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RESUMO

O objetivo deste trabalho é inserir a mUsica de Ernesto Nazareth num
contexto historico do Brasil, de intrigante transformacao social, politica e
cultural no Rio de Janeiro nos anos finais do século X1X e inicio do XX.
Neste sentido, Nazareth apresenta através da subjetividade e objetividade
em sua arte tanto a expectativa do novo como o 6bvio do tradicional,
vivendo e produzindo sua musica diante das possibilidades concretas da
vida cotidiana que os universos do popular e do erudito Ihe conferem,
interferindo diretamente em sua criacdo, e sendo passivos das atitudes
que Nazareth enquanto individuo e ser criador realiza no seu fazer
historico. Servindo portanto de referéncia para a composi¢édo musical das
geragdes futuras em particular aos nacionalistas no Brasil.
PALAVRAS-CHAVE: Ernesto Nazareth; nacionalismo; musica brasileira; tango
brasileiro.

ABSTRACT

The objective of this work is to insert the music of Ernesto Nazareth in
a brazilian historical context, with a intriguing social transformation,
taken into account the political and cultural transformations in Rio de
Janeiro during the late 19th century and the early 20th century. In this
sense Nazareth presents, across the subjectivety and objectivety of his
art, both an expectation of what is new and the obvious of what is
traditional. Moreover, he lives and produces his music in face of the real
possibilities of daily life that both popular and erudite universes grant to
Nazareth, directly interfering in his creations, and being a passive part of
Nazareth’s attitudes as individual creator achieved in his historical
writting. Therefore he represents a reference to the musical composition
of future generations, particularly the brazilian nationalists.
KEYWORDS: Ernesto Nazareth; nationalism; brazilian music; brazilian tango.
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Em momento tdo rebaixado das relagbes humanas, do entendimento
tedrico e das artes, vale uma apresentagdo ligeira sobre a contribuicdo elevada
deste grande compositor brasileiro que foi Ernesto Nazareth e que parece ter
construido com sua masica a trilha sonora da urbe carioca dos 71 anos que
abarcaram sua vida e contribuigdo artistica (1863-1934). A anélise de aspectos
da vida e da obra de Ernesto Nazareth traz alguns pontos importantes para o
debate, tais como: linhagens da musica carioca; a estética pela determinidade
histdrico-social e expressdéo dos modos de vida; dimensdes ideoldgicas
aparentemente pares mas que pulsam em diferenca quanto ao nacional e o
nacionalismo no inicio do século XX; a funcdo social do musico e sua arte.
Estes elementos pautar-se-d0 primeiramente na producdo Nazarethiana e em
documentos que ajudem a entender o ambiente cultural e sdcio-material do Rio
de Janeiro no século XIX para em seguida fixar-se na fala de alguns de seus
interlocutores, especialmente na palestra/conferéncia “Ernesto Nazareth”,
ministrada por Mério de Andrade em 1926. Assim, a critica serd constituida em
talhe predominantemente documental. Sugere-se partir da primeira composicéo
de E. Nazareth, “Vocé bem sabe!”, composta ainda aos 14 anos de idade, qual
poderemos observar no cabegalho da peca que dedicou ao pai Vasco de
Nazareth.t

Ernesto Nazareth designou-a “polca-lundu”, tem-se ai, nessa
caracterizacdo de estilo, um ponto de partida ndo apenas para compreender o
fator estético, mas também a relagdo com um certo tipo de masica e com isso
todo um complexo acerca dos anseios, das identidades bem como dos
comportamentos da sociedade carioca no sentido mais geral de sua vida
cultural naquelas trés Gltimas décadas do século X1X. Para tanto, ao ocupar-se
do termo polca, verifica-se que este estilo musical é originario do Velho
Continente, mais especificamente da regido da Boémia, Europa oriental, e surge
por volta da terceira década do século XIX.

Antes de tudo, é preciso deixar frisado que a polca € uma musica propria
para a danga, justamente por ter uma caracteristica alegre, feita em tom maior e
pulsante de compasso binéario. Hugo Schlesinger define bem e de maneira
sucinta 0 que seria a polca: “Polca, do checo pulka, danca a dois tempos e de forma
animada, que cada par executa, isoladamente, como na valsa. Segundo parece, teve a sua
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origem na Boémia, pelo ano de 1830. Foi introduzida na Europa Ocidental, em 1841,
obtendo grande éxito. O par, que danca, gira sobre si mesmo, marcando o0 ritmo com 0s pés,
um de cada vez, sendo a musica fortemente ritmada”.2

A polca chegou ao Brasil em outubro de 1844. Coincidéncia ou néo, era
época comemorativa do aniversario de D. Pedro Il, mesma data em que
ocorrera a representacdo de um vaudeville,® em um ato, de nome La Polka. No
Rio de Janeiro o sucesso que alcancou a polca foi de grandes proporcGes. Ao
que parece, esta danca evoluiu na cidade por cerca de quatro décadas. Sendo
executada em teatros e saldes da Corte. Desde o inicio era um tipo de musica
que, em geral, s6 frequentava os ouvidos das classes mais abastadas, também as
Unicas que dancariam este género. Em seguida, porém, espalhou-se pela urbe
carioca, popularizando-se, de modo que €é facil compreender que sua
aculturacdo tenha se dado, sobretudo, pela sua fastidiosa producéo e execucéao
em saldes da Corte, teatros e festas familiares.

Machado de Assis, comentando alguns estilos musicais da moda em sua
época, escreveu: “N&o me cansarei em mencionar-te 0 nimero das quadrilhas, 0 nome das
polcas, a estatistica completa do itinerario dancante. [...] De fora se ouve o som da rabeca ou
do trombone, a desenvolver as mais animadas quadrilhas francesas e as valsas alemds. [...] Os
alunos tém a vantagem de aprender em breve tempo a arte de dancar, praticando com mogas, 0
que ndo sucede em outros grupos de cursos de dancas etc””. Mais adiante, o escritor ainda
nomearia alguns dos estilos mais tocados qual: “...0 fadinho brasileiro, a quadrilha
francesa, o fandango espanhol, a tarantela, a valsa, a habanera, a polca e a mazurca etc.” E
possivel verificar quais as dangas mais executadas nos clubes proprios para este
tipo de manifestacdo. Estes clubes e sociedades, que funcionavam também
como escolas de dancas, eram mesmo parte do habito cultural da elite carioca,
que tinha em sua composi¢do nobres, industriais, comerciantes e fazendeiros,
em suma a elite social por assim dizer. O habito da danca, especialmente da
polca, seguiu sendo cultivado por seus mantenedores e associados pelas
décadas finais do século XIX e resistiu aos primeiros decénios do século XX.5

As variacGes deste estilo, a polca, adaptadas as nossas atividades
culturais, estdo apontadas na biografia de E. Nazareth escrita por B. Siqueira,
onde este explicou que: “Ja no Carnaval do ano de 1845 aparecia outra polca que se
anunciava destinada aos flautistas. Havia ai indisfarcavel intencdo psicolégica, pois, além da
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polca vir da Bohémia - interessando aos remanescentes ciganos numerosos - e apresentava
inicialmente em instrumento evocativo do povo autdctone que habitava a antiga Guanabara -
0s Tamoios”.6 Além de Batista Siqueira dizer que os instrumentos utilizados para
a execucdo da polca eram de origem autdctone, vale registrar a existéncia de
mengdes de varios estudiosos que trataram, ainda que de forma sucinta, a
musica na Corte, sempre citando a presenca de negros na composi¢do da
orquestra, 0 que nos da uma ideia das influéncias que sofreu a polca em nosso
pais.?

A popularizagdo deste género musical aconteceu em aproximadamente
quatro anos. Chega-se a tal conclusdo com base na informacédo que nos oferece,
Batista Siqueira sobre a criacdo da Sociedade da Constante Polka, fixada no
Hotel Italia que tinha j& uma certa tradicdo em bailes mascarados desde 1835.
No entanto, vale lembrar que a vida da tal sociedade foi efémera, até pela falta
de polcas novas que pudessem reanimar 0s bailes.8 Trés pontos foram
importantes para a divulgacdo da polca pela capital do Império: a) este género
entrou pela porta da frente dos saldes da Corte, contagiando os bailes que 14 se
sucediam com constancia; b) na sequéncia, as contradancas vindas de Paris,
presentes nos vaudevilles, como ja visto, eram carregados de polcas que
“incendiavam” a elite carioca pelo charm de France tipico do século XIX e que
duraria até o fim daBelle Epoque, quase cem anos depois; ¢) por fim, as
publica¢Bes em partituras deste género de danga, que em seus encartes traziam
0s passos do hailado, algo que serviu como chamariz para a popularizagdo da
polca na cidade do Rio.?

Vimos aspectos da cultura da elite, que por sua vez era composta de
proprietarios escravagistas, liberais abolicionistas e bacharéis. Juntos,
desdenhavam da cultura popular que aos poucos surgia hibridamente no seio da
alta sociedade oitocentista. E desta que trataremos agora, a partir do segundo
género musical do bindmio polca-lundu, referida em “\océ bem sabe!”. O lundu é
de origem negra, com uma poética bem-humorada e a0 mesmo tempo
dramatica que traz em si a caracteristica tipica dos escravos denominados
ladinos.10 Estes cativos possuiam uma peculiaridade que beirava a
excentricidade, dada a situacdo em que se encontravam: sujeitos a todos 0s
azares da condicdo de escravos, eram os ladinos extremamente bem-humorados
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e gracejavam das proprias mazelas. Promoviam cangdes que zombavam da
prépria dor e do banzo, esta espécie de nostalgia profunda que 0s negros
africanos sentiam de sua terra natal, seu povo, sua identidade, assim, também
cacoando dos maus-tratos da serviddo. Por este motivo, diz-se da “boa
disposi¢do” que tinham para o cativeiro.1!

Este jeito irreverente tornava os ladinos os prediletos para o trabalho no
domicilio dos senhores, chegando até a conquistar a alforria, coisa que na
maioria das vezes causava um transtorno maior que seu estado de escravos. De
toda forma, esta interacdo faz crivel que ndo tenha sido dificil a entrada do
batuque, no convivio domiciliar dos brancos. Apesar da referéncia acima estar
mais pautada ao negro do campo, em sua maioria, 0s escravos da cidade do Rio
de Janeiro eram utilizados para o servigo domiciliar nas casas de pessoas ricas
ou de bom posicionamento social. Este tipo de escravo doméstico urbano é
tido como um artigo de luxo que amitde espelha antes a vaidade de seu senhor
do que a real necessidade de sua sabuja presenca.

Segundo as descri¢des deixadas por Rugendas: “Esses escravos usam librés
fora de moda que, acrescidas aos turbantes e penteados esdrixulos, fazem deles verdadeiras
caricaturas”. Suas obrigacGes eram esparsas ao longo do dia, por vezes sem
nenhum trabalho. Eram, em geral, bem alimentados e quase inGteis. “Os escravos
das grandes cidades, Em sua maioria, sdo obrigados a pagar semanalmente, as vezes
diariamente, determinada importé&ncia a seus senhores, importancia que procuravam ganhar
pela pratica de qualquer profissdo”. Segundo Rugendas estes negros exerciam a
fungdo de prestadores de servigo, situacdo em que por vezes lhe sobrava algum
dinheiro além do necessério para satisfazer seu senhor, coisa que lhe permitia,
em alguns casos, a compra da propria alforria.22

Também o Conde de Gobineau, dissera que gozavam 0S esCravos
urbanos de relativa liberdade, em que pese a diferenciacdo social com o0s
trabalhadores do campo; nas condicGes sociais de objetivacdo capitalista da via
colonial, sua vida, evidentemente,continuou precaria. Segundo o tedrico da
desigualdade natural das ragas, 0 Conde de Gobineau: “Mal desembarcamos, vimos
negros, negras e negrinhos, de todos os matizes, correndo, passando e caminhando. [...], uns
escravos outros livres. Vimos profusio deles. [...] E muito bonito. Todo esse povinho miido,
escuro, ri & solta [..]. E uma algazarra e um vozerio caracteristico de uma escola em
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rebolico”. Pareciam desfrutar de uma alegria incompreensivel aos olhos dos
vigjantes. Ndo davam 4 muita satisfagdo aos seus senhores, bem como estes,
por vezes, apenas se referiam aos seus servos quando da necessidade de cobrar-
Ihes a féria obrigatdria diaria ou hebdomadaria. Saiam pela manhd, aps um petit
déjeuner,12 composto de farinha de mandioca e feijdo, e retornavam a noite com
disposicdo para repetir o cardapio da manhd, cedido por seu senhor.4

A vida dos escravos urbanos na capital do Império foi, efetivamente,
regada a muita musica. Os canticos e 0s batuques eram constantes, segundo 0s
relatos de viajantes que por ali passaram. Rugendas, fez um comentario
exclamativo sobre a relagdo que havia entre 0s negros e a musica, sendo,
inclusive, contraditorio ao que havia dito anteriormente quanto ao gozo que
desfrutava o escravo urbano por sua relativa liberdade. Contudo, deixa clara
uma consciéncia da humilhante e desumana situagdo da condigdo do escravo.
Relatou além disso, quais eram os “estilos” tocados pelos negros, o batuque e o
lundu: “Os mais barulhentos prazeres produzem sobre 0 negro 0 mesmo efeito que o repouso.
A noite, é raro encontrarem-se escravos reunidos que ndo estejam animados por cantos e
dancas; dificilmente se acredita que tenham executado, durante o dia, os mais duros trabalhos,
£ que nos conseguimos persuadir de que sdo escravos que temos diante dos olhos™. Ao referir-
se diretamente a masica explica que: “A danca habitual dos negros é o batuque.
Apenas reinem-se alguns negros e logo se ouve a batida cadenciada das méos; é o sinal da
chamada de provocagdo a danca [...]. Outra danga negra, muito conhecida é o “lundu”
também dancada pelos portugueses, ao som do violdo, por um ou mais pares”.15

Dentre as atividades em que a pratica musical ndo poderia deixar de ser
mencionada, como a das lavadeiras. Estas, por sua vez, ocupavam parte dos
chafarizes do centro da cidade para lavar as pegas de roupas de seus senhores, e
também as suas proprias, tudo regado a muita masica. Naquele fim de século,
as atividades no centro do Rio de Janeiro eram em muito realizadas pelos
escravos tais como: o comércio de ervas, artesanato, leite, hortalicas, especiarias
etc. No caso da prestagdo de servigos, havia as tarefas de executar mudancas
domiciliares, amas de leite, babas, barbeiros e outros. Era um momento em que
se evidenciava a crescente crise do governo monarquico, e principalmente do
regime escravista. Com isso, era comum que grandes proprietarios de terras e
de escravos destes se desfizessem, vendendo-os para quem residisse mais
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proximo das cidades e/ou vilas que cercavam o Rio de Janeiro. Estes pequenos
escravistas agenciavam, com relativa distancia, o trabalho dos escravos urbanos
que, para manter alguns privilégios dos patres, chegavam até a choramingar
esmolas.

Para um direcionamento em colaboracgéo a estética da musica brasileira
no final do século XIX, focalizemos as referéncias existentes sobre o0s
barbeiros. Na Revista do Conservatério Brasileiro de Musica, a folclorista Mariza Lira
fez a seguinte referéncia: “Havia na cidade ai pelos meados do século X1X a chamada
‘mUsica dos barbeiros’, a nota pitoresca mais apreciada no movimento, alegria das festas
populares profanas e religiosas. A musica dos barbeiros era uma espécie de charanga formada
por negros ensaiados na rua da alfandega pelo mestre de barbeiros, um tal Dutra”.16 A
atividade do escravo barbeiro era de consideravel complexidade. Segundo o
Pintor Jean-Baptiste Debret em nota da llustracdo Loja de Barbeiros de
sua Viagem pitoresca e historica ao Brasil: “..além de cortar ¢ fazer barba, ainda
sangravam e aplicavam sanguessugas para curar os doentes”. Ainda restava-lhes as
atividades de dentista, massagista, pedicuro, manicuro, além de fazerem
consertos em vestuarios, entre outras obrigacOes.t” Mas, este trabalho
proporcionava em varias ocasides tempo livre para outras atividades. Alguns
utilizavam este tempo para realizar o comércio extraordinario das necessidades
de seu senhor. No tempo ocioso aproveitavam para o estudo de instrumentos
musicais. De certa forma, incentivados por seus proprietarios, ja que o fato
destes servos saberem executar instrumentos, tais como violdo, clarineta, o
cavaco etc., aumentava o seu valor de mercado, tanto na venda quanto no
aluguel para ocasiBes festivas. Neste Gltimo caso, poderiam elas ser profanas ou
sacras. Quando sagradas, os grupos de charanga ou banda musical formada
pelos escravos barbeiros saiam a tocar e a bater de porta em porta para pedir
esmolas, destinando-as a irmandade local .18

Embora esta exposicdo pareca generalizada, no que se refere as
condi¢des sociais e manifestacbes musicais tanto da elite quanto das classes
menos ou nada abastadas do Rio de Janeiro, importa para remontar parte do
cotidiano onde se formou e desenvolveu socialmente Ernesto Nazareth. As
ideias do tedrico Antonio Candido, tomando-as de uma forma que englobem as
representacdes de um modo geral, permitem-nos chegar a conclusdes mais
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claras acerca de como a ontologia do ser social, discutida também por Lukécs,
pode fornecer explicacOes plausiveis sobre a historicidade que uma obra de arte,
e nesse caso a musica, carrega em si: “Lukacs [...] se interessava ndo apenas pela
transposicdo do fato em tema, mas pela funcdo deste processo na estruturagdo da obra. Neste
caso, 0 elemento social se torna fator de constituicdo da estrutura, ndo modelo do contetido, e 0
paralelismo se atenua até eventualmente desaparecer”. Nomeadamente qual, “... gragas ao
conceito de infra-estrutura e de ideologia, os marxistas desconfiam da camada aparente e
procuram vé-la como afloramento, manifestacdo superficial de significados profundos, que
podem ser diferentes e que, estes sim, exprimem as relages reais com a sociedade”. O
homem - em sua condi¢do de ser humano, que, como caracteristica exclusiva no
mundo animal, de fato cria - apenas legitima esta sua potencial racionalidade
quando possui pleno poder de manifestar e produzir sem que se estranhe nem
se aliene no interior do processo da producdo que pretende efetivar. Neste
sentido, Ernesto Nazareth pertenceu a uma realidade social que deve ser
compreendida, pois ela foi quem guiou suas referéncias e influéncias que sua
criatividade informou enquanto obra de arte. Desta forma, quiz antes discutir
0 pluriverso cultural pelo qual Ernesto Nazareth esteve influenciado socialmente
e sua historicidade.1®

Uma vez acercada parte da historia cultural do Rio de Janeiro, tendo
como ponto de partida a propria masica de Ernesto Nazareth, enquanto
exteriorizacdo representativa e superficial da complexidade historica de que é
resultado, cabe uma pequena explanacdo sobre o nexo da mescla entre os
géneros musicais apontados, polca-lundu. Primeiramente se indica para o fato do
gosto mais refinado das elites que vislumbravam as dancgas da moda europeia
como as polcas, mazurcas, valsas e quadrilhas, aos poucos foi se perdendo, para
dar espaco as dangas influenciadas pela musica afro-brasileira. O piano foi o
instrumento que certamente mais causou a percepcdo da alteragdo da musica
europeia no Brasil, dando a esta mdsica um sotaque francamente local.

O fim do periodo colonial, com todos os revezes possiveis, imaginaveis e
suscetiveis de seu tempo, trouxe um certo desenvolvimento para o processo de
formagdo sociocultural no Brasil, principalmente em ambito urbano. Trouxe
também como novidade o ainda timido nacionalismo, que por sua vez
influenciaria as artes de um modo geral. Esta influéncia reflete a necessidade da
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construgdo de um possivel modelo ideal para a questdo da identidade nacional
brasileira. Entre alguns eruditos, surge uma peculiar admiracdo pelas
manifestacBes populares, principalmente no que nos interessa, a musica. Este
interesse dos grandes poetas por uma musica mais baldia ou do povo, num
sentido mais amplo e com toda a sua potencialidade mestica, trouxe a frente a
“modinha” como expressiva cangdo de massa ou, em outros termos, realmente
popularizada. Este fato traz & tona a questdo do nacionalismo musical: os
romantico-nacionalistas, na Europa oriental e ocidental, tiveram como base
para suas composi¢es as mais francas influéncias das melodias populares.
Neste sentido, a modinha em muito era passivel de associacdo com
as lieds e chansons, mais por seu carater cantado do que por qualquer outra coisa.
A modinha, entéo, passou a ser escrita para piano, também com o intuito de
atender as necessidades do comércio de partituras e das casas de impressao,
além de ter havido uma proficua produgdo por conta da amalgama existente
entre compositores masicos populares e poetas eruditos ou, por outra, a de
compositores eruditos com letristas populares. O fato é que, a partir de entéo,
ndo haveria mais a Unica opgdo de tocar a musica erudita ou mesmo popular
tipicamente europeia, mas também a mdsica popular, o lundu e a modinha
brasileira. Da mesma forma, a polca da Bohémia se abrasileirava, ganhando
novo sotaque ritmico por acdo das orquestras de negros advindos do
conservatorio dos jesuitas de Santa Tereza.20 O fato é que a musica negro-
mestica ou afro-brasileira estava finalmente disposta como peca para piano.2
Ao longo de uma centuria, o piano ganhou uma nova func¢éo social. Saiu
dos salGes nobres das dependéncias das classes mais abastadas para as classes
menos favorecidas até as maos de negros musicos (pianeiros) que preenchiam
com sua arte 0s ambientes menos refinados, como as gafieiras, as orquestras do
teatro de revista e mesmo as salas de exibi¢cdo e/ou de espera dos cinemas, ja
numa conjuntura de modernizacdo no alvorecer do século XX. A Cidade dos
Pianos, como ficou conhecida a do Rio de Janeiro do Il Império, teve neste
instrumento um icone de representacdo da ascensdo social. A posse dos pianos
ficou mais acessivel por volta da segunda metade do século XIX, quando as
classes médias tiveram acesso aos antigos instrumentos que, aos poucos, seriam
trocados e vendidos a precos pouco significativos no comércio de usados. Este
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fendbmeno de acesso ao instrumento, ou esta “.. democratizagdo do piano
acompanhava por sinal, passo a passo, 0 processo de diversificagdo social dos grandes centros
urhanos brasileiros...”, em especial do Rio de Janeiro.22 Dona Carolina Nazareth, a
mae de Ernesto Nazareth, ganhou de seus pais um pequeno piano vertical,
justamente no periodo que se associa ao sucesso econdmico obtido pelo
desenvolvimento da Marinha Mercante no Rio de Janeiro, la pelos idos de
1850.23

Houve, dessa maneira, a possibilidade de incorporacdo do piano aos
grupos de musica popular, compostos de flauta, cavaquinho, violdo, em suma,
da formacédo original dos chordes. Tal incorporacdo permitiria que musicos
menos preparados teoricamente ou sem escola tocassem de forma muito
prépria o instrumento. Eis os pianeiros. Estes mUsicos contribuiram assas para
que a musica brasileira se homogeneizasse. Dando a ela um carater
eminentemente nacional. Tipico de nossas peculiaridades histdricas.

Tendo tratado dos universos sociais nos quais transitou Ernesto
Nazareth e que certamente se apresentam sintetizadas em sua musica, parto
para uma analise de alguns de seus interlocutores do século XX, que
despertaram preocupacdo acerca do nacional, do popular e ainda do
nacionalismo. De inicio vale mencionar o critico Assis Memoria que, em artigo
da Revista Careta de 18/10/1924, fez referéncia a Ernesto Nazareth como fonte
inspiradora para o0 nacionalismo musical. Depois de explanar sobre
particularidades da vida do compositor carioca Assis Memoria relatou
brevemente a experiéncia que teve ao encontrar-se com 0 Rei do Tango
Brasileiro: “Nazareth tocou, duas horas seguidas, somente mUsicas suas, quer dizer musica
brasileira, a sua especialidade, o seu objetivo d’arte, a sua obsessdo”. De pronto, vé-se a
preocupagédo, e, por esse motivo, a confusdo que o autor do artigo cometeu
com relacdo ao fato de Ernesto Nazareth ter como “obsessdo” fazer musica
brasileira, algo que sugeriria 0 nacionalismo expresso em suas pecas. Porém, a
naturalidade e espontaneidade com que o compositor criava sua obra
tanguistica, era antes fruto de uma realidade sociocultural e material,
tipicamente, urbana do Rio de Janeiro de seu tempo. De sorte que E. Nazareth
ndo tendia ideoldgica, tampouco militava esteticamente em favor do
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nacionalismo, pois que unicamente compunha musica carioca, por isso
nacional .24

J& na parte final da breve matéria, Assis Memdria compara,
equivocadamente, Nazareth a Wagner, no que tange a identificacdo com o
nacionalismo, em um eloquente discurso ufanista: “Disse glorioso publicista que
Wagner é a prépria alma da Alemanha musicada, tanto o imortal masico encarnou, na sua
obra, a esséncia toda do espirito germénico, tanto o génio amou o solo natal!” Em se
tratando de Ernesto Nazareth, “...pode-se avancar, por igual, que ele é a mesma alma do
Brasil em harmonizar o coragdo da Patria em acordes, a indomita, e sentimental, e
transhordante indole nacional no que nds temos de mais terno e mavioso, mas também no que
nds possuimos de mais estuante e de mais invencivel” .25

Ora, comparar as atitudes musicais dos dois compositores, no que
concerne & programatica necessaria para a identificacdo de um nacionalismo, é
invidvel, dado o contexto de complexos conjunturais que compuseram cultural
e socio-materialmente a vida de Richard Wagner dentro de uma configuracdo
especifica da realidade alemd, no processo de sua unificagdo nacional. Ja
Ernesto Nazareth, um monarquista intimidado frente ao republicanismo que
ampliava-se nos ares da capital, do final do século XIX, teve uma realidade e
uma praxis completamente distinta tanto pessoalmente — e isso ja seria
suficiente — como pela funcdo social de suas obras. Portanto, em realidade
absolutamente incomparavel. Diferenga que passa até mesmo pela mesticagem
brasileira, que garantiu intrigas homéricas nas classes dominantes, pregoeira da
nacionalidade e fiadora do progressismo civilizatério de carater europeizado,
mas por “azar” confrontado com a mixdrdia da populagdo composta de
trabalhadores pobres, e, em sua maioria, de negros e mulatos sabujos ou
errantes, no geral pouco absorvidos, enquanto forca de trabalho pela incipiente
industrializagdo ou mesmo pelo mercado de trabalho agricola e o comércio
urbano no Rio de Janeiro da aurora republicana. Foi com a musica desses
mesticos populares da urbe carioca que Ernesto Nazareth imbuiu a parte de sua
obra mais difundida entre nds: seus tangos. Bem diferente do ambiente refinado
dos teatros que salvaguardavam na Prassia 0s cromatismos de Tristdo e Isolda.
Esta claro que a comparacéo tecida por Assis Memdria entre os dois musicos
demonstra um tipo de ufanismo bastante afeito ao militarismo, tendo muito
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tranquilamente por referéncia o que fez de Wagner pela masica, o simbolo da
Alemanha unificada e disposta as investidas imperialistas.

O austriaco, Otto Maria Carpeaux, falou mui superficialmente do
nacionalismo musical no Brasil. Tratou da inspiracdo de Alberto Nepomuceno
e da influéncia chopiniana contida na pianistica dos tangos de Ernesto
Nazareth, “...representante modesto e, no entanto, a seu modo genial da musica popular
carioca. Mas 0s recursos musicais deste ou daquele academismo ndo bastavam para explorar a
fundo o folclore nacional, em que se misturam elementos indios, africanos e ibéricos, numa
fusdo toda original.” E dai para frente, teceu no Livro de ouro da Histéria da
Mdsicatoda uma reveréncia ao nacionalismo de Heitor Villa-Lobos. Interessante
é reparar que Carpeaux ndo desenvolveu a questdo sobre as possiveis
referéncias para a constituicdo de uma obra nacionalista, muito embora colocou
Ernesto Nazareth juntamente com outros compositores que, certamente,
representam o nacionalismo musical brasileiro.2s

Contudo, pelo que observa da obra de Ernesto Nazareth, ndo se pode
té-lo como musico nacionalista. Sua obra é por demais e simplesmente nacional,
pois que o nacionalismo musical é invengdo propositada das categorias cultas da
musica, e sendo Nazareth alguém que teve influéncias latentes do popular, €,
assim como 0 povo a que pertence, e espontaneamente nacional. Bem como o
é sem intengdo de sé-lo, como que por fatalidade. Mozart de Araujo em encarte
do disco Antologia da musica erudita brasileira definiu o nacionalismo como
“..atitude programética, deliberada. Nacionalismo ¢ atitude politica, patriética ou
ideolégica. Nacionalismo é tese de combate. Ao passo que ser nacional é simplesmente [...]
ser”. Dentro deste entendimento da questdo nacionalista, sobre a musica, é que
se pode compreender o carater nacional de Ernesto Nazareth. Este ndo
utilizou, propositadamente, do folclore para mescla-lo a musica “culta”. Assim,
quando se propds a compor pecas de cunho erudito objetivamente o fez,
embora em raras ocasifes, e até por isso ndo da para considera-lo
absolutamente erudito. Dentre as pegas compostas por Ernesto Nazareth que
ndo se pode considerar em hipdtese alguma como mdusica popular estdo:
uma Polonaise, uma Elegia para mao esquerda, uma Gavota; dois Romances sem
palavras, um Estudo dedicado a Villa-Lobos, e uma Marcha flinebre dedicada a
Carlos de Campos, além de outras. Isto demonstra que Nazareth possuia certo
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dominio dentro do estilo roméntico, para compor pecas académicas. Do
mesmo modo como aplicou, de forma impar, estruturas particulares legitimas
da musica erudita a producdo de pecas populares, quando da sistematizacdo dos
tangos brasileiros.2”

A resposta mais plausivel para o fato de Ernesto Nazareth ter sido feito
mote de discussdo foi certamente por transitar entre os espacos da elite e da
periferia, configurando acesso ao erudito e o popular, trazendo em sua obra o
inculto, o tradicional, juntamente com a sofisticagdo académica, mas sem
exageros. Assim, estava posto na Mdusica de Ernesto Nazareth o potencial
estético para a formagdo da consciéncia musical e a identidade
nacional/nacionalista do povo para consigo. Contudo, mesmo a constituicdo da
nacionalidade da musica brasileira esteve fadada ao academicismo.

As influéncias musicais sofridas por nossos modernistas, tendo como
principais paladinos Heitor Villa-Lobos e Luciano Gallet, vieram principal-
mente, dos franceses de inspiragdo politonalista?8 e nacionalista - e ndo dos
alemdes, como Arnold Schoenberg, inspirado pelo atonalismo e o
dodecafonismo?° - até pela tradicdo da influéncia francesa sobre a elite como
um todo, e neste caso em especial, os intelectuais. Neste sentido, o papel que
Dérius Milhaud exerceu sobre o modernismo musical brasileiro foi,
indubitavelmente, o de mediador cultural.

A vinda de Darius Milhaud para o Brasil foi importante por dois
motivos: primeiramente impulsionou o modernismo musical entre nds e
também contribuiu para o reconhecimento de Ernesto Nazareth pela academia
musical, uma vez que a musica do compositor carioca muito impressionou o
francés. O carater minoritario relacionado a possibilidade de independéncia da
musica nacional/nacionalista no Brasil do inicio do século XX, fica bem claro
pela importancia de Darius Milhaud nesse processo. Este compositor francés,
durante os dois anos em que viveu no Rio de Janeiro (1917-18), obteve contato
com a musica mais terrantesa a que chamou folclérica. No entanto, a musica
“folclorica” que mais o intrigava ja trazia em si as marcas profundas da
formacdo social daquela urbe, com todas as interferéncias possiveis, tanto por
parte dos europeus como dos afro-brasileiros, pois as pegas que chamavam a
atencéo de D. Milhaud eram, essencialmente, maxixes e tangos. 30
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A obra de Ernesto Nazareth constitui-se como a sintese mais eloquente
dessas interferéncias. Foi esta prontiddo existente em suas pecas, N0 que se
refere & mescla das culturas europeia e afro-brasileira, que atraiu a atencéo de D.
Milhaud, justamente pela riqueza ritmica e afeicdo harmonica estruturalmente
comum ao gosto europeu. Fato que facilitou na utilizacdo da obra do
compositor carioca, enquanto modelo estético para a confeccdo de uma musica
que atraiu antes pelo exdtico, em face do “esgotamento criativo” do europeu,
algo que instigou D. Milhaud a pesquisa das raizes musicais populares de
diversos paises.3t Tendo isto posto, a influéncia que ele causou nos
nacionalistas ficou patente pela utilizacdo da obra de Ernesto Nazareth como
referéncia estética na atitude musical dos compositores brasileiros.32

No ano de 1920, ja de volta a Franga, Milhaud escreveu um artigo
em La Revue Musicale de novembro, com o titulo de Brésil, em que teceu
consideracfes importantes para a compreensdo da influéncia tanto que sofreu
como que causou no modo de pensar a musica erudita no Brasil a partir de
entdo. Tal artigo foi publicado em portugués, no Brasil, quatro anos mais tarde,
e diz o seguinte: “E de lamentar que os trabalhos dos compositores brasileiros, desde as
obras sinfonicas ou de musica de cdmara dos Srs. Nepomuceno ¢ Oswald as Sonatas
impressionistas do Sr. Guerra ou as obras de orquestra do Sr. Villa-Lobos (um jovem de
temperamento robusto, cheio de ousadias) sejam um reflexo das diferentes fases que se
sucederam na Europa de Brahms a Debussy e que o elemento nacional néo se exprima de
maneira mais viva e mais original”. Milhaud afirmou que: “A influéncia do folclore
brasileiro, t&o rico de ritmos e duma linha melddica tdo particular, faz-se sentir raramente nas
obras dos compositores cariocas. Quando um tema popular ou o ritmo de uma danca é
utilizado numa obra musical, este elemento indigena é deformado porque o autor o vé através
das lunetas de Wagner ou de Saint-Saéns, se ele tiver sessenta anos, ou dos de Debussy, se
ndo tiver mais que trinta”. O compositor francés alertava para o fato de que seria
desejavel “... que os musicos brasileiros compreendessem a importancia dos
compositores de tangos, de maxixes, de sambas e de cateretés como
Tupinambd ou o *“genial” Nazareth”. Ao avaliar as obras dos dois
compositores citados, Milhaud ateve-se pela “... riqueza ritmica, a fantasia
indefinidamente renovada, a verve, 0 ‘entrain’, a inven¢do melodica de uma imaginagdo
prodigiosa, que se encontram em cada obra desses dois mestres...”, e reconheceu que tais
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elementos “... fazem destes Ultimos [Tupinambéa e Nazareth] a gléria e 0 mimo da Arte
Brasileira”. E assim concluiu: “Nazareth e Tupinamba precedem a musica de seu pais
como as duas grandes estrelas do céu austral (Centauro e Alfa do Centauro) precedem os cinco
diamantes do Cruzeiro do Sul”.33 Salta aos olhos a similitude estética que Milhaud
reparou existir entre compositores brasileiros e europeus sobremaneira 0s que
pertenceram as geracOes transitorias do romantismo. Também importa a forma
com que o francés lamentou o fato de ndo serem 0s NOSSOS compositores mais
nacionais ainda, chamando a aten¢do para o fato de Tupinamba e Nazareth
terem sido os precedentes basilares da musica brasileira. Desta forma pode-se
ter como marco, para uma preocupacdo mais veemente acerca da musica
nacional/nacionalista de concerto, a vinda de Darius Milhaud ao Brasil, devido
ao reconhecimento e admiracdo por parte dos musicos brasileiros de entdo, tais
como Henrique Oswald,34 Alberto Nepomuceno e Villa-Lobos, que admitiu
[Milhaud] serem compositores que se expressavam como europeus, de sotaques
claramente advindos de Debussy e Saint-Saéns, esquecendo-se de olhar para o
que havia de mais rico na musica popular do Brasil, que tinha como a mais
sincera referéncia a producédo de Marcelo Tupinamba e Ernesto Nazareth.35

O fascinio que Marcelo Tupinamba e Ernesto Nazareth causaram a
Milhaud ficou registrado em um outro artigo, publicado no ano de 1954, em
Paris, Notes sans musique, no qual o masico francés apontou a dificuldade técnica,
e particularmente pianistica, existente nos tangos e maxixes: “Os ritmos dessa
musica popular me intrigavam e fascinavam. Havia na sincope uma
imperceptivel suspensdo, uma respiracdo “nonchalante” [indolente], uma ligeira
parada cuja apreensibilidade se me afigurava muito dificil. Comprei entdo grande quantidade
de maxixes e tangos, e esforcei-me por toca-los com suas sincopes que passam de uma das
maos a outra”. Milhaud explicou que seus “... esforcos foram recompensados” e pode,
finalmente, “... exprimir ¢ analisar este ‘quase nada’ téo tipicamente brasileiro. Um dos
melhores compositores de musica desse género, Nazareth, tocava piano na sala de espera de
um cinema da Avenida Rio Branco. Sua execucdo fluida, inapreensivel e triste ajudou-me...”
Admitiu o compositor francés, “... igualmente a conhecer mais profundamente a alma
brasileira”.3 Como ja mencionei, a preferéncia de Milhaud por Ernesto
Nazareth e Marcelo Tupinamba deu-se por ser afeito a musica popular
tipicamente urbana e que serviria de base para a composicdo de uma musica
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carregada de caréater e autenticidade local, mas este ndo foi 0 Gnico motivo de
seu interesse pela musica do Rei do Tango Brasileiro: é sabido que as musicas
de Nazareth tem na sua constituicdo harménica um esquema muito simples,
extremamente tonal, o que permitia a aplicagdo do politonalismo, além de uma
ritmica, altamente, arrojada e deveras exdtica para os padrdes europeus.3’

Tanto isto é fato que Milhaud compds duas pegas que, sem duvida estdo
entre as mais populares de sua lavra, e dedicou-as a Ernesto Nazareth. Uma
delas éSaudades do Brasil (1920) e a outra é Le boeuf sur le toit (1919). Desta Ultima,
pode-se extrair a seguinte analise: “Cantos populares brasileiros, melodias do
carnaval do Rio de Janeiro ligam-se, ai, da mais simples maneira, a duas, trés e
uma vez mesmo a quatro tonalidades”. Explicou o critico alemdo Hans Heinz
Stuckenschmidt que o charme contraditério de Le boeuf sur le toit “... relaciona-se
com a seguinte circunstancia: o autor utiliza em cada registro tonal as mais simples cadéncias
de tonica, dominante e subdominante; estas, no entanto, uma vez colocadas em consonancia
com cadeias de acordes situadas num segundo nivel tonal produzem uma forma de harmonia
das mais dissonantes e de carater acentuadamente moderno”. O resultado alcancado por
Milhaud “... nesse caso particular, é comparavel aos monstros sonoros que a execugdo
simultanea de dois orfedes produz, numa feira, ou de dois realejos tocando em tonalidades
diferentes” 38

Evidencia-se aqui a forma como foi utilizada a musica popular para a
composicdo da musica de academia. Neste caso, a musica de Ernesto Nazareth
foi tida como “folclérica”, mas essencialmente urbana, de uma verve ritmica
singular e de uma harmonia passivel de interferéncias das mais sofisticadas
técnicas de composicdo, neste caso, em especial, o politonalismo tdo bem
desenvolvido por Darius Milhaud. Um fato de importéncia é o da relagdo que
este compositor teve com a musica popular carioca e que foi transmitida aos
demais musicos de sua época, em especial no Brasil, de modo a influencia-los,
dando margem a constituicdo da musica nacional/nacionalista e com fei¢oes
modernas, intensificando-se durante e apds a década de 1930. Também o ritmo
que fascinava D. Milhaud, e que ficou bastante claro na impresséo que relatou
concernente a obra de E. Nazareth, foi alvo de preocupacdo de Mario de
Andrade para sua propositura estética, ja que reconheceu na ritmica “... 0 mesmo
caos e confusdo aparente”. Entendia Mario de Andrade ser aquela fase da histéria da
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musica brasileira de predominéancia ritmica, e retirava tal entendimento da
propria vivéncia, compreendendo que a arte, neste sentido, € mesmo
dimanagdo da alma experimentadora da objetividade mundana. Dizia o esteta
que: “A consciéncia da funcdo movimentadora das harmonias, levou os modernos a uma
preocupacdo ritmica vasta. Isso ainda se demonstra pela predominancia formidével da danca,
ndo apenas na musica, porém na vida contemporanea”. Exemplificou dizendo que
aquela era mesmo a quadra do “...Dancing, do Foxtrote, do Tango, do Maxixe, do
Bailado. A musica moderna se compraz em combinar ritmos de todo jeito. Caiu numa
polirritmia riquissima. Chega, as vezes, a abandonar 0s sons e a apresentar ritmos puros, por
meio dos instrumentos de percussdo...”, referindo-se em primeiro lugar a Milhaud e,
por conseguinte aos brasileiros Vila-Lobos, em seu Noneto, e Guarnieri, em
seu Concerto para Piano. Demonstrativo claro da interferéncia do compositor
Francés entre os Nacionais.3

A influéncia exercida por Milhaud acenada por Mario de Andrade,
preocupava 0 musicologo ja em 1928, quando, mais uma vez demonstrando
especificidade de seu referencial estético para a musica brasileira, se opbs
veementemente ao exagerado uso destes géneros. Escreveu Mario de Andrade
que “...08 europeus que visitam a gente perseveram nessa procura do esquisito apimentado...”,
postos nas obras de Ernesto Nazareth e Marcelo Tupinambé reverenciados por
D. Milhaud, e desta forma, “... 0s modernos, ciosos da curiosidade exterior de muitos dos
documentos populares nossos, confundem o destino dessa coisa séria que é a Msica Brasileira
com o prazer deles, diletante situagdo, individualista e sem importancia nacional nenhuma”.
Pois, 0 que mais “... gostam no brasileiro que exigem a golpes duma critica aparentemente
defensora do patriménio nacional, ndo é a expresséo natural e necessaria duma nacionalidade
ndo, em vez ¢ 0 exotismo, 0 jamais escutado em musica artistica, sensagles fortes, vatapa,
jacaré, vitoria-régia” 4o

Na conferéncia “Ernesto Nazareth” de 1926, o Musicologo Mario de
Andrade falou das inflexfes e do carater expressivo que o compositor carioca
imprimiu em seus tangos, lapidando o que de grotesco had destas inegaveis
interferéncias populares e dangantes. A vagareza, a intensidade, enfim, o
sortilégio com que argumentou musicalmente suas pecas conduz-nos a
compreensdo de que o compositor possuia todo um cabedal que o separa dos
que produzem 0s maxixes, e que decerto influenciaram tenazmente todo o seu
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trabalho, referindo-se aos tangos, as polcas-lundus ou, simplesmente, as polcas.
Cabe alertar que Mario de Andrade possuia a intencdo da escrita de uma
estética voltada para a masica - resultado de suas aulas de estética ministradas
no Conservatério Dramético de Sdo Paulo - e que os elementos por ele
apontados, e que se vera a seguir, estdo dentro de sua propositura, exigéncia
teorética para a construgdo da mdasica erudita nacional e recaem sobre
caracteristicas desenvolvidas no romantismo. Mas o romantismo é multiplo e o
estro romantico de Mério de Andrade “...em sintese, reside no simbolismo de forca
psicoldgica, na arte militante por uma causa que era a nacional, na pesquisa da musica
terrantesa e no emprego Sistematico dessa como matéria prima para producdo da musica
erudita. Estes trés pontos surgem em Mario de Andrade como expressdes sintomaticas de uma
organizacéo social que se manifestou espiritual e materialmente, de modo a carregar consigo as
marcas da especificacdo historica do desenvolvimento econdmico hiper-tardio do capitalismo no
Brasil” 41 Realidade em certa medida também vivenciada por Ernesto Nazareth,
porém 0 que separa as intencBes de um e de outro no exercicio de suas
particulares funcfes e objetivacGes sociais se pds, entre outras coisas, como
proprias do complexo de complexos que comp@e as especificidades da
realidade objetiva, também por forca da individuacdo e especificidades de
experiéncias mui suas e que ambos sentiram sécio-historicamente em
diferencial.

Interessa a esta discussdo, em particular, 0 momento em que a obra de
Ernesto Nazareth estava sendo considerada uma referéncia para a brasilidade
musical, uma vez que o periodo em que esteve por Sdo Paulo (1926) se
caracterizava por um apelo a nacionalizacdo da musica brasileira. Mas, segundo
a légica do pensamento marioandradiano deveria seguir, peculiarmente, sua fase
primitiva e também dotada de picardia romantica, de sotaque nacional afeita ao
cancioneiro, ainda que musica pura.42 Durante a famosa palestra de 1926, o
music6logo paulista procurou demonstrar onde era possivel encontrar 0s
elementos que compunham uma estética aceitavel para os padrdes académicos
que potencializariam os caracteristicos a composicdo da brasilidade na musica
erudita nacional — ainda que ndo fosse a referéncia exclusiva, mas, a carioca por
exceléncia —, mesmo apontando as facetas mais vulgares da obra de Ernesto
Nazareth.
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Mario de Andrade apresentou uma alocucdo, claramente, direcionada a
uma plateia bastante especifica e com objetivos também “iluminados”: visava
propagar o0 modernismo nacional da musica erudita, tratando a musica popular
dancgante por popularesca, o que quer dizer menor em significancia académica,
visto que a academia objetivava a musica pura ou artistica. Dai a forma
aparentemente desdenhosa, mas bem ao jeito de seu tempo, quando pouco se
preocupavam, 0s tedricos, com o politicamente correto muito em voga em nossos
dias. Disse 0 esteta que: “Em geral, as composicies dancantes baseiam a sua vulgarizagdo
no imitarem o coro orquéstico popular. As dancas do povo sdo em sua maioria infinitas
dancas cantadas”. Explicava que primeiramente, “.. foi sempre assim e os
instrumentistas virtuoses da Renascenga quando transplantaram as gigas, as alemandas e as
sarabandas do canto para os instrumentos tiveram que fazer todo um trabalho de adaptacdo
[...]. Esta adaptacdo consistiu em tirar das dancas cantadas a esséncia cancioneira delas e
dar-Ihes carater instrumental”. Trocaram o mote estréfico pelo tema melodioso, a
linguagem “... oral pela célula ritmica. Embora ainda com reservas, pelo estado atual dos
meus conhecimentos antevejo que tal qual a milonga e 0 tango argentino sucessor dela, o
maxixe também teve origem imediata instrumental. Porém, tanto o maxixe como 0 tango
argentino e como o fox-trot para se popularizarem viraram logo liederescos, se tornaram
dancas cantadas”.43

Embora Mario de Andrade procurasse demonstrar que a musica
instrumental, ou pura, como se pretende, é a que da o carater mais forte na
constituicdo da musica erudita, também justificou que mesmo os grandes
compositores trouxeram em si elementos convidativos ao canto ou derivados
dele. Assim o musicologo apontou o diferencial que engrandece a maneira de
Ernesto Nazareth compor a sua masica, de forma livre e, antes de tudo,
instrumental, tal quais os altivos mestres da arte de compor eruditamente, mas
que sua obra é toda ela cantabile. Ndo que quem o faca pela influéncia absoluta
do canto seja menos qualificado; longe disto, mas esta parece ser a maneira que
Mario de Andrade encontrou para dizer que Ernesto Nazareth era, sem sombra
de davida, um compositor notavel: “Essa feicdo cancioneira a gente percebe mesmo nos
mais admirdveis masicos coreograficos como John Philipp Souza, Johan Strauss pela norma
fraseoldgica [...]”. Isto porque em sua obra se faz possivel sentir “... a melodia
cantada, se sente o verso oral. Pois Ernesto Nazareth se afasta dessa feicdo
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geral dos compositores coreograficos por ter uma auséncia quase sistematica de
vocalidade nos tangos dele. E o motivo, ¢ a célula melddica ou s ritmica que
Ihe servem de base para as construgdes. O “Espalhafatoso”, por exemplo, é
construido sobre uma célula ritmica s, ao passo que o0 “Sagaz” € inteirinho
arquitetado sobre um motivo ritmico-melddico de quatro notas”. Embora as
musicas de Nazareth sejam, em geral, de células simples e por vezes repetitivas,
Mario de Andrade frisou que a genialidade dos seus tangos estd na
inventividade com que o compositor apresentava nas combinag@es ritmicas e
melddicas, que inevitavelmente causam impresséo de variedade e autenticidade
digna de um proficuo génio da musica.44

Mario de Andrade continuou expondo seu esclarecimento acerca da obra
de Ernesto Nazareth dizendo: “Imagina-se, pois que forca de invenco ritmica ele possui.
Esté certo. Poderdo falar que afeicoa especialmente certas formulas de medida que se repetem
em obras diferentes [...] Também esta certo, porém isso ndo quer dizer pobreza ndo”. Pelo
contrério, “E duma variedade ritmica estupenda e entre os parceiros dele n&o tem nenhum
que seja tdo couro-ndgua para desenvolver um motivo ritmico. E sdo prova no mais dessa
riqueza e poder o ‘Fon-Fon’, 0 ‘Garoto’, o ‘Pierrot’, 0 “Tenebroso™. Diante do pouco que
ja foi exposto nota-se que sdo trés os momentos que se pode identificar no
discurso de Mario de Andrade para definir a pianistica contida na obra de
Ernesto Nazareth: é, primeiramente, desta inventividade ritmica e de sua
combinacdo singular com a habilidade melddica, numa liga sutil prdpria de
varias de suas pecas, e neste caso essencialmente seus tangos, que se define o
carater pianistico. Ao escutar os tangos de Ernesto Nazareth, especialmente
elaborados para o piano, pode-se por vezes distinguir as linhas passiveis de
serem tocadas por outros instrumentos, principalmente aqueles tipicamente
usados pelos chordes. Por conta disto, fica a necessidade de uma habilidade
técnica para a perfeita execucdo de sua obra. Mencione-se, por Ultimo, a
influéncia que o referido compositor tem da obra de Chopin.45 A isto tudo se
soma a simplicidade harmdnica com que produzia suas pecas, reflexo direto das
manifestacBes musicais populares das ruas, expressa em sua musica de modo
geral, que se fundia ao complexo do universo erudito, dando ai a justificativa de
uma auténtica obra de arte.46
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E quanto a isto, Mario de Andrade eloquentemente bradou: “Por todos
estes caracteres e exceléncias, a riqueza ritmica, a falta de vocalidade, a
celularidade, o pianistico, muita feita de execucéo dificil a obra de Ernesto
Nazareth se distancia da producdo geral congénere”. Afirmou o music6logo
paulista ser “... mais artistica do que a gente imagina pelo destino que teve e deveria estar no
repertorio de nossos recitalistas. Posso lhes garantir que ndo estou fazendo nenhuma
afirmativa sentimental n&o. E a convicgdo desassombrada de quem desde muito observa a
obra dele”. De fato que: *... alguma vez a prolixidade encomprida certos tangos muitas das
composicies deste mestre da danca brasileira sdo criagdes magistrais, em que a forca
concepcional, a boniteza da invengdo melddica a qualidade expressiva estéo dignificadas por
uma perfeicdo de forma e um equilibrio surpreendente” .47

Mario de Andrade, procurou bem qualificar a musica europeia, mas pde
reparo que é também composta de influéncias populares, principalmente, e de
forma mais evidente na dos roméanticos e modernistas — estéo ai as obras de
Chopin, Glinka e até do prdprio Milhaud, para provar. O interessante de sua
exposicao sobre os tangos de Nazareth é o fato de ter defendido a originalidade
brasilica de suas pegas, exatamente na mistura dos elementos que as compdem,
de um modo geral, com todas as interferéncias da havanera cubana, da polca,
da musica dos negros africanos a mais difundida, como o lundu. Tudo isso com
0 acabamento peculiar que o conhecimento da musica erudita europeia Ihe
permitia dar. Para finalizar a exposi¢do geral acerca das caracteristicas da obra
de Ernesto Nazareth, Mario de Andrade fez mencdo a expressividade
psicoldgica como elemento diferencial de sua masica com a de género popular,
e foi além: chegou a dizer que nem mesmo a masica nacional dela se aproxima.
Porque o carater instrumental de sua obra, bem como a interferéncia que sofre
de compositores romanticos, além da expressividade que prop8e impressoes
varias, algo que na musica popular ndo existe, o coloca no rol dos compositores
de masica pura, sendo muito préximo do que seria a musica europeia de
concerto. O music6logo ainda tomou o cuidado de mencionar 0 quanto nossa
musica terrantesa é engalanada, observando que estd mais préxima da musica
pura, por ndo ter uma expressividade correspondente ao discurso e/ou poética
e mesmo ao titulo. Na mdsica popular a que se referiu, ndo existe a expressao
em sua forma aprofundada da palavra, do falar, do patético, por assim dizer.
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Segundo a andlise de Mario de Andrade, “Ernesto Nazareth muitas vezes se
aproxima deste género da musica psicoldgica e descritiva, e o titulo dos tangos dele ndo raro
querem significar alguma coisa”.48

Esta caracteristica curiosa dos titulos é uma tradicdo que Ernesto
Nazareth seguiu e que vinha desde os lundus, polcas e modinhas do Primeiro
Império. Contudo, ndo ha davidas de que em muitos casos é perceptivel a
qualquer leigo o ethos da musica, estreitamente relacionado com o titulo. Desta
forma, Mério de Andrade tratou as pegas de E. Nazareth por verdadeiras obras-
primas, € mencionou uma série de pegas que possuem esta caracteristica
psicolégica que sela a proficua produgdo do compositor enquanto arte de fato,
diferenciando-o, definitivamente, de outros musicos de sua época. Parece-me
justo lembrar que nem todas as suas pegas apresentam esse tipo de
preocupagdo, ou que pelo menos esta ocorre de forma mais discreta, ndo tdo
evidente como nas pegas que o musicologo se pbs a citar: “O ‘Esta chumbado’
cuja ritmica é um pileque de expressividade impagavel. No ‘Soberano’ a dindmica dos arpejos
oitavados de imponéncia soberba ergue soberanamente do tecladol...]. 0 “Tenebroso™ que ¢ de
deveras tenebroso e 0 “Talisma’ todo de mistério e estranheza...”49

Além dos aspectos psicoldgicos, Mario de Andrade também mencionou
que raramente apresenta em seus tangos 0 tom menor ou mesmo certa tristeza,
melancolias tipica existente nas composi¢fes dos populares, tal como fazia o
inesquecivel Marcelo Tupinamba. Contudo, as duas Ultimas pegas ja
mencionadas pelo folclorista (Tenebroso e Talisma) apresentam esta caracteristica,
0 tom menor. “Nazareth ndo sabe ter essa tristura sonorosa e chiando que ndo faz mal.
Descendo em linha reta dos vatapds apimentados e quando entristece é duma violéncia
sorumbatica, é sombrio, & mesmo tragico. Se observe, por exemplo, o Myosotis, o tango
Tupinambd e essas trés perfeicies que sdo o Odeon, 0 Digo e 0 Bambino. S6 mesmo no
famoso Brejeiro ele atingiu a tristura provinciana.5! Importante lembrar que o fator
psicoldgico e descritivo € bem caracteristico da musica romantica, de modo que
a valorizacdo dessa caracteristica da obra de E. Nazareth pde-se a favor de um
projeto que buscou a primavera do povo brasileiro. No mesmo sentido, na
Europa o romantismo significou a masica da civilizacdo que se adiantava em
termos de nacdo, sociedade, cultura, politica e economia, rompendo em
diferencial com a I6gica do mundo especificado pelas relagdes postas no antigo
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e aristocratico regime, neste contexto de anélise em significativa analogia com o
arcaismo das prerrogativas postas pela especificidade histérica do Brasil
daquelas trés primeiras décadas do século XX.

Passado 0 momento em que Mario de Andrade descreveu a musica de
Nazareth em suas principais caracteristicas, sempre tentando justificar a sua
excepcionalidade dentro de um todo da produgdo musical, o célebre
musicologo buscou esclarecer a importancia do compositor dentro da
musicalidade nacional e da formacao histérica do maxixe, bem como a inegavel
evolucdo que teve a sincope, célula musical de contratempo ritmico ja usada na
Europa por Bach ou mesmo no fado portugués, que no Brasil Colbnia se
efetivou na modinha. Sobre a sincope no Brasil, Mario de Andrade a classificou
como sendo duma “... identidade ritmica absoluta e pode-se mesmo dizer insubdivisivel.
Essa evolugdo esta refletida na obra de Ernesto Nazareth™.52

No contexto de 1926 ndo havia ainda trabalhos cientificos que levassem
ao conhecimento das origens historicas de nossa musica popular, nem mesmo
dos nossos compositores que se aventuravam pela musica erudita tipicamente
europeia. Dai a possivel dificuldade de Mério de Andrade por deixar, em seu
coloquio, registradas as pistas sobre as genealogias de nossa estruturacdo
musical de forma mais clara e precisa. Mas reconheceu e tratou da importancia
que havia e ainda hd em investigar as fontes produtoras da nossa musica
popular, para que a partir dai tenham-se referéncias de suas origens, e que
possam por sua vez influenciar a producdo musical académica. Bem como
devem os académicos buscar, a todo custo, levar o conhecimento da musica
erudita e as interferéncias sofridas pela masica popular ao povo, para que este
dela faga gosto. Dai a homenagem que fez aos que se esforcaram por mesclar e
trazer em suas obras a influéncia da musica popular para uma constituicdo do
carater estético nacional da musica erudita ou mesmo académica. Por conta
disso, segundo Mério de Andrade: “..se deve homenagear os Nazareths e 0s
Tupinambas, 0s Eduardos Soutos, e as Franciscas Gonzagas que criam para 0 povo e por
ple” 53

Para uma breve avaliacgio do material exposto deve-se ter que o
nacionalismo tomou proporcOes variadas em diferentes paises e isso estd
intimamente relacionado com as diferentes realidades histdricas peculiares a
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cada um deles, mas em geral apresentando-se limitrofe quando posto como
designio & modernizacdo. No Brasil, em especial, ndo passou de um esforco
modernizador para chegar “comicamente” - emprestando aqui expressdo
chasiniana54 - aos moldes do que ocorreu com os paises desenvolvidos. Ao que
interessa para esta analise, a musica de Ernesto Nazareth expressou
superficialmente esta experiéncia historica profunda e que nestes flancos se deu
de forma conservadora. Dai que o modernismo e 0 nacionalismo militantes
também foram manifestagdes superficiais de problemas histricos socio-
materiais profundos. Assim, o romantismo apresentado tanto na musica de
Ernesto Nazareth quanto na propositura tedrica de ordem estética para a
realizacdo da musica brasileira proposta por Mario de Andrade sdo expressdes
da determinacdo histérica do conservador desenvolvimento socio-material
hiper-tardio.

Cabe mencionar com certa reserva 0s conceitos “espiritos eleitos” e
“nagdo-povo” de Antonio Gramsci, com 0s quais entende-se que o que ha de
evidente na constituicdo das manifestacbes e, por conseguinte no projeto
nacionalista é uma separacdo, determinantemente historica, entre ambos, e que
para a existéncia dos primeiros era fundamental a ndo aderéncia do segundo.
Ainda que, de tempos em tempos, os tais “espiritos eleitos” se sentissem
obrigados a ir até o populéario advindo da “nacdo-povo”, para dele retirar suas
referéncias, no intuito de constituir uma arte nacional/nacionalista que se
apresentava, em género, ao longo do tempo, impreterivelmente homogénea,
mas que era, antes de qualquer coisa, bastante preconceituosa naquelas
primeiras décadas do século XX.55 Seguindo por esta compreenséo, para 0 que
interessa da analise do caso brasileiro e a tomada da obra de Ernesto Nazareth
como referéncia, constituiu-se o nacionalismo, advindo de classes mais
abastadas, na tentativa de firmar pela estética apropriada do nacional-popular a
sua hegemonia material e espiritual. Paradoxalmente, o processo de
nacionalizagdo da musica reconhecida pelos eruditos ndo significou uma
ruptura com o cosmopolitismo ou o universal,56 ao contrario, foi a cultura
popular submetida a uma visdo universalista propria dos compositores
académicos. Assim concluiu o estudioso Enio Squeff, autor de O nacional ¢ o
popular na cultura brasileira: “O nacionalismo brasileiro foi menos um movimento de
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independéncia cultural e mais um processo de adaptagdo. O que importava ndo era a
expressdo nacional, mas a adaptacdo desta aquela aceita como tal nos paises desenvolvidos”.
Isto porque a modernidade sob tais moldes “...s6 poderia ser alcancada a partir da
traducdo de nossa matéria-prima em expressdo que pudesse encontrar reconhecimento no
exterior”.57

Finalizando, cabe ressaltar que os aspectos do Romantismo hiper-tardio
brasileiro sdo resultantes da expressividade dos individuos que com toda a
potencialidade de sua individuacéo acabaram por registrar formas especificas do
desenvolvimento tipico de via colonial, aqui notadamente por intermédio da
obra de Ernesto Nazareth, seus interlocutores, especialmente Mario de
Andrade, pelo fato de assumirem o Rei do Tango Brasileiro como um
referencial ndo exclusivo, mas possivel para a estética nacionalista brasileira.
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convencionou-se para o tonalismo. Porém, cabe ndo perder de vista que mesmo
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novas referéncias. No caso especifico de Darius Milhaud, este se fez notar por
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sucesso nos meios académicos de vanguarda parisiense e entre tantos
conhecidos que frequentavam a casa onde moraram em Paris estavam Milhaud,
Erik Satie e Jean Cocteau. Estes nomes de figuras marcantes pertencentes
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