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Filme-concerto

Teatro Camoes, Lisboa
15 de marco de 2026, as 17h00

City lights (Luzes da cidadc)

Musica Charles Chaplin/Arthur Johnston
Restauro para interpretacao ao vivo Timothy Brock

Charles Chaplin City lights
Direcao musical Timothy Brock

Orquestra Sinfonica Portuguesa
Duracao aproximada: 87 minutos

Em parceria com:
Cinemateca Portuguesa — Museu do Cinema, |.P.
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City lights / 1931

(Luzes da cidade) um fime de Charles Chaplin

Realizacao, Argumento, Musica e Montagem Charles Chaplin
Fotografia Roland Totheroh

Assistentes de Realizacao Harry Crocker, Henry Bergman,
Albert Austin

Assistentes de Fotografia Mark Marlatt, Gordon Pollock
Direcao Artistica e Cenarios Charles D. Hall
Arranjos Musicais Arthur Johnson

Temas Musicais acrescentados a musica original
«Star-Spangled Banner», «Hail, Hail, The Gang’s All Here,
«Dixie», «| Hear You Calling Me», «Home, Sweet Homey,

«La Violetera» (José Padilla), «<Swannee River»,
«How Dry Am I», «St. Louis Blues» (W.S. Handy)

Direcao Artistica Alfred Newman

Interpretacdo Charles Chaplin (O Vagabundo), Virginia
Cherril (A Rapariga Cega), Harry Myers (O Milionario),
Florence Lee (A Avd da Rapariga), Hank Mann (O Boxeur),
Eddie McAuliffe (O Boxeur que sai muito depressa),

T.S. Alexander (O Médico), Allan Garcia (O Mordomo do
milionario), Henry Bergman (O Presidente da Camara).
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Producao Charles Chaplin para a United Artists
Distribuicao United Artists

Copia preto e branco, mudo, intertitulos em inglés,
legendados em portugués, 87 minutos

Estreia Mundial Los Angeles Theatre,
a 30 de janeiro de 1931

Estreia em Portugal Cinemas S. Luiz e Condes,
a 3 de maio de 1932

Reposicao Mundial em nova copia (revista por Chaplin)
em 1950

Reposicao em Portugal da Nova Copia S. Luiz,
a 2/ de marco de 1951

(Informacao disponibilizada pela
Cinemateca Portuguesa-Museu do Cinema)
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Entrevista a
Timothy Brock

«No dia em que terminei o meu _filme mais recente, Lu-
zes da cidade, senti um enorme alivio. Depois de quase
dois anos de ansiedade e preocupacao, ver o_fim a vista
foi como que terminar uma maratona. Geralmente, apos
concluir um filme, fico de cama por um ou dois dias para
recuperar, mas desta vez tinha outra tarcfa pela frente:
compor a musica e sincroniza-la com o _filme.»

Charlie Chaplin, Woman’s Home Companion, 1932

Charlot peintre, Charlot dentiste, Charlot ballerino: a incri-
vel versatilidade de Chaplin no cinema quase ecoa as ver-
soes francesas e italianas dos titulos das suas primeiras
comédias da Keystone: Chaplin, o argumentista, realizador,
ator, produtor; Chaplin, o coredgrafo; e, por ultimo, mas nao
menos importante, Chaplin, o musico e compositor.

ApoOs a reconstituicao e direcao das bandas sonoras de
Tempos modernos (Modern times), O circo (The circus), Uma
vida de cdo (A dog’s life), Charlot nas trincheiras (Shoulder
arms) e Pastor de almas (The pilgrim), Timothy Brock en-
contra-se na fase final do trabalho dedicado a Dia de pa-
gamento (Pay day) e Luzes da cidade (City lights), antes de
partir para um novo projeto de reconstituicao: Opiniao pu-
blica (The woman of Paris).

Tem uma longa experiéncia no mundo do cinema mudo,
tanto no que se refere as suas composicoes, como a re-
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constituicao de bandas sonoras. Poderia falar-nos bre-
vemente dos seus trabalhos anteriores e, em particular,
de como entrou em contacto com a familia Chaplin?

Ja era maestro convidado da Orquestra de Camara de Los
Angeles ha varios anos quando, em 1998, Hanna Kennedy
(da LACO) me sugeriu que reconstituisse a banda sonora
de Tempos modernos para uma das suas apresentacoes
anuals de cinema mudo. Viajel entao até Paris para con-
sultar as partituras originais. A familia Chaplin acabou por
adquirir o meu contrato com a LACO e, desde entao, tenho
trabalhado para eles. Na altura, ja compunha e reconsti-
tuia bandas sonoras originais de filmes mudos desde 198b.
Tempos modernos foi a primeira banda sonora que recons-
titui para a familia Chaplin.

Por que razao optou por uma nova edicao da banda so-
nora de Luzes da cidade?

Por ocasiao do centenario de Chaplin, em 1989, foi criada
uma edicao de acompanhamento ao vivo que acabou por
ser mais um arranjo sinfonico do material disponivel do que
uma reconstituicao da banda sonora original. Por muito im-
pressionante que possa ser um grande numero de musicos
e apesar do impacto sonoro de uma orquestra sinfonica
num filme mudo, a verdade € que a banda sonora fol com-
nosta por Chaplin para nao mais de 34 musicos. De facto,
fol composta para uma «orquestra de danca» semelhan-
te a de Abe Lyman, para o qual Chaplin ja tinha composto
varias pecas. Esta orquestra inclul um pequeno grupo de
instrumentos de cordas e sopro, trés trompetes, dois trom-
oones, uma tuba, um banjo, uma harpa, um piano e uma
pateria. Trata-se de uma formacao que Chaplin conhecia
oem e para a qual sabia escrever. O filme Luzes da cidade
€& muito intimo, e a musica deve refletir isso. Além disso, eu
quis reproduzir ao maximo a incrivel delicadeza das notas
de ornamentacao e outras complexidades gerais proprias
de um musico de Hollywood na década de 1930. O arranjo
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de 1989, provavelmente por uma questao de clareza, omitiu
a maior parte das nuances inerentes a este estilo de inter-
pretacao da época. Nas diversas ocasioes em que tive de
reger a musica de Chaplin, era sempre com um misto de
prazer e culpa que pedia aos clarinetistas para tocarem com
um vibrato intenso, aos vibrafonistas para aumentarem ao
maximo a velocidade das polias, aos percussionistas para
usarem pratos americanos de época (muito dificeis de en-
contrar na Europa) até que ndo mais pude fazé-lo apds o 11
de setembro, e ao tubista, muito cordialmente, para antes
tocar o sousafone. Estas estratégias, entre muitas outras,
sao fundamentais para interpretar com precisao as bandas
sonoras de Chaplin, e a de Luzes da cidade tinha de refletir
e valorizar esses pormenores. No espaco de um ano, con-
segul concluir o trabalho de reconstituicao para efeitos de
uma edicao final, na qual espero ter incluido a maior parte
do que Chaplin compds e ouviu em estudio.

Quanto ao numero de musicos, introduziu alguma alte-
racao?

Sim, tive de fazer uma alteracao a partitura de Chaplin por
razoes praticas. Ele contratou trés musicos de palheta para
tocarem 12 instrumentos diferentes. Por exemplo, o primeiro
musico tinha de trazer cinco instrumentos para cada ses-
sao: clarinete em si bemol, clarinete alto, saxofone soprano,
saxofone alto e saxofone baritono. Ou seja, para cada bo-
bina (Que era sempre gravada numa unica sessao), 0 musi-
co tinha de ter dois saxofones ao pescoco, dois clarinetes
no colo e o saxofone baritono ao lado, todos prontos para
serem usados com uma antecedéncia de trés a quatro se-
gundos, para entrar a tempo na passagem seguinte. E im-
pressionante tentar acompanhar a sua parte e imaginar a
rapidez com que ele tinha de alternar entre os instrumentos
em siléncio absoluto!

No contexto da orquestra moderna, € quase impossivel en-
contrar um musico que domine todos estes instrumentos,
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pelo que optel pela formacao de sopros-padrao de uma or-
guestra, com flauta, oboé, dois clarinetes e fagote, e acres-
centel saxofonistas para as restantes partes. Essa foi a Uni-
ca alteracao que tive de fazer. No entanto, esta diferenca
nao afeta o som, apenas facilita a execucao da peca.

Que desafios enfrentou Chaplin ao passar de composi-
tor de cancoes para compositor de musica para cinema?

Até Luzes da cidade, Chaplin sempre demonstrou um gran-
de interesse pela musica dos seus filmes, embora a sua ex-
periéncla na area se tivesse limitado a composicao de can-
coes e numeros de danca. Até entao, tinha supervisionado
e colaborado na composicao das bandas sonoras de todos
os seus filmes, como Oprnido publica, com Frederick Stahl-
berg, ou A quimera do ouro, com Karl Elinor. No entanto,
fol apenas em Luzes da cidade que Chaplin compds a sua
primeira banda sonora completa, um enorme desafio para
qualquer jovem compositor. E preciso ter em conta que o
que as pessoas conheciam da musica de Charlie Chaplin
era, na melhor das hipoteses, um conjunto restrito de can-
coes e alguns discos da Brunswick. A pressao de compor
uma banda sonora de 82 minutos, que seria ouvida em si-
multaneo por milhdoes de pessoas em todo o mundo, teria
sido certamente enorme.

O tempo que passou na Companhia Karno ensinou-lhe mui-
to sobre como a musica pode contribuir para a comédia. Fol
com base nessas experiéncias gue o seu amor pela musica
elegante e sofisticada, aparentemente em contraste com a
situacao, serviu de excelente pano de fundo para o humor.
Compos melodias cheias de requinte e charme. Desenvol-
veu a malor parte dessas pecas ligeiras de acompanhamen-
to musical de acordo com o seu gosto pessoal, juntamente
com a sua Ja conhecida propensao para melodias bastante
comoventes e dancas pesadas, mas animadas.
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Chaplin dedicou muitas horas de trabalho arduo a banda
sonora de Luzes da cidade e, como o filme nao teria dialo-
gosS SONoros, percebeu que a musica teria de superar todas
as expetativas relativamente ao que uma banda sonora ti-
pica poderia oferecer. A banda sonora de Luzes da cidade
nao €, de forma alguma, tipica da sua época. Nao substitui o
dialogo de um filme sonoro, mas também nao tem qualquer
utilidade para este. Seria nao so repetitivo, como tambéem
contraproducente, acrescentar dialogos a esta musica.

De acordo com os relatorios diarios de producao de Lu-
zes da cidade, Chaplin participava ativamente tanto nas
sessoes de composicao, como nas de gravacao...

Sem duvida. Passou muitas horas com o seu arranjador
musical, Arthur Johnston, nao s6 a compor, mas tambem a
orquestrar, tarefa em que Chaplin participou de forma di-
reta. Como todos sabemos, os métodos de composicao de
Chaplin envolviam um «associado musical» que transcrevia
o que Chaplin compunha, fosse no piano ou no violino. A
partir dai, Chaplin, sentado ao lado de Johnston ao piano,
orquestrava cada passagem tal como a ouvia na sua mente.
A lamentavel citacao com que eu e os meus colegas temos
de lidar, segundo a qual Chaplin se limitava a «cantarolar»
a sua musica ao arranjador, era nao s6 uma observacao au-
todepreciativa, mas tambéem totalmente incorreta. Ele era
muito meticuloso com a sua producao musical e com os
seus resultados enquanto realizador. Nas partituras origi-
nais, ha paginas e paginas de musica rejeitada, por ele con-
siderar que nao era digna das versoes finais. Ao analisar es-
ses documentos, fica claro que Chaplin nao apenas sabia o
gque era necessario para compor a musica perfeita para as
cenas, como também tinha a objetividade necessaria para
rejeitar o que qualquer outro realizador provavelmente te-
ria utilizado. Por conseguinte, nao ha uma unica nota que
destoe em toda a banda sonora.
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Luzes da cidade foi um triunfo. Como evoluiram as ban-
das sonoras de Chaplin apds esta conquista?

Chaplin compds a banda sonora do seu filme seguinte, 7em-
pos modernos, entre 1935 e 1936. Neste filme, Chaplin da
um grande salto, passando de uma pequena orquestra para
a musica sinfonica. De facto, esta é a maior mudanca mu-
sical entre dois dos seus filmes. Ao contrario de Luzes da
cidade e do seu estilo intimista, 7Tempos modernos exigiu
uma grande forca musical: uma orquestra com quase 70
elementos. No entanto, isto nao significa que Chaplin te-
nha abandonado a sua voz caracteristica. Pelo contrario,
combinou o0 que sabia fazer como compositor de musica de
camara com a sua descoberta no dominio da musica sin-
fonica. Tal como Brahms, que conseguia compor as mais
abrangentes manifestacoes sinfonicas com longas sequén-
clas de passagens de musica de camara entre elas, Chaplin
pegou na sua musica indelevelmente caracteristica e colo-
cou-a frente a frente com a maquina sinfonica.

Por conseguinte, a producao musical de Chaplin sofreu uma
transformacao, passando de composicoes para bandas de
danca a composicoes sinfonicas num periodo de tempo mui-
to curto. Chaplin dedicou mais tempo a composicao da ban-
da sonora de Tempos modernos do que a qualquer outra,
antes ou depois desta. Apos Tempos modernos, a sua voz
sinfonica desenvolveu-se de forma bastante significativa. O
grande ditador (The great dictator), a reedicdo de 1942 de A
quimera do ouro, O Barba-Azul (Monsieur Verdoux) e Luzes
da ribalta (Limelight) sao todo eles filmes com orquestras
bastante grandes. S6 em 1959, com 7The Chaplin Revue, é
qgque ele regressou propriamente a estrutura orquestral em
menor escala para acompanhar os relancamentos dos seus
filmes anteriores.

As personagens «pos-Vagabundo» de Chaplin refletem
parte da mesma luta que, anteriormente, era expressa
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de forma muito mais evidente como «o Vagabundo con-
tra os seus adversarios». Na sua opiniao, essa tensao
esta refletida na musica? Em caso afirmativo, de que
forma?

Em todos os filmes de Chaplin ha uma voz Unica que so ele
consegula transmitir: no meio das marchas pseudoteuto-
nicas da banda sonora de O grande ditador, ouve-se sem-
ore 0 barbelro; na mente sombria do assassino Barba Azul,
Monsieur Verdoux, ouve-se o homem de familia simples que
fol injustamente posto de lado; e, por tras da tenda bem
iluminada do famoso artista evocado por Luzes da ribalta,
ouve-se 0 homem solitario no camarim. Cada filme de Cha-
plin requer uma banda sonora de Chaplin, pois foi ele quem
melhor compreendeu as suas personagens. Em cada pas-
sagem musical, ha uma justaposicao do «grande» contra o
«pequenow, tal como se verifica na banda sonora de 7Tem-
00S modernos.

Podemos, portanto, assumir que, ao reconstituir o que
definiu como o «caracter intimo» da banda sonora de
Luzes da cidade, conseguiremos reconhecer melhor a
presenca do Vagabundo nos seus filmes seguintes?

Apos 1936, Chaplin abandonou a personagem do Vagabun-
do, mas a sua presenca a nivel musical permaneceu, o que,
na minha opiniao, € uma das razoes pelas quais ele compos
tanta musica para as reedicoes dos seus primeiros filmes:
musicalmente, continuava a acreditar naquela personagem.

Acho que a intencao de Chaplin era sempre retratar o indi-
viduo no contexto de alguma forma de caos, ideia que man-
teve nos seus filmes seguintes. Nao interessava se era um
judeu durante a guerra ou um rel progressista, mas destitui-
do durante a Ameaca Vermelha na Ameérica; musicalmente,
Chaplin identificava-se com a perspetiva do marginalizado.
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Na minha opiniao, Luzes da cidade marcou o Inicio nao so
da carreira de Chaplin como compositor, como também da
sua Identidade musical. A partir desse momento, esse au-
torretrato desenvolveu-se até ao fim.

No final da sua carreira, Chaplin regressa, de certa for-
ma, ao ponto de partida, ao compor cancgoes...

lronicamente, sim, € verdade. Ele dedicou muito tempo a
compor cancdes no final da carreira, bem como a escre-
ver letras para as musicas dos seus filmes e a edita-las
como cancoes. Acho isso muito bonito. Se o mundo conhe-
ce Chaplin como compositor, € gracas as suas cancoes. E
gque melodias maravilhosas!

Traducdo de Carolina Figueiredo
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Charles Chaplin nunca rodou um filme com base num guidao
oreviamente escrito. A partida, havia apenas, regra geral,
«uma historia» correspondendo, mais ou menos, a situacao
basica do filme. Depois, tudo era improvisado, desenvolven-
do-se muitas historias paralelas, que Chaplin s6 comecava a
imaginar (ou a desenvolver) durante a rodagem. Se sempre
foi assim (pelo menos a partir de 1915) nas fases Essanay
(1915-16) ou Mutual (1916-17) (assim chamados os estudios
para que Chaplin trabalhou), as exigéncias a que estava li-
gado por contratos (obrigatoriedade de produzir razoavel
numero de filmes por ano) ainda o forcaram a submeter-se
a esquemas. Mas, a partir de 1918 e da fase da «First Natio-
nal», qguando Chaplin deixou de estar obrigado a «trabalhar
em cadeia», essa liberdade face a um borrao de historia ou
face a uma ideia, bem como o correlativo trabalho de im-
orovisacao, aumentaram consideravelmente, o que ajuda a
explicar o tempo que Chaplin necessitou para as rodagens
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dos seus filmes. Na verdade, para ele, o filme comecava na
rodagem: o trabalho prévio nao passava de uma carta de
Intencoes. Por exemplo, nunca ninguém soube quando as
flmagens comecavam — porque Chaplin também 0 nao sa-
bia — como é que o filme ia terminar, qual ia ser o «desfe-
choy» da historia. Muitas vezes, fol uma ideia de ultima hora,
contrariando todas as previsoes. Dai que se |lhe tenha cen-
surado algumas vezes uma certa «disparidade» na cons-
trucao dos seus filmes, particularmente quando estes, a
partir de The kid (1921), deixaram de ser médias-metragens
(filmes de duas bobines, «two-reels») para passarem a ser
longas-metragens. Tanto o citado 7he kid, como A woman
of Paris (1923), The gold rush (1925) ou The circus (1928)

nao escaparam a essas criticas.

City lights também nao es-
capou, mas, no entanto, tudo
neste caso foi diferente. Mui-
to antes de a rodagem come-
car, a unica cena escrita por
Chaplin — e escrita com por-
menor para que nao ha pre-
cedentes na sua obra — era
a cena final. Como bem nota
David Robinson na sua mo-
numental biografia do autor,
Chaplin sabia que essa cena era «the very raison d’étre of
City lights». Tudo o resto devia conduzir a que essa cena
irradiasse. Chaplin utilizou, muitas vezes, para descrever o
Seu processo criativo, a imagem do labirinto. «Sei como en-
trar, o meu problema € como sair.» Em City lights, a saida
era a entrada. O problema era ordenar os corredores de
modo a conduzir a ela.
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Apesar das aparéncias — nenhum filme parece mais evi-
dente do que City lights —, nao era um problema facil. De-
finido desde o primeiro encontro entre o vagabundo e a
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cega como uma variacao da velha historia da Bela e do
Monstro (ainda por cima com uma bela cega € um monstro
pobre), o espectador nao tem muito que se interrogar sobre
o fim plausivel da mesma. A rapariga ha-de acabar por ver
e quando vir... Precisamente, o milagre de City lights (um
dos milagres de City lights) € que o espectador raramente
antecipa o fim da historia, a surpresa € total pois o «cliché»
melodramatico (e em puros termos de argumento € «cliché»
e € melodramatico) desaparece perante o milagre dos cam-
pos-contra-campos dos grandes planos de Virginia Cher-
ril e Charles Chaplin. S6 mes-
mo quem tenha um coracao
mals pesado do que uma ba-
lela nao sente um nd na gar-
ganta (pelo menos) quando vé
esse ultimo plano de Chaplin,
perante o qual toda a palavra
e sacrilega. Génio do actor,
génio do autor, tempo perfei-
to, escala perfeita, enquadra-
mento perfeito, etc., etc., etc.
Pode dizer-se que tudo e tudo fica por explicar. E melhor
dizer que esse plano € o cinema e que bastava ele para se
fazer perceber ao mais céptico que sé o cinema pode criar
um momento assim. Naquele momento tudo para e pura e
simplesmente esquecemo-nos de tudo o resto. Até da evi-
déncia que o filme tinha que terminar assim.

City lights, a época, fol apresentado como uma apaixonada
defesa do cinema mudo. Nos dois anos e pouco que me-
diaram entre a sua concepcao e o seu termo, teve lugar,
em Hollywood, a revolucao do sonoro. Ao principio muito
combatido, rapidamente conquistou tudo e todos. Tudo e
todos falaram. Todos excepto Chaplin que manteve, contra
ventos e mares, a sua desesperada aposta de continuar
sem falar, percebendo que a fala destruiria a universalidade
de Charlot e a pantomima que era a esséncia da persona-
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gem. Tem-se dito que essa sequéncia final € a prova mais
fulgurante do seu acerto, pois que € impossivel conceber
qualquer dialogo para ela. Nao € por ai, guanto a mim, que
a gata vai as filhoses. Sempre o cinema — mesmo quando
fol sonoro — soube evitar as palavras, nalgumas sequén-
cias tao fulcrais quanto esta. SO um cineasta muito inepto
teria posto Charlot a falar, nesse preciso momento. O que
aconteceu — iIsso sim — € que se Charlot tivesse falado
antes, teriamos, sobre as suas motivacoes, alegrias e tris-
tezas, muitos outros dados que forcosamente esbateriam
a forca desse siléncio final. E porque a personagem (e por
comodidade limito-me sé a este filme) € tdo ambigua (tdo
silenciosa, apetece dizer) que a sua pantomima final € tdo
poderosa. City lights carrega do principio ao fim o seu si-
|lEéncio e € por I1Sso que, no final, esse siléncio explode como
grito nunca ouvido.

Porque City lights — facto
por vezes esquecido —, se €
um filme sem dialogos, ndo é
um filme mudo. Para além de
«gags» sonoros (os discursos
da Inauguracao da estatua, o
apito engolido por Chaplin),
ouve-se muita musica neste
filme, musica quase sempre
descritiva e até, as vezes, enfatizante. Por vezes, um ou
outro Intertitulo apoiam tambéem a narracao, como quando
Charlot exorta o milionario a vida, falando-lhe de um mun-
do de sons («kamanh3, os passaros cantardo», talvez o mais
iInapropriado dos incitamentos, porque na cidade o milio-
nario pouco 0s ouviria cantar). Mas persiste que nao ha
vOz como expressao directa e que essa auséncia funciona
como contraponto ao facto de a accao se acentuar numa
cega. E porque a rapariga é cega que Charlot pode ter a
(breve) ilusao de que a sua vida nocturna era mais forte do
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gque a sua vida diurna, ou seja, que o estatuto adquirido gra-
cas as bebedeiras do milionario podia funcionar para além
dessas noites. Quando ela v&, tudo se cega para ele e, em
certo sentido para nos, que deixamos de 0 ver Como perso-
nagem comica para 0 passarmos a ver como personagem
tragica. Mas, mais fundo do que isso, persiste que a rapa-
riga se apaixonou pelo unico dado que nos, espectadores,
nao temos: a voz de Chaplin, essa voz que, por ISSO mesmo,
tem que ser ainda mais infiguravel do que a aparéncia dele
o fora para ela. E essa voz que, no fim, Chaplin também
lhe recusa. A rapariga nao o reconhece porque ele nao lhe
fala (ele sabe que nao pode revelar-se assim). Reconhece-
-0 quando o toca e quando ao seu sonho (jovem milionario
belo) se sobrepde a imagem do vagabundo.

E € a partir dai que nos po-
demos por todas as questoes
sobre essa personagem de
gue afinal nao sabemos quase
nada. Nem sequer sabemos
se 0 que o faz apaixonar-se
pela rapariga € ela mesma, ou
a Imagem que ela comecou a
fazer dele. Mas nao € i1sso que
importa. Nada disso importou,
€ por ISSO sempre me pare-
ceram com poucas razoes oS
discursos sobre a «maldade»
ou «crueldade» de Charlot ou
muitas outras caracteristicas
visivelmente heterodoxas da
personagem (a homossexualidade, por exemplo, que neste
filme tem ilustracdes tao poderosas como a cena «de se-
ducao» ao boxeur ou a noite dormida na cama de casal do
milionario).

O que importa € que, apesar de tudo Isso ou por causa de

TEATRO NACIONAL DE SAO CARLOS — 2026 17

v
®
ol
X
L]
>_
)
o7
©




tudo isso, desde que o vemos (deitado ao colo da grande
estatua da Mae) é com ele que nos identificamos e é nele
gue nos projectamos. Por isso, a revelacao final € sobretu-
do a revelacao da nossa mudez, da nossa impoténcia e do
nosso medo. Por isso, a mao que o agarra, no final, e o olhar
sobre ele pousado sao mais angustiantes € mais castrado-
res do que as algemas dos policias ou os objectos que as
criancas lhe atiram. Porque, a partir daquela mao e daque-
e olhar, nenhuma ilusdo ou nenhuma ficcao lhe sao mais
nossivels. Para sempre, o Vagabundo fica agarrado a esse
Nome. Para sempre, ele € aquilo em nos de que temos tan-
ta pena e aquilo em que nds que nos faz tanta pena. E nao
ha nada, absolutamente mais nada, que se deva ou possa
esperar.

Joao Bénard da Costa

(Texto cedido pela Cinemateca Portuguesa — Museu do Cinema
e originalmente escrito antes da entrada em vigor
do novo Acordo Ortografico)
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Charles Chaplin

(1889-1977)

TEATRO NACIONAL DE SAO CARLOS — 2026 19



Timothy Brock

Direcao musical

© PARKER BROCK

«O guru do filme mudo...», Adam Green, Vogue (maio de 2016)

Como diretor musical, Timothy Brock especializou-se em obras

de concerto do inicio do século XX e em apresentacdes ao vivo

de cinema mudo. Como perito em partituras de filme mudo,

0 seu trabalho inclui a reconstituicao de A Nova Babilonia de
Chostakovitch (1929), Entr’acte de Erik Satie (1924), O Assassinato
do Duque de Guise de Saint-Saéns e O vampiro de Wolfgang Zeller
(1930). Em 1998, encetou a sua longa relacdo de amizade com a
familia de Charles Chaplin, como responsavel pela conservacao

das suas partituras, e € a maior autoridade no que diz respeito as
composicoes musicais de Chaplin, tendo, até ao momento, publicado
15 edicoes criticas das suas partituras, em que se incluem 7empos
modernos, Luzes da cidade, A quimera do ouro e O garoto. Em
junho de 2023, dirigiu a Orquestra do Teatro dell’Opera di Roma, na
estreia absoluta da sua ultima edicao critica: O grande ditador de
Chaplin. A sua paixao em produzir espetaculos fiéis as suas epocas
levou-o0 a dirigir musicais como Lady Be Good, no Teatro di San
Carlo de Napoles e no Teatro Massimo de Palermo, ou Carouse/

e West Side story no Teatro Communale de Bolonha. Como
compositor, escreveu 40 partituras para filmes mudos, em que se
destacam G/dria de Pamplinas de Buster Keaton, Steamboat Bill Jr.,
Nosferatu, O vampiro de Murnau, A mulher na Lua de Fritz Lang e,
mais recentemente, estreou a sua partitura comissionada do filme
Esposas levianas de Erich von Stroheim, no Festival de Filme Mudo
de Sao Francisco.
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Timothy Brock continua a sua missao nos programas da «Entartete
Musik», fundada em 1990, na altura como maestro principal

da Orquestra de Camara de Washington, dando voz a geniais
compositores oprimidos pela tirania artistica do Terceiro Reich.
Muito frequentemente, dirige algumas das mais importantes
orquestras mundiais, como a New York Philharmonic, Orchestre de
Paris, BBC Symphony, Chicago Symphony, Accademia Nazionale

di Santa Cecilia, Montreal Symphony, Orchestre Philharmonique
de Radio France, Maggio Musicale Fiorentino, Philharmonie de
Luxembourg, ORF, Tonkuenstler Orchester, Orchestre National de
Lyon, Orchestre de I'lle de France, Gulbenkian e a Swedish Radio
Symphony. Atualmente, vive em Italia.
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Orquestra Sinfonica
Portuguesa

© BRUNO SIMAO

Criada em 1993, a Orquestra Sinfénica Portuguesa (OSP) € um
dos corpos artisticos do Teatro Nacional de Sao Carlos e tem
vindo a desenvolver uma atividade sinfonica propria, incluindo uma
programacao regular de concertos e participacdes em festivais

de musica nacionais e internacionais. Colabora regularmente com
a Radio e Televisao de Portugal através da transmissao dos seus
concertos e operas pela Antena 2, designadamente a realizacao

da tetralogia O anel/ do Nibelungo, transmitida na RTP2, e a
participacao em iniciativas da propria RTP, como o Prémio Pedro
de Freitas Branco para Jovens Chefes de Orquestra, o Prémio
Jovens Musicos-RDP e a Tribuna Internacional de Jovens
Intérpretes. No ambito das temporadas liricas e sinfénicas, a OSP
tem-se apresentado sob a direcao de notaveis maestros, como
Rafael Frihbeck de Burgos, Alain Lombard, Nello Santi, Alberto
/edda, Harry Christophers, George Pehlivanian, Michel Plasson,
Krzysztof Penderecki, Djansug Kakhidze, Milan Horvat, Jeffrey Tate
e luri Ahronovitch, entre outros. A discografia da OSP conta com
dois CD para a etiqueta Marco Polo, com as Sinfonias

n.>> 7, 3, 5 e 6 de Joly Braga Santos, que gravou sob a direcao do
seu primeiro maestro titular, Alvaro Cassuto, e Crossing borders
(obras de Wagner, Gershwin e Mendelssohn), sob a direcao de Julia
Jones, numa gravacao ao vivo pela Antena 2. Em maio de 2022,

foi lancado o CD editado pela Naxos com obras de Fernando
Lopes-Graca, sob a direcao de Bruno Borralhinho. No cargo de
maestro titular, seguiram-se José Ramon Encinar (1999-2001),
Zoltan Peskd (2001-2004) e Julia Jones (2008-2011); Donato
Renzetti desempenhou funcdes de primeiro maestro convidado
entre 2005 e 2007. Joana Carneiro foi maestrina titular de 2014 a
2021. Atualmente, a direcao musical esta a cargo de Antonio Pirolli,

seu maestro titular. A Orquestra Sinfonica Portuguesa completou
30 anos de atividade em 2023.
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