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Resumo 

      O presente trabalho consiste numa pesquisa sobre a influência de Frédéric François 

Chopin na música pianística brasileira. Para tal, foram escolhidas obras para piano de alguns 

compositores brasileiros dos séculos XIX e XX, nomeadamente Heitor Villa-Lobos, Henrique 

Oswald, Ernesto Nazareth, Francisco Mignone, Almeida Prado, Leopoldo Miguéz, entre 

outros. 

      Esta dissertação consite numa análise histórica, mostrando fundamentos que comprovam 

como os compositores brasileiros se deixaram influenciar pelo estilo romântico de F. Chopin. 

Demonstra, também, como a sociedade brasileira dos séculos XIX e XX foi influenciada pela 

cultura europeia. 

   Para além da fundamentação histórica, foram abordados diferentes parâmetros de 

análise, incluindo particularidades de escrita e forma que permitiram definir a influência da 

natureza pesquisada. 

   Junto ao trabalho escrito será apresentado um  recital de piano, onde as peças 

brasileiras analisadas serão executadas de modo a ilustrar as conclusões de pesquisa, no 

confronto com algumas obras de F. Chopin. 
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Abstract 

  Chopin’s influence on Brazilian music of the nineteenth and twentieth centuries: 

Historical considerations and comparative analysis of representative works 

 

The present work is an investigation on the influence of Frédéric François Chopin in 

the brazilian piano music.  

Some names were chosen from brazilian nineteenth and twentieth century composers 

of piano music, such as Heitor Villa-Lobos, Henrique Oswald, Ernesto Nazareth, Francisco 

Mignone, Almeida Prado and Leopoldo Miguéz, among others. 

The present dissertation includes a historical analysis, arguing how brazilian 

composers were influenced by the romantic style of F. Chopin. It also illustrates how 

Brazilian society of the nineteenth and twentieth centuries was influenced by European 

culture. 

  Along with the historical fundament, different analysis parameters were worked, 

including particularities of writing and form, which allowed to define the influence in 

question.   

            A piano recital will be presented along with the written work, where the Brazilian 

pieces analyzed will be performed in order to illustrate the research findings, in comparison 

with some works of F. Chopin. 
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Abreviaturas 

c. - compasso 

cc. - compassos 

Ed. - Edição 

Fig. - Figura 
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Introdução 

  Frédéric François Chopin foi um dos maiores pianistas do século XIX, nascido a 1 de 

Março de 1810 em Żelazowa Wola, na Polónia, e falecido em Paris, França, a 17 de Outubro 

de 1849; influenciou gerações com suas composições. 

  Este trabalho mostra como a música de F. Chopin influenciou os músicos brasileiros 

dos séculos XIX e XX. 

  Para comprovar esta influência foi feita uma pesquisa bibliográfica baseada em 

documentos históricos, livros, partituras, biografias, entrevistas a compositores em artigos e 

vídeos, teses e todo o tipo de informação histórica que revela o entendimento do tema na sua 

maior clareza para a comunidade científica.  

  As teses pesquisadas foram as de Alexandre Ferreira de Souza Dias - Influências na 

Obra Pianística de Ernesto Nazareth, Lúcia Silva Barrenechea. Heitor Villa-Lobos Hommage 

à Chopin: A musical tribute, entre outras. 

  Entendemos por documentos históricos as bibliotecas digitais, uma fonte muito útil 

neste trabalho, como a Biblioteca Digital Brasil, que contém todos os periódicos digitalizados 

a partir do século XIX. Outra importante fonte foi o acervo digital Ernesto Nazareth 150 anos, 

que possui todos os documentos biográficos do compositor. Os parâmetros de comparação 

teórica incidiram também sobre partituras e teses, procurando esclarecer o modo estilístico 

desses compositores. 

  A análise musical foi efectuada com base numa metodologia comparativa, suportada 

por uma definição de parâmetros comuns às obras em estudo. 

  A elaboração do trabalho justifica-se pela ausência de trabalhos científicos abrangendo 

de forma panorâmica a influência de Chopin na música brasileira. 

  Tal estudo trará relevância ao pensamento científico, ajudando assim a uma melhor 

compreensão das experiências trocadas entre Brasil e Europa no que diz respeito ao repertório 

pianístico entre os séculos XIX e XX. 

  O objetivo geral da pesquisa é responder as seguintes perguntas: 

Há de facto uma influência do compositor Frédéric François Chopin na música 

brasileira? Se sim, como é que esta se processa? 

  Este trabalho irá responder estas perguntas, servindo de base para outros pesquisadores 

que se interessem pelo tema abordado. 

 

 

https://www.google.pt/search?safe=off&q=zelazowa+wola+poland&stick=H4sIAAAAAAAAAGOovnz8BQMDAy8HsxKnfq6-gWlZVk7V5MZrUUs3P1d9HLEqVjhbqidTOfAsALDyqh4qAAAA&sa=X&ei=SJwjUr7iMsON7AamsYHQCg&ved=0CMIBEJsTKAIwFA
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Capítulo 1:  A influência da cultura europeia e a música de F. Chopin no 

século XIX no Brasil.  

 

1.1 O Rio de Janeiro e o seu crescimento no século XIX. 

 

                Neste primeiro capítulo vou mostrar como se encontrava a sociedade da capital do 

Brasil no século XIX, mostrando assim como a cultura europeia influenciou  este novo país, e 

como a música de F. Chopin nele entrou. 

  Primeiramente vamos observar como se encontrava a capital, o Rio de Janeiro, no 

começo do século XIX; nesta época, antes da proclamação da República, explodia na Europa 

a Revolução industrial nos grandes centros dos países em crescimento, nos quais a mão de 

obra serviçal dava lugar a máquinas engenhosas.  

  Em 1807, Napoleão Bonaparte era o maior conquistador da Europa, conseguiu vencer 

todos os reis da sua época, só não havia conseguido derrotar a Inglaterra, que estava protegida 

pelo Canal da Mancha. Ela evitava o confronto terrestre com as tropas napoleónicas. 

  A Inglaterra havia feito grandes aliados marítimos na Batalha de Trafalgar em 1805, 

quando derrotou, sob o comando de Lord Nelson, as esquadras aliadas da França e da 

Espanha; assim, Napoleão Bonaparte reagiu decretando o Bloqueio continental, medida que 

previa o fechamento dos portos europeus, e todos os países, exceto Portugal, obedeceram ao 

decreto.  

  Pressionada pela sua aliada, a Inglaterra, D. João não cedia às exigências do 

Imperador; por essa razão, em 1807, as tropas francesas começaram a marchar  para a 

fronteira de Portugal.
1
  

  No dia 29 de Novembro de 1807, os navios portugueses partiram do porto de Lisboa, 

escoltados pelos ingleses, que ameaçaram bombardear Lisboa se a família Real não fugisse 

para o Brasil.
2
 No dia 22 de Janeiro de 1808, os navios portugueses chegaram a Salvador na 

Bahia;
3
 porém, D. João decidiu não se instalar em Salvador (apesar de os Baianos tentarem 

convencer a corte a ficar na Bahia), porque essa cidade era muito mais vulnerável a um ataque 

francês do que o Rio de Janeiro.  

    

                                                           
1 Laurentino Gomes – 1808. Pág. 33. 
2 Idem. Pág. 77. 
3 Idem. Pág. 109. 
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   D. João e sua esquadra partiram de Salvador no dia 26 de Fevereiro de 1808 rumo ao 

Rio de Janeiro. 
4
 Depois de três meses e uma semana de viagem, contando com a escala em 

Salvador, a esquadra de D. João e da família real portuguesa entrou na Baía de Guanabara, no 

centro do Rio de Janeiro, no dia 7 de Março de 1808, firmando ali a corte do império 

português no Brasil.
5
 

  O Rio de Janeiro era a capital do Brasil,  transformando-se num dos grandes centros 

que davam suporte à corte e aos navios em rotas marítimas transoceânicas, graças à assinatura 

da carta régia de aberturas dos portos no Brasil em 28 de janeiro de 1808, na primeira 

paragem que D. João fez em Salvador;
6
 assim, o  Rio de Janeiro transformou-se num local de 

reabastecimento das rotas que seguiam para a Europa, América, África, Índias Orientais e 

ilhas do Mares do Sul.  

Era uma espécie de esquina do mundo, na qual praticamente todos os navios que partiam da    

Europa e dos Estados Unidos paravam antes de seguir para a Ásia, a África e as terras recém-

descobertas  do Pacífico Sul.
7
 

 

  Os primeiros a beneficiarem da abertura dos portos do Brasil foram os ingleses, que 

eram os únicos a ter trânsito livre nos mares europeus depois da já mencionada vitória na 

batalha de Trafalgar, quando a Inglaterra venceu as esquadras da França e da Espanha. 

  Com esse movimento de navios estrangeiros pela cidade, o crescimento tornou-se, em 

pouco tempo, inevitável. Desde os costumes à transformação arquitectónica e a tudo o que se 

possa relacionar com a estrutura social, como a saúde, a cultura e a arte, o início do século 

XIX foi de uma enorme transformação. 

 

Entre 1808 e 1822 a área da cidade triplicou com a criação de novos bairros e freguesias. A 

população cresceu 30% nesse período, mas o número de escravos triplicou, de 12000 para 

36182.”
8
  

 

    Livres de proibições, muitas fábricas instalaram-se no Brasil desde 1808, como 

fábricas metalúrgicas, siderúrgicas, de pólvora, de construção de barcos, de tecidos e de 

cordas, estradas eram abertas por todo o país e tudo crescia em pouco tempo, pois o novo país 

precisava de evoluir. 

    O crescimento do Brasil foi imenso com a chegada de D. João VI, trazendo toda a 

evolução social e urbanista para o novo país.
9
  

                                                           
4 Idem. Pág. 119. 
5 Idem. Pág. 139. 
6 Idem. Pág 203. 
7Idem. Pág. 153.  
8 Idem. Pág. 166.  
9Idem. Pág. 213. 
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  No que toca ao crescimento musical, foram muitas as lojas de partituras e de 

instrumentos musicais que se instalaram na capital. Muitas marcas de pianos foram trazidas 

da Europa para o Brasil, como M. Debain, de Paris, Broadwood & Sons, de Londres, entre 

outras, professores de piano, partituras e copistas, também estavam presentes na sociedade da 

capital no começo do século XIX. 

  O Rio de Janeiro possuía igualmente teatros, sendo que muitas companhias de ópera 

reproduziam tudo o que se passava na Europa, a sociedade da capital, com a chegada de 

tantos imigrantes europeus, respirava cultura fresca europeia. Era uma mistura de arte, de 

moda e de vida burguesa com a presença também da escravidão, muitas vezes o destaque era 

disputado entre o luxo e a fuga de escravos.  

 

 

                                  Fig.1- Correio Mercantil, Rio de Janeiro, 21 de Janeiro de 1848. 
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1.2 Rua do Ouvidor, um espelho europeu. 

 

  Para poder entender a influência europeia na sociedade do Rio de Janeiro no século 

XIX, vamos analisar uma das ruas mais famosas da cidade e a sua evolução.  

   Como em todo o grande centro urbano, o Rio de Janeiro também fez nascer entre as 

suas esquinas rústicas uma rua central, onde se podia comprar de tudo, a rua do Ouvidor no 

século XIX, no Rio de Janeiro, era muito mais do que isso, era uma cópia de uma grande 

avenida francesa no centro da cidade. 

  Já na segunda década do século XIX, a rua possuía todo o tipo de lojas: de calçado e 

moda francesa, barbearias, livrarias e inclusive lojas de música; isso tudo deveu-se à invasão 

do comércio europeu pelos ingleses, desde 1808. 

 

   No Rio de Janeiro, a Rua do Ouvidor foi uma das primeiras a ter casas ou estabelecimentos de 

negociantes ingleses, lojas de louça, de fazendas ou panos tecidos, e enfim de comércio de 

importação e de exportação de gêneros recebidos da Inglaterra e mandados do Brasil, e 

portanto antes de ouvir dizer monsieur e sacre nom de Dieu ouviu repetir mister e goodemi e 

comeu batatas inglesas antes de comer petit-pois.
10 

 

  Na sequência, o comércio desta rua é tomado pelos franceses, a partir de 1818, 

começando pelas lojas de moda. Logo depois e até 1820, outras lojas francesas tomaram o seu 

lugar: lojas de fazendas, artigos de moda (quer para senhoras, quer para homens), 

perfumariam, cabeleireiros, etc.
11

 

 

A Rua do Ouvidor tornou-se quase logo até além da Rua dos Latoeiros comercial e 

principalmente francesa, e Sua Majestade a Moda de Paris, déspota de cetro de flores, sedas e 

fitas…
12

 

 

 A loja francesa de modista, de florista, de cabeleireiro e perfumarias, de charutaria (o cigarro 

era então banido como ínfimo plebeu) tinha, como ainda hoje se observa, uma única porta 

livre para a entrada das freguesas e fregueses, e outra porta ou duas portas cerradas de alto a 

baixo por grosso, mas transparente, anteparo de vidro, e atrás desse anteparo a loja expunha ao 

público os seus encantadores tesouros.  

As senhoras fluminenses entusiasmaram-se pela Rua do Ouvidor, e foram intransigentes na 

exclusiva adoção da tesoura francesa. Nem uma desde 1822 se prestou mais a ir a saraus, a 

casamentos, a batizados, a festas e reuniões sem levar vestido cortado e feito por modista 

francesa da Rua do Ouvidor.
13

  

                                                           
10 Joaquim Manoel de Macedo - Memórias da Rua do Ouvidor. Pág. 64. 
11 Idem. Pág.70. 
12 Ibidem.  
13 Joaquim Manoel de Macedo - Memórias da Rua do Ouvidor. Pág.76. 
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 Nota-se, assim, uma mudança marcante na sociedade do Rio de Janeiro ao copiar os 

hábitos e costumes dos imigrantes europeus. 

 

 
 Fig. 2 - Duas fotografias da Rua do Ouvidor, a primeira de 1880, e a segunda de1941.

14
 

 

        Observamos em ambas as fotografias o tipo de vestimenta muito fina que os senhores 

desta rua usavam, na primeira, de 1880, vemos homens de cartola e lenço no bolso. Na 

segunda fotografia, de 1941, destacando duas senhoras, observamos uma moda elegante. 

  Os jornais da época continham grande número de anúncios de todo o tipo de loja, 

exponho aqui alguns exemplos. 

 

Fig. 3 - Anúncios da Rua do Ouvidor - Jornais de 1878 a 1880.
15

 

                                                           
14 Retirado de http://fotolog.terra.com.br/nder:236 e de http://www.rioquepassou.com.br/2011/01/05/rua-do-ouvidor-1941. 
15 Periódicos do Rio de Janeiro - Gazeta de Noticias e O Globo, 1878-1880. 

http://fotolog.terra.com.br/nder:236
http://www.rioquepassou.com.br/2011/01/05/rua-do-ouvidor-1941/
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   É notável o nível de influência europeia que se infiltrou pelas ruas do Rio de Janeiro, 

definindo assim o estilo e cultura da sociedade da capital e do Brasil nos séculos XIX e XX. 

 

 

1.3 A Música de F. Chopin no Brasil. 

 

  Com a sociedade da capital do Brasil influenciada pela cultura europeia, logo 

apareceram no século XIX muitas lojas de instrumentos musicais que vendiam todo o tipo de 

instrumentos e partituras dos mais célebres compositores da época, sendo F. Chopin um deles. 

    Pelas informações encontradas nos catálogos e outros artigos, é possível perceber o 

fácil acesso a essas partituras. Segundo Mercedes Reis Pequeno,
16

 a música de Chopin 

chegava ao Brasil antes ainda da morte do compositor.  

 

Sabe-se que, além do comércio de partituras europeias no Brasil desde o início do século XIX, 

na década de 1830 começaram a se instalar aqui várias editoras, que imprimiam música 

europeia e brasileira. A música de Chopin chegou ao Brasil em uma enxurrada, ainda em vida 

do compositor.
17

  

 

  A corroborar esta afirmação, existe uma publicação datada de 18 de Outubro de 1837 

num Jornal do Rio de Janeiro, intitulado “Jornal de Debates”, no qual encontramos um artigo 

que relata a realização de um concerto. Neste dia, um pianista chamado Francisco Nunes, 

executa, entre outros compositores, F. Chopin. 

 

     
Fig. 4 - Jornal de Debates, Rio de Janeiro, 18 de Outubro de 1837.  

 

  É interessante apontar aqui a introdução que o relator escreve no começo deste artigo 

do concerto, dizendo que “à face da Europa, a música achou um terreno fértil no Brasil”, 

utilizando a expressão “Athenienses da America”. (Vide Anexo 1). 

                                                           
16 Mercedes Reis Pequeno, escritora, bibliotecária e musicóloga, nasceu no Rio de Janeiro a 8 de Fevereiro de 1921. 
17 Mercedes Reis Pequeno - Enciclopédia da Música Brasileira, 1977. 
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Apenas  dez meses após a morte de F. Chopin, um outro concerto ocorreu no Rio de 

Janeiro pela “Companhia Lírica Italiana”, no qual nos intervalos da Ópera Norma de 

Vincenzo Bellini, um pianista executou um Nocturno de F. Chopin. 

 

 
Fig. 5 - Diário do Rio de Janeiro, 8 de Agosto de 1850. 

  O que não falta nos jornais do século XIX no Brasil são indicações de que a vida 

musical era muito activa, particularmente no Rio de Janeiro, anúncios de óperas, concertos, 

vendas de instrumentos e partituras, aulas de piano e artigos falando sobre a vida musical são 

facilmente visualizados entre as páginas destes jornais. 

  Muitos indícios mostram que F. Chopin era já muito divulgado e conhecido no século 

XIX no Brasil. 

  No jornal Correio da Tarde do Rio de Janeiro, de 1858 (Vide Anexo 2), encontramos 

um artigo de Paul Bernard na primeira página, onde o crítico discute alguns compositores da 

época e cita F. Chopin. 
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Fig.6 - Correio da Tarde, Rio de Janeiro, 19 de Maio de 1858. 

 

  Temos noção neste texto do conhecimento que a sociedade possuía da obra de F. 

Chopin, e a novidade que seria para a época uma afirmação como “Chopin era da escola 

moderna”. Num outro artigo do Jornal “Diário do Rio de Janeiro”, de 19 de Outubro de 1857, 

intitulado “Os Pianistas Modernos”, de G. Marcailhou, o crítico também analisa F. Chopin, 

entre os pianistas modernos da época (Vide Anexo 3). 

 

 
Fig. 7 - Diário do Rio de Janeiro, 19 de Outubro de 1957. 

 

  Entre as muitas lojas de pianos que se encontravam na capital do Império (Rio de 

Janeiro), destacava-se uma que vendia pianos de Ignacio Pleyel
18

, harmónicas de Debain, 

órgãos e realejos. O piano Pleyel era um dos mais usados por  F. Chopin, conforme o próprio 

anunciante faz questão de citar neste anúncio do jornal Correio Mercantil, de 8 de Novembro 

de 1856. 

                                                           
18 Ignacio Pleyel (1757-1831), fabricante de pianos e compositor austríaco. 
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Fig. 8 - Correio Mercantil, 8 de Novembro de 1856. 

 

    Anúncios de outras lojas de instrumentos e de partituras mostram a variedade de 

compositores comercializados na época, entre os quais se destaca F. Chopin, provando uma 

vez mais que a sua música era muito divulgada na sociedade do Rio de Janeiro. 

 

 
Fig. 9 - Correio Mercantil, 19 de Outubro de 1957.  

 

 

Fig. 10 - Correio Mercantil, Rio de Janeiro, 16 de Dezembro de 1858.  
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  Noutros estados do Brasil, F. Chopin era bastante divulgado e conhecido, devido, em 

primeiro lugar, ao comércio de partituras que podiam ser encomendadas diretamente da 

capital do Império. 

  Neste anúncio do jornal Correio Paulistano da cidade de São Paulo, de 1863, temos 

um exemplo disto. 

 

 
Fig. 11 - Correio Paulistano, São Paulo, 16 de Junho de 1863. 

 

  Outros assuntos relacionados com F. Chopin eram também valorizados. Na cidade de 

Ouro Preto, no estado de Minas-Gerais, houve uma publicação no jornal A Actualidade, numa 

nota datada de 27 de Abril de 1880, acerca do evento da transladação do coração do 

compositor.  

 

 
Fig. 12 - A Atualidade, Ouro Preto, 27 de Abril de 1880. 

 

  No jornal Correio Sergipense, da cidade de Sergipe, de 1851, um artigo sobre a 

doação de livros para uma nova biblioteca da cidade, resultou na entrega, entre outros livros 

de língua francesa, de um álbum com músicas de F. Chopin. 
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Fig. 13 - Correio Sergipense, 12 de Julho de 1851. 

 

  No Diário do Maranhão, de 1874, um artigo descreve a apresentação de um recital na 

“Sociedade Literária” do Rio de Janeiro, no qual o pianista Arthur Napoleão
19

 apresenta uma 

Polonaise de F. Chopin. 

 

 
Fig. 14 - Diário do Maranhão, 26 de Setembro de 1874. 

 

  No mesmo jornal mas em 1881, o pianista Arthur Rubistein
20

 é notícia de primeira 

página, com uma descrição de um concerto seu em Lisboa no qual executa F. Chopin. 

 

 
Fig. 15 - Diário do Maranhão, 26 de Abril de 1881. 

 

                                                           
19 Arthur Napoleão (1843- 1925), pianista e compositor português, foi um dos principais comerciantes de instrumentos musicais e editor de 
partituras do Rio de Janeiro, no século XIX.  
20 Arthur Rubistein (1887 – 1982), pianista polaco, famoso pelas interpretações de F. Chopin. 
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Uma das maiores provas da influência de F. Chopin é esta partitura de 1860, na qual 

temos como exemplo dois Nocturnos de F. Chopin publicados pela “Imperial Imprensa de 

Musica”, de Filippone e Tornaghi
21

, na série intitulada "Brasil Musical", impressa entre 1849 

e 1875, no Rio de Janeiro. Observamos que a editora Filippone e Tornaghi se encontrava na já 

referida Rua do Ouvidor.
22

 (Vide Anexo 4)  

  

 

Fig. 16 - Deux Nocturnes pour le piano op. 37 par Fred. Chopin. Rio de Janeiro, Imperial Imprensa de 

Musica de Filippone e Tornaghi, 1860. 

 

  Muitos são os exemplos em todo o país sobre o conhecimento e a divulgação da obra e 

do compositor F. Chopin. A partir da última década antes da sua morte, o Brasil descobriu 

este compositor entre recitais, vendas de partituras, livros e artigos referindo-se a ele. 

  Muito deste material teve como porta de entrada a capital do Império, o Rio de 

Janeiro, a partir do qual era de alguma forma distribuído por todo país. 

 

 

1.4 A influência de F. Chopin nos compositores de música de salão do século XIX. 

 

 

  Uma das principais características da sociedade brasileira no século XIX era a 

existência de pequenos eventos sociais que envolviam o encontro da elite burguesa da cidade; 

nestes eventos eram apresentados muitos tipos de animação, o principal deles sendo a música. 

                                                           
21 Filippone e Tornaghi foi uma editora de partituras, loja de música e de instrumentos musicais do Rio de Janeiro, no século XIX. 
22 Biblioteca Nacional do Brasil - Exposição comemorativa do sesquicentenário do nascimento de Chopin. Pág. 10. 
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   Entre bailes, cafés, recitais de poesia, óperas, concertos de piano e música de câmara, 

o cidadão civilizado do século XIX no Brasil, encontrava a forma europeia de socializar-se 

com a burguesia da época nestes eventos denominados de “salão.” 

 

  Na Europa, os conhecimentos musicais e as atividades artísticas em geral eram uma 

característica mais que desejável para que um homem ou uma mulher fosse considerado 

“culto” ou “civilizado”. Os burgueses cantavam, desenhavam, frequentavam assiduamente 

concertos, apresentações teatrais, óperas, e, além de lerem as críticas de arte publicadas nos 

jornais, escreviam ensaios sobre estética, contos e poesias. No Brasil não era diferente. À 

noite, residentes importantes do Rio de Janeiro recebiam outros membros de sua classe social 

em seus salões, ou compareciam às frequentes diversões públicas oferecidas à cidade, em seus 

vários teatros.
23

  

 

É possível encontrar nos jornais do século XIX, uma infinidade de eventos que 

promoviam a música de salão, aniversários, encontro de amigos, ou qualquer outro tipo de 

comemoração social, era motivo para esses eventos. 

Neste exemplo do Diário de Noticias, Rio de Janeiro, 9 de Junho de 1885, o 

aniversario do Circolo Filodramático e a mudança de diretoria, é motivo de um baile com a 

apresentação de uma orquestra, apresentando muitas obras italianas. 

 

 
Fig. 17 - Diário de Noticias, Rio de Janeiro, 9 de Junho de 1885. 

 

  

  Porém, além de todos os géneros e formações musicais que interessavam a burguesia 

de então, da ópera à música de câmara, o piano era o instrumento central nas casas das 

famílias burguesas do século XIX no Brasil.  

                                                           
23  Eric Gordon - A New Opera House: an investigation of elite values in midnineteenth-century. p. 49-66.  
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  Como foi mostrado neste capítulo, a variedade de marcas e lojas de pianos que se 

instalaram no Rio de Janeiro foi imensa; anúncios de aulas de piano e afinação também foram 

encontrados. 

 

A prática de reunir um grupo de pessoas ao redor do piano para dar suporte vocal à filha que 

tocava era a diversão preferida do burguês comum na Europa e na América, no século XIX. 

Uma parte importante da convivência burguesa com a música eram as reuniões nos saraus ou 

em salões privados, animadas pela música tocada ao piano e cantada pelos próprios 

participantes.
24

  

  Muitos compositores brasileiros de música de salão começaram a publicar suas 

músicas na segunda metade do século XIX; esses compositores eram numerosos e 

permanecem geralmente desconhecidos. A maioria deste repertório era composta por 

pequenas peças para piano, geralmente exibindo títulos com nomes de géneros musicais, 

como Valsas, Polcas, Lundus, Mazurcas, Romances, Tangos, Galopes, Modinhas, entre 

outros. 

  Nesta segunda metade do século XIX, as partituras de F. Chopin eram muito 

frequentemente conhecidas entre esses pequenos compositores, que muitas vezes se baseavam 

nessas obras para compor. 

  Na tese de Olga Sofia Freitas Silvas, ela resume a influência de F. Chopin na música 

de Salão e explica a relação desta música, com a sociedade recém-formada do século XIX no 

Brasil. 

  

Este cenário da vida musical na corte incentivou a produção local de música. Compositores 

brasileiros, profissionais ou diletantes, passaram a publicar as suas próprias valsas, polcas, 

fantasias e modinhas para canto e piano. Muitos autores brasileiros inspiravam-se no estilo de 

Thalberg e Chopin. As edições e coletâneas para piano tornaram-se um importante fator na 

formação do gosto musical da época, ao entrar nos lares da recém- formada burguesia para 

serem executadas pelas moças de família.
25 

 

   

  Na maior parte, as composições eram denominadas “Chorinhos”, género 

frequentemente usado entre os compositores brasileiros. 

 

 

 

                                                           
24   Guilherme Barros - Da Ópera para o Salão: O Repertório Doméstico do Século XIX. Pág. 1. 
25 Olga Sofia Freitas Silva - Música Moderníssima: representações de civilidade em anúncios de partituras e instrumentos musicais nos 
periódicos da Corte brasileira. Pág. 159.  
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Fig. 18 - Mamede de Campos. Predileta das Moças, cc. 1-8. 

 

      Neste pequeno trecho da partitura Predileta das Moças, do compositor Mamede de 

Campos, é possível verificar a simplicidade do estilo de composição destas obras, os acordes 

usados são muito simples, sem intervalos dissonantes, com ritmos  sincopados na mão 

esquerda e com muito poucas variações ao longo da partitura, visando sempre o ritmo e a 

dança. A sequência harmónica destas peças, a melodia acompanhada, na maioria das vezes 

em semicolcheias, com muitos floreados, mostra a influência de F. Chopin nestas 

composições.   

  Uma das principais compositoras de música de salão era a pianista Chiquinha 

Gonzaga,
26

 muito famosa entre os compositores do século XIX no Rio de Janeiro, em sua 

peça  intitulada Gaúcho, ela denomina o género da obra como tango brasileiro, que de nada 

tem a ver com o tango argentino; é na verdade o próprio chorinho, com acompanhamento 

sincopado e a melodia em semicolcheia. 

  Este é um exemplo de como esses compositores se basearam em F. Chopin: escutando 

a peça, a impressão dominante é a de que se trata de uma obra de F. Chopin, mas com ritmo 

de chorinho; as frases em blocos, as melodias e sequência harmónica, são muito parecidas 

com as Valsas e Nocturnos, entre outras obras, de F. Chopin. 

 

                                                           
26 Chiquinha Gonzaga (1847-1935), pianista, compositora e regente brasileira. Nascida no Rio de Janeiro, foi percussora do estilo 

“Chorinho”. 
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Fig. 19 - Chiquinha Gonzaga. Gaúcho, cc. 1-20. 

 

            Nesta peça intitulada Lua Branca, para piano e canto, é possível observar o lirismo e 

romantismo melancólico utilizado, característico também em F. Chopin.  

 

 
Fig. 20 - Chiquinha Gonzaga. Lua Branca, cc. 1-6. 

   

  Analisando as partituras do século XIX no Brasil, é possível encontrar muitas peças 

para piano e canto entre muitos outros estilos de dança citados. 
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  O Chorinho em especial era o modo de compor mais nacionalista da época, visto com 

muito mais frequência, um exemplo conhecido é Ernesto Nazareth, que divulgou este estilo de 

composição, o estilo nacionalista do Choro, que faz parte desta música de salão, pode ser 

comparado com as Mazurcas de F. Chopin, onde representava o mesmo nacionalismo de seu 

país. 

  Há uma grande presença de material, entre periódicos, partituras e catálogos, que 

comprova a influência do compositor F. Chopin na sociedade e música no Brasil, nesta 

análise aqui feita, é apresentada uma parcela e amostra da grande quantidade de material 

existente sobre o assunto, tendo como referência outras pesquisas relacionadas. 
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Capítulo 2:  Os Compositores do Brasil e a influência de F. Chopin. 

 

Introdução. 

 

   Neste capítulo mostrarei a influência de F. Chopin nos compositores brasileiros, 

procurando indícios nos relatos históricos e nas suas obras em concreto, vou comparar 

algumas obras dos compositores brasileiros selecionados com as de Chopin, buscando assim 

paralelismos na escrita. 

  Os compositores selecionados fazem parte do recital final do mestrado, representando 

assim os compositores brasileiros influenciados de alguma forma pela obra de F. Chopin. 

 

2.1 Sobre a influência de F. Chopin nos compositores brasileiros. 

 

 

  Como podemos perceber no primeiro capítulo, a figura e a música do compositor F. 

Chopin chegaram ao Brasil com grande aceitação, a  divulgação do seu nome e da sua estética 

no país foi essencial do ponto de vista do impacto que teve sobre os compositores brasileiros, 

porém, muitos deles receberam essa influência nas suas obras de uma forma mais directa, ao 

viajarem ou estudarem na Europa ou na própria França. 

  A influência numa obra está por vezes escondida dentro do texto musical, entre frases 

e estruturas, pode ser também exacta, ficando claro para o ouvinte analítico uma proximidade 

óbvia entre a escrita das obras. 

  É, portanto, de grande importância uma base histórica, que dará fundamento à citada 

influência do compositor F. Chopin na obra de outro. 

 

 

2.2  Leopoldo Miguéz 

 

  Leopoldo Miguéz, nasceu em Niteroi, Rio de Janeiro a 9 de Setembro de 1850, e 

morreu no Rio de Janeiro, em 6 de Julho de 1902, seu instrumento principal era o violino, 

para além de ser igualmente pianista e compositor, tendo estudado em Lisboa no início da sua 

carreira, no Brasil foi um dos nomes que promoveu a cultura erudita europeia e o nome de F.  

Chopin, entre outros compositores. 
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  Em 1878, Leopoldo Miguéz fez sociedade com um dos grandes editores de partituras e 

comércio de instrumentos no Rio de Janeiro, o pianista e compositor Arthur Napoleão
27

, 

fundando a Casa Arthur Napoleão & Miguéz, situada na rua do Ouvidor.
28

 

 

 
Fig. 21 - Logotipo da empresa Narciso, Arthur Napoleão & Miguéz. 1879. 

 

  O estabelecimento de música começou a lançar um jornal intitulado Revista Musical e 

de Bellas Artes, contendo muitas informações relativas a compositores da época, entrevistas, 

colunistas e críticos famosos, como Carlos Gomes.
29

 O primeiro exemplar saiu no dia 4 de 

Janeiro de 1879, criando um panorama do tipo de influência que aquela sociedade consumia. 

  F. Chopin era constantemente citado pelo jornal, no que respeita a concertos, 

biografias e outros aspectos acerca dele, como no exemplar de 22 de Novembro de 1879, onde 

consta um texto intitulado “Uma noite em casa de Chopin”. (Vide Anexo 5) O jornal era 

também divulgador das próprias obras e eventos do compositor Leopoldo Miguéz e seus 

contemporâneos. 

  Na edição de 19 de Junho de 1880, o periódico cita uma publicação de outro jornal, 

salientando o nome de vários compositores, incluindo Leopoldo Miguéz. 

 
Fig. 22 - Revista musical e de Bellas Artes, 19 de Junho de 1880. 

 

                                                           
27 Arthur Napoleão (1843- 1925), foi um pianista e compositor português, um dos principais comerciantes de instrumentos musicais e editor 

de partituras do Rio de Janeiro, no século XIX. 
28 Alexandre Raicevich de Medeiros - Memórias de Arthur Napoleão. Pág. 191. 
29 Carlos Gomes (1836-1896), nascido na cidade de Campinas, São Paulo, foi o maior compositor de ópera do romantismo brasileiro. 

Passando o maior tempo da sua vida na Europa, compôs a famosa ópera O Guarany. 
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  Em 15 de Novembro de 1889, o Marechal Deodoro da Fonseca proclamou a república 

no Brasil, tirando o poder do Império português,
30

 logo após esse evento, foi realizado um 

concurso, no ano de 1890, para a escolha do Hino da Proclamação da República. 

  Leopoldo Miguéz venceu o concurso, sendo este um dos episódios mais importantes 

da sua vida. Analisando os jornais da época, nota-se uma grande disputa entre os 

compositores para vencer o concurso, a  inauguração da composição deu-se a 13 de Maio de 

1890, com a presença do Marechal Deodoro da Fonseca, uma orquestra foi fundada, com o 

nome de Hino da República, e regida por Leopoldo Miguéz. 

 

 
Fig. 23 - Gazeta de Noticias, dia 8 de Maio de 1890. 

 

  Nas obras para piano de Leopoldo Miguéz, podemos observar indícios da escrita de F. 

Chopin no seu Nocturno para piano Op. 10, o ambiente do Nocturno de Leopoldo Miguéz 

pode ser comparado com o carácter dramático e romântico da Balada nº 1 Op. 23 de Chopin. 

  A construção deste nocturno consiste num grande crescendo, no sentindo expressivo, 

com o tema exposto no início da peça, a  primeira parte apresenta a textura de um coral, com 

várias vozes, num estilo cantabile. No Nocturno Op. 15 nº 3 de F. Chopin, as melodias  são 

acompanhadas com acordes, onde F. Chopin escreve na indicação de expressão, Religioso, 

sendo esta uma caracteristica do coral de Leopoldo Miguéz. 

 

   

                                                           
30 Afrânio Peixoto – História do Brasil. Pág. 228. 
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Fig. 24 - Leopoldo Miguéz. Nocturno Op. 10, cc. 1-6. 

 

Fig. 25 -  F. Chopin. Nocturno Op. 15 nº3, cc. 1-4 e 91-96. 

 

  O primeiro clímax expressivo do Nocturno dá-se no compasso 35, onde, com uma  

oitava de Fá no registo agudo do piano, inicia-se um movimento muito dramático, “fortissimo 

appassionato”, como nos compassos 106-122 da Balada nº 1 Op.23 de F. Chopin. O exemplo 

em questão iguala-se ao teor sonoro dessa parte da Balada. 

 

 
Fig. 26 - Leopoldo Miguez. Nocturno Op. 10, cc. 35-39. 

 

 

Fig. 27 - F. Chopin. Balada nº 1 Op. 23, cc. 105-111. 

 

  O carácter é semelhante na parte que se segue, numa melodia em oitavas, também 

muito similar a este trecho da Balada de F. Chopin. 
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Fig. 28 - Leopoldo Miguez. Nocturno Op. 10, cc. 43-45. 

 

  A parte central da peça compreende o retorno do tema coral do primeiro compasso, 

esta melodia da mão esquerda, muitas vezes transfere-se  para a mão direita, estando esta 

melodia no registo do tenor. 

 
Fig. 29 - Leopoldo Miguez. Nocturno Op. 10, cc. 60-65. 

 

  O final da obra representa o clímax total da obra, num movimento crescente e 

apaixonado que pode ser comparado ao drama e sonoridade da coda da Balada nº 1 Op. 23 de 

F. Chopin. 

 
Fig. 30 - Leopoldo Miguez. Nocturno Op. 10, cc. 77-82. 
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   Leopoldo Miguez morreu alguns meses após a estreia da sua Ópera “Os Saldunes”,
31

 

tendo sido homenageado com reconhecimento pelos seus contemporâneos. (Vide Anexo 6) 

 

 

2.3  Henrique Oswald. 

 

  Henrique Oswald foi um dos compositores românticos do Brasil, assumindo as mais 

representativas influências diretas da composição europeia da sua época, nascido no Rio de 

Janeiro a 14 de Abril de 1852 e falecido na mesma cidade, a 9 de Junho de 1931, Henrique 

Oswald começou os seus estudos de piano aos oito anos com o pianista e regente francês 

Gabriel Giraudon. Em Julho de 1868, Henrique Oswald e a sua mãe mudaram-se para 

Florença, nesta cidade estuda piano e composição com o professor Giovacchino Maglione. 

   Em 1879, D. Pedro II concedeu a Henrique Oswald uma bolsa de estudo para 

continuar a estudar na Itália, começando a receber aulas de piano com Giuseppe Buonamicci, 

entre os recitais que apresentou em 1880, executou F. Chopin, F. Liszt e C. Saint-Saëns, 

inspirando-se nas suas composições.
32

 

  Em 1886, Henrique Oswald teve o privilégio de conhecer e ouvir tocar F. Liszt, que 

era amigo do seu professor G. Buonamici e de F. Chopin.
33

 

  Em 1888, tornou-se académico honorário da Accademia Del Reggio Istituto Musicale 

di Firenze, fato que evidencia seu crescente prestígio como compositor e intérprete, entre idas 

e vindas ao Brasil desde 1890, voltou definitivamente em 1911 com grande “bagagem” 

musical e muitas composições. 

  Muitas são as indicações sobre a influência de F. Chopin na sua música, começando 

pelo títulos com que Henrique Oswald nomeia as suas peças, como Valse, Berceuse, 

Nocturno, Barcarola, Improviso, entres outros. Por si só, este facto atesta uma evidente 

influência romântica e europeia. 

                                                           
31 Correio da Manhã,  Rio de Janeiro, 22 de Setembro de 1901. 
32 Cássia Paula Fernandes Bernardino - Ofélia, poemeto lírico de Henrique Oswald: confluências entre música e texto. Pág. 20-25. 
33 José Eduardo Martins - Henrique Oswald, músico de uma saga romântica. Pág. 54. 
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Fig. 31 - Henrique Oswald. Six Morceaux Op. 4. 

 

 

  A escrita de Henrique Oswald evidencia um contraponto entre as vozes que se 

encontra em F. Chopin. O modo dramático, a estrutura dos acordes e os pontos culminantes 

da sua música, constituem outros paralelismos da sua linguagem musical com a de Chopin, 

destacando-se do modo de compor de F. Liszt, no qual nos apercebemos da existência de 

texturas claramente inspiradas pela música orquestral. 

 

 
Fig. 32 - Henrique Oswald. Nocturno Op. 14 nº 5, cc. 1-9. 

 

  Fica claro neste trecho do Nocturno Op. 14 nº 5 que a disposição do contraponto entre 

as vozes da mão direita e os baixos da mão esquerda é muito característica de F. Chopin. 

  F. Chopin escreveu uma única Tarantela em toda a sua vida, a Tarantela Op. 43, onde 

se encontram muitos cromatismos, diferentes vozes e, do ponto de vista rítmico, tercinas. 

     Henrique Oswald demonstra, na sua Tarantela, semelhanças de escrita com a 

Tarantela de F. Chopin, dando a entender que teve um contacto com essa peça, embora de 
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uma forma significativamente mais simples, Henrique Oswald parece copiar o idioma, assim 

como os motivos da Tarantela de F. Chopin. 

A primeira frase de ambas as Tarantelas tem uma melodia muito parecida, começando 

pelos motivos em tercinas e os tempos característicos da Tarantela. 

 

 

Fig. 33 - Henrique Oswald. Tarantela Op. 14, cc. 9-16. 

 

Fig. 34 - F. Chopin. Tarantela Op. 43, cc. 4-12. 

  O cromatismo descendente em tercinas em ambas as Tarantelas produz o mesmo 

efeito auditivo, desenvolvendo-se ao mesmo número de compassos. 

 

 
Fig. 35 - Henrique Oswald. Tarantela Op. 14, cc. 28-32. 

 

 
Fig. 36 - F. Chopin. Tarantela Op. 43, cc. 25-29. 
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  No desenvolvimento, a repetição da nota Dó sustenido na Tarantela de Henrique 

Oswald é idêntica às repetições da nota Lá bemol na Tarantela de F. Chopin, o movimento da 

mão esquerda em Henrique Oswald é mais simples, mas semelhante ao movimento análogo 

da Tarantela de F. Chopin. 

 

Fig. 37 - Henrique Oswald. Tarantela Op. 14, cc. 93-100. 
 

 

Fig. 38 - F. Chopin. Tarantela Op. 43, cc. 84-91. 

 

  A Tarantela de Henrique Oswald é um exemplo, entre muitas outras obras para piano 

do compositor, do carácter chopiniano, totalmente desprovido de qualquer tema associado ao 

nacionalismo brasileiro. 

  Oswal é quase um estrangeiro na música do seu país, vivendo e experienciando a 

cultura europeia da forma mais directa, através da sua permanência na Europa. As suas obras 

são todas de aspecto romântico, tendo muitas referências à obra de F. Chopin, como 

evidenciam as suas composições. 

 

 

 

 

2.4  Ernesto Nazareth. 

 

 

  Ernesto Nazareth, nascido no Rio de Janeiro a 20 de Março de 1863, e falecido a 1 de 

Fevereiro de 1934, foi pianista e um dos criadores do chamado Tango Brasileiro,
34

 hoje em 

                                                           
34 O Tango brasileiro de Ernesto Nazareth é um estilo de Chorinho com ritmos sincopados, como o Samba, que em nada é semelhante ao 

Tango argentino. 
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dia, o estilo de música do compositor é denominado Chorinho, com ritmos sincopados e 

dançantes nos acompanhamentos. 

  Ernesto Nazareth é um compositor que se encontra entre o erudito e o popular no qual 

a influência de Chopin é clara, começando pela sua aprendizagem. Foi a sua mãe, Carolina 

Augusta da Cunha Nazareth, que interpretava entre outros compositores F. Chopin, quem lhe 

deu as suas primeiras aulas de piano, ela era boa pianista e fazia saraus em sua casa, e esse 

ambiente familiar fez Ernesto Nazareth obter um gosto especial pela música de salão e pela 

música europeia, em especial a de F. Chopin.
35

 

  Após a morte prematura da mãe em 1874, aos 32 anos, Ernesto Nazareth, com cerca 

de 11 anos,  passa a ter aulas com Eduardo Madeira, pianista amador com quem trabalhou 

durante um ano e meio, após este período não teve mais nenhum professor, prosseguindo 

como auto-didacta. 

  Ernesto Nazareth concedeu uma entrevista em 1926 a Mário de Andrade,
36

 na qual o 

compositor revelou a influência de F. Chopin nas suas obras. 

 

Mas em geral Ernesto Nazaré se conserva dentro do pianístico intrínseco. Observem, o Batuque, ou, só 

citar obras-primas, o Turuna eletrizante, o Soberano, o Bambino e o Nenê. “Duma feita, a uma pergunta 

proposital que fiz pra ele, Ernesto Nazaré me contou que executara muito Chopin”. Eu já pensamenteara 

nisso, pela influência sutil do pianístico de Chopin sobre a obra dele. Talvez esta afirmativa sarapante 

muito feiticista, mas é a mais verdadeira das afirmativas porém. Não basta não a gente tocar piano pra 

compor obras pianísticas, isto é, que revelem os caracteres e possibilidades do instrumento e tirem dele 

a natureza inicial da criação. Tem um poder de compositores dançantes que tocam piano e que nunca 

foram pianísticos. Nazaré não. O cultivo entusiasmado da obra chopiniana lhe deu, além dessa 

qualidade permanente e geral que é a adaptação ao instrumento empregado, o pianístico mais particular 

de certas passagens, como a 3a parte do Carioca, ou tal momento do Nenê. Ainda é chopiniana essa 

maneira demonstrada no Sarambeque, no Floraux, na 4a parte do esparramado Ramirinho, de melodizar 

em acordes tão contra a essência monódica da música popular.
37

  

 

  Outro importante depoimento foi o do compositor brasileiro Francisco Mignone, que 

em entrevista gravada relatou o seu encontro com Ernesto Nazareth. 

 
Conheci Nazareth, mais ou menos em 1917, foi na casa de música Eduardo Souto. 

Ernesto Nazareth havia sido contratado para tocar obras que os fregueses desejavam comprar. 

Pelo que eu verifiquei ele tinha uma boa leitura, pois qualquer música que colocavam a frente 

dele, lia com muita facilidade O som que ele tirava do piano era bonito, tudo devagar 

procurando sempre cantar. 

                                                           
35 Alexandre Ferreira de Souza Dias - Influências na Obra Pianística de Ernesto Nazareth. Pág. 2. 
36 Mário de Andrade (1893-1945), nascido em São Paulo, foi escritor, musicólogo e crítico de arte. Sendo um dos críticos mais respeitados 
do Brasil, foi defensor do nacionalismo brasileiro. 
37 Conferência na Sociedade de Cultura Artística (São Paulo, 1926) - Música, Doce Música. Livraria Martins Editora, 2ª Ed., 1976. 
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Ele tocava tudo lento e bem claro com uma técnica muito apurada, bem se vê que ele devia ter 

tido uma boa escola de canto, coisa que eu perguntei a ele, então me disse que gostava muito 

de tocar Chopin. 

Chopin era o autor favorito, e disse que tocava quase todas as baladas de Chopin.
38

 

 

 

  Analisando a sua obra, observamos paralelismos entre a escrita de Ernesto Nazareth e 

a de F. Chopin. 

  No Nocturno Op. 1 de Ernesto Nazareth é possivel observar muitas semelhanças de 

escrita; no início, o carácter cantabile da melodia, seguido de arpejos cadenciais da mão 

esquerda, dão à peça um tratamento característico dos cantabiles dos Nocturnos de F. Chopin, 

a atmosfera criada entre o acompanhamento e a melodia demonstram a semelhança com os 

Nocturnos, porém, de forma mais simples. 

 

 

Fig. 39 - Ernesto Nazareth. Nocturno Op. 1, cc. 1-5. 

 

 

                                                           
38 Ministério da Cultura - Documentário "Lição De Piano", sobre Francisco Mignone. Min. 07:20. 
 

 



41 
 

 
Fig. 40 - F.Chopin. Nocturno Op. 55 nº 2, cc. 1-7. 

  O compasso 11 do Nocturno de Ernesto Nazareth pode ser comparado ao movimento 

cromático descendente da mão direita do Estudo Op. 25 nº 11 de F. Chopin. 

 

 

Fig. 41 - Ernesto Nazareth. Nocturno Op. 1, c. 11. 

 

 

Fig. 42 - F. Chopin. Estudo Op. 25 nº 11, c. 5. 

 

  As grandes apogiaturas e “floreados” melismáticos são cópias claras do estilo de F. 

Chopin. Em comparação, as ornamentações melismáticas são posicionadas na cadência, 

exactamente como na Balada nº 1 Op. 23 de F. Chopin. 
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Fig. 43 - Ernesto Nazareth. Nocturno Op. 1, cc. 8-9. 

 

Fig. 44 - F. Chopin. Balada nº 1 Op. 23, cc. 33-34. 

 

  Muitas são as composições de Ernesto Nazareth de carácter mais erudito. Entre as 

obras mais claramente influenciadas por Chopin estão a Marcha Fúnebre, o Improviso - 

Estudo para concerto, a Corbeille de Fleurs - Gavotte, a Dirce – Valsa -Capricho, a Elite-

Club - Valsa brilhante para piano, a Mercêdes - Mazurca de expressão, entre muitas outras 

obras.
39

 

   A influência de F. Chopin na sua obra é directa, representando um romantismo e 

nacionalismo tardios, característicos também de outros compositores brasileiros da passagem 

do século XIX para o XX. A sua obra totaliza duzentas e onze composições, entre polcas, 

valsas, mazurcas, entre outras.
40

 

 

 

2.5  Heitor Villa-Lobos 

 

 

 Heitor Villa Lobos é, sem dúvida, o compositor mais conhecido e reconhecido do 

Brasil, nascido no Rio de Janeiro a 5 de Março de 1887, e falecido a 17 de Novembro de 

1959, a sua obra foi também influenciada por F. Chopin. 

  No ano de 1949, em França, a Unesco promoveu um evento em homenagem a F. 

Chopin, para comemorar o centenário da sua morte, e convidou onze compositores para 

escreverem uma obra de, no máximo, quinze minutos. 

                                                           
39 Alexandre Ferreira de Souza Dias - Influências na Obra Pianística de Ernesto Nazareth. Pág. 7. 
40 Biblioteca Documental Digital - Ernesto Nazareth 150 anos. http://www.ernestonazareth150anos.com.br 

http://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_de_Janeiro_(cidade)
http://pt.wikipedia.org/wiki/5_de_mar%C3%A7o
http://pt.wikipedia.org/wiki/1887
http://www.ernestonazareth150anos.com.br/
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  Heitor Villa-Lobos aceitou o desafio e compôs a sua última peça para piano solo, 

Hommage à Chopin: Nocturne et Ballade, esta obra foi interpretada pelo pianista Arnaldo 

Estrela
41

 na Sala Gaveau, em Paris, no dia 3 de Outubro de 1949,
42

 a peça inclui 

características exactas da influência de F. Chopin, mas sem perder a sonoridade de Villa-

Lobos. 

  É na textura e estrutura composicional da obra, e não na sonoridade, que F. Chopin se 

encontra. Começando por um Nocturno e seguido de uma intensa Balada, Villa-Lobos mostra 

uma forte união entre a sua personalidade musical e o compositor polaco. 

  O Nocturno de Villa-Lobos tem a forma ABA, sendo a reexposição idêntica à 

exposição do tema. 

  Como em muitas obras de F. Chopin, este Nocturno apresenta a melodia no baixo, 

com repetições de motivos, compasso a compasso, o acompanhamento está na mão direita, 

em tercinas, e a peça começa no registo agudo, descendo para o registo médio. Este 

movimento descendente expressa-se num cantabile ao modo de F. Chopin, mas com uma 

harmonia típica de Villa-Lobos. 

 

 
        Fig. 45 - Heitor Villa-Lobos. Hommage à Chopin: Nocturno, cc. 1-3. 

 

  A descida cromática em terceiras dobradas e polirritmia entre as duas mãos representa 

o climax da exposição. Esta é uma provável referência ao Estudo Op. 10 nº 2 de F. Chopin, o 

“Estudo das Terceiras”. 

 
Fig. 46 - Heitor Villa-Lobos. Hommage à Chopin: Nocturno, cc. 7-9 

                                                           
41 Arnaldo Estrela (1908-1980) foi um pianista brasileiro do século XX. 
42 Lúcia Silva Barrebechea - Heitor Villa-Lobos Hommage à Chopin: A musical tribute. Pág. 34-36. 
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   O desenvolvimento do Nocturno é uma crescente ascenção de dinâmica, que inclui 

motivos semelhantes aos que se encontram na exposição. O crescendo também é feito pelo 

aumento de notas simultâneas no acompanhamento da mão direita, começando com uma nota 

no compasso 10, e depois aumentando para duas no compasso 15, chegando a três notas no 

compasso 20. 

 

   
Fig. 47 - Heitor Villa-Lobos. Hommage à Chopin: Nocturno, cc .10-11 e 15-16. 

 

  A parte que se segue, do compasso 20 até a exposição do tema, é o clímax do 

desenvolvimento, onde há um diálogo entre o acompanhamento e o tema superior da mão 

esquerda, textura muito típica em F. Chopin. 

 

 

 
Fig. 48 - Heitor Villa-Lobos. Hommage à Chopin: Nocturno, cc. 20-26. 

 

 É possível comparar este tipo de textura com muitas outras texturas de F. Chopin. Um 

exemplo é o do Estudo Op. 25 nº 5 de F. Chopin, onde a voz do meio, na mão esquerda, é a 

melodia principal, acompanhada por  tercinas na mão direita, textura essa muito parecida com 

o Nocturno de Villa-Lobos. 
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Fig. 49 - F. Chopin. Estudo Op. 25 nº 5, cc. 45-54. 

 

  A Balada de Villa-Lobos tem a forma de ABA’, sendo pensada como a construção 

estrutural da composição de F. Chopin. Esta primeira parte da exposição do tema começa com 

a divisão de vozes entre a melodia e a mão esquerda, e grandes ornamentos, nos compassos 4, 

5 e 6, uma referência direta ao estilo de F. Chopin, sendo estes elementos principalmente 

usados nas suas Polonaises. 

 

 
Fig. 50 - Heitor Villa-Lobos. Hommage à Chopin: Ballade, cc. 2-7. 

 

  Os motivos repetitivos de transferência em oitavas, em contraponto com a melodia 

em semibreve da mão direita do contralto, são também estruturas usadas em F. Chopin. 
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  Fig. 51 Heitor Villa-Lobos. Hommage à Chopin: Ballade, cc. 8-11. 

 

  O desenvolvimento prossegue com várias partes de textura diferentes, porém, cada 

frase tem sempre um motivo que se repete entre as oitavas. 

  No compasso 24, é possível perceber o grande acompanhamento da mão direita em 

fusas, que dá apoio à melodia da mão esquerda, repetindo-se esses dois motivos por mais 

quatro compassos. 

 

 
Fig. 52 - Heitor Villa-Lobos. Hommage à Chopin: Ballade, cc. 23-24. 

 

  Nesta mudança de frase e textura, H. Villa-Lobos faz uma alusão às oitavas da 

Polonaise Op. 53 de F. Chopin, criando uma versão contemporânea, com um acorde de Fá 

com sétima e quinta aumentada, seguido de poliritmia de oitavas. 
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Fig. 53 - Heitor Villa-Lobos. Hommage à Chopin: Ballade, cc. 29-33. 

 

 É muito típico em F. Chopin este tipo de escrita com acompanhamento de notas duplas 

na mão direita, seguido de oitavas na mão esquerda. 

 
Fig. 54 - Heitor Villa-Lobos. Hommage à Chopin: Ballade, cc. 33-34. 

   

  Novamente encontramos uma mudança de textura no compasso 35. Segue-se uma 

repetição dos motivos melódicos e rítmicos do compasso 35 durante quatro compassos, 

sonoridade quase “indígena” numa estrutura chopiniana. 

 

Fig. 55 - Heitor Villa-Lobos. Hommage à Chopin: Ballade, cc. 35-36. 

 

  Encontramos na parte final um grande crescendo polirrítmico e cromático, com uma 

melodia nos acordes da mão esquerda, terminando o desenvolvimento. 
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Fig. 56 - Heitor Villa-Lobos. Hommage à Chopin: Ballade, cc. 39-40. 

 

   A coda da Ballade de Villa-Lobos é uma alusão às terminações de F. Chopin, porém, 

muito expandida, com cromatismo descendentes acompanhado por notas duplas, se em F. 

Chopin o cromatismo era sinal de modernismo para a geração romântica, aqui, Villa-Lobos 

expande essa visão, desenvolvendo toda a coda.  

  No compasso 67, a subida polirrítmica seguida de uma grande descida cromática até 

ao compasso 70 demonstra esta conceção da coda. 

 

 

  
Fig. 57 - Heitor Villa-Lobos. Hommage à Chopin: Ballade, cc. 67-68. 

 

  Um grande ralentando em oitavas dá fim à peça, sendo esta realmente um estudo de 

H. Villa-Lobos no estilo composicional de F. Chopin. 
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Fig. 58 - Heitor Villa-Lobos. Hommage à Chopin: Ballade, cc. 71-76. 

 

   Podemos comparar muitas obras de F. Chopin com esta peça de H. Villa-Lobos, 

porém, este trecho da Balada nº 1 de F. Chopin traduz muito da construção pensada pelo 

compositor brasileiro. 

  Os motivos rítmicos e melódicos que se repetem em cada três colcheias mostram o 

mesmo tipo de construção que H. Villa-Lobos usou na sua obra, sendo que muitas vezes F. 

Chopin usa melodias na mão esquerda seguidas de acompanhamentos com a mão direita, 

como H. Villa-Lobos salientou na sua Balada. 

 Outro aspecto é o dobrar das primeiras notas do motivo, como no exemplo de F. 

Chopin, no intervalo de quarta, Sol e Dó, do compasso 48. 

 

 
Fig. 59 - F.Chopin. Balada Op. 23 nº 1, cc. 48-52. 

 

  Heitor Villa-Lobos foi um dos maiores defensores do nacionalismo do Brasil, 

construindo as suas obras em motivos indígenas e folclóricos, o que não exclui, no caso desta 

obra escrita com o propósito expresso de homenagear o compositor polaco, um verdadeiro 

diálogo, dos pontos de vista da escrita idiomática e da técnica pianística, com as mais 

representativas obras de F. Chopin. 
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2.6  Francisco Mignone. 

 

  Outro compositor brasileiro do Romantismo tardio é Franscisco Paulo Mignone, 

nasceu em São Paulo no dia 3 de Setembro de 1897 e morreu no Rio de Janeiro, a 19 de 

Fevereiro de 1986, começou os seus estudos com o seu pai aos seis anos, e com oito começou 

a estudar piano com o pianista italiano Sílvio Motto, em São Paulo. 

  Com 13 anos, Francisco Mignone começou a reger pequenas orquestras nos bailes e 

cinemas na cidade,
43

 aos doze anos estudou harmonia, e aos quinze ingressou no 

Conservatório Dramático e Musical de São Paulo, formando-se em flauta, piano e 

composição. 

  Logo após, em 1920, foi estudar em Milão no Conservatório Giuseppe Verdi, onde 

teve aulas com Vicenzo Ferroni, que adotava o método de harmonia e contraponto do 

Conservatório de Paris, ele permaneceu nove anos na Europa onde excursionou pelos 

principais centros, como Paris, Viena e Espanha.  

    A influência de Chopin na sua música deu-se por duas vias, primeiro pelo contacto 

com o Choro e com a música de salão da época, e em segundo, pelo contacto directo por meio 

dos seus estudos e concertos na Europa, era amigo de Mário de Andrade, que estimulou nele o 

movimento nacionalista da época, na primeira década do século XX.
44

 

   No documentário “Lição de Piano”,
45

 gravado em 1978, é feita uma entrevista sobre a 

sua vida, no qual Francisco Mignone revela a influência de Chopin nas suas músicas. 

  Primeiramente, cita Ernesto Nazareth como primeira influência: 

  

A minha vida de compositor nasceu perto de um piano, eu desde cedo comecei a tocar em 

cinema mudo, tocava piano improvisando e harmonizando.  

Foi daí que surgiu a vontade de escrever tudo o que eu tocava. 

As primeiras obras têm um carater meio duvidoso… 

Depois eu comecei a tocar obras de Ernesto Nazareth, e as vezes imitando, ou parodiando 

Nazareth, compunha minhas obras.
46

 

 

  Logo após, explica a criação e influência das Doze Valsas de Esquina de sua autoria e 

cita Chopin: 

 

Eu tocava em serenatas noturnas, tocava flauta, violão, e as vezes até clarineta. 

                                                           
43 Fernando Cézar Cunha Vilela dos Reis - O idiomático de Francisco Mignone nas doze valsas de esquina e doze valsas-choro. Pág. 5. 
44 Ibidem. 
45 Documentário “Lição de piano”: http://www.youtube.com/watch?v=ehW0Ovy8KYQ&list=FLzOUqWPQwuIIUOpQjWseBg&index=8 
46 Ministério da Cultura - Documentário "Lição De Piano", sobre Francisco Mignone. Min. 03:52. 

http://www.youtube.com/watch?v=ehW0Ovy8KYQ&list=FLzOUqWPQwuIIUOpQjWseBg&index=8
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Saíamos a noite depois de seções cinematográficas, em companhia, em grupos, cantando, as 

nossas “belas” que nos esperavam, atrás das janelas bem cerradas. 

Para evitarmos incidentes, tocávamos essas músicas nas esquinas. 

A razão da Valsa de esquina vem disso, nós tocávamos quase escondidos nas esquinas. 

Escondido de apanhar de um irmão ou de um pai ou de um parente da “bela” a qual 

dedicávamos as músicas. 

Muitas músicas ressentem o ambiente,
47

 a época, as vezes a própria figura. 

A Valsa de esquina tem um carácter ora paulista, ora Nazarethiano, e por vias Chopinianas…
48

 

   

 

    As Valsas de Esquina foram compostas nos doze tons menores, constituindo exemplos 

de peças do compositor Francisco Mignone com grande influência da música de F. Chopin. 

  No desenvolvimento da 1ª Valsa de Esquina (cc. 42-49), detectamos uma escrita 

claramente inspirada pelos Estudos de Chopin; em cada um dos três sistemas (Fig. 27), 

Francisco Mignone divide um óbvio repertório de motivos que remetem a alguns desses 

estudos. 

 
Fig. 60 - Francisco Mignone. 1ª Valsa de Esquina, cc. 42-49. 

 

  Os dois primeiros compassos deste excerto da 1ª Valsa de Esquina (Fig. 27) fazem 

alusão ao Estudo Op. 10 nº 2 de F. Chopin, uma escala cromática descendente, em 

semicolcheias, pontuada por terceiras sobre os tempos. 

                                                           
47 “(…)Muitas músicas ressentem o ambiente,(…)”, significa que muitas músicas são inspiradas no ambiente, de sentir o ambiente, de trazer 
de volta o ambiente através da música. 
48 Ministério da Cultura - Documentário "Lição De Piano", sobre Francisco Mignone. Min. 10:29. 
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Fig. 61 - F. Chopin. Estudo Op. 10 nº 2, cc. 1-2. 

 

  A escala cromática em terceiras ascendentes dos compassos 3 a 5 do excerto de 

Francisco Mignone, remete-nos para o Estudo Op. 25 nº 6 de F. Chopin, o “Estudo de 

Terceiras”. 

                   

                                           Fig. 62 - F.Chopin. Estudo Op. 25 nº 6, cc. 21-22. 

 

  Os compassos 7 e 8 do excerto de Francisco Mignone apresentam semelhanças com os 

contornos melódicos do Estudo Op. 10 nº 4 de F. Chopin. 

 

Fig. 63 - F. Chopin. Estudo Op. 10 nº 4, cc. 53-54. 

 

  Mesmo tratando-se de uma Valsa, Francisco Mignone consegue sugerir na sua 

composição motivos claramente derivados das dificuldades chopinianas, o que mostra a sua 

fluência no improviso e até na paródia composicional, como o próprio afirmou ao tentar 

recriar  Ernesto Nazareth. 

   Outra Valsa interessante é a 8ª Valsa de Esquina, em Dó sustenido menor, que pode 

ser comparada com a Valsa Op. 64 nº 2 de F. Chopin, primeiramente pela tonalidade, que é a 

mesma, e depois, por características específicas. 

  Existe nesta Valsa de F. Chopin um lirismo triste, uma melodia cantada com uma 

coloratura de som mais escuro, qualidade também motivada pela tonalidade, na Valsa de 
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Francisco Mignone nota-se o mesmo tipo de qualidade musical, na qual o tema é de uma 

coloratura escura na exposição do tema, aspecto que pode ser comparado com a Valsa de F. 

Chopin. 

 
Fig. 64 - Franscico Mignone. 8ª Valsa de Esquina, cc. 1-14. 

 

 
Fig. 65 - F. Chopin. Valsa Op. 64 nº 2, cc. 1-11. 

 

 No compasso 15 da Valsa de Esquina, temos uma subida cromática na cadência para 

voltar ao primeiro tema, muito parecida com as subidas cromáticas da introdução da 

Polonaise Op. 53 de F. Chopin. 
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Fig. 66 - Francisco Mignone. 8ª Valsa de Esquina, cc. 15-17. 

 

 
Fig. 67 - F. Chopin. Polonaise Op. 53, c. 1. 

 

   A mudança de tonalidade no desenvolvimento da 8ª Valsa de Esquina é a mesma que 

na Valsa de F. Chopin, mudando para Lá bemol Maior. 

  É curioso notar que, na indicação de andamento, Francisco Mignone escreve “Tempo 

de Valsa Caipira”, demostrando que, mesmo em 1940, quando foi composta, existia já um 

sentido puro de nacionalismo e regionalismo paulista, esse tipo de nacionalismo pode ser 

comparado com o de Chopin, quando por exemplo escreve uma Polonaise ou uma Mazurka. 

 Muitas são as indicações da influência de Chopin na música de Francisco Mignone. 

No entanto, o compositor passou por várias fases na sua vida, como afirma na entrevista que 

já tive a ocasião de citar. Como exemplo dessas fases e de seu dinamismo composicional, ele 

refere a sua primeira ópera, O contratador de diamantes, de 1922, e compara-a com outra, 

Pequeno Oratório de Santa Clara: 

 

Da  ópera “O contratador de diamantes”, um dos trechos mais executados é a Congada. 

A primeira vez, esta peça foi executada no Rio, pela orquestra Filarmônica Vienense regida 

pelo Richard Strauss. 

Além dessa obra, à distância de 40 e mais ano, escrevi um oratório, “Pequeno oratório de 

Santa Clara”, dedicado a memória de Cecília Meireles
49

. 

Nesta peça, eu mudo quase completamente de estilo, eu vou pelo dodecafonismo, serialismo, 

atonalismo e Minhonismo também, muitas coisas de minha invenção.
50

 

 

                                                           
49 Cecília Meireles (1901-1964), nascida no Rio de Janeiro, foi uma das maiores poetisas brasileiras, assim como pintora e jornalista. 
50 Ministério da Cultura - Documentário "Lição De Piano", sobre Francisco Mignone. Min. 16:40. 
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  Francisco Mignone compôs óperas, música para piano, música de câmara, entre outros 

géneros. É um dos principais compositores brasileiros do século XX. 

 

2.7 Almeida Prado. 

 

 

  Almeida Prado foi um dos principais compositores brasileiros do século XX, nascido a 

8 de Fevereiro de 1943 na cidade de Santos, no estado de São Paulo, e falecido a 21 de 

Novembro de 2010, foi um dos compositores de aprendizagem nacionalista. 

  Em primeiro lugar, aos 10 anos, estudou piano com Dinorá de Carvalho
51

, que em 

1960 o apresentou ao compositor Camargo Guarnieri
52

, com quem estudou composição 

durante cinco anos. 

  Muitas foram as fases do compositor durante a sua vida. Oswaldo Lacerda
53

, discípulo 

de Camargo Guarnieri, orientou Almeida Prado nas disciplinas de Harmonia, Contraponto e 

Análise de 1960 a 1965. Estes compositores receberam uma forte tendência nacionalista de 

Mário de Andrade .
54

 

  De 1965 a 1969, Almeida Prado estudou informalmente com Gilberto Mendes
55

 e esta 

fase caracteriza-se pela experimentação com o atonalismo livre. Estudou também, de 1969 a 

1973, com O. Messiaen e N. Boulanger, sendo marcantes os aprendizados rítmicos, 

harmônicos e timbristicos.
56

 

  De 1973 a 1983 desenvolveu técnicas de ressonância e linguagem transtonal, 

influênciado por temas como a fauna e flora brasileiras, bem como a astronomia, em obras 

como Cartas Celestes. 

  Na sua fase pós-moderna, de 1983 a 1993, mistura diversas técnicas, retomando 

elementos do passado. 

  A última fase, a partir de 1994, caracteriza-se pelo emprego livre de elementos tonais, 

procurando a simplicidade na composição.
57

 

  Almeida Prado recria em algumas das suas obras os princípios de F. Chopin, como o 

timbre cantabile, as harmonias e o fraseado; porém, no seu  modelo de composição, recria 

                                                           
51 Dinorá de Carvalho (1905-1980), foi uma pianista e compositora brasileira. 
52 Camargo Guarnieri (1907-1993), foi um dos maiores e mais relevantes compositores nacionalistas do Brasil. Tal como Francisco Mignone, 
era amigo de Mário de Andrade, tendo sido influenciado pelo crítico. 
53 Oswaldo Lacerda (1927-2011), casado com a pianista Eudoxia de Barros, também foi um dos compositores da geração nacionalista. 
54 Mário de Andrade (1893-1945), nascido em São Paulo, foi escritor, musicólogo e crítico de arte. Sendo um dos críticos mais respeitados 
do Brasil, foi defensor do nacionalismo brasileiro. 
55 Gilberto Mendes (1922) é um compositor e pianista brasileiro. 
56 Thiago de Freitas Câmara Costa – A edição crítica e revisada dos Nocturnos de Almeida Prado - Pág. 40. 
57 Nikolai Brucher - Tendências na música sinfônica contemporânea do Brasil: Edino Krieger, Almeida Prado e Ronaldo Miranda, Pág. 44- 

45. 
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texturas e formas enquadrados no estilo contemporâneo de sua escrita. Um exemplo desta 

inspiração são os seus catorze Nocturnos para piano. Neles, muitos aspectos da música de F. 

Chopin são explorados. 

  No Nocturno 14 de Almeida Prado, a melodia em Si Maior com um doce cantabile, 

seguido de um acompamhamento de colcheias simples para a mão esquerda, pode ser 

comparado ao Nocturno Op. 32 nº 1 de F. Chopin, que tem carácter semelhante. 

 
Fig. 68 - Almeida Prado. Nocturno nº 14, cc. 6-11. 

 
Fig. 69 - F. Chopin. Nocturno Op. 32 nº 1, cc. 1-6. 

 

  A simplicidade da exposição do tema do Nocturno de Almeida Prado é contrastante 

com o desenvolvimento, um grave em forte enérgico, com a indicação metronómica de 

semínima a 132, demonstra uma mudança tempestuosa na textura da música. As mudanças 

métricas de compasso dão a sensação de instabilidade, apoiadas pela textura grave da melodia 

da mão esquerda. 
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Fig. 70 - Almeida Prado. Nocturno nº 14, cc. 37-30. 

 

 
Fig. 71 - Almeida Prado. Nocturno nº 14, cc. 35-46. 

 

  Na segunda parte do desenvolvimento, os compassos em 5/4 são acentuados entre as 

primeiras quatro colcheias e as últimas duas, e uma agressividade tempestuosa na melodia da 

mão esquerda segue o mesmo carácter dramático da peça. 

   Entre os compassos 35 e 40, a harmonia, de aspecto dissonante, modula 

constantemente, caminhando para os compassos 41-43.  Nestes últimos, a cadência de acordes 

cromáticos e a melodia do baixo também cromático levam a música a uma reiteração do Lento 

da introdução, no compasso 44, seguida da reexposição do tema no compasso 47. 
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  Todo este tempestuoso desenvolvimento pode ser comparado com a Polonaise Op. 40 

nº 2 de F. Chopin, na qual o acompanhamento é na mão direita, e uma grave melodia 

acompanha toda a música. 

 

 
Fig. 72 - F. Chopin. Polonaise Op. 40 nº 2, cc. 1-15. 

 

  Nota-se que as duas peças estão em Dó menor, e o primeiro motivo da melodia da mão 

esquerda do Nocturno de Almeida Prado, no compasso 1, é muito parecido com o motivo 

rítmico do terceiro compasso da melodia do baixo da Polonaise de Chopin. 

  Tendo em conta formação musical de Almeida Prado, é provável que a influência de 

F. Chopin tenha sido deliberadamente assimilada, tendo o compositor ferramentas para se 

poder inspirar e renovar o estilo de qualquer compositor. 

 

 

2.8 A diferença entre a influência de F. Chopin nos séculos XIX e XX. 

 

  

  O modo como F. Chopin influenciou a sociedade brasileira no século XIX e no século 

XX é consideravelmente diferente. 

  No século XIX, percebemos a influência pela apropriação dos valores e cultura 

europeia que foram inseridos na sociedade brasileira, começando pelo Rio de Janeiro. 

  O facto de a cidade se ter tornado a principal rota de importação do Brasil fez com que 

qualquer tendência cultural europeia do século XIX entrasse no Brasil de uma forma muito 

proeminente. 

  Entre essas tendências, a música de F. Chopin chegou junto com os pianos ingleses e 

franceses e todas as partituras, entre muitos outros artigos românticos importados para o 
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Brasil, desde as mobilias para casa, objetos de uso pessoal, decoração e todo tipo de produto 

que transformasse o cidadão brasileiro mais próximo do padrão europeu do século XIX. 

  Nesta época, todos esses artigos eram modernos, desde o piano as partituras, até o 

modo de composição de F. Chopin, da maneira  como ele tratava a harmônia em sua música 

até o uso de frases com caracteristicas de melodia cantada, das vozes entre os acordes de 

modo a sobresair alguma voz, era tudo novidade e modernidade. 

  E foi  esta novidades que influênciaram os compositores brasileiros como Leopoldo 

Migués e Henrique Oswald, a novidade se tornou- se uma tendência de escrita composicional, 

e um lirismo e romantismo se instalou nas peças desses compositores tornando o estilo uma 

febre entre os músicos. 

  Mesmo entre os compositores menos  conhecidos no Rio de Janeiro e no Brasil, 

publicavam suas obras em calhamaços de partituras, onde algumas eram publicadas 

diretamente nos jornais da época, essas peças contém uma tentativa de composição  baseado 

nesta tendência e influência da composição de F. Chopin.  

   Mesmo os compositores brasileiros  que ganhavam bolsa para estudar e morar fora do 

país também se deixavam influênciar pela composição de F. Chopin, muitos deles até 

estudavam em Paris para ficar mais perto da modernidade e do centro musical, muitas das 

partituras importadas do Brasil vinham de Paris, onde F. Chopin morou boa parte de sua vida, 

esses compositores bebiam da fonte directa da influência de F. Chopin. 

  Assim a influência de F. Chopin  nos compositores e na sociedade do século XIX se 

deu, fazendo com que o modelo de vida e o modo de compor dos músicos brasileiros fossem 

muito próximos do estilo de F. Chopin. 

  Já no século XX, o tipo de influência era outro; estando a sociedade brasileira formada 

e bem enraizada nas principais capitais do Brasil, as influências da moda francesa, da música 

de salão ou de qualquer outro aspecto relacionado com o século XIX atenuaram-se 

consideravelmente, pois toda a modernidade de F. Chopin já não eram novidade. 

  Mesmo a mobilia, o modo de vestir e todos os outros objetos do uso pessoal do século 

XX se tornaram naturalmente modernos, perdendo o aspecto e modo de vida do cidadão 

europeu do século XIX, a sociedade brasileira possuia no século XX uma indentidade, criando 

assim uma personalidade do povo brasileiro, com sua própria cultura e história.  

  O Romantismo perdeu espaço com outras tendências do século XX  e muitos outros 

estilos de composição, como o dodecafônismo, o Serialismo entre outros modelos, no começo 

do século XX o Brasil vivia um romantismo tardio, porém muito influênciado pela música 

moderna da frança, como Debussy e Ravel. 

   Compositores brasileiros  como Heitor Villa-Lobos seguiam estas novas linguagens,  

compunham suas obras utilizando  estas novas tecnicas de composição, podendo criar suas 

obras a partir de temas folclóricos, ou mesmo apropriar-se de e homenagear determinado 

estilo, como fez aquele autor na sua obra Nocturno et Ballade, inspirada na figura e na música 

de F. Chopin. 

   Outro exemplo é o compositor Almeida Prado do final do século XX, que possuia uma 

bagagem teórica de composição muito ampla, podendo também inspirar-se em F. Chopin, 

criou uma linguagem em seus nocturno que vai de um Neuromantismo emglobando tecnicas 

comtemporaneas de composição, enquanto mais novos são esses compositores, maior é a 

carga de informação dessas tecnicas, a informação para esses eles chegou de um modo mais 
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rápido, pelo acesso ao repertório a tecnologia e mesmo pelos meios de locomoção que são 

superiores ao do século XIX. 

  Esses compositores possuíam uma maior autonomia em suas composições tendo em 

vista esta carga de informação teórica musical que possuíam, versada no estilo moderno e 

contemporâneo do século XX, substancialmente diferentes do pensamento romântico que se 

desenvolveu ao longo do séc. XIX. 

  Assim é notavél a diferença entre a influência de F. Chopin nos séculos XIX e XX nos 

compositores brasileiros, sendo no modo de ascesso ao repertório e partituras e mesmo ao 

acesso audio visual que pratricamente não existia no século XIX 

   Portanto, os contextos  da influência de F. Chopin na sociedade e compositores 

brasileiros do século  XIX e XX são muito diferentes entre si. 
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Conclusão 

  Concluímos, portanto, que se verifica, de facto, uma forte influência de F. Chopin na 

música brasileira. 

  Em primeiro lugar, no aspecto do movimento romântico no Brasil no século XIX, 

abordado no primeiro capítulo. Com a chegada da família real portuguesa, o Rio de Janeiro 

transformou- se no principal meio de infiltração da cultura europeia no país. A existência de 

muitos imigrantes, principalmente ingleses e franceses, contribuiu também para essa 

infiltração cultural. 

  A sociedade brasileira do século XIX consumia música europeia, incluindo a de F. 

Chopin, que foi trazida através de várias lojas de música e instrumentos músicais, sendo o 

piano o principal instrumento da burguesia brasileira do século XIX. 

  Assim, nasceram dois tipos de compositores brasileiros influenciados pela música de 

F. Chopin. Primeiro, aqueles que absorveram essa cultura no Brasil; em segundo lugar, 

aqueles que aperfeiçoaram essa influência na própria Europa. 

  De notar, são as importantes semelhanças entre obras de F. Chopin e dos compositores 

brasileiros em estudo. Através da análise comparativa entre essas suas composições, foram 

identificados vários aspectos, como paralelismos na escrita estrutural, na forma e na 

sonoridade, alguns deles quase copiando o compositor polaco. 

  Muitos desses aspectos estão nas entre-linhas das composições brasileiras, 

subentendendo uma escrita harmónica, estrutural, ou melódica “disfarçada”. 

  O romantismo e patriotismo chopiniano integram o pensamento da composição 

brasileira, inclusive no romantismo tardio do século XX no Brasil. A maior prova disto 

encontra-se na obra de compositores do começo do século XX, tendo como maior exemplo 

Heitor Villa-Lobos, um dos maiores defensores do nacionalismo brasileiro, criando obras 

baseadas no folclore do país. 

  Entre os tipos de influência estão aquelas enraizadas na cultura do compositor, onde se 

verifica um impulso natural para compor sob influência de outro compositor, como no caso de 

Francisco Mignone, que traduzia a música de F. Chopin para um ambiente brasileiro. 

  Porém a influência nos compositores do século XX é muito diferente dos compositores 

do século XIX, esses já não estão ligados à influência romântica, mas são enquadrados no 

estilo moderno e contemporâneo, onde criam as suas obras em um modelo teórico, baseados 

nas tendências e modelos do século XX. 
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     Como no caso do compositor Almeida Prado, do final do século XX, que, entre as 

suas vertentes contemporâneas, obteve conhecimentos teóricos para compor e até estilizar a 

linguagem de um outro compositor, neste caso, F. Chopin. 

  De um modo abrangente, a influência de F. Chopin nos séculos XIX e XX esteve 

sempre presente entre os compositores, em diferentes vertentes, passando muitas vezes de 

uma geração de compositores para outras e, noutros casos, pela conjuntura e ambiente musical 

da época. 

  Espero que este trabalho, que teve por objetivo identificar a influência de F. Chopin na 

música brasileira, criando um quadro de referência histórico, análitico e téorico musical, e 

perscrutando os compositores e as suas composições, possa contribuir para o exercício da 

pesquisa e do pensamento científico, servindo de base para outras investigações que venham a 

aprofundar o conhecimento da influência de F. Chopin na música brasileira. 
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Anexos. 

 

  Anexo 1- Jornal de Debates, Rio de Janeiro, 18 de Outubro de 1837 
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Anexo 2 - Correio da Tarde, Rio de Janeiro, 19 de Maio de 1858.       
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Anexo 3- Diário do Rio de Janeiro, 19 de Outubro de 1957. 
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Anexo 4- Deux Nocturnes pour le piano Op. 37 par Fred. Chopin. Rio de Janeiro, Imperial 

Imprensa de Musica de Filippone e Tornaghi, 1860. 
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Anexo 5 - Revista Musical e de Bellas Artes, Rio de Janeiro, 22 de Novembro de 1879. 
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Anexo 6 - Correio da manhã, Rio de Janeiro, 7 de Julho de 1902. 
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  Anexo 7 - Programa do Recital Final de Mestrado. 

 

Ernesto Nazareth  (1863-1934)                                                       Nocturno Op. 1 (1920)  

Enrique Oswald (1852-1931)                                                           Tarantella Op. 14 nº 3 

Leopoldo Miguéz (1850-1902)                                                                 Nocturno Op. 10  

Francisco Mignone (1897-1986)                                              8ª Valsa de Esquina (1940) 

Almeida Prado (1943-2010)                                                            Nocturno nº 14 (1991) 

Heitor Villa-Lobos (1887-1959)        Hommage à Chopin: I Nocturne, II Ballade (1949) 

Frédéric Chopin (1810-1849)                                                    Balada nº 1 Op. 23 (1836) 

 

William Bueno, piano. 


