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A Música abrange as nossas sensações mais 
íntimas, participa em tudo o que elas têm de vago 
e indefinível; na verdade, os seus efeitos são 
profundos, o que é uma das suas vantagens sobre 
as outras artes. 
 
 

P. Baillot, L'Art du Violon, 1835. 
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RESUMO 
 
 

No séc. XIX, a França e a Bélgica tornaram-se, em conjunto, um dos 

principais centros violinísticos da Europa. A técnica de execução e forma de 

interpretação do violino uniformizaram-se entre os Conservatórios de Música de Paris 

e de Bruxelas, dando origem à denominada escola de violino franco-belga. 

O conhecimento transmitido pelos pedagogos desta escola teve um papel vital 

no desenvolvimento técnico do violino, chegando aos nossos dias particularmente 

através da publicação de métodos e livros de estudos para violino.  

Os principais objectivos deste trabalho são: compreender a genealogia da 

escola franco–belga; analisar as características técnicas utilizadas e desenvolvidas por 

esta escola presentes nos métodos para violino mais relevantes dos seus professores; 

por fim, verificar a aplicação dessas técnicas em obras para violino e piano desse 

período.  

 

 

Palavras-chave: música; violino; escola franco–belga. 

 
 



 

ABSTRACT 
 
 

VIOLIN COMPOSITIONS IN THE TRADITION OF THE  
FRANCO-BELGIAN SCHOOL OF THE NINETEENTH CENTURY 

  

 In the 19th Century, France and Belgium became together one of the main 
violin centres in Europe. The technique of violin playing and the interpretation in both 
Paris and Brussels Music Conservatories became uniform originating the so-called 
Franco-Belgian violin school. 
 The knowledge transmitted by the pedagogues of these schools had a vital role 
in the technical development of the violin, reaching us today mainly through the 
publication of methods and study books for the violin. 
 The main objectives of this dissertation are: to understand the genealogy of the 
Franco-Belgian school, analyse the techniques used and developed by this school 
present in the most relevant violin methods of its teachers; finally, to identify the 
application of these techniques in violin and piano duos of that period. 
 
 
 Keywords: music, violin, franco-belgian school. 
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INTRODUÇÃO 
 
 

 No séc. XIX, ocorreram mudanças significativas no universo do violino a 

nível da escrita, do ensino, da construção e da performance. A estreita relação entre 

estes domínios é exemplificada por numerosos casos de violinistas e professores que 

se destacaram pela composição de obras musicais e pedagógicas para o instrumento, 

tendo também contribuído para o melhoramento do violino e do arco. 

 Na Europa do séc. XIX, podemos verificar que é na Alemanha e em França 

(esta última posteriormente em conjunto com a Bélgica) que se situam as duas 

principais correntes pedagógicas, normalmente designadas por escolas de violino.  

 A escola de violino que veio a ser denominada “franco-belga”, teve início no 

Conservatório de Paris com os professores Pierre Gaviniés (1728-1800), Rodolphe 

Kreutzer (1766-1831), Pierre Rode (1771-1842) e Pierre Baillot (1774-1830), 

alargando-se mais tarde aos Conservatórios de Liège e Bruxelas com os professores 

André Robberechts (1796-1866) e Charles Auguste de Bériot (1802-1870). 
  

 Neste contexto, enquadra-se o objectivo principal da minha pesquisa, que se 

divide em três secções principais:  

 

• No capítulo I. CONTEXTUALIZAÇÃO, pretende-se compreender o contexto 

histórico e musical europeu do séc. XIX, assim como o contexto em que 

surgiu o Conservatório de Paris; 

• No capítulo II. ESCOLA DE VIOLINO FRANCO–BELGA, é analisada a  

genealogia da escola franco-belga, pretendendo-se elucidar quais são os 

aspetos relevantes da construção do violino e quais as técnicas utilizadas e 

desenvolvidas, através da análise de dois dos métodos para violino mais 

relevantes dos seus professores, nomeadamente  L'Art du violon de Pierre 

Baillot (1835) e Méthode de violon, op. 102 de Charles Auguste de Bériot 

(1858); 

• No capítulo III. A ESCRITA IDIOMÁTICA SEGUNDO A TRADIÇÃO DA ESCOLA 

FRANCO–BELGA,  é verificada a aplicação das técnicas analisadas no 

capítulo anterior e o uso de elementos idiomáticos em duos para violino e 

piano de autores desse período, associados a essa escola.  



 

 

 Neste sentido, é usado no trabalho o termo idiomatismo, de acordo com a 

seguinte definição: 

 

“Idiomático: Sobre uma peça musical, explorando as capacidades particulares 

 de um instrumento ou voz para o qual se destina. Estas capacidades podem 

 incluir timbres, registos e meios de articulação, assim como combinações de 

 altura que são mais facilmente produzidas num instrumento do que noutro. 

 (….) O aparecimento do músico virtuoso (…) no séc. XIX é associado a uma 

 escrita cada vez mais idiomática, mesmo na música que não é tecnicamente 

 difícil.”1  

 

Mais do que acrescentar conhecimento sobre a escola de violino franco-belga, 

esta pesquisa pretende efetuar uma análise a partir de uma perspetiva nova. O 

principal objectivo é mostrar quais os elementos idiomáticos em obras francesas e 

belgas para violino e piano do séc. XIX e qual a sua relação com o legado da escola 

franco-belga. 
  

 Atualmente, a escola técnica utilizada pelos violinistas é de certa forma 

universal, sendo mais provável que aconteça a combinação de conhecimentos e 

técnicas que, no séc. XIX, poderiam pertencer a diferentes escolas de violino (franco–

belga, alemã ou russa). Nesse contexto, para que se possa beneficiar plenamente da 

herança dos professores da escola franco–belga para a execução e ensino do violino, a 

compreensão da linguagem violinística evidenciada nas respetivas partituras deverá 

ser enquadrada no conhecimento da referida escola de violino.  

 Considerei que os métodos para violino escolhidos para análise: L'Art du 

violon de P. Baillot (1835) e Méthode de violon, op. 102 de C. A. de Bériot (1858) são 

particularmente completos, pois para além de exercícios e estudos para violino, 

incluem informação detalhada sobre variados aspetos da técnica de execução, assim 

como de conceitos relevantes para a formação do violinista. 




 
              
             




 

 O principal objectivo na seleção das peças para o recital2 e para a análise, foi a 

escolha de obras para violino e piano pertencentes ao contexto histórico e geográfico 

da investigação, sendo sempre que possível de compositores violinistas pertencentes à 

escola franco–belga. Na sua maioria, são peças escritas originalmente para violino e 

piano que fizeram muito provavelmente parte do repertório dos violinistas no séc. 

XIX. Será analisada a aplicação das técnicas características da escola franco–belga 

nas seguintes composições:3 

 

• Henri Vieuxtemps (1820 - 1881): Morceau brillant de Salon, op. 22, nº1; 

• Gabriel Fauré (1845- 1924): Romance, op.28.; 

• Eugène Ysaÿe (1858 -1931): Rêve d’Enfants, op.14;  

               Lointain Passé, op.11.4 

 

 De uma forma geral, este trabalho pretende dar resposta às seguintes questões: 

 1. Em que contexto histórico e social foi criado o Conservatório de Paris, que 

se veio a tornar um dos principais centros musicais da Europa no séc. XIX?  

 2. O que é uma escola técnica de violino? 

 3. Como surgiu e como se desenvolveu a escola de violino franco–belga? 

 4. Quais foram os principais professores dos Conservatórios de Paris, Bruxelas 

e Liège que, pela sua interligação criaram a uniformidade desta escola técnica? 

 4. Quais foram as principais publicações de estudos e métodos de violino 

deixados por estes professores, que revelam os conhecimentos praticados nesse 

período? 

 5. Quais foram os principais desenvolvimentos a nível da construção do 

violino e arco, assim como a influência de algumas personalidades, que estão 

relacionados com a escola franco–belga? 

 6. Quais são as principais características da escola franco–belga passíveis de 

serem analisadas nos principais métodos dos seus professores?  



3 As peças do recital que não são analisadas no capítulo III, contêm características técnicas semelhantes 
às das peças estudadas (que é o objectivo principal do presente trabalho), diferindo evidentemente na 
linguagem do seu compositor e estilo próprio.  
4  As partituras utilizadas para análise no capítulo III estão identificadas na bibliografia e a parte 
completa de violino consta nos anexos. 



 

 7. Como reconhecer e aplicar as técnicas desenvolvidas na escola franco– 

-belga em obras deste período para violino e piano?    

  

 O material bibliográfico a que tive acesso trata principalmente do 

enquadramento histórico e musical do violino no séc. XIX. The Amadeus Book of The 

Violin de Walter Kolneder (2001)5, investiga a história, construção e pedagogia do 

violino, sem no entanto fazer referência específica às técnicas do violino ou às 

características de cada escola/corrente pedagógica. 

 David Milsom, em Theory and Practice in Late Nineteenth-Century Violin 

Performance 6 , propõe um estudo sobre a genealogia do violino e diferenciação 

estilística entre escolas de violino franco–belga e alemã. No entanto, o seu estudo não 

refere a origem da técnica violinística nem a análise idiomática de partituras. A 

pesquisa está direcionada para a análise da interpretação em gravações de vários 

violinistas - Leopold Auer (1845-1930), Joseph Joachim (1831-1907), Pablo Sarasate 

(1844-1908), Jacques Thibaud (1880-1953) e Eugène Ysaÿe, entre outros - no que 

refere ao fraseado, portamento, vibrato, tempo e ritmo. 

 Outros elementos da bibliografia utilizada neste trabalho foram úteis a nível 

geral de contextualização7, não tendo encontrado na minha pesquisa qualquer análise 

das técnicas de violino utilizadas por P. Baillot ou C. A. Bériot nos seus métodos. 

Serão portanto analisadas neste trabalho essas técnicas e, posteriormente, a sua 

existência e aplicação nas partituras de algumas das obras do recital. 

 


5 KOLNEDER, Walter. The Amadeus Book of The Violin. Portland, Amadeus Press, 2001. 
6 MILSOM, David. Theory and Practice in Late Nineteenth-Century Violin Performance. Aldershot,  
Ashgate Publishing Limited, 2003.
7 Como SAINT-SAËNS, Camille. Musical Memories. Boston, Small, Maynard & Company Publishers, 
1919; DAHLHAUS, Carl. Nineteenth-Century Music. Los Angeles, University California Press, 1989 e 
ROSEN, Charkes. The Romantic Generation. Cambridge, First Harvard University Press, 1998, entre 
outros. 




 

I. CONTEXTUALIZAÇÃO 
 
 

1.1. O PERÍODO ROMÂNTICO NA MÚSICA 
 

 

 O Romantismo na música traduz a necessidade de expressar sensações e 

emoções pessoais, assim como o gosto pelo virtuosismo, criando uma linguagem 

destinada à apresentação ao público. 

 De um modo geral, podemos dizer que o romantismo se desenvolveu 

principalmente entre os anos de 1830 e 1890, uma vez que compositores como Hector 

Berlioz (1803-1869), Robert Schumann (1810-1856), Frédéric Chopin (1810-1849), 

Richard Wagner (1813-1883), Felix Mendelssohn (1809-1847), Franz Liszt (1811-

1886) e Giuseppe Verdi (1813-1901) haviam alcançado a sua maturidade por volta de 

1830. 

 Estes compositores, entre outros, criaram novos conceitos de forma e 

harmonia, desenvolvendo técnicas de orquestração e instrumentação, revolucionando 

a estrutura da música, e possibilitando novos desenvolvimentos explorados pelos 

compositores das gerações seguintes. 

 A primeira fase do período romântico durou até meados do séc. XIX, período 

em que compositores como F. Mendelssohn, F. Chopin, R. Schumann, Carl Maria 

von Weber (1786-1826) e Mikhail Glinka (1804-1857) faleceram ou terminaram a sua 

carreira criativa. 

 O que podemos chamar de segunda fase do Romantismo durou quase o dobro 

do tempo da primeira e inclui compositores como Camille Saint-Saëns (1835-1921), 

Johannes Brahms (1833-1897), Anton Bruckner (1824-1896), R. Wagner, e Pyotr 

Ilyich Tchaikovsky (1840-1893), por exemplo. 

 Dentro do estilo romântico podemos distinguir várias correntes estéticas, 

praticadas por compositores cujas tendências se situam entre a herança clássica (F. 

Mendelssohn e J. Brahms) e uma experimentação mais expansiva (R. Wagner e P. 

Tchaikovsky). A diversidade estende-se ainda a características fortemente 

nacionalistas em compositores italianos e húngaros; descritivas, como no caso de 

Modest Petrovich Mussorgsky (1839-1881); ou espirituais, patentes em obras de 

Gabriel Fauré (1845-1924) e César Franck, por exemplo. 



 

 No que diz respeito à linguagem musical, os compositores tiveram a 

necessidade de procurar novas formas para expressar, de uma forma mais direta, 

emoções e significados extramusicais. 

 Em vários casos, a música e a literatura formaram uma simbiose que, de forma 

geral, existia anteriormente na Ópera. Temos como exemplo o caso da Alemanha, 

onde a música se uniu à literatura de autores como Friedrich Novalis (1772-1801)8, 

Ludwig Tieck (1773-1853)9, Jean Paul (1763-1825)10 e Heinrich Hoffman (1809- 

-1894)11 , entre outros. 

 Na escrita instrumental, o esforço para conjugar a técnica de cada instrumento 

com a expressão de emoções, a narrativa ou até a descrição, levou a um afastamento 

das formas clássicas da arquitetura musical, dando origem a estruturas mais livres do 

que as praticadas antes de meados do séc. XIX, como o poema sinfónico e a fantasia, 

entre outros. 

 Pela diversidade de ideias e personalidades, podemos considerar que o período 

romântico foi especialmente produtivo. No caso específico do violino, deu-se um 

importante desenvolvimento do seu repertório, técnica, pedagogia e tradição, centrado 

num dos principais centros musicais da Europa no séc. XIX - Paris. 

 

 

 

1.2. O ROMANTISMO EM PARIS 
 

 

 Como consequência das alterações políticas que aboliram o Antigo Regime12, 

a França vivia no início do séc. XIX um ambiente propício ao desenvolvimento da 

arte e da música em especial, verificando-se durante algum tempo uma maior 

tolerância a ideias livres do que em qualquer outro país da Europa. 


8Nome artístico de Georg Philipp von Hardenberg, um dos primeiros filósofos e escritores germânicos 
do Período Romântico.  
9 Poeta e escritor alemão, um dos fundadores do movimento romântico na transição do séc. XVIII, para 
o séc. XIX. 
10 Nome artístico de Johann Paul Friedrich Richter, escritor alemão. Inspirou R. Schumann em obras 
como Papillons, op.2 e Humoresque, op.20. 
11 Escritor e psiquiatra alemão. 
Período anterior à Revolução Francesa (1789-1799). A revolução foi a expressão mais visível dos 
direitos do indivíduo no séc. XVIII, na qual ocorreu um conjunto de alterações políticas e sociais em 
que foram abolidos os ideais de servidão e direitos feudais (assim como as classes sociais e privilégios 
do Clero e Nobreza) característicos do Antigo Regime.



 

A Académie Royale de Musique estava sob a responsabilidade de Louis Véron 

(1789-1867), um metódico diretor que definiu como principal objetivo da sua 

instituição a produção do género de música de entretenimento que agradava ao 

público: a Grande Ópera.  

 Outras facetas da música em Paris viriam rapidamente a ser influenciadas pela 

relação especial da ópera com o público, sendo uma das primeiras, o aparecimento do 

instrumentista virtuoso.  O violinista Henri Vieuxtemps, o violoncelista Auguste 

Franchomme (1808-1884) e o pianista F. Liszt satisfaziam o público parisiense. No 

centro da vida musical francesa estavam portanto a ópera e os instrumentistas 

virtuosos, muitos deles formados no Conservatório de Paris. 

 

 

 

1.3. O CONSERVATÓRIO DE PARIS 
 

 

 O Conservatório de Paris foi fundado em 1795, como consequência da 

Revolução Francesa e do interesse crescente pelo ensino e instrução públicos. 

Inicialmente foi uma instituição destinada à formação de instrumentistas para as 

bandas militares e possuía uma forte ideologia política. Até então, as principais 

escolas de música na Europa eram os Conservatórios de Nápoles e Veneza, em Itália.  

A criação do Conservatório de Paris, uma escola suportada pelo Estado, 

inspirou a fundação de instituições semelhantes noutras cidades da Europa, como o 

Conservatório de Bruxelas, em 1831.  

A cerimónia de abertura do Conservatoire National Supérieur de Musique 

teve lugar no dia 22 de outubro de 1796. O investimento do Conservatório incluiu a 

contratação de 115 professores para aproximadamente 600 alunos. A classe de cordas 

compreendia quatro professores de violino, três de violoncelo e um de contrabaixo. A 

escola tinha à sua disposição uma biblioteca de partituras e livros de música, bem 

como uma coleção de instrumentos. Acrescenta-se a fundação da editora do 

Conservatório, responsável pela publicação de partituras. Com o apoio do governo, 

foram editados e publicados vários métodos de violino: L'art du violon, de J. S. 

Cartier (1798); Méthode de violon (1803), trabalho conjunto de Pierre Baillot (1774- 



 

-1830), Pierre Rode (1771-1842) e Rodolphe Kreutzer (1766-1831); 24 Matinées, de 

Pierre Gaviniès (1728-1800); e L'art du violon (1830), de P. Baillot. 

 Em 1828, foi criada em Paris a Orchestre de la Société des Concerts du 

Conservatoire, uma orquestra sinfónica composta pelos professores e alunos do 

Conservatório. Teve como primeiro maestro François Antoine Habeneck (1781-1849), 

que teve um interesse especial em apresentar as sinfonias de Ludwig van Beethoven 

(1770-1827). A orquestra tornou a sala de concertos do Conservatório num dos 

principais centros da atividade musical parisiense do séc. XIX.  

 

“[…] É um lugar maravilhoso para os inúmeros concertos dados por virtuosos, 
tanto cantores como instrumentistas, acompanhados por uma orquestra, e para 
música de câmara. Finalmente, o salão onde a França foi apresentada às obras 
primas de Haydn, Mozart e Beethoven, cuja influência foi tão profunda, é um 
lugar histórico.”13 (Tradução Livre) 

 

 Antes da consolidação do Conservatório de Paris, os violinistas possuíam 

técnicas de arco diferentes (como métodos diferentes de atacar a corda, entre outros 

aspectos). Durante o séc. XIX, passaram a ter uma técnica de arco mais desenvolvida 

e homogénea. Como resultado, a orquestra passou a ter uma união e uniformidade 

tímbrica nunca antes conseguida. Todas estas condições proporcionaram o 

desenvolvimento de uma importante tradição violinística. 

 O Conservatório de Bruxelas foi criado em 1831. A classe de violino que viria 

dar origem à escola franco-belga desenvolveu-se a partir de 1843 pela influência do 

seu professor Charles Auguste de Bériot que havia estudado com Pierre Baillot no 

Conservatório de Paris. 

 


13  “[…] it is a marvellous place for the numerous concerts given by virtuosi, both singers and 
instrumentalists, accompanied by an orchestra, and for chamber music. Finally, the hall where France 
was introduced to the masterpieces of Haydn, Mozart and Beethoven, whose influence has been so 
profound, is a historic place.” SAINT-SAËNS, Camille, “The Old Conservatoire” in Musical Memories. 
Boston, Small, Maynard & Company Publishers, 1919. P. 9. 




 

II. ESCOLA DE VIOLINO FRANCO-BELGA 
 
 

Relativamente ao séc. XIX, é costume falar-se de diversas “escolas 

violinísticas” (franco-belga, alemã ou russa). Numa altura em que o violino conheceu 

um amplo desenvolvimento, os limites de influência eram alargados e acabaram por 

abarcar zonas geográficas que deram a sua designação a cada escola. Estas escolas 

são definidas por características técnicas da execução do violino e nasceram da 

influência que vários professores exerceram na geração seguinte de alunos. Como 

resultado desta produção artística e pedagógica, é possível relacioná-los em correntes 

pedagógicas distintas, que também se podem identificar por áreas geográficas 

específicas.  

 Comparativamente à nossa época, o final do séc. XIX era muito diferente, 

política e socialmente. O conceito de nação estava muito mais presente do que hoje 

em dia. A menor mobilidade das populações implicava identidades mais estáticas e 

particulares. Na música verificava-se o mesmo fenómeno.  

 Ao longo do séc. XIX criaram-se na Europa campos estilísticos distintos, 

demarcados pelo individualismo de diferentes personalidades e pela respetiva 

separação ou proximidade geográfica. São caracterizadoras a tendência para um estilo 

mais conservador e até clássico da escola alemã e para um progresso mais virtuoso da 

escola franco-belga. 

 No séc. XIX, o Conservatório de Paris e o Conservatório de Bruxelas 

ocupavam um lugar de prestígio em toda a Europa. A estreita relação entre as duas 

escolas, assim como o intercâmbio de professores e alunos, deu origem a um conjunto 

uniforme de técnicas de execução do violino. No Período Romântico construíram-se e 

foram consolidadas várias referências de interpretação musical e técnica que ainda 

hoje estão na base do conhecimento e objetivos a alcançar pelos violinistas. 

 O conceito de escolas violinísticas definidas por zona geográfica e genealogia 

próprias permite organizar e compreender os estilos de interpretação e escrita 

violinística do séc. XIX. 

 

 

 



 

2.1. PEDAGOGOS DA ESCOLA FRANCO-BELGA 
 
 
 Em França, no final do século XVIII e primeiras décadas do séc. XIX, sentia- 

-se a herança de Pierre Gaviniès, um dos primeiros professores de violino do 

Conservatório, e de Giovanni Battista Viotti (1755-1824), um violinista italiano, 

discípulo de Pugnani (1731-1789), que causou um grande impacto em Paris na 

sequência da sua primeira aparição no Concert Spirituel em 1782, e cuja atividade 

como professor e concertista se desenvolveu em França.  

 R. Kreutzer, P. Baillot e P. Rode foram alunos de G. Viotti. Pelas atividades 

semelhantes que desenvolviam no Conservatório de Paris, fundado por essa altura, e 

pelas suas carreiras contemporâneas, estes três professores tiveram a maior 

importância na orientação da escola francesa e fizeram de Paris o centro da 

performance violinística na primeira metade do séc. XIX.  

 No caso da Bélgica, existiam o Conservatório de Bruxelas e o Conservatório 

de Liège (Conservatório Real de Música). Atraídos pelo prestígio dos professores do 

Conservatório de Paris, muitos violinistas belgas quiseram progredir os seus estudos 

em França. Alguns destes alunos acabaram mais tarde por ensinar no próprio 

Conservatório de Paris ou regressar aos conservatórios belgas, sendo Charles Auguste 

de Bériot o violinista mais relevante do início do intercâmbio entre os dois países. 

Pela ligação destes países vizinhos, muitas das características normalmente associadas 

à tradição parisiense eram visíveis também na forma de tocar dos violinistas belgas. O 

intercâmbio de alunos e professores unificou a técnica e estilo interpretativo do que se 

chama a  escola de violino franco–belga. Como os violinistas da escola franco–belga 

eram também autores do seu próprio repertório, deram origem a um grande número 

de concertos para violino e orquestra, obras a  solo e também de música de câmara, 

como é possível consultar na tabela 1.  

 A tabela foi organizada de forma a permitir uma consulta rápida sobre cada 

violinista pertencente à escola franco-belga. Optou-se por colocar cada violinista em 

primeiro lugar na coluna dos alunos e posteriormente na coluna dos professores, de 

forma a salientar a relação entre eles. 

 

 

 



 

Violinista Origem Professor 
(principal) 

Alunos 
(principais) 

Obras relevantes 
para violino 

Notas 

Giovanni 
Battista 
Viotti 
(1755-1824) 

Itália Gaetano 
Pugnani  
(1731-1798) 

Rodolphe Kreutzer 
(1766-1831) 
 
Pierre Rode  
(1771-1842) 
 
Pierre Baillot 
(1774-1830) 
 
André Robberechts 
(1796-1866) 

29 Concertos 
 
Sonatas 
 
Duos de violino 
 
 

Ensinou 
August 

Duranowski 
(ca. 1770-
1835), que 
influenciou 

Niccolò 
Paganini. 

 
Possuía 
variados 

violinos do 
construtor 
Antonio 

Stradivari, que 
deu a conhecer 

em França. 
Rodolphe 
Kreutzer 
(1766-1831) 

França Giovanni 
Battista 
Viotti 
(1755-1824) 

Lambert Massart 
(1811-1892) 

Diversos Concertos 
 
42 Estudos ou 
Caprichos 
 
“Méthode de 
violon” (1803) - em 
conjunto com P. 
Baillot e P. Rode 

Professor no 
Conservatório 

de Paris de  
1795 a1826. 

Pierre Rode 
(1771-1842) 

França Giovanni 
Battista 
Viotti 
(1755-1824) 

Joseph Böhm 
(1795-1876) 
 
 

13 Concertos  
 
24 Caprichos em 
forma de Estudos 
 
“Méthode de 
violon” (1803) - em 
conjunto com R. 
Kteutzer e P. 
Baillot) 
 

Professor no 
Conservatório 
de Paris desde 

1798. 

Pierre 
Baillot 
(1774-1830) 

França Giovanni 
Battista 
Viotti 
(1755-1824) 

Charles Auguste de 
Bériot  
(1802-1870) 
 
Charles Dancla 
(1817-1907) 
 
François Habeneck  
(1781-1849) 
 
André Robberechts 
(1796-1866) 

“Méthode de 
violon” (1803) - em 
conjunto com R. 
Kreutzer e P. Rode 
 
“L’art du Violon” 
(1835) 
 
12 Caprichos ou 
Estudos 
 
24 Estudos para 
dois violinos 
 
Sonatas 
 

Professor no 
Conservatório 

de Paris. 
 

Estreou a 23 
de março de 

1828 em Paris 
o Concerto 

para violino de 
L. Beethoven. 

François 
Habeneck  

França Pierre Baillot 
(1774-1830) 

Jean-Delphin Alard 
(1815 - 1888) 

Concertos  
 

Em 1817, 
sucedeu a 



 

(1781-1849)  
Hubert Léonard 
(1819-1890) 
 
Édouard Lalo 
(1823 – 1892) 

Peças Rodolphe 
Kreutzer como 

violino 
principal 

(concertino?) 
na  Orchestre 
de la Société 
des concerts 

du 
Conservatoire 

e em 1821 
tornou-se seu 
diretor, cargo 
que ocupou, 

até 1846. 
André 
Robberechts 
(1796-1866) 

Bélgica Giovanni 
Battista 
Viotti 
(1755-1824) 
 
Pierre Baillot 
(1774-1830) 

Charles Auguste de 
Bériot  
(1802-1870) 

Peças Professor no 
Conservatório 

de Liège. 

Charles 
Auguste de 
Bériot 
(1802-1870) 

Bélgica André 
Robberechts 
(1796-1866) 
 
Pierre Baillot 
(1774-1830) 
 

Henri Vieuxtemps 
(1820-1881) 
 
Émile Sauret 
(1852-1920) 
 
Hubert Léonard 
(1819-1890) 
 

10 Concertos 
 
60 Estudos de 
Concerto  
 
Peças diversas 
 
Méthode de violon, 
op. 102 (1858) 

Professor no 
Conservatório 
de Bruxelas 
desde 1843. 

Lambert 
Massart 
(1811-1892) 

Bélgica Rodolphe 
Kreutzer 
(1766-1831) 

Henri Wieniawsky 
(1835-1880)  
 
Martin Marsick 
(1848-1924)  
 
Fritz Kreisler 
(1875-1962). 

 
 
 
 
  _______________ 

Professor no 
Conservatório 
de Paris desde 

1843. 
 

Foi um dos 
primeiros a 

tocar quartetos 
de L. 

Beethoven. 
Fez uma 

compilação de 
estudos de 
Kreutzer:  
The art of 

studying R. 
Kreutzer's 

études, com 
dedilhações e 
arcadas do seu 

professor. 



 

Jean-
Delphin 
Alard  
(1815 - 
1888) 

França François 
Habeneck  
(1781-1849) 

Pablo Sarasate 
(1844 -1908) 

Estudos 
 
Peças 
 
Sinfonias 
concertantes para 
dois violinos 
 
Concertos 

Professor no 
Conservatório 

de Paris de 
1843 a 1875. 

Hubert 
Léonard 
(1819-1890) 
 

Bélgica Charles 
Auguste de 
Bériot  
(1802-1870) 
 
François 
Habeneck 
(1781-1849) 

Martin Marsick 
(1848-1924)  
 
Henri Marteau 
(1874-1934) 
 
César Thompson 
(1857-1931) 

Diversos Concertos 
 
Cadência para o 
concerto de L. 
Beethoven 
 
Estudos 
 
Peças 
 
Duos de violino 
 
 

Professor nos 
Conservatórios 
de Bruxelas e 
Liège. 
 
Estreou obras 

de Fauré e 
introduziu ao 

público 
francês a 
música de 
câmara de 
Brahms. 

Henri 
Vieuxtemps 
(1820-1881) 
 

Bélgica Charles 
Auguste de 
Bériot (1802-
1870) 

Jenö Hubay  
(1858-1937) 
 
Eugène Ysaÿe 
(1858-1931) 
 
Émile Sauret 
(1852-1920) 

Diversos Concertos 
 
Estudos de 
Concerto 
 
Peças 
 
 

Professor no 
Conservatório 
de Bruxelas. 
 

Professor e 
Músico na 
corte de S. 

Petersburgo. 

Édouard 
Lalo  
(1823 -
1892) 

França François 
Habeneck  
(1781-1849) 

 
 
 
_______________ 

Peças 
 
Concerto Russo, op. 
29 
 
Sinfonia Espanhola, 
op. 21 
 
Quartetos e trios 

 
 
 

___________ 

Henri 
Wieniawsky 
(1835-1880)  
 

Polónia Lambert 
Massart 
(1811-1892) 
 

Eugène Ysaÿe 
(1858-1931) 
 
Émile Sauret 
(1852-1920) 

2 Concertos  
 
Estudos/Caprichos 
 
Peças 
 
Duos de violino 
 
L’école moderne 
op. 10 (1854) 

Violinista na 
corte de S. 
Petersburgo. 
 
Professor no 
Conservatório 
de Bruxelas 
desde 1874 
(sucedeu 
Henri 
Vieuxtemps). 
 

Martin 
Marsick 
(1848-1924)  
 

Bélgica Lambert 
Massart 
(1811-1892) 
 
Hubert 
Léonard 
(1819-1890) 

Carl Flesch  
(1873-1944) 
 
George Enescu 
(1881-1955) 
 
Jacques Thibaud 

Peças para violino e 
piano 

Professor no 
Conservatório 
de Paris de 
1892 a 1900. 
 
Violinista na  
Orchestre de 



 

Tabela 1 – Professores da escola violinística franco-belga esquematizados no 
organograma (fig. 1) com algumas informações sobre atividade profissional.  

 

 
 

(1880-1953) la Société des 
concerts du 
Conservatoire 
desde 1871. 
 
Fundou um 
quarteto de 
cordas. 

Émile 
Sauret 
(1852-1920) 
 

França Charles 
Auguste de 
Bériot  
(1802-1870) 
 
Henri 
Vieuxtemps 
(1820-1881) 
 
Henri 
Wieniawsky 
(1835-1880) 

Tor Aulin 
(1866-1914) 
 
Jan Hambourg 
(1882-1947) 
 
William Reed 
(1876-1942) 
 
Eugène Ysaÿe 
(1858-1931) 

Estudos/Caprichos 
 
Cadência para o 
Concerto no. 1 de 
Paganini op. 6 
 
Peças 
 

Fez música de 
câmara com F. 
Liszt. 
 
 

Eugène 
Ysaÿe 
(1858-1931) 

Bélgica Henri 
Vieuxtemps 
(1820-1881) 
 
Émile Sauret 
(1852-1920) 
 
Henri 
Wieniawsky 
(1835-1880)  
 
 

Mathieu 
Crickboom  
(1871-1947) 
 
Josef Gingold 
(1909-1995) 
 
William Primrose 
(1904-1982) 
 
Jascha Brodsky 
(1907-1997) 
 
Louis Persinger 
(1887-1966) 

6 Sonatas para 
violino solo op. 27 
 
Peças a solo 
 
Peças concertantes 
 
 

Professor no 
Conservatório 
de Bruxelas 
desde 1886. 
 
Em 1894 
fundou em 
Bruxelas os 
Concertos de 
Orquestra 
Ysaÿe. 
 
Criou o 
Quarteto de 
Cordas  
Ysaÿe. 

Mathieu 
Crickboom 
(1871-1947) 
 

Bélgica Eugène 
Ysaÿe  
(1858-1931) 

 
 
 
_______________ 

Estudos 
 
Duos para violino 
 
Sonata 

Editou vários 
concertos para 
violino de 
outros 
compositores. 

Jacques 
Thibaud 
(1880-1953) 

França Martin 
Marsick 
(1848-1924)  
 

 
 
 
 
 
________________ 

 
 
 
 
 
________________ 

Solista e 
músico de 
câmara. Tocou 
com Alfred 
Cortot e Pablo 
Casals. 
 
E. Ysaÿe 
dedicou-lhe a 
Sonata op. 27, 
nº 2 para 
violino solo 
(1923). 
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 A figura anterior (fig. 1) mostra através de um organograma as relações 

pedagógicas entre alguns dos principais violinistas relacionados com a escola franco- 

-belga, desde a sua origem até ao início do séc. XX. 

 Como é possível verificar, C. Bériot foi colocado no centro do esquema de 

forma a realçar o seu papel de ligação entre o seu país de origem e onde iniciou os 

seus estudos (Bélgica) e o Conservatório de Paris, onde os prosseguiu. Este violinista 

e professor do Conservatório de Bruxelas foi um dos pilares na fundação da escola 

franco-belga. 

 

  

2.2. ASPETOS RELEVANTES DA EVOLUÇÃO NA CONSTRUÇÃO E 
TÉCNICA DE EXECUÇÃO DO VIOLINO NO SÉC. XIX 
 
 

 Na procura de caminhos para se expressarem como virtuosos, obterem bons 

resultados pedagógicos, inovarem na composição e na construção do instrumento, 

muitos solistas, luthiers e professores do séc. XIX trabalharam conjuntamente numa 

série de alterações ao próprio instrumento e à maneira de o tocar, num processo 

natural de influência e evolução. 

 No séc. XVIII, o violino foi um instrumento muito explorado, principalmente 

em Itália, com o desenvolvimento do concerto a solo. Vários compositores/violinistas, 

como Antonio Vivaldi (1678-1741), Pietro Locatelli (1695-1764), Francesco Maria 

Veracini (1659-1745), G. Tartini e G. Viotti, ultrapassaram limites e desenvolveram 

proezas que expandiram o universo de possibilidades técnicas e levaram a alterações 

tanto no violino como no arco. No final deste século, observa-se porém um declínio 

da composição para violino em Itália, ao mesmo tempo que, em França, o concerto a 

solo para  violino começava a ganhar importância. A ligação entre a Itália e a França, 

neste aspeto, foi estabelecida principalmente por Jean-Marie Leclair (1697-1764), 

com os seus 12 concertos para violino ao estilo de G. Tartini. J.M. Leclair, aluno de P. 

Locatelli e Giovanni Battista Somis (1686-1763), estes dois por sua vez alunos de 

Arcangelo Corelli, era conhecido como o “Corelli da França”. Notou-se um aumento 

das diferenças de dinâmica e a especificação de arcadas. O uso de cordas soltas foi 

ficando também mais restrito, principalmente nas melodias, para evitar a diferença de 

timbre entre cordas soltas e pisadas. 



 

 O desenvolvimento da técnica do violino e as alterações no violino e no arco 

estão intimamente relacionados. Em França, na passagem para o séc. XIX, duas 

personalidades exemplificam essa relação, tendo marcado definitivamente a história 

do violino: G.B. Viotti e François Tourte (1747-1835). 

 Giovanni Battista Viotti nasceu em Piedmont, em 1755. Estudou com Antonio 

Celionat (aluno de G.B. Somis) e depois na tradição italiana de  Gaetano Pugnani 

(1731-1798). Enquanto membro da orquestra real, fez uma série de concertos com G. 

Pugnani tocando na Suíça, na Alemanha (Dresden, Berlim), na Polónia (Varsóvia), na 

Rússia (S. Petersburgo) e finalmente em Paris, em 1782. 

 O sucesso na capital francesa levou a doze sucessivas apresentações no 

Concert Spirituel. G. Viotti permaneceu em Paris como solista, músico de câmara, 

maestro e compositor. Dirigiu, ao longo de vários anos, concertos para a rainha Maria 

Antonieta de Habsburgo-Lorena, a qual o convidou para conduzir diversas orquestras 

e ensinar a arte do violino em Versailles. Em 1788, estabeleceu o Théâtre de 

Monsieur, dirigindo-o com sucesso.  

 Quando a Revolução o forçou a mudar-se para Londres em 1792, já tinha 

formado o grupo de violinistas talentosos que fundariam a classe de violino do 

Conservatório de Paris. Por esta razão, G.B. Viotti é considerado o pai da moderna 

escola francesa de violino.  

 Desta forma, G.B. Viotti foi responsável pela introdução em França da música 

instrumental italiana para violino e serviu de ligação entre as escolas italiana e 

francesa do séc. XVIII. Pela sua influência no Conservatório de Paris (sobre os 

violinistas mais marcantes do séc. XIX: P. Rode, P. Baillot e R. Kreutzer) e, 

consequentemente, devido à futura projeção da escola franco-belga por toda a Europa, 

G.Viotti é conhecido como o fundador da escola moderna de violino. A melodia em 

Viotti seguiu o lema de G. Tartini: “para soar bem, tem de se cantar bem”. Viotti foi 

um dos primeiros violinistas a apreciar a beleza da corda sol, mesmo em posições 

altas, e os seus concertos para violino utilizam variados recursos do instrumento, 

assim como as arcadas “Viotti”. Foi ainda o responsável por dar a conhecer em 

França a beleza dos violinos António Stradivari (1644-1737)14 e colaborou com F. 

Tourte na criação do arco moderno. 


14 G. Viotti possuía dois violinos de A. Stradivarius do ano 1709. Aquele com o qual tocava mais 
frequentemente é conhecido atualmente como o Viotti Stradivarius. 



 

 François Tourte viveu em Paris a partir de 1775 e começou curiosamente por 

ser relojoeiro. Só mais tarde se juntou ao pai e irmão na construção de arcos. Depois 

de 1785, como resultado de novas exigências musicais e da colaboração com G. Viotti, 

F. Tourte desenvolveu alterações ao arco do violino que permaneceram até à 

atualidade. As características do arco do violino constituem um fator indispensável 

para compreender a técnica e evolução do instrumento. Tendo passado por vários 

períodos de transição, podemos distinguir o arco barroco de Corelli e Tartini e o arco 

intermédio de Wilhelm Cramer (1746-1799). As  alterações ao arco do violino 

introduzidas por F. Tourte, que acabaram por estabilizar no chamado arco moderno15 

e permaneceram até à atualidade, são as seguintes: 

1. Aumentou o comprimento do arco para 74/75cm; 

2. Tornou-o mais pesado, utilizando mais madeira no talão e na ponta; 

3. Aperfeiçoou a noz e o parafuso (sistema que liga as cerdas ao arco no talão e 

que permite ajustar a pressão das cerdas); 

4. Reajustou o balanço do arco, equilibrado pelo peso da noz; 

5. Definiu a curva do arco, passando este a ser côncavo (apesar de já existirem 

modelos transitórios, a forma adquirida por F. Tourte prevaleceu até aos 

nossos dias); 

6. Desenvolveu um procedimento segundo o qual a curva no arco era criada 

aquecendo a madeira e dobrando-a depois (anteriormente, a vara era cortada 

logo com a forma desejada); 

7. Estabeleceu o tipo de madeira que deveria ser utilizada (Pernambuco do 

Brasil), considerando-a melhor em termos de força e elasticidade; por fim, 

ornamentava-a com ouro e madre pérola; 

8. Aumentou o número de cerdas e prendeu-as à noz com uma peça em bloco 

que lhes permitia permanecerem planas; 

9. Não envernizava o arco (para manter a flexibilidade da madeira), passando-o 

apenas por pó de pedra-pomes e óleo. 

 


15  Os arcos anteriores a F. Tourte não devem ser considerados rudimentares, apresentando 
simplesmente formas diferentes que estavam de acordo com especificidades musicais e técnicas do 
repertório a que se destinavam. 




 

 Estas características tornaram o arco do violino mais potente e flexível, 

adequado para arcadas variadas como o stacatto ou o martelé, técnicas desenvolvidas 

desde então por serem daí em diante possíveis de concretizar. Estes efeitos e 

mudanças de timbre complementaram a técnica da mão esquerda. No arco moderno, o 

ataque da nota é mais abrupto (técnica usada inicialmente por G. Viotti) do que na 

escola antiga do arco barroco. 

 Os arcos de Tourte do final do séc. XVIII e das primeiras décadas do séc. XIX 

alteraram o timbre do violino e influenciaram a performance, permitindo o 

desenvolvimento de novas formas de expressão e articulação. Todas estas alterações 

estão presentes em arcos construídos atualmente. 

 Acompanhando estas alterações, depois de 1800 o violino foi ajustado através 

do aumento do comprimento do braço e da caixa de ressonância. Como consequência, 

o som do violino passou a ter maior projeção, favorecendo a performance dos solistas 

e orquestras que atuavam durante o séc. XIX em salas de concerto cada vez maiores.  

 Não sendo possível determinar com clareza quando os arcos Tourte 

começaram a ser usados, pensa-se que terá sido por volta de 1790. Não existem 

relatos entusiásticos da invenção de Tourte na sua época: aparentemente, para os 

violinistas, tratava-se apenas de uma ferramenta de trabalho melhor, de mais uma 

inovação entre os diferentes modelos existentes.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 2 - Evolução do arco desde A. Corelli (fig. 27) a F. Tourte (fig. 32), descrito 

no Méthode de violon de P. Baillot (1835). 

 

 Por volta de 1820, L. Spohr (1784-1859), violinista alemão, inventou a 

queixeira para aumentar a segurança e conforto ao segurar o violino. Até ao séc. XIX, 



 

a maioria dos violinistas seguravam o violino por baixo do queixo, o que, de uma 

forma mais ou menos bem sucedida, fixava o instrumento.  

 Anteriormente, não havia uma preferência clara entre colocar o queixo do lado 

direito do estandarte, como fazia Giuseppe Tartini, ou do lado esquerdo, como G. 

Viotti.  

 O modelo de queixeira apresentado por L. Spohr colocava-se por cima do 

estandarte, a meio do violino. No seu método de 1832, Violinschule, descreve a 

necessidade e vantagens da utilização da queixeira: 

 

“Com a evolução da técnica do violino, em que a mão esquerda muda 
frequentemente de posição, é absolutamente necessário segurar o violino 
firmemente com o queixo. Segurar o violino sem tensão ou sem baixar a cabeça 
é muito difícil; quer o violino seja seguro do lado esquerdo ou direito do 
estandarte, ou até por cima do próprio estandarte. Durante os saltos para 
posições altas, estamos constantemente em perigo de soltar o queixo do violino, 
ou pelo menos, pelo movimento involuntário do instrumento, de perturbar a 
regularidade do arco. Estes inconvenientes são remediados pela queixeira; e 
além de proporcionar um suporte firme e simples do violino, apresenta ainda 
uma vantagem adicional, - o facto de o tampo superior do violino e o estandarte 
não estarem a ser pressionados pelo queixo evita a obstrução de vibração nestas 
zonas do instrumento, deixando de prejudicar a qualidade e o volume do som. 
Proporciona maior liberdade e regularidade no movimento do arco quando 
colocado exatamente por cima do estandarte, desta forma, um pouco longe da 
face do violinista.” (Tradução livre) 

 

 

  

 

 

 

Figura 3 - Posição da queixeira segundo L. Spohr. Violinschule, (1832). 
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Figura 4 - Posição do violinista segundo L. Spohr. Violinschule, (1832). 

 Por outro lado, tanto P. Baillot no seu Méthode de violon de 1803 como Bériot, 

no seu Méthode de violon de 1858, recomendavam que o queixo deveria ficar do lado 

esquerdo do estandarte, mas não referem a utilização da queixeira. 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 5 - Posição do violinista segundo P. Baillot. Méthode de violon, (1803). 

 

 

 

Figura 6 - Posição do violinista segundo de Bériot. Méthode de violon, (1803). 

 

 O local da colocação da queixeira é um aspecto técnico relevante e 

diferenciador entre escolas de Violino, neste caso a Alemã e a Franco–belga. 

 No decorrer do séc. XIX, foi-se desenvolvendo a ideia de segurar firmemente 

o violino, o que traz como vantagem a total liberdade da mão esquerda, podendo em 

contrapartida causar problemas de tensão no pescoço. Uma outra opção seria segurar 



 

fortemente o violino apenas quando necessário, por exemplo nas mudanças de 

posição e passagens virtuosas. 

 Mais tarde, na procura de maior conforto e segurança, os violinistas 

começaram a usar suportes entre o violino e o ombro chamados almofadas, as quais 

existem nas mais variadas formas. Este acessório foi adotado pela maioria dos 

violinistas só no final do séc. XIX. Atualmente, a almofada é utilizada pela maioria 

dos violinistas, apesar de limitar um pouco o som do instrumento. 

 

 

 

2.2.1. Niccolò Paganini 
 
 

 N. Paganini (1782-1840) assume-se como uma figura relevante na história do 

violino, pela inovação técnica que aplicou ao instrumento e pela inspiração e 

influência que exerceu sobre o desenvolvimento do virtuosismo instrumental que se 

fez notar no universo musical europeu do séc. XIX e, em particular, na escola franco-

belga. É habitualmente evocado como o maior violinista de todos os tempos. Mais 

objetivo será dizer que foi um violinista à frente do seu tempo, com um carisma único, 

grandes capacidades natas, mas também muitas horas de dedicação ao instrumento. A 

sua performance fez progredir o limite técnico do violino e, enquanto outros 

violinistas tentavam dominar as passagens mais inovadoras das suas obras, um novo 

nível de exigência foi criado. 

 A sua ligação à escola franco-belga justifica-se principalmente pela influência 

através da sua atividade como solista, bem como na criação de técnicas para o violino 

e pelas suas composições. Após a sua aparição em Paris, muitos violinistas e até 

outros músicos como Liszt, foram inspirados por Paganini, utilizando as suas técnicas 

ou temas nas suas composições. 

 N. Paganini nasceu em Génova e começou a aprender bandolim com o pai aos 

cinco anos de idade. Dois anos mais tarde começou a ter aulas de violino com 

professores locais, como Giovanni Servetto e Giacomo Costa, o diretor da Ópera de 

Génova. Aos 13 anos torna-se aluno de Alexandro Rolla (1757-1841) em Parma, onde 

também estudou contraponto com Ferdinando Paër (1771-1839) e Gasparo Ghiretti 

(para quem escreveu, entre outros exercícios, 24 fugas a 4 vozes). 



 

 Quando regressou a casa, seguiram-se anos de treino intenso sob a estrita 

supervisão do pai. Sujeito a um regime de 12 horas de estudo diárias, N. Paganini 

desenvolveu um estilo próprio e adquiriu um controlo fenomenal do instrumento. 

 Em 1801, integra a orquestra de Lucca como 1º violino e um ano depois 

começa a compor os 24 Caprichos, obra dedicada Aos artistas, terminada em 1817 e 

publicada em 1819 como op.1, embora não fosse a sua primeira composição. Cada 

capricho é dedicado a um efeito específico, como cordas dobradas, trilos, mudanças 

rápidas de posição e cordas, harmónicos, arpejos, ricoché, pizzicato, oitavas e 

décimas, entre outros. O conjunto de competências técnicas necessárias para executar 

os 24 Caprichos foi recebido com ceticismo:  

 

“Estes estudos foram levados para Paris por Andreozzi muito antes de as 
capacidades extraordinárias do compositor serem conhecidas pelos violinistas 
franceses. O seu aparecimento criou uma profunda impressão; as dificuldades 
técnicas apresentadas eram tão problemáticas, e assumiam formas tão peculiares, 
que muitos duvidavam da possibilidade da sua execução, vendo a publicação 
como uma obra utópica […]”17 (Tradução Livre) 
 

 Em 1806, Paganini torna-se diretor musical da orquestra da Princesa Elisa 

Bonaparte Baciocchi, irmã de Napoleão e futura Grande Duquesa da Toscânia, 

atividade que manteve até 1809. A fama de N. Paganini restringia-se à Itália até viajar 

para Viena, em 1828. O seu primeiro recital, a 29 de março no Redoutensaal, esteve 

lotado. Todos os violinistas locais estavam presentes, assim como Franz Schubert 

(1797-1828), o poeta Franz Grillparzer (1791-1872), e membros da família Esterházy. 

 A sua carreira como virtuoso começou em 1830, numa tournée pelas capitais 

da Europa 18 . Até 1831, N. Paganini deu concertos na Alemanha, residindo em 

Frankfurt. Apesar de ser considerado um fenómeno, foi alvo de algumas críticas de 

violinistas, referindo por exemplo o seu uso de glissando como excessivo. Em 1831, 

o virtuoso decide ir a Paris. A curiosidade pelo primeiro concerto do violinista na 

cidade (com a orquestra dirigida por F.A. Habeneck) era tanta que N. Paganini 

esperou duas semanas sem anunciar o concerto, fazendo-o apenas na véspera. Ainda 

assim, no dia 9 de março, a sala estava repleta, incluindo presenças como as de F. 


17 “These studies were taken to Paris by Andreozzi long before the extraordinary skill of the composer 
was know to French violinists. Their appearance there created a deep impression; the difficulties they 
presented were so problematical, and under forms so peculiar, that many doubted the possibility of 
their execution, and looked upon the publication as a work of mystification. (...)” Hart, George, The 
Violin: its Famous Makers and their Imitators. Londres, Dulau and Co. Limited, 1909, p. 260.
18 Podemos considerar que este foi o início do virtuosismo instrumental. 



 

Liszt , Gioachino Rossini (1792-1868), Eugène Delacroix (1798-1863) e George Sand 

(1804-1876)19. Assim como em Viena, obteve um grande sucesso. Sucederam-se 

outros concertos com programas cuidadosamente planeados, incluindo La campanella, 

The variazioni sulla preghiera del Mosè, sobre um tema de G. Rossini, e ainda o seu 

Concerto nº 4 em Ré menor. George Hogarth (1783-1870), crítico musical, descreve 

um concerto de Paganini:  

 

“subindo e descendo os dedos numa única corda, desde a pestana até ao 
cavalete, durante dez minutos, misturando pizzicato e o arco com a destreza […]. 
Não foi, no entanto, por estes truques, mas apesar deles, que conseguiu a 
aprovação dos que ficaram encantados com as suas qualidades verdadeiramente 
grandes– a sua “alma de fogo”, a sua imaginação sem limites, a sua energia, 
ternura e paixão: estas são as qualidades que lhe garantem um lugar entre os 
maiores mestres da arte.”20 (Tradução Livre) 
 

 A capacidade física de N. Paganini, que também tornou possível o 

desenvolvimento da sua técnica, foi desde cedo questionada; de facto, conseguia tocar 

confortavelmente em várias posições ao mesmo tempo sem precisar de mudar a 

posição da mão. Foram avançadas explicações místicas para este fenómeno (assim 

como para toda a personalidade enigmática do violinista), mas a primeira apreciação 

científica foi dada pelo médico Francesco Bennati (1798-1834)21 no artigo Notice 

Physiologique sur Niccolò Paganini, em 1831 para a Academia Francesa de Ciência: 

 

 “Sem mudar a posição da mão, Paganini consegue afastar lateralmente as 
bases dos dedos da mão esquerda, que tocam nas cordas, num ângulo recto 
relativamente à posição normal. Consegue fazê-lo com grande facilidade, 
precisão e velocidade […].”22 (Tradução Livre) 

 


19 Pseudónimo da escritora Amandine Lucile Aurore Dupin. 
20 “running up and down a single string, from the nut to the bridge, for ten minutes together, (...), 
mingling pizzicato and arcato notes with the dexterity (...)  It was not, however, by these tricks, but in 
spite of them, that he gained the suffrages of those who were charmed by his truly great qualities – his 
‘soul of fire’, his boundless fancy, his energy, tenderness, and passion: these are the qualities which 
give him a claim to a place among the greatest masters of the art.” Hart, George, The Violin: its 
Famous Makers and their Imitators. Londres, Dulau and Co. Limited, 1909, p. 269.
21 F. Bennati foi um barítono e médico italiano. Era principalmente laringologista, e médico dos 
cantores da Casa da Ópera italiana em Paris. Tratou dos problemas de voz de Domenico Donzelli e 
Gaetano Crivelli. F. Bennati também foi o médico pessoal de N. Paganini, tendo por isso analisado e 
escrito sobre a estrutura singular das mãos do violinista. Em 1832, oferece uma edição do seu trabalho 
Recherches sur le Mécanisme de La Voix Humaine com a dedicatória "De l'auteur à son excellent et 
honorable ami N. Paganini. Bennati." 
22 “Without changing hand position, Paganini can flex laterally the joints of the left-hand fingers, those 
that touch the strings, at the right angle to the normal direction. He can do this with great ease, 
precision, and speed.” KOLNEDER, Walter. The Amadeus Book of The Violin. Portland, Amadeus 
Press, 2001. p. 395.



 

 Mais tarde surgiram teorias de diagnóstico possíveis como a Síndrome de 

Ehlers-Danlos - cujos sintomas podem incluir articulações frágeis e bastante flexíveis, 

pele elástica e translúcida, deformidades na coluna vertebral, entre outros - ou a 

Síndrome de Marfan. N. Paganini tinha algumas das características físicas desta 

doença, tais como: alta estatura, aracnodactilia (dedos longos e finos) e articulações 

frágeis. Além disso, N. Paganini morreu de uma cardiopatia (insuficiência valvar 

cardíaca), também associada à Síndrome de Marfan. Qualquer que fosse a sua 

particularidade física, aliou-se ao seu talento o trabalho, contribuindo para o sucesso e 

mito criado em torno do violinista. N. Paganini teve poucos alunos, entre os quais 

Karol Józef Lipinsky (1790-1861) e Ernesto Camillo Sivori (1815-1894), mas a sua 

existência transformou não só a técnica do violino, ainda válida e inultrapassável no 

nosso tempo, mas também a música instrumental em geral, fascinando outros 

compositores como R. Schumann e F. Liszt, que adaptaram a sua técnica ao piano. N. 

Paganini teve as suas raízes na tradição técnica do Conservatório de Paris, através da 

influência de G. Viotti e P. Baillot. Posteriormente, foram as suas obras fonte de 

inspiração para os violinistas da escola franco–belga. 

 

“Inscrever o nome Sr. Paganini nesta obra, quando os sucessos que ele obteve 
em Paris justificam a sua reputação, é nosso dever e uma honra, 
independentemente do prazer que temos ao fazer-lhe justiça: Vimos desde o 
princípio que a sua maneira de tocar violino tinha pouca semelhança com a dos 
outros virtuosos: esta diferença baseia-se quase inteiramente sobre o uso de 
algumas dificuldades que foram utilizadas em tempos, como os harmónicos, 
pizzicato, e acordes, que há muito caíram em desuso. Na verdade, Paganini 
adicionou novos efeitos aos existentes como o uso de harmónicos em cordas 
dobradas e do uso exclusivo da corda 4ª corda que o violino, nas suas mãos, 
torna-se um instrumento à parte, como o próprio artista se colocou noutro 
nível.”23 (Tradução livre) 

 
 

 

  

23 “Inscrire dans cet ouvrage le nom de M. Paganini, au moment ou les succès qu'il vient d'obtenir à 
Paris justifient sa réputation, est pour nous un devoir et un honneur indépendamment du plaisir que 
nous éprouvons à lui rendre justice: On a vu du premier abord que sa manière de jouer du Violon était 
que peu de ressemblance avec celle des autres virtuoses: cette différence donne à son jeu repose 
presqu'entièrement sur l'emploi de certaines difficultés dont on a fait usage autrefois, telles que les sons 
harmoniques, les pizzicato, et les accordatures, et qui, depuis longtemps étaient tombées en désuétude: 
à la vérité M. Paganini a ajouté de nouveaux effets à ceux-ci, il a tiré un si grand des doubles sons 
harmoniques et de l'emploi exclusif de la 4 corde, que le Violon, entre ses mains, devient un instrument 
à part, comme l'artiste lui même s'est placé hors de ligne.” BAILLOT, Pierre. L’Art du Violon. 
Mayence et Anvers. 1835. p. 5. 




 

2.3. MÉTODOS DE VIOLINO E DESENVOLVIMENTO TÉCNICO 
 
 

Uma das principais contribuições dos professores da escola de violino franco-

belga para o desenvolvimento da técnica violinística foi a divulgação de métodos 

compostos por exercícios e estudos (Étude ou Caprice) – obras que, apesar de não 

serem destinadas à execução pública, apresentam ao violinista desafios técnicos 

específicos. 

Os métodos podem apresentar material como escalas, exercícios e ainda texto 

sobre aspetos técnicos, estilísticos e artísticos da performance do violino. Além de 

serem exercícios considerados fundamentais para uma técnica consistente do 

violinista, os métodos publicados por autores associados à escola franco-belga do séc. 

XIX definem e exploram as capacidades do violino, servindo de base para outras 

formas do repertório, como peças, concertos ou sonatas escritas, ou não, por 

compositores violinistas.  

 

Data Autor Obra Origem 

1751 Geminiani, Francesco The Art of Playing on the Violin. 

Londres. 

Itália 

1756 Mozart, Leopold Violinschule. Ausburg. Alemanha/Áustria 

1756 Tartini, Giuseppe L'arte del arco. Paris. Itália 

1761 L'abbé le fils Principes du violon. Paris. França 

1771 Tartini, Giuseppe Traité des agréments. Paris. Itália 

1782 Corrette, Michel L'Art de se perfectionner dans le 

violon. Paris. 

França 

1791 Galeazzi, Francesco Elementi teorico-pratici. Roma. Itália 

1796 Kreutzer, Rudolph 42 Etudes ou caprices. Paris. França 

1798 Cartier, Jean-Baptiste L'art du violon. Paris. França 

1798 Woldemar, Michel Méthode pour le violon. Paris. França 

1800 Gaviniès, Pierre Les vingt-quatre matinées. Paris. França 

1800 Fiorillo, Federigo Études de violon formant 36 

caprices. Viena. 

Itália 

1803 P. Baillot, P. Rode e R. 

Kreutzer 

Méthode de violon. Paris. França 

1815 Rode, Pierre 24 Caprices en forme d'études. 

Berlim. 

França 



 

1820 Paganini, Niccolò 24 Capricci. Milão. Itália 

1824 Campagnoli, Bartolomeo Nouvelle méthode de la mécanique 

progressive du jeu de violon, op. 

21. Leipzig. 

Itália 

1832 Spohr, Louis Violinschule. Viena. Alemanha/Áustria 

1835 Baillot, Pierre L'Art du violon. Paris. França 

1844 Alard, Jean-Délphin École du violon. Paris. França 

1850 Dont, Jacob Etudes for the violin. Alemanha/Áustria 

1854 Wieniawski, Henri L'école moderne, op. 10. Leipzig. França 

1855 Dancla, Charles Méthode élémentaire. França 

1858 
de Bériot, Charles 

Auguste 

Méthode de violon, op. 102. Paris. França 

 

Tabela 2 - Principais métodos e livros  de estudos para violino publicados nos séculos 
XVIII e XIX. 

 

L'Art du violon  de Pierre Baillot e Méthode de violon, op. 102 de Charles 

Auguste de Bériot são dois métodos especialmente representativos e completos que 

permitem compreender a evolução da linguagem, pedagogia e escrita para violino da 

escola franco-belga. Proporcionavam uma aprendizagem progressiva ao aluno, mas 

não era escritos para este aprender a tocar violino sozinho, uma vez que requeriam a 

supervisão e orientação do professor.  

Reúnem informação técnica detalhada, exercícios e estudos, demonstrando um 

esforço de padronização da notação musical e violinística, tratando dos mais diversos 

aspectos para a formação do violinista.24   

Nos subcapítulos seguintes, serão analisados os aspectos técnicos de execução 

do violino descritas nestes dois métodos.  

 

 

  


24 Ver Anexo C. (Ìndice de L'Art du violon de Pierre Baillot). 



 

2.3.1. Técnicas da mão direita 
 
 

A mão direita (e mecanismo do braço direito) é responsável pela produção se 

som no violino. A diversidade de movimentos constitui uma das principais liberdades 

do violinista na escolha da sua expressão. Podemos distinguir três vertentes principais 

na execução com o arco: a produção de som, as arcadas (forma de organizar as notas 

no arco) e os golpes de arco (efeitos diferentes no som).  

A produção de som no violino está relacionada com o timbre e o volume de som 

(Baillot, 1835, p. 124.) No entanto, estes dois aspectos são condicionados por: 

 a) Velocidade do arco; 

 b) Pressão do arco sobre a corda; 

 c) Ponto de contato – a que distância do cavalete toca o arco na 

corda.25 

 

P. Baillot apoiava para a multiplicidade interpretativa, mas dava instruções 

relativas ao modo como o arco deveria ser usado26: 

 

• ponta – fraco: dinâmicas mais suaves ou articuladas como o martelé. 

• meio – equilíbrio: versátil para vários tipos de som e dinâmica, o 

centro da expressão. 

• talão – forte: marca o tempo, ataca os acordes e produz notas com 

energia.27  

 

 


25 Quanto mais perto do cavalete, mais forte será o som; no entanto, o timbre varia de acordo com 

outros fatores, como a corda em que se toca e a posição da mão esquerda.
26 Ver figura 7. 
27 BAILLOT, Pierre. L'art du Violon. Mainz, B. Schott, n.d. (1835), p. 83. 




 

 

 

 

 

     

Figura 7 - As três zonas do arco descritas por Baillot. 

 

De uma forma geral, podemos distinguir dois tipos de som. O som non-legato 

era característico do arco antigo (barroco) e pode adotar-se ao tocar uma peça deste 

período com um arco barroco ou moderno. No séc. XIX, este tipo de sonoridade foi 

substituída por um som legato, de acordo com o novo modelo de expressão musical, 

dando origem ao desenvolvimento das mudanças de arco (movimento para mudar o 

sentido do arco sem parar o som). Esta técnica implica o uso do pulso e dos dedos (no 

talão e na ponta do arco), promovido pela escola franco-belga. Os dedos também são 

bastante necessários, mais do que anteriormente, em estilos de arcadas como o 

martelé, necessário para efeitos de sforzando. 

Apesar das características inerentes a cada parte do arco, P. Baillot descreve a 

necessidade de produzir um som contínuo, sustentado ao longo de todo o arco. Para 

manter esta relação é necessário aumentar o peso no arco, a partir do ponto de balanço 

até à ponta e equilibrar a velocidade do arco com o peso exercido na corda.  

 

As arcadas consistem na forma de organizar as notas no arco e combinar os 

golpes de arco.  Ao combinar notas ligadas (executadas no mesmo sentido de arco) ou 

separadas, a direção do arco (para baixo ou para cima), com ritmos diferentes, 

mudando de corda e com os diferentes tipos de golpes de arco, abre-se um universo 

de opções possíveis.   

Alguns tipos de arcadas ficaram conhecidos pelo nome de quem os criou, 

como a arcada Viotti, por exemplo, que consiste em ligar notas duas a duas. A 

particularidade desta arcada é a ligadura não começar na nota do tempo forte. Por esta 

razão o violinista tem fazer notar a 2ª nota do arco.  

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

Figura 8 - Exemplo de arcada Viotti. Concerto de Viotti n. 28, início do violino solo. 

 

  A extensa variedade dos tipos de arcadas ficou fundamentalmente definida no 

séc. XIX, enquanto a forma de escrever os efeitos na partitura é menos precisa. Ainda 

hoje, cabe por vezes ao violinista perceber qual o efeito pretendido, de acordo com a 

época ou compositor em questão. A partir do séc. XX, alguns compositores 

descrevem os efeitos pretendidos na partitura.28 

 

A escola de violino franco–belga promoveu a uniformização dos golpes de 

arco (uma evolução tão importante para a orquestra como para os solistas). Com o 

arco moderno de F. Tourte, são numerosos e diferem dos anteriores principalmente 

graças às capacidades deste último, que possibilitaram o desenvolvimento de 

diferentes timbres do instrumento e deram uma nova importância à dinâmica na 

interpretação musical. Neste aspeto, a escola franco-belga é responsável pelo início da 

era moderna do violino, tanto a nível pedagógico como profissional. Com a evolução 

da escola franco-belga, assiste-se a uma técnica mais eficiente, relacionada com as 

características estilísticas da música escrita ao longo do séc. XIX.  

No seu método de violino (1835), Baillot divide os golpes de arco em dois 

grandes grupos: “Lentos”,29 

 

  “Ao arrastar o arco lentamente, com mais ou menos retenção e suporte. Assim, 
podemos cantar com o violino imitando a voz, que não atua por empurrões e 
não separa os sons, mas antes os apoia e conduz de um para o outro.” 30 
(Tradução Livre). 


28 Ver anexo B. 


     

       




 

 
 
e “Vivos”, 
 

  “O segundo meio de que nos servimos para pôr a corda a vibrar consiste em 
passar o arco rapidamente sobre ela; é desta forma que se realizam as passagens 
[rápidas]. A maioria das arcadas destas passagens devem ser leves; aquelas que 
necessitam de algum apoio, como o martelé ou o staccato, devem ser feitas de 
modo que todas as notas sejam arredondadas.”31 
 

Baillot classifica ainda os golpes de arco “compostos” ou “mistos”, uma técnica 

que  consiste em conjugar um golpe de arco longo com um curto, em duas cordas em 

simultâneo. 

 As principais técnicas de arco residem porém no grupo dos golpes de arco 

articulados Détaché: “as notas devem ser separadas pelo movimento elástico da vara,  

por um saltar do arco imperceptível, ligeiramente alongado.”32  

Baillot dividiu este aspeto em três grandes categorias: 

 

a) Com o arco na corda distinguem-se o Grand Détaché, o Martelé e o 

Staccato. “Como as cerdas do arco permanecem em contacto com a corda 

no final da nota, a falta de liberdade do arco produz um acento plano. 33 

 

b) Utilizando a elasticidade do arco produzem-se o Détaché Léger, o 

Détaché Perlé; o Détaché Sautillé; e o Staccato à Ricoché (ou Détaché 


            BAILLOT, Pierre. L’Art du Violon. 
Mayence et Anvers. 1835. p. 90.
31 “Le second moyen dont on se sert pour mettre la corde en vibration est de passer l'archet vivement 
dessus; c'est ainsi que se font les traits. La plupart des coups d'archet de ces traits doivent être Légers; 
ceux qui exigent un certain appui, comme le martelé ou le staccato doivent être faits de manière à ce 
que toutes les notes aient de la Rondeur.” BAILLOT, Pierre. L’Art du Violon. Mayence et Anvers. 
1835. p. 91. 
32 “Les notes doivent être séparées par le mouvement élastique de la baguette, par un sautillement 
d'archet imperceptible, un peu allongé.” BAILLOT, Pierre. L’Art du Violon. Mayence et Anvers. 1835. 
p. 88.
33 “accent mat”, BAILLOT, Pierre. L'art du Violon. Mainz, B. Schott, n.d. (1835), p. 95. 




 

Jetté). Dependendo da energia exercida no arco, este poderá deixar a 

corda no fim da nota.  

 

c) No grupo dos golpes de arco sustentado, Baillot incluiu o Détaché Trainé 

(não se separa o som no final de cada arco) e o Détaché Flûté, quando 

existe na partitura a indicação Flautato ou Stacinato. (Toca-se com o arco 

leve por cima da escala ou ponto). 

 

 

Grand 
détaché 

 
Tocado na zona central do arco. 

Baillot 
(1835,  
p. 94) 

Martelé 

 
 
 

Tocado entre o meio e ponta do arco com um movimento 
rápido, separando o som entre as notas. 

Baillot, 
Prélude n. 
3. Baillot 

(1835,  
p. 94) 

Staccato 

 
A primeira nota (no arco para baixo  ) é tocada com a 

velocidade e o tamanho de arco necessário para tocar todas as 
notas em staccato no mesmo arco (para cima  ). 

Baillot 
(1835,  
p. 95) 


34 Para todas estas formas de Détaché, é comum atualmente enunciar apenas a segunda palavra que 
diferencia a técnica. Ex: “Sautillé” ou “Ricoché”. 
35 BAILLOT, Pierre. L'art du Violon. Mainz, B. Schott, n.d. (1835), p. 95. 



 

Staccato 
à 

Ricoché 
 

O arco deverá cair com impulso, na zona do meio e sair da 
corda durante a pausa.36 

Baillot, 
Air Varié 

n. 5, 
Variação 

n. 3. 
Baillot 
(1835,  
p. 100) 

Détaché 
Léger 

 
Tocado na zona central do arco mas mais levemente do que no 

Grand détaché. 

Baillot 
(1835,  
p. 101) 

Détaché 
Perlé  

Tocado com pouco arco na zona do meio de uma forma leve 
mas sem sair da corda. 

Baillot 
(1835,  
p. 101) 

Détaché 
Sautillé 

 
Tocado com um arco muito curto, leve, no meio do arco, 

deixando-o saltar. 

Baillot 
(1835,  
p. 101) 

 

Tabela 3 - Exemplos dos principais golpes de arco. 


36 N. Paganini foi o primeiro violinista a usar esta técnica. Baillot, (1935) p. 100. 



 

2.3.2. Técnicas da mão esquerda 
 
 

 Acompanhando a evolução da técnica do arco, assistiu-se no séc. XIX à 

descoberta de capacidades do violino no que diz respeito à execução com a mão 

esquerda, sendo as principais: dedilhações, mudanças de posição e portamento, 

dedilhação em escalas e passagens cromáticas, harmónicos, pizzicato, cordas 

dobradas (intervalos de 3ª, 6ª, 8ª e 10ª), acordes, vibrato e portato. 

No séc. XIX, as dedilhações no violino estão relacionadas com a maior 

utilização da escala (ponto) e com a diversidade de escolha possível: qual o dedo a 

utilizar em determinada circunstância? Em que corda? Em que posição? Como mudar 

de posição?  

A procura de novas possibilidades no instrumento levou à utilização de 

posições cada vez mais altas da mão esquerda, o que permitia tocar notas mais agudas 

mantendo o mesmo timbre (caso das cordas sol, ré e lá); ou aumentar a extensão das 

notas agudas (no caso da corda mi).  

A utilização da corda sol nas posições altas constituiu um desenvolvimento 

técnico e musical importante que começou com experiências no séc. XVIII: 

Francesco Galeazzi (1758-1819) compôs em 1791 um Menuet todo na corda sol, em 

duas oitavas. Também dedilhou o Adagio da sonata em Dó menor para violino e cravo 

BWV 1017 de J. S. Bach, só na corda sol. 

 

 

 

 

 

Figura 9 - Dedilhação para passagem na mesma corda. C. A. Bériot, (1958, p. 29). 

 

No séc. XIX, G.B. Viotti usou a 9ª e 10ª posições na corda sol nos seus 

concertos para violino nºs 7, 8 e 9. Peças só na corda sol, como a "Moses Fantasie" de 

Paganini, tornaram-se famosas.  

As mudanças de posição não eram uma novidade no instrumento; a forma 

como passaram a ser utilizadas é que conheceu inovadores desenvolvimentos. 

Começaram a ser utilizadas as posições pares (2ª, 4ª e 6ª), assim como a meia posição. 



 

Na escola franco-belga, mudar de posição utilizando o mesmo dedo – 

portamento - fazia parte do vocabulário expressivo do instrumento (imitando a voz 

humana, uma das possibilidades do violino), e as dedilhações de P. Baillot, R. 

Kreutzer e P. Rode mostram que o faziam intencionalmente, mantendo o mesmo dedo 

durante a mudança de posição. Mais tarde, R. Kreisler e E. Ysaÿe usaram efeitos 

semelhantes, com extensões maiores.37  

A mudança de posição expressiva é um efeito desenvolvido ao longo do séc. 

XIX e utilizado nos dias de hoje pelos violinistas, em concertos como os de L. 

Beethoven, F. Mendelssohn e J. Brahms.  No entanto, ao longo do séc. XX verificou-

se uma reação contra a retórica e a expressividade românticas, e o antigo portamento 

nas mudanças de posição vem sendo progressivamente abandonado. 

No caso de pequenos saltos de notas, a mudança de posição por extensão ou 

contração dos dedos foi superficialmente abordada por F. Geminiani e desenvolvida 

mais tarde por N. Paganini - que realizava grandes extensões da mão nas suas oitavas 

dedilhadas e trilos. Tinham como principal objetivo evitar mudar a posição da mão 

apenas por uma nota, e efetuar essa mudança, quando necessária, de forma 

imperceptível. 

Em passagens com notas sucessivas ou pequenos saltos de notas, o suporte de 

dedilhação são as escalas.38 As escalas e as suas inúmeras variações foram desde 

sempre essenciais para a prática violinística. No séc. XIX, P. Baillot aumentou a 

extensão das escalas para quatro oitavas e meia, o que intensificou o problema das 

dedilhações nas posições altas. Os métodos de violino do séc. XIX incluíam 

exercícios de escalas nas variadas posições. Durante o séc. XIX , P. Baillot distinguiu 

vários tipos de dedilhação: geral – a mais segura para a afinação, fácil – para mãos 

pequenas e expressiva – característica de cada compositor. (Baillot, 1935 p. 143). Até 

ao séc. XX, as escalas cromáticas eram tocadas deslizando duas posições por dedo. 

 

 
 

 

Figura 10 -  Exemplo de dedilhação cromática na escola franco-belga. 



 As escalas e arpejos abrangendo diversas posições são centrais no processo de trabalho dos 
violinistas, enquanto as extensões e contrações são recursos adicionais que as complementam (Baillot 
1835, p. 143).



 

 

No séc. XX, C. Flesch desenvolveu a técnica que utiliza um dedo individual 

por cada meio tom. Este novo método foi adotado, pois permite maior clareza, rapidez 

e afinação. 

 

 

 

 

Figura 11 - Exemplo de dedilhação cromática no séc. XX. 

 

 

 

 

 

 

Figura 12 - Dedilhação para escalas cromáticas. C. A. Bériot (1858, Parte II, p. 82). 

 

Os harmónicos naturais constituem um efeito tímbrico do violino explorado 

desde o Período Clássico, mas que teve uma aceitação lenta. Produzem-se tocando 

com um dedo levemente em determinados pontos da corda (metade, terços, etc). Em 

consequência, ouve-se um som agudo e “flautado” consecutivamente uma oitava ou 

duas acima da nota da corda solta.  

N. Paganini deu novos horizontes ao uso de harmónicos, desenvolvendo os 

chamados harmónicos artificiais até à 5ª posição. Estes harmónicos são produzidos 

pisando o 1º dedo na corda e tocando levemente com o 4º dedo. Desta forma obtém-se 

o harmónico uma oitava acima do 1º dedo, o que permite criar uma melodia apenas 

em harmónicos, usando o 1º dedo em todas as notas. Paganini também foi o primeiro 

violinista a executar harmónicos duplos – em duas cordas em simultâneo (que 

requerem todos os dedos se forem artificiais), trilos e passagens cromáticas em 

harmónicos.  

A partir do séc. XX tornou-se difícil acrescentar algo de novo à técnica de 

harmónicos; no entanto, o glissando usando harmónicos naturais no Pássaro de Fogo 

de Igor Stravinsky (1882-1971) é uma exceção. 
 



 

 

 

 

 

 

Figura 13 - Glissando em harmónicos. Pássaro de Fogo, I. Stravinsky, (1910). 
 

O pizzicato consiste em beliscar a corda com o dedo indicador ou médio da 

mão direita, apoiando o polegar no ponto. No séc. XIX, N. Paganini popularizou o 

pizzicato de mão esquerda, um efeito que permitia utilizar o arco noutra corda, dando 

a sensação ao ouvinte de serem dois violinos a tocar ao invés de um. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 14 - Nel cor più non mi sento, N. Paganini (1829). 

 

O pizzicato de mão esquerda é indicado com o sinal “+” por cima da nota. 
 

 

 

 

 

Figura 15 -  Pizzicato de mão esquerda. N. Paganini, Capricho para violino solo nº 20, 

variação 9. 

 

A utilização de cordas dobradas expandiu-se nos séculos XIX e XX, com a 

nova liberdade de dedilhações e movimentos. As passagens com cordas dobradas – 

uníssonos, terceiras, sextas, oitavas e décimas - tornaram-se cada vez mais frequentes 

em concertos de violino e peças virtuosísticas.  



 

Como podemos ver na figura 16, o uníssono é utilizado para repetir a mesma 

nota mudando de corda no mesmo arco, criando um efeito ondulatório com a 

alternância entre as cordas lá e mi.    

 

 

 

 

 

 

 

Figura 16 - Estudo de uníssono. P. Baillot (1835, p. 207) 

 

No exercício da figura 17, Bériot apresenta um exercício diferente que exige 

uma extensão da mão esquerda (compasso 2) e mudança de posição (compasso 3). 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 17 - Estudo de uníssono. C. A. Bériot (1858, Parte II, p. 108). 

 

O uso de terceiras dobradas não constituiu uma inovação no séc. XIX. No 

entanto, surgiram passagens virtuosas apenas em terceiras. 

 

 

 

 

 

 

  

Figura 18 - Exemplo de terceiras. N. Paganini, Capricho n. 18. 



 

 

De uma forma geral, os intervalos de oitava tocam-se com o 1º e 4º dedos 

(figuras 19 e 20), sendo necessário aproximá-los progressivamente à medida que se 

sobe de posição Nas passagens mais rápidas e virtuosas da música do séc. XIX, 

passaram a ser utilizadas as oitavas dedilhadas, intercalando um grupo com o 1º e 3º 

dedos e outro com o 2º e 4º dedos.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 19 - Exercício de oitavas. P. Bériot, Parte II, (1858, p. 38). 

 

 

 

 

 

 

Figura 20 - Estudo de oitavas. P. Baillot (1835, p. 209). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

Figura 21 - Exemplo de oitavas. Il carnevale di Venezia, variação n. 19. Op. 10, N. 

Paganini. 

 

Os intervalos de décima (figuras 22 e 23), têm a dificuldade de exigir uma 

extensão grande da mão esquerda. Principalmente na 1ª posição é necessária uma 

distância considerável para o tamanho de mão comum. Em posições altas, a distância 

torna-se mais confortável, tendo no entanto o inconveniente de ser necessário 

pressionar mais as cordas (por estarem mais altas em relação à escala do violino). 

Associa-se o facto de, em passagens diatónicas, as distâncias entre o 1º e 4º dedos não 

serem sempre as mesmas. (intervalos de 3ª M ou 3ª m).  

 

 

 

 

Figura 22 - Exercício de décimas. C. A. Bériot (1858, p. 97.) 

 

 

 

Figura 23 - Passagem em décimas. N. Paganini, Capricho n. 24, variação 6. 

 

 

Como podemos ver nas figuras 24 e 25, outra técnica característica do séc. 

XIX são os acordes em três ou quatro cordas. Com variantes em relação ao Período 



 

Clássico ou Barroco, as notas passaram a ser executadas em simultâneo em acordes 

de três notas, e repartidas em dois movimentos em acordes de quatro cordas 

 

 

 

Figura 24 - Exercício de acordes. C. A. Bériot, (1858, p. 22). 

 

 

 

Figura 25 - Exemplo de acordes. Capricho n. 14, N. Paganini. 

 

Baillot descreve no seu método (1935) como “ondular o som”, uma 

capacidade do violino (e dos outros instrumentos de corda friccionada) que está 

relacionada a expressão musical. De certa forma é transversal a outras técnicas com as 

quais se pode conciliar e é realizada: 

 

• com o arco - portato, pressionando o arco com o dedo indicador, 

(figura 26). A alteração de peso sobre as cordas cria um efeito 

ondulatório que separa ligeiramente as notas.  

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 26 - Exemplo de notação de portato e efeito pretendido. Baillot (1835, p. 132). 

 

• Com a mão direita (vibrato), o movimento de ondulação da mão é 

transmitido ao dedo que pousa na corda, (figura 27). O vibrato pode 

variar em velocidade e amplitude do movimento.  

 

 

Figura 27 - Exemplificação de vibrato. Baillot (1835, p. 132). 

 

• Utilizando as duas formas anteriores em simultâneo. "A ondulação 

aplicada discretamente ao som do violino cria uma analogia com a voz 

humana”. Baillot (1835, p. 133). 

 



 

III. A ESCRITA IDIOMÁTICA SEGUNDO A TRADIÇÃO DA 
ESCOLA FRANCO - BELGA  
 
 

 O repertório violinístico do Período Romântico mostra uma tendência para o 

virtuosismo, sob a influência de N. Paganini e vários violinistas/compositores da 

escola franco – belga. As capacidades técnicas do violino foram exploradas: passou a 

ser utilizada toda a extensão do instrumento; as passagens em cordas dobradas e 

acordes ganharam maior importância; foram desenvolvidas técnicas da mão esquerda 

que incluíam harmónicos naturais e artificiais e pizzicato de mão esquerda; foram 

usadas várias técnicas de arco, como o spiccato, ricochet, staccato, entre outras. 

 Violinistas como P. Baillot e H. Vieuxtemps foram reconhecidos no seu tempo 

como solistas, professores e compositores. No entanto, grande parte da música destes 

violinistas/compositores da escola franco – belga não é estudada ou tocada atualmente, 

havendo no entanto exceções como os estudos de R. Kreutzer e de P. Rode. 

 As peças escolhidas para análise pertencem na sua maioria ao grupo das 

“obras esquecidas”, relativamente às quais, em alguns casos, não se encontram 

disponíveis gravações ou registos informativos, para além da própria partitura. Serão 

organizadas por ordem cronológica do seu compositor: 

 

• Henri Vieuxtemps (1820 - 1881): Morceau brillant de Salon, op. 22, nº1 

(1847); 

• Gabriel Fauré (1845- 1924): Romance, op.28 (1883); 

• Eugène Ysaÿe (1858 -1931): Rêve d’Enfants, op.14 (1901);  

               Lointain Passé, op.11 (c.1893). 

 

 



 

3.1. HENRI VIEUXTEMPS: MORCEAU BRILLANT DE SALON, OP. 22, Nº 1 
 
 

 Henri Vieuxtemps (1820 - 1881) nasceu em Verviers (Bélgica); começou por 

aprender violino com o seu pai (violinista amador e construtor de violinos) e Lecloux 

Dejonc, um professor local. Estreou-se em concerto com seis anos, tocando um 

concerto de P. Rode. Continuou a apresentar-se em concertos nas cidades de Liège e 

Bruxelas, onde conheceu o seu futuro professor, C.A. de Bériot, com que foi para 

Paris em 1829. 

 Teve como professores de composição Simonn Sechter, em Viena, e Anton 

Reicha, em Paris. Em 1871, aceitou o cargo de professor no Conservatório de 

Bruxelas, tendo como alunos mais relevantes Jenö Hubay (1858-1937), Eugène Ysaÿe 

(1858-1931) e Émile Sauret (1852-1920). 

 H. Vieuxtemps conjugou elementos técnicos de C.A. de Bériot e N. Paganini 

num idioma próprio e criou uma linguagem violinística original, reconhecida durante 

todo o séc. XIX. Os seus concertos para violino e orquestra têm um carácter virtuoso, 

e as suas peças para violino e piano podem considerar-se mais brilhantes do que 

profundas.39 Como violinista solista, H. Vieuxtemps foi uma das grandes figuras do 

seu tempo, obtendo reconhecimento nos seus concertos em França, Alemanha, Rússia 

e Inglaterra. 

 A obra Morceaux brillant de salon, op. 22 nº 1 é constituída por um tema 

principal com várias variações que utilizam diferentes técnicas do violino. Não sendo 

uma peça de andamento rápido, apresenta um carácter enérgico. 

 

 

 

 

 

 

Figura 28 - Tema principal de Morceaux brillant de salon, op. 22 nº 1, compassos 1 – 

16. 


39 SADIE, Standley e TYRELL, John, The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Vol. Nº 26. 

New York, Grove's Dictionaries of Music Inc.1995. p. 599. 





 

 Neste tema inicial, existe uma descida cromática (figura 28), que deverá ser 

tocada com sforzando em todas as notas, na primeira vez em forte e na segunda vez 

em piano. No compasso 6, temos um exemplo da utilização de portamento, um 

elemento mais expressivo do que a execução de três notas separadas, (Figura 29). 

 

 

 

Figura 29 - Morceaux brillant de salon, op. 22 nº 1, compasso 6. 

 

 No compasso 32 (figura 31), podemos verificar a existência de várias técnicas. 

A partitura apresenta a indicação leggiero (figura 30), indicando que as notas com 

ponto por cima deverão ser tocadas com Détaché Léger (arco leve e fora da corda), 

quer estejam em arcos separados (compasso 32) ou no mesmo arco (compasso 33). A 

anacrusa entre os vários compassos desta seção é enfatizada por um trilo com 

terminação inferior. No compasso 34, a repetição deste motivo contém harmónicos na 

semínima pontuada. No compasso 40, as colcheias devem ser separadas, apesar de 

estarem ligadas duas a duas. Os pontos indicam a utilização de staccato com acento 

na última nota de cada arco. Dois compassos depois, repete-se este motivo com o 

acréscimo de harmónicos na segunda colcheia de cada arco. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 30 - Morceaux brillant de salon, op. 22 nº 1, compassos 32 - 43. 

 



 

 No compasso 44 temos uma passagem cromática executada na corda mi, 

alternando com a corda mi solta, (figura 31). O acento na segunda colcheia da 

ligadura e a indicação con grazie indicam que se deve separar o som entre cada arco. 

 

 

 

 

 

Figura 31 - Morceaux brillant de salon, op. 22 nº 1, compassos 44 - 47. 

 

 Entre os compassos 56 e 63, temos uma variação do tema inicial com oitavas. 

 

 

 

 

Figura 32 - Morceaux brillant de salon, op. 22 nº 1, compassos 56 - 63. 

 

 

 Do compasso 78 ao compasso 93 temos uma seção em ligaduras com exemplo 

de portamento (compassos 84 e 92). 

 

 

 

 

 

Figura 33 - Morceaux brillant de salon, op. 22 nº 1, compassos 84 e 92. 

 

 Entre os compassos 118 e 133, surge uma variação do tema inicial (figura 28), 

expresso pela sequência da primeira nota de cada compasso,  intercalado por um 

conjunto de sete semi–colcheias ligadas no arco. Esta secção apresenta o tema duas 

vezes, sendo a primeira em piano e a segunda em forte, utilizando stacatto nas semi – 

colcheias. 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 34 - Morceaux brillant de salon, op. 22 nº 1, compassos 118 - 133. 

 

 Do compasso 134 ao 141 temos um exemplo de acordes e cordas dobradas. 

No compasso 134, as duas primeiras semi – colcheias da cada tempo apresentam 

ligaduras, enquanto o ponto sobre as duas semi – colcheias seguintes indicam um som 

mais curto. A partir do compasso 138, todos os acordes devem ser executados em 

arcos separados. 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

Figura 35 - Morceaux brillant de salon, op. 22 nº 1, compassos 134 - 141. 

 

 Nos compassos 161 a 166, alterna-se uma subida em oitavas nas cordas ré e lá 

com a corda mi solta. Neste caso, as notas da oitava (correspondentes às duas 

primeiras semi – colcheias de cada tempo) são tocadas no mesmo arco mas não em 

simultâneo. 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

Figura 36 - Morceaux brillant de salon, op. 22 nº 1, compassos 161 - 166. 

 

 Nos compassos 167 a 170 as oitavas passam a ser apresentadas em simultâneo 

(nas semi – colcheias ímpares) e a alternar não com a corda mi solta (como no 

exemplo anterior) mas sim com cordas dobradas em intervalos desde a oitava até ao 

uníssono (semi – colcheias pares). 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 37 - Morceaux brillant de salon, op. 22 nº 1, compassos 167 - 170. 

 

 Nos compassos 171 a 178, cada compasso consiste num acorde tocado nas 

quatro cordas do violino, sendo repartido pelo arco entra as duas notas mais graves e 

as duas mais agudas. As notas são divididas entre duas ligadas e duas separadas. 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 38 - Morceaux brillant de salon, op. 22 nº 1, compassos 171 - 178. 

 

 Em resumo, os principais elementos idiomáticos presentes em Morceaux 

brillant de salon, op. 22 nº 1 são: 

 

• Variações do tema principal com diferentes efeitos no arco que se 

traduzem de três formas: na variação entre legato e staccato (separação ou 

ligação na mudança de arco); no contacto maior ou menor do arco com a 

corda; nas alterações de dinâmica e utilização de vibrato; 

 

• A utilização de détaché léger; portamento; passagens cromáticas; trilos; 

harmónicos; melodias em oitavas e oitavas alternadas com uma corda ou 

cordas dobradas com intervalos diversos; séries de notas em staccato no 

mesmo arco; passagens em acordes sucessivos de três ou quatro cordas; e 

acordes de quatro cordas com arcos variados. 

 

 

 

 

 



 

3.2. GABRIEL FAURÉ: ROMANCE, OP. 28 
 
 

 Gabriel Urbain Fauré (1845-1924) nasceu em Pamiers (França) e começou por 

estudar órgão e composição na École de Musique Classique et Religieuse em Paris. 

Mais tarde, teve como principal professor Camille Saint – Saëns, a quem haveria de 

suceder como organista na Église de La Madeleine em 1877.  

 Em 1871, integrou a Société Nationale de Musique, juntamente com Romain 

Bussine e C. Saint – Saëns, com o intuito de promover a música francesa. Muitas das 

suas obras foram apresentadas em concertos organizados por esta sociedade.  

 Em 1896 aceitou o cargo de professor de composição no Conservatório de 

Paris. Destacou-se na composição de música vocal, orquestral e de câmara. Nas suas 

composições, o sentido melódico conjuga-se com a profundidade introspectiva da sua 

harmonia. Foi reconhecido nos seus últimos anos de vida como um dos principais 

compositores dos seus dias e o seu estilo influenciou outros compositores até ao séc. 

XX . 

 Em 1905 tornou-se diretor do Conservatório de Paris e no mesmo ano recebeu 

a Grand – Croix de la Légion d’Honneur. 

 A Romance, op.28, em forma A, B, A, é uma peça de carácter geralmente 

calmo compreendendo uma secção mais ativa na parte central. A melodia do tema 

inicial (compassos 1 a 20) está escrita com arcos de três notas ligadas e termina com 

um acelerando naturalmente indicado pela transição de tercinas de semi – colcheia 

para fusas, ambas ligadas num arco por tempo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 39 - Romance, op.28, compassos 1 – 23. 



 

 

 Esta melodia aparece seguidamente sob a  forma de variações. Nos compassos 

22 a 33 e na última aparição no final da peça (compassos 109 a 117), a última 

colcheia de cada tempo passa a ser composta por duas semi – colcheias. Em alguns 

destes compassos, passam a existir compassos com todas as notas ligadas. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 40 - Romance, op.28, compassos 109 – 117. 

 

 Em alguns casos, este tema surge com a sugestão de dedilhação do próprio 

compositor para a utilização de portato. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 41 - Romance, op.28, compassos 90 – 101. 

 

 Como ponte dentro desta secção melódica é utilizada uma passagem cromática 

em tercinas cuja notação sugere a utilização de Détaché Perlé (compassos 21 e 108). 



 

 

 

 

 

Figura 42 - Romance, op.28, compassos 21 e 108. 

 

 A parte central da peça (B) menciona uma variação de tempo. O tema revela-

se na primeira nota de cada tercina, que alterna com duas notas iguais. O golpe de 

arco utilizado consiste em ligar as duas primeiras semi – colcheias da tercina, 

separando a última. A segunda nota dessa ligadura e a nota que está separada têm a 

marcação para utilização de stacatto. 

 

 

 

 

 

 

Figura 43 - Romance, op.28, compassos 47 - 50. 

 

 Nos compassos 55 a 58 verifica-se a utilização de oitavas. 

 

 

 

 

 

Figura 44 - Romance, op.28, compassos 55 - 58. 

 

 Entre os compassos 81 e 90, surge uma cadência com a utilização de escalas e 

passagens cromáticas com ligaduras que dará origem à reexposição do tema inicial. 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 45 - Romance, op.28, compassos 81 - 90. 

 

 No compasso 122 identifica-se um exemplo de utilização de portamento, 

semelhante ao que aconteceria numa peça para voz, na passagem da nota sol que está 

em suspensão para a nota lá colcheia.  

 

 

 

 

Figura 46 - Romance, op.28, compassos 121 - 123. 

 

 Em resumo, os principais elementos idiomáticos encontrados na peça 

Romance, op.28 são: 

• Carácter melódico que implica variação de tempo e utilização de 

vibrato; passagem de cadência (violino a solo); 

• Na mão esquerda, verifica-se a utilização de dedilhações diferentes 

(feitas pelo próprio compositor) em passagens semelhantes; 

portamento; intervalos de oitava; passagens com escalas e cromatismo; 

• No que diz respeito à mão direita, as secções melódicas contêm 

ligaduras e o seu carácter requer mudança de arco imperceptível para 

criar a noção de continuidade em frases longas; o compositor utiliza 



 

ainda efeitos de notas mais curtas e fora da corda, como o Détaché 

Perlé e o Stacatto. 

 

 

3.3. EUGÈNE YSAŸE: RÊVE D’ENFANTS, OP. 14 E LOINTAIN PASSÉ, OP. 
11. 
 
 

 Eugène Ysaÿe (1858-1931) nasceu em Liège e começou por aprender violino 

com o seu pai. Com sete anos entrou para o Conservatório de Liège, onde estudou 

violino com J. Massart e mais tarde com H. Vieuxtemps e H. Wieniawski, com os 

quais absorveu a herança técnica da escola franco – belga. 

 Em 1885 começou a sua carreira como solista em Paris, tendo posteriormente 

obtido grande sucesso na Europa, Rússia e Estados Unidos. Em 1886 tornou-se 

professor de violino no Conservatório de Bruxelas, onde teve como principais alunos 

M. Crickboom e J. Gingold. No mesmo ano criou o Quarteto Ysaÿe. A sua carreira 

desenvolveu-se no ensino, direção de orquestra e composição. Em 1918 aceitou o 

cargo de maestro da Orquestra Sinfónica de Cincinnati, com a qual realizou várias 

gravações e onde se manteve até 1922. Como violinista, Ysaÿe era original e 

expressivo, utilizando modulações de tempo e variações de vibrato. Foi admirado pela 

interpretação de compositores como J. S. Bach e L. Beethoven e também de autores 

contemporâneos como C. Saint – Saëns e C. Franck. Entre outras composições suas 

para violino, as 6 Sonatas para violino solo op. 27 tornaram-se famosas pela inovação 

técnica que apresentam. Foram-lhe dedicadas várias obras de compositores como C. 

Debussy, C. Saint – Saëns, C. Franck e E. Chausson.  

 

 A peça Rêve D’Enfants, op. 14 foi dedicada pelo compositor ao seu filho, 

como consta na dedicatória A mon p’tit Antoine.40  Em geral a peça mantém um 

ambiente calmo e delicado. As dedilhações na partitura indicam a utilização frequente 

de portamento (figura 47), por vezes entre três notas consecutivas (figura 48).41 

Através desta característica e tendo em conta o carácter da peça, as mudanças de 


40 YSAŸE, Eugène. Rêve D’Enfants. op. 14. Paris, Enoch & Cie., 1901.
41  O portamento está assinalado na partitura através de números iguais em notas adjuntas, assim como 
por traços entre as notas.



 

posição entre notas que não se toquem com o mesmo dedo, poder-se-ão também fazer 

com portamento (compasso 8, figura 47).  

 

 
 

Figura 47 - Rêve D’Enfants. op. 14, compassos 1 a 12. 

 

 

 

 

Figura 48 - Rêve D’Enfants. op. 14, compasso 17. 

 

 É frequente a utilização de melodias apenas numa corda (figura 49), assim 

como de posições altas na corda mi (figura 50). 

 

 

 

 

 

 

Figura 49 - Rêve D’Enfants. op. 14, compassos 22 - 27. 

 

 

 

 

  

 

 

Figura 50 - Rêve D’Enfants. op. 14, compassos 28 - 33. 



 

 

 A passagem entre os compassos 33 a 41 é constituída por ligaduras, durante as 

quais é necessário alterar a divisão, velocidade e pressão do arco para executar as 

alterações de dinâmica e variações de tempo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 51 - Rêve D’Enfants. op. 14, compassos 33 - 41. 

 

Em resumo, é possível identificar na peça Rêve D’Enfants. op. 14, as seguintes 

características: 

• Na mão esquerda, verifica-se principalmente a utilização de 

portamento e mudanças de posição expressivas;  

• Na mão direita, é necessário mudar o arco de uma forma imperceptível 

para dar continuidade às frases longas; as ligaduras com várias notas 

requerem mudanças de dinâmica, envolvendo mudança de velocidade, 

pressão e divisão do arco. 

• De um modo geral, é uma peça que possibilita e exige um grande leque 

de timbres, dinâmica, variações de tempo e de vibrato. 

 

 A peça Lointain Passé, op.11 é composta por: parte A, Tempo di Mazurka. 

Poco più lento (compassos 1 a 71); parte B, animando (compassos 72 a 127); e parte 

A’ que regressa ao Tempo I e contém uma cadência (compassos 128 a 204). 

 Além das indicações habituais de dedilhação e arcadas, Ysaÿe indica no início 

da partitura o significado dos vários símbolos utilizados na peça (figura 52). 



 




 

 

 

 

 

Figura 52 - Lointain Passé, op.11, legenda dos símbolos. 

 

 Entre os compassos 9 e 12, a frase contém um crescendo e diminuendo 

repartido de diversas formas no arco. No compasso 9, a dinâmica inicial deverá ser 

piano e tem a indicação para começar na ponta do arco. As primeiras quatro colcheias 

em crescendo são separadas, e no compasso 10 as quatro colcheias são marcadas por 

indicação de staccato no mesmo arco para cima, de modo a ser possível tocar a 

semínima num arco inteiro e atingir a dinâmica forte no compasso 11. As colcheias 

dos dois últimos tempos do compasso 11 têm ponto por cima mas deverão ser tocadas 

de uma forma mais leve que no compasso 10 pois a frase está em diminuendo. 

 

 

 

 

 

Figura 53 - Lointain Passé, op.11, compassos 9 - 12. 

 

 No compasso 19, um intervalo de oitava ascendente seguido de um intervalo 

de décima implicam uma mudança rápida de posição. Sucede-se uma seção em 

ligaduras com indicação para permanecer na posição alta. 

 

 

 

 

Figura 54 - Lointain Passé, op.11, compassos 15 e 16. 



 

 

 No compasso 19, uma mudança rápida de posição implica tocar um intervalo 

de oitava ascendente, seguido de um intervalo de décima. Sucede-se uma seção em 

ligaduras com a indicação de permanecer na posição alta. 

 

 

 

 

 

 

Figura 55 - Lointain Passé, op.11, compassos 19 - 22. 

 

 A indicação de traço ou ponto por cima das notas alterna nos compassos 23 a 

25, indicando a consequente separação ou ligação do som do som no arco (figura 56). 

Nos compassos 26 a 33, a indicação legato indica uma execução contínua do arco, 

enquanto motivos de dois compassos se repetem numa oitava acima. No compasso 32, 

a descida faz-se numa sequência constituída pelas notas de um acorde de sétima. 

Neste caso, apesar das tercinas, as notas encontram-se ligadas duas a duas, realçando 

no início de cada arcada o acorde no estado fundamental. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 56 - Lointain Passé, op.11, compassos 23 - 33. 

 



 

 

 Entre os compassos 38 e 44 temos um exemplo de pizzicato. Nas notas 

assinaladas com “+”, o pizzicato é efectuado com dedos da mão esquerda (intercalado 

com duas notas num arco). No compasso 43, o pizzicato de mão esquerda está 

assinalado em todas as notas possíveis (sendo a exceção as notas ascendentes e a 

primeira nota na nova corda). Os acordes do final da frase são produzidos pela mão 

direita. 

 

 

 

 

 

Figura 57 - Lointain Passé, op.11, compassos 38 - 44. 

 

 Nos compassos 48 a 63, a melodia é acompanhada pela corda ré solta como 

pedal. Para tal ser possível é necessário colocar os dedos apenas na corda lá. Este 

motivo varia em dinâmica de meio forte a pianíssimo e reaparece, embora modificado, 

nos compassos 116 a 123. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 58 - Lointain Passé, op.11, compassos 48 - 63. 

 

 



 

 A seção em animando contém uma grande variedade de ritmos (semi – 

colcheias; colcheia pontuada e semi – colcheia; e síncopas, entre outros) com 

tendência para as notas ascendentes serem rápidas e as descendentes mais longas.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 59 - Lointain Passé, op.11, compassos 48 - 63. 

 

 Entre os compassos 92 e 115 podemos verificar uma passagem em cordas 

dobradas com as indicações marcato e talão. No movimento ascendente os intervalos 

são de terceira, quinta e sexta, enquanto no movimento descendente são apenas de 

terceira. Nos compassos 106 e 107, os acordes são repartidos duas notas por colcheia, 

tendo a indicação para manter o primeiro dedo na corda.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 60 - Lointain Passé, op.11, compassos 92 – 155. 



 

 

 A repetição desta seção faz-se a partir do compasso 108, com algumas 

alterações: os intervalos ascendentes são em tercinas, a descida faz-se em terceiras 

alternadas (em vez de cordas dobradas), e nos acordes do fim de frase as cordas 

agudas aparecem no tempo forte (figura 60). 

 Entre os compassos 123 e 127, as notas mi!e ré!são repetidas em três 

oitavas diferentes com indicação para utilizar todo o arco, fazendo a ponte para a 

reexposição do tema inicial (Tempo I) no compasso 128. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 61 - Lointain Passé, op.11, compassos 123 - 129. 

 

 No compasso 187 surge a cadência do violino numa passagem rápida com 

notas ligadas. Termina com uma escala ascendente, trilos em fortíssimo e para dar 

entrada ao piano, uma nota suspensa seguida de anacrusa para o compasso seguinte. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 62 - Lointain Passé, op.11, compassos 187 - 191. 



 

 

A parte final da peça contém um movimento ascendente a partir de mínimas com trilo 

e semi – colcheias como notas de passagem seguida de notas em stacatto e 

diminuendo. Após a última nota desta passagem em harmónico (compasso 202, 

Figura 62), a peça termina com três acordes em pizzicato. 











Figura 63 - Lointain Passé, op.11, compassos 192 - 204. 


 

 Em resumo, a peça Lointain Passé, op.11 contém  muitos elementos 

idiomáticos possíveis de identificar na partitura, sendo os principais: 

• A nível da expressão, esta peça é variada em dinâmica, tempo, vibrato, 

e timbre; 

• Em relação ao arco, existem notas articuladas (stacatto) e notas em 

legatto; 

• Ritmos e arcadas (ligaduras) diversas; 

• Melodia com acompanhamento de nota pedal; 

• Na mão esquerda verifica-se a existência de: mudanças de posição na 

mesma corda, entre cordas diferentes e portamento; oitavas e décimas; 

pizzicato de mão esquerda e em acordes; passagens de cordas dobradas 

com vários intervalos; repetição de motivos em oitavas diferentes; 

trilos e harmónicos. 

 



 

 Como é possível verificar na tabela 4, a grande maioria dos aspetos técnicos 

extraídos das partituras analisadas mostram uma maior incidência e variedade no 

parâmetro do arco. No caso das peças dos compositores violinistas, Morceau brillant 

de salon, op. 22 de H. Vieuxtemps e Lointain Passé, op. 11, de E. Ysaÿe, nota-se uma 

maior incidência de técnicas da mão esquerda.  

 

Peças analisadas Técnicas do arco Técnicas na mão 
esquerda Outros aspetos 

H. Vieuxtemps: 
Morceau brillant 
de Salon, op. 22, 

nº1 

• variações 
entre legato e 
staccato 
(separação ou 
ligação na 
mudança de 
arco); 

 
• variação do 

contacto do 
arco com a 
corda desde 
arco na corda 
a détaché 
léger; 

 
 
• séries de 

notas em 
staccato no 
mesmo arco; 

 
• acordes de 

quatro cordas 
com arcos 
variados. 

 

• portamento; 
  
• acordes 

sucessivos de 
três ou quatro 
cordas; 

 
 
• passagens 

cromáticas; 
 
•  trilos;  
 
 
• harmónicos;  
 
• oitavas e 

oitavas 
alternadas 
com uma 
corda ou 
cordas 
dobradas 
com 
intervalos 
diversos. 

• Utilização de 
tema e 
variações 
para explorar 
diferentes 
golpes de 
arco. 

G. Fauré: 
Romance, op.28 

• As  ligaduras 
com várias 
notas 
requerem 
mudanças de 
dinâmica, 
envolvendo 
mudança de 
velocidade, 
pressão e 
divisão do 

• utilização de 
dedilhações 
diferentes em 
passagens 
semelhantes; 

 
•  portamento;  
 
 
• intervalos de 

oitava;  

 
• Carácter 

melódico que 
implica 
variação de 
tempo e 
utilização de 
vibrato; 
passagem de 
cadência 
(violino a 



 

arco; 
 
• efeitos de 

notas mais 
curtas e fora 
da corda, 
como o 
Détaché 
Perlé e o 
Stacatto. 

 
• passagens 

com escalas e 
cromatismo. 

 

solo). 
 

E. Ysaÿe: Rêve 
d’Enfants, op.14 

• Utilização de 
legato como 
forma de 
mudar o arco 
para dar 
continuidade 
às frases 
longas; 

 
• As  ligaduras 

com várias 
notas 
requerem 
mudanças de 
dinâmica, 
envolvendo 
mudança de 
velocidade, 
pressão e 
divisão do 
arco. 

• utilização de 
portamento; 

 
• mudanças de 

posição 
expressivas 
com 
glissando. 

• possibilita e 
exige um 
grande leque 
de timbres, 
dinâmica, 
variações de 
tempo e de 
vibrato. 

E. Ysaÿe: 
Lointain Passé, 

op.11 

• golpes de 
arco que 
variam entre  
notas 
articuladas 
(stacatto) e 
notas em 
legatto; 

 
• Ritmos e 

arcadas 
(ligaduras) 
diversas; 

 
• Melodia com 

acompanha- 
mento de 
nota pedal. 

• existência de: 
mudanças de 
posição na 
mesma 
corda,  entre 
cordas 
diferentes e 
portamento; 

 
• oitavas e 

décimas; 
 
 
• pizzicato de 

mão 
esquerda e 
em acordes; 

 

 
• variações de  

dinâmica, 
tempo, 
vibrato, e 
timbre; 

 
• contém 

cadência. 



 

 • pizzicato de 
mão 
esquerda e 
em acordes; 

 
 
• passagens de 

cordas 
dobradas 
com vários 
intervalos; 

 
• indicações de 

vibrato; 
 
 
• repetição de 

motivos em 
oitavas 
diferentes; 
trilos e 
harmónicos. 

 

 

Tabela 4 – Resumo dos aspetos técnicos das obras analisadas. 



 

CONCLUSÃO 
 
 

 Na pesquisa efetuada, verifica-se que no Período Romântico foi notório o 

interesse em conjugar o virtuosismo com a necessidade de expressão. Assistiu-se a 

uma redescoberta da música do passado e a um maior interesse na história musical.  

 O interesse pelo estudo da música levou à criação de Conservatórios de 

música como o de Paris (1795) e o de Bruxelas (1831), com o objectivo de alargar 

esta arte à população em geral, deixando de ser uma atividade mais fechada e 

destinada à classe alta da sociedade, como acontecia anteriormente. 

 No caso do violino, notou-se um aumento do repertório a solo e de música de 

câmara, impulsionado pelo desenvolvimento da classe de violino dos Conservatórios 

de Paris e de Bruxelas e por um ambiente musical parisiense cada vez  mais dinâmico, 

com as atividades tanto do conservatório como da Orchestre de la Société des 

Concerts du Conservatoire. Professores de violino do início do Conservatório de 

Paris, como Pierre Baillot, Pierre Rode e Rodolphe Kreutzer e do Conservatório de 

Bruxelas como Charles Auguste de Bériot, foram exemplos de percussores destas 

atividades. 

 A análise da genealogia da escola franco–belga mostra que esta é, em grande 

medida, constituída por violinistas que estudaram e ensinaram no Conservatório de 

Paris, nos Conservatórios de Bruxelas ou de Liège, ou em ambos os países, tendo 

criado uma maior uniformidade na técnica de execução do violino. A maioria dos 

professores desta escola, que conjuga o virtuosismo técnico com a expressividade 

melódica, foram violinistas e compositores que deixaram um grande número de 

composições para o seu instrumento. Desta forma, compreende-se que o termo 

“escola de violino” refere um grupo de características técnicas da execução e 

interpretação deste instrumento, resultante da atividade pedagógica e artística dos 

violinistas numa certa área geográfica. Na Europa central do séc. XIX, podem 

identificar-se duas escolas que vão adquirir uma grande projeção: a franco–belga e a 

alemã. 

 Nesta pesquisa verificou-se que o desenvolvimento da técnica do violino no 

séc. XIX também está intimamente relacionada com os seguintes aspetos: 

 1. Alterações no arco do violino: as inovações criadas no arco por F. Tourte 

em colaboração com G. Viotti, no início do séc. XIX, mantêm-se até ao modelo de 



 

arco atual e permitiram um aumento da capacidade sonora do instrumento e a 

execução de uma variedade de timbres e efeitos sonoros.  

 2. Alterações no violino: por volta de 1820, L. Spohr inventou a queixeira, um 

acessório que permitiu maior segurança na colocação do instrumento e 

consequentemente, aumentou a liberdade para a mão esquerda permitindo a execução 

de técnicas mais complexas. 

 3. Desenvolvimento do virtuosismo: N. Paganini foi uma das figuras mais 

relevantes da história do violino e exerceu uma grande influência no desenvolvimento 

do virtuosismo na música, não só no violino, como noutros instrumentos, como no 

piano. 

 4. Desenvolvimento pedagógico: G. Viotti, professor e violista de destaque, 

foi responsável pela introdução em França da música instrumental italiana para 

violino e influenciou os primeiros professores do Conservatório de Paris.  

 5. Nota-se que uma das principais contribuições dos professores da escola de 

violino franco–belga, foi a publicação de métodos contendo indicações sobre os 

aspetos técnicos e estilísticos do instrumento, sendo L’Art du violon de P. Baillot 

(1835) e Méthode de violon de Charles Auguste de Bériot (1858) dois dos exemplos 

mais representativos das técnicas de execução praticadas no seio da escola franco–

belga. 

 Neste trabalho, através da análise dos métodos de P. Baillot e C. A. De Bériot, 

é possível também concluir que é claro o objectivo de esquematizar as técnicas do 

violino e de padronizar a notação musical. Os aspetos de execução do violino 

extraídos dos métodos mencionados e realçados no segundo capítulo, mostram que é 

possível definir como executar técnicas de arco e de mão esquerda que podem servir e 

estar na base da composição e execução das peças dos autores violinistas da escola 

franco-belga ou de outros autores que escreveram para virtuosos desta escola.  

 Após a observação dos exercícios torna-se mais evidente os efeitos 

pretendidos nas peças, variando evidentemente entre o estilo de cada compositor e de 

cada intérprete. Apesar da informação destes efeitos ser mais precisa do que antes do 

séc. XIX, continuam a existir situações em que o que está escrito não define 

completamente a forma como deve ser tocado. A utilização do mesmo símbolo de 

notação musical para diferentes golpes de arco é um exemplo da falta de precisão 

desta notação, mostrando a importância do professor como veículo de transmissão dos 



 

conhecimentos e mostrando que os métodos e as partituras são apenas um 

complemento para o processo de aprendizagem do aluno.  

 Através da análise das peças selecionadas no terceiro capítulo, sistematizado 

na tabela 4, foi possível verificar a existência das características técnicas que são 

descritas nos métodos de P. Baillot (1835) e de C. A. Bériot (1859). Os efeitos 

pretendidos (no arco e mão esquerda) estão descritos nas partituras (devendo-se a P. 

Baillot o desenvolvimento do vocabulário moderno relativo aos golpes de arco). Por 

outro lado, os elementos de expressão (como o vibrato,  ou portamento), ficam por 

vezes dependentes da  escolha do violinista. 

 Em suma, através desta pesquisa, tentou-se compreender a envolvência 

histórica da escola franco-belga do séc. XIX (incluindo as suas características, através 

de textos de autores contemporâneos e incluindo o estudo da genealogia de alguns dos 

seus principais pedagogos e violinistas de forma a compreender a forma como se 

influenciaram), tentou-se estudar o seu legado pedagógico (métodos e exercícios), e 

depois estudar a sua música, tendo em conta todos estes aspectos.  

 No seguimento do principal objectivo deste trabalho, mostrou-se que as peças 

para violino e piano analisadas contêm aspetos idiomáticos do violino, segundo a 

informação contida nos métodos referidos, o que as torna características do seu 

contexto temporal e pedagógico. Desta forma é possível afirmar que estas peças 

possuem características da escola franco-belga, como o carácter virtuoso, ou seja, são 

exigentes a nível técnico e expressivo. A técnica e a expressão musical estão, na 

prática, intimamente relacionadas.  

 Nesta última parte da dissertação, a análise das peças musicais, também se 

constata algumas diferenças entre os vários autores, ou seja, o número e a qualidade 

dos elementos idiomáticos existentes entre os vários exemplos. De certa forma, os 

efeitos do arco (golpes de arco e arcadas), estão mais esquematizados e são mais 

facilmente perceptíveis na partitura. Por outro lado, as técnicas da mão esquerda nem 

sempre vêm notadas na partitura, como no caso do vibrato, que apesar de ser um 

elemento de excelência na expressão musical do séc. XIX, vem apenas indicado na 

peça Lointain Passé, op. 11, de E. Ysaÿe. Além disso, em geral, a dedilhação não está 

explícita em todos os momentos da partitura que podem ter uma escolha múltipla. 

 Espera-se que esta dissertação possa auxiliar os estudantes de música, em 

particular os alunos de violino, sendo um apoio para a execução de peças que se 



 

enquadrem nesta época e nesta escola. Atualmente, as linhas que definiam as escolas 

de violino do séc. XIX estão mais desvanecidas, assistindo-se a uma tendência para 

cada violinista assimilar e utilizar conhecimentos adquiridos a partir de diferentes 

fontes. Independentemente da origem técnica de um violinista atual, o conhecimento 

histórico do seu instrumento e, neste caso, da herança da escola franco-belga, é um 

fator de enriquecimento pessoal e profissional. 
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ANEXO A -  Anatomia do violino 42  
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ANEXO B -   Orientações de E. Ysaÿe nas Sonatas para violino solo, op. 27.43  
 


43 YSAŸE, Eugène. Six Sonates pour Violon Seul. op.27. Bruxelas, Editions Ysaÿe, 1924, p. 4. 

 



 

ANEXO C -   Pierre Baillot, L’Art du violon, (1835): Tabela analítica do conteúdo 

 



 


 



 

ANEXO D -   Henri Vieuxtemps: Morceau brillant de Salon, op. 22, nº1 

 



 

 



 

 



 
 



 

ANEXO E -   Gabriel Fauré: Romance, op.28 
 



 
 



 
 



 

ANEXO F -  Eugène Ysaÿe: Rêve d’Enfants, op.14 

 



 

 



 

ANEXO G -   Eugène Ysaÿe: Lointain Passé, op.11 

  



 
  



 



 




 

ANEXO H – Programa do recital  
 

 

G. Fauré: Romance, op. 28 

 

H. Vieuxtemps: Morceau brillant de salon, op. 22 nº 1. 

 

J. Massenet: Méditation da Ópera Thaïs. 

 

E. Ysaÿe: Lointain Passé, op. 11. 

 

E. Ysaÿe: Rêve d’Enfants, op. 14. 

 

C. Saint-Saëns: Triptyque, op. 138. 


