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RESUMO 

Esta pesquisa propõe a utilização da produção musi-

cal de Ernesto Nazareth (1863 - 1934) - essencialmente escri-

ta para o piano - como recurso didático para o desenvolvi-

mento e aperfeiçoamento de determinadas formas fundamentais 

para se tocar esse instrumento. 

o estudo foi desenvolvido de forma descritiva a par-

tir da análise das obras desse compositor eda musicografia 
( 

tradicionalmente destinada ao desenvolvimento da técnica do 

piano. Fundamenta-se na literatura sobre Nazareth e a música 

brasileira, sobre o estudo e a técnica do piano, alérnde con-

siderações sobre a didática em geral. 

r , Ao final do trabalho, encontram-se obras de Nazaxeth 

selecionadas pela autora da pesquisa que apresentam algumas 

técnicas pianísticas inseridas em contextos musicais ricos e 

variados, caracterizando-se como excelente recurso no ensi-

no-aprendizagem do piano. 
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ABSTRACT 

The use of the musical work of Ernesto Nazareth 

(1863 - 1934) - essentially compositions for the piano - is put 

forth in this dissertation, as a teaching approach for devel-

oping and improving some basic ways to play that musical in-

strument. 

Besides containing a description of Nazareth'swork~ 

the dissertation has taken into account what has traditiona1ly 
.~. 

been written for the development of the piano technique. The 

fundamental source used by the researcher has been the avail-

able literature on Nazareth and Brazilian music, the s~ and 

technique of the piano, as well as general considerations about 

L 
the art of teaching how to play the piano. 

At the end of her thesis, the researcher presents a 

selection of Nazareth's works in which some of the composer's 

techniques can be found in different rich musical contents, 

an excellent means to be exploited in the piano teaching/l~ 

ing processo 
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- -} - ,,--

Introdução 

o estilo musical de Ernesto Nazareth (1863 - 1934) é 

o resultado de influências da música que estava a sua volta 

- basicamente as valsas e polcas dos salões, a dos carnavais, 

chorões e pianeiros - e de urna pequena orientação didática 

que lhe revelou o repertório tradicional para piano, em par-

ticular, Chopin. 

Sua primeira composição, a polca-lundu "Voc.ê Bem Sa.­

be", é de 1877. A partir daí, Nazareth não pára mais de com-

por. Produz uma obra rica e variada, com características e 

estilo próprios, conquistando um lugar de destaque no pano-

rama evolutivo da música brasileira. 

Nazareth também exerceu i"1fluências sobre alguns 

composi tores, que escreveram obras em sua homenagem ou em 

seu estilo. Dentre eles, o francês Darius Milhaud (1892-1974) 

que na busca de novas propostas estéticas para a música, ma-

ravilhou-se, quando esteve no Brasil nos anos de 1917 - 1918, 

com dois compositores que fizeram música à margem de ~quer 

instituição: o paulista Marcelo Tupinambá e o carioca Ernesto 

Nazareth, do qual utilizou trechos inteiros em obras de sua 

autoria. 

Em 1922 - ;>ortanto em pleno movimento modernista -

1 
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Luciano Gallet (1893 - 1931) organizou uma audição de trinta 

composi tores brasileiros, na qual o próprio Nazareth execu-

tou alguns de seus tangos e onde foi considerado um repre-

sentante característico da alma musical brasileira. 

A Biblioteca Nacional organizou em 1963 urna Exposi-

çao Comemorativa do Centenário de Nascimento de Nazareth e 

publicou para este evento um catálogo do qual consta, dentre 

outras informações, uma série de peças inspiradas na obra do 

compositor, a que se acrescentou os nomes do citado Milhaud 

e de Marlos Nobre (1939- (anexo 2). 

t justamente a partir da década de sessenta que o 

choro brasileiro, que emergira ao tempo de Nazareth, passa 

por um processo de redescoberta e revalorização, com o con­

sequente aparecimento de diversos conjuntos e gravações fo-

nográficas. Algumas obras de Nazareth que têm arranjos fei-

tos para esses conjuntos ficam bast~nte conhecidas corno a 

polca "Apanhei-.te Cavaquinho" e os tangos "~jeilLo" e "Odeon" 

este atingindo maior popularidade pela sua veiculação atra-

vés de novela televisiva em versão cantada. 

Importantes pianistas também vêm divulgando e gra-

vando a obra desse compositor, podendo ser citados Carolina 

Cardoso de Menezes, Eudoxia de Barros, Arthur Moreira Lima e 

Roberto Szidon. 

Apesar disso, a importância histórica e.a qualidade 

da música, de Nazareth são pouco conhecidas pelos estudantes 

de música, em particular os de piano. são mais de duzentas 

composições escritas para este instrumento nas quais desta-

cam-se os Tangos, as Valsas e as Polcas. 

~ interessante notar que quase toda .a literatura de-
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dicada a Nazareth destaca o aspecto pianIstico de sua obra. 

Alguns musicólogos falam da sua utilidade para a coordenação 

ri tmico-motora do pianista, outros observam que Nazareth con-

tribuiu para o surgimento de um "piano brasileiro", outros 

ainda chamam atenção para a forma como ele utiliza as possi­

bilidades intrInsecas do piano. 

A partir destas consideraç.ões, a análise das obras 

de Nazareth - tendo corno enfoque central o piano e seu ensi-

no-aprendizagem - conduziu a pergunta: 

- ~ possIvel utilizar-se a obra de Ernesto Nazareth 

corno recurso didático para o desenvolvimento e aperfeiçoa­

mento de determinadas técnicas pianIsticas? 

Objetivo do Estudo 

o propósito deste estudo foi o de fornecer aos pro-

fessores-pianistas e seus alunos urna opçao didática para o 

desenvolvimento e aperfeiçoamento de técnicas pianIsticas. 

Para tanto foram selecionadas e organizadas pela autora des-

te trabalho, obras de Nazareth consideradas pertinentes ao 

objetivo desejado e apresentadas de acordo com a especifici­

dade do movimento pianIstico envolvido. 

Importância do Estudo 

Urna vez que é praticamente desconhecido o potencial 

didático que existe na obra de Ernesto Nazareth para o de-

senvolvimento e aperfeiçoamento de técnicas piruústicas, acre-

dita-se que esta pesquisa possa despertar o interesse daque-

les envolvidos no processo de ensino-aprendizagem do piano. 
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Delimitação do Estudo 

A produção musicai de Nazareth no âmbito deste tra-

balho está delimitada pelas seguintes obras: "Ameno Re.6edâ." 

(P), "Ba.tuque" (T), "Be..i.ja - FlôIL" (P), "Con6idênc...i.a.6" (V), 

"CILUZ, PeILigo!!;" (P), "Vuv..i.do.6o" (T), "E.6c.oILILegando" (T), 

"E6palha6a:to.6o" (T), "Ex.pan.6..i.va" (V), "Fon-6on" (T), "Gaú-

c.ho (T), "Guell.ILe..i.ILo" (T), "Jangade..i.ILo" (T)," NazaILe:th"· (p), 

"Nen.ê" (T); "QUILo' SobILe Azul" (T); "P.i.eILILo:t"· (T) ;. "SaJtambe­

que" (T); "Ziz..i.nha" (P). 

Questões a investigar 

As questões fundamentais que foram investig~ nes­

ta pesquisa são: a qualidade da obra de Nazareth; o aspecto 

pianístico da obra; a utilização das possibilidades intrín-

secas do piano de forma organizada; a sua aplicabilidade no 

processo de ensino-aprendizagem para o 

aperfeiçoamento de técnicas pianísticas. 

Hipóteses 

desenvolvimento 

A hipótese básica que norteou este trabalho foi: 

e 

- Antecipa-se que a obra de Ernesto Nazareth pode 

ser utilizada como recurso didático para o desenvolvimento e 

aperfeiçoamento de técnicas pianísticas. 

Não foram estabelecidas hipãreses estatísticas devi-

do a linha metodológica adotada. 

Definição de Termos 

V..i.dã:t..i.ca- Conjunto sistemático de . ~. prl.ncl.pl.Os, nor-

mas, recursos e procedimentos específicos para orientar a 
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aprendizagem tendo em vista os objetivos educativos (Mattos, 

s/do ) 

Método d-idã.t-ic.o - organização racional e prática dos 

recursos e procedimentos do professor visando a conduzir a 

aprendizagem dos alunos aos resultados previstos e desejados 

(Mattos, s/d). 

Rec.u~~o~ d-idã.t-ic.o~ - sao os materiais concretos dis 

poníveis que o professor utiliza no desenvolvimento de seus 

procedimentos metodológicos (Mattos, s/d). 

Téc.n-ic.a - todo conjunto de regras que possibilita 

dirigir eficazmente uma atividade qualquer (Abbagnano, 1970) • 

Téc.n-ic.a do p-iano ou téc.n-ic.a p-ianZ~t-ic.a - é a melhor 

maneira de coordenar variados movimentos necessários para in-

terpretar uma obra musical. Melhor maneira é aquela que per-

mite atingir um determinado fim ou objetivo no menor tempo e 

com o menor gasto de energia possíveis (Kaplan, 1985). 

Fo~ma~ Fundamenta-i~ pa~a ~e toc.a~ p-iano - são movi-

mentos gerais para se tocar piano mas que não representam por 

si sós um meio individual para expressão. Ex.: escalas, arpe-

jos, oitavas, acordes, notas repetidas, saltos, trêmolos, etc. 

( Gá t , 19 7 4) . 

Va~-iante~ da~ Fo~ma~ Fundame.nta-i~ - é quando às for-

mas fundamentais (ou suas combinações) se confere a expressão 

do estilo e estética das obras interpretadas, revelando a ex-

pressao individual do pianista (Gát, 1974). 

Seção ou Pa~te - trecho de música que contém uma 

idéia musical bem definida, perceptível, podendo ser estabe-

lecidos seu início e término. As obras de Nazareth, em geral, 

são rondós a 5 seções. 
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Rondá - é uma forma de composição onde o tema prin­

cipal (ou estribilho) retorna constantemente após cada seçao 

contrastante (ou estrofe) • 

Organização dos demais Capítulos 

A este primeiro capítulo seguem-se mais quatro des-

tinados à Fundamentação Teórica, Metodologia, Análise e Dis­

cussão dos Resultados e às Conclusões e Recomendações. Após 

este último encontram-se as Referências Musicográficas e Bi-

bliográficas e os Anexos. 
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CAPÍTULO II 

FUNDAMENTACÃO TEÓRICA , 

Neste capítulo examinou-se a musicografia e a lite-

ratura que fundamentaram o desenvolvimento do presente estu-

do. 

Tendo em vista que o enfoque deste . trabalho rela-

ciona-se ao ensino-aprendizagem do piano e não ao ~cto in-

terpretativo deste instrumento, a Revisão da Fonografia nao 

faz parte da Fundamentação Teórica. Algumas gravaçoes fono­

gráficas, entretanto, encontram-se no anexo 8. 

o capítulo foi portanto dividido em duas seçoes: 

Revisão da Musicografia e Revisão da Literatura. 

Revisão da Musicografia 

A revisão musicográfica foi organizada em duas sub-

seçoes: na primeira apresentam-se algumas características da 

obra de Nazareth, e na segunda, uma série de exemplos retira­

dos do repertório tradicionalmente utilizado para o desen­

volvimento e aperfeiçoamento da técnica do piano. 

Algumas Características da Obra de Nazareth 

Edi toras - Há três editoras que publicam a obra de 

Nazareth. 

1) A Fermata do Brasil, que detém os direitos de re-

produção (copyrigpts) das antigas Sampaio Araújo 

7 



L. 

. ' 

( 
L. 

r , 
L. 

8. 

& Cia., RJ. (Casa Arthur Napoleão) e Editora Ar-

thur Napoleão, RJ.i 

2} A Irmãos Vitale, Editores (Brasil, detentora dos 

direi tos da Ernesto Augusto de Mattos, RJ, e da 

Irmãos Vitale S.A. Ind. e Com., SP., RJ.,Brasili 

3) A Mangione & Filhos, que edita as obras de copy-

ri9ht da antiga E.S. Mangione, depois Editorial 

Mangione S.A. e da E. Bevilacqua & Cia • 

Os copyrigths sao exclusivos, ou seja, as publica­

çoes de urna editora não são - salvo pouquíssimas exceções 

publicadas por outra. Muitas delas, entretanto, não são mais 

editadas. 

Manuscritos - encontram-se na Biblioteca Nacional, 

alguns manuscritos microfilmados dos quais foram escolhidos 

três para compará-los com as respectivas edições. Os fac-sí-

miles desses manuscritos encontram-se na íntegra nos anexos 

deste trabalho, assim como suas publicações. Estas, apesar 

de recentes, repetem o texto musical da lê edição (19 copy-

right) . 

A comparaçao entre o manuscrito do "Ba.tu.qu.e." e a 

l~ edição de Sampaio Araujo & Cia. (copyright 1913), encon-

tra-se no Quadro 1. As edições posteriores são idênticas a 

essa primeira, com exceçao daquela cujo copyright é de 1922 

que subintitula-se Tango ao invés de Tango Característico. 
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Quadro 1 

Comparação entre o manuscrito e a edição do 
"Batu.qu.e" (la ed. Sampaio Araujo & Cia., 
distribuição atual: Fermata do Brasil) 

9. 

C~mpasso / Divergência Manuscrito Edição Sampaio Araujo mao 

ano de sem indicação 1913 . -composlçao 

14, 15 e 
dó ~ 3 70/ grafia si * 3 m.d. 

16/ grafi a *# ! 441 j m.d. 

17, 58 indicação l~ parte não hã indicação 
morfológica 

23.2/ grafia {~:i ~ Ai 24t* f1 m.e. 
i II 

g'rafia 

*/#]lJ ~l~ ~ij ~l 36.2/ 
m.d. tê * 

54, 55 e 
56 

pedalização sem indicação com indicação 

70 toque bem 1egato não hã indicação 

$=Y ., E f í ~*I 
> "> "7 

72.2 / grafia 'l r ~r t m.d. 
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77.2, 
85.2 e 
137.2/ 
m.e. 

79 / 
m.d. 

87.2/ 
m.d. 

93 

100.1 / 
m.d. 

123.2/ 

m.e. 

125 

139 

141 

10. 

grafia ~~~ ~E1 2'§11 tÍ 
grafia 4' tm P ~#1#':r 

grafia fitá ~'* ~m 
expressao 
de carãter 

bem sapateado sem indicação 

grafia 

grafi a J='i~ JtJ 2;ljt , 
tJ 

expressao simples sem indicação 
de carãter 

agõgica accell. sem indicação 

expressao bem misturado 
de carãter 

sem indicação 
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c 

178.1/ 
m.d. 

181 / 

m.d. e 

m.e. 

182 / 
m.d. e 

m.e. 

183 

grafia 

grafia e 
intensidade 

• 

grafia 

toque 

Final 
presto 

7 
~ 1/ , 

~ ~ ~ 
I rJl 

r\' " 
\. II 

.... 

} 

I 

li I 
-".11-

-Ir"" I ' . .1[ , 
" l : ~ F 

sec. 

.0. ./1. 

.~ 
~ 

.'-

1 
~ .... 

~ 

Final 
presto 

~i{ 
tf /I 

I lJ 
t 

" '" IJ 

~:~~ 

#D~ 

'lij~ 

~ 

fI 
./ 

JI ... 
1\ 

':J ~ 

t 

~ 
sem indicação 

11. 

r---
• 

I~ 
iii 

• ."Ii .-

~ 

í 

l 

o Tango "P..Le.JtJto;t" teve sua lê edição a cargo de 

Sampaio Araujo & Cia. (Copyright 1915). Comparando-a com o 

manuscrito, observa-se o contido no Quadro 2. 

A edição de 1958 da Casa Arthur Napoleão, vem sub-

intitulada corno Choro. 
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Quadro 2 

Comparação entre o manuscrito e a l~ edição do 
"PieNLot" (T) (19 copyright : Sampaio Araujo & Cia. , 

distribuição atual : Fermata do Brasil) 

C~mpasso/ Divergência 
mao 

0/ 
m.d. 

4 / 
m.d. 

7 

12-13 

18/ 
m.d. 

25 

26 

Sinal de - . agoglca e 
grafia 

grafia 

sinal de 
intensidade 

modificação 
de intensi-
dadé 

articulação 

indicação 
de agõgica 

indicação 
. de carã­
ter 

Manuscrito Edição Sampaio Araujo 

*~ ii M@ *1 
t:'\ r.3' 

E!f ~,if 91 

* 
o/Eij il\~r~ ~ 

~ 

~@ ~~f \1 
~ 

f sem indicação 

cresce sem indicação 

sem indicação rito 

bem sentido sem indicação 
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c 

c 

( 

( 

27 / 
m.d. 

49 / 
m.d. 

55 

71 / 
m.d. 

76 

80-81 / 

m.d. e 

m.e. 

83 / 

m.d. e 

m.e. 

grafia 

grafi a 

sinal de 
intensidade 

grafia 

sinal de 
intensidade 

sinal de 
intensidade/ 
articulação/ 

( 

distribuição 
das mãos 

sinal de 
agõgica/ 

grafia 

sem indicação 

44r 'ttl 

p 

~ .A ~ ~ ~ .....,....,.. 
L 

"-'- L ~J. 

" l.i' ~.x. , ... • 

ff1 
~I -II 
1'1 'IH' r' 

~If 

g 1-1 -I t- I -i 
~ .... 
r. lr".: .1\ ~ ~ k 

'- ~ 

" 
'i" , , 
~ , 

,. 
r'I- I\. 

I -' 
" 

x ~,-, o-
~ , 

13. 

roo 

p 

~4Ê1 ~lÍ 

sem indicação 

n -~ .( .... , ~ " 
II ILJL _~J, :L 

~ Y" "I ,. 

J I 
,. (.) 

I',. 
o L 

L r 
I . 

I. 
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o texto musical do Tango "Sa.Jta.mbe.qu.e." (19 copyright 

de 1916 de Sampaio Araujo & Cia., 29 copyright de 1968 da 

Edi tora Arthur Napoleão, e hoje distribuído pela Fermata do 

Brasil), não apresenta qualquer divergência em relação ao 

manuscrito de Ernesto Nazareth, onde se verificou apenas a 

ausência do ano de composição (1913). 

As característic~s que serao apresentadas a seguir 

foram observadas não só nas edições das obras citadas nas re­

ferências musicográficas - que, de uma maneira geral respei-

tam os manuscritos do compositor - mas também naquelas con-

sultadas nas Bibliotecas. Os exemplos foram retirados das 

composições delimitadas neste trabalho cujas íntegras encon-

tram-se no anexo 9. 

Revisão - são em número muito reduzido as obras re-

visadas. Pode-se relacionar o "BJte.je.iJto" (T), com revisão de 

Souza Lima e "A~Jte.vido" (T), "Ge.nia.l" (T), "lnhu.pe.Jtiue.l" (T), 

"Ta.lihmi" (T), "Te.ne.bJtoho" (T) e "Zini~e." (T), revistas pelo 

maestro Gaó. 

Essas obras apresentam dedilhado, pedal, sinais de 

articulação e de fraseologia sugeridos pelos revisores. 

Andamentos e Expressões de Caráter - Observou-se que 

um grande número de obras de Nazareth não possui indicação de 

andamento e em pouquíssimas encontrou-se marcação metronô~i-

ca. Algumas, ao invés do andamento, apresentam expressões de 

caráter bastante originais, sem que sejam ~donadas as tra-

dicionais expressões italianas. Ambas podem ser encontradas 

tanto ao início de cada obra, como em seu desenvolvimento. 
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Exemplo 1 

( a 

, 
( II P i e r r o t 11 (T), 1977, E. A • N ., á 1 bum n 9 1, i n í c i o da 1 ~ se ç ã o) • 

Exemplo 2 

(IISarambequell (T), 1977, E.A.N., álbum n9 1, 
. ., . 
l.nl.Cl.O 

a -da 1- seçao). 

Exemplo 3 

( II G u e r r e i r o II (T), 1977, E. A. N. , álbum n 9 1, i n í c i o d a 1 ~ s e ç ã o) • 
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Exemplo 4 

----------~ ~ ~--------~ 
:t 

("Guerreiro" (T), 1977, E.A.N., álbum ne.? 1, início da 2~ seção) • 

Exemplo 5 

("Escorregando" (T), s/d., E. I. V., vol. 2, início da l~ seção). 

Exemplo 6 

8------------------------. I 

7535 

("Ouro Sobre Azul" (T), s/d, E.M.F., final da 4!! seção). 
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Dinâmica e Agógica - para as modificações de inten-

sidade e de movimento, Nazareth utiliza os sinais convencio-

nais e as expressões tradicionais em italiano. 

Fraseologia e Articulação - nesses aspectos, de uma 

maneira geral, verificou-se poucas indicações. Há obras como 

o "Duvidoso" (T), onde não há marcação alguma sob esse as­

pecto, com exceção de algumas acentuações. 

Exemplo 7 

("Duvidoso" ('1'), 1977, E.A.N., álbum n9 1, c. 1 a 8). 

Pedal e dedilhado - excetuando as obras editadas 

com revisão de Souza Lima e do maestro Gaó, sao esparsas as 

indicações de pedal e dedilhado. Há ainda o caso do "Ameno 

Resedá" (P), em cuja ~dição não se verifica o dedilhado in-
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dicado no manuscrito de Nazareth. 

~
~.~----

---r-
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Exemplo 8 

18. 

("Ameno Resedã" (P), fac-símile do manuscrito, c. 1 a 8) 

Exenplo 9 

("Ameno Resedã" (P), 1977, E.A.N., album nQ 2, c. 1 a 8) 
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Morfologia - a maior parte das obras de Nazareth 

segue a forma Rondó com duas estrofes. Esquematicamente, pa-

ra urna obra -escrita em tonalidade maior, tem-se de urna forma 

geral: 

A B A x A 

TP TP TP 

TP - Tonalidade principal: 

TVI - Tonalidade vizinha (em geral - dominante); 

TV
2 - Tonalidade vizinha (em geral - subdominante) • 

Se escrita em tom menor: 

TP - Tonalidade principal: 

TV -
I 

Tonalidade vizinha (em geral - relativa) ; 

TV
2 - Tonalidade vizinha (em geral - hantônico maior) • 

As letras maiúsculas sao as seçoes. A volta da mes-

ma letra maiúscula nos esquemas anteriores significa que a 

seção é completamente repetida, podendo entretanto haver uma 

pequena modificação 

Considera-se que a análise morfológica de uma obra 

do compositor ilustrará essa terminologia. 

Obra: "Espalhafatoso" (T) - em Dó Maior. 
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la seção A: Compassos 1 a 16, com repetição. Dó Maior 

IA 

Exemplo 10 

l.' 

( "Espalhafatoso" (T) 1977 E A N a-lb o 1 , ,... , um n. ? c. 1 a 16). 
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2~ Seção B: Compassos 17 a 32, Com repetição. Lá Menor. 

Aqui a tonalidade vizinha escolhida foi a relativa. 
,a 

Exemplo 11 

r. ~ e > .. ".. ".. • ,. > 
• 

~-
l.....--:-r· .,. I· -- -''- -

= ::::!:: == v d::::: C071l ~ .. ,., i 'fi to,. to . 
".. "I"- ~ > > - ~> -f! 

!li . . 
I ~ L-- i fi #~, L.-J -.-:. -

f". .F F3 r'\ FF I=~ ... .• ~ L 

I-V [J-- ~ 
!t.. 

.. 
"II .. ----,~ ~ • • .. ·#i ~ f > ; ; ... ~-I! ' > ~. > > .. ' > > > > > 

~~ : ~ 

.-

- ~ L....I 'I/' 
-l c.....r .' .l- ~ L .J.,..d -

("Espalhafatoso" (T), 1977, E.A.N., álbum n9 1, c. 17 a 32). 
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3~ Seção A: Compassos 33 a 48. Repetição da l~ seçao. 

Exemplo 12 

li 

-~ 

("Espalhafatoso" (T), 1977, E.A.N., álbum n9 1, c. 33 a 48). 
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4~ Seção C: <?ompassos 49 a 64, com repetição. Fá r-1aior. 

Aqui a tonalidade vizinha escolhida foi a da subdominante. 

l a 2a a -Da Capo: -, - e 3- seçoes. 

Exemplo 13 

" .. > 

~ 
8va. - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - : - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - , . 

f D.e. aI ~ 

("Espalhafatoso" (T), 1977, E.A.N., álbum n9 1, c. 49 a 64). 
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Formas Fundamentais, ou suas combinações, para se 

tocar piano - algumas obras de Nazareth apresentam 

uma ou mais seções constituídas por determinadas formas para 

se tocar piano. Deste modo, pode-se caracterizar a primeira 

e a segunda seções do "E-bC.OJLlte.gando" (T) pelas notas repe-

tidas na mio direita, a íntegra da polca "Be.ija-Flo~" pelos 

arpejos na mão esquerda, a quarta seçio do "Gauc.ho" (T) pe­

las 8as. para a mio direita. 

Trechos musicais retirados das obras delimitadas 

neste trabalho, e exemplificadas a seguir, evidenciam essa 

característica do estilo de composição de Nazareth. A ínte-

gra dessas obras, organizadas pela autora da pesquisa de 

acordo com a utilização da forma fundamental para se tocar 

piano, encontra-se no anexo 9. 

Exemplo 14 

Notas Repetidas com extensão - m.d. 

l ~ $: --"",.. ?" 

("Cruz, Perígd!!íl(P), 1977, E.A.N., álbum n9 2, c.1 a 8) 
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Exemplo 15 

Trêmolo m.d. 

I"\~ ~ ~ .- .. .. 
I o~ -+_ "- 00· 

It.. I·r I rL r -.r 
< 

( 11 .. .. .. ,...- > 

-= ----' ~~ i! ~ 1-..1 -

("Duvidoso" (T), 1977, E.A.N., álbum n<? 1, c. 17 a 24). 

Exemplo 16 

Arpe j os - lh • e • 

( 
("Beija-Flor" (P), 1977, E.A.N., álbum n.<? 2, c. 1 a 4). 
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Exemplo 17 

Acordes - m.d. e m.e. 

1..' 

("Espalhafatoso" (T), 1977, E.A.N., álbum nl? 1, c. 1 a 8) 

Exemplo 18 

Notas repetidas - m.d. 

p 

-;--

("Escorregando" (T), s/d., E.I.V., vol. 2, c. 17 a 24) 
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Exemplo 19 

oitavas e acordes repetidos - m.d. e m.e. 

II I 

("Ouro sobre Azul" (T), s/d., E.M.F., c. 23 a 33) 

Exemplo 20 

L 
extensão - m.e. 

( 
("Fon-Fon" (T), 1977, E.A.N., álbum n9 1, c. 17 a 24) 
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Exemplo 21 

notas duplas - m.d. 

f 

I 'I -" ( ) - ) Nene T, 1977, E.A.N., a1bum n9 1, c. 17 a 24 

Exemplos retirados do repertório pianístico 

Os exercícios e os es tudos escritos para o piano 

pelos mais diversos compositores são recursos didáticos que 

ajudam a promover o desenvolvimento e o aperfeiçoamento da 

técnica. Seguem-se alguns exemplos retirados do repertório 

tradicionalmente adotado para eS3e fim, caracterizados pela 

forma fundamental para se tocar piano. 

Exemplo 22 

notas repetidas 

(Beringer, s/d, p. 47, Exercício n9 166. Q,. c. 1 a 2) 
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Exemplo 23 

, 
notas duplas 

(Haberbier, 1939, p. 80, Estudo nl? 32, c. 1 a 6) 

Exemplo 24 

extensão 

.9. 

'* 'rw. 

r-f). I " -- . 

-.., .g' '-"'-: -----
f}I{ 

.. fi. .. .. 
.• +-•. -.- :. .. - -.+ . 

1'/ 1'1 .l 1. J 1'1 J. J I' I I J 1'/ T Jr T 1 J - * segue 

.~ 

~------------------

(Chopin, 1961, p. 48, ~studo op. 10 nl? 9, c. 1 a 8) 
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Exemplo 25 

notas duplas repetidas 

A ~I • ~I J .~I I I I 

• "" 
• ,. .. .. .. 

~,tI- • • bl • L' .11 • SI : 

./ --A 
., ...... 

., .. .. .. +" ... ... ~i r~r ~ ~ ---. --. ~-.. . ... 
t t I • li SI II .. 

(Moszkowski, 1903, p. 15, Estudo n9 4, c. 1 a 4) 

Exemplo 26 

oitavas 

M d Bt o er o- .b,. .~IIb ~ ~_ ./!~~ .. II -~~~ ~~. fJ ... ~~~. I..~i~b~e .. .. 
I., 

1 

53. "'I'OJ~Il't". 

4 !::,i' -& Lhll"" ... '-JJ ] ~.1 ] ~"I .. ll~ .. , ., 
I. 

: :ti .. r;, 
#:;jjt .. .~. 1·1 ln JI '~1 

(Pischna, 1919, p. 82, Exercício n9 53, c. 1 a 5) 

Exemplo 27 

arpejos 

(Cortot, 1928, p. 29, Exerctcio n9 10 b) 
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Exemplo 28 

acordes quebrados 

::;1 -;, 

acordes 

Fi 2 .. 

Ex. C 

,·tl'. ,:: li 

. ; :.: li 
, :\ :: r, 

Ex." 
!I ;, t"". 1:1 

r, ~ 

:\ I ':(': . 

,'tI'. 

(Cortot, 1928, p. 31, Exercicio n9 3) 

Exemplo 29 

Décldé, rythrné, BanB lourdcur 

Cl C1 

(Debussy, 1916, p. 26, Estudo n9 12, vo1. 2, c. 1 a 5) 

Exemplo 30 

trêmolo 

fi 

tJ Z-1"-.-"'-"~"'-"'-"'-": T .. .. .. .. .. .. .. 
P 

' t , 1 

..................... _-
fl 3 

-.. -.. -.. -.. -.. -.. -.. -.. 
i: 1 

8 

r.:M'.'.:l r.m~r.m 

~.~ r-= 
I 
li li 

~ ............ .... 'P ......... _ ............ '. ;-';'" li' .. ."."." -. ~ .. -. .." ." .. .." • 

~! • • .. .. _.. ... .. !"'!"r't ~!"T"n~ - -

(Hanon, 1946, p. 112, Exercico n9 60, c. 1 a 4) 
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Exemplo 31 

saltos 

8------------------------------------------------------------------------------------- ' 

--= • 
8--------------------}~-------------------------------------------------------------

8--------------------------------------------

(Lizst, 1949, p. 29, ~tude III, c. 37 a 46) 

Exemplo 32 

escalas 

40. 

t • == 

• • 
, 1 • ! • ~- -

t. .. li. • • • , ___ ~2 r: r: • l 

! tJ --====r - -
-'=- -=- p 

u ~ --"."?" ~~ ~ ----
•• I t ~ ~ t • , , -. 

t .. s t • 

(Czerny, s/d., p. 61, Estudo n9 40, v. 2, c. 1 a 5) 

32. 
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Exemplo 33 

trilos 

,. V@Doo,-&rrw&oo' 
Al1egro (J: .,:&~) _--;::::------j!r-'------t,__ I 

&...------ i fi I ~ t & i i --------- 'I 
t I i - ! i --....... 

4. ~----------~----------
(82) 

(Clementi, s/d., p. 10, Estudo n9 4, c. 1 a 4) 

Revisão da Literatura 

A Revisão da Literatura foi dividida em duas subse-

çoes. A primeira enfoca o tempo de Nazareth, características 

de sua obra eo seu aspecto pianístico. A segunda aborda a 

técnica e alguns aspectos do ensino-aprendizagem do piano. 

Nazareth 

Nazareth e o seu tempo - Ernesto Julio de Nazareth 

nasceu a 20 de março de 1863 num bairro do Rio de Janeiro que 

era conhecido - e ainda hoje o é depois de reurbanizado - como 

Cidade Nova. 

Esse bairro carioca surgiu, segundo Tinhorão (1974) 

após o aterramento dos antigos alagadiços vizinhos do canal 

do mangue, por volta de 1860. Quando Nazareth nasceu havia 

umas poucas casas, mas logo, de acordo com o recenseqmento 

realizado em 1872, tornou-se dos mais populosos da cidade. A 
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população nesta data era composta por africanos livres, es-

cravos empregados por seus senhores em serrarias, constru-

ções e fundições de metais, mestiços e portugueses que ali 

moravam pela comodidade dos aluguéis. 

A pltomi.6 c..uida.de. que. da.I 1te..6ulta.ltia. ia. expUc..aJl em pou­
c..o ma.i.6 de. vin.te. a.n.o.6 o a.pa.lte.c..ime.n.to de. uma. ãlte.a. do 
Rio de. Ja.n.e.ilto pe.lt6e.ita.me.n.te. di6e.lte.n.c..ia.da. e. poltta.do­
Ita. de. c.. a.1t a. c..t e.ltI.6 tic..a..6 de. c..ompoltta.me..n.to.6 o c..ia.l e. de. 
c..ultulta. pltõpltia..6, e.n.tlte. a..6 qua.i.6 .6e. in.c..luiltia. um gê­
n.e.lto de. mÚ.6ic..a. e. de. da.n.ça. e.m tudo e. pOIt tudo oltigi 
n.a.l. (Tinhorão, 1974, p. 62-63). -

Os grupos de choro surgidos por volta de 1870 exer-

ceram grande influência na música da época. Originaram-se da 

forma com que os músicos populares do Rio de Janeiro inter-

pretavam a música dos salões da aristocracia brasileira. Deu-

-se um processo de sincretismo à medida que as camadas eco-

nômicas mais baixas iam evoluindo culturalmente. 

Na. ve.ltda.de., .6e.ltia. e.xa.ta.me.n.te. de..6.6a. de..6c..ida. da..6 pol­
c..a..6 do.6 pia.n.o.6 do.6 .6 a.lõ e..6 pa.lta. a. mÚ.6ic..a. do.6 c..holto.6, 
a. ba..6e. de. 6la.uta., violão e. 06ic..lide. (.6ic..), que. illia. 
n.a..6c..e.1t a. n.ovida.de. do ma.xixe., a.pÕ.6 vin.te. a.n.O.6 de. pltO­
glte..6.6iva. a.molda.ge.m da.que.le. gên.e.lto de. mU.6ic..a. da. da.n.ça. 
e..6tlta.n.ge.ilta. a. c..e.ltta..6 c..on..6tãn.c..ia..6 do Ititmo blta..6ile.i-
ItO ( •.• I 
Tlta.n..6 60ltma.da. a. polc..a. e.m ma.xixe., via. lun.du da.n.ça.do e. 
c..a.n.ta.do, a.tlta.ve.6 de. uma. e.6tiliza.ção mU.6ic..a.l e6etua.da. 
pe.lo.6 mU.6ic..o.6 do.6 c.. o n.j un.tO.6 de c..holto, pa.tr.a. a.te.n.de.1t a.o 
9 0.6 to bi z a.ltlto do.6 d a.n. ç.a.lti n. 0.6 da..6 c..a.m a.da..6 popu..taJr.e..6 da. 
Cida.de. Nova., a. de.6c..obeltta. do n.ovo gên.elto de. da.n.ça. ia. 
c..he.ga.1t a.o c..on.hec..imen.to da..6 de.ma.i.6 c..la..6.6e.6 .6oc..ia.i.6 do 
Rio de Ja.n.eilto da. .6egun.da. me.ta.de. do .6ec..ulo XIX qUMe. 
.6imulta.n.e.a.me.n.te c..om .6ua. c..ltia.ção. E 0.6 ve.Zc..ulo.6 pa.lta. 
a. toma.da. de c..on.hec..imen.to da. n.ova. da.n.ç.a. do povo pe.la..6 
c..la..6.6e.6 ma.i.6 ele.va.da..6 .6eltia.m 0.6 ba.ile.6 da..6 .6oc..ieda.­
de.6 c..a.ltn.a.va.le.6c..a..6 e. 0.6 qua.dlto.6 .de. c..a.n.to e. da.n.ç.a. do 
tea.tlto de. lte.vi.6ta.. (Tinhorão, 1974, p. 61). 

Ajudou também nesse processo de sincretismo a figu-

ra do pianeiro: 



-

( 
L. 

.... 

• .• 60i atltaVéh do pÁ..ano e. da mÚ6ic.a. e.h c.ltita palta pia­
no que. c.Onh-e.gu.-i..moh, e.m pitO C.e.hh Oh de.. tlta.nhpohição, glta-
6alt, anotalt e. hihtcmatizalt ah c.altac.te.lLZhtic.ah ItZtmi­
c.o - m e.lô di c.ah dOh c.o nj untoh po pUlalte.h dOh c.hOltOh e. dah 
h e.lte.htah. Re.alizaltam e.hta talte.6a Oh c.ompohitolte.h e. 
mae.htltOh popUlalte.h, mÚhic.oh intuitivoh,m~ ou me.noh 
dotadoh, e. que. na époc.a, e.ltam c.onhe.c.idoh pOIt piane.i­
Itoh. (Alencar Pinto, 1963, p. 35) 

35. 

Nazareth iniciou o estudo do piano com sua mae (que 

morreu em 1873). Ele próprio declara como se deu sua inicia­

ção musical em entrevista concedida à Folha da Noite de são 

Paulo. 

t he.ltança. de. minha mãe.. Minha mae. c.he.gou a c.a.u.ha./t ad­
miltação a0.6pIt06e.hhOIte.h de. hua époc.a, he.m nunc.a te.1t 
tido me.htlte.h. Vigo he.ltança poltque. e.u também me. 6iz 
autodidata, é c.e.ltto que. pOIt 60ltça dah c.iltc.un.6tã.nc.i~. 
Liç.õe.h, .6Ô Ite.c.e.bi oito na vida, ah de. um plt06e.hhOIt 
6Itanc.e.z (hic.), que. dultante.· a minha moc.idade. vive.u 
aqui no Rio de. Jane.ilto. Também de.poih dihhO nunc.a ma.ih 
tive. que.m me. e.n.6ina.6.6e. a toc.alt, e. muito me.nOh a c.om­
pOIt. (Folha da Noite, SP, 8/9/1924) 

Segundo Itiberê (1946), Nazareth teria tido aulas 

com Eduardo 1-1adeira, mas foi com esse professor francês de 

nome Lambert que teria estudado Czerny e desenvolvido uma 

predileção especial pela obra de Chopin. 

Nazareth cresceu então sob duas influências bási-

cas: de Chopin, cujas obras executava muito, e dessa música 

viva que estava a sua volta e que vinha dos chorões, dos car 

navais e dos pianeiros. 

Sua primeira composição, como já foi dito,é urna pol-

ca-lundu escrita em 1877, bem ao gosto da época, dedicada a 

seu pai, e a qual deu o título de "Voc.ê Be.m Sabe.". Foi logo 

editada por Arthur Napoleão e fez sucesso assim como tantas 

outras . 

..• muita.6 dah c.ompO.6içõe.h de..6te. me..6tlte. da dança .lião 



e~~a~õe~ mag~~~~a~~, em que a no~~a eoneep~~va, a bo­
n~~eza da ~nven~ão melód~ca, a qual~dade exp~e~~~vai 
e~~ão d~gn,{·6~ado~ po~ uma pe~ne-<..~ão de 6o~ma e equ~­
lrb~~o ~u~p~eenden~e~. (Andrade, 1976, p. 124). 

t ~en~1.vel a ~n6luê.nc~a de Chop~n na ob~a de Naza­
~e~h ... Ma~ é p~ec~~o no~a~ que e~~a ~n6luê.nc~a não 
de~u~pou o ca~á~e~ ~n~~1.n~eco da~ ~ua~ c~~a~õe~. Fo­
~am apena~ ce~~o~ de~enho~, ce~~a~ ~n6lexõe~ e modu­
la~õe~, o c~oma~~~mo - ma~ ~udo ~~~o já ~~an~6~gu~a­
do pela ~n~~odu~ão do elemen~o ~r~m~co b~a~~le~~o. 
(Itiberê, 1946, p. 318). 

36. 

Nazareth e o piano - Naquela mesma entrevista à Fo­

lha da Noite, Nazareth declara: "pM~U oao anM ~em ~eJr.. p~ano. 

o ~ enho~ ~alvez calcule o que ~ep~e~ en~a ~~~ o pa~a 

6a~c~nado pelo p~ano" (Folha da Noite, SP, 1924). 

homem 

De fato, a quase totalidade das suas obras foi es­

crita para esse instrumento. Sua sobrevivência vinha do pia­

no: lecionava, tocava em lojas de música demonstrando as no­

vidades musicais, em casas de família, clubes e em salas de 

espera de cinema. 

Pa~a o p~ano Naza~e~h canal~zou ~oda aquela mil~~ca 
q ue andava d~~ pe~~a pela~ e~ q u~na~. O 6 o~mu1.ãJu:.o ~1.~­
m~co e melõd~co do cho~o e da ~e~e~~a ca~~oca, a g~­
~~a ~mp~ovL6a~õtia do max~xe, ~udo ~~~o E~ne~~o Na­
za~e~h cap~ou, ~e6~nou, 6~l~~ou, ~~an~6~gu~ou e con­
den~ou na hua ob~a pian1.~~~ca (Araujo, 1972, p.26-27 ) 

A expressao "obra pianística" nao significa apenas 

que Nazareth a escreveu para ser tocada ao piano. Ela adqui-

re significado bastante amplo na análise dos musicólogos. 

Para José Vieira Brandão (1949) Nazareth situa-se 

num plano de destaque na história da música brasileira. Res­

saI ta que no trato pianístico sua obra constitui esplêndido 

estudo para conhecimento dos processos rítmicos,melódicos e 

harmônicos usados na música popular, e afirma que a músi-

ca erudita deve a ele enorme soma de sugestões, no empre-
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go de ambientes e das constâncias melo-rítmicas. 

o cêl~b~~ tApanh~i-~~ Cavaquinho', ê um ~xc~l~n~~ ~~­
~udo pa~a piano, do m~.6mo modo qu~, qua~~ a ~o~ali­
dad~ d~ .6e.u.6 ~ango.6 ~ão d~ gJtand~ pJtov~i~o paJta a 
~duca~ão . JtZ~mica ~ 60Jtma~ão d~ uma con.6ciênc,[a da 
unidad~ d~ movim~n~o, ~.6.6~nciai.6 na ~x~cu~ão ~Jtan.6-
c~nd~n~~ paJta piano d~ L. f~Jtnand~z, M..tgnon~, GUilJr..YÚeJÚ 
~ Villa-Lobo.6 ( ... ) 
Aliá.6, é mui~o comum ob,6~JtvaJt-.6~ a ~uJtpJt~,6a qu~ .6~ 
apod~Jta do ~.6tudan~~ d~ piano, a .6ua 6alta d~ j~i~o, 
ao d~n~o n~a~-~ ~ com pJto bl~ma~ técnico~ da mii6ica bJta­
,6il~iJta con~~mpoJtân~a, não hav~ndo ~l~ pa.6.6ado pOJt 
um ~.6~ágio ~Jt~paJtatõJtio no conh~cim~n~o da ~.6~JtutuJta 
Jt1~mico-m~.eõdica da mÚ,6ica populaJt daqu~l~ t~mpo. 
(Brandão, 1949, p. 9-10). 

37. 

Itiberê (1946) acrescenta que o estudo dos tangos 

de Nazareth é o melhor meio de iniciar os alunos de piano nos 

ritmos brasileiros. 

Na.6 obJta.6 d~ EJtn~.6to NazaJt~~h .6~ ~ncon~Jtam ~.6paJt.6o.6 
0.6 ~1~m~n~o.6 bá.6ico.6 da JtI~mica bJta.6il~iJta. P~la ho­
mog~n~idad~ dinâmica ~ Jt~gulaJtidad~ da noJtma, há ~n­
~Jt~ ~la.6 v~Jtdad~iJto~ mod~lo.6 d~ inicia~ão JU:tm1.ca, co­
mo o E.6palhana~o.6o, o E~covado ou o Ba~uqu~ (I~ri§, 
1946, p. 320). 

Dentre as mais de duzentas obras escritas para pia-

no solo destacam-se, nos primeiros anos, as Polcas e Valsas 

(gêneros de música bastante dançados à época), e mais tarde 

os tangos, que constituem aproximadamente metade de sua pro-

dução. O. aspecto pianístico aliado às indicações de caráter 

e agógica - incluindo o emprego de fermata observado por 

Baptista Siqueira (1967) - descaracterizam o estilo coreográ­

fico daqueles gêneros dançantes . 

... o caJtát~Jt ac~ntuadam~nt~ pianI.6tico d~ .6ua.6 com­
pO.6i~õ~.6, ~m QU~ .6~ Jt~6t~~~ a in6tuência d~ Chopin ~ 
mui~o da técnica do an~ig o pian~iJto caJtio caJ a6~~­
-no da.6 60Jtrria.6 coJt~ogJtá6ic.a.6 voc.ai,6 da me.lodica po-

putaJt (Itiberê, 1946, p. 314). 
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Ressaltando o aspecto pianístico, Bruno Kiefer (1982) 

observa que os títulos (anexo 1) ~ a imitação dos instrumen-

tos populares demonstram como Nazareth observa a vida musi-

cal popular do Rio de Janeiro. Pode-se acrescentar a esse re-

trato do Rio de seu tempo as dedicatórias de suas obras (ane-

xo 3). 

o~ ~r~ulo~ da~ pe~a~ não implieam, neee~~a~iamen~e, 
a de~eti~ão mu~ieal daquilo que o6uge~em. A..e.guma~ de­
mon~~~am, ela~amen~e, ob~e~va~ão a~en~a da vida mu­
~ieal popula~ da eidade do Rio de Janei~o. Apanhei­
-~e Cavaquinho - Cavaquinho, po~que eho~a~?, não ad­
m~~em dúvidao6. E~~a pa~~ie~pa~ão, no en~an~o,vai atem 
do~ ~Z~uloo6. f~equen~emen~e Naza~e~h eompõe p~ pia­
no ã moda de ee~~o~ in~~~umen~o~ popula~eh. t a mão 
di~ei~a imi~ando a 6lau~a, ê a ehque~da imi~ando o 
violão (eomo no ~ang o Odeo n, po~ exemplo), e a.6~im po~ 
dian~e. Não o bh~an~e, o eompohi~o~ eh e~eve hemp~e mlLi­
~o pianih~ieamen~e. (Kiefer, 1982, p. 123). 

Essa transposição dos instrUmentos' populares para o 

piano.é considerada por Mozart de Araújo (1972) como uma im-

portante característica da obra de Nazareth . 

... e dOh p~Oeeho6Oh que u~tizou p~ ab~ahilei~a~ Oh 
gêne~oo6 e~~~angei~oh que dominavam o amb~en~e mUhi­
eal da me~~õ pole., o maih impo~~an~e - e~eio - po~ ~eu 
-tnedi~io6mo, 60i o de ~~ano6 po~ pa~a o piano 0.6 in.6~­
men~oh popula~e~ b~ao6ilei~oh:'a 6lau~a, o violão, o 
eavaquinho, o o6ieieide, o bomba~dino, a pe~euo6hão. 
Não ~e ~~a~a - obhe~ve-he bem - de ~~an~e~i~ão. Na­
za~e~h não ~ep~oduz l-t~e~almen~e no piano o in~~~u­
men~o popula~. Ele ~uge~e, amolda e adap~a aOh ~e~­
hOo6 do in~~~umen~o nob~e, Oh p~oee~ho~ e Oh modi~mo~ 
do inh~~umen,to popu.ta~. Ino6e~indo na ~ua p~odu~ão pia­
nZ~~iea e~ha eon~~bui~ão do ~nh~~umen~al popula~, 
E~ne~~o Naza~e~h ~~ouxe pa~a o piano b~a~ile~~o no­
VOo6 ~eeu~o6O~ ~êenieoo6 e en~iqueeeu a mú~~ea b~a.6ilei­
~a de novOh meioh de exp~eo6~ão mUo6ieal (Ara~jo, 1972, 
p.26). 

Mário de Andrade (1976) reforça a qualidade pianís-

tica dessa transposição dos instrum~ntos populares. " ... p-ta­

nZh~ieao6 meo6mo quando ~e ino6pi~ando no in~~~umen~a..e. da.6 ~e-
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~e~ta~, 6un~õe~, cho~o~ e a~~u~tado~ ~eólete o o6icleide, o 

violão e e~pecialmente a 6lauta (Andrade, 1976, p. 123). 

g o próprio Mário de Andrade que explicita com mui-

ta clareza o significado da expressão "e~c~eve~ piani~tica-

men.te" e acrescenta uma característica à obra de Nazareth que 

é o ponto central desta pesquisa: o pianístico particular de 

certas passagens: 

Não ba~ta não a gen.te toca~ piano p~a compo~ ob~a~ 
pian1.~tica~, i~to é, que ~evelem' o~ ca~adVtM e po~­
~ibil.idade~ do in~t~umento e t.i~em dele a natu~eza 
.inic.ial da c~a..~ã.o. Tem um pode~ de compM.i:co~M dan­
~an.te~ que .tocam piano e que nunca 6o~am pian1.~tico~. 
Naza~é nã.o. O cultivo entu~.ia~mado da ob~a chopinia­
na lhe deu, além de~~ a q ualidade pe~manen.te e 9 e~al 
que é a adapta~ao ao in~t~umento emp~egado, o pi~­
tico mai~ pa~ticula~ de ce~ta~ pa~~agen~, como a 3d 
pa~te do Ca~ioca, ou tal momen.to do Nen~. (Andrade, 
1976, p. 123-124) 

Os· musicólogos preocupam-se em classificar a produ-

çao de Nazareth. Nesse sentid.o, consideram a dificuldade pia-

nística como uma característica de sua obra que transcende 

o âmbito popular. 

A dióiculdade pianZ~tica é ou.t~a ci~cunhtância que 
a6a~ta Naza~eth da ~imple~ e~óe~a popula~, po~ue ele 
u.tiiiza a t~cnica pianZ~t~ca com de~envoltu~a eg~ 
de va~iedade de ~ecu~hO~ (Itiberê, 1946, p. 317). 

~ através também das técnicas pianísticas que in-

troduz novos elementos ao piano brasileiro. 

o pian,{,hmo da mú'hica de E~ne~ to Naza~eth é ex.celen.te, 
de p~o ven.iê.ncia cho piniana, ma~ ~eelaboltado pelo me~­
.tlte caltioca. A ex.emplo da val~a I Con5idê.nciah I, hã. ge""' 
ne~o~o empltego de .t1t~nadOh, o que é CMO hingulaJ[., ou 
muito J[.alto, na mÚhica pian1.~tica blta~ileilta (Nogueira 
F'rança, encarte no disco Moreira Lima interpreta E. 
Nazareth~ 1975). 
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Essas dificuldades pianísticas sao aproveitadas de 

forma bastante variada, dando unidade às partes em que se 

apresentam além de manterem sempre o equilíbrio sonoro. 

Á hua mão e.6queJtda 6az hal.tOh di.. {[c.ei...6 , numa e.6.ti..li..­
zação vi..olenta do vi..olão c.omo nOh tangoh 'Labi..Jti..n.to' 
e 'C aJti.. o c.a ' • 
PaJt.teh i..n.tei..Jtah dOh heuh .tango.6 hão c.on.6ti..tuZdah .6Ô 
pOJt haJtpejoh (.6i..c.), ac.oJtdeh, quaJtta.6 e .6ex.ta.6 alteJt­
nad~- ou poJt oi...tavah hÁ..mpleh - que .6e .6uc.edem .6e.mpJte 
em JtJ..c.a movi..men.tação (Itiberê, 1946, p. 317). 

Á.6 ha!!..m o ni.. z açõ e.6, o h ac.o Jtd eh, ah oi...tavah, o h h al.to h 
aJt!!.. e vez ad o h, a u da c.i.. o .6 Z.6 h i.. m 0.6 a.t é , j am ai.. h não de..6 eq ui.. -
li..b!!..am a ambi..ênci..a honOJta (Andrade, 1976, p. 124). 

A dificuldade de execuçao de sua obra nao se limita 

a solicitação do domínio virtuosístico do instrumento. 

0.6 tangoh de EJtnehto Naza!!..e.th hão de execução mui...to 
di..6Zci..l, não hÔ pela a.tmo.6 6eJtÇl que Oh envolve, mah 
pela técni..ca, não JtaJto vi..Jt.tUO.6Zh.ti..ca, que !!..eque!!..em. 
(Nogueira França, encarte do disco Moreira Lima in­
terpreta E. Nazareth#.1975). 

Andrade Muricy na apresentação do catálogo organi-

zado pela ~ib1ioteca Nacional em 1963 diz: 

0.6 pi..ani...6.ta.6 qu~ de.6ejaJtem execu.ta!!.. 'Labi..JtJ..n.to' ,'Ne­
nê', 'Ehcovado', ou ehha e.htupenda .tocata bJta.6i..lei..Jta 
- (como lhe c.hamou BJta.6Zli..o Iti..beJtê) - 'SaJtambeque', 
de.ve.!!..ão di...6poJt de. i..nvulgaJt domZni..o do .teclado tal c.o­
mo .tantoh dOh mai..h humi..lde.h 'pi..ane.i..Jto.6' de. outJtoJta 
pO.6.6ui..am, e. além di...6.6o, paJta e.xpJti..mi..Jt o 'Te.nebJtoho' 
- magnZ6i..co No.tuJtno, talvez o ma.Á..h belo da nO.6.6a mú­
.6i..c.a -, ou 'CaJti..oca', poJt exemplo, .te!!..ã.o de pOJt a .6e.Jt­
viço de.6-!J a.6 pagina.6 p!!..o fiundo .6 e n.ti.. do de po e.6i..a ( •.• ) 
Naza!!..eth !!..efile.te todo.6 0.6 a.6pec.to.6 da expJte.6.6i..vi..dade 
.6onoJta da époc.a que .6e c.onve.nc.i..onou c.hamaJt be.lle épo­
que. .(in Catálogo da Bihlioteca, Andrade Muricy, 1963, p. 
6-7) . 

Passa-se a seguir a abordar alguns aspectos do en-

sino-aprendizagem do piano, em especial da técnica. 
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41. 

Técnica 

A palavra técnica - Técnica e Arte, Técnica e Méto­

do. Técnica e Ciência. Muitas vezes essas palavras são uti-

lizadas indistintamente. De fato, em um determinado período 

histórico, técnica e arte tiveram signi ficados semelhantes; 

técnica estava ligada a um saber prático, confundindo-se com 

ciência, e para se caracterizar como ·técnica deveria seguir 

certas regras com determinado objetivo, identificando-se com 

método. Ferrater Mora (s/d) esclarece que a palavra arte 

hoje usada em vários sentidos - arte de viver, arte de pen-

sar, arte mecânica, arte liberal, belas-artes 

totalmente independentes 1 

- -- que nao sao 

• •• 0-6 une. e.ntJz.e. .6Á.. a Á..dúa de. áazeA e. e..6pe.úalm e.nte. de. pJto­
duzÁ..Jt algo de. acoJtdo com ce.JttO.6 método.6 ou ce.Jtto~ mo­
de.lo.6 - método.6 e. mode.lo.6 que. pode.m poJt .6ua ve.z .6e.­
Jte.m de..6cobe.Jtto~ pe.la aJtte.. E.6ta .6Á..multine.a multÁ..plÁ..­
cÁ..dade. e. unÁ..dade. de. .6Á..gnÁ..áÁ..cado apaJte.ce.u jã na GJtéúa 
com o te.Jtmo te.chn e (U.6 ualme.nte. tJtaduzÁ..do pOJt aJtte.) e. 
pe.Jt.6Á..~tÁ..u no vocábulo latÁ..no aJt.6~ 
O te.Jtmo te.chne. .6ignÁ..áÁ..cou aJtte-te.m paJttÁ..culaJt aJtte. 
manual), Á..ndú.~tJtÁ..a, oáZcÁ..o. Se. dÁ..zÁ..a, a.6.6Á..m, de. alguém 
que. .6abÁ..a ~ua aJtte. - .6e.u oáZcÁ..o - pOJt te.Jt uma habÁ..­
g-Lsl~q~ paJttÁ..culaJt e. notôJtÁ..a. Platão áala, poJt e.xe.m­
plo, de {aze.Jt algo com aJtte. ou ~e.m aJtte.. MM 0.6 e.xe.m­
plo~ dado.6 pOJt Platão - ~ e.gu-i.ndo SÔcJtate.~ - Jtei..a.tivO.6 
ã ne.ce.~~-i.dade. de. áaze.Jt a~ co-i.~a~ com aJtte. ~e. apl-i.ca­
Jtam pJto ntam e.nte. a uma aJtte. não manual, mM -i.nte..te.ctua..t, 

1) ... los religa entre si la idea de hacer yespecialmente de pro­
ducir, algo de acuerdo con ciertos métodos o ciertos mo­
delos - métodos e modelos que puden, a su vez, descubris­
se mediante arte -. Esta simultânea multiplicidad y unidad 
de significado apareciõ ya en Grecia con el termino TExyn 
(usualmente traducido por "arte"), y persistiõ en el voc~ 
blo latino ars. 
El termino techne significó "arte" (en particular "arte ma­
nual"), "indústria", "oficio". Se decia, asi, de alguien que 
"sabia su arte" - su "oficio" -, por tener una habilidad 
particular y notaria. Platôn habla, por ejemplo, de hacer 
algo con arte, o sin arte. Pera los ejemplos dados por Platon 
- seguiendo a Sócrates - relativos a la necessidad de ha­
cer las cosas "con arte" se aplicaron bien pronto a un ar-
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a a~te da palav~a ou do ~aciocZnio. O mai~ alto e~a, 
poil.>, a ciência, a 6ilol.>o6ia, o ~abe~, e po~ último, 
a dialética. Mal.> como aI.> out~al.> atividade..6 também eMm 
a~te~ e como também e~a a~te a c~iação a~tIl.>tica, a 
poe~ia, o te~mo techne el.>tava cheio de ambiguidade e 
I.>omente podia I.>e~ entendido co~~etamente de~o de um 
dete~minado contexto. Todavia, pode-I.>e conclui~ que 
techne del.>ignava 'um modo de 6aze~ lincluindo no 6a­
ze~, o penl.>a~ algo'. El.>l.>e modo implicava na idéia de 
um método ou conjunto de ~eg~al.>, havendo tantM a~tel.> 
como tipo de objetol.> ou de atividadel.> e o~ganizando­
-I.>e el.>ta a~te de uma manei~a hie~ã~quica, del.>de a a~ 
te manual ou 06Icio até a I.>up~ema a~te inte.iec.tual de 
penl.>a~ pa~a alcança~ a ve~dade le ~ege~ a I.>ociedade 
I.>egundo el.>l.>a ve~dade) I ... ) 
Ve ce~to modo, o que hoje chamamol.> aI.> a~tel.> lenquan­
:tõb'e:tlL.L._all,te~Ltem um comjfó-n:enJe manual que Ol.>~-

1101.> cOl.>tumavam 1?O~ em ~elevo I ... ) "._-_ .. _" 
~Na. 'rifa-di' Méd-La..6 e uI.> ôu. o te~mo a~1.> na exp~e~l.>ão aJLte..6 
libe~ai~ IT~ivium e Q.uad~ivium) num I.>entido equiva­
lente a I.>abe~. AI.> a~tel.> libe~ail.> I.>e dil.>tinguiam daI.> 
I.> e~v-i~, que e~am aI.> a~tel.> manua-il.>. El.>tal.> -inciuiam mu-i 
to do que I.>e chama bela~-a~te~, como a a~qu-itetu~a e 
a p-intu~a. AI.> belal.>-a~tel.> e~am p~-inúpa1mente uma que..6-
tão de 06Ic-io, não havendo p~at-icarnente d-il.>t-inção en­
t~e belal.>-a~te~ e a~tel.>anato. 
A dil.>tinção ent~e aI.> dual.> últ-imal.> I.>e acentuou na épo 
ca mode~na e culm-inou no Romant-i~mo. com a exaltação 
da 'A~te' (Mora, in Dicionário de Fi19sofiaJ s/d, p. 
226-227) 

42. 

te no manual, sino intelectual, aI arte de la palavra o deI 
razonamiento. EI más alto era, pues, la ciencia, la filo­
sofia, el saber y, en último termino, la dialectica. Pera 
como las otras actividades eram tambien artes, y como era arte asi 
mismo la creación artís~ica, la poesia, el termino techne 
estaba lleno de ambigUe'dad y sólo podia ser entendido a de­
rechas dentro de un determinado contexto. Sin embargo, pue 
de concluirse que techne designaba um "modo de hacer (in=­
cluyendo en el hacer, el pensar) algo". Como tal "modo", 
imp 1 i c aba la idea de um metodo o conjunto de regIas, habiendo tan­
tas artes como tipos de objetos o de actividades y organizándose 
estas artes de una manera jerárquica, desde el arte manual u ofi­
cio hasta el supremo arte intelectual deI pensar para alcanzar la 
verdad (y, de paso, regir la sociedad según esta verdad) ( ..• ) 
En cierto modo, además, lo que hoy dia llamamos las artes (en cuan 
to bel las artes) tienen un componente manual que los gri'e 
gos solían poner de relieve ( •.. ) -
En 1 a Edad Media se usó el término ars en la expresión artes libe­
rales (TRIVIUM Y QUADRIVIUM) en un sentido equivalente a "saber". 
Las artes liberales se distinguían de las serviles, que eran las ar 
tes manuales. Estas incluíam mucho de lo que se ha llamado "bel las 
artes", como la arquitetura y la pintura. Las bel las artes eran 
pr i nc i p a lmen t e una cuestión de "oficio", no habiendo practicamen 
te distinción entre bel las artes y artesania. -
La distinción entre las dos últimas se acentuó en la epoca moder 
na y culminó en el Romantismo, com la exaltación de! "Arte". -
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Segundo Osborne (1978) ,0 grego e o romano apreciavam 

a arte exatamente como quaisquer outros produtos da indústria 

humana: pela sua eficácia na promoção dos objeti vos para os 

quais tinham sido feitos. Não se reconhecia diferença alguma 

entre o artista criador e o artífice habilidoso nas regras 

do seu ofício. 

A di~~inçao, hoje 6amilia~ en~~e a~ 'bela~-a~~e~" e 
a~ a~~e~ ú~ei~ ou indu~~~iai~, ~Õ ~e ~o~nou p~eemi­
nen~e no dec.u~~ o do ~ éc.ulo XVIII na Eu~o pa, e 6oi.., de 
c.e~~o po~o de v~~a., um do~ pJÚmei~o~ ~in~oma~ da ex­
pul~ao g~ada~iva da 'a~~e' da e~~~u~u~a in~eg~ada da 
~oc.iedade. Em époc.a~ pa~~ada~ nao exi..~~i..a o c.onc.ei~o 
da~ 'bela~-a~~e~l, ~oda~ a~ a~~e~ e~am a~~e~ de u~o. 
E quando no pa~~ado, o~ homen~ julgavam a~ ~wu ob~a~ 
de a~~e ap~ec.iavam-na~ pela exc.elênc.i..a do ~eu louvo~ 
e pela ~ua e6ic.ãc.ia na c.on~ec.uçao do~ p~opõ~i~o~ pa­
~a o~ quai~ tinham ~i..do c.JÚada~. (Osborne,1978, p.30 ) 

Aristóteles, diz Osborne, define techne (traduzido 

para arte) corno a capacidade de fabricar ou fazer alguma coi 

sa com urna correta compreensão dos princípios envolvidos. 

Na o~dem do c.onhec.i..men~o ~ec.hne vinha depoi~ da c.~en 
c.ia, o c.o nhec.imen~o ~eõ~ic.o de p~inc.lpio~ e c.au~ a~-; 
c.omo o~ que di..zem ~e~pei..~o ã Ma~emã~i..c.a e ã Fi..lo~o-
6i..a, e da '~abedo~i..a p~ã~i..c.a'; po~ i..n~e~médi..o da qual 
c.oloc.amo~ em o~dem de valo~ o~ dive~~o~ 'ben~' do~ vã 
~io~ o61c.io~ e p~o6i~~õe~. A memõ~ia, pela qual o ho 
mem di..6e~e do~ ani..mai..~, po~~i..bi..li..~a o ac.wnulo e a naviX 
6e~ênc.i..a da expe~i..ênc.i..a de ge~açao pa~a ge~ação;e da 
expe~i..ênc.i..a he~dada, e~c.la~ec.i..da pela c.omp~een~ão, 
p~ovém ~ec.hne. Tec.hne e~tã ~emp~e di..~i..gi..da p~ algum 
6i..m ul~e~i..o~ lo fiZm da Medic.ina é a ~ aúde, etc.. J e 
~ão é bu~c.ada em ~i me~ma. A 'c.i..ênc.ia',po~ out~o_la~ 
do, ~ep~e~ en~a o pu~o amo~ -do c.o nhec.imen~o po~ ~i.. mM­
mo. (Osborne, 1978, p. 35). 

Não há nenhuma indicação do cultivo da experiência 

estética por ela mesma. Nesse sentido a maior aproximação, 

para Osborne, nos escritos clássicos gregos é quando Aristó­

teles considera a música corno um lazer para ser cultivado por 

por si mesmo. 
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Na ética, ÁIlÁ.l>tot'élu di~tinguiu duM CeJLMU de techne, .b\t,"-. 
o~ o n1.cioh pelo~ quai~ nazemo~ alguma co~a (pJLak.:ton), {~ 
e o~ o n1.cio~ pelo~ quai~ con~tJLuimo~ a.R..guma co~a (poi~ 
ton). Exemplo~ do~ pJLimeitLo~ ~eJLiam a AgJLicultuJLa e ~,) i. ... A.,v...vl 

a Medicina, e do~ último~ a E~cultUJLa e o nabJLico de 
hapato~. Na Metan1.~ica ele di~tinguia o~ onlcio~ di-
JLigido~ ã~ nece~hidade~ da vida do~ onlcio~ diJLigid~ 
ã ocupação do lazeJL. o~ último~ eJLam havido~ pOJL m~ 
'~ãbio~' do que o~ pJLimeiJLo~ pOJLque o~ heu~ JLamOh de 
conhecimento não vi~am (~ic) a qualqueJL utilidade. A~ 
ocupaçõeh de lazeJL tanto podiam ~eJL uma nOJLma de jo-
go (paidéia) quanto de JLecJLeação (anapauhih) mah ne-
nhuma con~titui um nim em hi me~ma - o~ ~eu~ valoJLe~ 
hão deJLivativo~, JLe~tauJLam a~ eneJLgia~ do homem paJLa 
o tJLabalho. Na PolItica, AJLihtõtele~ enumeJLa o~ u~o~ 
q ue a mÚhica po de teJL na educação, como pMha.tempo le 
gltimo e como JLecJLeação do tJLabalho. Ele e·xtJLema. de"i 
te~ o pJLazeJL mai~ elevado da MÚhica como empJLego i~ 
dealdo lazeJL paJLa ~eJL cultivado pOJL ~i mehmo e, co-
mo tal, o con~ideJLa um con~tituinte da meta hUpJLema 
da nelicidade. Como jã tivemOh azo de notaJL, uta é a 
mUOJL apJLoximação com que to pamo~ nOh e~ CJLito~ clã~ 
~ico~ gJLego~ da modeJLna noção de uma expeJLiência e~~ 
tética que a hi pJLõpJLia ~e ju~tinica. (Osborne, 1978, 
p. 36-37). 

~ a partir da Idade Moderna que definitivamente se 

separam os conceitos de Técnica, Arte, Ciência e Método, sur-

gindo ainda os conceitos de Estética e de Belas-Artes. 

Enquanto o objeto da Ciência é conheceJL e o da AJLte 
é nazeJL o Belo, o da Técnica é pJLoduziJL. 
Na AJLte pJLedomina o e~pontanei~mo dn aJLtihta. Ra~ga­
-~e-lhe ilimitada naixa de libeJLdade cJLiadoJLa. Na téc 
nica pJLepondeJLa o método, a eóicãcia, o JLigoJL opena~ 
cional. 
Não he ehqueça contudo, que na Ante também entna a 
Técnica. E ih~O hob doih a~pectoh pelo~ menOh: pJLi­
me-:tno"; como notou Heideggen ('Vie FJLage nach deJL Te­
chnik.', 1953), AJLte e Téc..nica hão ambah óonmah de ne­
velação do oculto, da vendade, com a dióenença que a 
Técnica modeJLna jã nã.o é pnopJLiamente uma c.JLiaçã.o, mah 
uma intimação ã natuneza paJLa que libeJLe palLte de hUM 
capacidadeh, e em hegundo lugaJL, poJtque. paJLa e.xecuta.JL 
uma idéia, o antihta tem que heguin deteJLminada te c­
nic..a. Pode-he até aóinman que a Técnica óunciona co­
mo paJLte matenial da Ante. 
Veóinindo-he a Técnica como toda aplicação hihtemã­
tica e metõ dica dah c.. o nclUh õ eh da Ciência, conc.1.ui-h e 
logicamente que ela hupõe um haben cient1. óico (ao me­
noh em quem a idealizou) e um tnabalho JLigonohamente 
m etõ di co (. . .> . 
Em hentido ehtJLito, a Técnica apaneceu mehmo quando 
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o hom em pa.6.6 o u da .6 im p.te.6 6 eJtJtam e n-te e do .6.imp.te.6 u-ten 
.6ltio paJta a mã~uina, ao 6inat do .6écuto XVIII, com 
a invenção da maquina a vapoJt. (Vannucchi, 1983, p. 
39-40). 

45. 

Então, o sentido geral da palavra técnica compreen-

de todo conjunto de regras que possibilitam dirigir eficaz-

mente urna atividade qualquer. 

A -técnica ne.6.6e .6en-tido não .6e di.6-tingue nem da aJt-te 
nem da ciê.ncia nem de quatqueJt pJtoce.6.6o ou opeJtação 
ap-to.6 a con.6eguiJt um e6ei-to quatqueJt: e o .6eu campo 
e.6-tende-.6 e -tan-to quan-to o da.6 a-tividade.6 humana.6 ( ..• ) 
EmboJta ainda hoje a patavJta AJt-te de.6igne -todo ~po de 
a-tividade oJtdenada, o U.60 cut-to -tende a pJtivitegiaJt 
o .6eu .6~e-AJtte bela.Nõ.6 d~.6pomo.6, de 6a­
-to, de uma patavJta paiío:-:Diêücâ,7C o pJto ce.6.6 o oJtdenado 
(i.6-to é, .6egundo JtegJta.6) de quatqueJt a-tividade huma­
na: a patavJta -técnica. ~. -técnica no .6eu .6igni6icado 
mai.6 ampto de.6igna :t.odo.6· 0.6 pJtoCe.6.6D.6 nOJtma:t.ivo.6 que 
-iiigutam 0.6 compoJt-tamen:to.6 em -todo.6 0.6. c~rn.IW.6. Têcn[~ 
-Cd ê: pOI!: :i.61m---a;-· prrt:a:vJta' qLLe~ é.o n:t.["rl.O.ã.·o -.6ign.i6ica.do pJÚ-
meiJto (pta:t.5nico) do :t.eJtmo aJt-te. POJt ou-t~o tadd~ 0.6 
pJtobtema.6 Jteta-tivo~ ã.6 bela.6 AJt:t.e.6 e a .6eu obje-tivo 
e.6pecl6ico c.aem hoje no domlnio da e.6t.é:t.ica. (Abbagna­
no, in Dicionário de Filosofia, 1982~ p. 70 e 905). 

A música e a técnica - Segundo Edgar Willems (1963) 

na arte musical, e especialmente na prática de certos insbru-

mentos, a técnica desempenha um importante papel já que é o 

meio material que permite que o ser humano se expresse. Ob­

servem-se as diferentes dimensões de sentido que dá a pala­

vra 
~ . 2 

tecn:lca . 

Em .6 eu .6 en:t.ido mai.6 e.6:t.Jti:t.o, a técnica JtepJte.6 en:t.a a 
paJtte mateJtial, mecânica, cOJtpoJtal, do oóIcio i~~ 
mental ( ... ) Num .6entido mai.6 amplo, compJteende o 
movimento da mão, do bJtaço, do coJtpo inteiJto. PoJt ou­
tJto lado, a palavJta 'técnica' não deve .6eJt Jte.6eJtvada 

2) En su sentido más estricto, la técnica representa la parte 
material, mecânica, corporal, deI oficio instrumental ( ... ) 
En un sentido más amplio, compreende el movimento de la mu 
neca, deI brazo, deI cuerpo entero. Por otra parte, la pa 
labra "técnica" no debe reservarse exclusivamente aI ins= 
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exelu~~vamen~e ao ~nh~~umen~o, e h~m ex~ende~-~e ao~ 
ou~~o~ a~pec.~oh do enh~no que eone~em ao ~Z~mo, au­
d~~ão, hol6ejo, ha~mon~a, e~e .. 
Conh~de~ada em 6o~ma eomple~a, a ~êen~ea he une ã m~ 
h~ea. t ani..mada pelo amo~ ã h ono~~dade, e ~e. ao h om, 
~omado em hi.. mehmo eomo 6enâmeno mUhi..c.al 6undame~~ 
~ambêm o eh~ã pela 6~ahe melõd~c.a, pela ha~mon~a e 
eompoh~~ão. Ce~~oh mÚh~eoh e~êem que hua mUh~c.al~da­
de depende da ~e.c.n~ea. t o ~eh ul~ado de uma 6o.i..ha edu­
ea~ão, c.onno~me a qual he ~~abalha a ~éen~c.a ehque­
eendo-he de ~eal~za~ uma eonexão v~~al en~~e ela e a 
mÚhi..ea. (Willems, 1963, p. 158). 

46. 

Para Matthay (1982), técnica representa a capacida-

de que se tem de se expressar musicalmente. ~ portanto ab-

surdo e inútil tentar adquirir a técnica dissociada de seu 

propósito de expressar a música. 

Steinhausen, citado por Kaplan (1985) afirma que 

técnica é a interdependência do aparelho físico do homem com 

suas intenções artísticas. 

o piano e a técnica - De acordo com Casela (1978) I 

a técnica pianística não é o resultado irrefletido e pura­

mente físico de um membro do corpo, mas:3 

... a eon~equênei..a de uma a~i..vi..dade pu~amen~e ehpi­
~i..~ual. Que~d~ze~, que é neeeh~ã~i..o abandona~ derii..­
n~~i..vamen~e a ~déi..a de ae~edi..~a~ que oh dedo~ ~êm uma 
v~da p~õp~~a e i..ndependen~e, e que ao eon~~á~~o, de­
ve-~e eonhi..de~á-loh eomo uma pa~~e do eo~po que obe­
deee uni..eamen~e ã von~ade do ee.~eb~o. 
Po~~an~o, p~oelamemo~ o 'e~eb~~mo' da ~éeni..ea pi..a-

trumento; sino extenderse a los otros aspectos de la en­
senanza que conciernen aI ritmo, la audición, el solfeo, 
la armonia, etcétera. 
Considerada en forma completa, la técnica se une con la mú­
sica. Está animada por el amor a la sonoridad, y hasta aI 
sonido, tomado en si mismo como fenómeno musical fundamen 
tal; também lo está por la frase melódica, por la armonia 
y la composición. ciertos músicos creem que sua musicali­
dad depende de la tecnica. Es e~ resultado de una falsa 
educación, conforme a la cual se "trabaja" en la técnica 
omitiendo realizar una conexión vital entre esta última y 
la música. 
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nZhtica, e ao mehmo tempo exaltemoh o indihpenhãvel 
e elevado valo4 ehpi4itual. 3 (Casela, 1978, p.98) 

47. 

Para Matthay a técnica envolve todos os meios físi-

co - mecânicos através dos quais as percepçoes musicais sao 

expressas. Para adquirii'a discri~inação muscular necessária 

para tocar é preciso que a mente domine os músculos. A téc-

nica é portanto uma questão que diz mais respeito a nente que 

aos dedos. 
'1 

Marguerite Long (1959) explica que entende por téc- , 

nica o conjunto de todos os conhecimentos pianísticos. Para 

ela, a técnica não é somente a independência, a força e a 

igualdade dos dedos, mas também o domínio da dosagem e do cc-

lorido do som, a destreza na execução progressiva das nuan-

ças de força e de movimento, acelerando e ralentando, cres-

cendo e diminuindo, o toque, a "arte do dedilhado", a "arte 

do pedal", o conhecimento das regras gerais do fraseado, a 

posse de uma vasta paleta que o pianista pode dispor -a sua 

vontade, segundo o estilo das obras que ele interpreta e se-

gundo sua inspiração. Técnica, para esta autora, é a "ciên-

cia do piano". 

Segundo Kentner (1978), técnica é a faculdade, ad-

quirida pela experiência e trabalho, de aplicar a anatomia 

do corpo humano ao instrumento e de chegar assim ao melhor 

3) ... la consecuencia de una actividad puramente espiritual. 
Es decir, que es necessario abandonar definitivamente la 
idea de creer que los dedos tienen una vida propia e inde 
pendiente, y que al contrario, débese considerarlas como 
una parte del cuerpo que obedece unicamente a la voluntad 
del cerebra. Por lo tanto, proclamemos sin ambajes el "ce 
rebralismo" de la técnica pianística, y aI mismo tiempo 
exaltemos el indispensable y elevado valor espiritual. 
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resultado com o menor esforço. 

A melhor maneira do pianista coordenar seus movimen 

tos é o que sá Pereira (1933) entende por técnica no sentido 

de virtuosidade. 

Técnica do piano, afirma Kaplan (1985), é a melhor 

maneira de coordenar os variados movimentos necessários para 

interpretar urna obra musical. Melhor maneira é aquela que 

permite atingir um determinado fim ou objetivo no menor tem-

po e com o menor gasto de energia possíveis • 

... o elemento e~~encial de toda e qualque4 técnica 
de execu~ão é o movimento. Sem movimento não exi~te 
execu~ão. A~~im, qualque4 p4oce~~o que demande pa4a 
~ua enetiva~ão o domXnio de habilidade~ moto4a~, co­
mo é o ca~o e~pecl6ico da execu~ão pianl~tica, deve 
e~tan ba~eado no e~tudo do movimento, i~to é, na com 
p4een~ão·de qua.i~ o~ 6atone~ de ondem nl~ica e p~ico 
lâgica que penmitem ~ua melhon 4ealiza~ão emte4moh 
de: 

a) coo4dena~ão e cont4ole 
b) nacilidade de apnendizagem 

. (Kaplan, 1985, p. 19). 

A didática, o método e a técnica - Para Luis Alves 

de Mattos (s/d) , didática é a técnica do ensino. Entendida 

sob esse aspecto ela é uma disciplina pedagógica de caráter 

prático e normativo. 

Definida em relação ao seu conteúdo, ela é, segundo 

o mesmo autor, o conjunto sistemático de princípios, normas, 

recursos e procedimentos específicos para orientar alunos na 

aprendizagem das matérias programadas, tendo em vista os ob-

jetivos educativos. 

Como técnica deve ~en (a didática), além de 4acio~ 
acentuadamente nacionalizada. Veve-~e p4ocu4an obte4 
o máximo 4endimento com um mlnimo de e~604ço. Veve­
-~e tentan alcan~an o~ melho4e~ ne~ultado~ - em ten­
mo~ de apnendizag em - com um mbúmo de tempo e de 9 a~-
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to~ mateniai~, evitando-~e O de~pend1cio em qualquen 
campo. 1Carvalho, 1979, p. 27) . 

49. 

Para isso a didática vincula-se estreitamente aos 

demais ramos da pedagogia tais como a filosofia, a pSicolo-

gia e a sociologia educacionais. Ela não pretende determinar 

a melhor técnica de ensino, mas: 

... dentno da~ nealidade~ cineun~tanciai~ imediata~, 
é ~empne po~~1vel detenminan qual ~eja, nelativamen­
te, a melhon técnica de en~ino, exequ1vel e acon~e­
lhável em cada ca~o. Pana i~~o ~e exige compneen~ão e 
di~cennimento de tod~ a~ vaniávei~ da ~ituação neal 
e imediata, ~obne a qual o pnone~~on vai atuan. 
(Mattos, s/d, p. 48). 

A didática procura, nesse sentido, analisar, inte-

grar funcionalmente e orientar para os efeitos práticos do 

trabalho docente, cinco componentes fundamentais da conjun-

tura do ensino: o aluno, o professor, os objetivos, as maté-

rias de ensino e o método. Esses cinco componentes delimitam, 

para Luis Alves de Mattos (s/d) o campo de investigações da 

didática. 

o método (do grego metá-hodos, caminho para atingir 

uma meta), é definido por esse mesmo autor, do ponto de vis-

ta didático, como a organização racional e prática dos re~ 

sos e procedimentos do professor, visando a conduzir a apren 

dizagem dos alunos aos resultados previstos e desejados. O 

método didático deve então conjugar eficazmente diversos re-

cursos, técnicas e procedimentos em sequências variáveis, en-

tendendo por: 

. Recun~o~ - os meios materiais disponíveis para con 

duzir a aprendizagem dos alunos, tais como:livros 

didáticos, material escolar, quadro-de-giz, dia-
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positivos, discos, projetores, partituras, etc. 

o Têcnica~ - as maneiras racionais (comprovadas ex-

perimentalmente como eficazes) de conduzir uma ou 

mais fases da aprendizagem dos alunos: técnica do 

planej amento, técnica da incenti vação, técnica dos 

meios audiovisuais, etc... Na execução de uma me!!. 

ma técnica podem ser empregados procedimentos di-

dáticos diversos. 

!.~..; r""'" ,.... ..... J . ','-" ... ,' 

o PJLoce.dime.nt.o~ - os segitimentós de atividade docen-

te ao aplicar-se uma técnica em determinada fase 

de ensino: procedimento do interrogatório, da de-

monstração, da explanação, etc. 

o método didático, afirma Luis Alves de Mattos, en-

volve não apenas a atividade cognitiva e as exigências lógi­

cas da matéria, mas todo o complexo dinamismo biopsicológico 

dos alunos. 

A aprendizagem motora e a técnica - Segundo Irene 

Melo de Carvalho (1979), aprendizagem é um termo que tanto 

se aplica ao processo de aprender quanto ao seu resultado. Se 

encarada como o resultado do processo de aprender, ela redun-

da na modificação do comportamento de quem aprende, por meio 

do treino ou da experiência. Costuma-se dividir a aprendiza-

gem em três tipos básicos, que se interpenetram e se inter-

relacionam: a ideativa (cognitiva), a afetiva e a motora (psi-

comotora). Em algumas matérias, um desses aspectos prevalece 

sobre os outros. 

Hã. muLta~ di~ cip.tina~ e.m que. a aqui.6iç.ão de. automa-
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tillmoll acompanha e complementa ali aquilliçõell de no­
va,6 comp~eenllõell, allllim como hã maté~iall nall quaill o 
e.,6,6e.Ylcial é e.xatame.nte. a. a.p~e.ndiza.ge.m de. a.utoma.tL6-
mOll moto~e.h ou ve.~bomoto~e.h. (Carvalho, 1979, p.48) 
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Para Kaplan (1985), nem toda mudança de comportamento é 

considerada uma aprendizagem, que para se configurar é pre-

ciso que a mudança seja produto do treino, da prática (exer-

cicios, repetições). Por outro lado, ex~eriências, especial­

mente as de caráter emocional,podem ser tão marcantes que a 

pessoa as aprende sem precisar praticá-las. 

000 a.p~e.ndiza.ge.m é uma muda.nça. ~e.la.tivame.nte. pe.~ma.­
ne.nte. do compo~ta.me.nto do indivIduo, co nh e.guida. ~­
véll da. Oblle.~Va.ção, da. e.xpe.~iência. e. do t~e.ino. Po~­
ta.nto a. a.p~e.ndiza.ge.m e.nvolve. uma. he.quência. de. 3 e.ta.­
pa.h : 

la.) Aquihição 
2a.) Re.te.nção 
3a) UlIO (t~a.nhne.~ência.) 

(Kaplan, 1985, p. 44) 

A aprendizagem na qual os movimentos do corpo sao 

essenciais é chamada aprendizagem motora, ou ap~zagem per-

ceptivo-motora já que os movimentos são respostas a estimu-

los externos e internos do homem. 

Kaplan esclarece o que sao os atos voluntários, os 

hábitos e as habilidades na aprendizagem motora: 

• Ato Voluntã~io - desde que nasce, o homem carrega 

potencialmente um repertório de movimentos volun-

tários, determinados e condicionados pela sua cons-

tituição anatómico-fisiológica. Estes movimentos 

primários são inicialmente realizados de maneira 

global e é a partir da possibilidade de individua-

lização dos mesmos e de sua posterior combinação 
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que o ser humano pode agir no meio ambiente onde 

se encontra inscrito no sentido de adequá-lo as 

suas necessidades e de atingir seus objetivos. A 

compreensão deste princípio é fundamental em todo 

tipo de aprendizagem que implique na aquisição de 

motoras. habilidades 

llâ.b'u;C~ é o resultado da transformação dos mo-
~ \_./ 

vimentos voluntários em automatismos, que sao "Jte.a.-

çõeh au~omit~cah adquiJtidah e eh~eJteo~ipadah pela 

Jtepe~ição de hi~uaçõeh eh~imuladoJtah idênticM, com 

Jte6oJtço da mehma Jtede de in~egJtação neUJtomuhcutaJl!' 

(Kaplan, 1985, p. 45). 

. Habilidade Mo~oJta - é a capacidade de coordenar 

uma série de movimentos em função de um resultado 

ou objetivo a ser alcançado. 

As habilidades sao também chamadas de técnicas, se-

gundo Irene Melo de Carvalho (1979), estão constituídas por 

rias habilidades específicas. 

Áh habil~dadeh ~ambém podem heJt denominadah técnicM, 
queJt hejam himpleh ou complexah. RealizaJt uma inteJt­
venção ciJtúJtgica é uma técnica (ou hab~lidade) sue en­
volve váJtiah habilida.deh (ou técnicah ehpec-t 6icM, 
~aih como: utilizaJt o bihtuJti, pJtepaJtaJt o campo ope­
JtatôJtio, JtetiJtaJt o ôJtgão ou paJt~e dele, h utuJtaJt , e 
ahhim pOJt diante. (Carvalho, 1979, p, ~9) • 

-va-

De acordo com esta mesma autora o domínio das habi-

lidades é obtido pelo exercício, cuja técnica é analisada a 

fundo pela psicologia da aprendizagem. 

POJt eh~e motivo, ~OdO'h Oh pJto6ehhoJteh, paJta apv1.6ei­
çoaJtem hua atuação docen~e, deveJtiam eh~udaJt bem eh-
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~a d~~c~p!ina p~~co!õg~ca, e~pecia!men~e aque!e~ que 
!ecionam ma~ê~ia~ que envolvem 6a~~a aqui~~~ão de dU 
~om~i~mo~ (Carvalho, 1979, p. 49). 
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Segundo Kaplan (1985), para possibilitar a constru-

çao de uma técnica de execução instrumental racional, é pre­

ciso estabelecer inicialmente - a partir da individualização 

dos movimentos primários- hábitos motores corretos que pos­

sam ser posteriormente reorganizados, de acordo oom~ obra 

que se apresente, em habilidades motores. 

Este mesmo autor chama a atenção para o fato de que 

as habilidades são adaptáveis e flexíveis, enquanto os hábi-

tos, uma vez adquiridos, são executados mecanicamente sem r~ 

ferência às consequências, ou a sua adequação a determinadas 

circunstâncias. Considera que nao existindo duas obras musi-

cais cuja realização apresente os mesmos problemas de coor­

denação motora, o intérprete deve criar novas habilidades mo­

toras, a cada nova composição, ·a partir de hábitospreviame~ 

te adquiridos. 

Motivação e incentivação - A psicologia da aprendi­

zagem constatou que a aprendizagem é um processo de ati vida­

de pessoal, reflexiva e sistemática, que depende do envolvi­

mento de todas as potencialidades do aluno na consecução de 

objetivos. Qualquer tipo de aprendizagem - motora de com-
) 

preensão de conceitos, etc. - só se realiza, de acordo com 

Kaplan, através da atividade do aprendiz, que precisa de mo­

tivação para levá-la a cabo. Assim, motivação é: 

• •• o p~o c e..6.6 o p e.6.6 o a!, Ú1.~ e.~n o, nundame.ntalmente e.n e.~­
gêt~co, que. dete.~m~na a d~~e.ção e. a ..[nten.6idade do 
compo~tamen~o ~nd..[v~dua!. Con.6e.quente.mente., não hã 
ap~e.nd~zagem .6em mot~vação. (Carvalho, 1979,'p. 49). 
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o professor, a rigor, nao motiva. Ele apenas pode 

incentivar a aprendizagem, isto é, fornecer estímulos que 

despertem no ~prendiz, um ou vários motivos, cabendo a estes, 

então, o papel de gerar a aprendizagem. 

Mo~ivação e incen~ivo não ~ão ~inônimo~. O ~egundo 
p~oce~~o con~i~~e em p~opicia~ ~i~uaçõe~ que mo~ivem 
o aluno pa~a inicia~ e man~e~ o pique de ~eu ap~en­
dizado. Incen~iva~ e de~pe~~a~ o in~e~e~~ee_~_ftt~n_ 
ção do~ a1.u-no-:o-pá:J"ta. o"" v al-õ-'iê..6--n6~ma:a;---e.--e.:6tw.co~ dã 
o b~a em -e~~udo, p~o cuJi.anifC,-cIe.l).6-a.--ma:nei~a-- uma---mct:i111L 
corripJiecin~ ão do fato a~:t;:.6tl..co--que cíii.ê.-nô-----di.6"c1.pa-:tõ 
ó--ifei)e.jo aê. apfie.nâê.:'Za.",-o-gO:6-ro de e~:r:udã-la. 1 ncen­
%EveDi.-"o--a!unoe coldca~ o aluno em ~i~uaçõe~ que p~o 
voquem no ~eu p~iqui~mo a~ óon~e~ de ene~gia in~e~na 
- o~ mo~ivo~ - que o leva~ão a e~~uda~ com inte~e~~e 
e p~aze~. (Kaplan, 1985, p. 64). 

Inúmeros sao os estímulos de incentivo que ocorrem 

na vida do homem. Na esfera escolar há quatro fontes incen-

tivadoras principais: a própria matéria de ensino, o método 

utilizado pelo docente, os inúmeros recursos possíveis, a peE 

sonalidade do professor. 

A didática moderna vai então basear-se em conheci-

mentos de caráter científico, entre outros, os da psicologia 

da aprendizagem, procurando a elaboração de uma metodologia 

racional de ensino. 

Há certos fatores básicos, segundo Kaplan (1985} que 

devem ser levados em consideração no ensino instrumental, que 

são: informações relativas ao aluno, escolh~ do material di­

dático a ser empregado e modalidades práticas de trabalho. 

o conhecimento de alguns aspectos do aluno tais 

como idade cronológica e psicomotora, experiência prévia e 

vivência cultural, traços de personalidade, objetivos que o 

aluno pretende atingir com o estudo do instrumento - são fun­

damentais para que o professor saiba como incentivá-lo e tam 
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bém para a escolha do repertório. Kaplan observa que os va-

lares e significados que uma obra pode possuir não estão im-

plíci tos nela e sim dependem da capacidade de julgamento do 

aluno, capacidade esta que se encontra em relação direta com 

a idade, experiência prévia, vivência cultural e a persona-

lidade do discente, assim como os interesses e objetivos que 

pretende atingir. 

A escolha do material didático e a motivação - Os 

movimentos básicos a serem resolvidos no decorrer da aprendi 

zagem pianística podem ser encontrados em inúmeras obras, de 

diversos graus de dificuldades, de épocas e autores diferen-

teso O professor deve, entretanto, levar em consideração as 

condições de coordenação motora do aluno, as quais estarão 

intimamente relacionadas ao grau de maturação do sistema ner-

vaso central e a sua experiência prévia. Além disso, é muito 

importante a vivência musical do aluno, isto é, seus interes-

ses por determinados tipos de música e os objetivos que pre-

tende atingir. 

Cabe~ã POih, ao p~o~eh~o~ bem in6o~mado, heleciona~ 
dehhe quahe ine~go~avel mate~al, aquele que, pela~ 
huah ca~acte~1.h~J..ca~, melho~ he coadune com ah pOhhi­
bilidadeh anteh menuonadah e com M p~ene~~ncia~ do 
aluno (Kaplan, 1985, p. 65). 

O que importa, para Kap1an, nao é em que obra se 

aprende a resolver um problema, mas como o mesmo deve ser en­

carado seja do ponto de vista físico ou mental, para superá-

-lo. A escolha do repertório, quando significativa para o 

aluno, é de alto valor motivador. 

Este mesmo autor ainda sugere que o próprio aluno 
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escolha o seu repertório. Assim ele pode optar - dentre uma 

série de obras a seu alcance selecionadas e executadas para 

ele pelo professor - por aquela que esteja mais de acordo 

com seus gostos e intenções. 

As formas de se tocar piano Assim como o homem 

carrega potencialmente desde que nasce um enorme repertório 

de movimentos, o piano - que é um instrumento no qual as cor-

das são percutidas através da açao de mecanismos comandados 

por teclas - apresenta um grande número de possibilidades 

de formas de tocar que a evolução da história da música e da 

construção do instrumento vai estabelecendo e ampliando. 

Jõzsef Gát (1974) chama de "formas fundamentais" aos 

movimentos necessários para se tocar piano que nao represen-

tam por si sós um meio individual para expressão da música: 

3as Sas - s_as sao sempre --, -- sao sempre , acordes· sao sempre 

acordes, não importa quem os esteja tocando. Aos movimentos 

que possibilitam a expressao do intérprete, Gát chama de "va 

riantes das formas fundamentais". 

Essas formas fundamentais precisam ser praticadas 

sistematicamente, servindo, segundo Gát, para melhorar a con-

dição física do pianista semelhantemente ao que se faz nos 

esportes e na dança, enquanto a prática das variantes das 

formas fundamentais requer um trabalho artístico. 

Os exercícios, os estudos, as obras - no desenvol-

vimento de sua metodologia, o professor adota recursos didá-

ticos para implementar o seu planejamento. No ensino do pia-

no, encontram-se dentre os recursos, os exercícios, os estu-

dos e as próprias obras dos diversos compositores. 
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Os exercícios, segundo o Dicionário Zahar (1985), 

sao peças, normalmente carentes de qualidades estéticas, cuja 

finalidade é desenvolver a técnica. Serralach (1947) obser-

va que os livros de técnica conhecidos como exercícios diá-

rios não são mais que repetições sistematizadas, especial-

mente os exercícios técnicos que só sao dominados à força 

de repetições ordenadas. 

Veja-se a seguir, a organização de alguns livros 

tradicionalmente conhecidos e adotados para o desenvolvimen-

to e aperfeiçoamento da técnica pianística. 

Cortot, nos "Princípios Racionais de Técnica Pianís-

tica" (1928) , procura apreender os movimentos indispensáveis 

a seu completo desenvolvimento. O exercício maquinal de de-

terminada passagem de difícil execução é substituído pelo es-

tudo racional da dificuldade, reduzindo-a a seu princípio ele­

mentar. A organização é a seguinte: 

1) Ginástica cotidiana do teclado: exercícios que 

têm por objetivo desenvolver a flexibilidade dos 

dedos, da mão e do pulso, visando sua adaptação 

ao teclado; 

2) Primeiro Capítulo: igualdade,independência e mo-

bilidade dos dedos; 

3) Segundo Capítulo: passagem do polegar (escalas, 

arpejos); 

4) Terceiro Capítulo: notas duplas e polifonia; 

5) Quarto Capítulo: extensões; 

6) Quinto capítulo: técnica do pulso, execuçao de 

acordes. 

Cortot esclarece que nao inventou novos exercícios, 
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mas sim, procura obter dentre os mais simples, através de um 

método sistemático, o máximo de eficácia pianística: a ma-

neira de trabalhá-los é que é importante. 
. -

Também para sá Pereira (1933), o estudo racional da 

técnica deve basear-se na decomposição dos movimentos com-

plexos em componentes simples (movimentos básicos) e na pre­

paraçao sistemática das formas simples por meio de r~tições 

atentas e graduadas. Essas repetições, desde que tenham um 

critério de qualidade crescente, eliminam os impulsos nervo-

sos mal coordenados, pouco a pouco burilando gestos, tornan-

do-os naturais e automatizados: 

Niio é minha inte.nçiio, ne..ó.ó e. c.ap1.tuf.o, apJtue.n.:taJz.. e.xe.Jt­
c.1.c.io.b paJta todo.ó O.ó imagináve.i.ó movime.nto.ó Jte.que.Jti­
do.6 pe.la téc.nic.a pian1..ótic.a, poi.ó paJta i.óto já e.xi.ó­
te.m Método.ó e. TJtatado.ó e.m de.ma.6ia, ma.ó .óim, me.diante. 
algun.6 POUc.o.ó e.xe.mpf.o.ó t1.pic.o.6, e.n.óinaJt ao aluno pJto­
c.e..ó.óo.6 Jtac.ionai.ó de. tJtabalho, mo.ótJtando-f.he. c.omo a.6 
mai.6 c.omple.xa.6 pa.ó.óage.n.6 pian1..ótic.a.6 pode.m .óe.Jt Jte.­
duzida.ó a af.gun.ó POUc.o.ó movime.nto.6 61..óic.0.ó .PaJta haf. 
6im.,-.e.~ c.olhi c.inc.o tipo.6 de. movime.nto.ó, O.ó mai.ó· im-

. PDJttan;fe.,.6 da tec.nic.a pian1..ótic.a, a .óabe.ll.: 
1) TlC..if.o - mov~me.nto.ó de. 6le.xiio e. e.xte.n.6ã.o (!e.van..talL 

e. baixaJt do.ó de.do.ó) na aJttic.uf.açiio me.tac.aJtpiana. 
2) Ác.oJtde..6 - movime.nto.ó de. e.xpan.óiio da miio (e..ópaf.malL 

a mã.o) 
3) E.6c.ala.ó e. aJtpe.jo.6 - movime.nto.ó de. abduçiio e. aduçiio 

do pof.e.gaJt e. da miio (pa.6.óage.m do pof.e.gaJt e. da miio) 
4) Oitava.6 - movime.nto.ó de. óf.e.xã.o e. e.xte.n.6iio da miio 

na junta do pul.óo 
5) TJtêmu!o - movime.nto.6 de. Jtotaçiio do ante.bJtaço. 

(sá Pereira, 1933, p. 12) 

Beringer apresenta os "Exercícios Técnicos Diários" 

(s/d) divididos em: 

1) Estudo para os cinco dedos; 

2) Estudos para os cinco dedos com movimento pro-

gressivo da mão; 

3) Exercícios de escalas; 
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4) Exercícios de acordes; 

5) Mudança de dedos sobre uma mesma nota; 

6) Estudos em terças, sextas e acordes; 

7) Estudos de oitavas e acordes; 

8) Exercícios de extensão; 

9) Exercícios para cruzamento e mudança de maos; 

10) Para aprenc:Ier a tocar com um ritmo di verso em ca­

da mão. 

"O Pianista Virtuoso" (1946) segundo Hanon, contém 

os exercícios necessários.para a aquisição de agilidade, in-

dependência, força e uniformidade perfeita dos dedos e elas­

ticidade das maos. Divide o livro em três partes: 

te forma: 

1) Exercícios preparatórios para a aquisição da agi-

lidade, independência, força e uniformidade per-

feita dos dedos; 

2) Exercícios transcendentais para a preparaçao dos 

dedos para os exercícos de virtuosismo. As 24es-

calas maiores e menores; 

3) Exercícios para virtuosos a fim de adquirir um 

domínio completo sobre as grandes dificuldades 

mecânicas, que Hanon apresenta corno sendo: notas 

repetidas, trinados, terças e sextas, extensão, 

oitavas, oitavas quebradas, arpejos interrompi-

dos em oitavas, oitavas sustentadas, trêmolo. 

Marguerite Long organiza "O Piano" (1959)da seguin-

1) Notas presas, cinco dedos, cinco dedos com notas 

presas, notas repetidas, trilos; 

2) Notas duplas, 3as , 4as , 5as as 
e 6-; 
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3) Escalas e arpejos; 

4) 1 8as d ~ . Pu so - --, acor es, exerC1C10S para os deslo-

camentos e domínio do teclado, trêmolo, glissan-

do. 

Há ainda livros que abordam o piano de uma maneira 

bastante ampla, procurando enfocar todos os aspectos relati­

vos ã execução do instrumento, dentre eles, as dificuldades 

ou problemas técnicos, que são apontados sem a proposição de 

~ . exerC1C10S. 

Em "0 Piano" (1978)" Casela afirma que todas as di­

ficuldades que o pianista pode achar em seu período de for-

maçao e em sua carreira, correspondem a urna das s~tes ca­

tegorias: escalas, arpejos, notas duplas (3~, 4~, 6as, etc.) , 

pulso (8~, acordes repetidos, etc.). Para esse autor, pos-

suir a fundo essas técnicas "equivale a dominaJt o pJtÕpJÚo -tn:6-
-----
~Jtumen~o e qualqueJt cla44e de m~4ica a execu~aJt". 

Para Neuhaus (1971), do ponto de vista fenomenoló-

gico, existem tantos problemas técnicos quanto músicas para 

piano. Cada compositor, cada urna de suas obras, cada periódo 

musical leva a problemas musicais totalmente diferentes pelo 

seu conteúdo, por sua forma ou pela técnica que os caracte-

riza. 

Por outro lado, é possível encontrar urna semelhan-

ça entre todos os problemas existentes e conduzir a infinita 

riqueza da expressão pianística a elementos cada vez mais sim­

ples, chegando ao ámago de qualquer fenômeno. Esse autor res 

sal ta que os elementos técnicos têm origem antiga e os cita 

no livro "L'Art du Piano" (197l): 

1) Sonoridade de urna só nota; 
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2) Sonoridade de duas, três, quatro e enfim cinco 

notas (tantas quanto os dedos da rr.ão). A repeti-

ção reiterada de duas notas leva ao trilo; 

3) A escala - passagem do polegar; 

4) O arpejo; 

5) Notas duplas - da segunda à oitava, e para os que 

alcançam, as nonas e décimas; 

6) Acordes; 

7) Movimentos da mao a um grande distância: os sal-

tos; 

8) A Polifonia. 

Os exercícios e estudos apareceram em grande número 

no século XIX, quando se preconizava, segundo Kaemper (1965) 

que a técnica devia ser adquirida neles, antes de ser apli-

cada à obra. Os exercícios e estudos se organizavam, para es-

te autor, em sistemas coerentes, de forma que os diversos li 

vros de exercícios e estudos apresentam-:---se seguindo mais ou 

menos a seguinte ordem: 

1) Um dedo de cada vez, enquanto os outros susten-

tam as teclas afundadas; 

2) Dois dedos - o triloi 

3) Os cinco dedos sem mudanças de posição; 

4) A passagem do polegar - mudança de posição - as 

escalas; 

5) Os arpejos; 

6) As 3as e 6
as 

7) As 8as e os acordes. 

O estudo, de acordo com o Dicionário Zahar, é urna 
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composição instrumental curta, destinada primordialmente a 

ajudar o estudante a aperfeiçoar sua habilidade técnica. 

Ve modo ge~al, qualque~ ehtudo co~ce~t~a-he em de­
te~mi~ado p~oblema de execu~ão: po~ exemplo a exeeu­
~ão de oitava!:> ou tJz.i~adoh. -Embo~a algumah cole~õeh 
te~ham pouco valo~ mu!:>ical além da 6u~~ão pedagógi­
ca, ob~a!:> como o!:> 27 e!:>tudo!:> pa~a pia~o de Chopi~ 
hão também executado!:> 6~eque~teme~te como ob~ah de 
co~ce~to. Out~Oh compo!:>ito~eh que ehc~eve~am e!:>tu­
do!:> pa~a ap~e!:>e~ta~ão em co~ce~to!:> i~cluem Liz!:>t, 
Vebu!:>hy e Sc~iabi~. (Dicionário Zahar, 1985, p.117-
118). 

Para Adam & Valle, o estudo é uma composição musi­

cal que tem como finalidade a aquisição de recursos técnicos 

necessários para a boa execução instrumental ou vocal. 

Cada e!:>tudo é baheado po~ta~to, em uma det~~ada di-
6iculdade téc~ica que deve !:>e~ !:>upe~ada, colocMdo a!:>­
!:>im o ehtuda~te ã me~cê de uma téc~ica !:>obe~a~a, o 
que lhe 6aculta~ã cO~heque~teme~te a execu~ao da!:> de­
mai!:> ob~a!:>·mu!:>icai!:> !:>em ~eceh!:>ita~ dehp~e~de~ eh60~­
~Oh exage~ado!:> (Adam & Valle, s/d, p. 82). 

Há ainda autores que consideram que o desenvolvimen 

to e aperfeiçoamento das técnicas pianísticas deve ser feito 

diretamente nas obras dos compositores. 

Em todah ah ho~atah dehte Meht~e (Beethoven) e~eo~­
t~amOh um ~iqulhhimo mate~ial pa~a ehtudo, pa~eee~do 
ahhim, deh~eeehhã~io t~abalh~ himulta~eame~te um Eh 
tudo qualque~. Nelah apa~eeem ta~tah e!:>ealah, t~i~a~ 
dOh, etc. em to dah ah pOhi~õ eh pO!:>hlveih, ta~toh to­
queh devem he~ ehtudadoh, que o ehtudo euidadoho, p~o-
6u~do, de uma ú~ica ho~ata, i~ee~tiva ext~ao~di~~a­
mente, ta~to a i~te~p~etação qua~to a tée~iea. 
(Leimer, 1949, p. 26). 

Na opinião de Gát (1974), os estudos sao uma forma 

especial para praticar as formas fundamentais para tocar, pois 

eles são composições musicais que têm como objetivo a super~ 

ção de uma certa dificuldade técnica, o que é conseguido re-
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petindo-se a dificuldade virias vezes. Este autor observa, 

entretanto, que a fórmula técnica e o conteúdo musical têm 

que estabelecer uma unidade orgânica, pois a prática dos es-
---'- -----------

tudos pode se tornar prejudicial se desvinculados de sentido 

m~~~a.l~ Afirma ainda que os exercícios técnicos só são con­

venientes para a pritica das formas fundamentais bisica~ des 

de que conectados com a solução de algum problema.musical.As 

variantes das formas fundamentais não devem ser praticadas 

independentemente da música. A única maneira correta de pra-

ticar as variantes é tocando obras de diferentes estilos e 

trabalhando cada pequeno detalhe com o máximo de cuidado • 
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CAPITULO III 

METODOLOGIA 

ESquema da Pesquisa 

Esta dissertação é do tipo descritivo, mais especi-

ficamente um estudo de caso. A pesquisa foi direcionada pela 

seguinte hipótese básica: 

- Antecipa-se que a obra de Ernesto Nazareth pode 

ser utilizada como recurso didático para o desenvolvimento e 

aperfeiçoamento de técnicas pianísticas. 

Não foram estabelecidas hipóteses estatísticas. 

População e Amostra 

Do uni verso das obras para piano de Ernesto Na-

zareth, dezenove foram selecionadas intencionalmente e colo-

cadas pela autora da pesquisa como amostra representativa pa-

ra este trabalho • 

Foram coletadas, através da revisão de literatura 

em traduções ou no idioma original, opiniões de musicólogos 

e pianistas que abordaram a obra de Nazareth e a música bra­

sileira, a técnica e o estudo do piano. Foram também consul-

tados bibliograficamente pedagogos, filósofos e este~. Com-

plementou-se o estudo com exemplos de obras de outros compo-

sitores. 

Devido à peculiaridade deste estudo e as caracte-
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rísticas próprias da pesquisa, a autora nao considerou ne-

cessário o uso de instrumentos para medida e avaliação. 

Foram levantadas partituras e opiniões de di versos 

autores, somente atraves da pesquisa musicográfica e biblio-

gráfica. 

Coleta de Dados 

A coleta de dados foi iniciada com um levantamento 

do material musicográfico de Ernesto Nazareth existente nos 

arquivos da Biblioteca Nacional, da Graduação e Pós-Gradua­

ção da Escola de Música da Universidade Federal do Rio de 

Janeiro, da Universidade do Rio de Janeiro - UNI-RIO, e do 

Conservatório Brasileiro de Música. Teve prosseguimento com 

a pesquisa das obras encontradas nas lojas comerciais do Rio 

de Janeiro especializadas em música. 

Um arquivo de manuscritos do próprio compositor foi 

localizado no setor de música da Biblioteca Nacional pela 

autora da pesquisa que realizou o trabalho de coleta indivi-

dualmente nos anos de 1983 e 1984. 

A autora atualizou os dados no ano de 1988, no sen-

tido de ampliar as referências musicográficas e bibliográfi-

cas, assim como para revalidar as obras do compositor abor-

dado que continuam sendo editadas. 

A pesquisa da literatura sobre o tema em questão foi 

feita nas mesmas bibliotecas e lojas comerciais citadas ante-

riormente, assim como em acervos de especialistas em piano. 

sistemática adotada 

Diante das obras coletadas, passou-se a selecionar, 
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dentre elas, as que apresentassem, de acordo com as indica-

çoes apontadas pela literatura consultada, formas fundamen­

tais de se tocar piano, ou suas combinações. 

Os critérios de escolha foram os seguintes: 

1) Obras onde as formas fundamentais (ou suas com-

binações) para tocar piano aparecessem explici­

tamente em uma ou mais seçõesi 

2) Obras editadas e encontradas nas lojas comer-

ciais, o que possibilitará a aplicação imediata 

dos resultados desta pesquisa; 

3) Escolha de Tangos, Polcas e Valsas por serem os 

-generos mais representativos da obra de Nazareth; 

4) Escolha de obras onde tanto a mão direita quanto 

a esquerda, simultaneamente ou nã~ caracterizas-

sem uma determinada forma fundamen~ para tocar. 

Não se trata de escolher as melhores obras do com-

positor, e sim, de delimitar o seu número de maneira sufici-

ente para demonstrar o potencial circunscrito neste universo 

sonoro • 

Limitação do Estudo 

Embora a hipótese básica apontasse as peças mais a­

dequadas para o estudo, prevê-se dificuldade de generaliza-

ção dos resultados tendo em vista a intencionalidade da es-

colha. 

Por outro lado, isto significa que diante dos mes-

mos critérios de escolha, outras obras podem ser seleciona~ 

o que amplia, do ponto de vista didático, os recursos que o 

professor poderá ter à sua disposição. 
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CAPÍTULO IV 

ANÁLISE E DISCUSSÃO DOS RESULTADOS 

Investigando a origem da palavra técnica, remontou-

-se ao termo grego techne, frequentemente traduzido por arte 

(Mora, s/d). Os gregos, e depois os romanos, não reconheciam 

diferença alguma entre o artista criador e o artífice habi­

lidoso nas regras do seu ofício (Osborne, 1978). O conceito 

de Estética, de Arte como Beleza, só viria na Idade Moderna, 

e hoje, o conceito de Arte privilegia o significado de Arte 

Bela, ficando a palavra técnica entendida como a capacidade 

de fabricar ou fazer alguma coisa com uma correta compreen-

são dos princípios envolvidos, um processo ordenado, um con-

junto de regras que permite a realização de uma atividade. 

(Abbagnano, 1982). 

Para o artista, a técnica é o meio material que pos-,-"" 

sibili ta .;ue ele se expresse (Vannuchi, 1983). Na execução de­

de um instrumento musical, que é uma atividade artística, a 

técnica ocupa portanto um lugar de suma importância. 

A técnica é adquirida pela experiência e trabalho 

(Kentner, 1978) e para o pianista é a melhor maneira de co-

ordenar os variados movimentos necessários para interpretar 

uma obra musical (Kaplan, 1985). A técnica não deve ser bus-

cada em si mesma, pois sempre se dirige a um fim (Osborne, 

1978). Não tem portanto sentido tentar-se adquirí-la disso-

cLada de seu propósito de expressao musical (Matthay, 1982). 
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Como a base da execuçao pianística é o movimento 

(Kaplan, 1985), a aprendizagem do piano implica necessaria­

mente na aquisição das habilidades motoras, também chamadas 

técnicas (Carvalho, 1979). 

A Didática é o conjunto sistemático de princípios, 

normas, recursos e procedimentos que procura obter o máximo 

de rendimento com um mínimo de esforço no processo de ensi­

no-aprendizagem. Leva em consideração todas as variáveis da 

situação real e imediata sobre a qual o professor vai atuar. 

(Mattos, s/d.). 

No método didático o professor conjuga diversos re-

cursos, técnicas e procedimentos visando a conduzir a apren-

dizagem dos alunos aos resultados previstos e desejados, en-

volvendo os aspectos motor, afetivo e cognitivo, que se in-

terinfluenciarn e se inter-relacionam (Mattos, s/d.). 

A repetição, o treino, os exercícios, fazem parte 

do dia a dia dos estudantes-pianistas na busca pelo domínio 

dos movimentos necessários para se tocar, e tanto eles quan­

to os professores devem se inteirar das contribuições da psi­

cologia na medida em que ela estabelece relações entre a co-

ordenação motora e os fatores psicológicos que influenciam 

na aprendizagem (Kaplan, 1985). 

o professor que procura conhecer alguns aspectos re-

lativos ao aluno tais corno idade cronológica e psicomo-

tora, experiência prévia, vivência cultural, traços de per-

sonalidade, objetivos que pretende atingir com o estudo do 

piano tem elementos para escolher um repertório que exer-

ça sobre ele um alto poder motivador (Kaplan, 1985). 

Fazem parte do vocabulário pianístico expressões co 
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mo a técnica dos dedos, a técnica dos arpejos, a técnica das 

8~ t , e c. que são formas fundamentais para se tocar (Gát, 

1974). Para comunicar o estilo do compositor, a estética re-

presentada pela obra, a sua expressão individual, o pianista 

utiliza as variantes das formas fundamentais (Gát, 1974) : a 

técnica do 1egato, a técnica do peso, a técnica das impulsães 

- os gestos - que individualizam as 8~, os arpejos etc •• Uti-

1iza-se a mesma expressão - TgCNICA - que se entende pelo sa 

ber como fazer que a palavra envolve. 

Há ainda outros segmentos da atividade pianística -

o pedal, o dedilhado - que também são técnicas, pois ampliam 

as possibilidades da expressão musical através do piano. 

No século XIX vários exercícios e estudos foram com 

postos para esse instrumento e deveriam ser repetidos exaus-

tivamente para "resolver" os problemas técnicos. A partir 

deste século procurou-se entender os movimentos básicos en-

volvidos nas técnicas pianísticas e através deles compor os 

movimentos necessários para se-tocar piano. Nos livros des-

tinados ao _~perfeiço~mento da técnica, encontram-se tanto 

organizações pela escrita (Beringer, Hanon), quanto pelos mo­

vimentos básicos (Cortot, sá Pereira). 

Exemplos de exercícios e estudos, retirados do re-

pertório tradicionalmente adotado pelos professores de piano 

foram apresentados na Revisão Musicográfica pela forma fun-

damenta1, pelo seu elemento orgânico. Os exercícios, dife-

rentemente dos estudos, sao carentes de qualidades estéticas. 

Observe-se, entretanto, a utilização indiscriminada dessas 

duas palavras nos Exercícios Técnicos Diários (s/d) de Be-

ringer. Os estudos para Adam & Va11e (s/d) têm como fina1ida-
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de a aquisição da técnica, enquanto o dicionário Zahar (1985) 

os descreve corno obras destinadas primordialmente a ajudar o 

estudante a aperfeiçoá-la. Para Kaplan (1985) o que importa 

não é a obra em si, mas corno deve ser encarada uma dificu1-

dade para poder superá-la. 

De acordo com a·literatura consultada, Ernesto Na-

zareth é urna figura de bastante importância para a música bra-

sileira. Mozart de Araujo (1972) considera que ele trouxe 

para o piano brasileiro novos recursos técnicos e "en~ique­

eeu a m~hiea b~ahilei~a eom novOh meioh de exp~ehhio"; Para 

Andrade Muricy (1963), Nazareth reflete todos os aspectos da 

expressividade sonora da "bel1e-époque"; José Vieira Brandão 

(1949) e Brasí1io Itiberê (1946) recomendam sua obra corno um 

excelente meio para iniciar os alunos de piano não só nos rít­

mos brasileiros, mas na educação rítmica. 

No que diz respeito ao aspecto pianístico propria-

mente dito, Nazareth tem a capacidade de revelar os caracte­

res e as possibilidades intrínsecas do piano, de escrever bem 

para esse instrumento (Andrade, 1976). Itiberê (1946) afirma 

que Nazareth utiliza a técnica pianística com desenvoltura e 

grande variedade de recursos, enquanto Eurico Nogueira Fran­

ça (1975) considera sua obra de difícil execução não só pela 

técnica mas também pela atmosfera que a envolve. 

A Revisão Musicográfica abordou alguns aspectos 

edições, manuscritos, andamentos, expressões de caráter, di-

nâmica, morfologia, pedal, dedilhado e apontou uma das 

características de compor de Ernesto Nazareth que é a utili-

zação de um determinado movimento pianístico - formas fun­

damentais para tocar, ou suas combinações - em uma ou mais 
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seçoes de cada obra, às vezes até na obra inteira, sempre em 

rica movimentação (Itiberê, 1946) e com um perfeito equilí-

brio sonoro (Andrade, 1976). 

Uma seleção de obras de Nazareth feita pela autora 

da pesquisa e organizada de acordo com o movimento envolvido 

encontra-se no anexo 9. O professor pode dispor dessas obras 

como um recurso didático intencional, no momento que achar 

oportuno, para que seu aluno aperfeiçoe um determinado movi-

mento. 

A maneira de estudar deverá ser sempre minuciosa-

mente explicada ao aluno e faz parte, juntamente com as di-

versas possibilidades para ajudar a desenvolver a técnica 

exercícios, estudos ou as próprias obras - da metodologia de 

cada professor para conduzir o ensino-aprendizagem do piano. 

Portanto, o professor utiliza técnicas que tornam 

mais eficiente o processo didático, enquanto que para o alu-

no-pianista, o domínio gradual das técnicas do piano vai am-

pliando as suas possibilidades de expressão musical. 

A Técnica não é a Ciência - como entende Marguerite 

Long (1959) - nem a Arte do Piano. Ela está inserida, junto 

com o método, nessas formas do homem se apropriar do conhe-

cimento. O caráter científico na atividade artística fica por 

conta de conquistas de outras áreas do ~~--~tais como a 
"-, 

\ 
Fisiologia e a Psicologia - que possam contribuir tanto para 

a aquisição da técnica pianística como para o processo de en 

sino-aprendizagem de maneira cada vez mais eficiente. 
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CAPITULO V 

CONCLUSÕES E RECOMENDACÕES 

Conclusões 

Considerando a pesquisa realizada e os resultados 

obtidos pode-se concluir que: 

1) Várias obras de Ernesto Nazareth apresentam se-

ções inteiras constituídas caracteristicamente 

por diversificadas técnicas pianísticas que se 

desenvolvem em uma ou ambas as mãos. 

2) As composições de Nazareth são musicalmente ri-

cas, equilibradas e expressivas. 

3) As técnicas pianísticas são exploradas por Naza-

reth de maneira sintética e estão inseridas em 

contextos musicais de qualidade. 

4) Essa unidade orgânica - técnica aliada à quali-

dade musical- confere um potencial didático as 

obras de Nazareth no sentido de serem utilizadas 

para ajudar a desenvolver e aperfeiçoar os movi-

mentos pianísticos. 

5) O professor tem, assim, nas obras de Nazareth no-

vos recursos didáticos. 

6) A diversificação dos recursos didáticos permite 

ao professor encontrar o que mais convém ao alu-

no sob os fOntes de vista afetivo, cognitivo e motor. 
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7) A riqueza rítmico-melõdka e o caráter brasileiro 

presentes na obra de Nazareth estabelecem um mti-

verso sonoro próximo da vivência cultural do 

aluno. 

8) A adequação do repertório escolhido motiva o alu-

no ao aprimoramento da técnica com mais eficiên-

cia e prazer. 

9) Recursos didáticos diversificados diminuem as pos­

sibilidades de desmotivação que podem advir das 

repetições necessárias ao aperfeiçoamento dos IIO-

vimentos pianísticos • 

10) A escassez das indicações de dedilhado, pedal, 

fraseologia e articulação nas obras de Nazareth, 

pode ser aproveitada para que o próprio aluno 

pesquise e desenvolva tais aspectos. 

11) A precisão rítmica e a sonoridade também devem 

ser trabalhadas, no estudo de Nazareth, para que 

se obtenha um bom resultado musical. 

12) O aprimoramento dos movimentos necessários ao do-

mínio da técnica pianística leva a melhores re-

sultados musicais que suscitam a busca de movi-

mentos cada vez mais aperfeiçoados. 

Recomendações 

Tendo em vista as conclusões da pesquisa com relação 

a obra de Ernesto Nazareth, recomenda-se: 

1) que sejam feitas revisões comparativas entre os 

manuscritos e suas respectivas edições. 

2) Que se promova um maior número de revisões di-
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dático-musicais. 

3) que, tendo em vista os erros de impressão que 

deturpam a idéia original do compositor, sejam 

fei tas análises musicais do texto grafado e de seu 

resultado sonoro que permitam a detecção e cor-

reção desses erros. 

4) a publicação de obras ainda inéditas. 

5) a reedição de obras esgotadas. 

6) um estudo mais aprofundado de outros aspectos da 

produção musical desse compositor. 

7) que se investigue a influência de Nazareth sobre 

outros compositores de sua época para procurar 

estabelecer elementos que caracterizam o "piano 

brasileiro". 

Além disso considera-se que o professor, consciente 

da importância dos conhecimentos dos princípios e normas da 

Didática, possibilitará ao aluno uma aprendizagem pianística 

mais objetiva, eficiente, e sobretudo, prazeirosa. 
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res: Fermata do Brasil, 1977, p. 45-46. 
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Nazareth, Ernesto. Nazareth. polka. Album n9 3. 20 Obras Pa­
ra Piano (e 4 müsicas de seus filhos Ernesto e Diniz). CD­
memorações do Centenário do Choro. Rio de Janeiro: Edi­
tora Arthur Napoleão Ltda. Onicos Distribuidores: Ferrna­
ta do Brasil, 1978, p. 47-48. 

· Nenê. Tango. Alburn n9 1. 25 Tangos Brasileiros 
----~C~o-m-e-m-o--r-ações do Centenário do Choro. Rio de Janeiro: Edi 

tora Arthur Napoleão Ltda. Onicos Distribuidores: Ferma= 
ta do Brasil, 1977, p. 59-62. 

____ ~~~---. Ouro Sobre Azul. Tango. são Paulo: Mangione & 
Filhos, s/do 

• Pierrot. Tango. llbum n9 1.25 Tangos Brasilei 
-----r-o-s--.-C=-o-memoraçôes do Centenário do Choro. Rio de Janei= 

ro: Editora Arthur Napoleão Ltda. Onicos Distribuidores: 
Fermata do Brasil, 1977, p. 66-68. 

· Pierrot. Tango. Fac - Símile do manuscrito do 
---------~-:-compositor. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional, s/do 4 

páginas. 

_____ ~~---. Sararnbegue. Tango. Alburn n9 1. 25 Tangos Bra­
sileiros. Comemoraçoes do Centenário do Choro. Rio de Ja 
neiro: Editora Arthur Napoleão Ltda. Onicos Distribuido= 
res: Fermata do Brasil, 1977, p.85-87. 

_________ ~-:-. Sararnbegue. Tango. Fac - Símile do manuscrito do 
compositor. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional, s/do 3 
páginas. 

• Zizinha. Polka. llburn n9 3. 20 Obras Para Pia-
-----n-o--...,...(e--:-4-músicas de seus filhos Ernesto e Diniz). Comemo­

rações do Centenário do Choro. Rio de Janeiro: Editora 
Arthur Napoleão Ltda. Onicos Distribuidores: Fermata do 
Brasil, 1978, p. 64-67. 

Pischna, J. Sesenta Ejercicios Progressivos. Para piano.Bue­
nos Aires: Ricordi Americana. copyright 1919. 



c!: 

MUSICOGRAFIA SUPLEMENTAR 

Nazareth, Ernesto. 25 Tangos Brasileiros. A1bum n9 1. Come­
morações do Centenário do Choro. Rio de Janeiro: Editora 
Arthur Napoleão Ltda. Onicos distribuidores: Fermata do 
Brasil, 1977. Com as seguintes obras:"Atrevido"; "Bambi­
no"; "Carioca"; "Cutuba"; "Digo"; "Duvidoso"; "Espalha­
fatoso"; "Está Chumbado"; "'Fon-Fon"; "Garoto"; "Guerrei­
ro"; "Insuperável"; "Jangadeiro"; "Labirinto"; "Mandin­
ga"; "Matuto"; "Myosotis"; "Nenê"; "Nove de Julho"; "Pier­
rot"; "Ramirinho"; "Ranzinza"; "Reboliço"; "Sagaz"; "Sa­
r ambeque" • 

____ ~--~-. 26 Obras. Â1bum n9 2. Comemorações do Centenário 
do Choro. Rio de Janeiro: Editora Arthur Napoleão Ltda. 
Onicos distribuidores: Fermata do Brasil, 1977. Com as 
seguintes obras: "Segredo"; "Nêne (Sertaneja)"; "Susten­
ta ••. a .Nota"; "Talismã"; "Tenebroso"; "Travêsso"; "Tu­
pinambá"; "Bambino" (Você Não Me Dá); "Zênite" (Tangos). 
"Batuque" (Tango Característico). "Ameno Resedá"; "Bei­
j a-Flor"; "Correcta"; "Cruz, Perigo!!"; "Não caio n I ou­
tra"; "Não Me Fujas Assim"; "Você Bem Sabe" (Polcas). 
"Confidências"; "Crê e Espera"; "Genial"; "Helena"; "Hen­
riette"; "vésper" (Valsas). "Arrufos"; "Encantada" (Cho­
tis). "Improviso" (Estudo de Concerto) . 

• 20 Obras Para Piano Ce 4 Músicas de.seus Filhos 
----~E-r-n-e-s-t~o e Diniz. A1bum n9 3. Rio de Janeiro: Editora Ar 

thur Napo1eao Ltda. Onicos distribuidores: Fermata do 
Brasil, 1978. Com as seguintes obras: "Cubanos"; "Desen­
gonçado"; "Encantador"; "Gaucho"; "Magnifico"; "Menino de 
Ouro"; "Remando"; "Topazio Líquido" (Tangos). "Plangen­
te" (Tango com estilo de Habanera). "A Be11a Me1usina"; 
"A Fonte do Suspiro"; "Atrevidinha"; "Bombom"; "Nazareth"; 
"Os Teus olhos Cativam"; "Zizinha" (Polcas). "Cuera" (Pol­
ca Tango). "Primoroso" (Valsa). "Elite-Club" (Valsa Bri­
lhante). "Exuberante" (Marcha Carnavalesca - com o pseu­
dômino de TONE SER) . 

. Para Piano. Volume 2. Brasil: Irmãos Vitale Edi-
---tO:--o-r-e-s-, s/do Com as seguintes obras: "Beija-Flor"; "Cha­

ve de Ouro"; "Escorregando"; "Escovado"; "Feitiço"; "Pe­
rigoso"; "Vitorioso" (Tangos). "Apanhei-te Cavaquinho" 
(Polca editada como Choro). "Eponina"; "Expansiva"; "Noé 

mia" (Valsas). 
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Ernesto, Nazareth. Para Piano. Volume 1. Brasil: Irmãos Vi­
tale Editores, s/do Com as seguintes obras: "Brejeiro": 
"Favorito"; "Odeon!': "Remando"; "Thierry" (Tangos). "Co­
raçio que Sente"; "Faceira": "Gotas de Ouro": "Julieta" 
(Valsas). "Adieu" (Romance sem Palavras). "Ferramenta" 
(Fado Português). 

Obs.: Algumas das Obras citadas também sao encontradas 
em edições como peças avulsas. 

____ ~--~-. Apanhei-te Cavaquinho. Choro. sio Paulo-Brasil: 
Mangione & Filhos, copyright 1968. 

• Cavaquinho por que Choras? são Paulo-Brasil: Man 
-----g-1~·o-n-e--& Filhos, s/do 

----:-:;--:-:-
• Elegantíssima. Valsa - Capricho. sio Paulo - Bra-

si1: Mangione & Filhos, s/do 

---.000:-:---• Floraux. Tango. sio Paulo-Brasil: Mangione & Fi-
lhos, s/do 

----~--
• Odeon. Tango Brasileiro. sio Paulo-Brasil: Man-

gione & Filhos, copyright. 1968. 

• Ouro Sobre Azul. Tango. sio Paulo-Brasil: 
----g-1~·o-n-e--& Filhos, s/do 

Man-

• Turbilhio de Beijos. Valsa-lenta. sio Pau1o-Bra­
----s-1~·1~:-M-angione & Filhos, s/do 
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ANEXO I 

RELAÇÃO COMPLETA DA OBRA DE ERNESTO NAZARETH 

por 

Ary Vasconcelos 

no livro Panorama da Música Popular Brasileira 

na "Belle ~poque" 
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RELAçKO COMPLETA DAS OBRAS DE ERNESTO NAZARETH POR ARY VAS-. 
CONCELOS NO LIVRO PANO~ DA MOSICA P·OPULAR BRASILEIRA NA 

BELLE EPOQUE (1977) 

1. ADIEU - Romance sem palavras (1912) 

2. AI, RICA PRIMA! - Canção (1912?) 

3. ALERTA! - Polca (1915) 

4. ALVORECER (O) - Tango de salão - Dedicado a Eduardo Sou-

to (1925) 

5. AMENO RESEDA - Polca (1912) 

6. APANHEI-TE, CAVAQUINHO - Polca 

7. ARRELIADO - Tango para piano (Inédito) 

8. ARROJADO - Samba 

9. ARRUFOS - Xote (1900) 

10. AT~ QUE ENFIM ••• - Fox-trote (posterior a 1926, segundo 

Batista Siqueira) 

11. ATLÂNTICO - Tango (1921) 

12. ATREVIDINHA - Polca para piano (1889) 

13. ATREVIDO - Tango (1913) 

14. BAMBINO - Tango (1912?) 

15. BATUQUE - Tango característico (1913) 

16. BEIJA-FLOR - Polca (1884) 

17. BEIJA-FLOR - Tango brasileiro, com letra do próprio Na-

~ 

zare 

18. BELA MELUSINA (A) - Polca para piano (1888) 

19. BICYCLETTE-CLUB - Tango (1889) 

20. BOMBOM - Polca 

21. BREJEIRA - Valsa brasileira (extraída do tango Brejeiro 
pelo próprio autor) 
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22. BREJEIRO - Tango (1983) (na versao com letra de Catulo 

da Paixão Cearense - 1912 - seu título passa a ser· Ser-

tanejo Enamorado) 

23. CAÇADORA - Polca 

24. CACIQUE - Tango (1899) 

25. CAPRICHO (Inédito) 

26. CARIOCA - Tango (1913) 

27. CATRAPUZ - Tango (1914) 

28. CAVAQUINHO, POR QUE CHORAS? - Choro 

29. CELESTIAL - Valsa 

30. CHAVE DE OURO - Tango 

31. CHILE-BRASIL - Quadrilha (1889?) 

32. COMIGO g NA MADEIRA (Samba) 

33. CONFID~NCIAS - Valsa a Catulo da Paixão Cearense (1913) 

34. CORAÇÃO QUE SENTE - .Valsa (1896) 

35. CORBEILLE DE FLEURS - Gavota (1909) 

36. CORRETA - Polca 

37. C~ E ESPERA - Valsa (1896) 

38. CRISES EM PENCA! ••• - "Samba brasileiro carnavalesco p~ 

ra 1930" (Inédito) 

39. CRUZ, PERIGO!! - Polca (1879) 

40. CRUZEIRO - Tango 

41. CUBANOS - Tango (Inédito) 

42. CUERA (Polca-tango (1913) 

43. CUIUBINHA - Polca-1undu (1893) 

44. CU TUBA - Tango (1913) 

45. DELIGHTFULNESS (DelíCia) - Foxtrote 

46. DE TARDE - Letra de Augusto Lima (Inédito) -(Também in-

titulado Voz do Amor) 
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47. DENGOSO - Tango (19l2?) 

48. DESENGONÇADO - Tango 

49. DIGO - Tango característico 

50. DIRCE - Valsa-capricho 

51. DIVINA - Valsa (1915) 

52. DORA - Valsa (Inédita) 

,j 53. DOR SECRETA - Valsa lenta (Inédita) 

54. DUVIDOSO - Tango 

55. ELEGANTíSSIMA - Valsa-capricho 

56. ELEGIA PARA PIANO - (Inédita) 

57. EL~TRICA - Valsa rápida (1913) 

58. ELITE CLUB - Valsa brilhante 

59. ENCANTADA - Xote 

60. ENCANTADOR - Tango brasileiro (Inédito) 

61. EPONINA- Valsa (1913) 

;L. 62. ESCORREGANDO - Tango brasileiro 

63. ESCOVADO - Tango (1905) 

64. ESPALHAFATOSO - Tango (1913) 

65. ESPANHOLITA - Valsa em estilo espanhol (1922?) 

., 66. ESTA CHUMBADO - Tango (1898) 

67. EULINA - Polca dedicada a sua filha, a Professora Eulina 

de Nazaré (1893) 

68. EXPANSIVA - Valsa (1912) 

69. EXTASE - Romance (1927). Há outra versao para canto, pi~ 

no e violino, letra de Frederico Mariath. 

70. EXUBERANTE - Marcha carnavalesca para 1930 (Inédita) 

71. FACElRA - Valsa 

72. FADO BRASILEIRO - (Inédito) 

73. FAMOSO - Tango (1917) 
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74. FANTAsTICA - Valsa brilhante (Inédita) 

75. FAVORITO - Tango dedicado ã sua filha Maria de Lourdes 

,.& 
76. FEITIÇO - Tango 

77. FEITIÇO NÃO MATA - Cançoneta. Letra de Ary Kerner Veiga 

de Castro 

78. FERRAMENTA - Tango (1905). Segundo nota do Prof. Batista 

Siqueira, esse Ferramenta era João da Costa Bernardes, 

"inventor de um aerostato que o matou em 1907". 

79. FIDALGA - Valsa lenta (19l4) 

80. FLOR DE MEUS SONHOS (A) - Quadrilha 

81. FLOREAUX - Tango (1909) 

82. FLORISTA (A) - Cançoneta, letra de Francisco Teles (1909) 

83. FON-FON -Tango (anterior a 1913) 

84. FONTE DO LAMBARI (A) - Polca (1887) 

85. FONTE DO SUSPIRO - Polca (1882) 
( 
L 86. FORA DOS EIXOS - Tango carnavalesco 

87. FURINGA - Tango (1898) 

88. FUTURISTA (O) - Tango (1922) 

89. GAROTO - Tango (1916) 

90. GAOCHO - Tango brasileiro (1932) 

91. GEMENDO, RINDO E PULANDO (1921) 

92. GENIAL - Valsa (1900) 

93. GENTES! O IMPOSTO PEGOU? - Polca (1880) 

94. GENTIL - Xote (1898) 

95. GOTAS DE OURO - Valsa (l916) 

96. GRACIETA - Polca (1880) 

97. GUERREIRO - Tango (1917) 

98. HELENA - Valsa (1896) 

99. HENRIETTE - Valsa (1896) 
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100. HINO DA ESCOLA BERNARDO DE VASCONCELOS - (Inédito) 

101. HINO DA ESCOLA ESTER PEREIRA DE MELO - (Inédito) 

102. HINO DA ESCOLA FLORIANO PEIXOTO - Letra de Maria Merce-

des Mendes Teixeira (Inédito) 

103. HINO DA ESCOLA PEDRO II - Letra de Maria Mercedes f-1en-

des Teixeira (Inédito) (1920) 

104. HINO DA ESCOLA PEREIRA PASSOS - Letra de Leôncio Co~ia 

105. IDEAL - Tango (1905) 

106. IF I AM NOT MISTAKEN )Se nao Me Engano) - Foxtrote (Iné 

dito) 

107. IMPROVISO - Estudo de Concerto - Dedicado a Villa-Lobos 

(1931) 

108. INSUPE~VEL - Tango (1919) 

109. IOLANDA - Valsa 

110. IPANEMA - Marcha brasileira 

111. IRIS - Valsa (1899) 

112. JACARt - Tango carnavalesco (1921) 

113. JANGADEIRO - Tango (1930?) 

114. JANOTA - Choro 

115. JULIETA Quadrilha 

116. JULIETA - Valsa 

117. JULITA - Valsa (1893) 

118. LABIRINTO - Tango (1917) 

119. LAÇO AZUL - Valsa (1922?) 

120. LAMENTOS - Meditação sentimental (Inédito) 

121. MACIO - Tango brasileiro (1921) ("Parece tratar-se de 

mGsica de Viriato Figueira (da Silva)" - anota o Profes 

sor Batista Siqueiraj entretanto, a polca de Viriato 

chama-se Macia). 
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122. MAGNIFICO - Tango brasileiro 

123 . MAGOAS - Meditação (Inédito) 
....a. 

124. MALI - Tango 

125. MANDINGA - Tango 

126. MARCHA FONEBRE - A memória do Presidente de são Paulo, 

Carlos de Campos (30 de abril de 1927) 

127. MARCHA ~EROICA AOS 18 DO FORTE 

128. MARIAZINHA SENTADA NA PEDRA! ••• - Samba carnavalesco, 

letra e música de Ernesto Nazaré (Inédito) 

129. MARIETA - Polca dedicada à sua filha Maria de Lourdes 

(1894) 

130. MATUTO - Tango (1917) 

131. MEIGO - Tango (1921) 

132. MENINO DE OURO - Tango 

133. MERCEDES - Mazurca de expressão (i917) 

134. MESQUITINHA - Tango característico. liA memória do gran-

de Maestro Henrique Alves de Mesquita" (1914) 

135. 1922 - n9 1 - Samba para o carnaval (1922) 

136. 1922 - Tango brasileiro (1922). Será a mesma obra ante-

c rior, alterado o ritmo? 

137. MIOSOTIS - Tango (1896) 

138. NÃO CAIO N'OUTRA!!! - Polca (1881) 

139. NÃO ME FUJAS ASSIM - Polca (1884) 

140. NAZAR~ - Polca dedicada à sua mulher Teodora Amália 

141. Nenê - Tango (1895) 

142. NO~MIA - Valsa (1911) 

143. NOME DELA (O) - Grande valsa brilhante (1878) 

144. NOTURNO - Op. 1 - "Ipanema, 24 de novembro de 1920" 

(Inédito) 
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145. NOVE DE MAIO - Foxtrote (Inédito) 

146.·NOVE DE JULHO - Tango argentino (1917) 

.1 147. O QUE HÂ? - Tango (1921) 

148. ODEON - Tango (1910) 

149. ONZE DE MAIO - Quadrilha 

150. ORMINDA - Valsa (1897) 

151. OURO SOBRE AZUL - Tango (1916) 

152. PAIRANDO - Tango (1921) 

153. PARAIso - Tango estilo milonga (1926) 

154. pASSAROS EM FESTA - Valsa lenta (1922) 

155. PAULIC~IA, COMO~S FORMOSA! •.• - Tango brasileiro 3 

de agosto de 1921 (1926) 

156. PERIGOSO - Tango brasileiro (1911) 

157. PIERRO - Tango (1915 ) 

158. PlNG1IM - Tango (Inédito) 

.:.- 159 . PIPOCA - Polca (1895) 

160. PIRILAMPO - Tango brasileiro (1903) 

161. PLANGENTE - Tango brasileiro 

162. PODIA SER PIOR - Tango (1918) 

163. POLCA PARA A MÃo ESQUERDA (designado também, no manus-

crito original, Tango Para a Mão Esquerda) (Inédito) 

164. POLONESA - (Inédito) 

165. POR QUE SOFRE? ••• - Tango meditativo 

166. PRIMOROSA - Valsa (Inédita) 

167. PROEMINENTE - Tango brasileiro 

168. QUEBRA-CABEÇAS - Tango 

169. QUEBRADINHA - Polca (1899) 

170. RAMIRINHO - Tango (1896) 

I 

"- 171. RANZINZA - Tango (1917) 
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172. 

173. 

174. 

175. 

176. 

177. 

178. 

· ,. 

.. \ 
\ 
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RAYON DIOR - Polca-tango (1892) 

REBOLIÇO - Tango (1913) 

RECORDAÇÕES DO PASSADO - Valsa (Inédita) 

REMANDO - Tango (O País, 2 de julho de 1896) 

RESIGNAÇÃO - Valsa lenta (Inédita) (junho de 1930) 

RETUMBANTE - Tango (1916) 

ROSA MARIA - Valsa lenta (Inédita) • Anota o Prof. Batis 

ta Siqueira: "Segundo informação de Ernesto Nazaré Fi­

lho, essa obra foi escrita como canção e .dedica~a à fi-

lha do Dr. Fernando Lira". 

179. SAGAZ - Tango brasileiro (1914) 

180. SALVE, SALVE, AS NAÇÕES REUNIDAS! - Letra de Maria M. 

Mendes Teixeira (in O Brasil Cantando, de Frei Pedro 

Sinzig, Petrópolis, Ed. Vozes, 1938, p. 374-375). 

181. SAMBA CARNAVALESCO - (Inédito) 

182. SARAMBEQUE - Tango (1916) 

183. SAUDAÇÃO - Letra de Maria M. Mendes Teixeira (Inédita) 

- Dedicada ao Prefeito Alaor Prata (1924) 

.L34. SAUDAÇÃO - Letra de Maria M. Mendes Teixeira (Inédita) 

- Dedicada ao Dr. Carneiro Leão (1924) 

185. SAUDADE - Valsa (1913) 

186. SAUDADE DOS PAGOS (Canção) 

187. SAUDADES E SAUDADE - Marcha dedicada aos Reis belgas 

(1921) 

188. SEGREDO - Tango dedicado ao seu filho Dins (1896) 

'189. SEGREDO DA INFÂNCIA - Valsa (Inédita) 

190. SE NÃO HE ENGANO - Foxtrote (Inédita) 

191. SENTIMENTOS DIALMA - Valsa (Inédita) 

192. SOBERANO - Tango 
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193. SUCULENTO - Tango carnavalesco ("Rio de Janeiro, 31 de 

janeiro de 1919") - (1919) 

1 194. SUSTENTA A ••• NOTA ••• - Tango característico ("12 de no 

vembro de 1919") - (1919) 

195. SUTIL - Tango dedicado a Oscar Guanabarino 

196. TALISMA - Tango (1914) 

197. TANGO-HABANERA (In~dito) 

198. TENEBROSO - Tango (1913) 

199. TEUS OLHOS CATIVAM - Polca (1883) 

200. THIERRY - Tango (1912) 

201. TIME IS MONEY (Tempo t Dinheiro) - Foxtrote (Inédito) 

202. TOPÂZIO LIQUIDO - Tango - Encomendado pelo proprietário 

da fábrica de Cerveja Amazonense e que editou esse tan-

go em Manaus,em 1914, oferecendo exemplares como brin-

de. 

203. TRAVESSO - Tango dedicado ao filho Ernestinho 

204. TUDO SOBE - Tango (1923) 

205. TUPINAMBÂ - Tango (1916) 

206. Tü~ILHÃO DE BEIJOS - Valsa lenta (1911) 

, 207. TURUNA - Grande tango característico (1899) 

208. VEM C~, BRANQUINHA - Tango (1915) 

209. vtSPER - Valsa (1914) 

210. VITORIA - Marcha "aos Aliados" (Inédita) 

211. VITORIOSO - Tango (1903) 

212. vocg BEM SABE - po1ca-1undu - Primeira obra de Nazaré, 

composta em 1877, quando o autor tinha apenas 14 anos. 

~ dedicada a seu pai e foi impressa, em 1878, por A.Na-

po1eão & Miguez. 

213. XANGO - Tango brasileiro (1921) 
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214. ZICA - Valsa (1899) 

215. ZIZINHA - Polca (1899) 

Além dessas, a publicação Exposição Comemorativa do 

Centenário do Nascimento de Ernesto Nazaré (1863-1934), sob 

o titulo: "Peças Não" Identificadas, Fragmentos, Esboços, Etc~', 

relaciona: Adorável, valsa; Albingia, valsa; "Andante Expres-

sivo (fragmento); Beijinho de Moça, tango i Cardosina, valsai 

Fraternidade, hino infantil (fragmento); As Gracinhas de Nho 

nh$ polca; Marcha Infantil "No Jardim" - LA Caminhoi II.Pre 

parando a Terra; III. A Semente - O Plantio (fragmento) i Plus 

Ultra, foxtrotei Ressaca, tango i e Respingando, tango. 
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RELAÇÃO DE PEÇAS INSPIRADAS NA OBRA DE NAZARETH DE ACORDO 

COM O CATALOGO PUBLICADO PELA BIBLIOTECA NACIONAL POR OCA­

SIÃO DO CENTENARIO DE NASCIMENTO DE ERNESTO NAZARETH (1963). 

Cunha, Jacintho. Filhinha. Polca (Imitação da polca "Fonte 
do Lambary"), Rio de Janeiro: Buschmann & Guimarães. 

Fernandes, Oscar Lorenzo. Suite Nazaretheana. Notas manus­
critas do compositor com temas de Nazareth, para urna pro­
jetada suite, s/data. 

Guarnieri, Mozart Camargo. Ponteio ne;> 19 (Homenagem a E. Na­
zareth. são Paulo: 1949 

Itiberê, Brasília. Homenagem a Nazareth, para clarinete, fa­
gote, piano e bateria. (manuscrito), Rio de Janeiro, 1937. 

Levy, Luiz. Cativaram-me os teus olhos. Polca brasileira. 
Resposta à polca "Os teus olhos cativam", s/data. 

• Vicilino. Polca brasileira. Resposta do "Bei­
---J:-. a--"'"'F="l-o-r"W"jj. Ambas datada de são Paulo, 16 de agosto de 1893. 

Magalhães, Theophilo. Não vou n'isso!.. Tango. Ao rei do 
tango Ernesto Nazareth. parâ: Belêm. Musical de M. Bas­
tos & Cia. Exemplar com dedicatória datada de 11/06/1920. 

Menezes, Antonio Cardoso de. Nazareth. POlca-tango. Ao ta­
lentoso pianista, compositor e amigo E. Nazareth. Rio de 
Janeiro: Casto Lima & Cia., s/data. 

Mignone, Francisco. Nazareth, ne;> 3 das "Quatro peças brasi­
sileiras". são Paulo: Ricordi Brasileira, 1951. 

Vi11a-Lobos, Heitor. 
Max Echig, 1928. 
(1925) . 

Choros (n9 8) pour orchestre. Paris: 
Composto inspirado no tango "Turuna" 

A essa relação pode-se acrescentar: 

Milhaud, Darius. Le Boeuf sur le Troit. Paris: Ed. Max Echi~ 
copyright, 1969. Inspirada no "Brejeiro" e no "Escovado". 

Scaramouche. Suite pour 2 pianos. Paris: Ed. 
Salabert, 2 cadernos, 1973. Inspirada no "Brejeiro". 
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Milhaud, Darius. Saudades do Brasil. Suite de danses pour 
piano. Paris: Max Eschig & Cia., 2 cadernos, copyright 
1922. 

Nobre, Marlos. Nazarethiana op. 2 para piano. Brasil: Ir­
mãos Vitale S/A. Ind e Com., 1960, copyright 1971. 
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ANEXO 3 

ALGUMAS DEDICATORIAS RETIRADAS DE 

OBRAS DE ERNESTO NAZARETH 
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DEDICATORIAS RETIRADAS DE 

OBRAS DE ERNESTO NAZARETH 

Obra 

"Ameno Re.6 edã." 

" A/lILU 6 0.6 " 

"Batuque" 

" C o n 6idênc.ia.6 " 

"Cubano.6" 

"Cuêlta" 

"Elegia" 

"Elite-Club 

"Enc.antadolt" 

"E.6 c.oltneg an.do" 

"E.6tã. Chumbado" 

"Exubenan.te" 

Dedicatória 

Ao glorioso Rancho Carnavalesco do 

mesmo nome. 

A Joaquim Antonio da Silva Callado 

Ao eminente pianista e compositor 

H. Oswald 

Ao inspirado poeta Catullo da Pai-

xão Cearense 

Oferecida ao grande industrial Sr. 

Fernando Rocha Brito - são, Paulo. 

Ao gerente do cinema Odeon, Salva-

dor Dell'Osso 

Dedicada a sua querida filha Euli-

na Nazareth 

Dedicada ao Elite Club 

Dedicada a Louis Moreau Gottschalk 

Dedicado à bela Orquestra da Brahma 

dirigida pelo Maestro Luno 

A gentil Francisca Gonzaga 

Dedicada ao Carnaval e ao Rei Morno 
99 
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"A Fon~e do Su~pi~o" 

'"Ga~o~o" 

"Gaúc.ho" 

"ImplLovi~o" 

"Jangad~i~o" 

"Mandinga" 

"Menino de Ou~o" 

"Myo~o~i~" 

"Não c.aio n' o u~~a! ! ! 

"Naza~e~h" 

"Nenê." 

"Pie~lLo~" 

"Ramiltinho" 

"Ranzinza" 

"SeglLedo" 

"Topázio LIquido" 

"TlLave.6~o" 

l 

100. 

A Antônio Carlos Gomes (O Gênio) 

Ao distinto amigo Arthur Napoleão 

Dedicado ao nobre povo Gaúcho 

Ao distinto amigo Vi11a-Lobos 

A Alberto Nepomuceno 

A Oscar Lorenzo Fernandez 

Dedicado ao distinto p1ayer José 

Carlos Guimarães (Zézé) 

Ao gentil Grêmio "Myosotis" 

Ao amigo Eduardo Madeira 

Dedicada a Dona Thedora ~ia Mei-

re11es de Nazareth 

Ao maestro Nicolino Milano (Nenê) 

Ao maravilhoso poeta 01avo Bi1ac 

Ao gracioso Ramiro, di1eto filho do 

particular amigo Edgar D. da Cruz 

Ao ator Leopoldo Fróes 

Ao meu filhinho Diniz de Nazareth 

Oferecida à Cerveja Amazonense 

Ao meu filho Ernesto Nazareth Fi-

lho 
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" V eh p elt " 

"V.i.t.OIt.i.OhO" 

"Voc.ê Bem Sa.be" 

Z.i.z.i.nha." 

101. 

Ao grupo de Regatas Gragoatá 

Dedicada à Escola de Tática de Rea 

lengo 

A meu pai o Sr. Vasco Lourenço da 

Silva Nazareth 

Dedicada à aluna Zizinha Ripper 
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ANEXO 8 

ALGUMAS GRAVAÇÕES FONOGRÂFrcAs DE 

OBRAS DE NAZARETH 
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ALGUMAS GRAVAÇÕES FONOG~ICAS DE OBRAS PARA PIANO DE 

ERNESTO NAZARETH 

Nazareth, Ernesto. Ouro Sobre Azul. Chantecler, 2-10. 407-137. 
CMG-1017, 33 Y3 rpm. Pianista Eudóxia de Barros,1963. Com 
as seguintes obras: Ouro Sobre Azul, Sarambeque, Elegan­
tíssima, Tenebroso, Ameno Resedá, Labirinto, Coração que 
Sente, Fon-Fon, Bambino, Batuque, Apanhei-te Cavaquinho, 
Confidências, Carioca, Escorregando, Duvidoso, Eponina, 
Odeon, Brejeiro. 

· Gotas de Ouro. Chantecler, CMG-1034, 331/3 rpm, 
---s-}r.:d:-.-=P~iaru---:· sta Eudoxia de Barros. Com as seguintes obras: Go-

tas de Ouro, Nenê, Travesso, Dirce, Talismã, Atrevido, 
Sustenta •.. a Nota, Espalhafatoso, Você bem Sabe, Mei­
go, Dora, Digo, Floraux, Expansiva, Turuna, Pinguim. 

• Szidon Toca Nazareth. EMI Odeon 31 C 067 422903. 
---=-::"'-.--r---33 V~ rpm, s/do Pianista Roberto Szidon. Com as seguin-

tes obras: Odeon, Sustenta ... a Nota, Não Caio n'OUtra :::, 
Duvidoso, Você Bem Sabe, Digo / Fon-Fon, Faceira, Espa­
lhafatoso, Celestial, Famoso, Elegantíssima. 

• Arthur Moreira Lima inter reta Ernesto Nazareth --'"'="""':----......, Discos Marcus Pereira. HPA93ll 12, 33 1:3 rpm, maio de 
1975. Gravado no Bishopsgate Hall, pelo estúdio Sutton 
Sound em Londres. Piano Steinway & Sons. JUbum duplo. Pia­
nista: Arthur Moreira Lima. Com as seguintes obras: Fon­
fon, Confidências, Retumbante, Faceira, Turuna, Ameno Re 
sedá / Batuque, Coração que Sente, Duvidoso, Turbilhão 
de Beijos, Labirinto, Apanhei-te Cavaquinho / Famoso, Fi­
dalga,Floraux, Nenê, Mercedes, Odeon / Brejeiro, Eponi­
na, Escovado, Pássaros em Festa, Sarambeque, Vem cá Bran­
quinha, Você Bem Sabe. 

· Monumento da Música Po ular Brasileira. Asso-----:-----= ciaçao Brasileira dos Produtores de Discos. MEC FUNARTE/ 
INM. Stereo 64880/8. S~rie. 33 Vl rpm, 1976. Pianista: 
Carolina Cardoso de Menezes, 1976. Com as seguintes obras: 
Brejeiro, Tenebroso, Escorregando, Garoto, Escovado, Odeon. 
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ANEXO 9 

OBRAS DE ERNESTO NAZARETH 

SELECIONADAS PARA O DESENVOLVIMENTO E APERFEIÇOAMENTO DE 

T~CNICAS PIANIsTICAS 

por 

Sara Cohen 
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APRESENTAÇAO 

As 19 obras de Ernesto Nazareth encontradas neste 

anexo possuem pelo menos uma seção constituída característi-

camente por um determinado movimento pianístico, que se de-

senvolve em uma ou ambas as mãos. Antes do texto musical de 

cada uma delas estão explicitados tais movimen"tos, assim co-

mo a mao em que se apresentam, além das células ríumcas pre-

dominantes. 

Espera-se que esta pequena organização possa servir 

aos alunos-professores-pianistas no processo de ensino-apre~ 

dizagem do piano. 

, 
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5. 

6. 

7. 
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tNDICE POR ORDEM ALFAB~TICA 
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"Zizinha" (P) 
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"Escorregando" (T) 
.'J.. . ' fI". 

I 

Indicada para: 

• notas repetidas - m.d. - l~ e 2~ seçoes 

E ainda: 

as 8- e acordes - m.d. - 4~ seçao 

acordes e saltos - m.e. - l~ e 4 ~ seçoes 

Células rítmicas predominantes: 
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Escorregando 
Tango Brasileiro 
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2) "Cruz, Perigo!!" 

,.ti. 

Indicada para: 

. notas repetidas com extensão - m.d. l~ seçao 

E ainda: 

arpejos m.d. a 
- 4- seçao 

Células rítmicas predominantes: 

i.. , 



50 
Ao Jlurlil'ulur IIl11ij!tt ticurgiulI I'into da Silvu Lcal 

CRUZ, PERIGO!! 
I'OLI\A 
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Indicada para: 

. trinados m.d. l~ seçao 

Células rítmicas predominantes: 
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4) "Beija-Flôr" CP) 

... 
Indicada para: 

• arpejos e arpejos com saltos m.e. 

Células rítmicas predominantes 

\ •.. ~ -
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Ao t::xmo. Sr. Comendador Bernardino .José de SIJuza e MeU" 

BEl] A -FLÔR. 
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5) "Guerreiro" (T) 
I P I )_ - .-

Indicada para: 

arpejos m.d. e seçoes 

~. E ainda: 

acordes m.d. l~ seçao 

aas m.e. l~ seçao 

Células rítmicas predominantes: 
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Ao velbo uml~o Ur. lIorlellslo de Varvalho 

GUERREIRO 
TANGO 
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