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O Brasil já tem a forma geográfica de um coração.  

Todo brasileiro tem esse coração. A Música vai de 

uma  alma  à  outra.  Os  pássaros  conversam  pela 

Música; eles têm coração. 

Heitor Villa Lobos
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RESUMO

Esta pesquisa discute aspectos idiomáticos em peças brasileiras para violino escritas entre o 
final do século XIX e início do XXI, abrangendo obras compostas desde Leopoldo Miguez 
(1889) até Estércio Marquez (2000). Procurou-se observar e descrever a presença do violino no 
panorama  da  música  brasileira  sob  a  luz  da  circularidade,  apreciando  o  processo  híbrido 
cultural  que entremeia a  produção musical do Brasil.  Para este  estudo foram considerados 
fatores históricos, sociais, culturais e estéticos relacionados às obras contrastantes selecionadas. 
A partir de observações, comparações e análise musical voltadas para diversos aspectos do 
instrumento,  foi  possível  identificar  e  descrever  algumas tendências  importantes  na  escrita 
composicional  para  violino  no  Brasil.  A  revisão  bibliográfica  contextualiza  o  violino  no 
panorama musical brasileiro do período colonial até o início do século XXI. A segunda seção 
revela  um  levantamento  de  dados  sobre  a  presença  do  violino  no  Brasil,  com  foco  nos 
momentos romântico, nacionalista e pós-nacionalista até as sonoridades inabituais detectadas 
após 1960. O terceiro capítulo contém exemplos de inúmeras características, oriundas ou não 
de compositores europeus, norteadoras da escrita de peças representativas compostas para o 
violino  do  romantismo brasileiro  aos  dias  atuais.  A  conclusão  aponta  para  a  presença  do 
violino permeando o panorama da música brasileira, com notável influência européia quanto ao 
tratamento composicional, principalmente através de particularidades da escola franco-belga. 
Verificou-se  uma  grande  produção  de  obras,  tanto  em  quantidade  como  em  diversidade, 
compostas durante o século XX e, apesar da produção nacionalista também apresentar aspectos 
idiomáticos  provenientes  da  Europa,  foram  identificados  alguns  novos  golpes  de  arco 
considerados  tipicamente  brasileiros,  que  soam  de  maneira  diferente  em  relação  aos 
tradicionais.

Palavras-chave: Violino Brasileiro, Aspectos Idiomáticos, Escola Franco-Belga
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ABSTRACT

This research discuss about idiomatic aspects on Brazilian pieces for the violin written about 
the end of the XIX century and the beginning of the XX century, which entails pieces written 
since Leopoldo Miguez (1889) until  Estércio Marquez (2000).  Through it  we tried both to 
observe and describe the presence of the violin in the panorama of the Brazilian music under 
the  perspective  of  the  circularity,  appraising  critically  the  hybrid  cultural  process  that 
permeates the musical production in Brazil. For this study some facts were considered such as 
social,  cultural  and  aesthetics  related  to  the  selected  works.  Based  on  the  observation, 
comparisons and musical analysis focused on the diversity of the aspects of the instrument it 
was  possible  to  recognize  and  describe  some  tendencies  important  to  the  compositional 
handwriting for the violin in Brazil. The bibliography review contextualizes the violin in the 
Brazilian musical panorama of the colonial period until the beginning of the XXI century. The 
second part reveals a data collection about the presence of the violin in Brazil, with focus on 
the  romantic  period,  the  nationalism  and  pos-nationalism  until  the  uncommon  sonorities 
detected after 1960. The third part contains examples of countless characteristics written or not 
by European composers, revealing the writings representative of the violin since the romantic 
period in Brazil nowadays. The conclusion points to the presence of the violin permeating the 
panorama  of  the  Brazilian  music  with  notable  European  influence  in  the  compositional 
treatment,  especially  through  the  particularities  of  the  French-Belgium  School.  A  great 
numbers of works were verified, not only in quantity, but also in diversity, composed during 
the XX century, and despite the nationalistic production also have had presented idiomatic 
aspects originated from the European, they were identified as having some new bow-strikes 
considered typically from Brazil, which produces a sound in a different manner in relation to 
the traditional ones.   

Keywords: Brasilian Violin, Idiomatic aspects, French-Belgium School
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1

INTRODUÇÃO 

Ao investigar a bibliografia sobre a história da música brasileira, verifica-se que autores 

como José Maria Neves (2008), Vasco Mariz (2005) e Bruno Kiefer (1977) apontam para a 

presença de composições para violino, abrangendo desde música de câmara a concertos e peças 

solo. 

Após  análise  bibliográfica  foi  possível  perceber  que  outros  autores  dedicaram-se 

especificamente a detalhar como e quando o violino aparece no panorama da música brasileira. 

Segundo  Paulinyi  (2010,  p.  135),  a  introdução  do  violino  no  Brasil  “foi  motivada  pela 

religiosidade  portuguesa  de  herança  italiana,  possivelmente  no  século  XVII.”  Sobre  este 

assunto,  Salles  (2007)  observa  que  as  primeiras  rabecas,  medievais,  provavelmente  foram 

trazidas por colonizadores ou padres. 

Bergmann (2010, p. 23), “discute que já no século XIII há uma explosão na criação de 

instrumentos de corda, tocados tanto apoiados nas pernas, os chamados gambas, quanto aqueles 

tocados sobre os braços, ou braccios.” Segundo o autor, entre estes instrumentos destacam-se 

as rabecas, apontadas como um antecessor do violino.

 Salles  (2007,  p.  96)  chama  a  atenção  para  o  surgimento  e  grande  ascensão  do 

instrumento na Itália durante o século XVI; a pesquisadora observa que a partir de 1607 “o 

violino ganhou prestígio e tornou-se logo um dos instrumentos mais importantes até os dias 

atuais.”

De acordo com esta autora há indicações concretas da presença violinística no Brasil a 

partir do século XVIII, identificada em obras da época como o Recitativo e Ária de Caetano de 

Melo Jesus, mestre de capela em Salvador; relata ainda que nesta época o violino era bastante 

conhecido  e  muito  praticado  nas  Minas  Gerais.  Assinala  que  o  musicólogo  Curt  Lange 

encontrou inúmeras cópias de Quartetos de Haydn com datas de 1794 e manuscritos de um 

Trio de Boccherini possivelmente copiado anteriormente a 1800, sendo estas obras bastante 

tocadas  na  antiga  Vila  Rica;  Salles  cita  (p.  101)  importante  informação documentada  por 

Lange, observando “que os mineiros não só praticavam o violino na música religiosa, mas 

também nos concertos e saraus palacianos.” 
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Especialistas consultados, como Camila Frésca, Ernani Aguiar e Marcelo Guerchfeld, 

tendem a concordar sobre a escassez de estudos que detalham a presença do violino no Brasil 

durante os séculos XVII e XVIII. Segundo Frésca (2011), uma pesquisa abrangendo a História 

do Violino no Brasil,  contemplando as principais obras,  educadores e intérpretes,  seria um 

trabalho árduo que ainda está para ser realizado. 

 Paulinyi (2010), por exemplo, observa que a intensa participação de violinistas em 

conjuntos orquestrais e camerísticos no Brasil, nesta época, contribuiu para uma carência de 

compositores nacionais dedicados a escrever especificamente para o instrumento durante os 

séculos XVII e XVIII.

Mariz (2005) cita rapidamente o compositor colonial Gabriel Fernandes Trindade como 

autor de música de câmara e, mais especificamente, dos Três Duos Concertantes para violinos. 

O musicólogo Paulo Castagna (1996) pesquisou a respeito destas obras e concluiu que embora 

não  haja  informações  precisas  revelando  se  Trindade  era  português  ou  brasileiro,  como 

compositor, violinista e cantor teve importante atuação no Rio de Janeiro durante a primeira 

metade do século XIX. Sobre os Duos Concertantes, Este pesquisador (1996, p. 17) afirma que 

“são as mais antigas obras instrumentais camerísticas produzidas no país, segundo o que se 

sabe até o presente momento.” Os Duos apresentam características da estética clássica italiana 

da segunda metade do século XVII e aspectos luso-brasileiros podem ser percebidas no Dueto 

n° 02. Consultado em abril de 2011, o musicólogo Paulo Castagna informou que os Duetos 

Concertantes ainda são considerados como uma das primeiras obras camerísticas instrumentais 

produzidas no Brasil.

A revisão bibliográfica identificou poucas obras escritas para violino, solo ou câmara, 

compostas principalmente na primeira metade do século XIX; maior detalhamento sobre esta 

assertiva será desenvolvido no capítulo I desta dissertação. Citando Azevedo (1956, p. 101-

105),  Paulinyi (2010) relembra que apenas no final do século XIX começaram a surgir  os 

primeiros compositores brasileiros que se dedicaram a escrever sonatas para violino e piano.

Paulinyi  (2010)  e  Azevedo  (1956)  concordam  que  algumas  das  primeiras  obras 

encontradas  no Brasil, compostas especificamente para violino e piano,  são de autoria  de 

compositores  como  Leopoldo  Miguez  (1850-1902)  -  Sonata  op.  14  para  violino  e  piano 

composta em 1884 e Henrique Oswald (1852-1931) - Sonata para violino e piano em Mi maior 

composta em 1908 nas quais predomina o estilo romântico europeu.
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Ao abordar a música de Henrique Oswald (1852 - 1931), Kiefer (1977) cita inúmeras 

obras escritas para violino pelo compositor, podendo se destacar a Sonata para violino e piano 

em Mi Maior op. 36; em dissertação de mestrado defendida em 2005 na Universidade Federal 

de  Goiás,  Othaniel  Pereira  de  Alcântra  Jr.  realizou  uma  minuciosa  análise  desta  obra, 

resultando em uma edição crítica da Sonata. Ainda sobre o compositor, Kiefer e Mariz (2005) 

observam a existência  de inúmeras pequenas peças  para violino e  piano,  Trios,  Quartetos, 

Quintetos  e  um Concerto.  Todas  estas  peças  foram  escritas  também  em  estilo  romântico 

europeu, observando-se,  segundo Alcântara  Jr.  (2005) e  Neves (2008),  apenas em algumas 

obras como no II movimento da Sonata e no Trio Serrana, entre outras, vestígios do nascente 

nacionalismo que permeou a música brasileira desde o final do século XIX.

No livro  Arquivo  Musical  Vivo,  Salles  (2007)  revela  que  no  início  do  século  XX, 

possivelmente surgiram as primeiras produções composicionais para violino solo no Brasil, 

através  do  compositor  Marcos  Salles  (1885-1965).  Neste  período,  vivia  em Minas  Gerais 

Flausino  Vale  (1894-1954),  que  também é  considerado um dos pioneiros  neste  gênero  de 

composição.

 Importantes trabalhos, como os dos pesquisadores Zoltan Paulinyi (2010) e Camila 

Frésca (2008), investigaram a vida e obra de Salles e Vale. Segundo Fresca, os 26 Prelúdios 

para Violino só de Vale foram escritos a partir da combinação de referências e temas relativos 

ao  universo  popular,  com a  utilização  pouco  usual  do  instrumento.  Salles  (2007,  p.  114) 

comenta:  “Cabe salientar sua importância  e singularidade como compositor:  ele  transpôs a 

técnica da viola caipira para o violino.” Estas características da obra de Flausino apontam para 

uma influência da corrente nacionalista do início do século XX. Já Marcos Salles, compositor 

em atividade na transição do século XIX para o XX, teve, segundo Pauliny (2010), notável 

influência da escola violinística franco-belga, estando, esteticamente, ligado a um nacionalismo 

mais moderado com influências da escola italiana, conforme apontamento de Salles (2010).

O pesquisador André Cavazotti (2000), ao investigar as Sonatas para violino e piano do 

compositor nacionalista Camargo Guarnieri, destaca a vasta produção para o instrumento deste 

criador, citando dois Concertos e um Choro para violino e orquestra, sete Sonatas e doze peças 

curtas para violino e  piano.  Durante  e  após  o nacionalismo outros  autores  dedicaram-se a 

escrever obras para esta formação instrumental; entre outros, destacam-se Villa Lobos com três 

sonatas, Mignone com quatro, Almeida Prado com três, Santoro com cinco e Guerra Peixe, 

com duas.
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Chama  a  atenção  o  fato  de  que  todos  estes  compositores,  inseridos  no  chamado 

momento nacionalista da música brasileira, apresentam em suas estruturas composicionais uma 

diversidade de  formas e  estilos  que  poderiam ser  denominados como novas  tendências  na 

música brasileira a partir do final do século XIX.

Em 2001, Cavazotti (2001, p. 51) realizou uma ampla revisão bibliográfica em torno 

das Sonatas para violino e piano compostas no Brasil e acabou evidenciando “a existência de 

referências a 61 sonatas para violino e piano de 33 compositores.” O pesquisador adquiriu 40 

destas  obras  para  o  seu  acervo  pessoal,  podendo-se  observar  que  grande  parte  foi  escrita 

durante  o  século  XX.  Informações  detalhadas  das  Sonatas  estão  contidas  em  um  quadro 

analítico incluído por Cavazotti em seu artigo  As Sonatas Brasileiras para Violino e Piano: 

Classificação  dos  Elementos  Técnicos-Violinísticos,  publicado  nos  anais  do  XIII  Encontro 

Nacional da ANPPOM (2001).

Segundo  os  autores  consultados,  pode-se  observar  o  interesse  dos  compositores 

brasileiros por produção dedicada ao instrumento, revelado em peças escritas principalmente 

no século XX:

• Henrique Oswald (1852-1931) - Sonata para violino e piano (1908)

• Glauco Velasquez (1884 -1914) - Sonata para violino e piano Delírio (1909) 

• Villa  Lobos  (1887-1959)  -  O  Martírio  dos  Insetos  para  violino  e  orquestra/piano 

(1925)

• Camargo Guarnieri (1907-1993) - Concerto para violino e orquestra n. 01 (1942)

• Cláudio Santoro (1919-1989) - Sonata para violino solo (1940)

• Guerra Peixe (1914-1993) - Sonata para violino e piano n. 02 (1933)

• Almeida Prado (1943-2010) - Fantasia para violino e Orquestra (1997)

• Edino Krieger (1928) - Sonâncias III para violino e orquestra (1975)

• Ronaldo Miranda (1948) - Recitativo e Fuga para violino e piano (1980)

• Henrique Morozowicz (1934-2008) - Sonata 87 para violino e piano (1987)

Ao tomar como base os distintos momentos vividos pela música brasileira entre o final 

do século XIX e o final do século XX surgem, em relação ao violino, alguns questionamentos e 

hipóteses instigantes:
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- Quais seriam as principais diferenças e características entre compositores brasileiros 

quanto ao tratamento da escrita violinística deste o final do século XIX até o XXI?  

- Haveria um fio condutor em composições brasileiras para violino, escritas desde o final 

do século XIX até o início do XXI?

- Poderiam  ser  levantados  aspectos  idiomáticos  que  identificassem  este  violino 

brasileiro? 

- Seria possível identificar diferentes tendências neste violino brasileiro?

A pesquisa  ora  apresentada  objetivou,  através  de  um estudo  aprofundado,  levantar 

dados que conduzissem a um estudo verticalizado do violino brasileiro entre o final do século 

XIX ao início do século XXI; para tanto, foram selecionadas as seguintes obras:

- Leopoldo Miguez: Sonata para violino e piano (1884)
- Henrique Oswald: Sonata para violino e piano (1908)
- Elpídio Pereira: Sonata para violino e piano (1915)
- Villa Lobos: O martírio dos insetos (1917 - 25)
- Flausino Vale: Prelúdios para violino Só (1922 - 194?)
- Marcos Salles: Capricho n.° 1 para violino solo (1907- 09)
- Carlos Vianna de Almeida: Cinco Serestas para violino e piano (1959 - 1985)
- Francisco Mignone: Congada para violino e piano (1921)
- _______________: Gavotta All’Antica para violino e piano (1930)
- Camargo Guarnieri: Encantamento para violino e piano (1941)
- _______________: Concerto para violino e orquestra n.° 1 (1940)
- Lorenzo Fernandez: Concerto para violino e orquestra (1941 - 42)
- José Siqueira: Segunda Sonata para violino e piano (1949)
- Cláudio Santoro: Elegie para violino e piano (1981)
- _______________: Mutationen IV para violino e fita magnética (1972)
- _______________: Sonata n.° 4 para violino e piano (1950)
- Guerra Peixe: A Inúbia do Cabocolinho para violino e piano (1955)
- Guerra Peixe: Sonata para violino e piano n. 2 (1978)
- Edino Krieger: Sonâncias II para violino e piano (1975)
- Almeida Prado: Balada “B’nai B’rith para violino e piano (1993)
- Danilo Guanais: Sonatina para violino e piano (1995)
- Liduino Pitombeira: Sonata n.° 3 para violino e piano (1999)
- Estércio Marquez: Música para violino e piano n° 3 (2000)
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Esta pesquisa é de base qualitativa e o parâmetro fenomenológico está sendo utilizado 

como recurso facilitador para a análise das obras. Cavazotti e Freire (2005, p. 225) afirmam 

que a concentração de métodos fenomenológicos “através de procedimentos descritivos - na 

experiência  musical vivenciada pelo sujeito,  pode abrir  novas perspectivas de pesquisa em 

música no Brasil”; ainda segundo estes pesquisadores o método descritivo aplicado na música a 

partir  da  fenomenologia,  objetiva  restabelecer  a  riqueza  da  experiência  musical  através  da 

utilização de determinados elementos que caracterizam um fenômeno musical, constituído na 

relação sujeito-objeto; esses elementos estão relacionados com dimensões estéticas, históricas, 

teóricas, sociais, interpretativas, de dramaticidade entre outros. 

As análises foram realizadas a partir da percepção auditiva das obras, com o objetivo de 

identificar  e  extrair  os  mais  diversificados  elementos  idiomáticos  violinísticos  das  peças 

escolhidas.  Para  a  elaboração  deste  estudo  foram  utilizados  alguns  instrumentos 

metodológicos, tais como: revisão bibliográfica, cruzamento de dados, fundamentação teórica e 

estudo documental (partituras).

Para contextualizar o violino no panorama da música brasileira, os dados não foram 

analisados de maneira linear cronológica, mas sob a luz da circularidade cultural; procurou-se 

identificar  possíveis  interações  entre  distintos  momentos  vividos  pelo  violino  no  Brasil, 

optando-se então por  não delimitar a história  da música em períodos e sim em momentos 

históricos. Para esta discussão buscou-se fundamentação em autores como Bourdieu (2002), 

Chartier  (1995),  Clímaco (2010 e  1998),  Bakhtin  (2004),  Hall  (1999),  Freire  (1994)  entre 

outros.

A realização desta pesquisa está ligada à necessidade de se investigar diferenças em 

possíveis  aspectos  idiomáticos  violinístico  presentes  em  obras  escritas  por  compositores 

brasileiros desde o final do século XIX até o início do século XXI. Além da análise de obras 

emblemáticas  voltada  para  os  elementos  técnicos  específicos  do  violino,  foram levantados 

dados  que  conduzem  à  contextualização  e  detalhamento  do  instrumento  no  panorama  da 

produção brasileira. 
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Este estudo encontra-se assim estruturado:

Introdução: compreende a apresentação, delimitação e importância do tema, através de 

uma breve discussão sobre a presença do violino no panorama da música brasileira.

Capítulo  I:  nesta  etapa  realizou-se  uma  revisão  bibliográfica  abrangente  sobre  a 

presença do violino no Brasil desde o período colonial até o início do século XXI. Este capítulo 

intitula-se  Os  caminhos  do  Violino  Brasileiro  do  período  colonial  à  transição  entre  os  

séculos XIX e XX.  

Capítulo II: para a construção deste capítulo, intitulado Romantismo, Nacionalismo, 

Pós-nacionalismo e o violino no Brasil, foram levantados dados minuciosos sobre o violino no 

Brasil  com foco  no  século  XIX até  o  início  do  XXI,  incluindo  os  momentos  romântico, 

nacionalista e pós nacionalista. Para um embasamento mais consistente do assunto abordado, 

nesta  etapa da pesquisa,  buscou-se fundamentação teórica em alguns autores que discutem 

sobre história cultural 

Capítulo  III:  tem  como título  Aspectos  idiomáticos  da  linguagem violinística  no 

Brasil:  do  final  do  século  XIX  ao  início  do  século  XXI, significando  que  através  do 

levantamento  dos  dados  obtidos  via  revisão  bibliográfica,  cruzamento  de  dados, 

fundamentação teórica e estudo documental (partituras),  o pesquisador revela suas próprias 

considerações sobre o tema estudado. 

A  Conclusão responde  às  hipóteses  postas  na  Introdução,  além de  oferecer  outras 

proposições oriundas da pesquisa realizada.
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CAPÍTULO  I  -  OS  CAMINHOS  DO  VIOLINO  NO  BRASIL:  DO 

PERÍODO COLONIAL AO FINAL DO SÉCULO XIX

Este capítulo abrange uma revisão bibliográfica detalhada sobre a presença do violino 

no  Brasil  desde  o  período  colonial  até  o  início  do  século  XX,  ou  seja,  até  o  compositor 

Henrique Oswald.

1.1  O violino no Brasil colonial

Alguns autores apontam para uma escassez de conhecimentos a respeito das atividades 

musicais no Brasil colonial. Sobre esta ausência de bibliografia, Mariz (2005, p. 34) relata que 

existem “vazios enormes de várias décadas que dão margem a especulações por vezes bastante 

ousadas.”

Luiz  Heitor  de  Azevedo,  quando  reflete  sobre  os  primórdios  da  música  brasileira 

afirma:

A música brasileira que o historiador pode apreciar à luz da crítica começa no século 
XIX  .  Pelo  menos  até  agora  nossos  conhecimentos  de  um mais  remoto  passado 
musical  não  permitem  ao  estudioso,  salvo  exceções  inexpressivas,  compulsar 
documentação  que  o  habilite  a  julgar,  segundo  o  seu  critério,  as  produções  dos 
mestres que o ilustraram. (AZEVEDO, 1956, p. 09).

Ainda segundo o autor, as artes foram praticadas e ensinadas no período colonial pelos 

padres  em missão  jesuítica.  Mariz  (2005)  relata  que  durante  os  dois  primeiros  séculos  de 

colonização  portuguesa,  a  música  esteve  fortemente  ligada  à  igreja  e  ao  movimento  de 

catequização.  Salienta  ainda  que  a  prática  musical  era  utilizada  como  um  importante 

instrumento auxiliador na conversão dos índios, que eram ensinados a cantar, dançar e tocar 

vários instrumentos. Sobre este movimento de aproximação com os povos indígenas, Luiz  

Azevedo cita que:

O  indígena  era  sensível  ao  canto  e  à  música  dos  instrumentos.  Tentando  a 
aproximação com tribos desconhecidas os jesuítas faziam preceder suas procissões 
pelos meninos índios que cantavam e, entrando em novos aldeamentos, dispunham 
favoravelmente os moradores. (AZEVEDO, 1956, p. 09).
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Paulinyi  (2010,  p.  45)  discute  que  nesta  época,  elementos  da  música  praticada  na 

Europa  começaram a  ser  fortemente  introduzidos  no  Brasil  pelos  padres  portugueses,  que 

utilizavam vários instrumentos para auxiliar na colonização. Relata: “A função da música, na 

colônia, era primordialmente litúrgica. Além das missas, fazia muito sucesso no Brasil o teatro 

musical.”

Sobre a música no colonialismo brasileiro, Marena Salles descreve que:

As  notícias  sobre  música  no  Brasil  nos  sécs.  XVI,  XVII  e  XVIII  se  referem 
principalmente  à  prática  nas  missas  e  nas  igrejas.  Algumas  vezes  há  referências 
minuciosas  à  prática  da  música  nas  fazendas  e  engenhos,  cujos  proprietários 
primavam em reproduzir hábitos da corte. Mas era nas vilas e principalmente nas 
sedes de governo que os costumes palacianos da metrópole se reproduziam, às vezes, 
com requintes dignos de nota. (SALLES, 2007, p. 99).

Paulo Castagna (2003), em olhar aprofundado sobre a música no momento colonial 

brasileiro,  afirma  que  os  jesuítas  foram  os  responsáveis  pela  utilização  de  diversos 

instrumentos musicais pelos índios, como as flautas, trombetas, charamelas, baixões, violas, 

cravos e órgãos.

Segundo  o  relato  de  Castagna  (1994),  o  ensino  musical  no  colonialismo  foi 

desenvolvido com muita intensidade pelos jesuítas, propiciando o surgimento de índios capazes 

de  realizar  manifestações  musicais  dos  cultos  cristãos  da  época,  conseguindo,  inclusive, 

alcançar estágios notórios de desenvolvimento no sul do país, onde construíam seus próprios 

instrumentos e tocavam música européia de considerável complexidade técnica. 

Sobre a contribuição dos indígenas à música brasileira, Neves (2008, p. 24) salienta que 

“sua parte na constituição do que seria a música típica brasileira foi mínima, sobretudo em 

razão da fragilidade da cultura indígena brasileira.” Apesar da inclusão de motivos indígenas 

em bailados  populares,  como  por  exemplo  a  inserção  de  instrumentos  como  o  maracá,  a 

influencia indígena na autentica música brasileira foi diminuta (Almeida, 1958).

Autores como Salles (2007), Neves (2008) e Paulinyi (2010), relacionam a entrada dos 

primeiros violinos e rabecas no Brasil ao movimento de colonização portuguesa. Neves associa 

a  introdução de vários instrumentos nesta  época a  importantes centros  culturais  surgidos a 

partir  das  escolas  jesuíticas.  Paulinyi  (2010,  p.  44)  afirma  que  “há  poucas  menções 

especificamente sobre o violino no início da história da América Portuguesa.” Observa que 

muito antes do violino ter  sua grande ascendência no século XVII,  já  era  um instrumento 

frequentemente utilizado na liturgia italiana do século XVI. Informa que possivelmente no 

século XVII, o grande sucesso deste instrumento na igreja já estava solidificado.
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Sobre os séculos XVI e XVII, Castagna esclarece:

Não é possível utilizar, no Brasil, o termo música colonial como indicativo de um 
estilo ou tipo musical definido: período colonial é designativo apenas de um período 
histórico e não de uma classe específica de prática ou produção musical. E, se esse 
período  histórico  não  é  suficiente  para  se  definir  um  tipo  musical  específico,  o 
problema se  acentua  em relação  aos  séculos  XVI  e  XVII.  (CASTAGNA,  2003g, 
p.01).

Salles (2007, p. 100-101) afirma que as primeiras indicações concretas da presença do 

violino no Brasil são dadas a partir do século XVIII: “a referencia mais antiga aparece nas 

folhas de manuscrito do Recitativo e Ária, datado da Bahia 3-7-1759.” Discutindo Joaquim 

Ribeiro (1954), a pesquisadora relata que os versos e a música desta obra estão atribuídos ao 

músico baiano Silvestre de Oliveira Serpa e descreve: “é a mais antiga obra musical profana de 

autor  brasileiro  até  agora  conhecida.”  O  grupo  instrumental  desta  peça,  segundo  Paulinyi 

(2010), abrange soprano, dois violinos e um baixo contínuo.

Discutindo a música brasileira no momento colonial, Bettancourt (1945, p. 34) atesta 

que “não foi apenas a música religiosa que atingiu a sua maior expressão no Brasil daquela 

época;  também no  teatro,  embora  com menos  grandiosidade,  ela  definiu  as  tendências  do 

tempo.”

Luiz Azevedo faz menção ao surgimento da grande quantidade de casas dedicadas à 

ópera, espalhadas pelas principais cidades do país durante o século XVIII. Mariz (2005, p. 37) 

observa que havia a presença de inúmeros músicos em atividade nas orquestras dos teatros e 

descreve as Minas Gerais como “o ponto mais alto da música da época colonial no Brasil.” 

Vale (1948) apud Paulinyi (2010) faz notória a  presença contínua do violino em grupos e 

orquestras que se apresentavam em teatros da região das Minas Gerais; o pesquisador cita os 

rabequeiros Caetano Rodrigues e João Marques, além de um grupo de cinco violinistas que 

atuavam na região.

Castagna  (2003b)  cita  que esta  tendência  foi  assimilada de países  como Portugal  e 

Espanha,  que  dedicaram-se  durante  o  século  XVIII  a  construções  sólidas  de  teatros  com 

grandes capacidades para espectadores e que geralmente eram baseados nas casas de ópera 

construídas na Itália.
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1.2  O violino brasileiro no século XIX

A vinda da família real portuguesa para o Brasil no século XIX, ofereceu vantagens 

substanciais ao desenvolvimento da música no Brasil. Paulinyi (2010, p. 49) comenta que este 

acontecimento “trouxe dezenas de músicos notáveis e possibilitou a impressão e circulação de 

partituras contemporâneas.” 

Segundo Mariz (2007, p. 52), “as repercussões da chegada de Dom João ao Rio de 

Janeiro foram efetivamente notáveis  no terreno da música,  que tomou grande impulso não 

somente no setor religioso, como também no profano.”

A transferência da corte portuguesa para o Brasil propiciou um grande avanço em todos 

os campos da cultura, beneficiados com as tendências artísticas trazidas pela família real, mas a 

música foi a arte mais privilegiada, segundo Bettencourt (1945).

Neves (2008) menciona a presença do músico austríaco Sigismund Neukomm (1778-

1858)  desenvolvendo atividades no Brasil  desta  época.  (Kiefer,  1977)  faz notório  que este 

compositor  e  pianista  foi  o  discípulo favorito  de  Joseph Haydn,  tendo chegado ao Rio de 

Janeiro com a embaixada de Luxemburgo, que vinha ao Brasil  com a missão de reatar as 

relações  entre  as  cortes  da  França  e  Portugal.  Paulinyi  (2010)  cita  que  Neukomm esteve 

ideologicamente  muito  ligado  aos  franceses,  principalmente  com  seus  patrões  e  mecenas. 

Mariz  (2008)  lembra  que  o  musicólogo  José  Maria  Neves  esteve  por  vários  meses  na 

Biblioteca Nacional  da França,  em 2000,  onde  pesquisou as obras  de  Neukomm; entre  os 

inúmeros  documentos  encontrados,  destaca-se  uma carta  detalhando  todas  as  composições 

(num total de 71) escritas pelo compositor na sua estada em nosso país. E Kiefer (1977, p. 62) 

relata  que  “sua  obra  abrange  quase  todos  os  gêneros:  missas,  óperas,  sinfonias,  oratórios, 

cantatas, música de câmara, sonatas.”

Quanto  ao  violino,  Mariz  (2008)  aponta  que  Neukomm escreveu  uma  Sonata  para 

pianoforte e violino em 1819, já no Brasil.  Angermüller (1977) verifica a presença de três 

Sonatas para violino e piano escritas pelo compositor austríaco, sendo que a terceira intitulada 

pelo autor de Duo em sol maior para violino e piano, datada de 1819, é, possivelmente, a 

mesma  obra  relatada  por  Mariz.  Meyer  (2000),  a  partir  de  informação  recolhida  no 

Departamento de Música da Biblioteca Nacional da França, também faz menção a uma Sonata 

para pianoforte com acompanhamento não obrigatório de violino composta no Brasil com data 

de 10 de setembro de 1819.
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Paulinyi (2010, p. 51), afirma, em função do grande envolvimento de Neukomm com a 

França, principalmente através das missões diplomáticas, que o compositor foi “possivelmente 

um grande divulgador da escola francesa [de violino] no Brasil”, alem de constituir-se como 

uma forte personalidade no meio musical brasileiro da época.

Paulinyi (2010) e Salles (2007) fazem menção à atividade de inúmeros violinistas na 

época.  Santos  citado  por  Paulinyi  (2010)  relata  a  existência  de  anúncios  de  concertos  de 

rabecas e  apresentações vocais,  como por  exemplo,  na edição n° 13 da Gazeta  do Rio de 

Janeiro de 1809; citando Andrade (1967),  ressalta a  notória  presença de muitos violinistas 

atuando na Capela Imperial, mas sem registros de composições para o instrumento.

Salles (2007, p. 103) em seu livro Arquivo Vivo Musical aponta o violinista baiano José 

Pereira  Rebouças  (1789-1843)  como  sendo,  provavelmente,  “o  primeiro  instrumentista 

brasileiro a ser diplomado [em música] na Europa”, mais precisamente no Conservatório de 

Paris  sob  orientação  de  Charles  Auguste  de  Bériot  (1802  -  1870);  acredita-se  que  tenha 

composto várias peças para violino, infelizmente não localizadas. Bettencourt (1945) cita que 

este músico após aperfeiçoar-se ao violino em Paris, lá estudou também contraponto, harmonia 

e composição.

Baseando-se em Cernicchiaro (1926), Paulinyi (2010) afirma que o violinista baiano 

José Joaquim dos Reis (1795-1876) foi pioneiro na fase histórica dos concertos de violino na 

cidade do Rio de Janeiro: integrou a Orquestra  da Capela Imperial  do primeiro e segundo 

impérios, sendo considerado um dos maiores violinistas de sua época, além de deter destacada 

carreira como concertista (ENCICLOPÉDIA DA MÚSICA BRASILEIRA, 1977).

 Paulinyi (2010) ainda relata que a Bahia patrocinou “o estudo de excelentes violinistas 

no Conservatório de Paris ao longo do século XIX.” (p. 52).

Lenita Nogueira (2006) em seu artigo A obra camerística de José Pedro de Sant´Ánna 

Gomes  (1834-1908),  publicado  nos  anais  do  XVI  Congresso  da  Associação  Nacional  de 

Pesquisa e Pós-Graduação em Música (ANPPOM) em 2006, faz menção a inúmeras obras 

camerísticas  escritas  para  Quartetos  e  Quintetos  de  cordas;  cita  ainda  o  Dueto  para  dois 

violinos e piano (1894), dedicado a duas alunas do compositor.

Segundo informação da Enciclopédia da Música Brasileira (1977). Sant´Ánna Gomes 

nasceu na cidade de Campinas-SP, foi importante violinista, era irmão do compositor Carlos 

Gomes e escreveu também uma Berceuse para violino e piano (s.d.).
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Marena  Salles  (2010,  p.  110)  faz  referência  ao  compositor  e  violinista  fluminense 

Manuel  Joaquim  de  Macedo  (1847-1925),  sobrinho  do  romancista  Joaquim  Manuel  de 

Macedo;  estudou no Real  Conservatório  de Bruxelas com o grande violinista belga Henry 

Vieuxtemps (1820 - 1881). Em 1871, quando retornou para o Brasil,  Macedo foi nomeado 

mestre da Capela Imperial, onde esteve até 1883. Este compositor deixou mais de 200 obras 

escritas, “entre elas oito concertos para violino,  não se encontrando até hoje a maior parte 

dessas partituras. Na Biblioteca Nacional estão duas peças impressas para violino e piano: Le 

Ruisseau, op. 123 e Romance, op. 145.”

Na transição do século XIX para o XX viveu o compositor e regente José Araújo Viana 

(1870 - 1916), o qual, em 1893 viajou para Milão na Itália, onde freqüentou as aulas de canto e 

piano  do  Real  Conservatório  local.  Foi  de  sua  responsabilidade  apresentar,  em  primeira 

audição  no  ano  de  1889,  fragmentos  do  Réquiem  em  ré  maior  do  padre  José  Maurício. 

Bettencourt (1945) atribui a Viana duas operas, além de obras para piano, violino e canto.

O compositor carioca Roberto Kinsman Benjamin (1853 - 1927), teve sua formação 

artística  ligada  à  Inglaterra  e  Alemanha,  onde  estudou  violino,  harmonia  e  composição 

(ENCICLOPÉDIA  DA  MÚSICA  BRASILEIRA,  1977).  Salles  (2007)  afirma  que  sua 

produção, em grande parte, constitui-se em obras escritas para o repertório violinístico e não 

revelam  manifestações  de prenúncio do nacionalismo mas,  em geral,  limitam-se ao gosto 

musical da época.  Escreveu inúmeras peças para violino e  piano,  destacando-se Barcarola, 

Intermezzo, Absence, Romance, Capricho, Noturno, Scherzo, entre outras. 

Almeida (1942) citado por Bettencourt (1945) comenta que muitos compositores de 

destaque  no  século  XIX,  dedicaram-se  a  compor  música  sacra,  romances,  modinhas 

italianizadas, óperas, transcrições de páginas líricas além da criação de uma ou outra peça para 

piano, violino e canto.

Uma informação salientada por Castagna (2003c) é que durante o II Império (1841-

1889) a música brasileira sofreu significativas mudanças em relação às primeiras décadas do 

século XIX. O interesse pela ópera se firmava cada vez mais, enquanto a música religiosa 

sofria  um processo  de  decadência.  Paralelamente,  desenvolvia-se,  em eventos  e  bailes  da 

época, a prática de danças de salão oriundas da Europa. Eram geralmente tocadas ao piano, 

considerado um instrumento  consolidado nas  casas  ricas,  ou por  grupos  instrumentais  que 

mesclavam cordas e sopros.
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Aliás, Porto Alegre (1856) apud Bettencourt (1945) ressalta que o Rio de Janeiro em 

1856 era a cidade dos pianos, pela grande quantidade de concertos apresentados por pianistas 

nas salas de espetáculos da época.

1.3  Gabriel Fernandes da Trindade (1800-1854) e os Duos Concertantes para violinos

Mariz (2006),  em estudos sobre a música na corte de D. João e D. Pedro I,  cita o 

violinista  e  cantor  Gabriel  Fernandes  da  Trindade,  como  compositor  dos  Três  Duos 

Concertantes para violinos. Rocha (2011) relata que Trindade, mudou-se de Ouro Preto para o 

Rio de Janeiro aproximadamente em 1805, onde realizou seus estudos e firmou-se com grande 

reputação no cenário musical daquela cidade. Acredita-se que tenha estudado com Francesco 

Ignacio Ansaldi, um músico italiano, primeiro violino da Capela Real de 1810 a 1828. Hazan 

(2011)  apud  Anderson Rocha (2011) revela que posteriormente Trindade atuou também na 

mesma capela como violinista e tenor. 

Sobre a Capela Real, Porto Alegre (1856) apud Bettencourt (1945) relembra: 

Ufanava à face do mundo como um dos melhores conservatórios de música, e, sem a 
menor dúvida, a melhor orquestra do mundo no santuário: o ‘Miserere’ de Pergolesi, 
que fez o assombro dos estrangeiros em Roma, ali se executava na Semana Santa com 
igual perfeição. (BETTENCOURT 1945, p.33).

Sobre os Três Duetos Concertantes para violinos de Gabriel Fernandes da Trindade, 

Rocha (2011, p.  01) assevera que são uma das mais antigas obras camerísticas escritas no 

Brasil,  “tanto pelas  características de  estilo  quanto pela  sua instrumentação,  elas fornecem 

importantes indicações acerta das práticas de execução relativas aos instrumentos de arco, no 

Período Colonial e nos primeiros anos do Império.’’

Sobre esta afirmação, Castagna observa que:

Não conhecemos  obras  instrumentais  camerísticas  produzidas  no  Brasil  antes  dos 
Duetos de Gabriel Fernandes da Trindade. Enquanto música instrumental, estão ao 
lado de outros marcos iniciais do repertório brasileiro, como a Sinfonia Fúnebre para 
orquestra  (1790),  os  Doze  Divertimentos  para  conjuntos  de  sopros  (1817), 
infelizmente perdidos,  e  as  lições do Método de Pianoforte  (1821),  todos de José 
Maurício Nunes Garcia. Representando uma exceção à regra na produção brasileira 
anterior à Independência – basicamente constituída de música vocal e religiosa – estes 
Duetos são testemunhos do estabelecimento de um estilo cortesão de vida no Rio de 
Janeiro, com a prática de uma música instrumental de salão, já no período joanino 
(1808-1821). (CASTAGNA, 2011, p. 49).
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O pesquisador prossegue dizendo que não se sabe precisamente as datas de composição 

dos Duetos:

Trindade somente poderia ter oferecido as obras ao seu mestre entre 1810 e 1823, 
ocasião  em que  ingressou  na  Capela,  adquirindo  então  o  status de  profissional  e 
abandonando a condição de discípulo. A própria história da Capela Real na época de 
D. João VI, sugere atividade de música instrumental  maior nesse período que nos 
subseqüentes. Além disso, a utilização de um papel fabricado em 1814 para a cópia 
dos Duetos, faz supor que as obras teriam sido compostas nessa data ou pouco tempo 
depois. (CASTAGNA, 2003d, p. 34).

Figura 1: Manuscrito de um dos Duetos (Fotografia gentilmente cedida pelo 

pesquisador Paulo Castagna)

Ainda,  segundo  o  autor  (1996,  p.  18),  não  foram realizadas  pesquisas  que  possam 

apontar com exatidão “a linguagem composicional a que Trindade  estava filiado  à época da 

elaboração dos Duetos”; afirma que não há, até o presente, informações a respeito da execução 

dos Duetos no século XIX, mas  esclarece:

Gabriel Fernandes da Trindade utilizou, nos Duetos Concertantes, uma base estética 
clássica  italiana  da  segunda metade do  século  XVIII.  Porém,  características  luso-
brasileiras são evidentes no primeiro e terceiro movimentos do Dueto n. 2 e em todo o 
Dueto n. 3. As peças são essencialmente brilhantes e mesmo os movimentos lentos 
manifestam assumida extroversão. A linguagem é simples e divertida, destacando-se a 
utilização  freqüente  de  procedimentos  melódicos  e  harmônicos  típicos  do  estilo 
operístico italiano. (CASTAGNA, 1996, p. 18).

Os Duetos de Trindade foram editadas pelos pesquisadores Paulo Castagna e Anderson 

Rocha (2011), acompanhados de uma gravação integral realizada pelos violinistas Maria Ester 

Brandão e Koiti Watanabe (1996). Conforme consta na página de rosto dos manuscritos, as 

obras foram dedicadas a Francisco Inácio Ansaldi, mestre de Trindade:
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Figura 2: Capa do manuscrito original dos Duetos (Fotografia gentilmente cedida pelo 

pesquisador Paulo Castagna)

1.4  O início do movimento Romântico no Brasil e a influência européia 

Neste sub-capítulo, contextualiza-se o início do momento romântico no Brasil  e são 

apresentadas considerações sobre o violino na Europa e  sua influência  nos compositores e 

violinistas brasileiros desde meados do século XIX ao início do século XX.

Um  maior  detalhamento,  especificando  aspectos  violinísticos  e  estéticos  em  obras 

selecionadas, encontra-se no capítulo 2 desta dissertação. 

Castagna (2003i)  lembra que o romantismo musical  europeu surgiu na França e  na 

Alemanha, em meados de 1830, enfatizando, entre diversos aspectos, a liberdade e a paixão; a 

estética  romântica  privilegiava  melodias  líricas  com  o  abandono  das  formas  tradicionais, 

ampliação  da  harmonia,  busca  focalizada  na  variação  de  efeitos,  timbres,  além  da 

grandiosidade nas sonoridades. 
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Para uma melhor compreensão de questões estéticas e históricas relacionadas à algumas 

peças para violino e piano, inseridas neste movimento (romântico) no Brasil, faz-se necessário 

discutir brevemente sobre características do contexto musical francês e alemão no desfecho do 

século XIX.

No final  do  século  XIX,  houve  um grande  estímulo  à  atividade  dos  compositores 

franceses por parte da sociedade local, com o objetivo de fazer renascer a música na França 

através  do  ideal  nacionalista.  Além  dos  motivos  nacionalistas,  este  movimento  abrangeu 

também outros objetivos:

Tinha como propósito consciente reavivar  as excelências características da música 
nacional. Não se inspirou, no entanto, apenas no folclore, mas também na ressurreição 
da música do passado, assinalada por edições e concertos de obras de Rameau, Gluck 
e dos compositores quinhentistas. (GROUT e PALISCA, 2007, p. 681).

Os  autores  apontam  ainda  para  três  grandes  linhas  musicais  independentes  neste 

momento na França:

 Tradição cosmopolita ligada a Cesar Franck - priorizando as formas básicas criadoras da 

composição, a textura enriquecida por elementos contrapontísticos e por algumas inovações 

cromáticas. Para Cesar Franck havia sempre um ideal religioso e uma fidelidade à missão 

social do artista.

 Tradição Francesa - ligada a Camille Saint-Saëns, essencialmente às formas clássicas, via a 

concepção da  música  como forma sonora  e  não  como expressão  (conforme pregava  o 

romantismo); esta tradição não estava ligada a fatores como dramaticidade, complexidade, 

eloqüência e o estado de alma do compositor, mas sim ao espírito de jovialidade.  

 Tradição  Impressionista,  ligada  a  Debussy  -  forma  de  compor  que  procurava  “evocar, 

principalmente através da harmonia e do colorido sonoro, estados de espírito e impressões 

sensoriais” (p. 684), sendo considerada um tipo de música programática.

    Sobre Richard Wagner (1813-1883), lembram que este compositor influenciou todo o 

panorama musical da época, utilizando a mitologia e o simbolismo de maneira muito pessoal. 

Notificam  que  a  maestria  na  criação  de  cores  orquestrais,  o  desenvolvimento  técnico  da 

“melodia sem fim” são outras importantes características que marcaram a obra wagneriana:
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A importância de Wagner é tripla: representou a consumação da ópera italiana; criou 
uma nova forma, o drama musical; o vocabulário harmônico das últimas obras levou 
ao limite  mais  extremo a  tendência  para  a  dissolução  da  estrutura  tonal  clássica, 
tornando-se o ponto de partida de desenvolvimento que se prolonga até a atualidade. 
Os  escritos  de  Wagner  tiveram  uma  influência  considerável  no  pensamento 
oitocentista, não apenas no campo da música, mas também no da literatura, do teatro e 
até das questões políticas e éticas. (GROUT & PALISCA, 2007, p. 644).

Em coro com grande número de autores, Grout & Palisca (2007) consideram Liszt um 

compositor que procurou desenvolver sua retórica musical adequada às intenções expressivas 

criadoras, ficando evidente em algumas peças uma grande riqueza imaginária poética além de 

expressivo domínio harmônico antecipando de maneira surpreendente as inovações do final do 

século  XIX  e  do  início  do  século  XX,  sendo  um  dos  pioneiros  em  utilizar  as  tríades 

aumentadas, como no início da Sinfonia Fausto.

Voltando o foco para o Brasil, verifica-se que Azevedo (1956, p. 91) faz referencia aos 

espetáculos  musicais  como importante  evento  na  música  brasileira  da  segunda  metade  do 

século XIX. O autor observa que as encenações de ópera atraiam a atenção dos ouvintes e 

comprovaram um novo momento caracterizado por grande variedade de atividades musicais 

como, por exemplo, “a visita de grandes virtuosos de renome internacional e pela fundação de 

sociedades destinadas a proporcionar concertos regulares aos amadores, difundindo as obras-

primas da música clássica.” Menciona, por exemplo, a passagem do violinista espanhol Pablo 

de  Sarasate  pelo Rio de Janeiro em 1870,  com 26 anos  de idade  na época,  executando o 

Concerto para violino e orquestra de Mendelssohn. Salles (2007) ressalta a visita do violinista 

Ernesto-Camilo Sivori ao Rio de Janeiro em 1849, possivelmente o aluno mais talentoso de 

Paganini. Segundo informação de Bettencourt (1945), muitos desses artistas acabaram por ficar 

no Brasil, fundando escolas particulares e conseguindo muitos discípulos:

Um contato mais intenso e constante com a Europa, a presença de artistas europeus de 
renome, a fixação de um nome brasileiro glorioso nos grandes centros artísticos do 
mundo, a permanência de outros nalguns desses concertos, tudo isso contribui então 
para  aumentar  de  importância  o  meio  musical  do  país.  (BETTENCOURT,  1945, 
p.67).

Sobre a produção brasileira no imperialismo, Castagna menciona:

A  composição  musical  brasileira,  que,  no  período  imperial  restringia-se  quase 
somente à ópera, à música religiosa, às canções e as danças de salão, passava, agora, a 
se concentrar no repertório essencialmente romântico, como as sinfonias, o poema 
sinfônico,  as  peças  características  para  piano  ou  orquestra,  as  sonatas,  as  suítes 
antigas, as óperas grandiosas, a música de câmara (quartetos, trios etc.) e as canções 
cultas do piano (em alemão ‘’Lieder’’), muitas vezes cantadas em italiano, francês e 
alemão. (CASTAGNA, 2003i, p. 5).
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No que se refere ao romantismo na música brasileira, Bruno Kiefer explica:

No que se refere ao Brasil, no entanto, é preciso levar em conta, antes de mais nada, 
que o movimento romântico só entrou aqui com muito atraso em relação à Europa. 
Além  disso,  a  produção  inicial  na  música  revela-se  tão  escassa  em  valor  e/ou 
significado histórico que se é obrigado a situar a fase inicial do Romantismo entre nós 
por volta da metade do século passado. Logo de saída, porém, por força de influencias 
externas, as manifestações musicais nem sempre se enquadram no Romantismo puro. 
Ocorrem,  por  vezes,  elementos  francamente  pós-romântiso  ao  lado  de  outros 
puramente românticos. (KIEFER, 1977, p. 64).

Sobre a chegada tardia do movimento romântico ao Brasil, Castagna relata que:

O movimento musical romântico manifestou-se com um atraso de cerca de 40 anos no 
Brasil, devido não somente à ligação do país com as culturas portuguesa e italiana 
durante o período imperial, mas também à escassez dos meios necessários para seu 
desenvolvimento. Foi um movimento essencialmente ligado à elite e concentrado nas 
cidades do Rio de Janeiro e São Paulo, embora houvessem compositores e intérpretes 
românticos  atuando  em  outras  regiões  do  país.  A  regra,  entre  os  compositores 
românticos brasileiros era viajar a Europa para conhecer o estilo ou para aperfeiçoar 
seu conhecimento. Deixar de viver alguns anos na Europa era sinal de pouco preparo, 
de  limitação técnica e  social  para  a  atuação musical  junto à  elite.  (CASTAGNA, 
2003i, p. 06).

Conforme  demonstra  Azevedo  (1956,  p.  104),  compositores  brasileiros  que  se 

dedicaram a  escrever  para  violino  como  Silvio  Deolindo  Fróis,  Elpídio  Pereira,  Henrique 

Oswald, Glauco Velásquez e Leopoldo Miguez tiveram sua formação musical ligada à França 

e/ou à Alemanha durante o final do século XIX, início do século XX: Fróis se aperfeiçoou em 

Paris após 1888 e Pereira residiu por muitos anos na França no início do século XX, sendo 

apontado como um “compositor de pura formação francesa”. Kiefer (1977) descreve ainda que 

os ideais românticos no Brasil foram absorvidos principalmente da França.

 Mariz  (2005,  p.  99)  chama  esses  compositores  “de  europeizados,  porque  embora 

devam ser considerados como músicos brasileiros, pouco foram influenciados pelo Brasil” e 

destaca que Oswald talvez seja o compositor brasileiro do momento romântico que mais tempo 

viveu na Europa, em Florença na Itália. Kiefer (1977) aponta traços de influências francesas 

em algumas obras deste criador; Neves (2008) também identifica uma importante ligação de 

Oswald com o pensamento musical francês.

 Lendo-se Azevedo (1956), é possível observar, através de algumas obras encontradas, 

que  apenas  a  partir  no  final  do  século  XIX  começaram  a  surgir,  com  certa  frequência, 

composições especificamente escritas para violino e piano no Brasil de autores, por exemplo, 

como Leopoldo Miguez (1850 - 1902), Sílvio Deolindo Fróis (1865 - 1948), Elpídio Pereira 
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(1872  -  1961)  e  Henrique  Oswald  (1852  -  1931).  O  pesquisador  André  Cavazotti  (2001) 

também faz menção a sonatas para violino e piano escritas, nesta época,  por compositores 

influenciados pelo romantismo europeu como Glauco Velásquez (1884 - 1914).

Elpídio de Britto Pereira nasceu em 1872 na cidade de Caxias-MA, onde iniciou seus 

estudos de música e violino. Em 1889, aos dezessete anos de idade, transferiu-se para a França 

visando dar prosseguimentos aos estudos. Por problemas financeiros retornou ao Brasil por 

volta de 1892-93, passando a residir na região norte onde dedicou-se a produzir e apresentar 

inúmeros concertos.  Em 1898 retornou a Paris onde estudou composição musical por mais 

cinco anos, e segundo Monteiro (2005), esses anos posteriores de estudo renderam a Pereira 

dois concertos com suas obras na Sala Hoche, com ele mesmo regendo e dirigindo a famosa 

Orquestra dos Concerts Lamoureaux. 

Sobre as obras de Elpídio, Azevedo (1956, p. 104) afirma que o bailado Les Pommes du 

Vosin “obteve o mais franco sucesso, em Paris, no Teatro de La Gaieté Lyrique, em 1923.” 

Aponta ainda para uma grande produção abrangendo peças  sinfônicas,  para  piano, canto e 

piano, uma sonata para violino e piano, entre outras.

Sílvio Deolindo Fróis nasceu em 1864 na cidade de Salvador e recebeu de sua mãe as 

primeiras noções de arte, tendo posteriormente continuado seus estudos no Rio de Janeiro. Em 

1888, Fróis conduziu seus estudos de composição e prática de órgão em Paris e em importantes 

cidades alemãs como Leipzig e Karlsruhe. Azevedo (1956, p. 102) afirma que Sílvio teve “uma 

severa formação musical, e as obras que nos legou confirmam essa magnífica preparação do 

compositor.” Discutindo a produção do compositor, o autor cita obras sinfônicas, duas óperas, 

peças para canto, para piano, uma sonata para violino e piano [s.d.] entre outras.

Segundo Bispo (2009), Fróis sentia-se esteticamente muito ligado a Cesar Franck, e 

particularmente  influenciado  por  Hugo  Riemann  (1849  -  1919),  o  grande  teórico-musical 

alemão, com quem estudara no Conservatório e na Universidade de Leipzig. Bispo relata que a 

partir das aulas com o estudioso alemão, Fróis fortaleceu a convicção da necessidade de uma 

elevação  qualitativa  no  ensino  musical  e,  sobretudo  ao  piano,  dando  atenção  particular  à 

percepção sonora, o sentido da fraseologia e a trama polifônica. 

Leopoldo Miguez  foi  outro compositor  do momento romântico brasileiro  com forte 

influência musical européia; escreveu uma sonata para violino e piano (1884) considerada por 

alguns  pesquisadores,  como  a  primeira  sonata  para  violino  e  piano  composta  no  Brasil. 

Segundo Kiefer  (1977),  coube  a  esta  personalidade da  música brasileira  a  estruturação  do 

Instituto Nacional de Música em 1890. 
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Apesar da sua produção não apresentar características brasileiras, Miguez “dominava o 

seu métier” (KIEFER, p.127), foi influenciado por Liszt e, sobretudo, por Wagner. 

É importante recordar que nessa época a popularidade de Wagner estava no apogeu. 
Justamente naquele ano de 1882 o gênio do  Bayreuth acabara o  Parsifal e morria 
pouco depois em Veneza. O acontecimento não podia deixar de impressionar Miguez, 
que  regressou  ao  Brasil  em  1884  completamente  convertido  ao  credo  musical 
wagneriano. (MARIZ, 2005, p. 100).

Sobre Glauco Velásquez, Mariz (2005, p. 104-103) afirma que este “foi um compositor 

extremamente interessante para a época e bem merece ser divulgado”; constata que apesar de 

Glauco  não  ter  nascido  no  Brasil  e  vivido  apenas  durante  trinca  anos,  “dois  anos  apenas 

bastaram  para  assegurar-lhe  um  lugar  de  prestígio  como  inovador  em  nossa  história  da 

música.”

A produção deste artista abrange desde música de câmara até uma ópera e, como cita 

Kiefer (1977), também peças para violino e piano; relata que Darius Milhaud proferiu estas 

palavras em uma conferência:

“Depois de ter lido esta sonata para piano e violino, desejei vivamente conhecer o 
resto de sua obra de música de câmara. De fato, na música de câmara sente-se mais 
diretamente sua personalidade do que nas canções ou nas peças curtas para piano ou 
violino ou violoncelo’’. E mais adiante: “Hoje vos faria ouvir um cântico de Beatrice, 
obra mestra de expressão vocal cujas ousadias harmônicas asseguram a esta peça um 
lugar  à  parte  na  obra  de  Glauco  Velásquez’’  (Jornal  do  Comercio-19/4/1917).  O 
compositor  francês  chegou a  participar,  como violonista,  de  concertos  em que  se 
executavam exclusivamente obras de Glauco Velásquez. (KIEFER, 1977, p. 136).

Sobre Henrique Oswald, Kiefer (1977, p. 128) escreveu que “tornou-se, em seu tempo, 

uma das figuras de maior relevo na vida musical brasileira”; ressalta que a obra camerística do 

compositor é bastante extensa abrangendo uma sonata e algumas peças curtas para violino e 

piano. 

Revelando na obra de Oswald características provenientes da música alemã, francesa e 

italiana, Azevedo (1956, p. 121) afirma que “foi um dos compositores mais completos, mais 

bem formados, que o Brasil já produziu”. E o pesquisador José Eduardo Martins detalha:
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Se, por vezes, determinados procedimentos que caracterizariam Fauré, César Franck, 
Saint  Saëns,  Schumann  encontram-se  na  obra  de  Oswald,  isto  deve-se  ao 
aprofundamento que este fez nas obras daqueles, sendo que os três primeiros são-lhe 
básicos coetâneos. Da técnica aprendida e das ideias que surgiam abundantemente 
Oswald desenvolverá um estilo próprio, “aparentemente’’ não pessoal. As vertentes 
românticas conhecidas são por ele assimiladas sem questionamento maior, resultando 
produção  que  se  contagia  pelo  que  habitualmente  era  praticado  na  Europa. 
(MARTINS, 1995, p. 162).

A música brasileira nesta época tinha caráter europeu, pois, a cultura do Brasil refletiu 

diretamente a cultura européia. “Portanto, nas condições do fim do século passado não nos 

podemos  espantar  de  muitos  músicos,  como  outros  artistas  brasileiros,  buscarem 

exclusivamente na atmosfera espiritual do velho mundo inspiração e orientação” (ALMEIDA, 

1958, p. 89). 

Paulo Castagna esclarece que no final do século XIX surgiram no Brasil as primeiras 

manifestações patrióticas na nossa música – quando a temática brasileira (poética e musical), 

embora ainda sob influência da estética européia contemporânea, já utiliza, por exemplo em 

óperas, o idioma português e temas nacionais; cita que na música instrumental a tendência se 

caracterizava pela utilização de citações musicais de origem brasileira.

 É  preciso  salientar  que  o  nacionalismo  musical  veio  da  Europa,  cujos  ideais 

influenciaram músicos de vários países inclusive inúmeros compositores brasileiros durante o 

início do século XX:

Por  uma  convergência  de  sentimentos  característicos  de  um  estado  de  espirito 
dominante,  os países começaram a fazer essa sondagem profunda nas riquezas do 
folk-song, que deveria não só revelar as maravilhas ocultas do povo, mas, sobretudo 
alimentar a criação musical com a seiva abundante da tradição popular. (ALMEIDA, 
1958, p. 98).

Esta tendência pela busca de uma autêntica música nacionalista, juntamente com a forte 

influência européia exercida sobre compositores brasileiros, permeou o panorama musical do 

Brasil especialmente na transição do final do século XIX para o início do XX.

Considerando o fato da Europa ter se constituído em grande escola para a maioria dos 

compositores brasileiros, esta revisão bibliográfica faz uma rápida incursão sobre as escolas de 

violino européias entre os séculos XVIII e XIX.

Em pesquisa realizada por Zoltan Paulinyi (2010), verifica-se que no final do século 

XVIII  ouve  um  agrupamento  entre  as  escolas  violinísticas  francesa  e  italiana  através  de 
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Giovanni Battista Viotti  (1755-1824).  Segundo Bosísio (1996),  este compositor fundou um 

novo estilo de tocar violino que dominou praticamente o início do século XIX, sendo  

considerado o pai da escola moderna francesa de violino, pois foi responsável pela formação de 

inúmeros violinistas que posteriormente fundaram o Conservatório de Paris. Entre seus ilustres 

seguidores,  que depois tornaram-se docentes na escola parisiense,  destacam-se Pierre Rode 

(1774-1830),  Rodolphe  Kreutzer  (1766-1831)  e  Pierre  Baillot  (1771-1842),  que  segundo 

Bosísio foi aluno direto de Viotti. 

Sobre a importância deste criador para a história do violino, Salles (2007, p. 78) destaca 

que  “pesquisando  e  repensando  a  própria  estrutura  e  dimensões  do  arco,  Viotti  mandou 

confeccionar um novo tipo pelo l'archetier Francois Tourte, com suas indicações especiais. Daí 

resultou o modelo definitivo, usado em nossos dias”; este arco, segundo Paulinyi (2010) é bem 

apropriado  para  execução  de  longas  frases  musicais  características  do  classicismo  e 

romantismo.  Bosísio  (1996)  cita  que  este  novo arco  propiciou  uma produção sonora  mais 

potente, além das possibilidades de tocar articulações curtas, rápidas e legatos sonoramente 

mais  encorpados.  Observa  ainda que  fatores  como a  nova  estética  sonora que  se  formava 

naquela época, exigiu dos luthiers a construção de instrumentos mais robustos e sonoros alem 

da construção do arco de Tourte entre outros fatores, permitindo então “uma nova forma de 

execução instrumental mais virtuosística, que desembocaria posteriormente, com pleno vigor, 

no repertório romântico” (p. 6).

Outro  fator  a  ser  destacado na  moderna  escola  francesa  é  que  o  estilo  violinístico 

desenvolvido por  Viotti  buscava aproveitar  também os  melhoramentos externos  do violino 

realizados na época: “cordas mais grossas, braço mais comprido e anguloso, barra harmônica e 

alma mais grossas, desenho diferente do cavalete” (PAULINYI, 2010, p. 23).

Baseando em Bosísio (1996), entende-se que Rode, Kreutzer e Pierre Baillot, formaram 

a base da  escola Franco Belga que surgiria após o início do século XIX. Estes compositores 

publicaram um método para violino em 1802, adotado por conservatórios da época, contendo 

alguns dos recursos técnicos violinísticos utilizados até os dias atuais, como cordas duplas por 

exemplo.  Estes  instrumentistas  franceses  compunham  e  publicavam  suas  próprias  obras, 

abrangendo concertos para violino e orquestra e música de câmara, destacando-se os métodos 

24 Caprichos de Pierre Rode (1814-1819) e os 42 Estudos ou Caprichos (1796) de Rodolphe 

Kreutzer.

O autor cita que a designação Franco-Belga deve-se não somente ao fato desta escola 

advir  da  tradição  violinística  francesa,  mas  por  seus  mais  ilustres  representantes  terem se 

originado da Bélgica. 
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Paulinyi (2010) aponta, de forma interessante, alguns itens que diferenciavam as escola 

antiga, aquela anterior ao século XIX, e a  moderna oriunda do século XIX (p. 34):

QUALIDADE DE SOM

ESCOLA ANTIGA ESCOLA MODERNA

Doce, rico em harmônicos Potente, uniforme e contínua

VIOLINO

Espelho menor e braço mais curto inserido a 180° no 

corpo, alma e barra harmônica mais finas.

Alteração do ângulo e comprimento do 

braço, mudança no desenho do cavalete 

para projetar mais o som as custas de 

timbre mais estridente.

POSICIONAMENTO DO VIOLINO

Despadronizado, tanto sobre o peito quanto sobre o 

ombro, ficando o instrumento à direita ou à esquerda do 

queixo.

Violino preso à esquerda do queixo, 

liberando a mão esquerda para saltar em 

qualquer posição.

CORDAS De tripa fina. Inicialmente de tripa grossa, A partir do 

séc. XX, feita de diversos materiais 

sintéticos.

CARACTERÍSTICAS DO ARCO
Pau-cobra, mais curto e sem padronização, mínimo de 

crina estivado por tensão central.

Pau-pernambuco, mais comprido, 

modelo de referência desenhado por 

Tourte com proteção estrutural na 

ponta, crina em mais quantidade e 

estivada com tensão uniforme.

POSICIONAMENTO DO ARCO

Variado, tanto na extremidade quanto longe dela. Com 

talão muito antigo (sistema de encaixe na vareta), o 

polegar segurando a crina poderia auxiliar no ajuste da 

tensão.

Polegar segurando a vareta

ENSINO Pedagogia medieval do tipo mestre-aprendiz Sistematização com um método 
padronizado

Tabela 1 – Algumas diferenças entre as Escolas antiga e moderna do violino europeu
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Paulinyi  lembra  que  o  modelo  estabelecido  no  Conservatório  de  Paris  foi  uma 

referência  para  vários  outros  que  surgiram na  Europa  na  época,  como por  exemplo,  o  de 

Bruxelas,  que  tinha  Charles-August  Bériot  (1802-1870)  como  professor  de  destaque.  Este 

compositor e violinista estudou com Baillot e combinou elementos da escola francesa com o 

brilhante virtuosismo Paganiniano, contribuindo com valiosa importância para a escola franco-

belga, da qual se originaram compositores violinistas como Henri Vieuxtemps (1820 - 1881), 

Eugène Ysaye (1858 - 1931), Pablo de Sarasate (1844 -1908), Henryk Wieniwasky (1835 - 

1880), entre outros. BOSÍSIO (1996) citando MANN (1984), salienta que neste novo estilo 

(franco-belga) de executar o violino concebido por Bériot, observava-se “... a combinação da 

elegância francesa, a doçura alemã e o brilho que ele admirava em Paganini”.

Considera-se  então  “a  escola  franco  belga  como  uma  extensão  da  moderna  escola 

francesa que absorveu o estilo e o repertório de Paganini” (PAULINYI, 2010, p. 33). 

O  pesquisador  brasileiro  Henrique  Autran  Dourado,  em  seu  livro  O  arco  dos  

instrumentos de corda: breve histórico, suas escolas e golpes de arco, publicação brasileira da 

Vitale em 2009, destaca alguns dos mais notáveis compositores e violinistas remanescentes  da 

escola franco-belga: Viotti (1755 - 1824), Kreutzer (1766 - 1831), Baillot (1771 - 1842), De 

Beriot (1802 - 1870), Wieniawski (1835 - 1880), Vieuxtemps (1820 - 1881), Sarasate (1844 - 

1908), Ysaÿe (1958 -1931).

Conforme já observado, muitos violinistas brasileiros estudaram na Europa durante os 

séculos XIX e XX, mais especificamente em países como França e Bélgica; além de José 

Pereira Rebouças (1789 - 1843), discípulo de Bériot em París, Joaquim Manuel de Macedo 

(1847 - 1925), discípulo de Vieuxtemps em Bruxelas e do patrocínio oferecido pela Bahia a 

outros violinistas que aperfeiçoaram-se no Conservatório de Paris durante o século XIX, Salles 

(2007,  p.  117)  relata  que  Francisco  Chiafitelli  (1881  -  1954),  matriculou-se  no  Real 

Conservatório de Bruxelas em 1897, permanecendo na Europa por dez anos. “Voltando ao 

Brasil, em 1911 foi nomeado catedrático do então Instituto Nacional de Música, introduzindo 

aí a pedagogia franco-belga liderada por Eugene Ysaye (1858 - 1931).”

A pesquisadora acrescenta que Paulina d' Ambrosio (1890 - 1976), amiga e intérprete 

de  inúmeros  ilustres  compositores  brasileiros  como  Velásquez,  Villa  Lobos,  Lorenzo 

Fernandes, entre outros, formou-se no Real Conservatório de Bruxelas na classe do professor 

César  Thomson  -  aluno  de  Wieniawski  e  Vieuxtemps  e  sucessor  de  Ysaÿe  (MUSIC 

AUTOGRAPHS & ANTIQUARIAN - vide bibliografia). BOSÍSIO (1996, p. 13) menciona 

que coube a Paulina d'Ambrosio a “implantação definitiva e frutífera daquela escola no Brasil”. 



26

Notifica ainda:

[...] a modernidade, em sua plena significação, foi presença marcante e duradoura na 
trajetória de Paulina d'Ambrosio como professora e artista. Implantando de forma de 
finitiva  a  Escola  Franco-Belga no  País,  que  representava  o  que  havia  de  mais 
moderno  na  Europa  naquele  momento,  Paulina  legou  ao  meio  musical  brasileiro 
gerações de violinistas modernos, artística e tecnicamente. [...] Suma  modernidade, 
como artista, manifestou-se principalmente quando, recém chegada da Europa, tomou 
para si a tarefa de executar obras de compositores como Glauco Velasquez e Villa-
Lobos, que apostolavam o novo e o contemporâneo. (BOSÍSIO, 1996, p. 70).

O pesquisador salienta outros violinistas brasileiros oriundos desta escola: Artur Sacaio 

(discípulo  de  Léonard  em  París),  Sérgio  Macedo  (aluno  de  Thomson),  Mário  Caminha 

(discípulo de Ysaÿe), Celina Branco (aluna de Thomson), entre muitos outros.

O próximo capítulo detalhará que a produção para violino encontrada no Brasil desde a 

transição do século XIX até o início do século XXI, reflete notáveis aspectos idiomáticos da 

música européia, particularmente de compositores oriundos da escola franco-belga estabelecida 

durante o século XIX. Verificar-se-á, também, a notável quantidade e diversificação na escrita 

composicional brasileira para violino. 
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CAPÍTULO  II  -  ROMANTISMO,  NACIONALISMO,  PÓS-
NACIONALISMO E O VIOLINO NO BRASIL

A integração da música popular urbana à música de concerto no Brasil  do final do 

século XIX foi marcada por um cenário de grande circularidade cultural.  Para uma melhor 

compreensão do assunto, buscou-se fundamentação teórica em autores como Bourdieu (2002), 

Chartier (1995), Clímaco (2010 e 1998), Bakhtin (2004 e 2004), Hall (1999), Freire (1996) 

entre outros. A finalidade do próximo sub-capítulo, não objetiva um diálogo aprofundado com 

a  história  cultural,  mas  o  aporte  de  alguns  aspectos  discutidos  pelos  autores  citados 

anteriormente,  buscando fundamentar  a  explicação de  alguns fenômenos que permearam o 

violino na música brasileira. Neste capítulo são detalhados de maneira circunstanciada aspectos 

da produção para violino no momento romântico brasileiro. 

2.1 Uma breve discussão sobre circularidade cultural

Aprofundando estudos sobre circularidade cultural, constata-se que, ao expressar suas 

teorias, Bakhtin (2002) utilizou o dialogismo para estudar a cultura popular da Idade Média e 

do Renascimento, procurando levar o diálogo presente no interior da literatura para as relações 

humanas.  Segundo  Cibele  (2006),  o  autor  observa  a  linguagem  dialógica  não  apenas 

representada como um organismo abstrato, mas como uma coletividade, onde se integram em 

um diálogo o ‘eu’ e o ‘outro’,muitos ‘eus’ e muitos ‘outros’.

 Clímaco (2010) considera que as expressões utilizadas por Bakhtin como dialogismo, 

polifonia  de  vozes,  cruzamento  de  enunciados  significam,  na  realidade,  o  mesmo  que 

cruzamento  de  representações  sociais,  lembrando  que  este  conceito  é  um  enunciado  com 

autoria de quem representa, ou seja, de quem propõe o encontro das polifonias.

Freitas (1997) mostra uma visão que discute a relação estabelecida pelos homens entre 

si no meio social; segundo o autor, sem esta interação não seria possível se desenvolver, não 

realizariam aprendizagens, não formariam sua consciência e não se construiriam como sujeitos 

históricos. 

O próprio Bakhtin (2004, p. 79), quando discute esta relação, descreve que “nenhuma 

enunciação verbalizada pode ser atribuída exclusivamente a quem a enunciou: é produto da 

interação entre falantes e em termos mais amplos, produto de toda uma situação social em que 

ela surgiu.” O conceito de dialogismo do autor oferece, então, uma visão social não 
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centralizada,  na  qual  existe  uma  relação  de  influências  constantes  na  vida  de  um  povo, 

afirmando que somos produto da conexão de toda uma trama que nos envolve.

Eco (1972) apud Clímaco (1998) reflete que a sociedade está em constante movimento 

e  o  homem configura-se  como  agente  ativo  neste  processo,  tornando  sua  ação  como  um 

combustível para tal movimentação. 

Clímaco (2010) esclarece que a obra musical observada a partir da teoria de Bakhtin, 

pode ser percebida como um teto social, que se caracterizaria em uma matriz cultural particular 

de um campo de atuação social específico. O locus artístico musical, inserido neste campo de 

atuação social seria constituído na sua base por uma polifonia de vozes (terminologia bastante 

usada por Bakhtin quando discute dialogismo). A autora observa que esta matriz cultural teria 

possibilidades de revelar, na sua base, o encontro de diferentes dimensões sociais e temporais, 

entre elas a erudita e a popular. 

Bourdieu (2002) define o conceito de campo como diferentes espaços na vida ou prática 

social  que  geralmente  possuem uma  estrutura  particular  e  autônoma  em relação  a  outros 

espaços, apesar desta autonomia ser uma questão que varia conforme os momentos históricos 

vividos por cada sociedade. Embora considerando doutrinas particulares de funcionamento que 

regem a relação entre os componentes deste espaço, os campos estão inter-relacionados através 

de semelhanças sociais, políticas e econômicas. Cita ainda que ao se estudar um novo campo 

de produção sempre são descobertas propriedades particulares. O autor observa ser possível 

utilizar o que se compreende sobre o funcionamento de um campo específico para investigar e 

interpretar outros distintos campos, mesmo que existam propriedades particulares tão distintas 

entre eles, acreditando-se na complementaridade entre as diferentes visões do mundo social.

A aproximação entre questões tradicionais e modernas fundamenta a teoria de Canclini 

(1997),  trazendo reflexão  sobre  as  discussões  entre  política  cultural  de  elite  e  o  consumo 

massivo, modernização social e modernismo cultural,  defendendo a interação entre leitores, 

artistas,  críticos,  mercado,  entre  outros.  O  autor  procura,  através  do  diálogo  entre  cultura 

erudita, popular e de massas, compreender o processo de hibridação cultural. 

Chartier  (1998)  afirma  que  cultura  popular  e  erudita  não  podem  ser  olhadas 

separadamente e sim interligadas; ainda segundo o autor, é visível uma tentativa de domínio da 

cultura erudita em relação à popular, pois afinal, acabam se fundindo.
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Bosi (2009), quando discute especificamente sobre cultura brasileira, coloca em questão 

o  uso  do  termo 'cultura'  no  singular,  pois,  acredita  que  não  seja  possível  identificar  uma 

unidade  por  se  tratar  de  um país  híbrido  culturalmente.  Relata  que  diferentes  culturas  se 

relacionam através de tensões e trocas pluralizadas, estando em constante transformação. O 

autor observa que unidade ou uniformidade cultural  não existe em sociedades modernas, e 

principalmente em sociedades de classes. Notifica que este cruzamento de culturas foi o tema 

“proposto  especificamente  por  alguns  escritores  modernistas”  como  Mário  de  Andrade  e 

Oswald de Andrade (p. 332).

Segundo Cibele (2006), o processo de formação de uma expressão autêntica da música 

brasileira foi resultado de uma trama cultural complexa que, aos poucos, se organizou por meio 

do amálgama de uma multiplicidade de vozes culturais, principalmente com a integração entre 

a música popular urbana e a de concerto no final do século XIX. A autora indica que este 

processo  de  ligação  entre  as  culturas  foi  responsável  pelo  desenvolvimento  de  inúmeros 

gêneros populares do Brasil.

Freire (1994), discutindo sobre propostas para uma musicologia brasileira, relata uma 

multiplicidade interativa e dinâmica de significados latentes, presentes ou residuais,“advindos 

da  cultura  européia,  negra  ou  índia,  aqui  revestidos  de  novos  significados;  significados 

presentes,  superpostos  ou  cravados  nos  anteriores,  que  refletem  o  momento  vivido  nessa 

sociedade”.

Guattari (1992, p. 129) apud Freire (1994, p. 133) descreve que “toda leitura do passado 

é necessariamente sobrecodificada por nossas referências do presente”. Observa que “o tempo 

múltiplo  e  as  significações  temáticas  importantes  da  atualidade  podem  nos  trazer  novas 

percepções – e mais ricas – da História da Música mais coerentes com o universo conceitual de 

nossa época” (p. 133).

Attali (1977) apud Freire (1994) observa que a música “não evolui linearmente, mas 

imbricada na complexidade e na circularidade dos movimentos da história” (p. 130).

Com base  nesta  discussão,  pretende-se  realizar  uma  leitura  do  violino  inserido  em 

momentos  diversos  da  música  brasileira  sob  um  olhar  de  múltipla  interatividade  e 

circularidade,  procurando  identificar  e  contextualizar  o  instrumento  dentro  deste  processo 

híbrido,  proporcionando  uma  melhor  compreensão  dos  fenômenos  ocorridos  na  música 

brasileira entre o final do século XIX e início do XXI.
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2.2 O violino brasileiro na transição do século XIX para o século XX

No final do século XIX, as danças de salão praticadas no Brasil iniciaram um processo 

de profundas mudanças, surgindo, segundo Paulo Castagna (2003a), pelo menos duas vertentes 

musicais: na primeira, temas, melodias e ritmos do universo popular (lundu, samba, batuque, 

entre outros) passaram a ser inseridos em gêneros até então palacianos como a polca, a valsa, a 

quadrilha, o schotticsh e posteriormente, o tango, sendo que este ideal musical já era utilizado 

na Europa no final do século XIX. A segunda corrente esteve ligada à utilização de formas, 

harmonias e instrumentações com características totalmente europeizadas.

Entretanto, a medida que a música popular  ia causando um interesse cada vez maior 
nas cidades,  a partir  do início do séc.  XX, a  ânsia  em sua utilização causava um 
descuido cada vez maior em seu disfarce europeu. Em fins da década de 1910 o Brasil 
assistiria  uma  onda  avassaladora  de  cultura  popular  que  revolucionaria  a  prática 
musical, fenômeno acelerado pelo advento, no país, da gravação mecânica (em 1902), 
do cinema e do rádio (em 1922) e da gravação elétrica (em 1927). (CASTAGNA, 
2003a, p. 1).

A respeito da inserção de temáticas brasileiras nas composições musicais com padrões 

estéticos  europeus,  Neves  (2008)  afirma  que  no  campo  operístico  surgiram  as  primeiras 

manifestações do nacionalismo musical, porém, mais ligadas ao sentido de preocupação do que 

propriamente de realização. Bettencourt (1945) explana que os novos empresários, ao assumir 

a Ópera nacional na segunda metade do século XIX, incentivavam a representação de óperas 

originais em português. Apesar de Carlos Gomes ter sido fortemente influenciado pela estética 

italiana, é possível perceber referências nacionalistas, sobretudo nas operas  Il Guarany e Lo  

schiavo. “Este compositor foi o primeiro a transmitir diretamente aquilo que se poderia chamar 

de emoção brasileira” (NEVES, 2008, p.28); completa lembrando que a utilização do romance 

de José de Alencar,  uma das primeiras manifestações de brasileirismo na literatura,  faz da 

ópera Il Guarany um dos prenúncios do nacionalismo. 

Outra forma de inserção de temáticas brasileiras na música “foi expressa nas dezenas de 

hinos patrióticos triunfais ou de guerra que se escreveram no período imperial” (CASTAGNA, 

2003a, p. 3).
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Apesar de tentativas anteriores, conscientes ou inconscientes, na busca pela expressão 

de sentimentos patrióticos na música brasileira, como por exemplo, a peça A Cayumba de 

Carlos  Gomes,  de  (1857),  o  ponto  inicial  de  um  movimento  contínuo  na  procura  pelo 

nacionalismo musical deu-se através da peça A Sertaneja (1869), para piano, de Brasílio Itiberê 

da Cunha (Kiefer, 1977).

Sobre as manifestações musicais no Brasil por uma feição própria, Vale relata:

Como  sabemos,  a  nacionalidade  brasileira  gira  dentro  de  um  triângulo  tricolor: 
branco, amarelo e preto; e por maior que seja a luta estabelecida entre contingentes  os 
mais diversos, dentro de sua área, o resultado há de ser sempre delimitado pelas três 
linhas mestras que lhe fecham o perímetro, as quais pela lei da hereditariedade e do 
atavismo hão de perdurar séculos e séculos. Este triângulo, entretanto, é isósceles; o 
lado desigual, e que lhe serve de base, é o maior, representando a raça branca; de 
modo que, com o decorrer dos tempos, esta linha irá sempre se acompridando e as 
duas de cima, naturalmente, vão abaixando, até desaparecerem absorvidas nela. Nesse 
futuro remoto, estará, então,  criada a raça brasileira; e por via de consequência, a 
literatura,  a  poesia  e  a  música  nacionais  terão  sua  feição  própria,  inconfundível, 
revestidas do indispensável poder de persuasão. (VALE, 1978, p. 09).

Discutindo  a  formação  da  música  nacionalista  brasileira,  Almeida  (1958)  faz 

referências  a  outras  influencias  oriundas  de  países  europeus  como  a  espanhola  com seus 

boleros  e  habaneras,  a  modinha  como  proveniente  da  ópera  italiana,  elementos  musicais 

procedentes da França, o jazz americano entre outras. 

Neves  (2008)  relata  que  nesta  primeira  fase  da  busca  pela  identidade  nacional, 

predominavam  obras  com  a  utilização  de  motivos  populares,  mas  seguindo  métodos 

harmônicos  e  polifônicos  do  romantismo  europeu.  Geralmente,  os  elementos  melódicos  e 

rítmicos nacionais se deformavam, pois, o mais importante era a priorização das características 

da  música  européia.  Apenas  no  final  do  século  XIX o  nacionalismo brasileiro  conseguirá 

resolver tais questões.

                                          
Esse ideal,  entretanto,  não possuía uma proposta estética definida, não se tratando 
tanto  de  uma tendência  nacionalista,  mas  apenas  de  uma  manifestação  patriótica, 
através da inserção de temática brasileira nas composições musicais. A preocupação 
básica era inserir  em composições absolutamente convencionais,  de acordo com a 
estética  européia  contemporânea,  índices  ou  referências  ao  Brasil,  fossem  esses 
poéticos ou musicais. (CASTAGNA, 2003a, p. 2).

                              

Darius Milhaud, em citação para a revista musical Ariel de São Paulo, n.° 7,  publicada 

em 1924, observa que:
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É de lamentar que os trabalhos dos compositores brasileiros desde as obras sinfônicas 
ou de música de câmera, dos Srs. Nepomuceno e Oswald, às sonatas impressionistas, 
do  Sr.  Guerra  ou  às  obras  de  orquestra  do  Sr.  Villa  Lobos  (um  jovem  de 
temperamento robusto, cheio de ousadias), sejam um reflexo das diferentes fases que 
se sucederam na Europa, de Brahms a Debussy, e que o elemento nacional não seja 
expresso de maneira mais viva e mais original. A influencia do folclore brasileiro, tão 
rico de ritmos e de uma linha melódica tão particular, se faz raramente sentir nas 
obras dos compositores cariocas. Quando um tema popular ou o ritmo de uma dança é 
utilizado numa obra musical, este elemento indígena é deformado porque o autor o vê 
através das lunetas de Wagner ou de Saint-Saëns, se ele tiver sessenta anos, ou através 
das  de  Debussy,  se  não  tiver  mais  de  trinta.  Seria  de  desejar  que  os  músicos 
brasileiros compreendessem a importância dos compositores de tangos, de maxixes, 
de sambas e cateretês,  como Tupinambá ou o genial Nazaré. A riqueza rítmica, a 
fantasia indefinidamente renovada, a verve, o  entrain, a invenção melódica de uma 
imaginação prodigiosa, que se encontram em cada obra desses dois mestres, fazem 
destes últimos a glória e o mimo da Arte Brasileira. Nazaré e Tupinambá precedem a 
música de seu país como as duas grandes estrelas do céu austral (Centauro e Alfa do 
Centauro) procedem os cinco diamantes do Cruzeiro do Sul.  (VALE, 1978, p. 137).

Mariz  (2005)  cita  Ernesto  Nazareth  como  um importante  compositor  no  grupo  de 

precursores  da  música  nacionalista  e,  sobre  ele,  Villa  Lobos  afirma  ser  “a  verdadeira 

encarnação  da  alma  musical  brasileira”  (p.  122).  Quanto  à  obra  nazarethiana  Azevedo 

descreve:

Sua  música  é  essencialmente  pianística  e  nela  todos  os  seus  críticos  notam  a 
influência de Chopin, autor que ele estudava e executava amiúde. O tango foi, como 
já vimos, o gênero que o consagrou; um tango especial, bem brasileiro, que disfarçava 
sob essa denominação mais polida a verdadeira natureza de maxixe plebeu e equívoco 
que o animava. (AZEVEDO, 1956, p. 151).

 Dias (2007) cita a peça Êxtase (1926) como a única obra do compositor que possui 

outra  versão  escrita  para  um instrumento  que  não  seja  o  piano solo,  sendo adaptada  pelo 

próprio Nazareth para canto, piano e violino, com letra de Frederico Mariath e dedicada à Culta 

Paulicéa.  Existem duas  gravações  da  peça,  uma  interpretada  na  voz  de  Vicente  Celestino 

acompanhada por piano e violino e outra gravada por Joel Bello Soares (piano), Marena Salles 

(violino) e Luiz Gonzaga Carneiro (clarineta). Nesta gravação o violino executa a parte do 

canto.

Alguns compositores, entre os chamados cultos, já vinham sendo atraídos pela música 

popular,  sendo Alexandre  Levy  considerado  como o  primeiro  músico  brasileiro  a  compor 

Variações sobre um tema nacional. 
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Alberto Nepomuceno é considerado por Mariz (2005) o precursor da música orquestral 

de caráter nacionalista com a sua Série Brasileira composta entre 1888 e 1891; muito antes das 

obras deixadas por Levy serem tocadas, a música de Nepomuceno já era bastante conhecida e 

deve  ser  destacado  o  Devaneio  escrito  para  violino  e  piano  em  1919  (ENCICLOPÉDIA 

BRASILEIRA DE MÚSICA, 1977).

Sobre a relevância desses dois compositores no movimento nacionalista, pode-se ler em 

Neves:

Nepomuceno é, portanto, o primeiro dos compositores nacionalistas, aquele que abrirá 
os caminhos para várias gerações de compositores, mostrando-lhes a enorme riqueza 
do material de origem folclórica e  popular,  e  as maneiras de utilizá-lo.  Como em 
Levy,  a  influência  de  temática  afro-brasileira  será  muito  forte  e,  dentro  dela,  as 
pequenas ideias melódicas e as células rítmicas, bem marcadas. O tratamento dado a 
esse material será o do estilo contrapontístico e imitativo da música erudita européia, 
mas a  simplicidade das  obras  de Nepomuceno faz com que tais temas não sejam 
muito  adulterados  no  decorrer  da  composição,  guardando  suas  características 
fundamentais. (NEVES, 2008, p.36).

Conforme  citado  no  capítulo  anterior,  o  violino  esteve  presente  neste  processo  de 

transição  entre  o  predomínio  da  estética  européia  e  a  busca  pela  autenticidade  na  música 

brasileira, principalmente na passagem do final do século XIX para o início XX, através de 

obras escritas por  compositores como Leopoldo Miguez,  Henrique Oswald,  Flausino Vale, 

Marcos Salles, Glauco Velásquez, entre outros. Autores como Silva (2005), Monteiro (2003), 

Kiefer (1977) e Azevedo (1956) tendem a concordar que a produção para o instrumento nesta 

época apresentava forte influência da estética européia. 

Discutindo-se de maneira mais detalhada, a produção destes criadores para violino:

Azevedo (1956, p. 117), observa que a obra de Leopoldo Miguez permeia os campos da 

música orquestral e dramática; relata que na musica de câmara “eleva-se a grande Sonata para 

violino e piano, obra generosa, sem muito cunho pessoal, como tudo o que é de Miguez, mas 

fluente, bem arquitetada, vigorosa.’’ Sobre esta sonata composta em 1884, Ronaldo Miranda 

(1988)  afirma  ser  um  dos  pontos  marcantes  do  romantismo  musical  no  Brasil,  inclusive 

exprime  sua  insatisfação  pela  obra  permanecer  injustamente  no  ostracismo,  longe  dos 

repertórios apresentados pelos violinistas nos palcos; a partir de observação na Enciclopédia 

Brasileira  de  Música  (1977),  identifica-se  também  uma  Gavotte  para  dois  violinos,  e  o 

Madrigal para violino e piano.
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Cavazotti (2001) identificou, na Biblioteca Nacional, a parte de piano da Sonata de 14 

de setembro de 1888, escrita por José Leandro Filgueiras que, curiosamente não acompanha a 

parte do violino.

O  pesquisador  Alcântara  Jr  (2005)  realizou  uma minuciosa  análise  da  Sonata  para 

violino  e  piano  (1908)  de  Henrique  Oswald  (1852-1914)  e  entre  as  inúmeras  influências 

francesas identificadas destacam-se:

Um  bom  exemplo  pode  ser  percebido  na  linguagem  violinística  da  seção  B  do 
segundo  movimento  no  qual  ocorre  um  contraste  de  sonoridade,  saindo  de  um 
allegretto gracioso baseado em staccatos para uma atmosfera mais ‘escura e pesada’ 
em Re  b  Maior,  imprimindo  um caráter  mais  introspectivo  alcançado  através  de 
posições mais altas, principalmente nas cordas ré e lá e na passagem do arco sobre o 
espelho  –  procedimento  semelhante  é  encontrado  no  início  da  Sonata  de  César 
Franck. (ALCANTARA JR., 2005, p. 396).

Monteiro  (2005),  oferecendo subsídios  para  catalogação da obra  de  Elpídio  Pereira 

(1872-1961), faz menção a sete peças escritas para violino e piano, sendo seis obras curtas: 

Serénade  Brasiliènne  (1890 -  1891),  Legenda  (1903)  Aragonesa  (1907),  Nostalgia  (1907), 

Recordação  (s.d.),  Serenata  (1907),  além de  uma sonata  composta  em 1915.  Silva  (2005) 

quando analisa  esta  sonata,  identifica um rico colorido musical francês,  sombras e timbres 

criados a partir do ambiente sonoro, além da elegância contrapontual utilizada pelo compositor 

na construção desta obra.

Relata que:

Elpídio Pereira parece indicar que o elemento básico e fundamental na sua sonata, é o 
justo  equilíbrio  das  formas,  elementos  puramente  racionais,  em  sintonia  com 
elementos de natureza espiritual, revelado pela abstração numérica, elemento técnico 
organizador e ao mesmo tempo abstrato de relações místicas. (SILVA, 2005, p. 19).

Prossegue descrevendo que “a estrutura da música alemã forma a base de fundamento 

da sonata de Elpídio. O rico colorido da musica francesa, é o elemento que este compositor se 

serve, e desta forma faz uso de ambas para criar a sua sonata” (2005, p. 21).

O paraense Meneleu Campos (1872 - 1927) foi um compositor ativo, produzindo obras 

em diversos gêneros, desde música de câmara e sinfônica à operística e coral; segundo Barbosa 

(2006) diplomou-se em piano, violino, contraponto, canto gregoriano, harmonia, regência e 

composição pelo Real Conservatório de Milão em 1898. 
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O pesquisador relata que identificou em um catálogo de obras deste criador, realizado 

por Marena Isdebski Salles, uma citação à peça Notturno e Alegro Scherzando em versão para 

dois violinos e orquestra, com sua primeira audição na cidade de Belém em 1901. Observa 

ainda que na bibliografia de Campos, consta a indicação de uma versão para violino solista 

com acompanhamento de quarteto de cordas, datada de 1904. 

Reinert  (2007)  realizou  minuciosa  análise  da  Fantasia  de  Concerto  para  violino  e 

orquestra (primeiro manuscrito datado de 1901) de Octávio Meneleu Campos, sendo composta 

em três  movimentos.  Segundo  a  autora,  esta  obra  apresenta  inúmeras  semelhanças  com a 

escrita utilizada por compositores como Kreisler, Wieniawski, Sarasate e Paganini. Observa 

que  o  autor  da  peça  tinha  amplo  domínio  sobre  a  linguagem violinística,  destacando-se  a 

utilização  de  inúmeros  aspectos  idiomáticos  como:  “spiccato,  escalas  cromáticas,  acordes, 

arpejos, cordas duplas, presentes no repertório tradicional” (p. 99).

Glauco Velásquez (1884 - 1914) compôs duas sonatas para violino e piano: Sonata n° 1 

Delírio (1909)  e  Sonata  n°  2  (1911).  Darius  Milhaud  foi  um dos  grandes  admiradores  e 

defensores da música deste compositor,  considerando-a como poderosa,  apaixonada,  viva e 

expressiva nas linhas melódicas, segundo apontamento de Lago (2010). 

Quando Milhaud morou no Rio de Janeiro na década de 1910, foi convidado para ir a 

residência de Guerra Durval, que era responsável por muitas iniciativas culturais além de ser 

um dos sustentadores da Sociedade Glauco Velásquez; após esta visita o compositor teceu o 

seguinte comentário em uma conferência:

Poucos dias mais tarde, o sr. Guerra Durval me convidou à sua casa, a fim de me 
permitir conhecer melhor a obra de Glauco Velásquez. Naquele dia, com meu amigo 
Gallet, lemos à primeira vista a Sonata para piano e violino que tocaremos para os 
senhores logo a seguir.  Fiquei  de imediato seduzido por aquela música sincera,  e 
comovido por reencontrar na natureza dos temas, das melodias, dos ritmos e da escrita 
harmônica,  grandes  analogias  com  a  música  de  Guillaume  Leku,  um  jovem 
compositor  belga,  morto  aos  24  anos,  em 1894,  e  que,  como Glauco  Velásquez, 
deixou uma obra considerável, porém infelizmente inacabada. (LAGO, 2010, p 98).

No início do século XX, segundo Paulinyi (2010), surgiram as primeiras composições 

para violino solo através dos autores Marcos Salles (1885-1965) e Flausino Vale (1894-1954). 

Marena  Salles  (2007)  relata  que  Marcos  Salles,  como  pedagogo,  deixou  inúmeros 

manuscritos sobre a técnica de violino, além de várias peças escritas para o instrumento, sendo 

considerado pela autora como possivelmente o primeiro compositor brasileiro a escrever peças 

solos para violino, sendo que algumas estão publicadas. Paulinyi cita que o álbum com os seis 

primeiros caprichos compostos por Salles foi escrito quando o compositor estudava em 
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Bolonha entre 1907 e 1909. Estas obras apresentam uma grande variedade de golpes de arco 

como  legato,  detaché,  staccato,  spiccato,  ricochet,  jeté,  tão  como  harmônicos  simples  e  

duplos,   pizzicato de mão esquerda além da utilização contínua de cordas dobradas (oitavas, 

terças, sextas, entre outras), triplas e quádruplas.

Sobre os 26 Prelúdios Concertantes de Flausino Vale, Frésca relata que:

São  obras  curtas  e  de  estrutura  formal  bastante  simples.  Tendo  em  média  65 
compassos, quase todos são monotemáticos (embora em alguns se possa perceber a 
forma ABA e, em um deles, o rondó), de andamento rápido (dos 26, treze levam o 
andamento  “alegro”  e,  sete,  “alegretto”),  fórmula  de  compasso  2/4  (22  deles), 
tonalidade maior (outros 22) e correspondentes às cordas soltas do violino (20 são 
escritos em Sol, Ré, Lá e Mib maior), e quatro nestas mesmas tonalidades porém em 
modo menor – um correspondendo a cada nota, Sol, Ré, Lá e Mi menor). (FRÉSCA, 
2008, p. 129). 

Estes  prelúdios  apresentam também grande variedade de golpes de arco como  jeté,  

ricochet,  legato e detaché além de pizzicato de mão esquerda, harmonicos  simples e duplos. 

Nestas obras é possível perceber o compositor remetendo-se ao universo rural como a imitação 

de pássaros, por exemplo, além da utilização de temas melódicos populares. Outra importante 

informação a ser destacada é a utilização do instrumento pelo compositor de maneira pouco 

usual como no prelúdio O Pai João, onde o instrumentista deve imitar um tambor tocando um 

determinado  trecho  percutindo  no  próprio  instrumento.  Em  alguns  prelúdios  é  possível 

perceber  citações  de  melodias  em  intervalos  de  sextas  e  terças,  fazendo  possivelmente 

referencias  à  viola  caipira,  como no Prelúdio A Porteira  da  Fazenda.  Ressalte-se  que,  em 

meados de 1922 e 1923 Flausino já compunha seus primeiros prelúdios intitulados Batuque e 

Suspiro d’Alma, apresentando forte tendência nacionalista.

2.3  O Violino na busca pela identidade nacional

As primeiras ondas de modernização atingiram a América do Sul entre o final do século 

XIX e início do XX, sendo impulsionadas por fatores como:

[...] oligarquia progressista, pela alfabetização e pelos intelectuais europeizados; entre 
os anos 20 e 30 deste século, pela expansão do capitalismo e ascensão democratizadora 
dos setores médios e liberais, pela contribuição de migrantes e pela difusão em massa 
da escola,  pela  imprensa e  pelo rádio;  desde os anos 40, pela  industrialização, pelo 
crescimento  urbano,  pelo  maior  acesso  à  educação  média  e  superior,  pelas  novas 
indústrias culturais. (CANCLINI, 1997, p. 67).
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 Relata  ainda  que  foram  realizadas  tentativas  de  adaptação  da  cultura  de  elite  aos 

costumes modernos,  aprisionando o indígena e  o colonial  nos setores populares e  gerando 

formações  híbridas  em  diversos  segmentos  sociais.  “A  luta  pela  modernização  foi  um 

movimento para construir criticamente uma nação posta ao que queriam as forças oligárquicas 

e  conservadoras  e  os  dominadores  externos”  (CANCLINI,  1997,  p.  81).  O  conceito  de 

hibridismo, segundo o autor, refere-se à combinação de práticas e estruturas que anteriormente 

existiam de forma separada, tornando-se capazes de gerar novas formas estruturais.

Anteriormente  ao  modernismo,  as  pessoas  cultivavam  a  individualidade  de  modos 

diferentes,  as  transformações  associadas  à  era  moderna  propiciaram  suas  libertações  dos 

eventuais apoios nas tradições e estruturas convencionais, pois, antes acreditava-se que o ser 

humano era absoluto e não estaria  sujeito a  mudanças significativas,  conforme indica Hall 

(2001).

O movimento modernista no Brasil está relacionado diretamente com questões ligadas à 

identidade nacional. Especialistas como Mario de Andrade privilegiaram profundamente o uso 

de elementos africanos e indígenas que permeavam a arte e a cultura brasileira. “Quando a 

música brasileira principiou a adquirir uma constância de erudição que já não se manifestava 

em indivíduos  isolados,  os  compositores  cultos  principiaram a  cantar  na  língua  nacional” 

(ANDRADE, 1976, p. 44).

No início do século XX, aumentava profundamente o interesse pela música popular 

como matéria prima para a criação de obras musicais de caráter nacional e as discussões em 

torno da formalização da composição nacionalista eram cada vez mais latentes.

 Compositores  como  Brasílio  Itiberê  e  Alberto  Nepomuceno  já  não  eram  mais 

observados como modelos para a elaboração de procedimentos teóricos que sistematizassem a 

construção da nova música idealista, principalmente em São Paulo, onde as reflexões a respeito 

destas questões, segundo Castagna (2003e), se fortaleceram com Mario de Andrade e Luciano 

Gallet.

 Neves (2008) destaca que grande parte da produção musical brasileira do início do 

século XX representou a preparação para a revolução da Semana de Arte Moderna de 1922, o 

movimento que pregava a  modernização e  busca pela  essência  nacionalista nas linguagens 

artísticas. Entre alguns fatores relacionados com a explosão do modernismo no Brasil estão o 

lançamento da pintora Anita Malfatti e do escultor Victor Brecheret, a difusão dos conceitos de 

Mário de Andrade e o falecimento de muitos artistas que preservavam as velhas formas  ligadas 

a antigos padrões artísticos.
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Villa Lobos, hoje unanimemente considerado como o grande compositor da Semana de 

Arte Moderna, recebeu vaias de poetas e conferencistas da velha guarda, quando apresentou 

algumas de suas obras consideradas futuristas. 

O catálogo de obras (2009) do compositor Heitor Villa Lobos (1887 - 1959) aponta para 

a existência de algumas Sonatas para violino e piano: Sonata Fantasia n° 1 (1912, RJ), Sonata 

Fantasia n° 2 (1914, RJ), Sonata n° 3 (1920, RJ), sendo que a segunda foi apresentada durante 

a  Semana  de  Arte  Moderna  no  Theatro  Municipal  de  São Paulo  por  Paulina  d´Ambrosio 

(violino) e Fructuoso Viana ao piano. As obras do compositor que foram mostradas durante a 

manifestação modernista não representam a sua produção de caráter estritamente nacionalista, 

pois, segundo Neves (2009), ainda apresentam influências da estética pós-romântica. 

Importante observar que todas as peças citadas anteriormente compreendem a primeira 

fase  de  produções  Villalobianas.  Nesta  época  a  criação  do  compositor  apresentava 

características  harmônicas  de  Debussy,  além do uso de  combinações  bitonais,  politonais  e 

atonais, mas segundo Almeida (1958) já era possível perceber sua produção direcionada para 

um sentido nacional e com originalidade requintada.

Além de inúmeras peças curtas para violino e piano destaca-se também na obra de Villa 

Lobos O Martírio dos Insetos para violino e orquestra: A cigarra no Inverno (1925, RJ), O 

Vagalume na Claridade (1925, RJ) e A Mariposa na Luz (1917, RJ). Esta peça apresenta o 

emprego de técnicas como tremolos e trinados para evocar diferentes insetos comuns em terras 

brasileiras, sendo que o terceiro movimento, foi escrito ao estilo moto perpetuo.

 Entre os fatores violinísticos presentes na peça O Vagalume na Claridade, destaca-se a 

utilização de  tremolos em cromatismos, além de trinados para ilustrar os sons do inseto na 

claridade, outro fator importante a ser notado é a preferência do compositor para o uso da 

surdina.

Apesar de Mário de Andrade liderar as discussões a respeito do movimento de 1922, 

alguns autores como Mariz (2005) e Castagna (2003e), apontam Luciano Gallet como um dos 

pioneiros  na  utilização  de  elementos  do  folclore  brasileiro  na  composição.  Conforme 

observação  de  Almeida (1958),  este  compositor  teve  brilhante  atuação no  terreno social  e 

educacional  na  busca  pela  estruturação  de  elementos  para  uma autêntica  música  nacional, 

sendo um dos precursores na dedicação a  pesquisa  folclórica,  através  da harmonização de 

canções  populares  com  características  brasileiras,  além  de  achados  preciosos  de  valores 

musicais para o nacionalismo.
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Castagna  (2003e,  p.  5)  relata  que  foi  Gallet  quem “tomou as  primeiras  iniciativas: 

interessando-se pelo folclore musical brasileiro, por influência de Mário de Andrade, publicou 

dois volumes de Canções populares brasileiras em 1924, completados em 1926 com os três 

últimos cadernos.”

A pesquisa identificou através da Enciclopédia Brasileira de Música (1977), duas obras 

compostas por Gallet para violino e piano: Romance n°. 1 e Romance n°. 2, ambas escritas em 

1918.

Por  acreditar  que  a  música  popular  urbana  já  estava  influenciada  pela  indústria  de 

consumo e por fatores externos, Mário de Andrade descartou seu uso na composição chamada 

culta. Segundo Castagna (2003e), o Andrade considerava ainda como música popular ‘pura’, 

aquela fomentada nos ambientes rurais e em pequenas cidades que ainda não tinham contato 

com o capitalismo avançado. 

Paulo de  Tarso  Salles  (2003)  observa  que  na tentativa  de  desvinculação  da  grande 

expansão urbana identificada em São Paulo nos anos 20 e 30, as pesquisas foram focalizadas 

nas regiões norte e nordeste, buscando manifestações ‘mais puras’, além de sociedades ilesas e 

preservadoras das suas tradições.

Contier (1985) apud Salles (2005, p. 147) aponta para as principais características do 

projeto estético-musical de Mario de Andrade: 

1.  O compositor  deve fundamentar  suas obras  na  “folcmúsica” brasileira.  Sem remontar  à 

musica programática romântica. Mário condena o caráter descritivo da música, preferindo a 

noção de “música pura”.

2. Três processos para a captação do “inconsciente coletivo” nacionalista:

uso  integral  de  melodias  folclóricas;  uso  modificado  de  tema  folclórico;  “nacionalismo 

inconsciente”, ou seja, o compositor cria temas que parecem  folclóricos.

3. O contraponto é mais adequado que a harmonia.

4. Uso de instrumentos folclóricos.

5. Redefinição de termos e formas com expressões nacionais.
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Sobre estas características, Almeida observa que:

A tendência nacionalista da música brasileira se caracteriza em primeiro lugar pelos 
assuntos, sempre um ponto-de-partida. Depois, mas antes de os artistas terem força 
expressiva evidente,  pedem aos motivos essa inspiração,  pelo emprego de células 
ritmo-melódicas da música popular,  pelo aproveitamento de maneiras especiais de 
tocar e cantar do povo, pelas vozes dos instrumentos populares, pelo colorido local, o 
que constitui a segunda etapa, preparando a terceira, quando os compositores, através 
do estudo das  conclusões  a  que conduz o emprego dos temas folclóricos,  do seu 
lirismo pessoal e das influências gerais, criam uma música com caráter nacional e 
sentido universal. (ALMEIDA, 1958, p. 101).

Pode-se considerar folclore como “manifestação espontânea da alma popular nas letras 

e  nas  artes  em geral,  nascendo,  em via  de  regra,  ao  ar  livre  da  natureza,  completamente 

anônimo” (VALE, 1978, p. 3), como propriedades artísticas de um povo oriundas das primeiras 

fases de civilização, ou seja, antes das influências provenientes de outras culturas.

A  folcmúsica  apresenta  uma  série  de  constâncias  e  peculiaridades,  algumas 
decorrentes das fontes originárias, outras formadas no dinamismo seletivo da criação 
das  formas  nacionais,  por  aculturação,  justaposição,  reinterpretação,  empréstimo, 
aglutinação ou fusão. (ALMEIDA, 1958, p. 15).

Sobre a técnica musical aceita pelo nacionalismo andradiano, sabe-se que “consistia 

numa  estratégia  de  adoção  de  uma  linguagem  musical  que  superasse  o  italianismo  e  o 

romantismo alemão, sem ingressar no mundo atonal de Schoenberg” (SALLES, 2003, p. 147).

Mario de Andrade prezava pela funcionalidade da música popular ligada a expressão 

das  raízes  nacionais  e  raciais,  relembrando  a  necessidade  da  época  em  se  estabelecer  o 

equilíbrio entre a produção humana e a realidade nacional. Segundo Neves (2008), o poeta 

reafirma em diversos textos a necessidade histórica da produção de obras que refletissem as 

características da raça nacional, chegando a condenar com certa violência estruturas artísticas 

com características de outras culturas como a européia, por exemplo.

Apesar de o modernismo pregar a busca pela autonomia estética das artes, Neves relata 

que:

O nacionalismo será, portanto, não uma manifestação de purismo (como o foram a 
literatura e as artes plásticas do Movimento Modernista), e sim uma nova visão do 
nativismo romântico apenas liberto das amarras do academismo e lançado para uma 
pesquisa técnica mais avançada. A força do pensamento de Mario de Andrade e sua 
coerência no plano estritamente intelectual não bastaram para afastar o nacionalismo 
brasileiro dessa tendência romantizante que apenas substitui a influência de Smetana, 
Dvorak, Tchaikovsky, Grieg e Brahms pela de Bartok, Falla, Prokofiev e da primeira 
fase de Stravinsky. (NEVES, 2008, p. 76).
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 Compositores  como Alberto Nepomuceno (1864 -  1913),  Francisco Braga (1868 - 

1945),  Luciano  Gallet  (1893  -  1931),  Lorenzo  Fernandez  (1897  -  1948),  são  alguns  dos 

pertencentes à primeira geração nacionalista. Entre os criadores musicais contemporâneos ao 

início do movimento destacam-se Francisco Mignone (1897 - 1986), Camargo Guarnieri (1907 

- 1993), Radamés Gnattali (1906 - 1988), entre outros. Villa Lobos segundo Mariz (2005, p. 

28) foi o consolidador desta música, entusiasmando seus colegas para o uso do folclore pátrio e 

da  brasilidade  sonora.  “A  obra  de  Villa  Lobos  representa  o  alicerce  sobre  o  qual  os 

compositores brasileiros mais jovens estão construindo um edifício sólido.” 

Apesar  dos  modernistas  e  Villa  Lobos  se  unirem  em  torno  do  mesmo  ideal  de 

nacionalização da arte brasileira, o compositor esteve independente da nova escola:

Desde mais ou menos 1917, já traçava a linha que deveria orientar a sua concepção 
musical de caráter nacional; e o fato de o Movimento Modernista encontrar nele um 
compositor já maduro (e, portanto, mais impermeável às influências exteriores, menos 
moldável ao gosto do grupo) mostra a sua independência em relação à nova escola. 
(NEVES, 2008, p. 78).

 Durante  esta  época  foi  possível  identificar  o  violino  permeando  este  importante 

momento da música brasileira.

A obra de Francisco Mignone (1897 - 1986) para violino e piano é composta por vinte 

peças, dentre as quais onze são de caráter universalista e nove nacionalistas. Silva (2002, p. 82) 

revela que estas obras apresentam características mais diversas, “algumas tratam o violino de 

forma mais virtuosística, relegando o piano a um papel secundário, acompanhador, outras são 

mais  líricas,  explorando a  capacidade  melódica  do  violino.”  Uma análise  aprofundada  das 

sonatas feita pelo pesquisador revelou uma música expressionista, mas com características dos 

elementos nacionais, em alguns momentos de caráter nacionalista, mas velada pelo serialismo; 

este  compositor,  após  a  morte  de  Mário  de  Andrade  em 1945,  iniciou  uma nova fase  de 

experimentação baseada na linguagem serial e dodecafônica e “as sonatas para violino e piano 

da  década  de  1960  expõem  claramente  a  fusão  da  inovação  técnica  com  a  mudança  de 

orientação estética abraçada pelo compositor no período” (SILVA, 2002, p. 87). Relata ainda 

que estas características revelam, na obra de Mignone, um conflito entre a cor nacional e a 

expressão serialista; uma curiosidade importante a ser destacada na Gavotta All’Antica para 

violino e piano (1930), é que esta peça foi adotada oficialmente em todos os conservatórios e 

institutos musicais do país, possivelmente na época em que foi composta (1931).
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Sobre os aspectos violinísticos, Silva (2002, p. 83) observa que na peça Congada para 

violino e piano (composta originalmente para orquestra em 1921), Mignone fez uso freqüente 

de “cordas duplas, harmônicos simples e duplos, ricochet, portamentos, passagens combinando 

pizzicato de mão esquerda e arco, uso ostensivo de acordes, e passagem rápidas em oitavas”. 

Mariz (2005) relata que o autor utilizou nesta obra um antigo tema de lundu, sendo que a 

transcrição para violino e piano foi realizada pelo próprio autor e impressa em 1958.

Lorenzo Fernandez (1897 -  1948),  segundo Mariz (2006),  foi  um dos compositores 

mais  promissores  da  música brasileira,  tendo lutado grandemente  ao  lado  de  Villa  Lobos, 

Gallet, Mario de Andrade, entre outros, para a consolidação do espírito nacional na música 

brasileira; divide a produção Fernandiana em três momentos: Influências do impressionismo 

francês e utilização da bitonalidade (primeira fase, 1918 a 1922), uso sistemático do folclore e 

a  presença  do  populário  negro,  índio  e  ameríndio  (segunda  fase,  de  1922  a  1938)  e 

universalismo  (terceira  fase,  após  1942).  Azevedo  (1956)  cita  o  Concerto  para  violino  e 

orquestra que Fernandez compôs provavelmente entre 1941 e 1942:

Todo ele baseado em temática profunda imbuída das fórmulas e do espírito da canção 
brasileira do tipo, das modinhas e serestas de expressão essencialmente lírica, obtida 
com uma grande economia de recursos  sonoro,  [...].  Aqui  o  violino é,  realmente, 
como  num  concerto  do  século  XVIII,  o  solista,  servido  pelo  acompanhamento 
sinfônico, que se reduz ao tipo clássico, sem os acréscimos tão caros à rica palheta 
orquestra do compositor. (AZEVEDO, 1956, p. 327).

A produção musical de Hekel Tavares (1896 - 1967) abrange desde canções folclóricas 

a  obras sinfônicas compostas no estilo  nacionalista  romântico,  tendo como característica  a 

exploração de “elementos melódicos e ritmos da música popular, mais próximos da música 

urbana do que do folclore rural” (NEVES, 2008, p.  107).  Mariz (2005, p. 216) cita que o 

Concerto para violino e orquestra, sob formas brasileiras, escrito por este compositor “confirma 

seu métier de músico, mas não trouxe novidades estéticas ou formais.”

Segundo  Neves  (2008),  Radamés  Gnattali  (1906  -  1988)  foi  um compositor  muito 

ligado  ao  folclore  e  a  música  popular,  além  de  forte  influência  do  jazz,  seguindo  então 

tendência  ao  nacionalismo populista.  Mariz  (2005)  observa  que  este  criador  obteve  sólida 

formação  musical;  além  de  “regente  experiente,  instrumentador  imbatível  e  técnico  em 

assuntos de música popular” (p. 269), era considerado um exímio pianista. 
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Informa ainda que suas obras foram executadas em importantes centros musicais nos 

EUA como Chicago, Washington, Filadélfia, além das orquestras da Rádio de Berlin (Poema 

para violino e orquestra) e Sinfônica da BBC. Sobre sua produção, observa-se que: 

[...] pode ser dividida em duas fases: a primeira marcada por um folclore direto e por 
certo  virtuosismo  de  escritura,  e  a  segunda  por  uma  transfiguração  do  espírito 
folclórico e um melhor domínio da técnica composicional, que se torna mais simples e 
menos virtuosística. (NEVES, 2008, p. 110).

 

Neves inclui a Sonata para violino e piano pertencente à primeira fase e o Concerto para 

violino e orquestra (uma das melhores obras compostas por Gnattali, segundo Neves) dentro da 

segunda  fase.  Mariz  (2005)  cita  dois  Concertos  e  dois  Poemas  para  violino  e  orquestra. 

Consultado o catálogo digital do compositor foi possível identificar uma grande produção para 

violino  abrangendo  três  Concertos  para  violino  e  orquestra,  um  Concerto  para  violino  e 

orquestra de cordas, dois Concertos para violino e piano, sendo um deles escrito para orquestra 

de cordas e outro para quarteto de cordas, além de trios, quartetos, quintetos, dezenas de peças 

para violino e piano e inúmeras obras abrangendo o instrumento em distintas formações.

Apesar de ter nascido em Portugal, José Guerra Vicente (1907 - 1976) recebeu toda a 

formação musical no Rio de Janeiro, onde instalou-se desde os dez anos de idade. Participante 

do movimento música nova, o compositor venceu, ao lado de Santoro e Guerra-Peixe, um 

concurso  nacional  instituído  pelo  Ministério  da  Educação  e  Cultura  com  a  sua  Sinfonia 

Brasília, para homenagear a inauguração da nova capital. Constam no catálogo digital de obras 

deste criador, duas peças escritas para violino e piano: Noturno (1935) e Sonhando (1935), 

além de uma Sonata para violino e piano composta em 1971.

 Camargo Guarnieri  (1907-1993)  escreveu uma vasta  produção musical  para  violino 

que inclui: sete sonatas, uma sonatina e onze peças curtas, além de dois concertos e um choro 

para violino e orquestra, quartetos e trios. Cavazotti (2000), um dos pioneiros no estudo das 

obras para violino deste compositor, identificou inúmeros aspectos violinísticos nas sonatas, 

destacando-se: técnicas especiais, pedais sustentados, ornamentos e efeitos, escalas, arpejos e 

cordas  múltiplas  (duplas,  triplas  e  quádruplas).  O  pesquisador  afirma  que  o  vocabulário 

violinístico utilizado é característico do século XIX, porém com algumas expansões.  
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Ao  utilizar-se  do  idioma  violinístico  do  século  XIX  num  contexto  musical 
nacionalista e neoclássico, Camargo Guarnieri criou seis sonatas para violino e piano 
que não só epitomizam um ideal estético do passado – o nacionalismo andradiano –, 
mas que considerando seu valor artístico intrínseco, pertencem ao mesmo repertório 
que as sonatas para violino e piano de Prokofiev, Shostakovich, Copland, Hindemith, 
Nielsen e Bartók. (CAVAZOTTI, 2001, p. 341).

A  peça  Encantamento  foi  escrita  para  grande  orquestra  em  1941,  mas,  segundo 

Verhaleen (2001) foi construída originalmente para violino e piano. A autora descreve nesta 

peça  a  utilização  de  temas  no  modo  mixolídio  e  ritmos  sincopados  de  caráter  dançantes, 

configurando a obra como nacionalista. A escrita violinística utilizada é tradicional, onde o 

autor utiliza-se de harmônicos, golpes de arco como legato,  martelé, alem de cordas duplas, 

entre  outros  aspectos  idiomáticos  para  descrever  o  movimento  ondulante  da  obra.  Lemos 

(2009) observa que o primeiro Concerto para violino e orquestra, composto em 1940, pode ser 

considerado outro importante exemplo da estética do compositor, unindo formas tradicionais 

com  elementos  nacionalistas,  principalmente  na  variação  tímbrica  através  do  uso  de 

instrumentos como o chocalho, a cuíca e o reco-reco, considerados tipicamente brasileiros .

Salles (2003) observa que o movimento nacionalista tinha a escola composicional de 

Camargo Guarnieri como referência, por se basear no Ensaio sobre música brasileira (1928) de 

Mario de Andrade. Continua, confirmando que apesar de propor renovações artísticas baseadas 

nos  ideais  nacionalistas,  este  momento  histórico  não  refletiu  propostas  estéticas  radicais. 

Guarnieri  se  projetou  “como  um  dos  mais  legítimos  representantes  da  arte  no  continente 

americano”  (AZEVEDO,  1956,  p.  347).  Indica  que  suas  obras  foram  sempre  compostas 

orientadas pelas suas raízes, além do espírito meditativo acompanhado de delicado lirismo.

Em relação  aos  compositores  contemporâneos  do  movimento  modernista  brasileiro, 

Almeida (1958) observa que muitos deles, ainda que de maneira lenta, mas segura, produzindo 

uma obra extensa e de grande densidade artística. “Com timidez, a principio, com firmeza a 

seguir e já cheios de audácia, eles afirmam o espírito nacional, o seu ímpeto criador e as suas 

forças construtoras, em busca de uma expressão definitiva” (p. 123).

O  compositor  paraibano  José  Siqueira  (1907  -  1985)  foi  um  criador  com  notável 

produção orquestral, podendo sua obra ser dividida em três distintos momentos: “o primeiro, 

universalista, até 1943; o segundo, nacionalista talvez demasiadamente direto, de 1943 a 1950; 

e o terceiro, nordestino essencial, pela aplicação do sistema a que deu o nome de trimodal” 

(MARIZ,  2005,  p.  273).  O  autor  revela  que  esta  teoria  (trimodal)  relacionava-se  com  a 

utilização das três escalas de folclore nordestino permeada de melodias, ritmos e harmonias 

proveniente dos gêneros ameríndio, negro e caboclo. Dedicou-se a escrever inúmeras obras 
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para violino destacando-se: três Concertos (1957, 1972 e 1972) e um Concertino (1972) para 

violino e orquestra, duas Sonatas para violino e piano (1932 e 1941), além de outras peças 

como Nostalgia (1948), Madrigal de Saudades [s.d.] e Incerteza [s.d.]. 

Azevedo (1956) refere-se ao compositor gaúcho Luís Cosme (1908-1965) como um 

criador ligado aos motivos literários e musicais do sul do Brasil.  Segundo o autor,  Cosme 

freqüentou os cursos de violino e composição no Conservatório de Cincinnati em Ohio-EUA. 

MARIZ (2005, p. 277); cita que sua obra, apesar de pequena, caracteriza-se pela qualidade e 

não pela quantidade; relata que o compositor “detestava o folclorismo direto, preferindo criar 

ambientes populares a harmonizar  temas alheios”.  Sell  (2003) identificou cinco obras para 

violino e piano escritas por Cosme, tendo se dedicado a pesquisar três delas escritas na década 

de  30:  Mãi  D’agua  Canta,  Oração  à  Teiniguá  e  Brincando  de  Pegar;  apontou  nas  peças 

inúmeros recursos violinísticos oriundos da técnica utilizada no repertório tradicional (Pablo de 

Sarasate, Henri Wieniawski, Henri Vieuxtemps e Friz Kreisler), destacando-se cordas duplas, 

harmônicos naturais e artificiais,  pizzicato de mão direita e de mão esquerda, portamentos e 

alguns golpes de arco como ricochet e spiccato volante. Mariz (2005) observa que a peça Mãi 

D’agua Canta foi o trabalho mais popular do autor, obtendo inclusive importante reputação.

Almeida (2002) caracteriza a obra do compositor carioca Carlos Vianna de Almeida 

(1906-1990)  como  eclética,  por  apoiar-se  em  características  da  música  urbana  da  época. 

Explana  que  o  engajamento  deste  criador  com  pianistas  populares  também  foi  um  fator 

importante  para  a  definição  da  sua  estética  “proveniente  do  populário  brasileiro”  (p.  3). 

Violinista e pianista, Vianna explorou intensamente os gêneros populares valsa e seresta. O 

autor observa que sua produção totaliza aproximadamente quarenta e duas obras, sendo que 

dezessete  foram escritas  para  violino  e  piano,  solo  e  com orquestra,  incluindo  segundo  a 

Enciclopédia  de  Música  Brasileira  (1977),  o  Concerto  Brasileiro  para  violino  e  orquestra, 

composto em 1963. 

Almeida  investigou  quatro  Serestas  para  violino  e  piano  (1959,  1961,  1981,  1985) 

escritas pelo compositor. Na edição digital realizada pelo pesquisador é possível perceber a 

utilização  de  golpes  de  arco  como  legato e  staccato  volante além  de  pizzicatos  de  mão 

esquerda, portamentos, cordas duplas entre outros. 
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Cavazotti (2001) relata que infelizmente os exemplares da Sonata-Fantasia (1938) e da 

Fantasia  para violino e orquestra (s.d.)  escritos pela compositora carioca Hilda Reis foram 

destruídos por uma infiltração de água ocorrida na sua residência. Além desta obra identificou-

se também a Seresta n.° 1, para violino e piano (1965). Esta criadora foi aluna de Francisco 

Braga  (composição)  e  Francisco  Mignone  (regência)  e  realizou  inúmeras  pesquisas 

musicológicas principalmente na Escola de Música da Universidade Federal do Rio de Janeiro 

(ENCICLOPÉDIA DA MÚSICA BRASILEIRA, 1977).

Tokeshi  (2002)  realizou  minuciosa  investigação  das  seis  sonatas  e  sonatinas  para 

violino  e  piano  do  compositor  alemão  Ernst  Mahle  (1929)  -  discípulo  de  Koellreutter 

caracterizou-se por ter escrito uma obra numerosa e de notável qualidade técnica, podendo ser 

considerado ‘brasileiro’ pelo seu estilo composicional, segundo observa (Mariz, 2005). “As 

composições em questão demonstram uma crescente assimilação do modalismo e da música 

folclórica e popular brasileira, enquanto que o elemento aleatório não é encontrado, pois o 

compositor o integrou posteriormente” (TOKESHI, 2002, p.  47).  Aponta ainda para outras 

características presentes na obra como utilização de modos eclesiásticos, estilo neoclássico, 

influências  do  ambiente  brasileiro,  elementos  da  música  folclórica,  citação  de  elementos 

rítmicos  percussivos,  aglutinação  da  linguagem  e  técnicas  modernas  com  sonoridades  da 

musica folclórica popular brasileira.

Cada uma dessas  obras também apresenta um aumento do uso de novas texturas, 
recursos técnicos e qualidades sonoras, explorando o violino como um instrumento 
lírico a percussivo, sempre de maneira idiomática, porém aumentando as dificuldades 
técnicas. O aprendizado dessas Sonatas e Sonatinas traz para o violista obras de níveis 
variados  de  dificuldade,  que  utilizam  as  diversas  possibilidades  técnicas  do 
instrumento, e um leque variado de cores. (TOKESHI, 2002, p. 56).

Fugindo à estética nacionalista predominante, alguns compositores da época entre eles 

Cláudio  Santoro,  Guerra  Peixe,  Edino  Krieger  aderiram ao  o  grupo  Música  Viva  (1939), 

liderado pelo flautista e regente alemão Hans-Joachim Koellreutter, radicado no Brasil desde 

1937, foi um “[...] organizador dinâmico dos movimentos de renovação e o líder absoluto da 

nova  geração  de  compositores  brasileiros,  que  poderiam,  assim,  libertar-se  da  orientação 

unilateral e exclusiva do nacionalismo” (NEVES, 2008, p. 129). Segundo Mariz (2005, p. 292), 

este  movimento  foi  considerado  revolucionário  não  apenas  por  ter  introduzido  o 

dodecafonismo na música brasileira, mas porque “apregoava o abandono daquilo que durante 

meio século fora a razão de ser de toda a criação musical verdadeiramente significativa, no 

Brasil, o nacionalismo” (AZEVEDO, 1956, p. 363). Baseava-se em “Liberdade de expressão, 
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desenvolvimento  da  personalidade,  conhecimento  de  um  métier que  correspondesse  as 

exigências  da  composição  moderna,  justificadas  pela  expressão  da  composição  musical” 

(MARIZ, 2005, p. 292). 

Para Neves um dos principais ideais do grupo era a plena libertação do pensamento 

romântico, dos roteiros literários e da temática sentimental:

A música deveria reconquistar sua total independência, definindo-se por sua própria 
realidade e sendo o seu próprio objeto. Para Koellreutter, a música nova só venceria 
se pudesse afastar-se de todos os condicionamentos exteriores, inclusive da ‘obsessão 
do belo’ (que leva facilmente ao mais violento dos academismos); a  nova música 
deveria  também ser  a  expressão  real  e  sincera  de  nossa  época,  mesmo que  não 
refletisse as características do país e de raças. (NEVES, 2008, p. 141).

Sobre a obra de Koellreutter destaca: 

Como compositor,  o  trabalho  de  Koellreutter  não  é  especialmente  grande,  mas  é 
muito  significativo,  por  mostrar  perfeita  coerência  entre  as  idéias  pregadas  pelo 
professor e a atividade criadora do compositor. Depois de uma fase de tendência pós-
romântica  e  de  acentos  expressionistas,  na  qual  o  rigor  lógico  de  inspiração 
hindemithiana contrabalança com a força expressiva de procedência shoenberguiana 
(como nos lieder e nas obras corais da juventude), Koellreutter caminha rapidamente 
para o emprego mais consciente e sistemático do total cromático, introduzindo-se na 
prática  dodecafônica,  simultaneamente  a  seu  primeiro  aluno  de  gênio,  Cláudio 
Santoro. (NEVES, 2008, p. 133-134).

O autor  cita  ainda  que  muitas  obras  do compositor  contemplavam esta  nova  linha, 

incluindo a Música 1942 para violino solo.

Após consulta no catálogo de Cláudio Santoro (1919-1989), foi possível identificar uma 

notável  produção para  violino,  destacando-se:  duas  obras  solo  (sendo uma sonata),  quatro 

peças curtas e cinco sonatas para violino e piano, além de trios, quartetos, quintetos, três obras 

para violino e orquestra (sendo dois concertos) e outras abrangendo o violino em formações 

pouco usuais. Lauria (2005) investigou de maneira minuciosa as Sonatas deste compositor e 

apontou  para  a  utilização  da  escrita  convencional  quanto  a  linguagem técnico-violinística, 

abrangendo o uso de golpes de arco como legato, spiccato, detaché e técnicas específicas como 

trinados  e  harmônicos.  Relata  ainda  que  as  obras  pesquisadas  possuem  movimentos 

contrastantes quanto ao caráter e andamento, seguindo a padronização da sonata clássica. Sobre 

os aspectos estéticos cita que:



48

Por Santoro ter utilizado a estrutura ‘antiga’ da sonata clássica com os elementos 
‘novos’ como técnicas seriais (Sonatas n° 1, 2 e 3) e elementos nacionalistas (Sonatas 
n°  4  e  5),  as  cinco  sonatas  para  violino  e  piano  podem  ser  consideradas  obras 
neoclássicas.  Os  elementos  seriais  (Sonatas  n°  1  e  2)  encontrados  foram:  série 
dodecafônica, contornos melódicos angulosos, materiais musicais em forma invertida 
e retrogradada. Os elementos nacionalistas (Sonatas n° 4 e 5) são, essencialmente, as 
terças caipiras,  a síncope e os ostinatos rítmicos na linha do piano, compostos de 
oitavas nos registros graves, marcando os tempos fortes, que nos remetem a sons de 
tambores indígenas. (LAURIA, 2005, p. 107).

Em 1968, Santoro inicia no Rio de Janeiro a sua série Mutationen composta por doze 

peças, sendo que a quinta foi escrita para violino e fita magnética (1972) e a sexta também para 

violino e fita magnética (1972); em 1981 compõe sua Elegie I para violino e piano.

Guerra Peixe (1914 - 1993) foi outro compositor que transitou por distintos campos da 

estética como neoclassicismo, dodecafonismo de Koellreutter e nacionalismo; Mariz (2005) 

evidencia que a grande produção deste artista está na música de câmara. 

 Através de informações contidas e obras citadas no catálogo digital publicado por José 

Staneck, é possível perceber que Guerra Peixe, também violinista, dedicou-se profundamente a 

composição camerística, com a escrita de peças que abrangem violino, como: trios, quartetos, 

quintetos, duos entre outros. Além de três sonatas foram identificadas mais oito peças para 

violino e piano; a obra do compositor para esta formação transita entre os ideais nacionalistas e 

dodecafonistas;  foi  possível  identificar  inúmeras  características  que  marcam  a  obra  deste 

criador para violino e piano como escrita do violino baseada na extração de sonoridades da 

rabeca,  a  utilização  de  citações  da  música  folclórica,  de  modos  para  caracterizar  o  estilo 

popular musical nordestino e de séries dodecafônicas, entre outras. A Sonata n. 2 para violino e 

piano, escrita em 1978 a partir de uma encomenda do Instituto Nacional de Música, é uma das 

obras de Guerra Peixe considerada de cunho nacionalista.

 Celso Woltzenlogel  (1996)  define  em nota na contra  capa  da partitura  que  a  obra 

Inúbia do Cabocolinho de Guerra Peixe, composta em 1955 originalmente para orquestra e 

transcrita (1956) para violino e piano pelo próprio compositor, descreve que o cabocolinho 

seria um sujeito popular vestido de índio no carnaval de Recife e Inúbia um flautim bastante 

agudo tocado geralmente por um cabocolinho; a música é sempre modal, com variações e em 

ágil ritmo baiano. 
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Edino Krieger (1928) sempre esteve ligado à música contemporânea. Figura ativa no 

grupo de alunos de Koellreuter, posteriormente filiou-se ao neoclassicismo nacionalista, sendo 

influenciado diretamente pela música popular urbana do Rio de Janeiro. Após 1965, segundo 

Neves  (2008),  retorna os  caminhos do dodecafonismo e serialismo,  mas com tendências  a 

utilizar aspectos da música popular; o historiador relata ainda que pesquisas na busca por novos 

timbres instrumentais e a clareza formal ligada ao neoclassicismo são algumas características 

norteadoras da obra de Krieger. 

Entre suas obras situadas no campo orquestral, camerístico e solista pode-se destacar a 

peça Sonâncias II para violino e cordas, transcrita em 1998 pelo compositor a partir de uma 

peça para violino e cordas de 1975. Referindo-se a esta obra, Mariz (2005, p. 366) cita que 

“Edino começou sua carreira como violinista e as Partitas de Bach tiveram papel importante 

no seu aprendizado. A composição tem o caráter de uma grande cadência feita de elementos 

virtuosísticos”. Sobre a peça, Giron (1998) em nota no encarte do CD Orquestra de Câmara 

Villa Lobos/Edino Krieger, relata que foi estruturada a partir de experimentos, exigindo do 

solista liberdade musical, expressividade e virtuosismo. 

A partir  de 1948,  compositores como Cláudio Santoro e  Guerra  Peixe renegaram a 

música  dodecafônica  e  passaram  a  compor  baseando-se  na  conscientização  das  massas, 

havendo então na década de 50 mais um tipo de nacionalismo (político),  além do estético 

pregado  por  Mário  de  Andrade  (Salles,  2003).  Sobre  o  nacionalismo  de  caráter  político 

Moreira (1998, p. 331) cita que o populismo dos anos cinqüenta objetivava a integração das 

camadas  populares  ao  atual  sistema  político  brasileiro,  através  da  “retórica  popular,  da 

propaganda  política,  do  reconhecimento  geralmente  tutelado  de  organizações  sindicais  e 

camponesas,  da estruturação de partidos de massa e do atendimento de algumas demandas 

sociais  e  trabalhistas”,  estando  ligado  aos  três  principais  pensamentos  políticos  da  época: 

populismo de Getúlio Vargas, o desenvolvimentismo de Juscelino Kubitschek e o reformismo 

de João Goulart. 

Em 1950,  a  corrente  musical  ligada  ao  nacionalismo  publica,  através  de  Camargo 

Guarnieri, a Carta aberta aos músicos e críticos do Brasil, exprimindo total aversão e repúdio 

aos ideais  fundamentados pelo dodecafonismo pregado por  Koellreuter  que,  em resposta  a 

Guarnieri  publica  no  mesmo  ano  outra  Carta  aberta  aos  músicos  e  críticos  do  Brasil, 

defendendo o respeito ao espírito criador e à liberdade de pensamento musical.
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Este novo ideal nacionalista, ligado à coletividade e funcionalidade da obra musical, 

não sobreviveu  por  muito  tempo,  pois,  a  partir  das  polêmicas  relacionadas  ao  movimento 

dodecafonista,  surgiram inúmeras manifestações que se espalharam por todos os pontos do 

país, quase sempre oriundas das idéias de Koeurellter. Entretanto, segundo Neves (2008), a 

força  destes  grupos  no  panorama  musical  brasileiro  da  época  não  foi  suficiente  para 

transformar o pensamento dos nacionalistas que ainda nos dias atuais podem ser encontrados 

em núcleos e compositores remanescentes dos trabalhos de Camargo Guarnieri. 

2.4 O violino no pós-nacionalismo brasileiro

Na segunda metade do século XX surge a tendência denominada por alguns autores de 

Pós Modernidade,  que,  “se apóia ora  na negação ora na superação do modernismo, o que 

significa uma ruptura com os cânones estéticos estabelecidos até a Segunda Guerra Mundial” 

(SALLES, 2005, p. 59).

Sobre este assunto, Eagleton cita que:

                                    
A palavra pós-modernismo refere-se em geral a uma forma de cultura contemporânea, 
enquanto o termo  pós-modernidade alude a  um período histórico específico.  Pós-
modernidade  é  uma  linha  de  pensamento  que  questiona  as  noções  clássicas  de 
verdade,  razão,  identidade  e  objetividade,  a  idéia  de  progresso  ou  emancipação 
universal, os sistemas únicos, as grandes narrativas ou os fundamentos definitivos de 
explicação. (EAGLETON, 1996, p. 07). 

                                    
Antunes (2007) observa que esta expressão era utilizada para se relacionar ao novo 

período  histórico  após  a  época  industrial.  Sobre  a  transição  de  modernismo  para  pós-

modernismo o autor cita:

A partir do final do século XIX e durante todo o século XX, a modernidade, para se 
sustentar como tal, passou a exigir uma permanente atitude de busca de rupturas, de 
novidades, de inovações. Idéias de uma pós-modernidade passam a apontar, a partir 
de um determinado momento, para uma espécie de esgotamento das novidades e, 
assim para o fim das transgressões e o fim das vanguardas. (ANTUNES, 2007, p. 1). 

Estas mudanças denominadas de “globalização” causaram um grande impacto sobre a 

identidade  cultural  mundial.  As  sociedades  da  pós-modernidade  foram  “atravessadas  por 

diferentes  divisões  e  antagonismos  sociais  que  produzem  uma  variedade  de  diferentes 

‘posições  de  sujeito’  –  isto  é,  identidades  –  para  os  indivíduos”,  acontecendo  então 

desarticulações de sistemas passados considerados como sólidos e abrindo possibilidades para 

novas articulações  (HALL, 2001, p.17).    
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Neves (2008) observa que processo de industrialização de São Paulo, o início da Era JK 

que esteve fortemente ligada ao movimento industrial,  a construção de Brasília com idéias 

modernas e o surgimento das massas são alguns dos fatores que impulsionaram uma abertura 

nacional para a produção musical contemporânea internacional. 

Inúmeros compositores lançaram suas obras na VI Bienal de São Paulo e o interesse 

pela  música concreta e  serial  aumentava gradativamente,  de maneira que estas concepções 

levaram compositores  brasileiros  ao Festival  de Darmstadt  (1962),  além do surgimento do 

grupo  Música  Nova,  formado  por  compositores  que  foram alunos  de  Koellreutter  (Neves, 

2008).  Salles  (2003)  descreve  que  partir  da  década  de  70  surgem cinco  novas  formas  de 

expressão:  vanguarda,  neonacionalismo,  neo-romantismo,  pós-modernismo  e  música 

eletroacústica, não sendo possível então detectar uma unidade de estilo, mas uma expressão 

musical que refletiu o comportamento da sociedade brasileira naquele momento.

O movimento pós-moderno culminou com o fim de uma sociedade individualista, a 

concepção musical tornou-se “cada vez mais eclética ou sincrética, os compositores tomavam 

consciência  das  estratégias  necessárias  para  instalar  um  ambiente  menos  centralizado  e 

dependente das escolas do Estado para a administração da cultura” (SALLES, 2003, p. 164). 

Antunes  (2007)  também  identificou  elementos  de  linguagem  utilizados  por 

compositores brasileiros na contemporaneidade como a mistura de estilos, técnicas sintáticas e 

formais entre outras.

O violino está presente na produção brasileira composta após a primeira metade do 

século XX através de compositores como Liduino Pitombeira, Danilo Guanais, Almeida Prado, 

Estércio Marquez, entre outros.

A  pesquisadora  Eliane  Tokeshi  (2002,  2004,  2005)  ressalta,  através  de  extensa 

pesquisa, que a tendência musical atual está voltada para a busca de uma maior variedade 

tímbrica,  apesar  dos  efeitos  propostos  pelos  compositores  estarem geralmente  apoiados  na 

tradição técnica violinística consolidada no século XIX, apesar de se diferenciarem através da 

grande “frequência em que são explorados e, principalmente, a forma com que são combinados 

com outros efeitos” (TOKESHI 2005, p. 320). 

“A  intensa  procura  por  novos  timbres  na  música  do  século  XX  levou  ao 

desenvolvimento  da  técnica  expandida  para  violino.  Essa  abrange  recursos  técnicos  não 

abordados pela técnica tradicional,  entendida como aquela  que se consolidou até o fim do 

século XIX” (TOKESHI, 2003, p. 52). Relata ainda que o experimentalismo musical vigente 

no  século  XX pode  ter  incentivado  os  compositores  na  busca  por  novos  timbres,  efeitos, 

combinações de sons, entre outros fatores. 
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Nesta pesquisa, a autora coletou 23 obras para violino compostas após 1950 e catalogou 

os efeitos utilizados pelos compositores nas obras selecionadas, mostrando que “a maioria dos 

recursos  técnicos  exigidos  pertencem à  técnica  tradicional  do  violino;  são  encontrados  no 

repertório anterior a 1950 e comumente estudados por violinistas” (TOKESHI, 2005, p. 319). 

Entre os recursos técnicos tradicionais do instrumento citados pela pesquisadora destacam-se 

sul ponticello, glissando, sul tasto, harmônicos, trinados, tremolos e vibratos, além de outros 

aspectos técnicos exóticos citados como col legno, percussão no tampo do instrumento, roçar a 

mão nas cordas, dedilhando com unhas, bater com o arco sobre as cordas, tocar embaixo das 

cordas, mexer em alguma cravelha alterando a afinação natural, entre outros.

José Antônio de Almeida Prado foi um dos compositores que ilustram de maneira mais 

clara as tendências na música brasileira no pós modernismo, embora, segundo Neves (2008) 

estivesse fiel à doutrina nacionalista durante a primeira fase da sua carreira. Este autor relata 

que o estilo do compositor foi lentamente abandonando o trabalho essencialmente voltado para 

o  folclore  em direção a  uma nova era  na  busca  por  sons  e  timbres,  além da  presença  da 

religiosidade na sua obra. 

Lacerda (2006, p. 18) explica que o compositor Gilberto Mendes foi o responsável por 

apresentar a produção de autores europeus a Almeida Prado sendo que esta aproximação, cada 

vez mais constante com a arte musical européia, levou-o “finalmente ao rompimento definitivo 

com Guarnieri.”

Em entrevista, Almeida Prado relata: 

A minha estética  é  uma estética  da  cor  e  da  forma,  lógico.  Mas  eu  não  sou  um 
compositor  que  pensa  a  forma;  eu  penso  timbres,  eu  penso  em  cores,  ataques, 
ressonâncias e a forma virá submetida a esses estímulos de timbres; ela não vem em 
primeiro lugar. Se, por exemplo, eu fizer uma sonata que quero que seja uma sonata 
ortodoxa  com  dois  temas,  com  desenvolvimento  a  reexposição,  ela  vai  estar 
subordinada ao gesto do timbre. Se o gesto do timbre pedir um outro tema que é o 
segundo tema, ele virá. Se o primeiro tema vier de maneira completa eu abandono o 
segundo tema, quer dizer, eu mudo a estrutura formal por causa do timbre. O timbre é 
o “rei” da minha música. (ROCHA, 2005, p. 131).

A música de câmara sempre esteve presente na obra de Almeida Prado. Dentro desta 

grande produção destacam-se algumas peças escritas para violino e piano: três sonatas, uma 

sonatina, três peças curtas além das quatro estações para violino solo. A Balada “B’nai B’rith”, 

para violino e piano foi composta em 1993, sendo dedicada a Meri e Nathan Schwartzman. 
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Rodrigues (2005, p.  52) destaca que esta obra foi  composta após uma viagem de Almeida 

Prado a Israel e sobre a peça o pesquisador afirma que “a Balada testemunha a profunda 

impressão  que  a  riqueza  e  variedade das  manifestações  musicais  daquele  país  provocaram 

sobre  a  já  notória  sensibilidade  auditiva  do  compositor.”  Descreve  que  sonoridades 

diferenciadas e exóticas, a presença forte do modalismo, a utilização de intervalos melódicos 

de segundas aumentadas e traços idiomáticos da tradição violinística judaica são algumas das 

características que podem ser encontradas na obra.

O  compositor  cearense  Liduino  Pitombeira,  nascido  em  1962  foi  outro  autor  que 

dedicou-se  à  escrita  para violino  e  piano.  Sua  sonata  n°  3  (1999),  premiada  no Concurso 

Nacional  FUNARTE  de  Composição  da  XIV  BIENAL  DE  MÚSICA  BRASILEIRA 

CONTEMPORÂNEA FUNARTE, no Rio de Janeiro, em outubro de 2001, configura-se como 

uma peça  programática,  pois,  “conta  a  estória  de  um caboclo  que  visita  Recife  e  vê  pela 

primeira  vez  uma festa  de  Carnaval,  como indicou o  compositor  em seus  comentários  na 

contracapa da partitura” (GRANJENSE, 2003, p. 20).  O pesquisador caracteriza esta obra de 

pós-moderna  e  neo-romântica  e  relata  a  fusão  de  vários  elementos  composicionais  como: 

modalismo, tonalismo, atonalismo e microtonalismo além da citação de elementos do frevo e 

baião no primeiro movimento.

Rucker (2002) dedicou-se à investigação da Sonatina (1995) para violino e piano do 

compositor paulista Danilo Guanais (1965), caracterizando-a como uma obra eclética. O autor 

cita algumas características violinísticas na peça,  destacando-se: sonoridade intensa,  legato, 

passagens de cunho virtuosístico, além da questão do intérprete estabelecer critérios para a 

escolha  de  bons  dedilhados.  Esteticamente,  esta  peça  apresenta  influências  do  movimento 

Armorial surgido no Brasil a partir de 1946, despertando “a necessidade de incorporar uma 

visão universal aos elementos do fazer musical nordestino” (2002, p. 77). 

Ainda, segundo o pesquisador, é possível identificar experimentações harmônicas livres 

e melodias que fazem alusão a um ambiente sonoro mais ligado à região nordestina, como por 

exemplo, a escrita violinística em alguns momentos imitando a rabeca nordestina na busca por 

sonoridades  semelhantes.  Outra  característica  observada  pelo  autor,  mais  precisamente  no 

inicio do terceiro movimento (Rondó),  é escrita musical imitando uma “espécie de ‘aboio’ 

(melopéia plangente e monótona com que os vaqueiros guiam as boiadas ou chamam bois 

dispersos) bastante característico do interior nordestino” (2002, p. 84).

Estércio  Marquez  (1941)  dedicou-se  à  composição  de  várias  obras  para  violino 

destacando-se a Sonata para violino e piano n° 1 (1967), Música para piano e violino n° 2 

(1971) e Música para violino e piano n° 3 (2000). Este compositor é “autor de muitas obras que 
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exploram os caminhos do serialismo e da aleatoriedade” (NEVES, 2008, p.  301).  Alfaix e 

Guicheney (2010) apontam para inúmeras características na obra deste criador destacando-se 

um lirismo bastante  acentuado,  elementos  nacionalistas,  utilização de séries dodecafônicas, 

experimentalismo, além da preocupação com sons e timbres. Os autores ainda afirmam que 

uma das propostas de Estércio é “estabelecer um discurso musical que resolva a dialética entre 

duas  estéticas  distintas,  a  nacionalista  e  a  vanguardista”  (p.  55),  conforme depoimento  do 

próprio compositor sobre o segundo movimento da sua Música para violino e piano n° 3:

Minha maior  preocupação neste  movimento  é  com timbre:  sons dentro do  piano, 
clusters, cordas arranhadas, glissandos de harmônicos no violino. Em algumas partes 
eu peço que o violino seja tocado sem vibrato, com uma nota pedal, imitando uma 
rabeca.  Desde  menino  eu  sempre  gostei  do  som  da  rabeca,  a  rabeca  da  música 
nordestina. Eu a vejo como um resquício medieval, uma herança medieval que nós 
temos aqui. Essa sonoridade de rabeca permeando melodias modais contrasta com os 
efeitos do piano tocado dentro das cordas. (ALFAIX E GUICHENEY, 2010, p. 55).

 A utilização do som da  rabeca  nordestina no segundo movimento da Música para 

violino e Piano n° 3 pode exemplificar a expressão nacionalista na obra do compositor. 

Objetivou-se  neste  capítulo,  o  estabelecimento  de  um fio  condutor  da  presença  do 

violino  no  Brasil  desde  o  período  colonial  até  a  contemporaneidade.  A  finalidade  do 

levantamento de dados não pretendeu abarcar integralmente a produção brasileira para violino; 

outros compositores de grande importância na cena nacional, que também escreveram peças 

importantes para violino não foram citados como, por exemplo, Henrique de Curitiba, Osvaldo 

Lacerda,  Ernani  Aguiar,  Ronaldo  Miranda,  Ricardo  Tacuchian,  Ernst  Widmer,  Jamary  de 

Oliveira, Guilherme Bauer, Harry Crowl dentre outros.

Esta dissertação não aprofunda estudos sobre música para violino no atual momento do 

século  XXI.  Como objetivo  delineado na  Introdução,  procurou-se  identificar  uma  série  de 

elementos específicos que definem aspectos idiomáticos em composições brasileiras para o 

violino escritas desde 1884 até o início do século XXI, o que será visto no próximo capítulo.
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CAPÍTULO  III  -  ASPECTOS  IDIOMÁTICOS  DA  LINGUAGEM 

VIOLINÍSTICA NO BRASIL: DO FINAL DO SÉCULO XIX AO INÍCIO 

DO SÉCULO XXI

3.1. Recursos técnicos - cordas duplas, acordes, harmônicos, trinados, tremolos, glissandos,   

       portamentos e pizzicatos

3.2 O violino como instrumento imitativo na música brasileira 
3.3 Sonoridades inabituais no violino brasileiro após 1960
3.4. Considerações finais

Para identificar aspectos idiomáticos em composições brasileiras para o violino escritas 

desde 1889 até o início do século XXI, foram selecionadas as seguintes peças representativas:

- Leopoldo Miguez: Sonata para Violino e Piano (1884)
- Marcos Salles: Capricho n.° 1 para violino solo (1907- 09)
- ___________: A Lenda da Lua para violino e piano (1925)
- Henrique Oswald: Sonata para violino e piano (1908)
- Elpídio Pereira: Sonata para violino e piano (1915)
- Villa Lobos: O martírio dos insetos (1917 - 25)
- Flausino Vale: Prelúdios para Violino Só (1922 -194?)
- Carlos Vianna de Almeida: Seresta n.° 6 para violino e piano (1985)
- Francisco Mignone: Congada para violino e piano (1921)
- _______________: Gavotta All’Antica para violino e piano (1931)
- Camargo Guarneri: Concerto para violino e orquestra n.° 1 (1940)
- _______________: Encantamento para violino e piano (1941)
- Lorenzo Fernandez: Concerto para violino e orquestra (1941 - 42)
- José Siqueira: Segunda Sonata para violino e pino (1949)
- Cláudio Santoro: Sonata para Violino e piano n.° 4 (1950)
- Guerra Peixe: A Inúbia do Cabocolinho para violino e piano (1955)
- Cláudio Santoro: Mutationen VI para violino e fita magnética (1972)
- Edino Krieger:  Sonâncias II para violino e piano (1975)
- Guerra Peixe: Sonata para violino e piano n. 2 (1978)
- Cláudio Santoro: Elegie para violino e piano (1981)
- Almeida Prado: Balada “B’nai B’rith para violino e piano (1993)
- Danilo Guanais: Sonatina para violino e piano (1995)
- Liduino Pitombeira: Sonata n.° 3 para violino e piano (1999)
- Estércio Marquez: Música para violino e piano n° 3 (2000)
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Randel (1986) define idiomático como:

                                      
Adjetivo [...] que explora as possibilidades particulares de instrumento ou voz para os 
quais foi composta. Essas possibilidades podem incluir timbres, registros, articulação 
e combinações de alturas que são prontamente mais realizáveis em um instrumento 
que em outro. (RANDEL apud KUBALA 2002, p. 88).

                              

Kubala  (2002,  p.  82)  afirma que  este  termo “é  usado de  forma  bastante  flexível”, 

estando geralmente relacionado com questões técnicas  (específicas) do instrumento. 

Apoiando-se nestas definições, este capítulo pretende concentrar estudos em aspectos 

idiomáticos identificados em peças brasileiras para o violino compostas desde 1884 até o início 

do século XXI como golpes de arcos, diferentes tipos de escrita para o instrumento, além de 

efeitos sonoros e timbres. 

Para tanto, foram recolhidos exemplos de recursos técnicos, recorrentes em trechos de 

compositores europeus remanescentes da escola franco-belga, utilizados também de diversas 

maneiras por compositores brasileiros

Cordas duplas e acordes 

Acordes  e  cordas  duplas  são  alguns  elementos  que  podem  freqüentemente  ser 

encontrados em obras compostas para violino principalmente a partir do século XIX. 

Compositores como Nicoló Paganini (1782 - 1840), Fritz Kreisler (1875 - 1962), Pablo 

de Sarasate (1844 - 1908), Henri Vieuxtemps (1820 - 1881), Henri Wieniawski (1835 - 1880), 

Eugène Ysaÿe (1858 - 1931) entre outros, utilizaram este recurso; foi possível identificar que 

empregaram o uso de acordes e cordas duplas abrangendo os mais distintos intervalos: terças, 

quartas, quintas, sextas, sétimas, oitavas, décimas, tríades entre outros. Como exemplos: 

Melodia escrita em intervalos de terças por Viotti (1872):

Exemplo 01 - VIOTTI: Concerto n° 22 para violino e orquestra - 4° c. após a letra d
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Melodia de Paganini (1805-1809) escrita em oitavas justas :

Exemplo 02 - PAGANINI: Capricho n° 7 para violino solo - c. 1 - 4

Utilização simultânea de acordes de três sons e cordas duplas em obra de 1923:

Exemplo 03 - YSAŸE: Sonata n° 2 para violino solo - 1 c. após a letra T

Recurso utilizado em peça para violino solo [s.d.] por Wieniwaski:

Exemplo 04 - Wieniawski: Les Arpèges - c. 1 - 5

Foram levantados trechos de obras brasileiras para violino que seguiram esta tendência.

Melodia escrita utilizando- se duas e quatro cordas:

Exemplo 05 - GUARNIERI: Encantamento para violino e piano (1941) - n° 75
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Trecho musical tocado em três cordas:

Exemplo 06 - GUERRA PEIXE: A Inúbia do Cabocolinho (1955) - c. 47 e 48

Almeida Prado também utilizou este recurso em algumas de suas obras para violino: 

Exemplo 07. ALMEIDA PRADO: Balada B’nai B’rith para violino e piano (1993) - c. 13

Melodia escrita por Flausino Vale em oitavas justas:

Exemplo 08 - FLAUSINO VALE: Prelúdio da Vitória para violino só (19??) - c. 48 - 51

Passagem escrita em intervalos de terças, quinta, e décimas:

Exemplo 09 - FLAUSINO VALE: Prelúdio Batuque para violino só (1922) - c. 4 - 7
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Melodia em terças na Congada para violino e piano de Francisco Mignone:

Exemplo 10 - MIGNONE: Congada para violino e piano (1921) - 11 c. antes da letra I

Marcos Salles estruturou toda a introdução do seu Capricho n° 01 em cordas duplas e 

triplas com os mais diversos intervalos:

Exemplo 11 - SALLES: Capricho n° 1 para violino solo (1907 - 1909) c. 1 - 9

Harmônicos naturais, artificiais e duplos

Considerando-se  as  duas  formas  de  harmônicos  mais  utilizados  — os  artificiais,  que 

podem ser obtidos “quando um dedo da mão esquerda pressiona determinado ponto de uma 

corda,  enquanto  um outro  a  toca  levemente  em certo  ponto  superior,  geralmente  onde  se 

localizaria a quarta acima da nota principal” (DOURADO, 2004, p. 157), e os naturais, obtidos 

“quando um dedo da mão esquerda toca levemente determinado ponto de uma corda solta, ao 

mesmo  tempo  em  que  ela  é  tangida,  pinçada  ou  percutida”  (p.  157)  — desenvolve-se  a 

possibilidade de obter notas que podem soar uma ou duas oitavas acima em relação àquela 

apoiada com a pestana (harmônicos artificiais) ou simplesmente com um dedo (harmônicos 

naturais), além de tornar possível grande variação de efeitos sonoros, configurando-se em uma 

importante fonte de alternância tímbrica. 
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Pablo de Sarasate em sua Carmem Fantasy (1883) reescreve um dos temas principais 

em harmônicos artificiais:

Exemplo 12 - SARASATE: Carmem Fantasy para violino e orquestra - c. 33 - 46

 

Wieniawski utilizou no século XIX a técnica de harmônicos duplos tocados ao mesmo 

tempo no Primeiro Concerto para violino e orquestra estreado em 1853:

Exemplo 13 - WIENIWASKY: Concerto para violino e orquestra n.° 1 (5° c. após a letra C)
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Guarnieri reescreve um dos temas do seu Encantamento em harmônicos simples, sendo 

o último duplo:

Exemplo 14 - GUARNIERI: Encantamento para violino e piano (1941) - c. 142 - 148

Mesmo procedimento pode ser percebido na Balada de Almeida Prado:

Exemplo 15 - ALMEIDA PRADO: Balada B’nai B’rith para violino e piano (1993) - c. 14 -16

Flausino  Vale  utilizou-se  da  técnica  de  harmonicos  duplos  no  prelúdio  Ao  Pé  da 

Fogueira:

Exemplo 16 - VALE: Prelúdio Ao Pé da Fogueira para violino só (193?) - c. 52 - 55
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Trinados e Tremolos

Em definição de Dourado (2009), tremolo significa uma série de golpes alternados, tanto 

para cima como para baixo, geralmente tocados em altas velocidades na região que abrange do 

meio para a ponta do arco; esta técnica pode vir acompanhada simultaneamente de glissando, 

sendo, neste caso, chamada de tremolo glissando.

 Antunes (2005) confirma que o  tremolo pode ser regular, se executado de maneira 

periódica ou irregular, se acompanhado de acelerandos e desacelerandos durante sua prática.

O exemplo abaixo demonstra a utilização do tremolo em obra composta em 1923:

Exemplo 17 - YSAŸE: Sonata n.º 1 para violino solo/1° movimento (c. 42 – 44)

Mesmo procedimento utilizado por Santoro:

Exemplo 18 - SANTORO: Elegia I para violino e piano (1981) - c. 35

Alexander Glazunow (1865 - 1936) utilizou-se da técnica de tremolos em seu concerto 

para violino e orquestra (1904):
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Exemplo 19 - GLAZUNOW: Concerto para Violino e Orquestra/3° mov. - n° 45

Villa  Lobos,  na  sua  peça  O  Vagalume  na  Claridade,  utiliza-se  de  vários  recursos 

técnicos  para  descrever  os  sons  do  inseto,  destacando-se  o  uso  de  surdina,  portamentos  e 

tremolos.   Sobre este  acessório,  Antunes (2005) relata  que pode ser  fabricada de madeira, 

alumínio, borracha entre outros. 

A respeito de sua utilização, cita que geralmente “diminui a amplitude de vibração de 

todo  o  instrumento,  determinando  grande  atenuação  do  som,  além  de  provocar  radical 

transformação no timbre.  Este se torna velado, um pouco quanto misterioso,  doce e triste” 

(ANTUNES, 2005, p. 166).

Exemplo 20 - VILLA LOBOS: O vagalume na claridade (1917 - 1925) - c. 9 - 16
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Trinado, como ornamento, que consiste na articulação veloz de duas notas conjuntas 

tocadas sucessivamente, tem clara presença em Vieuxtemps e Villa Lobos:

Utilização de trinados por Vieuxtemps no seu concerto para violino e orquestra n.º 5 (1865):

Exemplo 21 - VIEUXTEMPS: Concerto para violino e orquestra n.º 5 (letra F)

Mesmo procedimento pode ser identificado na obra abaixo:

Exemplo 22 - VILLA LOBOS: A Cigarra no Inverno para violino e piano (1917 - 1925) - c. 12-16

Glissandos e Portamentos

Lembrando  que  glissandos e  portamentos aparecem constantemente  em obras  para 

violino, principalmente em compositores atuantes a partir o século XIX; o glissando, indicando 

que o violinista deve escorregar um dos dedos da mão esquerda sobre a corda tocando todas as 

notas escritas dentro de uma extensão, pode também ser executado em forma de cromatismo; já 

o portamento geralmente é considerado como uma espécie de glissando executado de maneira 

mais rápida e com pouca amplitude, perdendo então o efeito de cromatismo.

A utilização de  portamentos pode ser percebido na peça Estrellita (1912) de Manuel 

Ponce (1882 – 1948):
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Exemplo 23 - PONCE-HEIFETZ: Estrellita para violino e piano - c. 1 - 3

Guarnieri foi um dos compositores brasileiros que utilizou o portamento em suas obras, 

no exemplo a seguir o autor utiliza este elemento como efeito expressivo:

Exemplo 24 - GUARNIERI: Encantamento para violino e piano (1941) - c. 35 - 38

A Havanaise (1887) para violino e orquestra apresenta uma passagem central cromática 

que geralmente é executada pelos violinistas em forma de glissando, utilizando-se um pouco de 

vibrato para tornar cada nota de maneira mais articulada.

Exemplo 25 - SAINT-SAËNS: Havanaise para violino e orquestra (265 – 272)
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Mesmo procedimento identificado em Marcos Salles:

Exemplo 26 - SALLES: A Lenda da Lua para Violino e Piano (1925) - c. 53 - 57

A seguir estão dois exemplos de outra maneiras de escrita com glissandos e na obra de 

Estércio Marquez:

Exemplo 27 - MARQUEZ: Música para violino e piano/2° movimento (2000) - c. 3 - 4

Exemplo 28 - MARQUEZ: Música n.°3 para violino e piano/3° mov. (2000) - c. 52 - 53
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Pizzicatos

Pizzicato entre instrumentos de arco indica “que as cordas devem ser dedilhadas, e não 

tangidas. Implica o abandono temporário do uso do arco em uma obra, movimento ou trecho, 

ou ainda uma ou algumas notas apenas” (DOURADO, 2004, p. 256). 

No segundo movimento da Sonata n.° 1 (1923), Ysaÿe escreve uma pequena introdução 

para ser tocada em pizzicatos:

Exemplo 29 - YSAŸE: Sonata n.º 2 para violino solo/Dance des Ombres - c. 1 - 6

É possível perceber o uso desta técnica por Liduino Pitombeira:

Exemplo 30 - PITOMBEIRA: Sonata para violino e piano n° 3 (1999) - c. 13 - 15

Alguns compositores utilizaram-se do recurso de tocar pizzicatos com a mão esquerda, 

quando o instrumentista pressiona a corda contra o espelho com um dos dedos e em seguida 

puxa a mesma corda utilizando outro dedo, segundo definição de Antunes (2005); geralmente 

são acompanhados com notas tocadas com o arco ou com  pizzicatos intercalados pela mão 

direita.  Segundo Salles  (2004)  para  as  notas  executadas  com  arco  neste  tipo  de  escrita 

geralmente utiliza-se o golpe de arco spiccato percussivo, comumente tangido na ponta do arco 

conforme exemplo de obra abaixo composta possivelmente em 1881:
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Exemplo 31 - SARASATE: Capricho Basco para violino e piano - c. 206 - 208

Krieger também utilizou o mesmo recurso técnico na sua Sonâncias II:

Exemplo 32 - KRIEGER: Sonâncias II para violino e piano (1975)

Golpes de Arco

Para discutir alguns golpes de arco característicos do violino, serão citadas informações 

obtidas,  no  levantamento  de  dados,  em  trabalhos  sobre  o  assunto  escritos  no  Brasil  por 

pesquisadores  como Mariana  Isdebski  Salles,  Henrique  Autran  Dourado  e  Jorge  Antunes, 

incluindo os “golpes de arco tipicamente presentes na música brasileira, mais precisamente os 

de caráter nacionalista” levantados por (SALLES, 2004, p. 56).

- Golpes de Arco - Legato

DOURADO (2009.  p.  73)  define  legato como um “golpe  que  designa  movimento 

uniforme do arco. Uma nota e/ou série de novas são executadas sem interrupção em um mesmo 

movimento para cima ou para baixo”. 

O compositor e violinista Wieniawski utilizou este recurso na sua Polonaise Brilhante 

em D (1853) para violino e piano:
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Exemplo 33 - WIENIAWSKI: Polonaise brilhante em D para violino e piano - c. 115 - 117

Este golpe de arco também pode ser identificado em inúmeras obras brasileiras, 

Exemplo 34 - ALMEIDA PRADO: Balada B’nai B’rith para violino e piano (1993) - c. 67 - 68

Exemplo 35 - ELPÍDIO PEREIRA: Sonata para violino e piano (1915)  -  c. 84

-    Golpes de Arco  - Detaché

Concordando com Salles, pode-se dizer que o detaché é basicamente o movimento de 

“vai e vem” do arco sobre as cordas de um instrumento, ou seja, cada nota corresponde a um 

diferente movimento do arco. Salles, 2004 descreve que embora o arco troque a direção, o 

resultado final soa como uma seqüência de notas ligadas .

Détaché simples ou básico no Concerto para violino e orquestra n.° 22 (1792 - 1797) de 

Giovanni Battista Viotti:

Exemplo 36 - VIOTTI: Concerto para violino e orquestra n° 22 - c. 12 depois da letra D
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Salles (2004) cita diversos tipos deste golpe de arco, desde détaché acentuado, détaché 

com todo o arco, détaché lancé, além do detaché do tipo duro e o grand détaché porté que a 

autora considera tipicamente brasileiros, como nos exemplos :

O  grand detaché porté exemplificado logo abaixo,  é  um golpe de arco tipicamente 

brasileiro que Salles (2004)  considera não estar  presente  na técnica tradicional  do violino. 

“Cada nota despende-se uma parcela considerável da amplitude do arco, desde o uso de meio 

arco ou arco inteiro, juntamente com a inflexão típica do portato produzido pela pronação do 

antebraço” (p. 75).

Exemplo 37 - SANTORO: Sonata n° 5 para violino e piano (1950) - c. 1 - 4

Salles destaca ainda que o  detaché  do tipo “duro” também é característico da música 

brasileira; revela geralmente um som “anguloso e primitivo”, sendo que os dedos e pulso da 

mão  esquerda  praticamente  não  participam  do  movimento  que  gera  este  golpe  de  arco 

(SALLES, 2004, p. 76), conforme o exemplo a seguir:

Exemplo 38 - SIQUEIRA: Sonata n° para violino e piano/3° movimento  - c. 66 - 68

O détaché com todo o arco acentuado geralmente sugere um acento sempre no início do 

golpe, além de ser tocado utilizando-se toda a extensão:

Exemplo 39 - MIGUEZ: Sonata para violino e piano (1884) - c. 145 - 148
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O détaché acentuado geralmente é utilizado quando o compositor deseja enfatizar notas 

específicas dentro de um determinado trecho. Este golpe de arco pode ser identificado  na 

Sonata n.º 2 (1923) para violino solo de Ysaÿe:

Exemplo 40 - YSAŸE: Sonata n° 2 para violino solo - c. 01 - 05

Também utilizado por Camargo Guarnieri:

Exemplo 41 - GUARNIERI: Concerto para violino e orquestra (1940) - c. 92 e 93

-    Golpes de Arco - Martelé

Sobre este golpe de arco, Antunes explica:

Esta técnica de arco “permite a emissão de sons cuja forma dinâmica se inicia com 
um ataque acentuado. Este tipo de ataque é realizado de forma a ressaltar o atrito 
inicial  do  arco  contra  a  corda:  uma  espécie  de  mordida  que  a  corda  recebe 
inicialmente,  quando  as  crinas  arrancam  bruscamente  a  corda  do  repouso”. 
(ANTUNES, 2005, p. 145).

O compositor e violinista Rodolphe Kreutzer no seu Estudo ou Capricho n° 6 (1796) 

determina que a execução seja feita em martele:
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Exemplo 42 - KREUTZER: Estudo n. 06 - c. 01 – 03

Na Sonata para violino e piano de Elpídio Pereira é possível identificar o uso do mesmo 

golpe de arco:

Exemplo 43 - PEREIRA: Sonata para violino e piano (1915) - c. 214 - 217

- Golpes de Arco - Stacatto

Este golpe de arco pode ser caracterizado por duas diferentes maneiras: preso e volante. 

O primeiro é uma sucessão de notas executadas em  martelé na mesma arcada,  ou seja, na 

mesma direção. O segundo também é uma sucessão de notas executadas na mesma arcada, 

porém,  o  violinista  pode  saltar  o  arco  levemente  quanto  estiver  utilizando  esta  técnica, 

diferentemente  do  primeiro  onde  todo  o  processo  é  realizado  com  o  arco  completamente 

apoiado na corda segundo indicação de Salles (2005). Stacatto preso ou volante esta presente 

no concerto para violino e orquestra n° 2  (1862) de Wieniawski: 

Exemplo 44 - WIENIAWSKI: Concerto para violino e orquestra n. 02 - 2°  c. antes da letra E

Na Seresta n° 6 de Carlos de Almeida é possível identificar o uso do stacatto preso ou 

volante:
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Exemplo 45 - ALMEIDA: Seresta n° 6 para violino e piano (1985) - c. 9 -11

-    Golpes de Arco  - Spicatto

O  spiccato é  um golpe  onde  o  arco  salta  a  partir  do  contato  com a  corda,  sendo 

“executado  de  forma  que  o  arco  se  movimente  descrevendo  um  semi-círculo,  ou  seja  o 

movimento parte do posicionamento do arco fora da corda, passando a tocá-la gradativamente, 

e depois abandonando-a, voltando ao posicionamento fora da corda” (SALLES, 2004, p. 79). 

Bériot escreveu parte da coda final da sua obra Scène de Ballet (18??) para violino e 

orquestra/piano para ser tocada utilizando-se o spiccato:

Exemplo 46 - BÉRIOT: Scène de Ballet para violino e orquestra - 10 c. antes da letra V

O  spiccato  cantabile geralmente  é  executado com o  arco  permanecendo em maior 

tempo sobre a corda, istó é, saltando menos que o spiccato regular. Normalmente é tocado no 

meio do arco quando rápido e no quarto inferior quando mais lento. Segundo Salles (2004), 

este golpe de arco comumente é acompanhado do vibrato com razoável amplitude, auxiliando 

assim no caráter cantabile da peça em execução, conforme a ilustração a seguir:

Exemplo 47 - OSWALD: Sonata para violino e piano em E (1908) - c. 41 - 43
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Outro  spiccato importante  a  ser  ressaltado  é  o volante,  caracterizado  como  uma 

“sucessão de notas em golpes do tipo spiccato, executadas numa mesma direção do arco” (p. 

93), conforme percebido no capricho n° 18 (1805 - 1809) de Paganini:

Exemplo 48 - PAGANINI: Capricho 19 para violino solo - c. 5 - 7

Identificado também em Guerra Peixe:

Exemplo 49 - GUERRA PEIXE: Sonata para violino e piano n° 2 (1978) - 3° c. após o n° 20

O spiccato duro é outro golpe considerado tipicamente brasileiros levantado por Salles 

(2004), geralmente executado próximo do talão, possuindo sonoridade um pouco dura e sem 

polimento.  No exemplo  abaixo  o  compositor  Estércio  Marquez  sugere  que  seja  tocado na 

região do talão, com a dinâmica em forte, além do andamento lento:

Exemplo 50 - ESTÉRCIO MARQUEZ: Música n° 3 para violino e piano (2000) - c. 113 - 115
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- Golpes de Arco - Sautillé

Uma característica marcante que define o  sautillé,  “é a  necessidade de andamentos 

rápidos para a viabilidade de execução”. Este golpe de arco equivale a velocidade do spiccato 

de maneira muito rápida (SALLES, 2004, p. 85).

Para  o  Allegro  Molto  vivace  nas  suas  Árias  Ciganas  (1878),  Sarasate  utiliza-se  do 

sautillé para escrever a última parte da obra:

Exemplo 51 - SARASATE: Árias Ciganas para violino e piano - Allegro molto vivace

Lorenzo Fernandes apoiou-se no sautillé para escrever o Choro do seu Concerto para 

violino e orquestra composto entre 1941 e 1942:

Exemplo 52 - FERNANDEZ: Choro para violino e orquestra/terceiro mov. (1941 -1942) - c. 1 – 4

- Golpes de Arco - Ricochet

O ricochet é um golpe de arco saltado que utiliza-se geralmente de duas ou mais notas 

articuladas de maneira rítmica na mesma direção do arco, saltando similarmente a uma bola de 

borracha arremessado ao chão (Dourado, 2009). 

Na Scéne de Ballet [s.d.]de Bériot identifica-se o uso deste elemento violinístico:
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Exemplo 53 - BÉRIOT: Scène de Ballet para violino e orquestra - letra L

Flausino  Vale  escreve  este  golpe  a  ser  executado de  maneira  arpejada  conforme o 

contorno da linha melódica:

Exemplo 54 - FLAUSINO VALE: Prelúdio Mocidade Eterna (1926) - c. 41 - 44

Também pode ser encontrado escrito de maneira diferente ao citado anteriormente, ou 

seja, de modo não arpejado: 

Exemplo 55 - PAGANINI: La Campanella para violino e orquestra (1826) /terceiro movimento do 

segundo concerto - c. 17 - 20
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Como em Paganini, é possível encontrar a mesma escrita violinística em Marcos Salles:

Exemplo 56 - MARCOS SALLES: Capricho n° 1 para violino solo (1907 - 1909) - c. 28 - 32

Sul ponticello 

Neste modo de execução o arco é friccionado na parte da corda muito próxima ao 
cavalete. É esse recurso que permite a obtenção do som mais intenso no instrumento. 
O  resultado  sonoro  é  de  timbre  metálico,  seco,  ácido  e  duro,  devido  à  grande 
quantidade de harmônicos e transientes superagudos. (ANTUNES, 2005, p. 157).

Na Sonata n.º 1 para violino solo (1923),  Ysaÿe escreve cinco compassos que devem 

ser executados em ponticello:

Exemplo 57 - YSAŸE: Sonata n.º 1 para violino solo/1° movimento - c. 41 – 45

Este modo de execução pode ser percebido em Francisco Mignone:

Exemplo 58 - MIGNONE: Gavota All´Antica para violino e piano (1930) - c. 44 46
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Liduino Pitombeira emprega o uso do mesmo recurso na Sonata para violino e piano 

n°. 3:

Exemplo 59 - PITOMBEIRA: Sonata para violino e piano n.º 3/ 3° movimento (1999) - c. 9 - 10

3.2 O violino como instrumento imitativo na música brasileira 

A  partir  de  análises  em  partituras  para  violino  compostas  no  Brasil,  foi  possível 

perceber compositores que utilizaram-se do instrumento para descrever tipos de sonoridade 

específica, como por exemplo Flausino Vale no seu Prelúdio Tico Tico, imitando o canto desta 

conhecida ave do território brasileiro:

Exemplo 60 - VALE: Prelúdio Tico Tico para violino só- (1926) - c. 31

Guerra Peixe procura descrever o toque da Inúbia através da melodia aguda escrita em 

legato:

Exemplo 61 - GUERRA PEIXE: A Inúbia do Cabocolinho para violino e piano (1955) - c. 5 - 7
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Villa  Lobos  delegou  ao  violino  a  função  de  relatar  os  sons  da  trajetória  de  uma 

mariposa na presença da luz através do terceiro movimento na sua obra o Martírio dos Insetos; 

o golpe de arco predominante é o legato:

Exemplo 62 - VILLA LOBOS: A Mariposa na Luz para violino e piano (1917 - 1925) - c. 9 – 14

Alguns compositores utilizaram-se do violino para imitar os sons da rabeca, tradicional 

instrumento encontrado principalmente na região nordeste do Brasil. Importante característica a 

ser  observada  é  que  a  melodia,  quase  sempre  escrita  no  modo  mixolídio,  encontra-se 

acompanhada de uma nota pedal, geralmente uma corda solta.

Estércio Marquez encarregou ao violino a função de demonstrar as sonoridades de uma 

rabeca no segundo movimento da sua Música n° 03 para violino e piano, inclusive indicando 

no rodapé da partitura que este trecho deve ser tocado com o arco próximo ao cavalete, sem 

vibrato e como rabeca.

Exemplo 63 - MARQUEZ: Música n° 3 para violino e piano/2° movimento (2000) - c. 17 - 22

Na Sonatina para violino e piano de Danilo Guanais é possível perceber o compositor 

fazendo  alusão  à  rabeca.  Rucker  (2002)  relata  que  na  execução  do  trecho  abaixo  o 

instrumentista deve posicionar o violino como se estivesse com uma rabeca, além de tocar 

executando a passagem em  sul ponticello, proporcionando assim uma sonoridade próxima à 

original da rabeca.
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Exemplo 64 - GUANAIS: Sonatina para violino e piano/3° movimento - c. 136 - 145

Danilo Guanais usa o violino para ilustrar  musicalmente o “aboio de um vaqueiro” 

(RUCKER, 2002, p. 86).

Exemplo 65 - GUANAIS: Sonatina para violino e piano/3° movimento - c. 1 – 10

No Prelúdio O Pai João para violino só, Vale sugere que a passagem seja tocada com 

alguns dedos das mãos percutindo o instrumento para que o intérprete obtenha uma sonoridade 

mais  próxima  a  de  um  tambor;  uma  notação  explorada  em  escrita  para  instrumentos  de 

percussão é utilizada para violino, como o demonstra o próximo exemplo:

Exemplo 66 - VALE: Prelúdio O Pai João para violino só - c. 1 - 8
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O compositor  escreve  a  melodia  na  voz  superior  e  na  inferior  a  percussão  rítmica 

imitativa do tambor: 

Exemplo 67 - Vale: Prelúdio O Pai João para violino só - c. 56 – 61

Flausino faz alusão ao ronco geralmente causado ao se abrir ou fechar uma porteira 

através da escruta de um glissando com som forçado sobre as cordas ré e mi e posteriormente 

lá e si:

Exemplo 68 – Vale: Prelúdio A Porteira da Fazenda para violino só - c. 1 – 7 

3.3 Sonoridades inabituais no violino brasileiro após 1960

Sobre  a  busca  por  novos  sons  na  renovação  ocorrida  na  música  brasileira 

principalmente após 1960, Neves descreve:

Não  há  dúvida,  todavia,  de  que  a  descoberta  de  sonoridades  inabituais nos 
instrumentos  de  percussão  e  demais  instrumentos  de  orquestra,  na  voz,  nos 
instrumentos  informais,  assim  como  no  emprego  de  recursos  eletroacústicos 
enriqueceu sensivelmente o vocabulário sonoro desses compositores, que vão cada 
vez mais longe, e sempre com maior segurança,  a cata de novos sons e de novas 
maneiras de combiná-los em estruturas musicais, podendo-se dizer, portanto, que o 
não-temperamento e as estruturas que derivam dessa libertação do cromatismo tonal 
tiveram importante papel na evolução da música brasileira contemporânea. (NEVES, 
2008, p. 240).
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Compositores como Cláudio Santoro (1919 -  1989) e Edino Krieger (1928) quando 

estiveram afastados do nacionalismo, situam-se entre os criadores brasileiros que utilizaram-se 

do serialismo integral na estruturação de obras. 

Segundo Neves  (2008)  a  música  eletroacústica  no  Brasil  foi  introduzida  com certo 

retardo em relação a outros países latino americanos. As situações precárias de estúdios e a 

falta de interesse de escolas e compositores foram alguns dos fatores atribuídos ao atraso no 

desenvolvimento desta música no cenário musical brasileiro. Somente em 1981 a Universidade 

de Brasília monta um estúdio eletroacústico para novas pesquisas. Jorge Antunes e Cláudio 

Santoro foram alguns dos compositores que se entusiasmaram com as novas possibilidades que 

estes recursos propiciavam, principalmente pela manipulação de sonoridades acústicas.

Cláudio  Santoro  compôs  uma série  de  obras  de  cunho  eletroacústico,  denominadas 

Doze Mutationen e sobre estas obras Almeida relata que:

A proposta original nessas composições era que o próprio intérprete produzisse sua 
própria gravação de fita magnética. O compositor dá as diretrizes, mas existe uma 
grande liberdade para o intérprete. São indicadas manipulações no material gravado: 
superposições,  alongamento  ou  encurtamento  de  eventos  sonoros,  delays,  numa 
combinação de cor, timbre, movimento, dinâmica, tensão e relaxamento musical. [...] 
No palco, o intérprete realiza um duo com a própria fita gravada. (ALMEIDA, 2009, 
522). 

                                         

           Para  exemplificar  obras  que  podem ilustrar  alguns  dos  mais  distintos  elementos  na 

escrita brasileira contemporânea para violino, destacar-se-a aspectos contidos em obras como 

Mutationen VI para violino e fita magnética (1972) e na Elegia para violino e piano de Cláudio 

Santoro (1981) e Sonâncias III para violino e piano (1975), de Edino Krieger. 

Passagem para ser tocada em tremulo, com sordina e em sul ponticello, conforme indicação do 

compositor na partitura:

Exemplo 69 - SANTORO: Mutationen VI para violino e fita magnética 
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Exemplo de glissando na Mutationen VI:

Exemplo 70 - SANTORO: Mutationen VI para violino e fita magnética 

Dourado (2004) cita uma técnica utilizada em instrumentos de arco como violino, entre 

outros, denominada como Col legno, significando ‘com a vareta’ ou madeira. O autor observa 

que trata-se de um efeito percussivo da vareta do arco em posição lateral contra a corda do 

instrumento.  Esta  instrução  pode  ser  encontrada  na  obra  de  Santoro  conforme  o  exemplo 

abaixo:

Exemplo 71 - SANTORO: Mutationen VI para violino e fita magnética 

Os recursos composicionais trêmulos e trinados também se fazem presente na obra de 

Santoro:

Exemplo 72 - SANTORO: Mutationen VI para violino e fita magnética 
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Exemplo de legato:

Exemplo 73 - SANTORO: Mutationen VI para violino e fita magnética 

Santoro utiliza-se do golpe de arco  ricochet para descrever alguns efeitos sonoros no 

final da mesma obra:

Exemplo 74 - SANTORO: Mutationen VI para violino e fita magnética 

Antunes (2005, p. 159) explica a execução em regiões localizadas nas extremidades das 

cordas entre o estandarte e o cavalete; nesse caso, quase sempre as cordas estão sob grande 

tensão  e  “podem  ser  excitados  com  fricção  do  arco,  com  pizzicato ou  com  recursos  de 

percussão como o col legno battuto”. Este tipo de escrita pode ser percebido na Mutationen VI 

de Cláudio Santoro.

Exemplo 75 - SANTORO: Mutationen VI para violino e fita magnética 
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Entre os diversos tipos de pizzicatos discutidos por Antunes (2005, p. 152) destaca-se o 

alla Bartok. Esta técnica geralmente propicia uma grande vibração da corda quando executada. 

“Para tanto, o dedo puxa exageradamente a corda, no sentido perpendicular ao espelho. Com 

grande potencial, a corda se choca contra o espelho do instrumento nos primeiros ciclos do 

movimento vibratório”. 

Apesar  de não haver  a  indicação  pizzicato alla Bartok na  peça de  Santoro,  a  frase 

constante  na  partitura  original  ‘deixar  a  corda  bater  na  tastiera’  permite  que  o  efeito  soe 

semelhantemente ao proposto por Antunes, pois tastiera segundo Dourado (2004) é o mesmo 

que espelho em instrumentos de corda. No exemplo abaixo podemos perceber a utilização do 

trêmulo irregular e pizzicato alla Bartok. 

Exemplo 76 - SANTORO: Mutationen VI para violino e fita magnética 

Krieger também utiliza o trêmulo irregular na sua Sonâncias II:

Exemplo 77 - KRIEGER: Sonancias III para violino e piano 
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Outro efeito a ser destacado é a utilização de células sonoras com as quais o intérprete 

deve geralmente improvisar “realizando diferentes permutações” (ANTUNES, 2005, p. 132). 

Na Elegia  de  Cláudio  Santoro  é  possível  identificar  esta  técnica  composicional,  conforme 

demonstram os dois exemplos a seguir:

Exemplo 78 - SANTORO: Elegia para violino e piano - c. 35 - 36

Exemplo 79 - SANTORO: Elegia para violino e piano - c. 35 - 36
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Bueno (1981, p. 1205) cita que o termo volata tem como significado uma “série de tons 

rapidamente executados; progressão das notas de uma oitava, executadas velozmente, pressa; 

disparada.” Krieger utiliza esta técnica em uma das suas obras:

Exemplo 80 - KRIEGER: Sonâncias para violino e piano

Na passagem abaixo Cláudio Santoro desenvolve um tipo de escrita a partir da qual o 

violinista toca diversas notas, possivelmente aleatórias, entre as cordas lá e mí seguindo uma 

silhueta proposta  pelo autor.  Uma importante  informação presente  na figura sugere que as 

notas sejam tocadas saltando com o arco, possivelmente em  spiccato ou sautilé,  concluindo 

com uma nota aguda, mas, com altura não delimitada.

Exemplo 81 - SANTORO: Mutationen VI para violino e fita magnética 
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3. Considerações finais

Através  do  estudo  realizado  para  elaboração  deste  capítulo  foi  possível  levantar 

algumas características predominantes na escrita para violino no Brasil desde o final do século 

XIX ao início do XX. Foram identificados desde distintos golpes de arco, efeitos sonoros e 

tímbricos como também o uso da surdina, por exemplo, além de novas sonoridades inabituais 

principalmente em obras após 1950.

Quanto às obras identificadas no momento romântico brasileiro através de compositores 

como Oswald, Pereira e Miguez, observa-se a utilização, por parte dos criadores, de longas 

frases no decorrer das obras, sempre acompanhadas de legato. Torna-se necessária a busca do 

intérprete  por  considerável  domínio  sobre  o  vibrato,  possibilitando  variar  este  recurso  de 

acordo com as distintas cores sonoras propostas na partitura pelo compositor.

No momento nacionalista brasileiro foi possível identificar uma grande quantidade de 

obras  que  seguiram basicamente  a  tendência  da  técnica  tradicional  estabelecida  durante  o 

século XIX. Entre os distintos aspectos identificados nas peças analisadas, observa-se notável 

clareza nas indicações apostas pelos compositores nas partituras, principalmente voltadas para 

a execução e interpretação, podendo ser destacados: modos de execução, diferentes tipos de 

acentuações rítmicas e  melódicas,  elementos ligados à  expressividade,  fatores associados à 

improvisação, oscilações agógicas, tipos de articulações e toques que favorecem o intérprete na 

busca por sonoridades e ritmos nacionais característicos. A partir da introdução de temáticas 

brasileiras nas obras surgiu então, por parte dos compositores, a utilização do violino com 

novas propostas melódicas, rítmicas, tímbricas e imitativas.

No  momento  pós-nacionalista  confirma-se  a  busca  por  novos  efeitos  sonoros 

predominante em grande parte dos compositores. Um fator interpretativo a ser destacado é que 

grande parte  dos  novos sons  estão assinalados  nas  partituras,  desde o golpe  de arco a  ser 

utilizado, regiões onde o efeito sugerido deve ser percutido, improvisações, entre outros, sendo 

possível  caracterizar  algumas  peças  para  violino  compostas  neste  momento  pela  notável 

riqueza de detalhes impregnada no texto musical. 
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Apesar da grande diversidade presente na produção brasileira para violino composta 

entre o final do século XIX e início do XIX, observa-se a existência de um fio condutor que 

norteou inúmeras obras compostas neste período: a influência de compositores oriundos da 

escola franco-belga. 

Considerando-se a grande predominância da estética européia em obras compostas na 

transição do  século  XIX para  o XX, a  busca por  uma expressão  musical  nacionalista  e  a 

procura por novas sonoridades no pós nacionalismo, foi possível identificar não só elementos 

idiomáticos  violinísticos  remanescentes  de  peças  do repertório  tradicional  como também a 

existência de recursos técnicos que trazem identidade à música brasileira para violino composta 

entre o final do século XIX e início do XXI.
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CONCLUSÃO

Acredita-se que a partir dos aspectos idiomáticos levantados, foi possível demonstrar 

características  no  tratamento  da  escrita  violinística  no  Brasil.  Além  de  respostas  para  as 

interrogações  determinadas,  foi  possível  obter  caminhos  interessantes  para  questões  que 

surgiram no decorrer da pesquisa, apontando novos direcionamentos para as conclusões finais. 

A  partir  dos  dados  obtidos  no  extenso  levantamento  de  dados,  comprovou-se  a 

perplexidade de especialistas consultados em relação à ausência de estudos que detalhem, de 

maneira circunstanciada, a presença e localização de composições para violino no Brasil nos 

séculos XVII e XVIII; percebeu-se, através da revisão bibliográfica realizada, o registro de 

notável atividade de violinistas em conjuntos orquestrais e de câmara nesta época; entretanto, 

identifica-se obras,  especificas para o  violino,  escritas com mais frequência  principalmente 

após meados dos séculos XVIII e XIX.

Conforme comprovado por Castagna e Rocha (vide capítulo I), os Duos Concertantes 

para  violinos  de  Gabriel  Fernandes  da  Trindade,  escritos  aproximadamente  em  1814, 

representam uma das primeiras obras camerísticas localizadas na primeira metade do século 

XIX;  nota-se  que  Meyer  (2000),  Angermüller  (1977)  e  Mariz  (2005),  indicam  que  S. 

Neukomm escreveu em 1818, quando de sua estada no Brasil, uma Sonata para Violino e Piano 

que, certamente, configura-se  até o momento como a primeira obra do gênero do país.

Acredita-se que algumas características da música brasileira no período imperial como 

o interesse dos compositores brasileiros em atividade voltado para a ópera, música religiosa, 

danças  e  canções  de  salão  aliado  à  grande  influência  portuguesa  e  italiana,  podem  ter 

determinado o fato de que, somente no final do século XIX começaram a surgir, com notável 

freqüência, obras especificamente escritas para violino e piano. 

Certamente  a  mudança  no  panorama  musical  brasileiro  do  final  do  século  XIX, 

proporcionando  um contato  mais  intenso  e  constante  com a  Europa  além da  presença  de 

performers e  compositores  europeus  de  renome  internacional,  contribuiu  para  que  os 

compositores  em atividade no Brasil  manifestassem também o interesse pelo repertório  de 

sinfonias,  poemas  sinfônicos,  peças  características  para  piano ou  orquestras,  suítes,  óperas 

grandiosas e música de câmara, surgindo então com maior fecundidade sonatas, concertos e 

peças solos para violino.
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Boa parte dos  compositores brasileiros,  como Glauco Velásquez,  Henrique Oswald, 

Elpídio Pereira, entre outros, que se dedicaram a escrever para violino e câmara a partir da 

segunda  metade  do  século  XIX,  esteve  ligada  ao  cenário  musical  europeu;  possivelmente 

tiveram contato na Europa com compositores que dedicaram-se à música de câmara. Oswald, 

Fróis  e  Pereira,  por  exemplo,  que  tiverem suas  formações  musicais  ligadas  ao movimento 

musical francês do final do século XIX (vide capítulo II), certamente foram influenciados e 

incentivados, de alguma maneira, por compositores como Gabriel Fauré e Saint  Saëns, que 

produziram extensa obra camerística durante o século XIX.

A pesquisa demonstrou, no capítulo III, que, desde o final XIX até este início de século 

XXI, a grande maioria das peças para violino compostas no Brasil apresenta forte influência da 

escrita  tradicional  violinística  utilizada  na  Europa,  principalmente  de  compositores 

remanescentes  da  escola  franco-belga  como  Sarasate,  Vieuxtemps,  Viotti  entre  outros. 

Acredita-se que o contato de violinistas brasileiros -  como  Paulina d'  Ambrosio,  Francisco 

Chiafitelli, José Pereira Rebouças, Joaquim Manuel de Macedo, entre outros, com professores, 

intérpretes e compositores europeus e a passagem do músico Sigismund Neukomm pelo Brasil, 

podem ter contribuído de alguma maneira para a disseminação dos novos ideais provenientes 

da escola franco belga entre violinistas e compositores brasileiros. Conclui-se que houve uma 

interação entre os campos, franco-belga e brasileiro de produção violinística,  principalmente 

através da violinista Paulina d' Ambrosio, gerando então esta notável influência.

Exemplificou-se no capítulo III a grande incidência, entre os criadores brasileiros, de 

procedimentos  composicionais  que  utilizaram-se  dos  recursos  de  cordas  duplas,  triplas  e 

quádruplas,  distintos golpes de arco como  detaché,  martelé,  sautillé,  spicatto,  harmônicos, 

trinados, tremolos, portamentos e pizzicatos.

 Observa-se que estes aspectos idiomáticos podem soar de maneira diferente em relação 

à  obras  do  repertório  tradicional  do  instrumento  quando  inseridos  em  ambiente  sonoros 

tipicamente brasileiros. Conclui-se que a busca de alguns compositores brasileiros por novas 

identidades sonoras e rítmicas permeadas por aspectos nacionalistas, culminou com algumas 

modificações em golpes de arco tradicionais como o detaché e spicatto, por exemplo, surgindo 

então novos golpes de arcos tipicamente nacionais relatados por Salles.
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O texto comprova que grande parte da produção brasileira para violino, em quantidade 

e diversidade, foi escrita durante o século XX. Identificou-se que em obras compostas no Brasil 

após 1950, aparecem inúmeros elementos técnicos violinísticos levantados por Tokeshi (2002, 

2004, 2005) como, por exemplo, ponticello, pizzicato Bartok, harmônicos, col legno, percussão 

no tampo do violino, bater com o arco sobre as cordas, concordando-se então com a afirmação 

da  estudiosa  que  a  busca  por  maiores  variações  tímbricas  reflete-se  no  repertório 

contemporâneo  em questão.  Considera-se  então,  estes  elementos  violinísticos  traduzindo  a 

busca por novas sonoridades e timbres que permeou a música brasileira, principalmente após 

1950, tornando-se complexo definir uma unidade de estilo neste momento; entretanto, desenha-

se uma forma de expressão, aqui denominada de Pós-modernismo, que refletiu as ações da 

sociedade brasileira daquela época.

Diante  dos  inúmeros  fatores  idiomático-violinísticos  detectados,  acredita-se  que  a 

presença  do  violino  no  Brasil,  observada  sob  a  luz  da  circularidade,  sem  uma  definição 

temporal de períodos, pode favorecer uma melhor compreensão e entendimento, pois a música 

brasileira sempre foi marcada por grande hibridação cultural a partir de um processo circular e 

recíproco entre diferentes culturas. Em 1884, Leopoldo Miguez escreve sua Sonata para violino 

e piano com notável influência européia; a partir de 1907, Marcos Salles iniciou a composição 

dos seus Caprichos para Violino Solo com características estéticas e violinísticas nacionais e 

européias; em 1915, Elpídio Pereira produz a Sonata para Violino e Piano com forte influência 

francesa; em 1917, Villa Lobos trabalha na composição do Martírio dos Insetos para Violino e 

Orquestra/Piano, com características nacionalistas; em 1972, Santoro cria a obra eletroacústica 

Mutationen IV para violino e fita magnética e em 2000 Estércio Marquez compõe a Música 

para  violino  e  piano  n°  3  com características  experimentais,  mas,  ainda  com forte  cunho 

nacionalista. 

Entende-se que a composição para violino no Brasil seguiu o desenho histórico circular 

que  permeou  toda  a  música  brasileira,  principalmente  durante  o  século  XX,  tornando-se 

necessário, para uma investigação, aportar dados de distintos campos musicais passados para o 

tempo presente, propiciando um entendimento mais rico e preciso sobre o assunto, além de 

proporcionar uma percepção mais coerente com os conceitos universais da contemporaneidade.
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Observou-se a necessidade de uma bibliografia mais ampla sobre a história do violino 

no Brasil; é possível concluir que uma pesquisa detalhada a esse respeito, contemplando dados 

minuciosos sobre intérpretes, compositores,  obras,  entre outros aspectos,  ainda está por ser 

realizada. 

Acredita-se  que  este  estudo possa  concorrer  para  a  maior  divulgação  do  repertório 

brasileiro  específico  para  violino,  contribuir  para  estudos  de  pesquisadores  que  desejam 

levantar dados sobre a presença do violino no Brasil e para intérpretes violinistas que anseiam 

por melhor conhecer aspectos idiomáticos do seu instrumento.

____________________________________

Luciano Ferreira Pontes
Goiânia, março de 2012
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