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Resumo: “Violino Popular” ou “Violino Popular Brasileiro” sdo os termos usados por
alguns violinistas e musicos em geral para se referir a insercdo do violino no contexto da musica
popular brasileira. Embora esse ainda pareca um fenémeno novo ou inesperado, nota-se que durante
o surgimento do radio, o violino foi amplamente utilizado no contexto ndao-erudito. Por razdes que
ainda carecem de maior pesquisa, na segunda metade do século XX, o violinista popular deixou de
frequentar este ambiente musical, para s6 voltar aos holofotes no inicio do século seguinte. O
presente artigo pretende ilustrar a trajetoria desse instrumento em nossa cultura popular usando o
levantamento das principais gravacées como base argumentativa.

Palavras-chave: Violino; Violino Popular; Violino Popular Brasileiro; Era do Radio.

BRAZILIAN POPULAR VIOLIN: A BRIEF HISTORY THROUGH
RECORDINGS

Abstract: “Popular Violin” or “Brazilian Popular Violin” are the terms used by some
violinists and by musicians in general to refer to the insertion of the violin in the context of Brazilian
popular music. Although this still seems like a new or unexpected phenomenon, it is worth noting
that during the emergence of radio, the violin was widely used in non-erudite contexts. For reasons
that still require further research, in the second half of the 20" century, the popular violinist stopped
starring in the musical environment and only returned to the spotlight at the beginning of the
following century. This article aims to illustrate the trajectory of this instrument in our popular culture
using a survey of the main recordings as an argumentative basis.
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VIOLIN POPULAR BRASILENO: UNA BREVE HISTORIA A
TRAVES DE GRABACIONES

Resumen: “Violin Popular” o “Violin Popular Brasilefio” son los términos utilizados por
algunos violinistas y musicos en general para referirse a la insercion del violin en el contexto de /a
musica popular brasilefia. Aunque esto todavia parece un fenémeno nuevo o inesperado, se observa
que, durante el surgimiento de la radio, el violin era ampliamente utilizado en contextos no eruditos.
Por razones que aun requieren mayor investigacion, en la sequnda mitad del siglo XX, el popular
violinista defoé de tener un papel protagonista en el mundo musical y sélo volvié a ser protagonista
a principios del siglo siguiente. Este articulo pretende ilustrar la trayectoria de este instrumento en
nuestra cultura popular utilizando como base argumentativa un recorrido por las principales
grabaciones.

Palabras clave: Violin, Violin Popular; Violin Popular Brasilefio; La Era de la Radio.

1. Como tudo comegou

O recente uso dos termos “Violino Popular” e “Violino Popular Brasileiro” se
refere principalmente a violinistas que desempenham a funcado de solistas na musica
popular. Tal funcdo muitas vezes inclui também os trabalhos de arranjador e
compositor das obras apresentadas. Outro aspecto recorrente entre esses
instrumentistas é a presenca da improvisacdo em suas apresentacdes. E sabido que
a presenca do violino na musica popular brasileira também se estende, para o
ambito de gravagdes ou shows de grupos que utilizam esse instrumento seja como
solista ou em um naipe de cordas. Em muitas dessas ocasides, ha um arranjo pré-
definido e o violinista interpreta a partitura da maneira tradicional, ndo sendo
necessario nenhum conhecimento prévio sobre como tocar géneros populares ou
como improvisar. Tais casos nao fazem parte do escopo desta pesquisa. Assim, para
fins de foco argumentativo, ao tratar aqui de Violino Popular, é importante
esclarecer que me refiro especificamente aos casos de violinistas solistas, que
improvisam e que dedicam seus esforcos principalmente a musica popular.

Apos conhecer o trabalho de alguns pesquisadores como Isidoro (2020), Fillat
(2018), Werneck (2013) e Pontes (2012), percebi que o violino sempre esteve
presente em diversas manifestacdes musicais no Brasil desde o fim do século XVI.
Os europeus, dentre varias tradicdoes culturais que importavam de suas terras para
a nossa , traziam também, através de seus instrumentos, compositores e
instrumentistas, o seu modo de fazer musica. Sobre a chegada do violino nas terras
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brasileiras, podemos notar um fenbmeno comum a varias outras culturas que se
reformularam apo6s a colonizacao:

(o violino) tornou-se instrumento simbolo da musica europeia de concerto,
cujo desenvolvimento corre paralelo a prépria histéria da musica no
ocidente. No entanto, observa-se que o violino também teve franca
difusdo ndo apenas nas musicas de tradicdo oral de Europa e Américas
assim como na musica popular urbana dos diferentes continentes, como
por exemplo, o violino country norte-americano, o violino estilo cigano do
Leste Europeu, o violino jazz ligado a escola francesa de Stéphane
Grappelli e ainda, o violino no tango argentino. O mesmo se deu no Brasil.

WERNECK (2013, p.10).

Em sua pesquisa, Luciano Ferreira Pontes cita Mariana Isdebski Salles (2007)
para refletir sobre a chegada do violino no Brasil:

De acordo com esta autora ha indicagdes concretas da presenca
violinistica no Brasil a partir do século XVII, identificada em obras da
época como o Recitativo e Aria de Caetano de Melo Jesus, mestre de
capela em Salvador; relata ainda que nesta época o violino era bastante
conhecido e muito praticado nas Minas Gerais. (PONTES, 2012, pag.1).

Os conhecimentos sobre as atividades musicais no periodo do Brasil colonial
(1500-1822), segundo o que constatei nesta pesquisa, sdo relativamente escassos.
Diante disso, a tarefa de levantar dados especificos sobre a histéria do violino nessa
época se torna difici. No mesmo capitulo em que Pontes (2012) relata essa
dificuldade, também cita o pesquisador Luiz Heitor Correia de Azevedo (para trazer
informacdes interessantes:

Ainda segundo o autor, as artes foram praticadas e ensinadas no periodo
colonial pelos padres em missao jesuitica. Mariz (2005) relata que durante
os dois primeiros séculos de colonizacdo portuguesa, a musica esteve
fortemente ligada a igreja e ao movimento de catequizacdo. Salienta ainda
que a pratica musical era utilizada como um importante instrumento
auxiliador na conversado dos indios, que eram ensinados a cantar, dancar
e tocar varios instrumentos. (PONTES, 2012, pag. 8).

Em outro ponto de sua pesquisa, Pontes ressalta a influéncia que a vinda da
familia real exerceu no meio musical brasileiro:

A vinda da familia real portuguesa para o Brasil no século XIX, ofereceu
vantagens substanciais ao desenvolvimento da musica no Brasil. Paulinyi
(2010, p. 49) comenta que este acontecimento “trouxe dezenas de
musicos notaveis e possibilitou a impressdo e circulacdo de partituras
contemporaneas.” (PONTES, 2012, pag.11).

Isidoro também comenta as dificuldades que encontrou em sua pesquisa
sobre o violino no periodo colonial, até pelo fato do instrumento ter sido muitas
vezes confundido com a rabeca.
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Quando recorremos aos dados histéricos sobre o violino na musica que
acontecia fora do eixo da musica de tradicdo europeia dentro do Brasil,
nos deparamos com a incipiéncia destes. Além da dificuldade em
descrever ou diferenciar o que seria violino ou uma rabeca no século XIX,
muitos autores optavam por ndo relatar as manifestacdes culturais que
absorviam o violino no contexto popular ou registravam com indiferenca,
trazendo uma conotacdo de que tais ocorréncias ndo teriam relevancia,
ou tratavam-se de um oficio menor. ISIDORO (2020, pag. 47).

Ja Débora Borges da Silva (2005), ao explorar informacdes sobre o inicio do
violino no Brasil, revela que um célebre compositor de modinhas do inicio do século
XIX chamado Gabriel Fernandes da Trindade (1797-1854) era também violinista, o
que pode ser mais um indicio da presenca do instrumento neste género popular.
Além disso, alguns registros sobre a musica feita no Brasil por volta de 1750 pelos
barbeiros, costumam indicar a presenca da rabeca como comentado por Ana Cristina
Werneck.

A miusica de barbeiros — trata do que é considerada a primeira
manifestacdo urbana e popular da musica instrumental com funcdo de
entretenimento. Nos registros sobre o instrumental destes grupos esta
presente a rabeca. Procuramos esclarecer as diferencas e semelhancas
entre as nomenclaturas rabeca e violino, comprovando que, até o final do
século 19, se confundiam no mesmo instrumento. WERNECK (2013, p.
16).

Na pesquisa “O Violoncelo, entre o Choro e a Improvisagdao” (2006), Ocelo
Mendonca fala sobre a Musica de Barbeiros. No fim do século XIX, os barbeiros no
Brasil eram considerados como "faz-tudo" uma vez que além de cortar cabelo, se
dedicavam também a outros oficios, como dentista ou musico. Muitos deles eram
ex-escravizados que tocavam juntos em pequenas bandas ambulantes chamadas de
charangas ou ritmos de senzala. Sua musica era requisitada tanto em eventos
religiosos quanto em festas de rua. Nessas manifestacdes era comum que o violino
fizesse parte da instrumentacdao do grupo. Também nao é raro que a bibliografia
apresente certa confusdao com relacdo a terminologia de rabeca e violino, pois
muitas vezes, como ja mencionei, ambos os instrumentos eram chamados pelo
mesmo nome. Ao citar Antonio Nébrega, Vieira, assim como Isidoro, afirma que, até
certa época, violino e rabeca ndao eram diferenciados:

Segundo Antdnio Nbbrega, o violino no Brasil, até meados do século XIX,
ainda era conhecido como rabeca. Foi a partir do século XX, que o nome
violino comecava a substituir o termo rabeca. No meio rural, a designacao
rabeca permaneceu-se intocavel. Ai ocorre um fenémeno sociocultural;
como nem sempre a populacdo da época era dotada de recursos para
adquirir um violino, criou-se a necessidade de o construir. Essa
construcao, se dava a partir de uma vaga lembranca do que era um violino
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(via olhar, tradicdo oral) e, utilizando as madeiras que Ihes eram de facil
acesso. Cria-se ai, uma espécie de luteria popular. (VIEIRA, 2013, p.16).

Com a reinsercdo relativamente recente do violino em alguns estilos da
musica popular brasileira como samba, choro, forré e bossa nova, o termo “violino
popular” (ou “violino popular brasileiro”) passou a ser usado por alguns violinistas.
Embora o termo tenha se difundido através dos trabalhos dos violinistas Ricardo
Herz e Nicolas Krassik no inicio do século XXI, o “violino popular” ja foi usado pelo
escritor Mario de Andrade em seu "Dicionario da Musica Brasileira" em 1929.
Andrade, assim como muitas pessoas de sua época, considerava que o violino
popular era o mesmo que rabeca. Sobre esse antigo instrumento de origem arabe
e que, felizmente, ainda se faz tdo presente na musica nordestina e outras tradi¢cdes
no interior do pais, ele escreveu (p. 423): “rabeca é como o violino é chamado pelo
homem comum no Brasil”. Apesar da obviedade da associagdo proveniente da
semelhanca fisica entre os instrumentos, a relagao estabelecida por Andrade entre
violino popular e rabeca nao deixa de, em certo ponto, ter um qué de premonitéria.
Hoje em dia, o violinista popular, ao interpretar géneros como forré, esta buscando
emular o som da rabeca em seu préprio instrumento. Da mesma maneira, ao tocar
choro, como ressaltado por Krassik e Herz no trabalho de Fillat (2018), o violinista
deve buscar imitar o cavaquinho ou o bandolim, que sao instrumentos de referéncia
desse género.

A medida que o século XIX ia se aproximando do fim, o império estava a
ponto de se tornar Republica e diversas influéncias culturais se misturavam no
cotidiano brasileiro. A polca, danca surgida em meados de 1850 na Republica
Tcheca, para logo em seguida se tornar um sucesso em toda a Europa, ndo demorou
para também virar moda nos saldes cariocas. A diferenca era que, por aqui, os
musicos, quando interpretavam esse tipo de musica sob a influéncia da ritmica
africana do lundu, imprimiam na polca um gingado diferente. Foi nesse contexto
que comegou a surgir o que mais tarde foi definido como género do choro.?

O proéprio choro teve como definicdo ser uma maneira abrasileirada de
tocar os estilos que chegavam pelas partituras europeias. (..) Quais
caracteristicas musicais levaram o ilustrador francés (Debret) a apontar
um modo diferenciado na execucdo das valsas e contradancas pelos
musicos negros? (WERNECK, 2013, p. 21).

Lucas de Campos Ramos fala da relacao entre as dancgas europeias e as dancas
africanas:

Muitos pesquisadores admitem, portanto, a genealogia do Choro como o
resultado, sobretudo, do cruzamento entre aspectos musicais europeus e

2 Para um maior aprofundamento sobre a histéria do choro e suas particularidades, sugerimos
os trabalhos de Cazes (1998), Seve (2015), Ramos (2016) e Machado/Martins (2006).
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africanos. Tal cruzamento é frequentemente visto como as articulagdes
entre as melodias européias e os ritmos africanos. Em relacdo a tais
articulagdes culturais, é preciso ter em mente a constituicdo da Polca
tradicional, originaria da Boémia, pois esta parece ter sido a principal
influéncia europeia na constituicdo do choro. (RAMOS, 2016, p. 94).

O mesmo pesquisador ainda usa o termo “sincrético caldeirao antropofagico”
para se referir a mistura de lundus, polcas, habaneras, maxixes e tangos que
permeavam o universo composicional do fim do século XX no Brasil. Para driblar o
preconceito da elite, alguns compositores classicos que se aventuravam na musica
popular chegaram a publicar partituras sob pseudénimos. Francisco Mignone usava
o pseudoénimo de Chico Borord, enquanto Ernesto Nazareth assinava algumas
musicas como Renaud e Villa-Lobos como Epaminondas Villalba.

Pontes cita a pesquisadora Cristiane Cibele de Almeida para reforcar a
importancia que a mistura cultural teve na criagdo dos estilos musicais brasileiros:

Segundo Cibele (2006), o processo de formacdo de uma expressdo
auténtica da musica brasileira foi resultado de uma trama cultural
complexa que, aos poucos, se organizou por meio do amalgama de uma
multiplicidade de vozes culturais, principalmente com a integracdo entre
a musica popular urbana e a de concerto no final do século XIX. A autora
indica que este processo de ligacdo entre as culturas foi responsavel pelo
desenvolvimento de inimeros géneros populares do Brasil. PONTES
(2012, p. 29).

E natural que em um contexto tao plural quanto o do Brasil do Regime
Imperial, os musicos transitassem entre diferentes estilos e acabassem trazendo
influéncias de um meio para o outro.

Em fins do século XIX, o Rio de Janeiro abarcava uma populacdo
miscigenada composta por mais da metade de negros e mesticos e cerca
de vinte e cinco por cento de estrangeiros. Nesse cenario se formava um
contexto que possuia musicos que circulavam pela musica de concerto e
pela popular urbana (Vermes, 2014). Também foi nesse momento que
comecaram a surgir géneros de musica popular nos centros urbanos. A
capital da Republica apresentava um meio musical variado com ambientes
delimitados, onde se poderia encontrar a musica europeia produzida nas
capelas, teatros e clubes frequentados por membros da elite. Enquanto
isso, nas ruas ou nos teatros populares frequentados pelas classes mais
baixas como o de Sdo Januario, percebia-se que géneros populares
tomavam forma por meio dos musicos que utilizavam as melodias vindas
dos teatros mais nobres como atrativo para o publico subalterno
(Werneck, 2013). ISIDORO (2020, p. 105).

Apesar de ser um dos nossos géneros mais antigos, o choro ainda se mantém
bastante vivo através das rodas nas pragas, bares, restaurantes e teatros pelo Brasil
afora, despertando interesse de musicos e apreciadores. Sobre a diversidade
decorrente da maneira como essa musica foi criada, Mario Seve afirma:
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O Choro como género musical possui tracos de identidade que formam
um estilo que, por sua vez, abrange varios outros subestilos. Sdo tracos
marcados por diversos padroes de recorréncia em um repertério que
chega, atualmente, a cerca de um século e meio de existéncia. Entende-
se a origem dessa musica instrumental brasileira a partir do surgimento
de polcas (europeias) adaptadas a uma maneira peculiar de composicdo
e interpretacdo (brasileira) estd fundamentada no uso de uma
instrumentacdo a base de violGes, cavaquinho e instrumento solista (como
a flauta). (SEVE, 2015, p. 67).

Em seu livro de memérias, o cavaquinista amador Alexandre Goncalves Pinto,
vulgo "Animal", descreve algumas rodas e cataloga diversos musicos que se
dedicavam ao choro no Rio de Janeiro entre 1870 e 1935. Em sua extensa lista de
instrumentistas, podemos encontrar ao menos sete violinistas. Nos trabalhos de
Silva (2005), Werneck (2013) e Isidoro (2020) descobrimos alguns desses nomes:
“Velho Grey”, Guilherme Cantalice, Ferreira Dias, Pinguca, Ernestino Neto e Chico
Cerpa.

Os musicos que contribuiram para a existéncia do violino na miusica
popular urbana viveram no final do século XIX e inicio do século XX.
Isidoro (2013, p.27) apontou que os primeiros relatos da atuagdo de
violinistas no cenario da musica popular coincidiram com a génese do
choro no Brasil a partir de 1870. FILLAT (2018, p. 20).

Mathilde Tania Fillat ainda analisa dois contos do escritor Machado de Assis
e demonstra como a problematica entre os universos erudito e popular ja se fazia
presente no cotidiano da sociedade brasileira da virada do século XIX para o XX. A
pesquisadora estuda as metaforas e significados em Um Homem Célebre (1883),
conto sobre um compositor de polcas que queria criar uma obra prima da musica
classica e O Machete e o Violoncelo (1897), no qual o protagonista se vé dividido
entre esses dois instrumentos (Machete € um tipo de cavaquinho); Fillat menciona
o problema criado no cruzamento entre a musica erudita e a musica popular:

Machado de Assis, quando trata das relagdes entre o erudito e o popular
no Brasil, ataca o lugar precario da musica de concerto ao contrario da
musica popular que invade tudo; tendo a polca como o Unico género
musical que tem mercado no Rio de Janeiro desse fim do século XIX.
(FILLAT, 2018, p. 21).

Os violinistas que atuavam na época retratada nestes contos enfrentavam os
mesmos dilemas dos instrumentistas machadianos: seguir o brasileiro ou o
tradicional europeu, o coloquial ou o formal, o local ou o universal. Esse conflito,
tratado aqui no ambito musical, estava também estampado na sociedade como um
todo.
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Pontes traz uma reflexao interessante sobre a dicotomia erudito/popular:

Chartier (1998) afirma que cultura popular e erudita ndo podem ser
olhadas separadamente e sim interligadas; ainda segundo o autor, é
visivel uma tentativa de dominio da cultura erudita em relacdo a popular,
pois afinal, acabam se fundindo. PONTES (2012, p. 27).

Embora a documentacao disponivel sobre a musica no Brasil colonial ainda
seja rara, a ideia de que o violino, desde o seu aparecimento por aqui, era um
instrumento versatil e usado em varios estilos diferentes € muitas vezes reforcada.
Apesar disso, percebe-se como o instrumento, a despeito de toda sua trajetéria,
ainda € majoritariamente associado ao contexto da musica erudita. Quando se fala
em violino no Brasil, a tendéncia é de que a primeira associacao do instrumento
seja a uma orquestra sinfénica. O movimento chamado por alguns pesquisadores
de “violino popular brasileiro” contribui também para a quebra desse paradigma.

Uma das primeiras pesquisas académicas a usar o termo “violino popular”
foi feita em 2005 e logo em seu inicio podemos ler:

Muito se fala do "violino popular", ou do violino na musica popular
brasileira, nos dias de hoje. De um modo geral, o emprego desta
expressdo procura conferir um carater de novidade ao assunto, como se
de forma totalmente inusitada e inesperada, o violino adentrasse o palco
da musica popular tendo sobre si todos os focos. SILVA (2005, p. 3).

Essa impressao de novidade ndao vem do fato do violino nunca antes ter sido
usado em contextos populares. Pelo contrario. As pesquisas de Werneck (2013) e
Fillat (2018) ou os registros como o livro de memoérias do Animal (1936) reforcam
a hipétese de que o violino no Brasil era também um instrumento de rua por ser
naturalmente inserido nas culturas populares e de tradicao oral. Essa pratica é uma
reminiscéncia do proprio surgimento do instrumento no inicio do século XVI.

Uma das mais estranhas ocorréncias na histéria da musica foi a
emancipagao do violino. De sua fungao como provedor de alegria, popular
mas essencialmente marcador de musica para danca, foi transformado,
num espaco de tempo impressionantemente pequeno em um veiculo da
mais alta e sofisticada arte. SALLES (2004, p.13).

No Brasil, o crescimento da radio na primeira metade do século XX foi, de
certa forma, um incentivo para que varios violinistas focassem seus trabalhos na
musica popular brasileira. Alguns dos maiores destaques entre esses violinistas,
como Fafa Lemos, ja foram objeto de pesquisa em outros textos académicos e
também serdao aqui abordados.
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Nesse periodo, muitas radios foram responsaveis pela contratacido de uma
diversidade de musicos, inclusive muitos violinistas que, por meio desse
mercado de trabalho, puderam impulsionar suas carreiras na musica
popular nacional. A partir da década de 1940, surge o periodo conhecido
como a Era da Radio no Brasil. ISIDORO (2020, p. 64).

Posteriormente, a lacuna de algumas décadas entre 1960 e 2000, época na
qual os violinistas aparentemente deixaram de ter interesse ou demanda de trabalho
com musica popular, pode ter sido um dos motivos que solidificaram a ideia de que
o violino seria um instrumento inerente apenas ao ambiente das orquestras de
musica erudita. Outro provavel motivo, seria o de que o violino passou a ser cada
vez menos requisitado como solista ou improvisador no contexto da musica popular.
A falta de novas referéncias também pode ter contribuido para essa mudanca. Fillat
(2018, p.60) defende esse ponto de vista ao escrever que: “o violino ja esteve
presente ao longo do século XX na musica popular brasileira, porém nao tinha
continuidade geracional entre os violi A bem sucedida atuacdo de Herz e Krassik
fez surgir uma nova geracado de violinistas interessados na musica popular:

A particularidade dessa geragdao dos anos 2000 com Ricardo Herz e
Nicolas Krassik é que criaram uma continuidade com as proximas
geragdes, dando aulas, oficinas e workshops e tendo providenciado cada
um, um método de violino popular brasileiro além do recém-criado
coletivo de violino popular possibilitando assim a emancipagao e difusao
desse violino popular. Podemos agora afirmar que o violino ganhou seu
lugar legitimo dentro da musica popular no Brasil. (FILLAT, 2018, P. 60).

Sendo assim, o que muitos hoje chamam de “violino popular brasileiro” e
que se iniciou no inicio do século XXI pode, na verdade, ser considerado como o
resgate ou a retomada de uma tendéncia que acontecia de forma natural ha mais
de 100 anos e que estava em plena forca durante a primeira metade do século XX.

A seguir, busca-se demonstrar através de uma linha temporal de gravacoes
significativas de grandes violinistas, como esse instrumento contribuiu com a cultura
da musica popular no Brasil.

2. As primeiras gravagoes: do choro ao jazz

O advento das primeiras gravacoes no Brasil veio a representar uma
ferramenta importante na histéria da musica de nosso pais. Para o foco deste artigo,
por exemplo, esses registros foram fundamentais para chegarmos a uma ideia da
acao de violinistas na musica popular nessa época. Como no caso desse aspecto
histérico as partituras pouco nos ajudam a obter informagdes, as gravacdes acabam
servindo como indicio da presenca do violino no contexto investigado.

Violino popular brasileiro: uma breve historia através de grava¢des. Guilherme Pimenta e Almeida.
DEBATES | UNIRIO, v. 28, 282402, 2024.

|

DEBATES



No inicio do século XX, o Rio de Janeiro, entdo capital nacional, passava por
um enorme crescimento populacional e se deparava com o consequente
aparecimento de manifestacdes culturais de diversas origens e formatos. Teatros,
cafés e sociedades musicais tentavam preencher as necessidades de entretenimento
de cidadaos de diferentes classes e etnias. O gosto da classe média, por exemplo,
oscilava entre a 6pera europeia e a musica de rua baseada nas tradicdes urbanas.
Nesse cruzamento inevitavel, a musica classica acabava por influenciar a maneira
como a musica “nao classica” era feita.

A esse grande caldeirdo em que se encontravam a modinha, o lundu e a
polca, comecaram a chegar e a se misturar outras dancas de varias partes
do mundo: a valsa austriaca, a schottisch escocesa, o tango espanhol, a
mazurca polonesa, a habanera cubana. A fusdo desses géneros -
principalmente a polca, com grandes pitadas do ritmo do lundu e algumas
do lirismo da modinha — veio a formar dois dos mais importantes géneros
nascidos no Brasil: o maxixe, que originou o samba, e o choro.
(MACHADO, MARTINS, 2006, p.17).

Para Pontes, a propria escrita para violino de alguns compositores brasileiros
do inicio do século XX refletia esse momento em que uma identidade musical
nacional comecava a tomar forma:

Conforme citado no capitulo anterior, o violino esteve presente neste
processo de transicdo entre o predominio da estética europeia e a busca
pela autenticidade na musica brasileira, principalmente na passagem do
final do século XIX para o inicio XX, através de obras escritas por
compositores como Leopoldo Miguez, Henrique Oswald, Flausino Vale,
Marcos Salles, Glauco Velasquez, entre outros. PONTES (2012, p. 33).

Na biografia sobre Pixinguinha escrita por Sérgio Cabral (1997), ha pelo
menos dois violinistas que merecem mencao. Lafaiete Menezes, que tocou no grupo
de Pixinguinha no Cinema Avenida; e Otaviano Silva — também citado por Werneck
(2013) — que se apresentava no bar La Concha na Lapa (Rio de Janeiro). Ambos ja
atuavam intensamente na primeira década de 1900, logo antes da chegada da
industria fonografica e do cinema. Tais fendmenos mudaram a histéria da nossa
cultura.

Entretanto, a medida que a musica popular ia causando um interesse cada
vez maior nas cidades, a partir do inicio do séc. XX, a ansia em sua
utilizagdo causava um descuido cada vez maior em seu disfarce europeu.
Em fins da década de 1910 o Brasil assistiria uma onda avassaladora de
cultura popular que revolucionaria a pratica musical, fenébmeno acelerado
pelo advento, no pais, da gravacdo mecanica (em 1902), do cinema e do
radio (em 1922) e da gravacao elétrica (em 1927). (CASTAGNA, 20033,
p. 1; APUD PONTES, 2012, p. 30).

Em 1902 a Casa Edison, sediada no Rio de Janeiro, comecava a lancar as
primeiras gravagdes feitas no Brasil, além de representar selos como a Odeon
Records, de origem alema. Seus primeiros lancamentos eram predominantemente
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de géneros instrumentais dangantes como valsas, mazurcas, quadrilhas e polcas.
Outro fato curioso sobre esses registros fonograficos € que havia uma preferéncia
por grupos pequenos, uma vez que Os equipamentos de gravagdo eram
rudimentares.

Numa avaliagdo do periodo inicial de nossa fonografia — agosto de 1902
a junho de 1927 —, em que vigorou o sistema de gravacdo mecanica
(Unico existente na ocasido), pode-se dizer que foram lancados cerca de
7 mil discos, a maioria pelo selo Odeon. Em que pese a precariedade das
gravacdes, esse acervo sonoro, ou melhor, o que dele restou — gracas aos
cuidados dos colecionadores — constitui o mais importante documento
para o estudo de nossa producdo musical da época. SEVERIANO (2022,
p. 59).

Pouco tempo depois, a qualidade dos registros fonograficos passa por um
aprimoramento devido a tecnologia das gravagoes elétricas.

Com a fundacdo da Casa Edison por Fred Figner, no comeco do século
XX, tem inicio a comercializacdo das primeiras gravacoes, realizadas em
cilindros e discos de cera, e de aparelhos reprodutores como fonégrafos
e gramofones. Desta forma, tem inicio a industria fonografica no Rio de
Janeiro. Sendo que a divulgacdo dos discos alcanga maiores proporcdes
no final da década de 1920, quando a qualidade do audio melhora em
funcdo do desenvolvimento da gravacio elétrica. CORTES (2012, p.10).

Nessas gravacoes da Casa Edison podemos encontrar alguns grupos de
choro com violinistas como integrantes. Por exemplo: Grupo dos Chorosos, Grupo
Vienense e Grupo dos Boémios, todos integrados pelo violinista Demétrio Checon.
Durante a década de 1910 esses grupos realizaram diversas gravagdes no formato
78 rpm?,

Através desses registros, é possivel perceber que a improvisacao acontece
de forma mais contida, se dando principalmente por variagdes ritmico-melddicas
que eram comuns a maneira de se tocar choro nessa época. Os violinistas de choro
do inicio do século XX, assim como os demais instrumentistas, refletiam os costumes
musicais vigentes de um género que, assim como a sociedade, foi se renovando e
se transformando. Mais adiante, sera feito um maior aprofundamento sobre as
diferencas entre esses violinistas populares e os contemporaneos. Mesmo com esse
jeito mais contido de improvisar, é possivel notar pela interpretacao de Checon que
o violinista demonstrava uma forte familiaridade com o choro.

Isidoro cita a pesquisa de Werneck para reforcar que o aparecimento desses
primeiros grupos com violino pode ter incentivado o inicio de outros:

3 E possivel ouvir algumas dessas gravagoes nos seguintes links:
https://discografiabrasileira.com.br/artista/7919/grupo-dos-chorosos;
https://discografiabrasileira.com.br/artista/5867/undefined;
https://discografiabrasileira.com.br/artista/4652/undefined
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Werneck (201 3) indica o surgimento de grupos, nos quais predominavam
pequenas formagdes, como trios e duos, que se combinavam entre violdo,
cavaquinho, flauta, bandolim, piano, ganza, viola e violino, para tocar
choro. As gravagOes citadas pela autora tratam de grupos que atuavam
nas cidades do Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Em alguns destes a autora
nota a presenca do violino, como no Grupo dos Chorosos (violino, violdao
e cavaquinho), Grupo Vienense (violino, acordeom e violdo; acrescido de
viola, em uma segunda formacao), Grupo dos Boémios (clarinete, violino,
acordeom e violdo) e o Trio Royal (violino, violdo e cavaquinho), além de
uma nota para o Grupo Checon, pela presenca da viola de arco (viola,
violdo e cavaquinho). Esses agrupamentos abriram espaco para a difusdo
do violino no meio popular. Segundo a autora, eles também participaram
das primeiras gravagoes da Casa Edison, que ocorreram entre 1912 e
1921. Toda essa movimentacdo fomentou a criacdo de outros conjuntos
que, no cenario popular, contavam com um ou mais violinos em sua
formacdo. ISIDORO (2020, p. 48).

O mesmo autor ainda fala da influéncia que o inicio gravagdo mecanica teve
no ambiente da musica instrumental:

Com relagdo a producgdo dentro da musica popular urbana, Costa Araudjo
(2018, p. 6) comenta que a partir do ano de 1902 ocorreu uma destacada
producdo de discos em 78 rpm, fato este que influenciou a carreira de
musicos, com destaque para os instrumentistas de choro, que se
profissionalizaram em um ambiente que foi extremamente propicio para
muitos instrumentistas no desenvolvimento performatico de uma
linguagem popular, sem contar que com o crescimento das gravagoes,
estimulou-se o surgimento de novos grupos. O mercado da industria
fonografica nesse periodo correspondeu a fase mecanica da gravagdo, que
teve inicio em 1902. Essa fase inicial da industria fonogréafica surgiu no
mesmo momento em que a musica popular urbana se estruturava,
havendo, certamente, uma influéncia reciproca entre ambas. (ISIDORO,
2020, p. 50).

Concomitantemente ao que acontecia na efervescente cena musical carioca,
o choro também estava sendo gravado por violinistas em outras cidades:

Sao Paulo, na década de 1920, foi também palco de alguma atividade
violinistica no choro, destacam-se Ernesto Trepiccioni (Orquestra Colbaz),
Gino Alfonso e Alberto Marino, pseudénimo Bertorino Alma (compositor
de "Rapaziada do Bras"). (SILVA, 2005, p. 4).

Um dos sintomas do crescimento do meio radiofénico durante a década de
1920 era a presenca do aparelho de radio na maioria dos lares da classe média
brasileira. Sobre esse fendmeno, Marcos Napolitano que relata como o radio e a
vitrola tomaram o lugar do piano nas salas de estar:

Além de ter sido um dos principais campos de trabalho para os musicos,
o radio, juntamente com a industria fonografica, formatou a escuta e o
padrdao musical de toda uma época, especialmente a partir da década de
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1930. De acordo com Napolitano, “apesar da criagdo de varias estacdes,
até o inicio dos anos 1930 a musica popular tinha mais espaco no circuito
partitura-disco-teatro do que no radio ou no cinema falado nascentes. S6
a partir de 1932 o radio foi uma espécie de “veiculo sintese” da musica
popular, realizando trés operagées conjuntas: aglutinador de estilos
regionais, disseminador dos géneros internacionais e responsavel pela
“nacionalizacdo” do samba, socializando para todo o Brasil o gosto
musical carioca. Ao longo daquela década, o radio e a vitrola substituiram,
de uma vez por todas, o piano na sala da classe média brasileira
(NAPOLITANO, 2007, p. 47).

A disseminacdo de géneros internacionais citada pelo pesquisador pode ser
notada pela incidéncia do jazz norte americano na programacao das radios
brasileiras que, na medida em que conquistava o gosto da nossa populagado,
também influenciava parte da musica feita por aqui. Um bom exemplo desse
impacto, foi a insercao da bateria em muitos grupos de musica brasileira. Isso deu
origem a jazz bands por diversas partes do pais.

Ocorre que nas primeiras décadas do século XX, a musica popular foi
influenciada por ideias importadas da mdusica estrangeira, como as
formagdes das bandas americanas e até mesmo as formagdes orquestrais
advindas do continente europeu. No caso das chamadas jazz bands
brasileiras, estas dividiram espaco no mercado cultural com grupos
menores, como os regionais do choro ou como as orquestras das radios.
E importante lembrar a grande influéncia das gravadoras e editoras
internacionais sobre o mercado de musica popular no Brasil. (ISIDORO,
2020, p.154).

Como resultado desse processo, violinistas comecaram a se adaptar a nova
tendéncia musical que chegava. Essa “moda do jazZ" se refletia nas gravagoes tanto
na questdo interpretativa quanto nas escolhas musicais dos arranjadores. Entre os
violinistas que também se destacaram como maestros ou arranjadores de grupos
de musica popular, poderiamos citar o brasileiro Eduardo Andreozzi e os russos
Simon Boutman e Romeu Ghipsman.

Isidoro traz informagdes interessantes sobre Andreozzi:

Também destaco a Orquestra Andreozzi, liderada pelo violinista paulista
Eduardo Andreozzi (1892-1979) que estudou no Rio de Janeiro com o
professor Bastiani. O grupo atuava no Cine Odeon e no Palace Hotel entre
1919 e 1923. A Orquestra Andreozzi foi um grupo extremamente ativo,
tendo gravado pela Odeon vinte e um discos. Ocorre que alguns anos
mais tarde a orquestra passou a se chamar Jazz Band Andreozzi, e entdo
comegou a gravar foxtrots americanos por conta das suas incursdes no
mercado europeu e norte-americano (Mello, 2007). ISIDORO (2020, p.
51).

Segundo o mesmo pesquisador, nessa época, o termo orquestra era muito
usado “para definir grupos instrumentais que se formavam para atuar na industria
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fonografica, teatro de revista, festas e cassinos” (2020, p. 50). Isidoro comenta que
no periodo do final da década de 1920, varias dessas orquestras ou jazz bands que
se espalhavam pelo Brasil contavam com violinistas na sua formagado ou na posicao
e lideranca do grupo. Ele nos traz alguns exemplos: na Paraiba, a Jazz Band
Campinense contava com o violinista Severino Capiba; no Recife, a Jazz Band
Académica tinha Teofilo de Barros Filho; em Curitiba, o Grupo Regional José da Cruz
tinha Benedicto Ogg e a alurytiba Jazz Band era composta também pelos violinistas
Manoel Sampaio e Luiz Eulégio Zilli; na mesma cidade, a /deal Jazz Band contava
com Francisco Cruz no violino; no grupo paranaense /deal Jazz Sinfénico, Alvaro
Lantman tocava violinofone.*

Além dos musicos citados, o pai do compositor Edino Krieger (1928-2022),
Aldo Krieger (1903-1972), era violinista popular e chegou a dirigir a Jazz-Band
América, em Brusque (SC)°.

Em outro cenério, o maestro, pianista e compositor Radamés Gnatalli teve
um papel importante na insercao do violino na musica popular brasileira. Sendo
durante trinta um dos principais arranjadores da Radio Nacional do Rio de Janeiro
anos, Gnatalli inovou ao dar énfase nas cordas quando arranjava.

Numa entrevista reproduzida por Valdinha Barbosa e Anne Marie Devos
no livro Radamés Gnattali: o eterno experimentador, ele declarou: “Um
dia, o Orlando (Silva) chegou para mim e perguntou se dava para fazer
um disco de samba-cancdo com cordas. Eu disse que sim. [...] Entdo
comecei a fazer os arranjos para o Orlando Silva, usando violinos nas
musicas romanticas e metais nos sambas” (GNATTALI apud SEVERIANO,
2022, p. 197).

Em 1943 a Radio Nacional criou a Orquestra Brasileira Radamés na qual
Gnattali, além de ficar responsavel pela regéncia, continuava assinando os arranjos.
O maestro também chegou a dirigir outros grupos semelhantes, como a Orquestra
Roménticos de Cuba. Outras orquestras da época como a da radio Mayrink Veiga
ou a Orquestra Victor, inspiradas também na onda das jazz-bands, mesclavam as
cordas com bateria nos arranjos de musica popular. De certa maneira, isso
contribuiu, mesmo que dentro de um naipe, para que o violino continuasse a ser
uma presenca comum na musica popular brasileira.

3. As décadas de 50 e 60: Patané, Pinto e Lemos

Durante a década de 30, em decorréncia da relevancia que a radio
conquistava no cenario brasileiro, houve um forte crescimento no numero de

4 Violino criado no inicio do século XX. Visando uma maior proje¢do sonora, o instrumento possui uma campana
metalica no lugar da caixa de madeira.
5 https://www.iak.org.br/aldo-krieger
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gravagoes. Esse fenémeno se refletiu no mercado na medida em que o trabalho na
industria fonografica passou a ser a principal fonte de renda de grandes
instrumentistas, compositores e arranjadores dessa época.

O desenvolvimento da industria fonografica e a instalagcdo desse sistema
radiofénico propiciaram para a musica popular uma nova modelagdo do
contexto urbano, que contava com o lancamentos de diversos discos, a
busca de autonomia no processo de legitimar a profissionalizacdo dos
artistas, a engenharia dos espetaculos e consolidagdo de uma imprensa
especializada que foram responsaveis por tornar significativa a
experiéncia de vivenciar a musica popular no cotidiano do brasileiro, a
despeito das diferencas visiveis entre as classes sociais. ISIDORO (2020,
p. 63).

A Réadio Nacional, criada em 1936 com o apoio do governo federal, alcangou
rapidamente o status de preferida da populacdo. Além do ja citado maestro e
compositor Radamés Gnatalli, musicos do calibre de Pixinguinha ou Moacir Santos
estavam entre seus contratados. Sobre os violinistas populares que se destacaram
como solistas nesse contexto, entre 1940 e 1950, trés nomes chamam atencao:
Eduardo Patané, Irany Pinto e Fafa Lemos. Esse ambiente € descrito por Silva:

Na década de 1940, a Radio Nacional do Rio de Janeiro chegou a contar
com 120 instrumentistas. Em 1956, esse niUmero tinha subido pra 156,
dos quais 35 eram violinistas. Além dos musicos de naipe, a radio contava
ainda com solistas, reunindo alguns dos melhores instrumentistas que o
pais ja conheceu. Estava entre eles trés dos mais atuantes violinistas na
histéria da musica popular brasileira até aquele momento: Eduardo Patané
(1906-69), Irany Pinto (1914-1972) e Rafael Lemos Junior — Fafa Lemos
(1921-2004). SILVA (2005, p. 6).

O maestro, compositor e violinista Eduardo Carmelo Patané nasceu em 1906
em Sao Paulo e viveu muitos anos no Rio de Janeiro, onde trabalhou para a Radio
Nacional e gravou com a Odeon e a RCA Victor, duas das mais importantes
gravadoras da época. Ele também foi diretor da bem-sucedida orquestra de tango
Tipica Corrientes com a qual realizou diversas gravacoes.

Irany Pinto nasceu em 1914 em Minas Gerais, onde comegou sua carreira de
violinista e veio a ajudar na fundagdo da radio Inconfidéncia em Belo Horizonte. Na
década de 1940, Irany se mudou para o Rio de Janeiro para trabalhar na Radio
Nacional. Sob o selo Odeon, ele gravou pelo menos 14 LP 's como solista. Suas
gravagdes venderam bastante na época, inclusive fora do Brasil. Um dos seus albuns
chegou a receber o prémio de disco de ouro na Venezuela.

Dentre outros trabalhos, Irany também integrava a 7urma do Sereno, um
grupo de serenata criado pelo produtor Paulo Tapajés. Esse grupo tentava recriar
a atmosfera dos anos 1920 tocando choros e modinhas. Tapajés também era
responsavel por outro programa dedicado a musica instrumental chamado Musica
em Surdina. O programa deu origem ao inovador 7rio Surdina (com Chiquinho do
acordeon e Anibal Augusto Sardinha, o “Garoto”, no violao e Fafa Lemos no violino).
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Através desse programa, Fafa e o 7rio Surdina comecaram a se tornar mais
conhecidos. O grupo alcangou grande sucesso chegando a lancar seis discos em um
Unico ano®.

Rafael Lemos Junior, ou Fafa Lemos, ainda é o mais conhecido violinista
popular dessa época dourada. Um indicio da importancia do seu legado é o fato de
que ao se analisar a bibliografia sobre o violino popular, percebe-se que a maioria
das pesquisas académicas escritas até o presente momento — Silva (2005), Miiller
(2011), Werneck (2013), Raimundo (2016), Fillat (2018) e Isidoro (2020) — tende
a citar ou se concentrar no trabalho de Fafa.

Fafa Lemos nasceu no Rio de Janeiro em 1921 e, considerado crianca
prodigio, bem cedo comecou a tocar com orquestras e a dar recitais. Em 1951,
gravou seu primeiro disco como solista e, no ano seguinte, se mudou para os
Estados Unidos, onde passou dois longos periodos de sua vida trabalhando
intensamente por um total de 28 anos. Em sua produtiva carreira, o musico gravou
diversos LPs, trabalhou em estacdes de radio e TV, se apresentou em varios clubes
noturnos no Rio e participou de turnés com estrelas como Carmen Miranda. Na sua
maneira de tocar podemos perceber uma forte influéncia do violinista francés
Stéphane Grappelli.

Com o suporte da tabela de motivos grappellianos apresentada por Glaser
(1981) no livro Jazz Violin, e a partir de uma analise auditiva, Silva chegou
a conclusdo de que quando o repertério é internacional Fafa usa com
frequéncia frases descendentes similares as de Grappelli. Ndo obstante,
Silva acusa mais uma pratica comum entre as frases dos dois violinistas,
ambas sdo tocadas em pausas gerais dos grupos que os acompanham.
Aparentemente Fafa ja estava habituado aos estrangeirismos
incorporados pelo seu pais e principalmente pela sua cidade adaptando-
se ao mercado musical disponivel na época. (MULLER, 2011, p. 16).

Raimundo ainda aponta outra semelhanca entre Fafa e Grappelli, que

consiste na tendéncia em terminar algumas frases descendentes utilizando quintas
paralelas em algum motivo ritmico.

Figura 1: Fonte Raimundo (2016)

6 Para maior aprofundamento sobre o trabalho do Trio Surdina, conferir pesquisa de ISIDORO (2020).
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Fafa interpretando “O amor numa serenata”, LP Hi Fafa. (SILVA, 2006, p. 11)

»

Em comparacdo a uma interpretaciao de Grappelli, podemos ver:

Figura 2: Fonte Raimundo (2016)

Stephane Grappelli: After You've Gone. (GLASER, 1981, p. 66 e 67 — compasso 32-39)

Além de eximio violinista, Fafa Lemos também se destacava como cantor e
assobiador. Isidoro traz uma observagdo interessante sobre sua relevancia:

Rafael Lemos Junior merece ser destacado pela sua representatividade no
cenario da musica popular brasileira e pela grande colaboracdo na
estruturacdo de um movimento cultural efervescente, a partir da segunda
metade do século passado, em que o violino se firma como um dos
protagonistas na musica popular urbana. ISIDORO (2020, p. 70).

Um outro violinista popular, sobre o qual ndo se encontra mencao em
nenhum dos trabalhos académicos disponiveis até aqui, foi Homero Gelmini.
Homero integrava o grupo seresteiro Os Boémios (mais tarde intitulado Os Ultimos
Boémios) junto com Tico-Tico no cavaquinho, Laerte Gomes no clarinete, Mathias
Rosa no acordeom, e Themistocles Aradjo e Arlindo Ferreira nos violdes. Sob a
gestao de Celso Brant, em 1955 o grupo comecou a trabalhar na Radio Mec no Rio
de Janeiro e ali permaneceu por pelo menos duas décadas fazendo arranjos
originais e gravando choros, valsas e serestas de varios compositores brasileiros.
Gelmini também integrava a Orquestra Sinfonica Brasileira e participou da gravacao
de 2 albuns de Tim Maia’.

7 fonte: https://acervo.casadochoro.com.br/cards/view/14
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Ha também uma caréncia de pesquisas sobre o trabalho de Gabriel Antonio
de Azerédo. O “Baiano”, como era conhecido, além de violinista e compositor,
tocava e construia as rabecas que ouvimos em suas gravacdes. Gabriel langou
quatro discos como solista entre 1955 e 1962, apresentando uma linguagem
bastante caracteristica da musica nordestina mesmo em suas interpretacdes de
samba e choro. Apesar de, aparentemente, ter gozado de certo prestigio em sua
época, seu nome nao parece ter perdurado tanto quanto os de seus
contemporaneos Fafa Lemos e Irany Pinto.

Como ja anteriormente comentei, a forma como o violinista estava se
inserindo na musica popular brasileira, ou seja, desempenhando um papel de
protagonista, por vezes improvisando ou se responsabilizando também pelas
composicoes, praticamente desapareceu na época posterior a Fafa Lemos. Dentre
os raros nomes de violinistas populares que podemos citar ap6s a década de 1960,
destacamos Antbnio Nobrega.

4. Ant6énio Nébrega e Quinteto Armorial

Nascido em Recife (PE) em 1952, Anténio Carlos Nébrega é um dos artistas
mais plurais da nossa cultura popular. Ele iniciou sua educagao musical no violino
com o cataldao Luis Soler na Escola de Belas Artes em sua cidade natal.
Posteriormente, o artista veio a se desdobrar em compositor, letrista, dancarino,
cantor, ator, autor e diretor. Em 1971, Nébrega foi convidado pelo escritor Ariano
Suassuna para tocar violino e rabeca no recém-criado Quinteto Armorial. O grupo
surgiu sob influéncia do Movimento Armorial, que tinha o intuito de valorizar a arte
erudita que partia das raizes populares brasileiras. Na sua primeira formacao
contava com: Anténio “Zoca” Madureira na viola sertaneja; Fernando “Marimbau”
Barbosa na percussao; Egildo Vieira, na flauta e pife; Edison Euldlio no violao; e
Antoénio Nobrega no violino e rabeca.

Lancado em Recife em 1970 através da leitura do texto Arte Armorial de
Ariano Suassuna, o Movimento Armorial buscava a afirmacdo da cultura brasileira e
principalmente nordestina através de diversas manifestagcdes artisticas como
resposta a forte influéncia estrangeira que o pais sofria naquele momento. Luis
Adriano Mendes Costa observa que:

Tendo como objetivo lutar contra o processo de descaracterizacdo e
vulgarizacdo da nossa cultura, o Armorial foi um ponto de encontro para
uma série de artistas que encontraram nele as bases criticas,
estabelecendo a cultura popular como possuidora da expressdao mais
auténtica da cultura brasileira 20 e colocando a Regido Nordeste como
espaco que manteve, ao longo dos tempos, caracteristicas singulares,
definidoras da cultura brasileira. (COSTA, 2011, p.19).
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No Brasil da década de 70, com a repressao do golpe militar que acontecera
ha poucos anos, falar em cultura chegava a ser muitas vezes perigoso. Mesmo assim,
Recife se destacava como um polo cultural e foi ali que o Movimento Armorial
nasceu. No ambito musical, , buscava-se uma reeducacao dos musicos através de
instrumentos de origem popular como a rabeca, o pife, a viola sertaneja e o
berimbau de lata. A influéncia ibérica, que por sua vez tem origem na ocupacgao dos
mouros na Espanha do periodo barroco, € um outro elemento presente na musica
nordestina e no Movimento Armorial.

O Quinteto Armorial foi um dos representantes musicais de maior sucesso
no movimento. Se destacando no seu surgimento como um grupo de camara
(formagdo comum no ambiente da musica erudita) que usava instrumentos de
origem popular ao interpretar géneros tipicos do Brasil, o quinteto gravou quatro
albuns. Na contracapa do LP “Do Romance ao Galope Nordestino” gravado em
1974 e que mais tarde veio a render o prémio APCA® de “melhor conjunto
instrumental do ano”, Suassuna afirma que o grupo estava “a procura de uma
composicao nordestina renovadora, de uma musica erudita brasileira de raizes
populares, de um som brasileiro, criado para um conjunto de camera, apto a tocar
a musica europeia...”®.

A partir do trabalho no Quinteto Armorial, N6brega passou a mergulhar na
cultura popular e a desenvolver seus proprios projetos. Em sua vasta carreira, o
artista criou diversos espetaculos cénico-musicais nos quais homenageia ritmos
como frevo, samba e maracatu. Ao se manifestar com seu toque ludico através do
canto, da danca, da execugdo instrumental, ou do malabarismo, Anténio Nobrega
segue repercutindo o ideal do Movimento Armorial de unir o erudito e o popular.

Considero Nobrega um artista da maior importéancia. Na década de 70, eu
escrevi um artigo dizendo que os verdadeiros atores brasileiros nado
deviam ser meros ‘dizedores’ de palavras. O ator brasileiro tinha que
saber dancar, cantar, andar em cima das maos, se necessario, enfim, ter
um corpo preparado. Eu nunca esperei, ainda em vida, ver isso. E vi com
Noébrega. Ele toca, ele canta, ele representa, ele danca. Ele realizou aquele
ideal de ator que eu tinha. (SUASSUNA, 2002, p. 20 apud COSTA, 2011,
p. 87).

Um dos pontos principais no estilo violinistico de Nébrega, tanto no Quinteto
Armorial quanto nos seus trabalhos solos, foi a criacdo de um jeito “mais brasileiro”
de tocar o violino. Os violinistas populares anteriores a década de 70 se
apropriaram do estilo do violinista Stéphane Grappelli'®, usando muito vibrato e

8 Prémio criado em 1956 pela Associacdo Paulista de Criticos Teatrais com foco em diversas areas da cultura.
9 Para um maior aprofundamento sobre o Nébrega e o Movimento Armorial, recomendo o trabalho de Costa
(2011).

10 Stéphane Grappelli (1908- 1997) violinista de jazz francés que realizou centenas de gravagdes e ao lado do
guitarrista Django Reinhardt fundou o quinteto Hot Club de France.
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glissando em suas interpretagdes. Gabriel Leonardo Vieira abordou essa
especificidade:

Com seu violino remetendo ao som das rabecas nordestinas, Nébrega cria
o seu préprio sotaque musical, num ambiente em que até entdo remetia
aos violinistas de jazz franceses, recriando assim o retrato do violino
popular brasileiro, sendo que sua maior influéncia sempre foi a musica
nordestina. (VIEIRA, 2013, pag. 22).

Exceto pela carreira de Nobrega no Quinteto Armorial e posteriormente
como solista, na segunda metade do século XX, percebemos, em comparagdao com
as décadas anteriores, uma consideravel auséncia de violinistas com trabalhos
focados na musica popular brasileira. O cantor, compositor, escritor e violinista
Jorge Mautner gravou alguns discos nas décadas de 1970 e 80, além de se
apresentar em grandes festivais. Contudo, apesar de, assim como No6brega, ser um
artista versatil, Mautner nunca chegou a ter um grande foco no violino. Sobre essa
época, Isidoro (2020) chega a mencionar alguns violinistas populares como Kuka e
Zé Gomes, mas como ele atesta a falta de fontes biograficas ou de gravacdes, torna
dificil a pesquisa sobre esses nomes. Em sua tese, Isidoro ainda traz um gréafico
(pag.161) que demonstra o quanto o numero de albuns gravados por violinistas
decaiu entre as décadas de 1970 e 2000.

Os dados apresentados confirmam que a primeira metade do século XX
foi representativa para o violino na musica popular, sendo até entdo o
periodo de maior movimentacdo em numero de gravagdes que
destacassem o violino como instrumento protagoni sta no meio popular,
com cerca de 30 discos. Podemos perceber que a década de 1950
concentrou um grande numero de gravagdes. A partir da década de 1960
houve um declinio que sucedeu as décadas de 1970 e 1980. No século
XXl houve uma retomada na producdo dos discos, e desde entdo ja
registramos cerca de 29 gravagdes, num total de 61 discos contabilizados
de 1950 até o ano de 2019. (ISIDORO, 2020, p.162).

A retomada do violino na musica popular brasileira, como instrumento solista
e improvisador, a partir do inicio do século XXI foi considerada por muitos musicos,
pesquisadores e criticos como algo exético e inovador. A notoriedade que Herz e
Krassik ganharam nessa época foi muito importante para o surgimento de novas
referéncias. Pessoalmente, me lembro claramente da minha sensagdo ao ouvir pela
primeira vez o disco “Na Lapa” (2004) de Nicolas Krassik e pensar: “eu nao sabia
que dava pra fazer isso no violino e nem que o instrumento combinava tdo bem
com esse tipo de musica”. Essa retomada ou reinvencao do violino popular sera
tratada com mais detalhes a seguir.

5. Os eruditos populares: Flausino Vale e Guerra Peixe

Violino popular brasileiro: uma breve historia através de grava¢des. Guilherme Pimenta e Almeida.
DEBATES | UNIRIO, v. 28, 282402, 2024.

2

o

|

DEBATES



Apesar desta parte da pesquisa ter foco nos violinistas populares que
realizaram gravacdes importantes para a histéria do instrumento, considera-se
indispensavel a mencao de dois violinistas/compositores que, em certa medida,
contribuiram com o violino popular através de suas obras: César Guerra Peixe e
Flausino Vale. Ambos sao mais reconhecidos no ambito da musica classica, mas se
envolveram intensamente com musica popular.

Flausino Vale nasceu em Barbacena (MG) em 1894 e embora tenha obtido
diploma de direito, trabalhava desde cedo (1912) em orquestras de cinema mudo
em Belo Horizonte. Foi professor de histéria da musica no Conservatério Mineiro, e
sendo um violinista virtuose e praticamente autodidata conhecia muito bem as
possibilidades técnicas do instrumento, pelo que podemos perceber em seus 26
Preludios Caracteristicos e Concertantes para Violino Solo. A obra, iniciada em 1922
e finalizada cerca de 20 anos depois, apresenta pecas curtas que abarcam diversas
possibilidades técnicas do instrumento ao mesmo tempo que se inspiram no
universo rural ou em temas melddicos populares. Cada um dos preludios foi
dedicado a um violinista consagrado e s6 recentemente, em 2011, a obra veio a
ser publicada integralmente pela Editora Osesp. As pecas chegaram a ser
conhecidas internacionalmente e a entrar para o repertério de alguns violinistas
pelo mundo.

Os preludios nunca foram editados na integra, apesar dos esforcos de seu
autor. Quatro deles foram editados no Brasil, em momentos diferentes,
enquanto o autor era vivo. Ao pé da fogueira foi um deles, lancado pela
Carlos Wehrs em 1937 e que de alguma forma chegou as maos de Jascha
Heifetz, que escreveu um acompanhamento de piano para a obra, editou-
a em Nova York e a registrou em disco em 1945 e 1951. A partir do
interesse de Heifetz, outros grandes violinistas tomaram contato com este
preludio ou mesmo com alguns deles, como Zino Francescatti, Isaac Stern,
Henrik Szering e Rugiero Ricci. Isto garantiu a permanéncia de Ao pé da
fogueira no repertério violinistico internacional. Em 2005, por exemplo,
ltzhak Perlman executou a pega como bis em recital na Sala Sdo Paulo. E
em 2006 foram realizadas duas gravacdes da obra nos EUA, sempre na
versdo de Heifetz. (FRESCA, 2008, p.12).

Os preludios de Vale sao representativos de um repertério nacionalista que
promovia um elo entre os universos erudito e popular. Ja pelos titulos de cada peca,
como por exemplo dos prelidios “Repente” ou “Batuque”, percebemos a intencédo
do compositor em retratar diferentes aspectos do cotidiano popular brasileiro. Ao
tentar representar no violino o dedilhado de uma viola caipira ou o canto de um
repentista, Vale, ao mesmo tempo que inovava na técnica do instrumento, trazia a
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possibilidade de violinistas classicos se aproximarem da sua cultura popular através
de um repertério desafiador'’.

César Guerra Peixe nasceu em Petropolis (RJ)) em 1914. Eximio violinista e
compositor, desde crianca ja tocava varios instrumentos e experimentava a musica
popular integrando grupos de choro. Passou por estudo formal de musica e estudou
violino com a famosa professora Paulina d’Ambrosio. Se graduou em violino pela
Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro e, na capital fluminense,
tocava em cinemas, gafieiras, igrejas e restaurantes.

O compositor sempre teve contato com a musica popular e a musica
classica. Em 1938 comecou a escrever os primeiros arranjos gravados
pela Odeon ao lado de Pixinguinha, sendo apresentado também ao
compositor Radamés Gnatalli. Guerra-Peixe passou a frequentar a Radio
Nacional do Rio de Janeiro, apresentando seus arranjos a Gnatalli que os
executou ao vivo na ocasido de um programa da radio. Em 1939, o
violinista tocou na Radio Clube do Brasil. JA em 1940 ele voltou a estudar
harmonia com o professor Newton Padua, no Conservatério Brasileiro de
Musica do Rio de Janeiro e se graduou em Composicdo em 1943, sendo
o primeiro aluno a concluir o curso neste conservatoério. (FILLAT, 2018,
p.28).

Assim com Flausino Vale, Guerra Peixe se consagrou no meio da musica
classica com uma obra nacionalista que valorizava aspectos da nossa cultura
popular. Em 1945, o compositor chegou a publicar um Pequeno Album de Técnica
Violinistica no qual sugere meios de usar o arco na sincopa brasileira e discorre
sobre como interpretar o repertério da Bossa Nova.

Em 1943, Guerra Peixe deixou o violino de lado e passou a se dedicar a
composicao e ao arranjo, trabalhando em orquestras que acompanhavam cantores
no Rio de Janeiro. Em 1944, comecou a estudar com o compositor e tedrico alemao
Hans Joachim Koellreuter que o introduziu ao dodecafonismo, sistema que Guerra
Peixe chegou a incorporar em varias de suas obras. Em 1949, ele se mudou para
Recife (PE), onde comecou a pesquisar e catalogar melodias do folclore nordestino
e a se envolver na preparacao do Movimento Armorial. Em 1972, ja de volta ao Rio,
Guerra Peixe escreveu o Concertino para violino e orquestra de cdmara dedicado ao
violinista Cussy de Almeida e a Orquestra Armorial de Camara. Assim como no seu
Mouréo (que tem Clovis Pereira como coautor), uma de suas obras mais tocadas, no
concertino o compositor se inspirou no idiomatismo da rabeca da mdusica
nordestina.

5. Anos 2000: a nova geragao

1 Para um maior aprofundamento sobre a vida e obra de Flausino Vale, recomendo a pesquisa de Frésca
(2010).
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Felizmente, o violino popular brasileiro passou por uma expansao
significativa nos ultimos 20 anos através do aparecimento de mais musicos,
gravagoes, festivais, professores e materiais didaticos relacionados ao assunto. As
atuacdes do brasileiro Ricardo Herz e do francés Nicolas Krassik sdo em grande
parte responsaveis pelo inicio da mudanca de perspectiva sobre o violino no Brasil.
Ambos ainda sao extremamente ativos como instrumentistas e seus trabalhos como
solistas somam pelo menos 15 discos langcados. Podemos considerar que o violino
popular nunca passou por tanta afirmagdo como no momento presente.

As diferencas entre Herz e Krassik sdo marcas das expressdes das
individualidades, porém, tentando reunir os pontos comuns, no nivel das
experiéncias, influéncias, dos recursos técnicos e da andlise dos dois
métodos podemos apontar o nascimento de uma tradicdo violinistica no
Brasil, fato que ja foi esquematizado através dos métodos, podendo se
difundir nacional e internacionalmente. FILLAT (2018, p.107).

Nicolas Krassik nasceu em Paris em 1969 e depois de varios anos estudando
musica classica e jazz, comecou a ter contato com a cultura brasileira através de
manifestacdes como o forré e a capoeira. Em 2001, ele veio ao Rio de Janeiro passar
alguns meses e acabou se mudando para o Brasil. O violinista gravou 6 discos como
solista e ja trabalhou com artistas como Gilberto Gil e Jodo Bosco.

Ricardo Herz nasceu em 1978 em Sao Paulo. Depois de se formar em violino
classico pela Universidade de Sao Paulo, ele cursou jazz na Berklee, em Boston e,
em seguida, se mudou para a Francga para estudarcom o violinista Didier Lockwood.
Depois de varios anos trabalhando com musica popular brasileira pela Europa, ele
decidiu retornar ao Brasil em 2007. Herz ja gravou 10 discos como solista e possui
uma carreira bastante ativa como instrumentista.

Um dos aspectos que mais diferencia a geracao de violinistas populares dos
anos 2000 da geracao de 1950 é a forma como a improvisacao é abordada. Ao
ouvirmos os violinistas de antigamente, podemos notar que as improvisagdes sao
mais raras e quando aparecem, acontecem de maneira mais restrita. Nos improvisos
de Fafa Lemos, por exemplo, notamos aspectos caracteristicos dos improvisos
daquela época, que por sua vez, se assemelhavam a como os musicos tradicionais
do choro improvisavam. Essa forma de desenvolver o improviso, que também era
encontrada na musica barroca, consistia basicamente em criar pequenas variagdes
ritmico-melédicas do tema principal. Em contrapartida, se compararmos esse tipo
de linguagem com a maneira pela qual a improvisacao se criou e desenvolveu no
Jazz dos Estados Unidos, veremos que |a o intérprete busca uma liberdade criativa
maior. Em outras palavras, no improviso tradicional do choro, conseguimos
facilmente relacionar o que esta sendo improvisado com o tema original; ja no
improviso jazzistico, as ideias do improvisador, apesar de seguirem a progressao
harmonica da musica, se desenvolvem de forma mais independente do tema.
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No caso do choro, do frevo e do baido, do ponto de vista técnico musical,
encontramos o uso de procedimentos que fazem alusdo as técnicas
encontradas na musica de concerto europeia. Nota-se o uso de
ornamentacao na reexposicao das melodias, muito presente na pratica do
choro, e as variagdes ritmico-melédicas, também utilizadas na pratica do
frevo e do baido, cujo resultado final se mantém préximo da melodia
original. Um tipo de improvisacdo que amplia e ornamenta a melodia, por
vezes utilizando apenas notas importantes do tema como ponto de
partida e finalizacdo de novas frases. Apesar de tal pratica ser bastante
associada ao choro, percebe-se que a mesma é recorrente em outros
géneros populares, como no repertério instrumental da musica caipira ou
do tango argentino. (CORTES, 2012, p.37).

Cortes ainda fala sobre o uso do formato chorus usado no jazz dos Estados
Unidos e que foi adotado por musicos brasileiros. Segundo o autor, esse formato
consiste em “criar uma nova melodia em tempo real sobre a progressao harmoénica
de uma determinada composicdo”. (CORTES, 2020)

Assim como pode ser percebido nos musicos brasileiros que trabalham com
musica instrumental, a geracdo contemporanea do violino popular também se
apropriou da forma jazzistica de se fazer musica. Tal transformagcdo em uma das
nossas tradicdes musicais se deve a ja citada influéncia que o jazz comecou a
exercer na radio brasileira em meados do século XX. A interferéncia da musica norte
americana pode ser percebida, por exemplo, no advento da Bossa Nova, com
escolhas harménicas ou de arranjo e instrumentacao que lembram o jazz em alguns
aspectos.

Em outras palavras, a bossa nova surge da articulagido de elementos que
passaram por uma escolha seletiva e foram reinterpretados dentro da
proposta estética do novo género. Concomitantemente com tais
inovagdes técnico-musicais, outro aspecto que vira simbolo de
modernidade é a escolha da instrumentacdo que compde a segdo ritmica,
a chamada “cozinha” no jargdo musical. Observa-se que a partir da bossa
a “cozinha” formada por piano, baixo e bateria, caracteristica dos combos
de jazz, é adaptada e passa a ser usada com maior frequéncia no
instrumental brasileiro. (CORTES, 2012, p.15).

Dentre as diversas semelhancas entre o nosso violino popular brasileiro da
atualidade e o que fora do Brasil é chamado de “violino jazz” ou “jazz violin’,
destacam-se o incentivo a criatividade e a pratica da imitacdo no estudo. Essas
habilidades sdao comuns e fundamentais na aprendizagem do jazz. Em uma
entrevista do violinista Christian Howes'? no Creative Strings Podcast'®, o renomado
violinista de jazz Jean Luc Ponty'* conta que quando comecou a se interessar por
esse género, como nao havia escolas disponiveis, sua aprendizagem consistia em

ouvir albuns e tentar tocar junto com as gravagdes. Ponty se recorda de quando

12 Christian Howes (1972, Estados Unidos) é violinista, compositor, educador e produtor. Ele desenvolve intenso
trabalho como professor e sua didatica, por abordar as dificuldades de transicdo entre erudito e popular, foi
uma referéncia na criagdo do método do autor desta pesquisa.

13 https://open.spotify.com/episode/3nfNHckGwIIGQkJzZFMem2d?si=7e15c¢67 3eef84442

14 Jean Luc Ponty (1942- Franga) é um dos maiores violinistas na histéria do jazz.
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“imitava o fraseado dos instrumentistas de sopro, como Miles Davis”. Essa imitagdo
¢ relacionada por Elodie Bouny (2012) ao termo modeling, sobre o qual ha uma
maior investigacao nos capitulos seguintes.

Trazendo a questdao da imitagdo para o contexto brasileiro, quando o
violinista popular toca a musica nordestina, por exemplo, ha uma tentativa de emular
o som da rabeca ou da sanfona. E como se, para interpretar aquela linguagem, fosse
necessario que o violino assimilasse a sonoridade dos instrumentos tipicos daquele
estilo. Essa pratica é definida por Cortes (2012) e Fillat (2018) como idiomatismo.
O violino popular brasileiro busca referéncias nos instrumentos tipicos de cada um
dos nossos estilos musicais.

Ainda por ser um instrumento versatil, ele ndo somente se inspirou dos
recursos e repertério da rabeca, mas também de varios outros
instrumentos tipicos da musica popular no Brasil, com sonoridades e
ritmos diferentes como o violdo, a zabumba, o cavaquinho ou o bandolim.
(FILLAT, 2018, p.11).

O fato de Herz e Krassik terem dedicado anos de estudo ao jazz contribuiu
para o desenvolvimento da linguagem do violino na musica brasileira. Apesar desses
violinistas terem comecado na musica erudita, em que a improvisagdo normalmente
nao é incentivada, eles desenvolveram essa habilidade posteriormente ao se
interessarem por outros géneros. A improvisacao, elemento essencial no universo
do jazz, foi por eles trazida com éxito para o contexto do choro, do samba e do
forré. Herz e Krassik nao foram os primeiros a fazerem isso na musica instrumental,
mas foram e sdo importantes por serem grandes violinistas se dedicando ao
desenvolvimento dessa linguagem no instrumento. Um dos pontos em comum e
que fortificou o jeito de tocar desses violinistas foi a busca pelo idiomatismo na
musica brasileira. Em entrevista com Fillat (2018), Krassik afirma que ao invés de
ter sido influenciado por Fafa Lemos, que segundo ele “ndo trazia novidades por se
aproximar muito da linguagem de Grappelli”, instrumentos como flauta, violdo ou
bandolim o inspiraram nas decisdes de como tocar musica brasileira.

Em paralelo a carreira de instrumentistas, ambos os violinistas também se
dedicaram ao ensino. Além de influenciar varios musicos pelo mundo através de sua
musica, Ricardo e Nicolas sempre trabalharam com alunos particulares, deram
workshops em festivais de musica ou criaram cursos onl/ine. Cada um, a sua maneira,
foi contribuindo para a criagdo de uma escola de violino popular em que outros
violinistas puderam ser ajudados na descoberta da improvisagao e da interpretacao
da musica popular brasileira de forma mais aprofundada. Sobre o idiomatismos da
musica brasileira, por exemplo, Herz afirmou:

Mesmo na musica brasileira eu tento respeitar o estilo de cada linguagem.
Para mim é muito importante respeitar o estilo do choro, respeitar o estilo
do forro, respeitar o fraseado do xote, o fraseado do frevo, o fraseado,
cada estilo brasileiro tento respeitar um fraseado. Me influenciou muito,
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de tentar frasear dentro do estilo, acho que isso é uma coisa da escola.
Que é mais um estilo de escola popular que erudita. (HERZ, 2017, p. 21,
apud FILLAT).

O éxito obtido por Herz e Krassik em suas carreiras na musica popular
brasileira serviu de inspiracdao a outros violinistas que decidiram trilhar caminhos
semelhantes. Atualmente, alguns violinistas populares brasileiros ou em atividade
na musica popular brasileira tém se destacado através de apresentacdes e
producdes didaticas: Carol Panesi, Renata Neves, Wanessa Dourado, Andrew Finn
Magill, Ted Falcon, Mario Soares, Luis Mascaro, Thiago Rosa, Gabriel Vieira, Marcelo
Fonseca, Felipe Karam, Nath Rodrigues, Amon Lima e Fernando Marinho. O autor
deste artigo também se considera pertencente a esse movimento'°.

Com o trabalho desenvolvido pelos violinistas Ricardo Herz e Nicolas
Krassik, podemos afirmar, sim, a existéncia do violino como instrumento
popular brasileiro e assegurar a possibilidade de uma ligagdo com as
préximas geracdes. Tudo indica que a partir das experiéncias de Herz e
Krassik, conforme demonstrado nesse estudo, a musica popular brasileira
passar a contar, certamente, com a participacdo de mais um instrumento
solista para a interpretacdo e as criagcdes dos artistas — o violino — que se
junta a outros ja mais consagrados como a sanfona, o bandolim, a flauta,
o cavaquinho, a viola caipira, e os tantos instrumentos de percussao.
(FILLAT, 2018, p.112).

Apesar de percebermos uma adesao cada vez maior de violinistas, ainda ha
muito para ser feito sobre o violino popular no Brasil. Mesmo com as novas
referéncias que vao surgindo, o instrumento ainda tem um longo caminho até
conseguir conquistar seu lugar definitivo no meio da musica popular.

Por meio de reportagens, entrevistas, excertos e bibliografias em geral,
vemos como a presenca do violino dentro da musica popular urbana ainda
estd limitada porque, durante muito tempo, foi senso comum que, por
causa de sua conotagdo com um campo ligado a musica de concerto, o
violino ndo deveria circular no ambiente da musica popular urbana. Essa
postura pode ter contribuido para a ndo existéncia de uma tradicdo do
violino no cenério popular, resultando automaticamente em um grande
desconhecimento desta pratica. (ISIDORO, 2020, p.108).

A medida que nos deparamos com a expansdo do violino popular, novas
possibilidades artisticas, inclusive sobre outros géneros além da musica popular
brasileira, também se apresentam aos violinistas em formagdo. O movimento
contribui em diversos aspectos ndo s6 aos proprios instrumentistas. Fazendo um
paralelo com o Movimento Armorial, pode-se dizer que o violino popular também

15 optou-se por ndo se aprofundar na parte biografica desses nomes devido ao foco da pesquisa ser outro. Para
maior conhecimento sobre a vida e o trabalho de alguns desses violinistas, conferir a pesquisa de Isidoro
(2020).
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traz em si a proposta de diminuir a distancia entre os universos musicais erudito e

popular.

Apresentam-se a seguir, tabelas com o registro cronolégico das principais
gravacdes de fonogramas, singles, EP’s e albuns de violinistas na musica popular

brasileira.

Bras" (Bertorino Alma)

ANO VIOLINISTA/ ALBUM/ SELO
GRUPO FAIXA
1213 Grupo dos Chorosos Faixa: “Lagrimas de Odeon
(Demétrio Checon) Amor" (Bimbo)
1916 Grupo dos Chorosos Faixas: “Argentina”, Odeon
(Demétrio Checon) “Mimoso",
“Sapecando”
(Demétrio Checon)
Grupo dos Boémios Faixa: “Catereté Odeon
(Demétrio Checon) Caipira" (Demétrio
Checon)
1217 Grupoe Vienense Faixa: “Beijinhos de Odeon
(Demétrio Checon) Moca", “Dol"
(Demétrio Checon)
Grupoe do Pixinguinha | Faixa: "Morro da Odeon
(viclinista?) Favela”
1218 Grupoe Vienense Faixas: "Manhés de Odeon
(Demétrio Checon) Abril", “Ciomara”
1928 Romeu Ghipsman Faixas: “Velhos Odeon
Tempos" (Pompeu
Nepomuceno), “Hot
Strings” (Charles Saul
Harris)
1930 Romeu Ghipsman Faixa: Odeon
“Malandrinha I" (Freire
Junior)
Orquestra Colbaz Faixas: "Alma Columbia
(Ernesto Trepiccioni) Brasileira” (Fernando
Magalh3es), “Martirio
de um coracdo”
(Amadeu D"anibale)
1932 Bertorino Alma Faixa: “Rapaziada do Brasilphone
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1934 Bertorino Alma Faixas: “Noites Columbia
Paulistas", “Nice”
(Bertorine Alma)
1935 Romeu Ghipsman com | Faixa: Odeon
Arnaldo Estrela (piano) | “Mée d’agua canta”
(Luiz Cosme)
1937 Romeu Ghipsman Faixa: Victor
Com Almirante (voz) “Apanhei um
resfriado” (Leonel
Azevedo, Sa Roriz)
1953 Trio Surdina Trio Surdina interpreta | Musidisc
(Fafa Lemos) Noel Rosa e Dorival
Caymmi
Ary Barroso- Trio Musidisc
Surdina, Léo Peracchi
e sua Orquestra
1954 Trio Surdina Musidisc
Fafa Lemos Dinner in Rio- Fafa RCA Victor
Lemos and His (internacional)
Orchestra
1955 Eduardo Patané Ecos Portenhos Sinter
Trio Surdina Trio Surdina N.3 Musidisc
Ouvindo Trio Surdina Musidisc
VA
Trio Surdina interpreta
Dorival Caymmi, Ary
Barroso e Noel Rosa
Aquarela do Brasil Musidisc
Boleros Famosos V.1 Musidisc
Boleros Famosos V.2 Musidisc
Gabriel Antdnio de Um violino no samba | Long Play Radio
Azerédo
1956 Trio Surdina e Nilo CangBes de Natal Musidisc
Sérgio
Trio Surdina Quvindo Trio Surdina Musidisc
V.2
Quvindo Trio Surdina Musidisc
V.3
Irany Pinto CancBes ltalianas Continental
Fafa Lemos Fafa Lemos e seu RCA Victor
violino com surdina
1957 Irany Pinto e seu Boleros em surdina Odeon
Quinteto Melédico
Fafa Lemos Para ouvir dancando RCA Victor
1958 Trio Surdina e Pierre Boleros em Hi-Fi Musidisc
Kelmann (piano)
Irany Pinto e seu Boleros em surdina Odeon
Conjunto n.2
Valsas em surdina Odeon
Irany Pinto, José Quatro Ases em Hi-Fi | Copacabana
Menezes, Moacyr Silva
e Sivuca
Irany Pinto Inspiracdo- Musicas de | Copacabana
Lina Pesce
Irany Pinto e seu Meus amores Copacabana
Conjunto
Fafa Lemos Seu Uma noite na boite do | RCA Victor
Violino com Conjunto | Fafa
Fafa Lemos Trio do Fafa RCA Victor
Fafa Lemos e Luis Bonfafa Odeon
Bonfa
Fafa Lemos Hi-Fafa Odeon

Gabriel Anténio de
Azerédo

Um violino no samba

Long Play Radio

Um vicline no samba
n.2

Long Play Radio
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1959 Eduardo Patané e sua | Recuerdos RCA Victor
Tipica
Fafa Lemos Fafa Lemos, seu RCA Victor
violino e seu ritmo
Violino travesso Odeon
Irany Pinto e seu Noche de ronda Odeon
Conjunto
Sambas em surdina Odeon
Boleros em surdina Odeon
n.3
Boleros em surdina Odeon
n.4
Os Gltimos boémios Noite do Passade Internacional
(Homero Gelmini)
1260 Fafa Lemos Para ouvir dancando RCA Victor
v.2
Eduardo Patané e seu | Um violino na berlinda | RCA Victor
Conjunto
Irany Pinto e seu Blues em surdina QOdeon
Conjunto
1961 Fafa Lemos Dé- ré- mi- Fafa Lemos | RCA Victor
Irany Pinto e seu Tangos em surdina Odeon
Conjunto
1962 Irany Pinto e seu Boleros em surdina Odeon
Conjunto n.5
Gabriel Anténio de Violino de gafieira- Philips
Azerédo Gabriel e sua rabeca
Gabriel Antdnio de S&o Jodo alegre Philips
Azerédo
1963 Irany Pinto e seu Boleros em surdina Odeon
Conjunto n.6
Eduardo Patané e sua | Turbilh&o de tangos Odeon
Tipica
Trio Surdina Trio Surdina em bossa | Musidisc
nova
1964 Irany Pinto e seu Boleros em surdina Odeon
Conjunto n.7
Boleros em surdina Odeon
n.8
1965 Irany Pinto e seu Boleros em surdina Odeon
Conjunto n.9
1966 Irany Pinto e seu Boleros em surdina Odeon
Conjunto n.10
1968 Irany Pinto e seu Boleros em surdina Odeon
Conjunto n.11
1269 Irany Pinto e seu Boleros em surdina Odeon
Conjunto ni2
1974 Quinteto Armorial Do romance ao galope | Marcus Pereira
(Anténio Nébrega) nordestino
1976 Aralume Marcus Pereira
1974 Quinteto Armerial Marcus Pereira
1980 Sete Flechas Marcus Pereira
1996 Anténio Nébrega Na pancada do ganza | Brincante
1997 Madeira que cupim Brincante
ndo roi
1998 Pernambuco falando Brincante
para o mundo
2001 O marco do meio dia Brincante
2001 Lunaric perpétuc Brincante
2004 Nicolas Krassik Na lapa Rob digital
Ricardo Herz Violino popular Independente
brasileiro
2005 Anténio Nébrega Nove de frevereiro Brincante
2006 Nove de frevereiro v.2 | Brincante
Nicolas Krassik Cacua Rob digital
2007 Ted Falcon Transcontinental music | Independente
express
Ricardo Herz Brasil em 3 por 4 Independente
2008 Nicolas Krassik Nicolas Krassik e Rob digital
cordestinos
2009 QOdilé Odila Rob digital
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2009 Ricardo Herz Ricardo Herz para Independente
criancas
2010 Terca Feira Trio Terca feira trio Buda musique
(Ricardo Herz)
2012 Ricarde Herz Trio Aqui é o meu l& Independente
2014 Ricardo Herz e Herz e Loureiro Boranda
Anténio Loureiro
(vibrafone)
Ted Falcon Retratos abstratos Independente
2015 Ricardo Herz Trio Chamaoque Papilio Records
Trama Trio (Gabriel Mergulho Independente
Vieira)
Ricardo Herz e Samuca | Novos rumos YB music
do Acordeom
2016 Nicolas Krassik e Mestrinho & Nicolas Biscoito Fino
Mestrinho (acordeom) | Krassik
2017 Nicolas Krassik Nordeste de Paris Discolé
15 anos de Brasil Reb Digital
Ricardo Herz Trio Torcendo a terra Scubidu
Ricardo Herz e Nelson | Nelson Ayres e Ricardo | Tratore
Ayres (piano) Herz
Fios de Choro Trama Independente
(Wanessa Dourado)
2018 Ricardo Herz e Yamandu Costa e Bagual
Yamandui Costa Ricardo Herz
(violdo)
Ted Falcon Brazilian Strings Trio Independente
Carol Panesi Primeiras Impressées | Tratore
Felipe Karam De sol a sol Independente
Guilherme Pimenta EP Violino na roda Tratore
Andrew Finn Magill Canta, violino! Roedadope LLC
2019 Anténio Nébrega Rimal Independente
Ricardo Herz e Nova musica brasileira | Independente
Camerata Romeu para cordas
Carol Panesi Em expanséo Blaztream
Guilherme Pimenta Catopé Tratore
2019 Marcelo Fonseca Subindo o Sao MCK Multimidia
Francisco
2020 Ensemble Choro Ensemble Choro Kuruap Masica
Erudito (Wanessa Erudito
Dourado)
2021 Nicolas Krassik Estrela Gege producdes
Carol Panesi Arte & oracéo Tratore
Andrew Finn Magill Festal Roedadope LLC
Fernando Marinho Voltando pra casa Independente
2022 Guilherme Pimenta Tamojunto Freshsound Records
Felipe Karam Agua de santo Independente
Nath Redrigues Fio Macacolab
Fios de Choro Na linha dos fios Independente
(Wanessa Dourado)
Mario Soares Single: Aluja em Independente
Andaluzia
Thiago Rosa Single: Confidence Neves Records
2023 Gabriel Vieira Gabriel Vieira Quarteto | Araruna Records
Renata Neves Canoca Tratore
Guilherme Pimenta S6 Kuarup
Carol Panesi Natureza é casa Tratore
Ted Falcon T6 chegando Independente
Wanessa Dourado Em volta da fogueira Tratore
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