tip-
pett, e que, irado, prometeu levi-la
aos tribunais. O comportamento de
prima donna inspirou o cineasta
Jean-Jacques Beineix a compor a
protagonista de seu filme Diva.
Mas os fas do canto niw se impor-
tam, como compro-
vam as ovagoes de

pacidade de circular, 56 minutos que ga-
com & mesma desen- ELA EXIGIU UM nhouem Sulzhumg)uc
voltura, por lieders » Toquio. Com a voz
de Schubert e spiri- TELAO PARA cada vez rethor, in-
tuals. Em 69, estreou ! clusive nos agudos,
na Opera de Berlim, QUEM NAO capaz de nuances e
NA0 COMO UMa espe- de um fraseado apri-
rada Bess, mas como PODE PAGAR morado, a cantora

a Elizabeth do Tan-
nhduser, npés ga-
nhar um conaurse em Munique, rom-
pendo preconoeitos com seu talento,

Mas os palcos duraram pouco. De
76 a 80, a cantorn desapareceu dos
teatros e concentrou-se nos concer-
tos, em fungio de uma corpuléncia
que tolhia sua presenca cénica e a
deixava entalada em portas giraté-
rias. Hoje, mais magra, Jessye aos
pouces volta a cantar, embora a pos-
sibilidade de que ndo aparega seja
sempre grande.

Que o diga o maestro Salti, a quem
a cantera abandonou, na dltima ho-

ainda tem tempo pa-
ra ser dedicada ati-
vista de direitos civis, Aids e educa-
gao, tendo cantado no concerto pela
libertagao de Nelson Mandela. [mpri-
mindo um toque sentimental no que
canta, a voz caudalosamente bela de
Jessye Norman prova quie, ds vezes, ta-
manho pode ser um bom documento.

SERVI

Jessye Norman — Haye o segunda,
as 21h. Teatro Culiurs Artistics.

Rua Nestor Pestana, 196, @N258-
3616. 56 hdingressos de 1 150

Jessye: no paico, deusa transbordante de paizao ¢ sensualidadr
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Baritono alemdo,
' aluno de
Fischer-Dieskau, estd
no Cultura Artistica
LAURO MACHADRQ COELHO
Especial para o Estado

mbora tenha sido aluno

de Dietrich Fischer-

Dieskau ~ barftono ale-
mao que exerceu profunda in-
fluéncia sobre toda a geraglo jo-
vem de cantores que se dedica
ao repertério da cangdo poética
germanica -, Matthias Goerne
demonstra total independéncia
estilisticaem relagio a seumes-
tre. Possui forma muito pessoal
de trabalhar com os recursos de
um timbre escuro e amplo, ex-
plorando com seguranca os efei-
tos de legato, colorido e grada-
¢do dinamica. E possui a combi-
nago exata de intensidade e so-
briedade exigida por um género
extremamente introspectivo,
em que as nuances de significa-
do devem ser expressas de for-
ma refinada, mas discreta. Foio
que se viu em seu recital de ter-

ga-feira no Cultura Artfstica,
em que ele interpretou um dos
mais belos ciclos de Franz Schu-
bert: Die schéne Miillerin D.

795 (A Bela Moleira), baseado
em poemas de Wilhelm Milller.

Em Caminhando, a primeira
cangdo, pareceu um tanto neu-
tra a forma como Goerne traba-
Ihou com os efeitos ritmicos e
melédicos que sugerem o passo
do caminhante, os sons dorega-
to com o qual ele dialoga sobre
seus sentimentos e 0 movimen-
to da roda do moinho girando.
Mas essa relativa frieza inicial
foi logo superada. Ja em Para-
do! (n." 3), era evidente a sutile-
za com que ele sabe explorar o
contraste entre suas notas gra-
5, encorpadas e sonoras, e 0s
pianissimos no registro agudo.
Em Apos o Trabalho (n." 5), a
primeira mencio do narrador a
mulher amada - “Pudesse a be-
lamoleira perceber meus verda-
deiros sentimentos” -, trouxe
ao recital uma significativa gui-
nada expressiva: dai em diante,
foram profundos o envolvimen-
to de Goerne com as cangdes de
Schubert e sua capacidade de
transmitir ao piblico essas emo-
coes.

Um dos melhores momentos
da noite foi sua impecével exe-
cugdode Der Neurige (O Curio-
50), asexta cancio, Goerne cap-
tou perfeitamente o concentra-
do lirismo do momento em que
0 rapaz pergunta ao riacho se
seus sentimentos sio corres-
pondidos. Foi de efeito teatral
muito forte alonga pausaapésa
segunda estrofe e a retomada
em pianfssimo, deixando que o
andamento vé se tornando pro-
gressivamente lento e hesitante
amedida que o aprendiz de mo-

Com timbre amplo, Matthias Goerne consegue combinagdo exata de intensidade e sobriedade

leiro pede “uma coisa s6, uma
palavrinha... o sim é uma delas,
a outra é o ndo, e ambas para
mim encerram o mundo intei-
ro”. Trabalhando de forma mui-
to expressiva com o significado
das palavras (e aqui é evidente o
aprendizado com Fischer-

Dieskau), Goerne levou a per- .lhores efeitos.
gunta final - “ndo vou contar a jAssim foi, por
ninguém, mas diga-me, riacho, ¥exemplo, a exe-
seelameama”-aumlimite qua- ¥cucfio da nona

se onirico de introversdo, s
Depois disso, a explosao de
Impaciéneia, com énfase mui-
to bem dosada, foi de um belissi-
mo contraste, sobretudo na for-
ma diferenciada como o barito-
notrabalhou com as omamenta-
goes dapalavrableiben (ficar)a
cadaretomadado refrdo; “Teué
O meu coragio e parasempre as-
sim hd de ficar.” Dai em diante,
aleitura da Bela Moleira ofere-
cida por Goerne situou-se num

plano superior de grande com-
preensdo dos textos poéticos e
dasintenc¢des do compositor ao
musicé-lo, mas também de so-
berbamobilizagdo dos recursos
vocais exatos para extrair de-
les, com grande
sutileza, 0os me-

COM

SCHUBERT, ELE

ofegante necessdrio a Torrente
de Ldgrimas, cujo contetido
tristonho foi realizado de forma
melancélica, sim, mas sem ne-
nhum sentimentalismo exagera-
do. O mesmo senso de equilf-
briomarcouaur-
géncia da 11.*
cancdo, Meine
(Minha), outro
ponto alto em
sua interpreta-

cangdo, As Flo- ¢do do ciclo.
res do Moleiro, SE MOSTRA Seus graves en-
uma das mel corpados recebe-
dias mais boni- IMPECAVEL ram a énfase de-

tas do ciclo, em
que o rapaz apai-
xonado compara as flores com
os olhos azuis da amada.
Goerne sabe até mesmo usar
arespiragio, deixando delibera-
damente que ela se torne ruido-
sa e aparente, para obter um
efeito expressivo, dando o tom

vida para retra-
tar o instante em
que o rapaz apaixonado pede ao
riacho e asrodas do moinho que
parem para ouvir a sua triunfan-
te afirmagao: “Die geliebte Mill-
lerin ist mein!” (A bem-amada
moleira é minha.)

“Meu coragio estd tio reple-

O pianista Eric Schneider, que acompanha Goerne no recital

to que ndo sei como exprimir is-
S0 em versos... étdo grande o pe-
s0 de minha felicidade que ne-
nhum som da terra pode conté-
1a.” Pause, a 12.* cangdo, estabe-
lece uma divisiio natural dentro
da narrativa desse monodrama.
E Goemne soube muito bem su-
gerir, no tratamento vocal e na
forma de tratar as palavras, a
curva descendente que se inicia
com o aparecimento do rival -
0 Cagador (n." 14) - e a reagio
de Cizime e Orgulho (n.° 15) que
elasuscita. Em ambas, o barito-
no demonstrou ter 6timo con-
trole da respiragio, na agilida-
de da articulagdo do silabato
que, em determinados pontos, é
vertiginoso.

Foi admirdvel a concentra-
¢do emocional obtida nas cinco
(iltimas cancdes da Bela Molei-
ru. Na oposicdo que hé entre A
Cor Amada e A Cor Odiada (n.
“s 16 e 17), em ambos 0s casos o
verde de uma natureza que ora é
refigio e espelho do amor com-
partilhado e ora o amante des-
prezado vé como um ambiente
in6spito e hostil. Na tristeza de-
salentada de Flores Ressecadas
(n.”18) e da ltima conversa en-
tre O Moleiro e o Riacho (n."
19), a cujas 4guas o rapaz confia
seu corpo, pedindo que lhe dé
“Id em baixo, bem no fundo, a se-
rena paz”". Mas principalmente

no iiltimo niimero, Des Baches
Wiegenlied (A cangdio de ninar
doriacho), uma dessas péaginas,
tdo comuns em sua produgio
para voz e piano, em que Schu-
bert realiza o milagre da perfei-
taintegracdo texto-musica.

A ondulagéo acariciante do
riacho, que embala em suas
4guas o jovem moleiro morto
poramor, foi sugerida delicada-
mente pelo cantor, que soube
explorar com grande sensibili-
dade o ritmo sinuoso do verso e
da melodia, fazendo-o corres-
ponder ao jogo de claro-escuro
dos timbres vocais. Na iltima
estrofe em que, desejando boa
noite ao triste apaixonado, oria-
cho descreve a Lua Cheia, a ne-
blina que se dissipa e evoca a
eternidade em que o rapaz se
funde - “o céu 14 em cima, que
imenso ele é" -, Matthias Goer-
ne levou orecital aum final con-
templativo extremamente en-
volvente.

Matthias Goerne. O baritono
alemdo é acompanhado pelo
pianista Eric Schneider. 2.°,
as 21 horas. De RS 40,00a RS
100,00. Teatro Cultura
Artistica - Sala Esther
Mesquita. Rua Nestor
Pestana, 196, tel. 258-3616
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� Mestrando em música pela Universidade de São Paulo.


� Doutor em música com especialização em piano colaborativo e música de câmara pela University of Michigan e professor da ECA-USP.	


� Através da ferramenta on-line de busca no acervo histórico do periódico: (http://acervo.estadao.com.br).
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