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“Mais do que uma
reconstrucao, o projeto
da Osesp foi um trabalho
de construcao, porque

a orquestra estava aos
pedacos.”

Entrevista realizada por Fabio Maleronka Ferron e Georgia

Nicolau no dia 12 de junho de 2010, em S&o Paulo.

John Neschling

John Neschling é maestro e compositor. Criou e dirige a Cia Brasileira de
Opera desde novembro de 2009. Antes, comandou a Orquestra Sinfénica do
Estado de Sdo Paulo (Osesp) por 12 anos, entre 1997 e 2008. Ficou conhecido
por tirar o grupo do sucateamento, por elevar a orquestra a padrdes interna-
cionais e por construir a Sala Sdo Paulo na antiga Estac¢éo Julio Prestes. “Uma
orquestra faz parte da agenda de uma cidade da mesma maneira que um time
de futebol. Ela dignifica a vida de uma cidade.”

Com a Osesp, gravou 33 dlbuns, que renderam um Grammy Latino e cinco
prémios Diapason d’Or, a cotacdo maxima da revista francesa Diapason. Nes-
chling nasceu no Rio de Janeiro, em 1947, é formado em regéncia com Hans
Swarowsky, em Viena, na Austria, e com Leonard Bernstein, em Tanglewood
(EUA). E casado com a escritora Patricia Melo. Dirigiu nos anos 70 os teatros
municipais de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro, além de diversos teatros da Eu-
ropa (Portugal, Suica e Italia).

Para o maestro, o publico brasileiro comeca a valorizar mais a musica de con-
certo na medida em que a educacédo do pais é ampliada. “A musica que eu faco
atinge um niimero cada vez maior de pessoas, na medida em que a educacédo do
pais se desenvolve e ha mais pessoas interessadas na leitura, na introspecgao,
no valor do siléncio.” Isso ndo é uma coisa que, segundo ele, acontece de um dia
para outro. “A obrigatoriedade de ensino de musica na escola é uma bobagem,
ndo adianta. O importante é a obrigatoriedade da apreciacido da arte nas esco-
las, trabalhar a sensibilidade da crianga, sobretudo, para o siléncio.”

Como vocé foi parar na Osesp?

Foi uma consequéncia de tudo que eu fiz durante a minha a vida. Mas ha
duas formas de pensar minha ida para a Osesp. Uma, por um convite politico
do governador Mario Covas e do secretario Marcos Mendonca; outra, por cir-
cunstancias 6bvias, pela doenca e morte do maestro Eleazar de Carvalho. A
Osesp estava em uma situacgido desesperadora, hd muito tempo vinha decain-
do, tanto financeiramente quanto em termos de prestigio, de publico e quali-
dade de programacao. Era necessario fazer algo para reerguer a orquestra, ou
deixa-la morrer de vez, porque daquele jeito ndo valia a pena manteé-la viva.
Houve realmente uma reflexdo por parte do governo do estado para reerguer
a orquestra. Por outro lado, havia toda a minha atividade como musico, uns
30, 35 anos de atividade como regente e diretor de teatros e de orquestras.
Essas duas circunstancias se uniram e eu fui chamado para assumir o pro-
jeto de erguer e reestruturar uma orquestra sinfonica. Naquela altura, tenho
a impressdo que o governo nao tinha a menor ideia de como fazer isso. Ou,
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se tinha, era uma ideia meio vaga. Eles levaram um susto quando eu colo-
quei as condi¢des que eu achava necessarias para que se pudesse reerguer a
orquestra e transforma-la em um grupo de padrdo internacional. Isso era a
Unica coisa que me interessava. Ou a gente fazia uma orquestra de verdade
ou eu néo faria o trabalho. Ndo sei nem se entenderam as minhas condicoes,
mas aceitaram. Na medida em que o tempo foi passando, eles sentiram que
aquele era o caminho, mas nédo tinham ideia das consequéncias economicas e
sociais. Acho que eles estavam pensando em uma sede para orquestra, porque
a que havia era provisdria, e o grupo ficava viajando por Sao Paulo, tocando
em cinemas e outros teatros. Eles sabiam que era necessario, mas a ideia de
construcdo da Sala Sdo Paulo como sede surgiu depois que eu especifiquei
como é que deveria ser. Mais do que uma reconstrucéo, o projeto da Osesp foi
um trabalho de construcdo, porque a orquestra estava aos pedacos.

Nesse processo, como foi 0 concurso para admissdao dos miisicos e a
construcao da Sala Sao Paulo?

E muito importante que as pessoas saibam que uma orquestra precisa de
um estadio, assim como o futebol. Se alguém quiser construir uma orquestra,
tem que pensar primeiro no lugar onde ela vai tocar, porque é preciso cons-
truir uma sonoridade. A orquestra tem que se acostumar a uma acustica e
a acustica precisa se acostumar a ela — é uma coisa complicada. Fazer uma
orquestra sem sala é completamente impossivel. A experiéncia internacional
comprova isso. Todas as grandes orquestras da histéria possuem suas salas
que foram construidas ou adaptadas para elas. Essa foi a minha primeira pre-
ocupacdo aqui, ou seja, que a orquestra tivesse uma alma, uma casa onde ela
pudesse tocar, comer, se encontrar, dar aulas, conversar, se reunir e ter o seu
publico. A minha segunda preocupacéo era dar aos musicos uma condic¢io
digna de sobrevivéncia, porque os musicos ganhavam muito pouco. Isso era
uma tradicdo horrorosa e perversa no Brasil, segundo a qual musico ganha
pouco porque tem que se virar: vai tocar em casamento ou em qualquer so-
lenidade por ai. A orquestra passa a ser o “bico” principal. Os musicos tocam
em uma orquestra duas ou duas horas e meia por dia, de manha ou de tarde,
ganhando ali o minimo para sobrevivéncia, e se viram com aulas, gravacoes
etc. Isso existe nos Estados Unidos, mas l4 existe uma estrutura social que
permite que o sujeito sobreviva do trabalho freelance: ha cinema que chama
grandes orquestras para gravar; hd gravagédo de discos, apresentacdes em te-
atro e em musicais. Ultimamente, isso esta se desenvolvendo no Brasil, mas
naquela época néo existia nada, o musico se virava para fazer os trabalhos
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e ganhava muito pouco. Eu disse: “A primeira coisa a ser feita é oferecer ao
musico uma possibilidade digna de sobrevivéncia s6 com a orquestra’. Evi-
dentemente, vocé nao pode obrigar o musico a tocar s6 na orquestra, pois
estaria castrando-o de certa forma, mas, se quiser, ele pode viver sé da orques-
tra. Essa era a minha teoria. Uma caracteristica de quase todas as orquestras
brasileiras, com exce¢do da Osesp, é que elas ensaiam somente uma vez por
dia. Eu dizia: “Nao. Vamos pagar direito e exigir ensaios em tempo integral,
porque o custo-beneficio é enorme”. Uma orquestra de 6pera, como a do Te-
atro Municipal de Sdo Paulo ou a do Theatro Municipal do Rio, que s6 ensaia
uma vez por dia, leva 20 ou 30 dias para montar um espetaculo. J4 uma or-
questra que ensaia duas vezes por dia, leva uma semana, no maximo 10 dias
- e podem-se fazer espetdculos e ensaios concomitantes. Em suma, nao se
pensava nessas coisas. O coro, por exemplo, ensaiava sé uma vez por dia, e
as vezes nao coincidia com os ensaios da orquestra. Demoravam-se semanas
para montar um espetaculo que poderia ficar pronto em pouquissimo tempo.
Era preciso pagar decentemente os musicos para que tivessem disponibilida-
de de tempo. O que é decentemente? Isso pode ser discutido de cidade por
cidade, lugar por lugar, pais por pais, mas tem que ser o suficiente para que
o musico possa pagar o aluguel, o transporte, manter a familia, estudar em
casa, ter e manter seu instrumento, e ndo enfrentar problemas com contas no
fim do més. Depois, se ele quiser ficar rico, pode fazer outras coisas. A tercei-
ra condi¢do que eu coloquei foi a necessidade de uma avaliacdo qualitativa
da orquestra. Imagina vocé pagar trés ou quatro vezes mais ao musico e ele
continuar tocando mal. Vocé pode construir uma sala e dar dinheiro, mas se
o musico toca mal, ndo adianta. Era preciso reavaliar artisticamente, porque
como dizia o nosso amigo George Szell, em Cleveland, uma orquestra nao é
uma super benemeréncia. A orquestra tem uma missao cultural e estética. Ali-
as, tocar bem e conseguir qualidade é a iinica razéo existente para pedir mais
dinheiro do Estado. No entanto, o que se faz com os musicos que tocam mal
em uma orquestra de 40 ou 50 anos de existéncia? Vocé vai mandar embora de
um dia para outro? Como reavaliar um musico de 70 anos de idade que toca
na orquestra ha 50? Ou entdo um sujeito que passou 20 anos sem estudar e,
de repente, agora é obrigado fazé-lo? Esse foi um problema muito grave que
se impds na Osesp, talvez o mais grave de todos. Para resolvé-lo, encontramos
um meio custoso, pois no fundo tudo é uma questédo de dinheiro. Decidimos
ndo despedir nem obrigar ninguém a fazer os exames. Propusemos aos musi-
cos uma reavaliacdo. Se o resultado fosse positivo, eles ganhariam trés vezes
mais e teriam outro método de trabalho. Os que ndo quisessem fazer, por que
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motivo fosse, continuariam em uma “Orquestra B”, ganhando exatamente o
mesmo e trabalhando da mesma forma. Naquela primeira fase, ninguém foi
despedido na Osesp, houve s6 uma reavaliagdo e, evidentemente, uma melho-
ra salarial e social para aqueles que passaram pelo crivo.

Quantos musicos passaram pelo crivo?

Quando eu cheguei, a Osesp devia ter 90 musicos. Passaram uns 40, mais
ou menos, e o restante ficou de fora. Alguns deles nem eram da Osesp, toca-
vam em trés orquestras ao mesmo tempo e faziam uma ginéstica danada para
participar de todos os ensaios. Outros ja eram aposentados de outras orques-
tras. Tinha gente de 80 anos tocando. E havia ainda pessoas que nao estavam
interessadas em continuar, porque possuiam um esquema todo montado 1a
fora — tinha até dono de pizzaria. Nem todos os musicos levavam a orques-
tra a sério e faziam daquilo a sua razdo de viver. Enfim, os 40 passaram. Evi-
dentemente, se criou um problema artistico, porque eu tinha uma orquestra
desmembrada. Por exemplo, havia sete contrabaixos e nenhum fagote. Nesse
momento, pensando na construgdo de uma orquestra com um nimero de mu-
sicos adequados, fui buscar musicos dentro e fora do pais. Abri um concurso
brasileiro, um concurso latino-americano e assim por diante. Aos poucos, fui
preenchendo as vagas. No decorrer de dois ou trés anos, criei uma orquestra
muito boa efetivamente e que ja podia comecar a gravar e viajar.

Fale um pouco sobre o projeto acustico da Sala Sao Paulo.

A acustica é um caso dificil. Os melhores actsticos do mundo eram os gre-
gos. O Teatro de Epidauro, por exemplo, tem a melhor acustica ao ar livre
do mundo. E depois todos os teatros classicos. O La Fénice, de Veneza, que
é do século 18, é extremamente bom acusticamente. O Teatro de Palermo,
do século 19, também é. Nao havia essas grandes empresas que apregoam a
unicidade da sua acustica. Mas, naquela altura, nds estadvamos pensando em
transformar um espaco - a Estacdo Sorocabana - em uma sala de concerto.
Seria a Sala Sdo Paulo. Antes, eu chamei um grande especialista em acustica
- a Artec Consultants, dos Estados Unidos - para examinar alguns espacos
e dizer quais eram apropriados para a construcdo de uma sala de concertos.
Nés haviamos chegado a conclusdo que nenhum espago ja existente em Séao
Paulo era adequado para ser simplesmente adaptado. O Teatro Sao Pedro era
pequeno, o Teatro Sérgio Cardoso nao tinha condigdes, assim como outros
espacos. Quando pensamos naquele patio aberto no meio da estacéo de trens,
tive que chamar um grande engenheiro acustico para me dizer se era possivel
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construir naquele espaco. Esse engenheiro havia realizado grandes salas de
concerto, como a sala Musikverein, de Viena, o Chicago Symphony Hall e o
Concertgebouw de Amsterda. Ele viu as medidas daquele patio e disse que se
fosse construida uma sala de concerto com as medidas certas e com os mate-
riais corretos a gente conseguiria criar uma acustica muito especial, parecida
com a das grandes salas tradicionais. A partir dai, contratamos essa empresa
para que ela fizesse o projeto acustico da sala. Tudo foi pensado: cada detalhe,
o material usado, a altura do palco, o revestimento das cadeiras, o teto mével
-, que era uma experiéncia relativamente nova naquele momento. Tudo para
que a acustica fosse adequada a musica sinfénica, que é completamente dife-
rente da musica de 6pera. Uma Opera precisa de uma acustica no palco e uma
acustica no fosso. A Sala Sio Paulo nio tem fosso. E um palco e uma platéia.
Era preciso ter uma reverberagdo certa porque a estrada de ferro, que é ao
lado, continuaria funcionando. Tinha que haver uma espécie de colchao de ar,
entre o chdo e a sala, para que a vibracdo dos trens e do transito nao interfe-
rissem na sala. Foi um trabalho de altissima tecnologia. Hoje em dia, o lugar
¢é conhecido no mundo inteiro pela qualidade de sua acustica. Mas também
custou muito dinheiro e muita burocracia. E muito importante dizer que tudo
foi feito dentro de um esquema governamental - e disso é que néo gosto. E
perverso, porque vocé fica completamente engessado dentro da burocracia
e das limitacoes que o Estado lhe impde, s6 que tem os meios dos quais vocé
precisa. Naquele momento, ninguém compraria a ideia de se fazer, no Brasil,
uma foundation com uma orquestra sinfonica nova, uma sala e novos méto-
dos. Ninguém no mercado daria o dinheiro necessario para isso; s6 o Estado
podia dar. E tem uma série de impedimentos burocraticos, que faz com que o
seu publico ndo possa te dar dinheiro, por mais que ele queira te dar dinheiro.
O trabalho despendido para conseguir esses recursos é maior do que o traba-
lho para construcdo da sala.

Como colocar uma orquestra na agenda de uma cidade?

Uma orquestra faz parte da agenda de uma cidade da mesma maneira que
um time de futebol. Ela dignifica a vida de uma cidade. Se vocé tem uma or-
questra importante em Sao Paulo, ndo importa se toda a sociedade paulista
va assisti-la. O importante é a sociedade ter orgulho daquela orquestra e saber
que é uma coisa positiva para o Estado de Sdo Paulo, porque uma sociedade —
seja ela paulistana, paulista, brasileira — que tem capacidade de produzir uma
orquestra daquelas dignifica o ser humano. Eu néo fazia questao de que o cho-
fer de taxi entrasse e assistisse aos concertos, mas queria que ele soubesse que
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aquilo era uma coisa importante, boa, e se sentisse dignificado por fazer parte
de uma sociedade na qual aquilo existia. Desde o inicio, nosso lema na Osesp
foi: “Pode aplaudir, que a orquestra é sua’. Houve uma campanha publicitaria
que mostrava a foto de uma nadadora mais o texto: “Joana Maranhéo, nadadora
e dona de orquestra’. Outra peca trazia um homem: “Francisco da Silva, sorve-
teiro e dono de orquestra’. Outra: “Beatriz Segall, atriz e dona de orquestra’”.

Como foi a concepcio estética com os cartazes do designer Kiko Farkas?

Eu chamei o Kiko e disse: “NGs estamos em uma sala liberty, de colunas
neocléssicas, e tocamos uma musica careta, que merecia estar no museu. Mas
eu nao posso vender essa orquestra como sendo uma coisa de museu. Eu que-
ro fazer uma coisa moderna, jovem”. Quando nds tocamos musica de Beetho-
ven, de Mozart, de Schubert, de Schumann, estamos fazendo o museu. Mas,
ao mesmo tempo, tocamos com a Banda Mantiqueira, fazemos comissoes de
musica contemporéinea e estamos trazendo jovens musicos para tocar. Eu
disse ao Kiko: “E preciso ter muito cuidado com a estética do cartaz. Faca
uma coisa que rompa um pouco essa ideia do careta’. E dei a ele toda a liber-
dade. “Vocé tera que fazer isso toda semana, o que vai acabar transformando
a Osesp em um centro de criagdo estética também”. E foi o que aconteceu.
Trabalhamos juntos durante anos. O Kiko criou uma linha que marcou as ar-
tes graficas e os cartazes de concertos no mundo.

Como foi a chegada dos musicos estrangeiros?

Eu néo sou tédo favoravel assim a uma orquestra com 500 nacionalidades,
porque acho que é preciso criar uma sonoridade tinica - e escolas diferentes
néo ajudam nessa unidade. Evidentemente, quando a orquestra tem musicos
em algumas posi¢oes chaves, como era o caso da Osesp, é preciso chamar
gente de onde for, e que sejam boas. A minha preocupacéo primeira foi pagar
direito a essas pessoas, um preco internacional, para poder atrair musicos
bons, e ndo musicos de segunda. Ao chegarem ao Brasil, foi importante faze-
los entender a mentalidade do Osesp. Eu tive alguns confrontos com musicos
estrangeiros, porque eles vinham para cé certos de que tocariam em uma or-
questra viciada, velha, como eram as orquestras européias. Eu queria que eles
entendessem que o meu projeto era diferente. Estava criando uma orquestra
nova, nds estavamos fazendo uma coisa viva e que participava da vida da ci-
dade. Havia uma energia especial e uma preocupacdo nao apenas com a bele-
za auditiva, mas também com a beleza visual. Queria fazer com que a orques-
tra fosse desejada também visualmente. Queria que as pessoas tivessem uma
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postura fisica, diferente daquela postura dos musicos velhos, que sentavam ali
e que tocavam qualquer coisa. Eu queria uma disciplina rigida, em termos de
horario, de ensaios, em termos musicais e intelectuais. O musico era um atleta
olimpico que precisava estar sempre pronto para correr os 100 metros. Isso
era uma coisa nova para aqueles que vinham de fora. Achavam que seria um
trabalho qualquer, e eu queria que eles tivessem um comprometimento com a
cidade e com a orquestra. Essa foi a maior dificuldade. Desses inimeros musi-
cos estrangeiros que vieram para ca, alguns foram embora com o tempo, e eu
aceitei tranquilamente. Outros ficaram e até se transformaram em exemplos
para os musicos brasileiros.

Como é excursionar com uma orquestra brasileira para fora do Brasil?
Antes de qualquer coisa, as excursdes fazem parte de uma grande ordem.
Assim como vocé exporta café, precisa exportar orquestra. E um produto
como qualquer outro que o pais tem que exportar com orgulho. Vocé exporta
futebol e quando a sele¢do brasileira viaja para jogar é motivo de orgulho para
o pais. As pessoas se reunem em frente a televisdo, mesmo aqueles que nao
gostam do esporte. Com a orquestra é a mesma coisa, ela é a selecio brasileira
de musica excursionando. Néao é patriotismo, no sentido mais basico da pala-
vra, mas no sentido de uma satisfacido social. Agora, também néo tem sentido
voce fazer uma turné europeia, americana, e nao levar a musica do seu pais. E
uma consequéncia do trabalho em geral. E importante pensar que tudo aquilo
que fiz na Osesp tinha um significado para o futuro. Quando assumi, em 1997,
ja sabia perfeitamente o que eu faria em 2007. Havia um projeto muito claro
na minha cabeca. Eu queria passar certo tempo construindo a sonoridade da
orquestra, certo tempo construindo a sala, certo tempo gravando musica bra-
sileira para colocéd-la no mercado internacional etc. As viagens faziam parte
do projeto de estabelecer no Brasil um projeto musical de valor internacional
que dignificasse a vida cultural brasileira. Para levar a musica brasileira para
o exterior, primeiro vocé precisa descobrir que musica é essa. A musica bra-
sileira é muito relegada aqui. Tive que fazer pesquisa, descobrir composicoes
novas e antigas, fazer reedicoes, edigdes criticas, gravar, e s6 entdo sair para
viajar com a orquestra. Levei Camargo Guarnieri pela primeira vez para o ex-
terior. Levei Villa-Lobos, Edino Krieger, Guerra-Peixe. Ao mesmo tempo, ndo
podiamos viajar s6 com musica brasileira. Tivemos que mostrar que nés éra-
mos capazes de tocar Villa-Lobos e também Brahms. Na Europa e nos Estados
Unidos, as pessoas se espantaram com a qualidade e com a beleza dessa or-
questra. Em orquestras européias e americanas, as pessoas vém com a bolsa e
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a colocam do lado, estdo mal vestidas, mal penteadas, e tocam. A nossa orquestra
se apresentava bem vestida, com a autoestima elevada. Era um espetaculo visual
e auditivo. Muitas vezes, o publico ouve também com os olhos.

Como era planejado o aspecto disciplinar da orquestra?

Isso é um problema que existe em todas as orquestras do mundo. Na musi-
ca, disciplina é fundamental. Sdo 90 musicos tocando uma pega com um cara
na frente dizendo como deve ser feito. E preciso ter disciplina, é preciso aceitar,
estudar e respeitar o préximo. Néo é muito lisonjeiro dizer isso, mas a disciplina
de uma orquestra é quase igual a do exército. Existem hierarquias: tém o primeiro,
o segundo e o terceiro oboés; o primeiro violino, o segundo violino etc. Sem essa
hierarquia, ndo funciona, a instituiciio rui. E necessdrio haver uma pessoa com
autoridade — mas néo autoritaria. Alguém cujo mandato precisa ser respeitado.
Se voceé ndo respeitar o mandato do governador, nao hd Estado. Daqui a quatro
anos vocé pode nao votar mais nele, mas também néo pode desrespeitar a hie-
rarquia do Estado. O Francis Ford Coppola, naquele famoso documentario sobre
o filme Apocalypse Now [Hearts of Darkness - O Apocalipse de um Cineasta, 1991],
dizia: “Eu me sinto o dltimo ditador em um mundo democratico, porque, dentro
do set, preciso de uma hierarquia de exército. Aqui mando eu”. Acho que o regente
também é um pouco o ultimo ditador em um mundo democratico. Sé ndo pode
confundir democracia com democratismo. Democracia exige certa participacéo,
enquanto democratismo exige uma pulverizacdo do poder, o que néo funciona.

O que vocé acha do filme Ensaio de Orquestra [1979], de Federico Fellini?

Ensaio de Orquestra nao é um filme sobre musica, mas sobre a sociedade. O
que acontece em um grupo heterogéneo de pessoas quando é colocado alguém
na frente, mandando. E um filme sobre o caos em que a Itdlia vivia naquela épo-
ca, com falta de autoridade, desrespeito. Da mesma maneira, minha mulher [a
escritora Patricia Melo], no livro Valsa Negra, usa a figura do maestro para falar
de ciime, perversao, patologia. Infelizmente, hoje em dia, o maestro é quase um
estereétipo do poder.

Como é alogistica para a excursio de uma orquestra ao exterior?

Uma excursdo é uma operacdo de guerra. Viajar com uma orquestra como a
nossa é complicado. Eram aproximadamente 130 pessoas, sendo cerca de 100
musicos, mais produtores, marqueteiros etc. Se em uma companhia de turismo
ja é dificil, imagine em uma orquestra. Os instrumentos sdo timpanos, harpas,
contrabaixos, fagotes, violinos, violoncelos, e todos custam uma fortuna. E hé os
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diferentes egos dos musicos. Eles nao estdo de férias. Eles irdo tocar a Segunda
Sinfonia de Brahms, no Lincoln Center, em Nova Iorque. E preciso dar-lhes as
condicoes psicoldgicas e fisicas para que toquem bem. Eles dormirdo em quarto
duplo ou individual? Se for em quarto duplo, quem dividird com quem? O cara
precisa dormir bem, caso contrario ndo tocara bem. A primeira coisa que um quer
fazer ao chegar na cidade é pegar o instrumento e tocar, mas nio pode porque a
carga ainda estd na alfandega. Outro gosta de viajar com o instrumento, porém
a companhia aérea ndo permite, por ser muito grande. Viajar pelo Brasil, no en-
tanto, é muito mais dificil do que pela Europa. Os voos, os hotéis, tudo é mais
complicado. Quando vocé sai do eixo Rio-Sao Paulo, as distancias sdo imensas.
Na Europa, fazemos seis concertos com seis viagens de o6nibus. Aqui, se vocé vai
de Séo Luis a Belém, tem que pegar um avido — e nao ha avido nesse trecho que
leve uma orquestra de 120 musicos. Existem companhias especializadas nesse
tipo de servigco no mundo inteiro. A argentina Sintectur faz as viagens das gran-
des orquestras estrangeiras, tanto da Filarmonica de Viena quanto da Sinfonica
de Sao Paulo. No Brasil, tudo que nés fizemos na Osesp foi jurisprudéncia, nao
havia pessoas especializadas em nenhuma dessas areas, nem em marketing, nem
producéo de orquestra. N6s criamos uma estrutura humana ligada a orquestra
para que ela funcionasse especificamente naquele setor. E como se faz o marke-
ting disso? Nds ndo estamos vendendo Coca-Cola ou um ténis, estamos vendendo
muisica, uma coisa inefével. E muito dificil vocé convencer o povo paulista de que
uma orquestra pode custar R$ 60 milhdes por ano, como a Osesp. Constantemen-
te eu leio nos blogs que a orquestra se destina a uma elite. Nao é para uma elite,
é para a sociedade inteira. E ela ainda pode chegar as pessoas pelos discos, radio
e televisdo. Se a televisao paulista, as radios e os discos brasileiros ainda néo uti-
lizam a Osesp como deveriam, é problema deles, ndo da orquestra. Outro dia, eu
vi um concerto da Osesp as duas manha, na TV Cultura. Ninguém estava vendo
aquilo, porque estavam todos dormindo. Nao adianta fazer programa de televisdo
com a Osesp dessa maneira. Realmente, ¢ um desperdicio da televisao e da Osesp.
No entanto, se vocé consegue produzir programas importantes, como aquele que
fizemos no final de 2008, transmitido para 250 milhdes de espectadores, na Euro-
pa, ao vivo, isso significa muito para o Estado de Sdo Paulo. Mostramos a sala, a
orquestra e a musica brasileira para milhdes de europeus no dia de réveillon. Isso
nio tem preco.

Atualmente vocé trabalha em outra linha artistica: a Companhia Bra-
sileira de Opera. Que projeto é esse?
Todas as minhas “invencgdes”, no Brasil, ndo sdo invenc¢des. Nao estou tra-



John Neschling

zendo nada de novo para ca. Tudo que eu fiz na Osesp, hoje faco na Com-
panhia de Opera, e isso ja existia em outros paises. Basta trazer para ca
e adaptar as nossas realidades geogréficas e sociais. A Alemanha tem 70
companhias estaveis. E todas com seus teatros, evidentemente. Nos ainda
nao temos teatro, mas acho que teremos, se o projeto der certo. A ideia
é criar uma companhia estavel de cantores, com orquestra e teatro, em
que todos possam viver dignamente da sua arte. O Brasil possui 6timos
cantores, que sdo obrigados a pular de galho em galho. Grande parte dos
musicos da nossa companhia participa dos musicais, porque ndo podem
viver de 6pera. Eles precisam ter a possibilidade de sobreviver do canto, de
poder escolher o repertério certo para ndo estragar a voz cantando reper-
toério errado. Na companhia, o grande desafio foi criar uma producéo alta-
mente qualitativa, esteticamente sofisticada, tecnologicamente avancada
e, a0 mesmo tempo, facil de transportar. Viajaremos o Brasil inteiro, sendo
75 récitas em 15 cidades. Tudo deve ser muito bem organizado, porque
a logistica ¢ dificil. Sdo 70 pessoas viajando, entre cantores, orquestrais,
técnicos, camareiras, maquiadores, projetores, eletricistas, iluminadores
e produtores. Temos 28 cantores, em dois elencos, se revezando para que
possamos fazer récitas diarias. As apresentacoes sdo intercaladas por dias
livres, nos quais os cantores descansam a voz. O projeto gasta bastante
dinheiro, mas, em termos de custo-beneficio, a companhia é baratissima.
Nesse ano, vai utilizar R$ 10 milhdes em 75 récitas. Pelas nossas contas,
vamos atingir entre 90 mil e 100 mil espectadores pelo Brasil, em lugares
que nunca receberam dpera, como Aracaju e Jodo Pessoa. Também vamos
ao Rio de Janeiro, a Sdo Paulo, a Belo Horizonte e a Curitiba. Algumas des-
sas grandes cidades possuem teatros de 6pera que néo estdao funcionando.
Hoje em dia, a Osesp é financiada em quase 30% de seu orcamento pelo
poder privado. Ou seja, quando um produto d4 muito prestigio, o poder
privado chega.

O que deve ser feito para formar um publico que busque qualidade?
Essa é uma discussdo longa. Eu ndo acredito que a musica cléassica va
atrair grandes multidoes. Da mesma maneira que a literatura cldssica, ou
o teatro classico, também néo atingem multiddes. A musica que eu fago
atinge um nimero cada vez maior de pessoas, na medida em que a edu-
cacdo do pais se desenvolve e hd mais pessoas interessadas na leitura, na
introspeccdo, no valor do siléncio. Isso ndo é uma coisa que acontece de
um dia para outro. A obrigatoriedade de ensino de musica na escola é uma
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bobagem, ndo adianta. O importante é a obrigatoriedade da apreciacgédo
da arte nas escolas, trabalhar a sensibilidade da crianca, sobretudo para
o siléncio. Uma sociedade cada vez mais barulhenta e agressiva d4 menos
importancia a introspeccdo e a concentracdo. Hoje em dia, paga-se caris-
simo pelo siléncio. Além do mais, ndo adianta fazer uma lei que obrigue o
ensino da musica e nao ter professores para ensinar. Demora geracoes para
juntar educadores bem formados ideologicamente nesse sentido. Cada vez
menos gente 1é Shakespeare e Machado de Assis. No Brasil, ninguém mais
sabe quem é Monteiro Lobato. E muito mais importante vocé ensinar que
existe o Monteiro Lobato e que é bom ler Urupés [1918], um grande livro,
assim como Cidades Mortas [1919], do que ensinar musica nas escolas.

Gostaria que vocé comentasse a respeito de Carmen Miranda e Tom
Jobim, dois artistas brasileiros que talvez representem a visio mun-
dial sobre o Brasil.

Carmen Miranda é um esteredtipo. Eu ndo vejo nada de interessante
nessa mulher. Ela era uma baiana estilizada ao estilo Hollywood, e é engra-
cadinha a musica que ela canta, acompanhada pelo Bando do Lua vestido
de malandro carioca, com aquelas roupinhas de listinhas. E um retrato
de uma época, mas ndo vejo nenhuma grandeza estética. Foi um produto
muito bem feito e bem explorado, porque a musica brasileira sempre teve
um apelo popular muito grande. Evidentemente, a Carmen Miranda tinha
seu charme, era uma mulher bonita, sexy, atraente, mas néo vejo diferen-
ca entre ela e a Marisa Monte. Ja o Tom Jobim é outra coisa. Pelo amor
de Deus! E um criador do mais alto nivel, um génio da musica brasileira,
quase uma reencarnacéio do Villa-Lobos, eu diria. E o continuador da me-
lodia do Villa-Lobos. Ele bebeu na fonte e transformou isso na sua prépria
expressao. Botar Carmen Miranda e Tom Jobim no mesmo barco é um pe-
cado. Tom Jobim é um génio imortal. O que ele escreveu é tao importante
quanto aquilo que George Gershwin ou Cole Porter escreveram.

Sao dois olhares sobre o Brasil que marcaram época. E, hoje, vocé
acha que existe outro olhar sobre o Brasil 1a fora?

Pode haver outro olhar, se houver essa conscientizacdo. Em primeiro
lugar, o Brasil tem uma circunstancia econdmica muito boa; ndo sei se
isso vai continuar ou néo. Se continuar, e o pais permanecer crescendo
da maneira como esta crescendo, acho que pode haver uma mudanca no
olhar. O Brasil estd tomando consciéncia da sua unicidade, de sua capa-
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cidade de ser individual e de tomar atitudes diferentes. O Brasil tem uma
chance, sim, de sair desse marasmo, sobretudo, cultural, em que viveu nos
ultimos tempos. Mas eu ndo sou profeta. Isso depende muito do trabalho e
da conscientizacdo das pessoas. Sinceramente, sou um pouco pessimista,
por natureza. Ndo acredito muito na bondade humana.

Para assistir essa entrevista em video:

http://www.producaocultural.org.br/slider/john-neschling/



