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RESUMO

Este artigo tem como objetivo analisar a musica de
Ernesto Nazareth sob a 6tica do choro. Ao observar
elementos musicais comuns a obra de Ernesto
Nazareth e aos grupos de choro, notamos a relacio de
troca e desenvolvimento mutuo entre ambos. Com
foco nesses elementos musicais (harmonia; melodia;
conducgdo do baixo e motivos ritmicos), utilizando
ferramentas de analise musical e revisao bibliografica
acerca da obra de Nazareth, buscamos encontrar
direcGes para guiar a frui¢do e construcao de uma
performance.
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ABSTRACT

This paper aims to analyze the musical repertoire by
Ernesto Nazareth in connection with the choro style.
Observing some common grounds between Ernesto
Nazareth’s music and the choro ensembles, we
noticed the existence of an exchange and mutual
development among them. Focusing on some
structural elements (harmony, melody, bass
conduction and rhythmic motives), with the help of
music analytical tools and bibliographic research on
the work of Nazareth, we search for some hints to
hearing and performing his music.
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1. A musica de Ernesto Nazareth

Este artigo parte da diversidade de interpretacdes da obra de Ernesto Nazareth, cuja
performance tem sido realizada tanto por pianistas eruditos como por rodas de choro. Essa
diversidade de interpretagdes nos inspira a levantar algumas questées: quais sao as ferramentas
auditivas e interpretativas de que dispomos para fruicdo das miusicas de Nazareth? Tais
ferramentas existem em fung¢ao da obra escrita ou do ambiente, da instrumentacio ou do meio
social em que a musica é tocada? Como era atuagdo de Nazareth como pianista e compositor?
Como era a pratica musical dos pianistas desse periodo? O que n6s temos que observar na histoéria
da musica popular urbana do Rio de Janeiro para abordar essa misica? Como ocorreu a troca de

informacoes entre Nazareth e os musicos das rodas de choro?

Em principio, podemos reduzir essas questoes classificando as misicas do compositor
como eruditas ou populares, e assim teremos critérios pré-estabelecidos para a solugio destes
questionamentos. Se considerarmos as pecas no sentido estrito da musica erudita, o que ji nos
proporia um problema de abordagem devido ao panorama social da época no Brasil, do conceito
de musica erudita desse periodo, e ao historico da recep¢ao dos géneros regionais em voga a época
em que as musicas de Nazareth eram compostas, poderemos escolher nos ater exclusivamente a
partitura, a tradigdo interpretativa e a técnica pianistica, sobretudo aquelas herdadas da musica
romantica europeia. Se as considerarmos como pecas populares, correremos o risco de abarcar
um sem numero de gravagoes e formacdes instrumentais que interpretam as musicas de
Nazareth, e, por consequéncia, acabar por escolher uma interpretagio difusa com a justificativa
de que, em miusica popular hd maior liberdade de possibilidades interpretativas, incluindo a

improvisagao.

Ainda em relagdo a essa questao, o pesquisador Caca Machado afirma que a “musica de
Nazareth nio se realizava nem como tradicao (ou nao-tradi¢do) da musica erudita nacional, nem
como musica popular folclérica. E, de certo modo, o proprio Nazareth incorporou esse nao-lugar
a sua musica” (MACHADO, 2007, p. 27). Poderiamos interpretar o “nao lugar” como a fronteira
entre erudito e o popular, que se encontrava em constante mudanca no periodo da belle époque
carioca devido a troca de informacoes e entrelace cultural entre as classes sociais. O pesquisador
Hermano Vianna (2007, p. 113) observa nessa troca de informag¢des uma modificagdo constante
do panorama cultural da cidade, que renegocia todas as fronteiras. Como exemplo, podemos
observar os saraus e pequenos concertos realizados nas casas da elite carioca do final do século

XIX, pois eles “eram recheados de ligeiras polcas (assim como valsas, schottischs e mazurcas)
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entre as pegas de destaques dos famosos compositores europeus” (VIANNA, 2007, p. 28). Desse
modo, tanto o “lugar” como o “néo lugar” sao imaginados pelos criticos, tedricos, historiadores e,
principalmente, pelas elites sociais, que sdo aquelas que detém as narrativas (historicas,
documentacées, jornais, imprensa) — nas quais tal fronteira sequer precisa existir. O “nao lugar”
pode ser simplesmente a falta de lugar em um cenario musical mais propenso ao entrelace de

estilos e géneros musicais que a divisdo entre erudito e popular.

Portanto, esse “ndo lugar”, rico em criatividade, em que encontramos o surgimento de
géneros musicais urbanos, configura um labirinto a ser percorrido pelos intérpretes da obra de

Nazareth, havendo a possibilidade de existéncia de varios caminhos e varias saidas.

O artigo tem como proposta procurar desvendar algumas dessas questoes, utilizando os
elementos musicais comuns a obra de Ernesto Nazareth e aos grupos de choro. Por meio desses
elementos (harmonia; melodia; conducao do baixo e motivos ritmicos) e utilizando ferramentas
de analise musical e revisdo bibliografica acerca da obra de Nazareth, buscamos encontrar

direcOes para guiar a fruicdo e construcao de uma performance.

Procuramos elencar alguns aspectos que legitimam afirmagdes como a do musicologo
Mozart Aratjo: “Nazareth fez de seu piano uma espécie de sintese da musica dos chordes”
(ARAUJO apud SALLES, 1994, p. 88). Temos dois vieses distintos a respeito dessa troca de
informacdo e conhecimento entre os musicos cariocas no final do século XIX e inicio do século
XX. O primeiro viés nos leva a pesquisar caracteristicas dos grupos de choro na miusica de
Nazareth e os elementos musicais que o compositor extraiu dos grupos que se dedicavam a tocar
o repertorio das dancas de saldo de origem europeia em voga no final do século XIX e inicio do
século XX, apresentando como sua base instrumental a flauta, o violao e o cavaquinho. Segundo
o pesquisador Henrique Cazes, Nazareth trabalhou na tradugio pianistica dos chordes, ou seja,

trouxe os elementos do choro para o piano (CAZES, 1998, p. 32).

No segundo viés, podemos supor que tenha existido o processo inverso, ou seja, os chorées
é que foram buscar elementos musicais no piano de Nazareth. O que nos leva a essa suposicao sao
os elementos que viriam a ser caracteristicos do pandeiro da década de 1920, mas ja existentes
nas musicas de Nazareth compostas no periodo anterior a presenca do instrumento nos regionais
de choro; pois, como afirma Prof. Dr. Alexandre Zamith Almeida (1999), o pandeiro foi adotado
definitivamente naquela década e ganhou destaque s6 na década de 1930. Em outras palavras, a
ideia ritmica do pandeiro no choro havia aparecido antes, na sincopa cheia. Tal sincopa, grosso
modo, é o conjunto de quatro semicolcheias que devido as alturas diferentes e acentos resultantes

geram uma sincopa (MACHADO, 2007, p. 52).

Ainda nesse sentido, dando respaldo a essa ideia, o pesquisador Gabriel Rezende (2014, p.
287) nos informa, em sua tese de doutorado, que Jacob do Bandolim (1919-1969) considerava
Ernesto Nazareth como um dos pilares do Choro, ou seja, o desenvolvimento do Choro devia, em
grande parte, ao legado musical deixado por Nazareth. Podemos refletir e observar melhor essa
via de mao dupla quando ouvimos as musicas de Nazareth interpretadas por grupos de choro.

Dentre elas destacamos: a gravacao de “Brejeiro” por Altamiro Carrilho, Joao Donato e Conjunto
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em 1949 pela gravadora Star; a gravacdo de “Matuto” por Benedito Lacerda, Pixinguinha e
conjunto pela RCA Victor em 1950; e em 1952, a gravag¢ao de oito musicas de Nazareth por Jacob

do Bandolim também pela RCA Victor. Dessa forma, aborda-se adiante a musica de Nazareth

pelos dois pontos de vista que essa via de mao dupla oferece.

2. Analise da projecao dos grupos de choro ao piano

Alguns autores, tais como Mario de Andrade (1928), Bruno Kiefer (1982) e Brasilio Itiberé
(1946), foram especificos ao citarem os instrumentos que Ernesto Nazareth possa ter utilizado
como referéncia na projecao dos grupos de choro ao piano e em quais miusicas essas alusoes foram
feitas. As andlises a seguir tém como objetivo investigar e compreender como ocorreu a sintese
do grupo de choro em algumas obras para piano de Nazareth. De maneira resumida, podemos
dizer que o cavaquinho é reduzido, no piano, a fung¢io ritmica, o violao a funcdo harmonica e

contrapontistica, e a flauta, a funcdo melodica.

Dessa forma, veremos nos paragrafos e figuras a seguir tais alusbes na musica de
Nazareth, segundo esses autores. Com suas palavras, poderemos observar a mesma linha de
raciocinio da pianista S6nia Rubinsky que, em entrevista, relata que ao construir uma
interpretacdo ao piano € possivel construir camadas sonoras, e “se vocé pensa em camadas,
forcosamente vocé tem que pensar em quem estaria tocando isso. [...] Entao, estou sempre
pensando: que instrumento faria isso? [...] Quem estaria tocando esse baixo? Quem estaria

tocando esse do meio? E se tivesse tocando esse do meio, como sairia?” (RUBINSKY, 2017, p.

140).

Mario de Andrade, em seu artigo de 1928, cita quais foram os instrumentos que
inspiraram Nazareth, ndo com a exatiddo que a pianista S6nia Rubinsky sugere em sua
imaginacao, mas sim de forma genérica. Nesse caso, Andrade faz referéncia ao oficleide, ao violao

e a flauta, e também informa em quais musicas ocorrem tais alusoes:

Porém careco de voltar ainda ao carater instrumental de Ernesto Nazareth pra uma observacio. Se
serviu do piano. Pois bem a obra delle é pianistica como o que. Pianistica mesmo quando se
inspirando no instrumental das serestas, funcg¢oes, choros e assustados reflecte o officleide, o violdo,
e especialmente a flauta que nem no trio do Atrevido e no Arrojado quasi inteiro. Entdo numa obra-
prima sapeca, o Apanhei-te Cavaquinho, este e a flauta numa capoeiragem orchestica de espirito
inigualavel, rivalizam de personalidade, ambos maxixeiros de fianga, turunas no remeleixo e cueras
na descaida (ANDRADE, 1928).

No trecho acima, Andrade ressalta a flauta como um dos instrumentos de inspiragao para
Nazareth. Pode-se nota-la em elementos musicais expressos na partitura, dentre os quais
ressaltamos trés: 1) o contorno melédico, geralmente construido com semicolcheias, que para
maior fluidez da frase exige leveza do toque; 2) a ornamentacao; e 3) o registro. Para ilustrar essa
alusdo ao fraseado da flauta, Andrade cita as masicas “Apanhei-te Cavaquinho”, “Arrojado” e o

trio do “Atrevido” (Figuras 1, 2 e 3).
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Figura 1: Trio do tango Atrevido (c. 40-43) (NAZARETH, 1913).
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Figura 3: Apanhei-te Cavaquinho (c. 1-4) (NAZARETH, 1914).

Ainda sobre a musica “Apanhei-te Cavaquinho”, Luiz Antonio de Almeida (2004), biégrafo
de Nazareth, afirma que o compositor se apropriou de uma expressao da época, que era usada
quando alguém “era pego em alguma situacido embaracosa”. Entdo neste momento dizia-se: “Ah!
Apanhei-te cavaquinho!” O biégrafo concorda com Andrade ao afirmar que Nazareth usou a flauta
na mao direita, e acrescenta a ideia de que o compositor aproveitou a ideia do titulo e simulou o
cavaquinho na mao esquerda, o que de fato se pode constatar pela correspondéncia do registro e

do ostinato do instrumento na mao esquerda.

Outro autor que também segue essa linha de raciocinio é o pesquisador Bruno Kiefer em
seu livro Histéria da Musica Brasileira (1982). Nesse livro, o autor cita a alusdao do violao em

“Odeon” (1909), e enfatiza a escrita pianistica de Nazareth.

[...] frequentemente Nazareth compde para piano 2 moda de certos instrumentos populares. E a mio
direita imitando a flauta, é a esquerda imitando o violao (como no tango Odeon, por exemplo), e
assim por diante. Nao obstante, o compositor escreve sempre muito pianisticamente (KIEFER, 1982,
p- 123).

Bruno Kiefer associa a se¢io A (c. 1-17) de “Odeon” ao violao, devido a construcao melddica

no registro médio/grave do piano com predominincia de graus conjuntos. Nao podemos
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descartar a possibilidade dessa segdo evocar o oficleide ou até mesmo o bombardino,
instrumentos com a tessitura proxima a da melodia construida e que, além de compor as bandas
e fanfarras deste periodo, também tocavam em grupos de choro com a funcdo contrapontistica

tipica das “baixarias” no choro. O pesquisador Mozart Araidjo (1972, p. 26) também cita esses dois

instrumentos ao se referir a maneira alusiva como Nazareth compds.

Ainda neste sentido, o que nos leva a supor que Nazareth talvez ndo tenha evocado o
violao s3o as primeiras gravacoes de choro, realizadas por volta de 1907, em que o violao nao era
usado a maneira como € utilizada hoje no género (CAZES, 1998, p. 17). Os primeiros violonistas
a tocar o violao sete cordas no choro de que se tem registro foram a dupla Tute (1886-1957) e
China (1888-1927; Otavio Littleton da Rocha Vianna, irmao de Pixinguinha), e Dino Sete Cordas
(1918-2006; Horondino José da Silva). O dltimo introduziu uma nova maneira de tocar o
instrumento no choro, com frases sincopadas e maior interagdo com a melodia. No trecho abaixo,
da dissertacdo de mestrado de Pellegrini, Andlise dos acompanhamentos de Dino Sete Cordas

em samba e choro, podemos observar o comportamento musical desses violonistas:

Tute foi um violonista “pé-de-boi”, pela sua firmeza no acompanhamento, o que proporcionava ao
solista mais seguranca e liberdade na interpretacao. Esse estilo ‘marcado’ foi a primeira base sobre a
qual foram se formando os violonistas de choro do inicio do século XX. Depois de Tute, quem
modificou radicalmente a linguagem do violao de sete cordas ao ponto que conhecemos hoje como
procedimento tipico nesse instrumento foi Dino Sete Cordas. Além da marcacao do tempo em
seminimas e colcheias, Dino acrescentou frases sincopadas que se comunicavam mais intimamente
com a melodia principal (PELLEGRINI, 2005, p. 44).

“Odeon” data de 1909, ou seja, periodo em que o violdo ainda ndo se comportava a maneira
como € utilizado atualmente. Portanto, o violao melédico que tendemos a encontrar, sobretudo o

de sete cordas, na secao A (c. 1-17) de “Odeon” ndo condiz com as fontes levantadas acima.

A associacdo de Odeon com o violdo é encontrada ndo apenas no livro de Kiefer, mas
também no do pesquisador Cacd Machado. Nele, o autor disserta acerca das musicas “Tenebroso”

e “Odeon” — vejamos neste trecho abaixo:

Como em Odeon, é a melodia do baixo a voz principal: um tipico acompanhamento das ‘baixarias’
cromaticas do violdo, até mesmo em sua divisdo ritmica. Ali4s, parece uma partitura escrita para
violao, pois a montagem fechada dos acordes e a posi¢io ritmica em que esses se colocam em relagio
ao baixo cantébile sdo extremamente naturais para a digitagdo no instrumento (no violao, os acordes
nao podem ser muito abertos por uma dificuldade técnica que se limita aos quatro dedos da mao
esquerda do violonista; no piano, ao contrario, os acordes podem ter maior abertura porque sao
montados com as duas maos). Portanto, Nazareth escreveu literalmente uma peca violonistica para
o piano. A engenhosidade do compositor faz com que a peca também soe muito bem no piano, de
modo que, como vimos em Odeon, Tenebroso surge como mais um exemplo para demonstrar que
Nazareth parece ter criado um paradigma de escrita pianistica para a estilizagdo dos instrumentos
das rodas de choro (MACHADO, 2007, p.167-168).

Tanto na musica “Tenebroso” como em “Odeon” o autor esta descrevendo a escrita da se¢ao
A, em que em seus argumentos poderia ser uma peca escrita para violdo. Apesar desses
argumentos, e sendo a escrita pianistica de Nazareth bastante idiomatica, sdo necessarios alguns

ajustes para que outros instrumentos possam toca-las, tais como troca de tonalidade e de registro.
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Desta forma, o arranjo de “Odeon” langado em 1991 pelo violonista Raphael Rabello (1962-

1995) é um exemplo de ajuste para melhor performance da peca ao violao.

Raphael Rabello optou por transpor o tom original uma ter¢ca menor acima, passando para o tom de
Mi menor. Essa mudanga favorece a escrita idiomatica do violdo, cujas seis cordas soltas estdo
relacionadas com a tonalidade escolhida: duas cordas Mi — que € a tOonica —, as cordas La e Si — que
sao a subdominante e a dominante deste centro tonal, respectivamente -, e as cordas Sol e Ré — que
sdo a relativa maior e sua dominante, respectivamente (NUNES e BOREM, 2014, p. 100).

Ainda podemos observar a projecdo dos grupos de choro em “Odeon” por meio das
associacoes ritmicas, com o cavaco, e de registro com a flauta. A secdo B (c. 18-34) contém a
sintese do trio completo. A Figura 4 mostra a distribuicdo das referéncias sonoras dos

instrumentos na peca.

A 1

s

gingando N A
- \ \ \ \
mf t R -2L ; Y Y J Y _t Y J ¢ .
—# ] i i ot
- — = = - 1
=

A
EEH

E=S

ot

MERE

o] S‘k)

37
P A Pl
] | P e e e s o
L o WS ‘a}}a‘(FVV u'l}}’\‘{""" ‘("‘."‘4‘."" O 9 o o & = =
o igd4° = L = = = =
. com brilho
ﬁ menos
n 2 4 4
o) ° = i1 = T T & T
Y — — ! | = — |
7 hoar-] T T T T | — Il - T —
haf 1 T Il Y T Il — T — p—
|| L4 H - £ — —
.
. 1= |
Violiao

Figura 4: Referéncias sonoras do violao, cavaquinho e flauta nas partes A (c. 1-17), B (c. 18-34) e C (c. 37-
55) de Odeon.

Se voltarmos um pouco as reflexdes iniciais, e a elas acrescentarmos essas anélises,
poderemos vislumbrar outra perspectiva. Dessa forma, como visto, Robervaldo Linhares Rosa
nos diz de forma mais abrangente sobre a musica de Nazareth: “Em sua forma de tocar, pode-se
perceber que era evocada ao piano a sonoridade dos instrumentos chordes, como o violdo, o
cavaquinho e a flauta” (ROSA, 2014, pp. 90-91). Ou seja, aqui ele nos diz que a forma de tocar
evocava os instrumentos choroes, e no a escrita. Portanto, se em alguns momentos observamos
na escrita uma alusao ao violdao, podemos inferir que seja possivel que a forma de tocar, como a

articulacao, seja influenciada pela sonoridade do violao.

52



MARQUES, André R.
Nessa linha de raciocinio, uma caracteristica do violao, sobretudo o de sete cordas, é o
recurso da “nota fantasma”. Esse recurso interpretativo consiste em dar uma funcio percussiva
para notas com altura definida, que, quando tocadas ao violao, sdo levemente abafadas para que
se ouca seu carater percussivo, minimizando suas qualidades melédicas ou harmoénicas. Sendo a
“nota fantasma” uma questao interpretativa, ndo escrita, podemos levantar a hipotese do uso de

tais notas com funcio ritmica na escrita de Nazareth ao reconhecermos as alusées ao violao.

Estariam implicitas “notas fantasmas” em trechos em staccato como nos exemplos abaixo.

Nas Figuras 5 e 6, as notas circuladas corresponderiam as “notas fantasmas”, em que ha a
funcdo ritmica. Na parte C, onde supomos a mencao do cavaco também ha a utilizacao de notas
com funcdo ritmica, neste caso ndo podemos considerar como “nota fantasma”, pois o cavaco

pode ou ndo abafar essas notas, portando ressaltamos apenas sua fung¢ao ritmica.
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Figura 5: Primeiros compassos da parte A e C de “Odeon” (NAZARETH, 1913). Notas circuladas
corresponderiam as “notas fantasmas”, em que h4 a fungéo ritmica.
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Figura 6: Tango “Tenebroso” (NAZARETH, 1913) (c. 17-21). Notas circuladas corresponderiam as “notas

fantasmas”, em que hé a funcao ritmica.

Também observamos na musica “Tenebroso” (Figura 6), mais especificamente na se¢io B,
notas com fungao ritmica em que hé a possibilidade de se executar um leve staccato aludindo
desta forma a “nota fantasma” do violao. Essa musica foi dedicada “ao bom e velho amigo” Satyro
Lopes de Alcantara Bilhar (1860-1926), violonista, compositor popular e “chorido”, considerado

“grande especialista do instrumento” (VASCONCELOS, 1964, p. 170). Ele foi amigo intimo de
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Nazareth e, segundo sua sobrinha Julita Nazareth Siston, frequentava as reunides na casa do

compositor nas quais a grande atracao era a masica.

Quando tio Ernesto recebia os amigos em casa, era sempre uma festa. Até os vizinhos logo se faziam
convidados e, por vezes, traziam os seus proprios convidados. Estas reuniées eram muito
concorridas. Mas nao que apresentassem fartura nos comes e bebes. Nao, absolutamente. A atracao
era a musica. (...) Seu Bilhar era muito amigo de tio Ernesto. Ele era meio gago, chamava tio Ernesto
de b...Ernesto. Ele também tocava um pouco de piano, mas muito pouco. Era engracado quando ele
ia para o piano, anunciava a sua “dltima criacdo” e comegava a tocar... Mas, o que ele tocava era
sempre uma mesma e velha misica, conhecida de todos nés. Ai, o pessoal 14 de casa passou a chamar
a tal musica de “A nova do Bilhar”. (Julita Nazareth Siston. Entrevista concedida a Luiz Antonio de
Almeida. Rio de Janeiro, s/d.)

Pelo fato da primeira parte do tango “Tenebroso” (c.1-16) ter a melodia na regido grave do
piano (Figura 7), o pesquisador Luiz Anténio de Almeida (2016) afirma ser “uma alusao ao violao

do Bilhar ou, segundo alguns, a sua voz rouca”.
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Figura 7: Tango “Tenebroso” (NAZARETH, 1913) (c. 1-8). Alusdo ao violao com melodia na regido grave do
piano.

E possivel observar a mencio da conduciio harménica e ritmica do violdo em grande parte
da obra de Nazareth. Células ritmicas da mao esquerda, como no Trio do Tango “Atrevido” e no
Samba “Arrojado”, como ja visto nas figuras anteriores, permeiam as musicas do referido
compositor. Ja Brasilio Itiberé nos mostra outra caracteristica do violao em Nazareth, em que a
“mao esquerda faz saltos dificeis, numa estiliza¢ao violenta do violao como nos tangos ‘Labirinto’
e ‘Carioca™” (ITIBIRE, 1946, p. 317).

“Dificeis” pela distancia intervalar em um curto espaco de tempo para o deslocamento da
mao sobre o teclado (Figura 9 e 10), em que também observamos na Figura 8 a dificuldade
oferecida no salto da mao esquerda nas apojaturas circuladas. A “estilizacao violenta”, que Itiberé
se refere, talvez seja pela segunda parte da misica Labirinto (c. 19-34), na qual a mao esquerda

toca oitavas acentuadas com a indicacao de expressdo “com impeto” (Figura 8).
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Figura 8: Tango “Labirinto” (c. 19-26) (NAZARETH, 1917). Dificuldade do salto da mao esquerda nas
apojaturas circuladas.
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Figura 9: Trio do Tango “Labirinto” (c. 15-17) (NAZARETH, 1917). Distancia intervalar dos saltos da mao
esquerda.
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Figura 10: Tango “Carioca” (c. 1-3) (NAZARETH, 1913). Distancia intervalar dos saltos da mao esquerda.

Supomos que Brasilio Itiberé (1946) tenha feito referéncia ao violao nessas duas misicas
pela condugdo harmoénica ser melddica e arpejada. Na primeira parte de “Labirinto” (c. 1-16,
Figura 11), por exemplo, o contorno melédico faz mencao ao fraseado do violao, principalmente
no primeiro compasso, em que a conducdo da frase descendente leva ao Ré bemol,

comportamento tipico do violdo de sete cordas.
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Figura 11: Tango Labirinto (c. 1-4) (NAZARETH, 1917).

A conducao harmonica arpejada do trio do tango “Labirinto” (c. 38-53) e da primeira se¢io
do tango “Carioca” (c. 1-16) — exemplificadas nas figuras 9 e 10 — apontam para ideia do violao
dedilhado. Essa condugio arpejada é um elemento composicional que permeia a obra de Nazareth

— também podemos encontra-la nas polcas “Beija-flor” (1884) e “A Fonte do Lambary” (1888).

A polca “Beija-flor” é classificada por Cacd Machado (2007, p. 47) como uma polca-salao,
devido aos acordes em staccato e a ressonancia dos acordes de “modo pianistico ornamental e
encorpado”. Em seu livro, Machado apresenta outros exemplos, além desse, em que a construcao

entre diferentes planos contrastantes resulta em uma textura singular na obra de Nazareth.

%ﬁ R I T S S o == =3 %

g e — 2= — T 1=
f P f

PAIE e :"-' EEESEEEEE S iff "?—_(r#
=1l ;a%ﬁ';,___aéﬁ

Figura 12: Polca “Beija-flor” (c. 1-4) (NAZARETH, 1884).

A classificagdo que Cacad Machado da a polca da figura acima remete-nos & misica de saldo
e lembra-nos que, além da referéncia aos instrumentos populares, Ernesto Nazareth compunha
sob grande influéncia da misica roméantica europeia. Esse desenho ritmico-melodico de
acompanhamento da mao esquerda, que Itiberé (1946) associa ao violdo, é caracteristico da
musica de salao. Encontramos um exemplo dele na Sonata para piano op. 90 de Beethoven
(1770-1827) que, apesar de nao ser musica de saldo, tendo sido escrita em 1814, reflete

paradigmaticamente esse padrao.

Figura 13: Sonata op. 90, 2° mov. (c.15-19) (BEETHOVEN, 1814). O circulo indica desenho ritmico-
melddico de acompanhamento da mao esquerda.

Entendemos que esse desenho ritmico-melédico de acompanhamento da mao esquerda,

presente na musica de Nazareth e provavelmente no acompanhamento de outros pianistas e
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pianeiros que atuaram nesse periodo, era tocado de maneira diferente da apresentada no exemplo
acima. Assim como o chorao “amolecia” as melodias das polcas, provavelmente essa figura ritmica
também pode ganhar outra inten¢do musical. Portanto, a alusao que Itiberé (1946) faz ao violdo

nao exclui o fato desse acompanhamento ser de musica de saldao, mas indica que ha outra maneira

de toca-lo.

Inferimos que a interpretacdo do motivo ritmico em semicolcheias, como na polca “Beija-
flor” (c. 1-4, Figura 12), também faca alusdo ao pandeiro. Para ndo cometermos um anacronismo
musicologico, temos que compreender que essa alusiao pode ter ocorrido nas interpretacoes de
pianistas ap6s a década de 1930, pois o pandeiro s6 ganhou destaque dentro do choro a partir
desta década, na Era do Radio, em que os grupos de choros passaram a ser chamados de
“conjuntos regionais” (SEVERIANO, 2013, p.35). Portanto, Ernesto Nazareth nao projetou o
pandeiro em suas composicoes, visto que esse desenho ritmico-meldédico de acompanhamento
tem origem na musica de saldo, porém a maneira de toca-lo apés a década de 1930 pode ter

incorporado outras perspectivas.

A alusio ao pandeiro pode ser feita pela direcao melodica configurada na semicolcheia. As
dltimas trés semicolcheias do grupo de quatro direcionam-se melodicamente para a cabeca do
préoximo tempo. De maneira analoga, o pandeiro exerce a mesma direcao agogica, embora nao
apresente alturas definidas. Na tradicao oral, tal direcao é transmitida de maneira onomatopeica

pelos musicos da seguinte forma: Ca-ra-ca Chi-ca-ra-ca Cha.

Como exemplo dessa associacdo, a figura abaixo mostra a mao esquerda dos quatro
primeiros compassos da Polca “A fonte do Lambary” (1888), em que as semicolcheias foram
divididas em graves (circulos vermelhos), agudos (azul) e médios (preto). A divisao foi feita dentro

de um gama de sons limitada entre as regioes médio grave do piano.

A
o M @ (#)= () (@) — (&
I-"’:":‘ 1 * + H:l;l T |}”-J = j ri:' F} T i“——fji\'.l {\%"—'T kp)j@
= ==
G

Figura 14: Polca “A Fonte do Lambary” (c. 1-4) (NAZARETH, 1888). Graves (circulos vermelhos), agudos
(azul) e médios (preto).

Assim como o piano, o pandeiro tem a capacidade de sintetizar as fung¢oes ritmicas, ou seja,
em um unico instrumento é possivel escutar os sons graves (polegar), médios (tapas) e agudos

(platinelas).

O pesquisador Cacd Machado também encontra outro desenho ritmico “analogo ao
movimento do pandeiro, que nas rodas de choro, conduz o ritmo em semicolcheias, escolhendo
as acentuagoes do tempo fraco” na polca “Cruz! Perigo!” (1879, c. 1-16). Porém, nesse caso, isso

ocorre por meio do contraste de acentuagoes entre as semicolcheias. Na figura abaixo, podemos
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observar a mao direita preenchendo todo o compasso com semicolcheias, e a melodia é construida

por meio das acentuagoes da primeira nota de cada grupo de semicolcheias.

I — o o | - 1 — | i | ol | —
Wﬁg_#_ﬁ:#:%:¢=%‘ﬁ#ﬂi
S
c g3 fe P 1z %7 % > %7 8 |- 2 ¢
D . E==
t - _——J l._’j —

Figura 15: polca “Cruz! Perigo!” (1879, c. 1-4).

De acordo com Caca Machado,

Esse motivo da mao direita estd construido sob a figura ritmica de semicolcheias que repetem a
mesma nota, repicada e rebatida, ja que a terceira semicolcheia de cada grupo é tocada na sua oitava
superior. O primeiro plano é feito pelo rebatimento das oitavas entre a primeira e terceira nota do
grupo de semicolcheias, que acentuam, respectivamente, um tempo forte e um tempo fraco, numa
duracao ritmica que, vista separadamente, é representada por duas colcheias. O segundo plano é
formado pelas notas da mesma oitava repicadas pelo espaco deixado pela nota oitavada do terceiro
tempo do grupo das semicolcheias, cuja duragio ritmica, isolada, desenha a figura da sincopa
caracteristica (brasileirinho). (MACHADO, 2007, p. 52)

.: -

>
Mo direita Fn—F———] (Colcheia oitava)

|I:> Sincopa cheia anéloga ao pandeiro

Maio direita w (Brasileirinho)
Mio esquerdaﬂ'l—iw (Polca)

Figura 16: ilustragdo musical da sincopa cheia (MACHADO, p. 52, 2007).

Caca Machado encontra nesse procedimento composicional, a partir da construcdo de
planos que resulta numa textura especifica (como na Figura 16), a principal caracteristica de
Ernesto Nazareth (MACHADO, p. 54, 2007).

Com esses pontos de vista sobre a alusao ao pandeiro na obra de Nazareth, concluimos que
ela é possivel por meio de interpretacoes musicais e tedricas apos a década de 1930. Nessa tltima
referéncia ao instrumento, com a sincopa cheia, observamos nao s6 a alusao possivel em uma
interpretacdo, mas também uma ideia musical desenvolvida na musica de Nazareth que é

utilizada na maneira de tocar o pandeiro no choro.

Dessa forma, podemos observar por meio dos textos desses pesquisadores mencionados
acima a projecdo dos instrumentos populares da roda de choro nas musicas de Ernesto Nazareth.
A consciéncia desta projecdo pode influenciar diretamente a interpretacdo de um pianista ao ler

uma partitura, pois ao reconhecer a alusao de determinados instrumentos, o musico tomara
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decisdes de articulagdo, respiracdo e fraseado para evocar a sonoridade idealizada desses

instrumentos.

3. Ernesto Nazareth nos grupos de choro

Como mencionamos no comeco do artigo, hd um segundo viés acerca da projecdo dos
grupos de choro na obra de Nazareth, em que podemos notar o processo inverso; ou seja, foram
os chordes que buscaram elementos musicais no piano de Nazareth, e assim distribuiram entre
os instrumentos do grupo de choro as ideias de ritmicas, mel6dicas e harmonicas de sua musica.
Corroborando com essa ideia, Jacob do Bandolim (1918-1969) considerava Nazareth como um
dos pilares do choro (REZENDE, 2014, p. 287), ou seja, o desenvolvimento do choro devia-se em

grande parte ao legado musical deixado por Nazareth.

Neste sentido, podemos refletir a respeito dessa ideia e observar essa via de mao dupla
quando ouvimos as musicas de Nazareth interpretadas por grupos de choro. Nessas
interpretacoes, verificamos justamente aquele “processo inverso”, ou seja, os grupos de choro

adotam as composicOes de Nazareth para piano em seu repertorio.

O Prof. Dr. Alexandre Zamith Almeida, em sua dissertacdo de mestrado, mostra-nos como

se da essa via de mao dupla:

Como instrumento intérprete de choros, o piano atuou como uma reducao do grupo chorao, podendo
realizar — a sua maneira — a melodiosidade da flauta, as harmonias e baixos dos violoes e a ritmica
do cavaquinho. Desta forma, exerceu uma troca mutua com os musicos de choro, incorporando e
traduzindo as suas caracteristicas instrumentais elementos tipicamente choroes e, a0 mesmo tempo,
oferecendo aos grupos de choro uma enorme quantidade de obras que, escritas originalmente para
piano, foram muito bem adaptadas a formacao instrumental tipica do choro. No segundo caso,
encontram-se como exemplos caracteristicos obras de Ernesto Nazareth como os tangos Odeon e
Brejeiro que, incorporados pelos chordes, tomaram-se pecas imprescindiveis ao repertério de
qualquer grupo regional. (ALMEIDA, 1999, p. 105)

O historiador Jairo Severiano corrobora Almeida: “Ernesto Nazareth, que enriqueceu o
repertdrio do choro com vérias obras-primas, mas nao é propriamente um chorao, sendo antes
um estilizador do género” (SEVERIANO, 2013, p. 37). Seria impossivel encontrarmos um registro
histérico que informe quando, quem e onde exatamente ocorreu a adogdo das mfusicas de
Nazareth pelos grupos de choro, pois o que temos sdo declaragdes genéricas acerca do assunto,

além das gravagoes disponiveis em disco.

Como exemplo, Joel Nascimento (1937; bandolinista que teve contato pessoal com Jacob)
em uma entrevista ao Prof. Dr. Almir Cortes Barreto (UNIRIO), afirma que essa adog¢do das
musicas de Nazareth pelos grupos de choro foi feita ap6s as interpretacées de Jacob do Bandolim
(1918-1969): “O Jacob foi quem introduziu Ernesto Nazareth no choro, o chordo conhece
Nazareth através de Jacob com as redugoes que ele fez” (NASCIMENTO apud BARRETO, 2006,
p- 2). Notamos nessa afirmacdo um comportamento tipico dos musicos populares, cujo

conhecimento se da pela oralidade sem o cuidado de averiguar tais informacoes.
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Nessa fala, o bandolinista ignora as gravagoes anteriores as de Jacob do Bandolim. As
primeiras gravacoes de Jacob com as musicas de Nazareth foram em abril de 1952: nessa ocasido,
gravou quatro discos 78 RPM pela gravadora RCA Victor. Em julho 1955, os quatro discos foram
compactados em um s6 pela mesma gravadora, com o titulo: Jacob Revive Musicas de Ernesto
Nazaré (a grafia Nazaré, e ndo Nazareth, de fato foi utilizada no disco). Nesse disco foram
gravadas as musicas “Odeon”, “Saudade”, “Turbilhdo de beijos”, “Atlantico”, “Tenebroso”,

A9

“Faceira”, “Nené” e “Confidéncias”.

Podemos elencar algumas gravacoes que antecedem o ano de 1952 para constatar que nao
foi Jacob do Bandolim quem introduziu as composi¢oes de Nazareth nos grupos de choro. Dentre
elas, destacamos a gravacao feita pela Casa Edison (Odeon) da musica “Esta chumbado” (zon-O-
phone/X-1.055) em 1902. Quem tocou essa primeira composicao de Nazareth registrada em disco
foi a Banda do Corpo de Bombeiros, regida por Anacleto de Medeiros (1866-1907). Também
ressaltamos outros registros, tais como: a gravacao feita pela Casa Edison (Odeon), do tango
“Brejeiro” (“O sertanejo enamorado”) em 1905, com letra de Catullo da Paixdo Cearense e cantado
por Maério Pinheiro; a gravacdo pela Columbia Record da mtsica “Bambino” com o Grupo
Bahianinho (Bandolim e conjunto), feita entre 1908-1910, aproximadamente; algumas obras de
Nazareth, que em 1910 foram gravadas por diversas bandas, como Banda do Corpo de Bombeiros
do Rio de Janeiro, Banda Columbia, Banda da Casa Faulhaber, Banda Escudeiro, entre outras;
duas gravacOes feitas aproximadamente em 1912, uma da mtsica “Bambino” pelo Grupo
Sustenidos (Bandolim e conjunto) na Odeon Record, e a outra da misica “Brejeiro” com o Grupo
Bahianinho na Columbia Record; duas gravacées, pela Casa Edison (Odeon) da polca “Apanhei-
te, cavaquinho” em 1916, uma com o Grupo O Passos no Choro, e outra com a Orquestra Odeon;
em 1928 duas de suas pecas sdo gravadas por Francisco Alves e Vicente Celestino, os dois cantores
de maior destaque da época no Brasil; Altamiro Carrilho (1924-2012), Joao Donato (1934) e
Conjunto gravam “Brejeiro” em 1949 pela gravadora Star; Benedito Lacerda (1903-1958),
Pixinguinha (1897 — 1973) e conjunto gravaram a musica “Matuto” pela RCA Victor em 1950; e

em 1952, Garoto (1915-1955) gravou a musica “Perigoso” pela gravadora Odeon .

As gravacOes mencionadas acima comprovam nao ter sido Jacob do Bandolim quem trouxe
Nazareth para o repertério do choro. Uma evidéncia clara, até pelo nome do conjunto, é a

gravacao de “Apanhei-te, cavaquinho” em 1916, com o grupo O Passos no Choro.

Ainda nesse sentido, notamos o fato da Banda do Corpo de Bombeiros, regida por Anacleto
de Medeiros, dentre outras bandas mencionadas anteriormente, terem em seu repertorio masicas
de Nazareth. Esse fato implica em duas evidéncias claras de que a musica de Nazareth ja circulava
pelos chorées dessa época (a primeira gravacao feita por uma Banda foi em 1902). Uma delas é a
regéncia de Anacleto de Medeiros, que segundo Henrique Cazes (p. 27, 1998) é um dos pilares do
Choro. A outra é a ligacao entre as bandas e os musicos que participavam dos grupos de choro.
Essa ligacao se dava pelo processo de educacdo musical que ocorria nas bandas, que em sua
maioria tinham como regentes chordes. Desta forma, a cultura choristica era introduzida aos

musicos.
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Além das bandas tocarem Nazareth, também observamos que alguns cantores gravaram o
compositor. Essa evidéncia nos mostra que as melodias de Nazareth eram conhecidas néo sé pelos
grupos instrumentais, mas também por cantores. Esse fato corrobora a ideia que as melodias de

Nazareth, tdo conhecidas ao ponto de virarem cancoes, fossem tocadas pelos chorées da época

(“Brejeiro” foi gravado em 1905, com letra de Catullo da Paixao Cearense).

Ainda nessa direc¢ao, ressaltamos as tltimas gravac6es mencionadas acima: nelas estdo os
musicos Altamiro Carrilho, Benedito Lacerda, Pixinguinha e Garoto. Este elenco de chordes,
juntamente com Jacob do Bandolim, certifica-nos que a obra de Nazareth esta no repertério dos

choroes.

Além das gravacoes citadas acima, encontramos o registro histérico da presenca dos tangos
de Nazareth no repertdrio dos chordes do Morro de Santo Cristo. Luiz Edmundo, memorialista e
historiador do Rio de Janeiro que exerceu a atividade de literato e jornalista do entdo Correio da
Manha da belle époque, conta historias e fala dos ambientes por ele vividos na virada do século
XIX-XX em sua obra O Rio de Janeiro do meu tempo (2003). Em seu capitulo Morro de Santo

Anto6nio, o autor narra os costumes musicais do periodo e afirma ouvir Nazareth no choro:

De dois géneros sao as serenatas que se fazem entre nds: a serenata de cantigas e a que se denomina
choro. Na primeira avulta a voz humana ferindo a melodia, subalternizando todo o conjunto
harmonico da massa instrumental. No choro o caso é diferente, a voz humana nfo se escuta. Soam,
apenas, os instrumentos gemedores, soturnos, em adagios plangentes que, na época, o sofrimento é
a flor que se cultiva... No repertério dos choroes estao as valsas langorosas de Francisca Gonzaga, os
sincopados tangos de Ernesto Nazaré, de J. Cristo e Assis Pacheco, schottischs de Nicolino, Aurélio
Cavalcanti, Costa Juanior e Sinfonia Ornelas, musicas patéticas, adocicadas, que os instrumentos
supriam melosamente, a escorrer ternura, provocando suspiros, e saudades (EDMUNDO, 2003, p.
166).

O pesquisador Caca Machado faz uma observacao sobre o trecho acima que nos leva a olhar

de forma panoramica as tradi¢c6es musicais de origem popular do século XX:

(...) sua cronica demarca acertadamente duas tradicoes que, ao longo do século XX, vao definir a
miusica urbana de origem popular: a) a serenata e a modinha, que contribuiram para a formacao da
cancdo do modo que a conhecemos hoje em dia; b) a musica instrumental, que em sua evolucao
incorporou varios géneros: musica dos barbeiros, polca, schottischs, valsa, mazurca, tango brasileiro,
maxixe, enfim, géneros dancantes que forneciam o mote para a pratica musical dos choroes
(MACHADO, 2007, p. 33).

Outro registro historico é a descrigdo de Ernesto Nazareth feita por Alexandre Gongalves
Pinto, carteiro e musico amador que escreveu o livro O Choro, principal documento sobre a

pratica instrumental da miusica popular urbana desse periodo:

Ernesto Nazareth, espirito superior de aprimorada educacdo, musica de primeira agua, foi brilhante
sem jacga, que bem poucos o iguariam no seu saber.

As Harmonias feitas por elle eram um hymno do céo.

Toucou em grandes e nobres salGes, onde sabia portar-se como gentleman dotados da familia, onde
tocasse fazia logo camaradagem, ficando logo intimo, como se fosse de um conhecimento longo.
Tocou em muitas festas, em que também se achavam os grandes chordes como elle, que também
fizeram seus esplendores nos bailes desta capital como seriam: J. Christino, Costinha, Chiquinha
Gonzaga, ja por noés descriptos, Paulinho Sacramento, e todos os outros que nao me vém a mente,
pois foram em grandes quantidades destes chordes da velha guarda, que infelizmente ja nao existem.
(PINTO apud MACHADO, 2007, pp. 36-37)
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Podemos notar na descrigao dessa testemunha que Nazareth era considerado um “chorao
da velha guarda” pelos musicos populares, e o coloca ao lado de musicos que compartilhavam a
mesma habilidade. No entanto, podemos encarar esta narrativa como uma hipérbole da figura de
Nazareth, pois é conhecido que o referido compositor era uma pessoa com caracteristicas
introspectivas e nao uma pessoa “que fazia logo camaradagem, ficando logo intimo, como se fosse
de um conhecimento longo”. O depoimento de Nair Carvalho, filha de uma ex-aluna de Nazareth,

corrobora essa linha de raciocinio:

Nazareth era austero, sobrio, encerrando-se em sua torre de marfim, pouco comunicativo, reservado
e como alheado das coisas externas. Se acaso alguma aluna sua ousava “insinuar-se” para o seu lado,
procurando “flertar” ou namora-lo, era o suficiente para que ele ndo mais voltasse a sua casa, tal como
aconteceu a uma jovem vitva de rara beleza, a quem conheci (cujo nome do falecido esposo, figura
até hoje em uma das ruas principais de Jacarepagua). (NAIR CARVALHO, depoimento por escrito
enviado para Luiz Ant6nio de Almeida. RJ, 8 de julho de 1984).

Portanto, ao lermos o texto de Alexandre Gongalves Pinto, notamos seu aprego por
Nazareth por meio de seus elogios e certo exagero nas palavras. Nao vamos levar a discussao aos
detalhes da sua narrativa, pois nosso objetivo é evidenciar a relacdo de Nazareth com o choro, os

musicos e a linguagem musical desse meio.

Além desses registros, também hé evidéncias da relacao de Nazareth com instrumentistas
do universo do choro, como Viriato Figueira da Silva (1851-1883), “flautista que junto com Calado,
Patapio Silva e, posteriormente, Pixinguinha, criou uma tradi¢ao desse instrumento, desafiando
as fronteiras da chamada mtsica erudita e popular na cultura musical brasileira” (MACHADO,
2007, p. 25). A primeira apresentacgio ptblica do jovem Nazareth foi ao lado de Viriato, conforme

a Revista de Bellas Artes publicada em 13 de marco de 1880:

Realizou-se na segunda-feira 8 do corrente concerto de Mlle. Luiza Saucken, com o generoso
concurso de amadores e artistas. (...) Da parte instrumental encarregaram-se os senhores Silveira,
Madeira e Nazareth ao piano, os Srs. Barnardelli na rabeca, Viriato na flauta, e Horacio Lemos, no
clarinete. Todos se houveram bem merecendo especial mencao os Srs. Silveira e Viriato. Pelos tempos
que correm pode-se dizer afoutamente que foi este um bom concerto. (Revista Bellas Artes apud
MACHADO, 2007, p. 25).

Portanto, observamos que, desde o inicio de sua carreira, Nazareth (nessa época com 17
anos) ja se relacionava com musicos mais velhos que ele, como Viriato (nessa ocasiao com 29
anos). Importante notarmos que sua relacao com o flautista foi além desta ocasido mencionada
acima: entre 1880 e 1881, os dois musicos realizaram uma disputa entre titulos de suas misicas.
Viriato perguntou: “Caiu, nao disse?” (1880), e Nazareth respondeu: “Nao caio n’outra!” (1881)

(2007, p. 25).

Nio temos como ter a precisdo de como funcionava a relagio entre os musicos nesse
periodo, como eram suas conversas e discussdes sobre algum assunto musical; no entanto, por
meio dessas informagoes, podemos afirmar que a interagao entre os musicos existia. Como vimos
acima, Nazareth tocou com Viriato, em outro momento houve a disputa de titulos, e
provavelmente ambos ouviam ao outro. Nesse sentido, Nazareth afirma ouvir Viriato, Calado e

Paulino Sacramento para compor, nas palavras de Brasilio Itiberé:
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Certa vez meu amigo Oscar Rocha, melémano e folclorista e um dos homens que melhor conhecem a
vida e a obra de Nazareth, perguntou-lhe como é que ele tinha chegado a compor os seus tangos, com
esse carater ritmico tao variado [...] Nazareth respondeu com simplicidade que ele ouvia muito as
polcas e os lundus de Viriato, Calado, Paulino Sacramento e sentiu desejo de transpor para o piano a
ritmica dessas polcas-lundu (ITIBERE apud SANDRONTI, 2001, p. 78).

Ou seja, antes da era do radio, para se ouvir musica era necessario que ela fosse executada
ao vivo. O pesquisador de misica brasileira Hermano Vianna (2007, pp. 114-115), informa-nos
que Ernesto Nazareth frequentava o Cine Palais para ouvir o grupo de Pixinguinha e Donga, os
Oito Batutas. Este grupo foi convidado para tocar na sala de espera do cinema pelo gerente do
estabelecimento Isaac Frankel antes do Carnaval de 1919. Nesse momento, Nazareth foi pablico
incentivador dos Oito Batutas, e em 1950 foi a vez de Pixinguinha prestigiar Nazareth, com a

gravacao da musica “Matuto” pela RCA Victor.

Podemos observar, por meio dos dados apresentados acima, ainda que superficialmente,
como se dava a relacdo de troca entre os musicos cariocas. Dessa forma, podemos concluir que
Ernesto Nazareth teve uma relacdo de troca com o universo do choro. Nessa via de mao dupla,
observamos em suas composicoes elementos que fazem alusao as caracteristicas instrumentais
de um grupo de choro e transportam todo esse universo sonoro ao piano. Em contrapartida,
também vemos os musicos chordes interpretando Nazareth e evidenciando o didlogo entre o

piano, nesse periodo um instrumento associado com a elite, e os grupos populares.

Conclusao

A partir dos pontos apresentados e estudados, observamos a musica de Ernesto Nazareth
sob o viés do choro projetado ao piano e sob o olhar da musica de Nazareth como influenciadora
na construc@o do choro. Dessa forma, notamos o desenvolvimento mituo dos musicos cariocas
do final do século XIX e inicio do século XX que consequentemente estabeleceram juntos o género

musical choro.

Dessa forma, podemos inferir que a projecao dos grupos de choro ao piano da-se por meio
da grafia, em que podemos constatar visualmente os elementos musicais comuns, e por meio da
interpretacdo ao piano que acentua a referéncia de instrumentos do choro como cavaquinho,

flauta e violao.

Os elementos musicais comuns a obra de Ernesto Nazareth e aos grupos de choro sio
evidentes na utilizacao de fraseados que se assemelham aos que encontramos nas flautas, na
conducio ritmica do cavaco, que de semelhante modo é feita em grande parte da obra do referido
compositor pela mao esquerda do pianista, e em conducoes de baixo que podem se referir ao

violao, ao oficleide ou até mesmo o bombardino.

Como vimos, essa interseccao que se configura nas composicoes de Nazareth da-se devido
ao desenvolvimento do choro e sua maneira de tocar feita concomitantemente pelos pianeiros e
instrumentistas que frequentavam entdo as rodas de choro na belle époque carioca. Coube a

musicos como Ernesto Nazareth sistematizar e registrar essa pratica musical em partituras.
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Dessa maneira, observamos uma via de mao dupla ao ouvimos as miusicas de Nazareth
interpretadas por grupos de choro. Segundo Henrique Cazes, o caminho dessa musica ¢ curioso,
pois “da livre adaptacao das partituras de piano trazidas da Europa, surgiu a musica dos chorodes”
(CAZES, 1998, p. 36). Nazareth traduziu essa ambiéncia para o piano, ou seja, trouxe a masica de
volta ao piano. Com as gravacoes dos grupos de choro, as composi¢des voltam para as rodas de

choro.
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