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Resumo: 

O presente trabalho tem por finalidade realizar uma análise interpretativa da obra para 

violoncelo e piano de Henrique Oswald – Berceuse, Elegia, Sonata Op.21 e Sonata-

Fantasia Op.44 – fornecendo subsídios para a preparação da sua performance musical, a 

qual será demonstrada em recital no momento da defesa da dissertação. Inicialmente, são 

abordadas informações sobre o compositor, sua vida e obra camerística em geral, com 

enfoque na sua produção para violoncelo e piano, baseadas em Martins (1995) e Monteiro 

(2000). Em seguida, são realizadas sugestões técnico-interpretativas, relevantes à 

execução das quatro obras originais para esta formação, apoiados nas opiniões de Cook 

(2001) e Green (2005), de que a partitura é mais um guia ao intérprete, tendo ele um papel 

fundamental para a construção da performance musical. Por fim, espera-se divulgar o 

repertório para violoncelo e piano de Henrique Oswald, cuja notoriedade permanece 

muito aquém da esperada, levando-se em conta o alto nível artístico de suas composições. 

 

 

Palavras-chave: Henrique Oswald, Berceuse, Elegia, Sonata Op.21, Sonata-Fantasia 

Op.44, música de câmara, violoncelo, piano 
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Abstract: 

The present work aims to make an interpretative analysis of the repertoire for cello and 

piano by Henrique Oswald – Berceuse, Elegia, Sonata Op.21 and Sonata-Fantasia Op.44 

– providing subsidies for the preparation of its musical performance, which will be 

presented as a recital during the defense of the present work for the Masters program of 

the Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), within the Processes of Artistic 

Development research line. At first, information about the composer is presented, 

regarding his live and chamber music works in general (with emphasis on his production 

for cello and piano), based on Martins (1995) and Monteiro (2000). Then, technical and 

interpretative suggestions are made in relation to the performance of the four original 

works for this formation, based on Cook´s (2001) and Green´s (2005) ideas, that the 

musical score is just a guide to the interpreter, who has a crucial role for the musical 

performance structuring. At last, we hope to achieve a significant disclosure of this cello 

and piano repertoire composed by Henrique Oswald, whose notoriety stays far below the 

expected, considering the high artistic level of his compositions. 

 

Keywords: Henrique Oswald, Berceuse, Elegia, Sonata Op.21, Sonata-Fantasia Op.44, 

chamber music, cello, piano 
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Introdução 

 

 A escolha do tema do presente trabalho recaiu sobre um motivo pessoal. Em 2001, 

fui aos Estados Unidos para cursar parte do meu bacharelado em violoncelo por meio de 

uma bolsa oferecida pela Texas Christian University. Alguns meses antes de partir, 

enquanto estudava no primeiro semestre na Universidade Federal do Estado do Rio de 

Janeiro – UNIRIO – recebi um e-mail de Brinton Smith, meu futuro professor norte-

americano de violoncelo. Nele, Brinton me perguntava se eu conhecia as duas sonatas de 

Henrique Oswald e se poderia levar-lhe uma cópia das partituras, pois, segundo ele, eram 

obras belíssimas. Para meu espanto, não somente não as conhecia como nunca havia 

ouvido falar delas. Encontrei as partituras na Biblioteca Nacional. 

 Para um aluno de violoncelo, brasileiro, já cursando o primeiro semestre de uma 

importante universidade federal no Rio de Janeiro, ter as primeiras notícias de obras de 

tamanha qualidade de um compositor brasileiro – que nasceu e morreu nesta mesma 

cidade – vindas de outro país é, no mínimo, surpreendente. Devo confessar certo 

constrangimento que me foi causado. Seria Henrique Oswald mais famoso além de nossas 

fronteiras?  

Na correria dos preparativos para a viagem e estada nos EUA, levei as partituras 

para meu professor e não me dei o trabalho de olhá-las com mais interesse, apesar de 

também ter guardado uma cópia. Lá, estudei o repertório tradicional de violoncelo, 

incluindo os concertos de Haydn, Elgar, Saint-Saëns, algumas Suítes de Bach e sonatas 

de Beethoven e Shostakovich. Após dois anos de estudos, regressei ao Rio de Janeiro e 

finalizei meu curso de bacharelado na UNIRIO. Continuei com o repertório tradicional 

comumente trabalhado: Brahms, Bach, Dvorák e outros. Do repertório brasileiro para 

violoncelo, dediquei tempo de estudo a obras de Villa-Lobos, Mignone, Guerra-Vicente, 

Ernani Aguiar, entre outros. Henrique Oswald não parecia estar na lista dos compositores 

importantes para a formação de um violoncelista brasileiro. A primeira obra dele de que 

tive conhecimento e apresentei em recital foi a sua Elegia, alguns anos depois de formado 

pela UNIRIO. Apenas mais recentemente, finalmente abri as partituras das sonatas que 

estavam em minha posse há mais de 15 anos. Eu não tinha ciência da preciosidade que 

guardava e tudo indica que muitos de nossos músicos também não têm. 



2 
 

 

 Dessa forma, o presente trabalho tem por objetivo preencher essa lacuna ao 

realizar um recital1 com as obras para violoncelo e piano de Henrique Oswald. Para isso, 

foi realizada essa pesquisa, a fim de fornecer subsídios para a preparação da performance. 

No capítulo 1 é realizada uma revisão bibliográfica do compositor, um dos mais 

representativos do período romântico brasileiro, de cuja obra boa parte foi dedicada à 

música de câmara. Por ter vivido grande parte de sua vida na Itália, faz-se necessário 

compreender a sua vasta produção musical sob uma ótica europeia, da qual sofreu 

influência direta de sua cultura musical, tornando-se compreensível, dessa forma, a 

escassez de marcas de brasilidade em suas produções. Sua obra foi duramente criticada 

pelos seguidores dos ideais nacionalistas, tendo sido deixada de lado por algumas décadas 

e voltando a ser mais estudada somente no final do século passado.   

 No capítulo 2 são realizadas sugestões técnicas e interpretativas da parte do 

violoncelo, salientando alguns pontos importantes e relevantes à execução das quatro 

obras originais para esta formação, apoiadas nas opiniões de Cook (2001) e Green (2005).  

 Por fim, ressalto que, ao propor tais sugestões – baseadas em uma ótica 

interpretativa – não tenho a pretensão de definir parâmetros rígidos para a execução das 

obras aqui abordadas. O intuito é o de descrever algumas de minhas escolhas para a 

construção da performance desse repertório, a fim de disponibilizar essas informações 

aos futuros intérpretes. É importante considerar o grau de subjetividade que, 

inevitavelmente, acompanha qualquer reflexão. 

 

 

 

 

                                                           
1 O respectivo registro audiovisual do recital encontra-se disponível online, e pode ser acessado pelo 
endereço https://vimeo.com/248559354, ou pelo código QR abaixo: 
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CAPÍTULO 1: O COMPOSITOR, CONTEXTO HISTÓRICO E SUA 

PRODUÇÃO CAMERÍSTICA 

 

1.1 – Henrique Oswald 

 

Henrique Oswald era filho de casal europeu. Seu pai Jean-Jacques Oschwald era 

suíço, e sua mãe Maria Carlota, italiana. Desde pequeno, como não seria de se estranhar, 

o futuro compositor e pianista recebeu educação totalmente voltada para a cultura 

europeia. Como afirma Alfredo Bosi em seu prefácio escrito para o livro Henrique 

Oswald – Músico de uma Saga Romântica de José Eduardo Martins:  

A mãe [...] educou-o desde os primeiros anos com os olhos postos na Europa. 

O menino foi alfabetizado ao mesmo tempo em português, italiano e francês. 

Tudo o chamava para o Velho Mundo, e essa atração, estimulada pelos pais, 

faria dele o menos brasileiro dos nossos compositores tardo-românticos e, por 

isso mesmo, o mais incompreendido por certa crítica de filiação estreitamente 

nacionalista. (BOSI, apud MARTINS, 1995, p.11) 

 

A crítica a que se refere Bosi – e seus efeitos que ainda hoje reverberam na música 

executada –  será abordada com mais detalhes em um subcapítulo adiante. 

Jean-Jacques iniciara atividade de representação e venda de pianos, época em que 

Oswald tinha menos de cinco anos. Inicialmente seu pai era contrário à futura carreira de 

músico do filho, que já estudava piano com sua mãe, mas seu sucesso ao se apresentar 

em público como pianista a partir dos seis anos o fez mudar de ideia, passando a dar seu 

consentimento. Ainda pequeno, por volta de 1860 ou 1861 segundo Martins (1995), passa 

a ter aulas com Gabriel Giraudon, renomado professor de piano em São Paulo. Ele se 

mantém seu aluno até sua ida para a Europa, em 1868, que duraria os próximos 30 anos 

de sua vida. José Eduardo Martins ilustra como se encontrava nosso compositor no 

momento e quem cruza o Atlântico para o Velho Mundo: 

 

Ao partir para a Europa, Henrique Oswald leva bagagem musical razoável, 

formação pianística de certa solidez, conhecimentos técnico-musicais 

limitados e o convívio com repertório pianístico de valor discutível. A estrutura 

básica do homem Henrique Oswald definida. Deixa um país que, na essência, 

sempre fora transitoriedade. Civil e moralmente, a nacionalidade é suíça, 

podendo, aos vinte e um anos, optar pela brasileira. Em todo o quadro desenha-

se o não-retorno e a fixação definitiva no continente europeu. Lá, a sua 
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adaptação deveria se processar como que em continuidade. Os idiomas italiano 

e francês lhe são inteiramente familiares. Quase todos os códigos aprendidos 

por Henrique Oswald no Brasil foram europeus. Passariam na produção.  

Aos dezesseis anos embarca para a Europa. Foi um brasileiro por acaso. Só 

retornará para ficar em 1903. Como brasileiro por opção definitiva. 

(MARTINS, 1995, p.41) 

 

 Estabelecendo-se na cidade italiana de Florença, Oswald teve por professor 

Giuseppe Buonamici, cuja forte influência sobre seu aluno engloba desde aspectos 

pianísticos, composicionais e culturais até os de relacionamento e amizade. Buonamici 

fundou a Societá Del Trio Fiorentino, um dos fatos que demonstram o apreço do mesmo 

pela música de câmara instrumental, apesar de esta não estar tão em voga na Itália quanto 

a música de ópera naquela época. Martins cita que “O professor desempenharia a função 

de amigo e até, poder-se-ia dizer, pai.” Uma crítica recebida por Henrique Oswald sobre 

a forte ligação entre mestre aluno diz: “Oswald, entre os muitos maestros saídos da escola 

do ilustre Buonamici, é o artista que melhor recorda o maestro, pela delicadeza de toque, 

pelo som aveludado e pela exatidão mecânica.” (Cf. La Nazione, apud MARTINS, 1995, 

p.55). 

 Por intermédio de seu professor, cujo prestígio tornara sua residência um centro 

onde se encontrariam importantes músicos, Oswald é apresentado a Liszt, um ano antes 

da morte do compositor húngaro. Segundo menciona Martins, a partir de notas contidas 

no diário de Carlota, Oswald tocou três composições suas a pedido do compositor e 

pianista, que o encorajou. 

 Outro dos mais importantes compositores que Oswald conheceu, e neste caso 

desenvolveu laços e amizade próxima, foi Camille Saint-Saëns. O primeiro contato entre 

os dois se deu em São Paulo, em 5 de julho 1899. Eles se apresentaram na Sala Steinway, 

e tocaram o Scherzo para dois pianos do compositor francês. Naquela tarde, houve um 

encontro na casa de Luigi Chiaffarelli, importante professor italiano de piano no Brasil. 

Conforme cita Martins em seu livro, o professor narra como conhecer tanto a música de 

Henrique Oswald quanto o seu tocar ao piano encantou Saint-Saëns. Tal fato pode 

explicar a forte aproximação que viria entre eles, e comprova a qualidade e alto nível das 

composições de nosso Oswald. Além disso, é de conhecimento geral o prêmio recebido 

por Henrique Oswald em 1902 pela composição de sua peça Il Neige!, em concurso 

oferecido pelo jornal Le Figaro. Deste, participaram mais de seiscentas obras de vários 
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países, inclusive de fora da Europa. Na banca estava Saint-Saëns. Em nova vinda ao 

Brasil, o compositor se apresenta em agosto de 1904 no Salão do Instituto de Música do 

Rio de Janeiro, a convite de Oswald, que na época era o diretor do instituto, consolidando 

a amizade entre os dois.  

 Nas palavras de Martins: 

A partir do início do século, o contato com Saint-Saëns mostrar-se-á ampliado 

a outros não menos importantes compositores franceses como Fauré, Milhaud 

e Pierné. Saint-Saëns teria acelerado em Oswald o dirigismo mais acentuado à 

terminologia francesa e à trama discursiva praticada em França. O raiar do 

século XX encontra Henrique Oswald brasileiro de nascimento, florentino por 

adoção, imbuído de ideais europeus e, doravante, esteticamente ligado a 

correntes francesas pela maior aproximação ao modelo requintado praticado 

na França, onde a música instrumental era, por outro aspecto, qualitativa e 

quantitativamente superior à praticada na Itália. (MARTINS, 1995, p.65) 

 

 O cargo de diretor do Instituto Nacional de Música é ocupado por Henrique 

Oswald nos anos de 1903 a 1906, o que definiu sua volta ao Brasil que duraria até o fim 

de sua vida. No entanto, sua personalidade não o favorecia para tais posições políticas e 

de liderança. Se por um lado o cargo lhe proveu melhor estabilidade financeira, também 

foi fonte de muita frustração e angústia. Ao ser definitivamente desligado da função, 

Oswald passa a utilizar como subsistência a atividade de professor de piano, dando aulas 

muitas vezes em domicílio. De acordo com Martins, há notável diminuição no volume de 

suas composições no período de 1906 a 1912 por esse motivo. Em certa ocasião, Henrique 

escreve a seu filho Alfredo – também pianista – e demonstrando descrença na atividade 

cultural e musical de seu país de nascimento diz: “Você não pode imaginar quantas 

saudades eu tenho de nossos tempos em Florença. Meu Alfredinho, tenha juízo, lembre-

se sempre da grande bobagem que cometeu seu pai, não te deixes seduzir por esta terrível 

sereia que é a América do Sul.” (OSWALD, apud MARTINS, 1995, p. 87). 

 Mas, então, o que teria prendido Oswald ao Brasil, diante de tamanha frustração? 

Martins explica: 

  

Há uma força estranha, inconfessável, que o prende ao Brasil de 1903 a 1912, 

anos de solidão voluntária. Três entre algumas hipóteses poderiam ser 

formuladas. A primeira, ligada ao desafio representado pelo chamamento 

oficial, em 1903, para dirigir o INM e que, apesar da demissão posterior, 

motivou-o a continuar lutando por ideais ligados à melhoria das condições dos 
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que o procuravam para aulas. Nesta hipótese, a qualidade de alguns músicos 

dentre os melhores brasileiros atesta uma viabilidade. Uma segunda, ligada à 

primeira, seria a de provar aos seus detratores que eles estavam errados; e aqui 

se incluiriam burocratas, colegas menos dotados e outros. Uma terceira estaria 

ligada a um aspecto inconsciente. Apesar de sentir-se europeu, como o atesta 

o “diário de Munique”, não teria havido um conflito entre o sentir-se europeu 

e o ser brasileiro, desarticulando-o completamente quanto a qualquer ligação 

posterior com os movimentos nacionalistas? (MARTINS, 1995, p. 90) 

  

Em 1912, sua esposa italiana Laudômia Gasperini – com quem havia se casado 

em 1881 – e sua filha Sissy viajam ao Brasil para ficar. Novamente Oswald escreve a seu 

filho Alfredo, ilustrando a situação da família parcialmente reunida no Rio de Janeiro: 

 

A nossa vida aqui é sempre a mesma. Sissy e eu levantamo-nos cedíssimo e, 

às sete, todas as manhãs, ela me acompanha até o portão. Na cidade tenho as 

aulas de sempre, sendo que a única coisa que consegui, na realidade, foi voltar 

mais cedo para casa, lá pelas 3 ou 4 horas, quando o calor é insuportável. Ao 

voltar, estou tão cansado que me deito com um livro ou uma revista nas mãos, 

não podendo sequer pensar em trabalhar, seja ao piano, seja compondo.  

A arte já acabou para mim, restando-me apenas o “métier”. Não penso nisso, 

agradecendo sim a Deus, pois este “métier” serve para que alimente a minha 

família. Isto é o essencial, o resto é luxo. (OSWALD, apud MARTINS, 1995, 

p.93) 

 

 No ano seguinte, os filhos Carlos e Alfredo vêm ao Brasil, este último juntamente 

com sua esposa, e mais tarde sua filha e genro. “A família está novamente completa. Este 

doravante intenso convívio atenuará a crise de pessimismo que acometera o compositor”. 

(MARTINS, 1995, p. 93). Com o passar do tempo, a residência da família Oswald se 

tornaria um centro de reuniões artísticas e musicais – com importantes e frequentes 

visitantes, tanto brasileiros quanto estrangeiros – relembrando os encontros na moradia 

de seu professor em Florença Giuseppe Buonamici, como mencionado anteriormente, 

onde Oswald conheceu Liszt. Martins detalha: 

  

Freqüentavam a casa de Henrique Oswald geralmente aos sábados: os 

compositores Alberto Nepomuceno, Lorenzo Fernandes, Luciano Gallet, 

Frutuoso Viana, Barrozo Netto, Villa-Lobos e, assiduamente, Francisco Braga; 

as pianistas Magdalena Tagliaferro e Guiomar Novaes; intérpretes; críticos e 

muitos outros. Entre os estrangeiros que passaram pelo Brasil em “trouneés”: 
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Miecio Horzowsky, Pablo Casals, Carlo Zecchi, Alexandre Borowsky, Ignaz 

Friedman, Joseph-Edouard Risler, Arthur Rubinstein, Alexandre Brailowsky, 

o compositor italiano Ottorino Respighi. O escritor e poeta francês Paul 

Claudel e o compositor igualmente francês Darius Milhaud foram 

freqüentadores permanentes entre os anos de 1917 e 1918. (MARTINS, 1995, 

p. 94) 

 

 Haja vistas as informações até agora, não se torna difícil compreender porque 

Henrique Oswald ressurge como compositor em um novo impulso de criações. Uma delas 

seria sua Sonata-Fantasia Op.44 para violoncelo e piano, a última de suas obras para essa 

formação, incluídas no presente trabalho, e que, segundo Eduardo Monteiro, “apresenta 

algumas peculiaridades que levam a considerá-la a obra extensa mais original de Oswald” 

(MONTEIRO, 2000, p. 432). Também entendemos como provavelmente se deu toda a 

influência francesa presente em suas obras, mais fortemente de 1904 em diante, como 

também cita Monteiro (2000) e que veremos com mais detalhamento adiante. 

 Até o final de sua vida, Henrique Oswald se manteve fiel às suas escolhas 

estilísticas pessoais fundamentadas no romantismo europeu, intrínsecas à sua formação e 

às suas influências. Sua personalidade simples e honesta em relação a seus princípios 

internos o levou à não aceitação de influências em suas obras que não lhe interessavam 

ou lhe causavam desagrado. Mesmo que tal escolha o tenha levado a uma situação 

financeira mais frágil, tendo suas obras menos tocadas, e sendo duramente criticado por 

alguns. 

 

1.2 – Contexto Histórico e o Nacionalismo Musical Brasileiro 

O início do século XX no Brasil teve como um dos mais importantes 

acontecimentos o surgimento do movimento nacionalista. A Semana da Arte Moderna de 

1922, cuja abertura ocorreu no Teatro Municipal de São Paulo, veio consolidar o 

movimento. Tudo estava voltado para a valorização e busca de uma identidade 

genuinamente brasileira nas artes como um todo, das quais a música não poderia estar 

excluída. Como em movimentos semelhantes anteriores ocorridos na Europa, passou-se 

a buscar elementos da cultura popular como base para a criação de novas obras, que 

segundo esse pensamento traduziriam na arte a essência de seu país.  
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Aos 70 anos de idade – quando acontece a Semana de Arte Moderna – Henrique 

Oswald já havia produzido a maior parte de sua obra, sendo esse um dos prováveis 

motivos pelos quais ele não aderiu ao movimento. Martins diz que: 

 

Não há nenhuma alusão, nos escritos de Lau [sua esposa], à “Semana de Arte 

Moderna” [...] nem suas repercussões. Lau não esconde, em seu diário e em 

suas cartas, a preferência – certamente do casal – pelo movimento cultural de 

São Paulo, num senso tradicional como público, receptividade e esmero na 

execução por parte dos músicos da cidade. Sob outro aspecto, que eles liam os 

jornais, pareceria evidente. Aos 13 de abril do mesmo ano [1922], Laudômia 

comunicava ao seu diário que anúncios e contra-anúncios citavam a morte de 

Chiafarelli. Haveria, sim, um distanciamento de Oswald com relação a 

qualquer tendência voltada ao nacional. Daí o silêncio quanto à recepção de 

artigos sobre a “Semana”. (MARTINS, 1995, p. 106) 

  

Em outras palavras, o autor demonstra – baseado nos escritos deixados pela esposa 

de Oswald – como o casal não reagiu ou se interessou pelo movimento nacionalista que 

se consolidava em São Paulo, apesar de estar diretamente ligado à atividade cultural 

daquela cidade, assim como às suas notícias publicadas. Com relação a Villa-Lobos, e 

ainda ao citado acima, o autor escreve: 

 

Oswald admira a impetuosidade do jovem compositor. Percebe um futuro 

promissor para Villa. Contudo [...], não há por parte de Oswald nenhuma 

possibilidade de adesão irrestrita ao que se estava fazendo musicalmente no 

Brasil. [...] Oswald encoraja, participa no desenvolvimento de seus alunos, 

passa-lhes o que conhece, mas não adere às tendências nacionalistas. Esta 

postura de observador, que encoraja mas não se vincula, é alvo de admiração 

declarada, porém, origem da lenta e segura desativação de suas obras pelas 

sociedades de concertos em tempos futuros. (MARTINS, 1995, p. 106) 

 

Como vemos, apesar de optar por não se engajar no movimento, Henrique não se 

opõe a ele. Observa, mas não se envolve. A absoluta preferência e o completo 

comprometimento com o romantismo europeu são declarados musicalmente em suas 

obras. “O melodismo e ritmos italianos, cosmopolitismo voltado à “clareza” existente na 

música francesa, determinadas inflexões melódicas encontradas na música russa e, como 

estrutura universal, um competente formalismo alemão” (MARTINS, 1995, p. 169). 

Esses elementos, a serem comentados com mais detalhes quando falaremos sobre as obras 
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para violoncelo e piano, que são objeto de estudo do presente trabalho, são a base da 

música de Oswald.  

Segundo Martins (1995), somente em três peças Oswald se utiliza de elementos 

“nacionais”: o trio Serrana (o qual tive a experiência de executar algumas vezes com o 

Trio UFRJ, onde os ritmos sincopados estão claramente presentes), o segundo dos três 

Estudos para piano solo, e o Scherzo da Sinfonia Op.43. O desequilíbrio de proporção 

destas em relação ao número total de obras do compositor é enorme, reforçando o que já 

descrevemos sobre sua preferência estilística. Tais obras passariam a ter uma 

“importância” histórica inversamente proporcional, distorcida por alguns teóricos que 

viriam com o nacionalismo. 

Dentre os motivos pelos quais Oswald se mantém fiel a seu estilo e não adota o 

novo movimento, está o fato de que ele passa a se dedicar à música sacra ao fim de sua 

vida. Seu filho Alfredo era casado com Beatrix, mas, sem filhos, optaram por adotar a 

vida religiosa, o que culminaria na separação do casal. Pouco tempo antes de Oswald 

falecer, Alfredo se torna parte da ordem dos jesuítas, e Beatrix, das carmelitas. Martins 

cita: 

 

O que resultaria de tudo isso para Henrique Oswald? Uma dedicação plena à 

composição de música sacra, doravante imperativa. Não apenas este 

aprofundamento místico gera a produção mas, igualmente, há intensa 

solicitação de Alfredo, em seu caminho eclesiástico, pedindo ao pai a criação 

de obras que pudessem ser executadas em sua comunidade religiosa. 

(MARTINS, 1995, p. 110) 

 

Martins cita hipoteticamente outros motivos que ele também acredita terem sido 

responsáveis pela não filiação de Oswald ao nacionalismo. Dentre eles: “Infância e 

adolescência vividas no brasil, cercadas de conceitos culturais europeus...”; “A longa 

permanência na Europa (1868 - 1903) e a assimilação do código musical europeu 

romântico...”; “A posição social era nitidamente a de médio-burguês, mas o olhar, sempre 

aristocrático”; “A incompetência do meio cultural brasileiro, as dificuldades de 

relacionamento que tem com burocratas, funcionários e colegas quando diretor do INM 

[Instituto Nacional de Música] não teriam provocado uma quase idiossincrasia quanto à 

pesquisa da rítmica brasileira?” (MARTINS, 1995, p.170) 
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O posicionamento de Oswald – demonstrando não aderência ao novo movimento 

através de suas obras, mas sem declarar verbalmente nenhuma posição contrária a ele – 

talvez pudesse tê-lo poupado de possíveis ataques vindos daqueles que lideravam o 

nacionalismo, garantindo-lhe proteção contra a repressão dos mais fervorosos.   

Uma das personalidades mais importantes que influenciou o movimento, e dele 

foi uma das figuras centrais, foi Mário de Andrade. Crítico em diversas áreas, difunde 

suas opiniões de forma convincente para muitos que o seguiriam. Desenvolve ideias e 

conceitos, registrados em seus escritos, que durariam por décadas, cuja influência ainda 

ocorre na prática hoje, seja de maneira inconsciente ou não. Infelizmente para a música 

de Henrique Oswald, essa influência não foi positiva. 

Andrade parece ter oscilado “entre o elogio rasgado, a quase neutralidade e a 

crítica severa”, como cita Eduardo Monteiro em sua tese, quando fala das opiniões do 

crítico relacionadas ao posicionamento de Oswald (MONTEIRO, 2000, p.96). Ele 

também escreve que “Entretanto [...] logo após a morte de Oswald, Mário parece mudar 

completamente de ideia e não poupa o compositor de críticas severas.” (MONTEIRO, 

2000, p. 98). Monteiro cita um dos escritos de Andrade que comprovam as arguições: 

 

Digo mais: sem nunca o ter propriamente atacado, eu era, digamos, 

teoricamente, inimigo de Henrique Oswald. Tínhamos, não apenas da música, 

mas, preliminarmente, da própria vida, um conceito muito diverso para que 

doutrinariamente eu pudesse considerá-lo um companheiro de vida. Oswald 

provinha duma geração terrível e, por assim dizer, sem drama. Gerava-se da 

segunda metade do sec. XIX, quando ajuntados, compendiados e estilizados os 

elementos popularescos do Romantismo, os homens caíram no subtil, no 

refinamento, numa filigranação contumaz que atingia a própria maneira de 

viver. D’aí um inevitável diletantismo que, se não teve resultados 

imediatamente desumanos pra parnasianos, simbolistas e impressionistas da 

Europa velha, desumanos foram, eminentemente despaisadores e turísticos 

pros americanos. E pros brasileiros em particular. Henrique Oswald foi talvez 

o mais despaisado, o mais desfuncional de quantos artistas vieram desta 

segunda metade do sec. XIX […]. (ANDRADE, apud MONTEIRO, 2000, p. 

98) 

 

Basta que notemos alguns termos usados por Mário de Andrade – como 

“inimigo”, “geração terrível”, “diletantismo”, e outros – para que tenhamos a clara ideia 

do preconceito e hostilidade que este tinha para com Oswald. Segundo Monteiro, há uma 

dívida quanto ao real posicionamento de Andrade em relação ao nosso compositor 
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romântico: ele criticava duramente a postura de Oswald, mas não a qualidade de suas 

obras. Monteiro afirma que “...rende-se à música que pretendia criticar. Mário confessa 

que nos momentos em que se deixa levar, acha linda a arte de Oswald” (MONTEIRO, 

2000: 101). O autor adiciona: 

 

Em vista de tantas contradições, fica difícil perceber qual seria a verdadeira 

opinião de Mário de Andrade sobre o autor de Il Neige!…. Este estudioso oscila 

entre o elogio, que parece sincero, e a necessidade de criticar a obra do músico 

devido à ausência de uma linguagem de cor nacional. Não obstante é 

importante compreender que, em linhas gerais, os mesmos julgamentos e 

restrições de teor nacionalista estão presentes nas obras dos outros 

musicólogos brasileiros. (MONTEIRO, 2000, p. 102) 

 

Na citação acima nota-se a necessidade do nacionalista em criticar aquilo que lhe 

convém, seguindo sua missão de se utilizar de todo e qualquer recurso para defender suas 

ideias. Mesmo que – talvez – sua real opinião sobre o trabalho de Oswald propriamente 

dito seja diferente do que prega. Ora, será realmente essencial atacar o que diverge de seu 

ponto de vista para defende-lo? Além disso, não poderiam ter os outros musicólogos suas 

opiniões próprias para julgar a obra de um compositor, além daquela que já havia sido 

pregada?  

Monteiro menciona que: 

 

O que há de mais importante a se ressaltar aqui é o fato destas obras [do período 

romântico brasileiro] serem anteriores à grande tradição musicológica 

brasileira que se solidifica principalmente através da atuação de Mário de 

Andrade e Renato Almeida. (MONTEIRO, 2000, p. 89) 

 

 

Ou seja, a musicologia no Brasil surge em conjunto com o nacionalismo e, dessa 

forma, torna-se bastante improvável que os conceitos da primeira sejam isentos de 

influências do segundo. Ainda mais tendo ela sido justamente consolidada pelas duas 

personalidades citadas, e que estavam na liderança do movimento. Renato Almeida, como 

mostra Monteiro, em seus escritos expressa as mesmas opiniões de Andrade: 
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[…] não podíamos deixar de ser musicais. Só as naturezas frias são mudas e a 

nossa sinfonia a própria luz. […] ficou o ritmo brasileiro, com uma cor 

dourada, cheia de sol, fulgente, maravilhosa. Com ele havemos de criar a nossa 

música e os que o desprezarem não construirão nada de definitivo, porque fora 

do meio as obras são precárias. […] Ouçamos as vozes da terra e criaremos 

o ritmo da nossa arte, profunda e imortal. As enxertias só produzem 

monstros […] (ALMEIDA, apud MONTEIRO, 2000, p. 105) 

 

 Se por um lado Andrade não critica a obra de Oswald em si, esse não é o caso da 

afirmação generalizada de Almeida. A essência desta é a de que a música de compositores 

brasileiros que não contém os elementos de nossa terra – julgados e definidos pelos 

nacionalistas – é “precária”. Tal afirmação inclui, inevitavelmente, a obra de Henrique 

Oswald. 

Avvad (2009), na introdução de sua tese de doutorado, escreve que: 

 

Consultando os livros de História da Música Brasileira, constata-se, 

comumente, que os compositores do Século XIX, neles, são denominados 

“europeizados”, ou rotulados segundo seu grau de aproximação com os ideais 

nacionalistas, amplamente disseminados na Semana de Arte Moderna, de 

1922. Os trabalhos de Avelino Romero Pereira, Eduardo Monteiro, José 

Eduardo Martins e Maria Alice Volpe apresentam uma reflexão crítica sobre 

tal visão, tentando modificar essa percepção do movimento romântico 

brasileiro. (AVVAD, 2009, p.16) 

 

Ou seja, o legado de Mário de Andrade influencia os próximos musicólogos de 

maneira direta com relação à crítica (e os parâmetros desta) feita sobre as obras dos 

compositores românticos, baseada nos conceitos nacionalistas e, portanto, equivocados. 

Por outro lado, como também vemos acima, alguns autores mais recentes já 

desenvolveram trabalhos cujos objetivos incluem a mudança dessa visão, de maneira que 

o repertório romântico brasileiro passe a receber o real reconhecimento que merece. Este 

conceito é uma das bases que o presente trabalho tem, mais especificamente para com a 

obra para violoncelo e piano de Henrique Oswald, que até hoje é rarissimamente estudada 

ou apresentada nos palcos do Brasil e exterior. 
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1.3 – Obra camerística 

 

Henrique Oswald provavelmente recebeu suas primeiras influências relacionadas 

à composição ainda no Brasil. Durante os sete ou oito últimos anos antes de partir para a 

Europa em 1868, foi aluno de Gabriel Giraudon, importante e conceituado professor de 

piano em São Paulo. Martins cita que: 

 

Se [Oswald] iniciou seus estudos pianísticos com Giraudon [...] deveria ter, 

após a sedimentação técnica instrumental, iniciado o contato com a 

composição, pois nos concertos que se realizaram em São Paulo, Giraudon não 

só se apresentava como professor e pianista, mas como compositor. Poder-se-

ia acreditar que ao menos o gosto pela composição, em Henrique, teria surgido 

durante esse período de formação. (MARTINS, 1995, p.33) 

 

Mais adiante, o autor comenta como, ainda sob a tutela de Giraudon, “a prática de 

acompanhamento, exercida aos doze anos, é indispensável a um músico que se dedicaria 

proficuamente no futuro à produção camerística”. (MARTINS, 1995, p.36) 

A obra de Oswald relacionada à música de câmara reflete, assim como todo o 

restante de suas composições, o romantismo europeu. Segundo Eduardo Monteiro, “De 

início é fortemente marcada pelo modelo germânico, sendo que a crescente influência 

francesa se torna preponderante por volta de 1904. Quanto ao aspecto italiano, não há 

uma tradição camerística original suficientemente forte para impregnar de forma decisiva 

a obra do compositor. ” (MONTEIRO, 2000, p. 255)  

Maria Isabel Oswald Monteiro – neta do compositor – em artigo publicado no site 

sobre Henrique Oswald2 diz que: 

 

De grande interesse é a música de Câmara de Henrique Oswald: Sonata para 

Piano e Violoncelo, para Piano e Violino, Sonata - Fantasia para Piano e 

Violoncelo; Trios [...]. Quartetos, Quintetos, Octeto; Peças para Violino e 

Piano, Violoncelo e Piano: Canções para Piano e Canto [...] (MONTEIRO, 

2010) 

 

                                                           
2 www.oswald.com.br/site2010/hoswald1.htm 
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Eduardo Monteiro (2000) disponibiliza em sua tese um detalhado catálogo das 

obras de formações camerísticas de Oswald. Neste podemos observar: 5 obras para 

violoncelo e piano (sendo a primeira delas original apenas para piano, com posterior 

adaptação para duo do próprio compositor, e as outras quatro as mesmas abordadas no 

presente trabalho); 11 obras para violino e piano (2 sonatas, 2 berceuses, 4 romances, 

Sérédane, Canto Elegíaco e Nocturne); 1 Berceuse para violino ou violoncelo e piano; 5 

trios; 6 quartetos (sendo 2 com piano); 1 quinteto com piano; e 1 octeto. 

Monteiro ressalta que: 

 

A preferência de Oswald por utilizar o piano em suas formações camerísticas 

reflete, como já foi dito, não apenas o fato do século XIX ter sido o da 

virtuosidade pianística, mas também aquele em que os compositores se 

dedicaram de forma mais sistemática a explorar a junção, em igualdade de 

importância, de dois de seus meios de expressão preferidos: o piano e as 

cordas. (MONTEIRO, 2000, p. 274) 
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CAPÍTULO 2: OBRA PARA VIOLONCELO E PIANO 

 

 

Dentre as 30 obras camerísticas de Oswald, seis são para violoncelo e piano. 

Quatro delas originais para essa formação e as outras duas não. Destas últimas, uma delas 

é Sognando – originalmente escrita para piano solo e posteriormente adaptada para piano 

e violoncelo pelo próprio compositor – e a outra é Berceuse para violino ou violoncelo e 

piano. Optou-se neste trabalho por apenas apresentar em recital a quatro primeiras e 

originais obras para violoncelo e piano aqui citadas. 

Uma relação mais próxima do compositor com o violoncelo se estabeleceu através 

de seu filho, Carlo Oswald (1882-1971), que por volta de 1890 iniciara seus estudos ao 

instrumento. Posteriormente se voltou para as artes plásticas, mas em um primeiro 

momento se dedicou seriamente ao violoncelo, considerando uma carreira de solista. Por 

conta desse fato, Henrique Oswald concebeu sua primeira Sonata para Violoncelo e 

Piano Op. 21. O ano de sua composição é provavelmente 1897, segundo o catálogo 

manuscrito feito por sua filha, conforme afirma José Eduardo Martins na nota introdutória 

de sua edição da partitura (1982) da referida obra. No mesmo ano, Oswald escreve sua 

Elegia para violoncelo e piano, dedicada à memória de seu amigo Henrico Mariotti. 

Anteriormente já havia composto e dedicado a Carlo a Berceuse para a mesma formação. 

Sua última obra escrita para os referidos instrumentos é a Sonata-Fantasia Op.44, cuja 

data de composição é de 1916. Esta obra, de menor duração que a sonata anterior, 

apresenta-se em uma composição ininterrupta, passando pelos tempos Andante, Allegro 

Agitato, Andante, Allegro, Meno Mosso, e Andante. 

Vejamos a seguir cada uma das obras, tendo em mente que aspectos 

interpretativos não estão todos discriminados na partitura e que são imprecisos os sinais 

da escrita musical. Baseado em Green (2005), considero que o intérprete não é mero 

reprodutor da partitura, mas de certa forma seu co-criador. Cook ratifica a mesma opinião 

ao dizer que:  

 

Obras musicais subdeterminam suas próprias performances, mas pensar em 

suas notações como roteiros em vez de textos não é simplesmente julgá-las 

menos detalhadas. (Como já mencionado, a performance normalmente 

envolve não tocar o que está escrito e tocar o que não está escrito. Nesse 

sentido, não há total correspondência entre o detalhe da notação e o detalhe na 

performance, de modo que as noções de “mais” ou de “menos” não são 

expressas claramente.) Pelo contrário, é necessária uma reorientação das 
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relações entre a notação e a performance. O modelo tradicional de transmissão 

musical, emprestado da filologia, é o stemma: uma espécie de árvore 

genealógica na qual interpretações sucessivas passam longe da visão original 

do compositor. O texto seria a corporificação dessa visão, e sua meta 

tradicional é garantir o maior alinhamento possível entre os dois. (COOK, 

2001)3 

 

2.1 – Elegia 

 

Composta em 1896 e com a dedicatória Alla Memoria dell’Amico Enrico Mariotti, 

tem duração aproximada de 3 minutos e meio, segundo minha interpretação (que diverge 

da duração indicada no catálogo de Eduardo Monteiro de 4:15 minutos). O andamento é 

andante, a métrica é de 3/4, e a tonalidade Fámenor. É a mais conhecida das obras para 

a referida formação, e a única tocada com uma mínima frequência dentre suas obras para 

violoncelo e piano. Talvez sua beleza, simplicidade e relativa facilidade técnica em 

comparação com as sonatas (op.21 e op.44) tenha favorecido uma difusão um pouco 

maior entre estudantes de violoncelo. No entanto, trato como “relativa facilidade técnica” 

não só por compará-la às outras obras mais complexas, mas por considerar que a 

simplicidade contida em suas linhas vem atrelada à premissa de um refinamento sonoro 

quase sempre difícil de ser atingido. 

Segundo Monteiro, “as obras camerísticas de morfologia curta de Oswald são 

todas de caráter lírico e, efetivamente, predominam as romances e berceuses.” (2000, p. 

266). A Elegia não é exceção. Outra afirmação do musicólogo é a de que:  

 

Oswald tinha uma personalidade pacífica e pouco contestadora, e certamente 

devia deliciar-se ao escrever estas pequenas peças, algumas de grande pureza 

melódica e refinamento harmônico, onde não há espaço para se abordar as 

grandes questões existenciais humanas. (MONTEIRO, 2000, p. 286) 

                                                           
3 Musical works under determine their performances, but to think of their notations as ‘scripts’ rather than 

‘texts’ is not simply to think of them as being less detailed. (As I mentioned, performance routinely involves 

not playing what is notated as well as playing what is not notated; in this sense there is an 

incommensurability between the detail of notation and that of performance, so that notions of more or less 

are not entirely to the point.) Rather, it implies a reorientation of the relationship between notation and 

performance. The traditional model of musical transmission, borrowed from philology, is the stemma: a 

kind of family tree in which successive interpretations move vertically away from the composer's original 

vision. The text, then, is the embodiment of this vision, and the traditional aim of source criticism is to 

ensure as close an alignment as possible between the two. (COOK, 2001). Livre tradução do autor. 

Disponível em http://www.mtosmt.org/issues/mto.01.7.2/mto.01.7.2.cook_frames.html. Acesso em 

04/06/2017. 
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Acerca da personalidade de Oswald – de grande importância para a interpretação 

de suas obras, e corroborando com a afirmação citada acima – Maria Isabel Oswald 

Monteiro diz: 

 

Henrique Oswald herdou a compleição de sua mãe Carlotta. Estatura baixa, 

sempre manteve a aparência franzina da infância. Feições regulares, olhos 

grandes. Caráter doce e manso, jamais elevava a voz. Profundamente bem-

educado, era um verdadeiro "gentleman" e esta foi a lembrança que deixou em 

todos que o conheceram. Entretanto, era seguro de si mesmo e sabia o valor de 

sua música, que procurou difundir, enfrentando todas as dificuldades por que 

passam os artistas que fazem de sua Arte, não uma profissão, mas um Ideal. 

(MONTEIRO, 2010)  

 

As afirmações acima sobre as características pessoais de Oswald nos levam a crer 

que ele as transmitia de forma direta às composições aqui tratadas. Sua personalidade 

pode e deve servir de guia – ainda que subjetivo – para interpretá-las. Martins escreve 

que “Oswald, na Europa, prende-se às vertentes românticas e à estética da emoção; e é 

nesse campo que entendemos dever-se buscar uma tentativa de explicação de sua obra.” 

(MARTINS, 1995, p. 20) 

Nesta Elegia, o caráter doce e manso está em quase toda sua extensão, apesar de 

ser transformado em muito mais intenso e vigoroso ao se chegar ao clímax, no compasso 

55. Sobre este trecho da obra, Eduardo Monteiro diz que “vale a pena assinalar que dentre 

as 13 peças curtas [...], a Elegia é a de maior fôlego. Sua seção central b é bem mais 

desenvolvida, atingindo mesmo uma intensidade de dinâmica – FFF – pouco comum em 

Oswald.” (MONTEIRO, 2000, p.292) 
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Ex. 1: Oswald, Henrique. Elegia. c. 50 - 59. 

 

Sendo a Elegia um lamento de morte, e neste caso dedicada a um amigo, podemos 

entender a doçura e tranquilidade de suas linhas contidas na seção “a” como possíveis 

lembranças de uma pessoa querida que já se foi; o clímax muito mais intenso como um 

momento de desespero, prantos envoltos de revolta por aquilo que não se pode mudar: a 

perda irreparável; e a última sessão onde se retoma a paz de espírito e se tranquiliza 

novamente pelos bons sentimentos relacionadas à pessoa querida, e pelas doces 

lembranças que ela deixa. Que essa interpretação foi a pretendida por Oswald quando 

compôs a obra não se pode garantir, mas tomo a liberdade de adotá-la como das 

possibilidades mais adequadas e óbvias.  

Quanto ao refinamento sonoro anteriormente citado, as dificuldades aparecem 

quanto consideramos a estabilidade sonora que deve ser mantida nas linhas empregadas 

na obra. Há um senso de continuidade que não deve ser interrompido por questões 

técnicas, ou quaisquer outras. Todo instrumento de cordas friccionadas utiliza para a 

produção do som um arco que, naturalmente, possui um tamanho limitado. Sendo assim, 



19 
 

 

não pode efetivamente sustentar o som indefinidamente sem alternar a direção do 

movimento com que a crina do arco desliza sobre a corda. Essa mudança quase que 

inevitavelmente gera uma pequena interrupção na emissão sonora, e deve ser praticada 

com esmero a fim de que o efeito indesejado seja eliminado, ou pelo menos minimizado. 

Outro fator importante é o de que, por conta do efeito físico de alavanca, quanto mais 

longe o ponto de contato da crina na corda está da mão direita (ou do talão), mais força 

ou peso esta deverá empregar para que a pressão na corda se mantenha igual. Tal fato 

gera dois efeitos básicos: a tendência natural de o volume sonoro decair com o 

distanciamento entre o talão e a corda (movimento do arco para baixo), com os opostos 

sendo verdadeiros; e a necessidade ou tendência de se dividir os arcos durante uma mesma 

frase ou linha melódica que seja mais longa e de difícil sustentação sonora.  

Acerca desses dois fatores comentados acima, Maurice Gendron, em seu livro The 

Art of Playing the Cello, cita: 

Infelizmente não é sempre possível – mesmo com um movimento de arco 

muito lento – tocar uma longa frase em uma única arcada. Para que se atinja 

um bom som em legato, outras soluções, portanto, devem ser encontradas. 

Com a ajuda de mudanças de arco perfeitamente controladas e escolhas 

fraseológicas inteligentes é possível produzir linhas musicais coerentes e 

fluidas. (GENDRON, 2001, p. 16)4 

Para manter uma sonoridade uniforme em uma arcada para baixo, por exemplo, 

a pressão deve ser gentilmente aumentada enquanto se move em direção à 

ponta do arco, por haver o risco de um diminuendo involuntário em caso 

contrário. (GENDRON, 2001, p.11)5 

 

Esses dois efeitos – interrupção de som na mudança de arco e tendência natural 

de haver decrescendo e crescendo de acordo com a direção do movimento – se tornam 

tanto mais frequentes quanto aparentes em obras como a Elegia, e, portanto, estas se 

tornam mais difíceis musical e tecnicamente do que aparentam. É importante ressaltar 

que tais fatores citados, por mais simples que sejam, podem gerar algumas performances 

menos refinadas, onde a simplicidade relativa da obra induz o executante a não se dedicar 

                                                           
4 Unfortunately it does not always prove possible – even with a very slow bow – to play a long phrase in a 

single bow. In order to achieve a good legato sound, other solutions therefore have to be found. With the 

help of perfectly controlled bow changes and intelligent phrasing it is possible to produce perfectly coherent 

musical shapes with a flowing line. (GENDRON, 2001). Livre tradução do autor. 
5 In order to maintain an even tone on a downbow, for example, the pressure must be increased gently in 

moving towards the point of the bow, as there is otherwise the risk of an involuntary diminuendo. 

(GENDRON, 2001). Livre tradução do autor. 
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tanto quanto deveria. O mesmo vale para as sessões semelhantes, mais lentas e líricas das 

outras três obras abordadas adiante. 

 

 

2.2 – Berceuse 

 

Essa pequena peça, simples e despretensiosa, foi composta por Oswald 

provavelmente antes de 1897, época em que estava em Florença, quando conheceu D. 

Pedro II e dele recebeu uma bolsa de estudos. No catálogo de Monteiro, a data está como 

a indicação “Antes de 1897(?)”. É a primeira originalmente escrita para violoncelo e 

piano do compositor. Sua tonalidade é Ré maior, com métrica de 3/4, e indicação de 

Andantino. Possui uma dedicatória A Carlo, seu filho. Martins afirma – em nota na edição 

da partitura – que este iniciava seus estudos ao violoncelo nessa época. Não se sabe ao 

certo o que veio antes: a obra, ou os estudos de Carlo ao instrumento. Ainda assim, 

podemos relacionar os dois fatos com alguma segurança, onde o pai escreve uma obra 

simples para o estudo de seu filho.  

Na época em que foi escrita, Henrique Oswald já passava pelo período de sua vida 

em que a música francesa o influenciava de forma mais perceptível. Como cita Monteiro 

sobre esta Berceuse, “O ritmo de acalanto e a doçura da melodia mais uma vez evocam 

as primeiras obras de Fauré.” (MONTEIRO, 2000, p.  412) 

Nela, o piano tem a simples função de acompanhamento harmônico, mantendo 

sempre ritmicamente estável, e não apresenta melodias, nem mesmo como contracanto, 

como ocorre nas outras três obras. Todos os compassos do piano têm o baixo no primeiro 

tempo, seguido de colcheias na mão direita nos dois primeiros tempos, que se emendam 

com a esquerda no terceiro, estabelecendo uma regularidade e continuidade 

características em suas obras.  
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Ex. 2: Oswald, Henrique. Berceuse. c. 4 - 12. 

 

Sua forma é a-b-b-a e coda, sendo “a” bastante mais longa que “b”. As dinâmicas 

indicadas apenas são de pianíssimo para o piano, e piano para o violoncelo, que inicia sua 

melodia no terceiro compasso. Há indicação de crescendo a partir do compasso cinco 

para o violoncelo, e nada mais durante toda a obra. Por um lado, entende-se que o 

pianíssimo do acompanhamento não apenas teria função interpretativa, mas a de facilitar 

a audição da melodia, tocada por um iniciante ao violoncelo – em regiões médias do 

instrumento –  e que provavelmente ainda não teria grande projeção sonora. No entanto, 

a indicação de uso de surdina para a melodia gera certa dúvida quanto a isso, pois seria 

um agravante para o problema. Talvez tenha sido adicionada posteriormente, quando 

Carlo já se encontrava com técnica mais desenvolvida, ou simplesmente para que a obra 

fosse executada com uma sonoridade mais velada por outros violoncelistas.  

Um dos pontos a serem tratados nas obras seguintes do presente trabalho é o 

equilíbrio sonoro entre o violoncelo e o piano. Com os grandes pianos de hoje, 

dependendo da acústica das salas, do estado de conservação e regulagem dos pianos, e da 

complexidade da parte escrita para este, ouvir o violoncelo de forma clara e presente pode 

ser um verdadeiro desafio. Nesta Berceuse, a parte escrita para o piano não é complexa 

ou densa e, portanto, faz com que problemas de equilíbrio entre os dois instrumentos 



22 
 

 

sejam pouco prováveis. Mesmo assim, dependendo das condições do piano e da sala em 

que o recital será apresentado, não descarto a possibilidade de não utilizar a surdina, caso 

julgue necessário. Dessa forma é possível se tocar de forma mais equilibrada, e ainda 

assim utilizar recursos técnicos de arco e vibrato para simular a sonoridade pretendida 

pelo compositor. Assim, a desconsideração de uma indicação do compositor poderá se 

justificar por meios externos à obra, enquanto seu real objetivo é o de que o ouvinte capte 

as reais intenções do autor. 

Caso se opte por tal decisão, a forma utilizada para reproduzir um som mais velado 

e escuro será uma combinação de técnica de arco com a de mão esquerda. No caso do 

arco, ela se dará pelo emprego de menor pressão, maior velocidade e maior 

distanciamento do ponto de contato em relação ao cavalete. Talvez até o recurso de se 

inclinar um pouco o arco de forma a haver menor número de fios de crina em contato 

com a corda. A diferença em relação à utilização da surdina é a de que dessa forma temos 

mais espaço para jogar com esses elementos de forma a se conseguir mais projeção caso 

seja necessário, respeitando o limite de sonoridade ensurdecida. 

No caso da mão esquerda, pode-se considerar dois recursos. O primeiro e mais 

eficaz deles seria a dosagem correta do vibrato, que neste caso deve ser contido, tendendo 

à menor amplitude e velocidade. O oposto disso gera mais projeção, com os harmônicos 

naturais das cordas e do instrumento sendo mais explorados e se tornando mais ativos, 

tornando o timbre mais quente e aberto. Não é o que queremos neste caso. Outro recurso, 

talvez um tanto menos eficiente, mas que pode ser considerado, é o de se evitar pressão 

excessiva dos dedos nas cordas, e aplicar somente a necessária para que as notas sejam 

definidas com clareza. A maciez da pele na ponta dos dedos se transfere para o som. 

Quando muita pressão é aplicada, ela se torna mais dura, e esse efeito é reduzido. É por 

conta desse fenômeno que as cordas soltas quando tocadas imprimem maior projeção, 

com um timbre mais aberto: o dedo não delimita o final da corda (oposto ao cavalete), 

que agora é demarcado pela madeira da pestana do instrumento, muito mais dura que a 

pele. 

De forma geral, a Berceuse também pode nos induzir ao erro de que sua 

simplicidade a torna de fácil execução – assim como a Elegia – mas de forma mais 

extrema. Aqui, precisamos cuidar com mais esmero da continuidade do som e sua pureza, 

mantendo-o livre de oscilações e “sujeiras” não intencionais possivelmente geradas pelas 
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questões técnicas, e certamente nada musicais. A adição de dinâmicas à partitura carente 

destas, sempre de forma orgânica e sem mudanças abruptas, pode e deve ser um 

importante recurso a ser empregado, produzindo as inflexões pessoais de cada intérprete, 

procurando-se manter o caráter pretendido pelo compositor. 

 

2.3 – Sonata Op.21 

 

A Sonata Op. 21 em Ré menor foi composta em 1898 na Itália e tem uma 

dedicatória a Luigi Stefano Giarda. É formada de três movimentos distintos, sendo eles 

Allegro Agitato, Romanza, e Molto Allegro. O segundo movimento está em Si maior, e 

o terceiro naturalmente volta à tonalidade principal da obra. Suas respectivas métricas são 

6/8, 4/4 e 3/4. Como afirma Martins, estes movimentos são “impregnados de um estilo 

de fim de século europeu, sem nenhuma defasagem em relação aos grandes compositores 

da época, não necessariamente vanguardistas como Fauré, Saint-Saens, Grieg e outros”. 

(nota introdutória da edição) 

Monteiro diz:  

 

A Sonata op. 21 (1898), para violoncelo e piano, uma das obras de estrutura 

mais clássica do compositor, é uma das últimas onde a influência germânica é 

predominante, embora se possa identificar alguns aspectos franceses. Já se 

mencionou anteriormente que o início da peça apresenta uma paixão 

schumanniana que não é muito recorrente em Oswald [...]. Mas a insistência 

nas figuras arpejadas na parte pianística é mais típico da música francesa. 

Talvez mais que Fauré, o tipo de escrita um pouco virtuosística seja aqui mais 

característico de Saint-Saëns. Vale lembrar que o autor da Danse Macabre é 

considerado um compositor de feições mais clássicas, freqüentemente 

comparado a Mendelssohn. (MONTEIRO, 2000, p.  411) 

 

2.3.1 – Allegro Agitato 

 

No primeiro movimento (Allegro Agitato), a “paixão schumanniana” descrita por 

Monteiro vem de forma turbulenta tanto pela forte e calorosa melodia do violoncelo na 

exposição, quanto pelas inquietas texturas descritas pelo piano. Estas são formadas por 

sequências de semicolcheias, apoiadas por intensa e destacada linha do baixo que define 

a pulsação de maneira bastante incisiva com oitavas e acentos de forma clara e simples, 
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ora por compasso, ora por tempo. A métrica está em 6/8, e no violoncelo a única alteração 

mais clara em sua linha melódica quanto a ela são as duínas que aparecem nas sessões B, 

em oposição às três colcheias de cada tempo comumente apresentadas nas sessões A, mas 

mesmo assim ainda temos os dois tempos de cada compasso bem definidos. Há 

claramente nesse movimento uma homogeneidade rítmica característica das obras 

românticas europeias (também notada nas duas obras menores comentadas 

anteriormente), como explica Avvad: 

 

 

O primeiro aspecto a ser mencionado é o da homogeneidade rítmica. Já em 

muitas obras de Beethoven, nota-se a presença de um determinado padrão 

rítmico que se faz presente em todo movimento. O maior exemplo disso é a 

Quinta Sinfonia (1808). O tema principal e seu desenvolvimento dependem da 

célula rítmica que sustenta e conduz a melodia e as modulações harmônicas. 

Essa homogeneidade rítmica é uma clara herança barroca, porém os 

compositores românticos lhe darão um novo tratamento. [...] A homogeneidade 

rítmica também pode estar associada a outros elementos estruturais da música. 

No Improviso Op. 90 N. 3 de Schubert, por exemplo, a regularidade das 

colcheias fornece uma estrutura não somente rítmica, mas também de textura 

para o encaminhamento melódico-harmônico. (AVVAD, 2009, p. 93) 

 

 

 O caso mencionado por último por Avvad, que diz respeito à “textura para o 

encaminhamento melódico-harmônico” pode ser claramente identificado na maior parte 

do movimento. Segue abaixo como exemplo o seu início: 
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Ex. 3: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Allegro Agitato. c. 1 - 11 

 

 Na exposição, o tema B se define por uma abordagem mais lírica e com menos 

agitação por parte do violoncelo: linhas um pouco mais simples com apenas uma nota por 

tempo ou duínas em cada um deles, e cuja dinâmica se inicia com piano expressivo. É 

uma sessão que transmite paz, leveza e elegância, ao mesmo tempo que mantém a 

movimentação rítmica do piano, ainda executando semicolcheias. No entanto, dessa vez 

a linha do baixo está mais integrada à textura de arpejos ascendentes realizada por ambas 

as mãos do pianista de maneira fluida e contínua. A homogeneidade rítmica continua 

presente. 
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Ex. 4: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Allegro Agitato. c. 47 - 54 

 

Após delicados crescendos e diminuendos, chegamos a uma sessão sempre forte 

que antecede um diminuendo em uma linha ascendente, que culmina em um harmônico 

bastante agudo e pianíssimo. No último compasso antes da repetição, temos a volta para 

o registro mais grave, com um rápido crescendo de um compasso que antecede o forte do 

início da obra. 
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Ex. 5: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Allegro Agitato. c. 75 – 81. 

 

O desenvolvimento se inicia com ainda mais intensidade e vigor no compasso 83, 

uma vez que, apesar de a dinâmica se manter forte – a mesma do início da obra – o 

violoncelo agora está em uma região uma quinta acima, na qual naturalmente projeta mais 

facilmente o som. Por uma boa parte do que se segue, a melodia se repete ritmicamente 

em diferentes tonalidades, e que apesar da falta de indicações de dinâmicas na partitura, 

sugere diferentes níveis de intensidade de som, acompanhado as alturas e que essa 

melodia é executada. Na sessão seguinte – indicada pela letra “D” de ensaio – temos uma 

região onde por um considerável tempo os dois instrumentos executam blocos 

harmônicos sem muita distinção de melodia: o violoncelo se mantém tocando uma nota 

por tempo de forma descendente, por vezes reiniciando a descida de um ponto mais alto, 
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enquanto o piano executa os ritmos pontuados que lembram tema inicial do cello. Esse é 

um trecho cuja única indicação dinâmica nesta edição de Martins é o fortíssimo inicial 

com um crescendo no compasso seguinte, e que parece pouco se desenvolver 

musicalmente. Tal fato desperta a necessidade de se tomar a liberdade de adicionar 

inflexões como as de crescendos e pianos súbitos que voltam a crescer – em concordância 

com cada bloco harmônico. Dessa forma, passamos a despertar maior interesse musical 

no trecho descrito. Devo dar o crédito a essa ideia interpretativa à pianista Katia 

Balloussier, que a sugeriu em um de nossos primeiros ensaios juntos para executar a obra. 

 

Ex. 6: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Allegro Agitato. c. 111 - 118. 

Nessa mesma região do movimento, notamos uma interrupção da homogeneidade 

rítmica anterior, passando a valer um novo padrão, que por sua vez também é homogêneo, 

entre as letras D e E da edição. 
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Ex. 7: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Allegro Agitato. c. 119 - 135. 

 

Finalmente chegamos a um próximo trecho – “E” na partitura – onde o violoncelo 

volta a executar as duínas da sessão B, mas agora de forma mais intensa e inquieta. Trata-

se de uma grande progressão ascendente, e que após oito compassos passa a relembrar o 

primeiro motivo do tema inicial voltando aos ritmos pontuados em sessões terminadas 

por acordes acentuados. Temos então o clímax musical do movimento, cuja intensidade 
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romântica é notável, eventualmente culminando na reexposição. O segundo tema – 13 

compassos antes de “H” com anacruse – agora vem em Ré maior, onde a melodia é 

executada uma terça abaixo do que foi inicialmente, cuja dinâmica também é definida por 

um piano expressivo. Avvad expõe que: “A relação dos modos maior e menor, mesmo 

tendo sido muito utilizada desde o período barroco, vai ser muito explorada pelos 

compositores românticos, que passaram a utilizá-la como recurso para valorizar a 

expressividade. ” (Avvad, 2009, p.105)  

Pode-se aproveitar a favorável tonalidade ao violoncelo – uma vez que a tônica 

Ré e a dominante Lá são as notas de duas das cordas soltas do instrumento e que vibram 

por simpatia – para se explorar seus harmônicos naturais e buscar uma sonoridade quente 

e revigorante. Na coda (letra “I”), voltamos à tonalidade inicial de Ré menor, e a melodia 

por um breve momento antes dela relembra o tema inicial, mas de maneira elegante e 

tranquila, antes de iniciar um “Piu presto e crescendo molto”, que culmina com um final 

verdadeiramente romântico, turbulento e impetuoso. 

Em relação às peças anteriormente comentadas, todo esse primeiro movimento da 

Sonata Op.21 representa um grande contraste musical e técnico, tanto em termos de 

complexidade quanto de caráter. Enquanto a dificuldade das peças menores está 

justamente na simplicidade com que elas foram concebidas, como já abordado, aqui 

temos maiores desafios técnicos para os executantes. 

Para o violoncelo, há necessidade de precaução para manter a projeção do som 

equilibrada com a do piano – que tem texturas muito densas e podem encobri-lo 

facilmente – e ao mesmo tempo não forçar a sonoridade. O contrário pode causar rápida 

fadiga física para o executante, além de deteriorar a qualidade sonora. Existe um limite 

de intensidade – no que diz respeito a pressão, velocidade e proximidade com o cavalete 

– para o uso do arco que, se não respeitado, passa a causar o efeito inverso do pretendido. 

Minha sugestão para o caso é sempre procurar manter ótimo contato dos dedos da mão 

direita com o arco, e não permitir que este deslize sobre a corda com velocidade demais 

e pressão de menos, tornando a emissão sonora superficial. Além disso, buscar um ponto 

de contato o mais próximo do cavalete possível, desde que se respeite a sonoridade quente 

e vibrante da obra. O vibrato neste caso deve ser mais intenso, veloz, mas não 
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necessariamente mais amplo, a fim de se evitar exageros, e auxiliar na projeção sonora. 

Um pouco mais de pressão dos dedos da mão esquerda nas cordas também pode ajudar.6 

Com relação à mão esquerda propriamente dita, no que diz respeito às notas, 

mudanças de posição, entre outros fatores, o movimento apresenta dificuldades 

moderadas, que podem ser resolvidas com estudo isolado de cada um dos trechos. Alguns 

deles – com respectivas sugestões de arcadas e dedilhados – seriam:  

 

 

Ex. 8: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Allegro Agitato. c. 4 – 8. Mudanças de posição e difícil decisão 

de dedilhados (sugestões no exemplo). 

 

 

 

Ex. 9: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Allegro Agitato. c. 29 – 32. Rápidas semicolcheias em fortíssimo 

com crescendo em uma região média do violoncelo. 

 

 

Ex. 10: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Allegro Agitato. c. 76 –  81. Harmônico agudo 

de Lá e sua volta para uma oitava abaixo com nota presa, e novamente mais uma oitava 

abaixo de uma semicolcheia.  

 

 

                                                           
6 Para um maior aprofundamento sobre técnica de emissão sonora no violoncelo, recomendo como 

referência – além do trabalho já citado de Gendron (2001) – o livro Cello Technique – Principles & Forms 

of Movement, de Gerhard Mantel (1995) que contém informações específicas e detalhadas sobre o assunto. 
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Ex. 11: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Allegro Agitato. c. 87 –  89. Mudanças de 

posição descendentes de região aguda e com acidentes.  

 

 

Ex. 12: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Allegro Agitato. c. 114 –  116. Dois saltos de 

oitavas subsequentes  

 

 

 

Ex. 13: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Allegro Agitato. c. 133 –  153. Dificuldades 

para afinação e clareza, com muitos acidentes, intervalos desconfort áveis, grandes saltos 

e acordes em fortíssimo.  
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2.3.2 – Romanza - Adagio (Molto espressivo) 

 

O segundo movimento, com a indicação de “Adagio (molto espressivo)” está em 

Si maior, compasso quaternário, e representa um total contraste de caráter em relação ao 

primeiro (e ao terceiro movimento também, como veremos à frente). Portanto, exige 

rápida mudança de estado de espírito dos intérpretes antes do início de sua execução. É o 

único movimento da sonata que recebe um título próprio em destaque: “Romanza”. Na 

sessão inicial, que se repete com casas um e dois, o violoncelo tem uma melodia linda 

por sua simplicidade, representando pureza e plenitude de espírito. O piano executa 

longos acordes com pouca movimentação, de forma a apenas criar uma suave atmosfera 

na qual a melodia do violoncelo flui. Como descreve Martins na edição da partitura, “A 

Romanza, em forma ternária, sendo B contrastante, mostra um dos atributos maiores de 

Henrique Oswald: o senso melódico apurado. ” É uma verdadeira joia musical, mais 

difícil de se executar do que aparenta, uma vez que, semelhantemente às duas obras 

anteriores, suas linhas ainda mais longas devem ser sustentadas de forma a não haver 

interrupções ou quaisquer tipos de impurezas sonoras.  

 

 

Ex. 14: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Romanza. c. 1 –  6.  

 

A segunda parte do movimento tem um tema contrastante, com a indicação de 

“forte animato”, onde o piano – após um longo compasso em um único acorde com 

fermata – executa uma textura mais agitada em sextinas de semicolcheias, talvez como 

uma forma de se relacionar com o primeiro movimento. Ela se inicia no compasso 22, e 

se estende até o compasso 30. O violoncelo também tem em sua melodia linhas mais 

movidas agora constituídas de colcheias, sem indicações de ligaduras. 
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Ex. 15: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Romanza. c. 21 –  24. 

 

Apesar de não haver quaisquer indicações específicas de articulação, a própria 

falta de ligaduras somada à mudança de caráter e dinâmica nos induz a preferir mais 

definição no ataque de cada nota. Minha sugestão é aproximar um pouco mais o arco do 

cavalete, numa região compreendida entre o primeiro terço mais próximo do talão, 

preferindo adicionar mais pressão do que velocidade, mas sem exageros: a sessão é 

contrastante no movimento, mas não deve ser tornar algo totalmente fora de contexto. O 

peso aplicado com o arco deve ser constante na corda, e os dedos da mão direita, flexíveis 

e com mais inflexão à cada mudança de arco. Dessa forma, tem-se mais definição, sem 

perder a emissão de som, nem interromper as linhas, que apesar de mais intensas e 

articuladas, devem permanecer contínuas. 

 O trecho é breve, interrompido por mais um compasso lento do piano, e se repete 

uma quarta acima do anterior, explorando a possibilidade de uma nova cor no som do 

violoncelo para a mesma ideia. Mais um compasso lento do piano, e voltamos ao caráter 

do início do movimento, mas dessa vez se desenvolvendo para um sentimento mais 

apaixonado e vigoroso, representado pela ascensão do violoncelo às regiões mais agudas, 

e por um crescendo molto até um fortíssimo. Logo após, retorna-se ao caráter principal 

do movimento, novamente definido pela dinâmica de piano e linhas mais simples e tenras. 

Agora o violoncelo simplesmente acompanha – com um contracanto – o piano que 

executa a melodia inicial. Após, retomando a melodia em uma região um pouco mais 
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aguda, porém com a indicação “sul D” para ser executada na corda ré (mais grave), o 

violoncelo busca uma sonoridade ainda mais tenra e bela. 

 

 

Ex. 16: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Romanza. c. 50 –  61. 

 

Por questões da física, cordas mais espessas tendem a produzir um timbre mais 

grave em relação às mais finas. Sendo assim, optar por executar na segunda corda (ré) o 

que seria comumente feito na primeira (lá), gera o efeito pretendido por Oswald com essa 

indicação: sonoridade mais escura e velada. 

No quarto compasso do exemplo acima (compasso 53), há uma redução do ritmo 

harmônico7, precedida de um piano e ritardando, como se fosse terminar o movimento. 

Porém, somos surpreendidos pelo fato de a melodia não voltar para a tônica como 

esperado, mas seguir na região aguda da corda ré no violoncelo, repetindo mais 

lentamente o motivo inicial do primeiro tema do movimento, como que em uma 

nostálgica lembrança, até terminar em um molto ritardando e pianíssimo. Todo esse 

trecho é marcado pela ambiguidade tonal, o que torna mais suave o retorno para o Si b 

                                                           
7 Uma outra possibilidade de análise para o compasso 53 é considerá-lo como uma cadência evitada. 

Porém, optei por uma redução do ritmo harmônico, uma vez que alinha melhor com minhas soluções 

interpretativas de não interromper a fluência do trecho.   
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maior. Portanto, é especialmente delicado, e deve ser tratado com muito esmero e 

refinamento, tornando-se consideravelmente difícil. Ao mesmo tempo que o recurso de 

se tocar em regiões mais agudas de cordas mais graves facilita o timbre almejado, gera 

outras dificuldades técnicas, como a projeção limpa e clara do som (apesar de se manter 

velada), e a afinação. Foram adicionadas dinâmicas (entre parênteses) que julguei 

pertinentes, a fim de desenvolver ainda mais a interpretação do trecho. De uma forma 

geral, as edições das obras neste trabalho carecem de muitas indicações, e esse movimento 

não é exceção. 

 

2.3.3 – Molto Allegro 

 

 O terceiro tempo da obra, Molto Allegro em Ré menor, gera novamente contraste 

de caráter em relação ao movimento anterior. Por todo o movimento temos o compasso 

em 3/4. Ele se apresenta com um tema heroico e brilhante no violoncelo (de 16 compassos 

terminando em um acorde fortíssimo), com ritmos pontuados e bem articulados. O piano 

realiza um acompanhamento de ritmo simples e uniforme, com colcheias em movimentos 

descendentes que se reiniciam de cima a cada segunda nota do compasso, e passam da 

mão direita para a esquerda, enfatizando novamente a homogeneidade rítmica. Terminado 

o trecho com um fortíssimo acorde de dominante do violoncelo, o piano assume o tema, 

mas executa apenas o seu início até ser interrompido por uma intervenção do cello – letra 

“A”. Um novo e contrastante tema B surge, com uma abordagem lírica e mais melodiosa, 

e linhas mais fluidas e uniformes. O piano agora executa acordes a cada dois tempos, 

deslocando levemente a métrica, mas que ainda se mantém ternária, e eventualmente faz 

menção à parte do violoncelo com algumas linhas contínuas na mão direita, porém breves. 

Vejamos dois exemplos, a fim de ilustrar as diferenças entre as sessões aqui descritas: 
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Ex. 17: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Molto Allegro. c. 1 –  4.  

 

 

Ex. 18: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Molto Allegro. c. 23 –  31 

  

  Como menciona José Eduardo Martins no texto incluído em sua edição da obra, 

“O Allegro molto está escrito na forma de Rondó à Antiga: A-B-A-B-A-B e coda. O 

compositor emprega elementos de A em B, de B em A, justapondo-os de maneira 

equilibrada e interessante.” (MARTINS, 1982, p. 2)  

 Novamente, proponho sugestões técnicas relevantes em função do objetivo de se 

destacar as diferenças entre essas sessões. Em “A”, correspondente ao primeiro dos 

exemplos acima, podemos considerar as ligaduras mais como indicação de direção e 

mudança de arco do que de articulação propriamente dita. A fim de se obter clareza e 
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projeção sonora, além de um caráter mais incisivo, pode-se rearticular cada nota que 

esteja em uma mesma direção de arco, evitando um excessivo legato entre elas. Esse 

resultado pode ser atingido utilizando não só impulsos com dedos da mão direita, mas 

também com pequenas interrupções no movimento do arco, geradas pela movimentação 

do punho em conjunto com o movimento geral do braço. O que não deve variar é a pressão 

do arco contra a corda, a fim de se que evite “barrigas” no som, mantendo sua intensidade 

sempre contínua. 

 Nota-se, em geral no repertório aqui abordado, minha preferência pela 

continuidade e ininterrupção das linhas musicais, independentemente do caráter, 

dinâmica ou articulação de cada trecho. Trata-se de uma marca estética do repertório 

romântico – fortalecida pela homogeneidade rítmica do acompanhamento tão clara em 

Oswald – e que deve ser respeitada e explorada com afinco. A música, especialmente 

dentro desse estilo, deve ser vista como uma unidade, dentro da qual há riqueza de 

detalhes e diferentes elementos, mas todos unidos em uma só grande linha. 

 A forma neste movimento vem com diversas modulações. Na segunda vez em que 

o tema A aparece (na letra “B” de ensaio na partitura, compasso 61), ele está escrito meio 

tom abaixo, em uma modulação para Dó menor – de maneira breve como a primeira 

intervenção do piano com o tema – e logo depois se repete, agora em mi menor (compasso 

65). Seguindo a ideia de apresentar os mesmos elementos em diferentes tonalidades, o 

novo tema B subsequente agora aparece em Sol menor (compasso 102). Tal passagem 

exemplifica o uso das modulações pelo encaminhamento das mediantes, procedimento 

típico do romantismo alemão. O próximo tema A (compasso 122) volta à tonalidade 

inicial de Ré menor, e ao chegarmos no terceiro e último tema B (letra “G”, compasso 

138), temos a modulação para Ré maior indicada com alteração de armadura, que se 

mantém até o final da obra, o que demonstra a utilização dos modos maior e menor, com 

intuito de enfatizar a expressividade, procedimento também muito explorado pelos 

compositores românticos europeus. 

 Na coda (letra “H” na edição, compasso 165), temos o primeiro compasso definido 

pelos exatos graus do primeiro compasso do movimento na linha do violoncelo (Ré, Mi, 

Fá e Lá), porém, em tom maior, sem o ritmo pontuado de antes, uma oitava abaixo e em 

piano. Após quatro compassos de nota longa (tônica), o violoncelo toca a sensível com 

trinado, e em sua resolução no compasso seguinte inicia um trecho de uma nota por 
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tempo, todas acentuadas, chegando a um fortíssimo onde se relembra o ritmo pontuado 

do início por duas vezes. Termina-se com três compassos de um acorde longo em cada, 

em uníssono rítmico e harmônico com o piano. O violoncelo tem 4 notas simultâneas em 

cada um, o que faz com que o instrumento utilize todas as suas cordas ao mesmo tempo, 

ampliando sua sonoridade e timbre através de todos os harmônicos que passam a vibrar 

juntos, em simpatia com os do piano. Naturalmente, como não se pode atacar as quatro 

cordas exatamente ao mesmo tempo em instrumentos de cordas friccionadas como o 

cello, a opção mais lógica para fazê-lo em fortíssimo seria a de se dividir cada acorde em 

duas metades, atingindo as duas cordas graves em um primeiro momento, e logo passando 

para as duas agudas, enquanto as primeiras ainda vibram. Essa técnica está implícita na 

forma em que os acordes aparecem escritos: as duas notas graves de um tempo (mas sem 

pausas subsequentes) com hastes para baixo, e as duas notas agudas de três tempos com 

hastes para cima. Golpes de arco para baixo nos três acordes são a opção adotada, pelo 

motivo de proporcionarem ataques mais claros e incisivos, correspondentes aos acentos 

escritos. 
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Ex. 19: Oswald, Henrique. Sonata Op.21, Molto Allegro. c. 164 –  181. 

 

2.4 – Sonata-Fantasia Op.44 

 

 A última das obras referidas no presente trabalho foi composta em 1916, no Brasil, 

na tonalidade de Mi maior e compasso 3/4. Segundo o catálogo de Monteiro, ela foi 

dedicada a Alfredo Gomes, apesar de tal dedicatória não constar na partitura editada por 

Martins. Apresenta um formato ininterrupto – sem separação entre os movimentos –  com 

as indicações principais de Andante, Allegro Agitato e Andante, e algumas variações de 

andamento no decorrer da obra. Martins cita: 
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Há o pleno domínio escritural e uma flama pós-romântica feérica. Piano e 

violoncelo encontram-se, amalgamados. Se, por um lado, a diversidade da 

textura pianística demonstra, com clareza, ter sido o piano o instrumento 

vocacional do compositor, fato que implicaria a indicação “Sonata para piano 

e violoncelo” [assim como faz Brahms quando escreve sua primeira sonata 

para essa formação], por outro lado, o violoncelo tornara-se para H.O. o 

instrumento das recordações afetivas. (MARTINS, 1982) 

 

 Monteiro também aborda rapidamente a Sonata-Fantasia em seu trabalho, 

incluindo-a no que ele chama de terceira fase da música de câmara de Henrique Oswald. 

Segundo ele, tais fazes correspondem “ao predomínio do estilo germânico, ao 

progressivo aumento da influência francesa e à supremacia desta última.” Sobre a 

sonata, ele menciona: 

 

A Sonata-Fantasia op. 44, para violoncelo e piano (1916) apresenta algumas 

peculiaridades que levam a considerá-la a obra extensa mais original de 

Oswald. Tem-se inicialmente um tratamento da forma que, embora não negue 

seu parentesco com a estrutura sonata, é menos tradicional, [...]. Apenas esta 

característica já a torna singular em sua produção de câmera com piano. Além 

disso, se percebe o uso de um cromatismo melódico mais importante, mas que 

estará também presente em suas últimas peças. Sobretudo gostaríamos de 

assinalar o caráter um pouco torturado, a presença de uma polirritmia constante 

e o ritmo pontuado em intervalo de quarta ou quinta, insistentemente utilizado, 

que aparece logo no compasso 4 na parte do piano, todas essas características 

do tema inicial, que evocam o romantismo das obras iniciais de Scriabin. 

(MONTEIRO, 2000: 432) 
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Ex. 20: Oswald, Henrique. Sonata-Fantasia Op.44. c. 1 – 7. 

 

 O cromatismo melódico citado por Monteiro já aparece logo no início da obra, 

como vemos nos compassos 5 e 6 acima, na linha do violoncelo. Além disso, pela 

primeira vez nas obras para violoncelo e piano, temos a polirritmia citada por ele 

empregada de forma tão variada como observado acima, em todos os compassos do 

exemplo com exceção do primeiro. Esse recurso também já está presente na sonata 

anterior (Op.21), mas de forma um pouco mais comedida e regular. Na Sonata-Fantasia 

Op.44 vemos maior complexidade polirrítmica: vide compasso 3 do exemplo acima, onde 

no primeiro tempo temos duas colcheias do cello, contra três da mão direita do piano e 

sete semicolcheias da esquerda.  

Nos mesmos compassos mencionados acima (5 e 6), temos também um exemplo 

de uma questão recorrente em tantas composições para piano, de diversas épocas. Trata-

se do cruzamento de linhas melódicas, no que diz respeito à altura das notas. Nestes 

compassos, vemos que a linha da mão esquerda é ascendente e ultrapassa algumas notas 

da mão direita, o que naturalmente geraria cruzamento de mãos na forma como estão 

escritas. Com relação a isso, Katia Balloussier menciona durante um de nossos ensaios 

que opta por um novo dedilhado – a fim de evitar o entrelaçamento de mãos – mas 

cuidando para que o encaminhamento melódico das vozes se mantenha. 
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Ainda sobre a polirritmia citada, na própria parte melódica do violoncelo temos o 

contraste entre tercinas e duínas que se alternam na mesma linha: 

 

 

Ex. 21: Oswald, Henrique. Sonata -Fantasia Op.44. c. 1 –  24. 

 

 Tal alternância de dois e três notas por tempo na mesma linha do violoncelo não 

é encontrada nas outras obras, e deve ser tratada com atenção. Com relação à cada grupo 

de tercinas, pode haver duas tendências involuntárias que devem ser evitadas. A primeira 

delas é a irregularidade rítmica entre as três colcheias, tornando-as um grupo de duas 

semicolcheias pontuadas e uma semicolcheia, onde:    se torna 

. 

 Essa inexatidão da execução com relação ao que está escrito gera um ritmo 

sincopado – que anula a polirritmia escrita – comum nas obras brasileiras representantes 

ou influenciadas pelo nacionalismo, onde são evocados elementos musicais populares 

brasileiros. Não é o caso da obra de Oswald e, portanto, é um erro a ser evitado e que não 

deve sequer ser considerado como uma opção interpretativa. Na música romântica 

existem diversas liberdades de execução a serem exploradas, como dinâmicas, inflexões, 
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articulações e agógica. Porém, alteração de ritmo escrito não é uma delas, como pode 

ocorrer em outros estilos naturalmente. Seria o caso da valsa vienense, na qual pode-se 

tradicionalmente adiantar certos tempos, ou do jazz, onde duplas de colcheias são 

comumente executadas em ritmo tercinado.  

 A segunda tendência que pode surgir a ser discutida aqui é a de se rearticular cada 

uma das colcheias tercinadas dentro de ligaduras, como forma de realçá-las em relação 

às duínas precedentes e posteriores. Embora isso possa ser visto como uma opção 

interpretativa de articulação, deve ser uma escolha consciente. Não seria minha opção 

para obras no estilo de Oswald, onde – como vimos anteriormente neste trabalho – a ideia 

de continuidade e fluidez está sempre presente. Para os instrumentos de arco, ligaduras 

impressas na partitura não só definem fraseado, mas também delimitam – de maneira 

geral – as notas que devem ser tocadas em uma mesma arcada (direção de movimento do 

arco). Pode-se, por outro lado, optar por adicionar mudanças de arco dentro de uma 

mesma linha ligada pelo compositor, por uma questão de sonoridade ou conforto ao se 

tocar. No entanto, a continuidade da linha deve ser mantida, respeitando a intenção do 

compositor. Por outro lado, ao se adicionar inflexões individuais para cada nota com 

impulsos da mão direita em uma mesma arcada ou frase, alteramos essa intenção, 

podendo comprometer até mesmo a continuidade das linhas. 

 Combinando os dois fatores tratados acima, minha sugestão para a alternância de 

ritmos entre duínas e tercinas é a de se manter as linhas musicais ligadas e sem inflexões 

individuais das notas, de forma contínua e uniforme. O realce que poderá ser aplicado às 

tercinas presentes na polirritmia deve ser feito justamente através do respeito aos valores 

rítmicos exatos, mesmo que dentro de certa liberdade de agógica, onde se pode contrair 

ou estender o tempo de maneira flexível, porém orgânica, o que é comum e tradicional 

para a interpretação de obras românticas. Dessa forma, mantemos a fluidez e a 

continuidade das linhas musicais.  

 Terminada a seção que vai do primeiro compasso até o de número 26, inicia-se 

um longo trecho mais lírico, onde voltamos a ter novamente a homogeneidade rítmica já 

comentada anteriormente nas outras obras. O piano mantém uma linha de semicolcheias 

que não se interrompe, apesar de passar de uma mão à outra eventualmente. No 

violoncelo, o ritmo se limita a semínimas, colcheias e semicolcheias. A linha musical 

principal se alterna entre violoncelo e piano, e em alguns momentos os dois a 
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movimentam juntos, conforme Martins diz: “Piano e violoncelo encontram-se, 

amalgamados” (vide compassos 34 e 35 abaixo, onde o piano segue a linha do violoncelo 

nos últimos tempos de cada compasso). 

  

 

Ex. 22: Oswald, Henrique. Sonata -Fantasia Op.44. c. 31 –  36. 

 

 Durante os estudos para a preparação de qualquer obra para violoncelo, a escolha 

dos dedilhados a serem utilizados é um processo inevitável, seja ele consciente ou não. 

Com o acúmulo de prática e experiência ao longo dos anos, essas decisões passam a 

acontecer de forma mais natural e intuitiva. As metodologias aprendidas nos estudos 

iniciais ao instrumento deixam de ser tão absolutas, e passam a servir como base geral, 

podendo ser modificadas com mais liberdade. No entanto, sempre encontraremos trechos 

– por mais simples que possam parecer – em que essas escolhas não são tão óbvias. Em 

geral, quando há dúvida sobre a escolha entre dois dedilhados possíveis, é porque um 

deles possibilita menos dificuldade técnica, e o outro cria mais recursos para 

interpretação.  

Um caso é o do compasso 33, contido no exemplo acima. A opção mais prática 

tecnicamente seria a de se tocar o primeiro Ré com o primeiro dedo na corda Lá, e o Si 

seguinte com o quarto dedo na segunda corda, e logo após retornando ao Ré da mesma 
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forma. Assim, mantemos a passagem na mesma posição, sem o uso de extensão, e 

necessitando apenas de troca de corda: 

 

Ex. 23: Oswald, Henrique. Sonata -Fantasia Op.44. c. 33 –  34 

 

A segunda opção seria a de se executar todo o trecho na primeira corda: Ré com 

quarto dedo, Si com primeiro (utilizando extensão) e ao retornar ao Ré, terceiro dedo, já 

preparando a posição para o próximo compasso. Neste caso, eliminamos a mudança de 

corda, mas temos maior complexidade de movimentos na mão esquerda – extensão e 

mudança de posição em um curto espaço de tempo – e que pode dificultar a afinação: 

 

Ex. 24: Oswald, Henrique. Sonata -Fantasia Op.44. c. 33 –  34. 

 

Entre as duas opções abordadas, minha escolha é a segunda, por considerá-la mais 

propícia para a manutenção do mesmo timbre e qualidade sonora dentro da frase, uma 

vez que sua execução se mantém na primeira corda (Lá). As mudanças de posição 

exigidas para tal devem ser feitas com cuidado, procurando-se equilibrar velocidade e 

precisão mecânica com suavidade no resultado sonoro. Um sutil portamento pode ser 

feito conscientemente na última mudança – do Si para o Ré – a fim de promover 

tranquilidade para o movimento, e ainda adicionar este recurso estético, tradicionalmente 

aceito em obras no estilo romântico.  

 Do compasso 71 em diante há um abrandamento do fluxo musical que vinha como 

o do exemplo acima, pela escrita mais lenta principalmente na parte do piano, que culmina 

com um ritardando no compasso 75. Se inicia então, no compasso seguinte, o Allegro 

Agitato, totalmente contrastante. A métrica agora se torna binária (2/4), e a tonalidade lá 
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menor. O piano executa tercinas de semicolcheias ininterruptas por 37 compassos (até o 

de número 113), em uma rica, intensa e ágil textura que acompanha a melodia do cello. 

 

 

Ex. 25: Oswald, Henrique. Sonata -Fantasia Op.44. c. 75 –  80. 

 

 Neste trecho, o contraste entre as partes dos dois instrumentos, visto acima, deve 

ser explorado. Enquanto o piano executa com precisão e clareza as rápidas tercinas, o 

violoncelo mantém uma linha contínua, onde se faz sempre necessário manter a 

sonoridade: deve-se adicionar dinâmicas internas às linhas melódicas, acompanhando 

suas formas, mas sempre evitando inflexões involuntárias causadas pelas mudanças de 

arco, como já abordado neste trabalho. Um exemplo seria um crescendo e direcionamento 

do compasso 76 ao primeiro tempo do 78, onde se recua ao piano inicial e então se cresce 

novamente para o próximo compasso, como agora parece impresso na edição. 

 Apesar de dinâmica em piano, em todo o trecho a energia deve ser mantida, e um 

dos recursos disponíveis no violoncelo para tal é o uso de um vibrato condizente com essa 

intenção. Ele deve ser mais veloz e menos amplo – sem exageros – mantendo certa 

“eletricidade” no som, correspondendo à intensa atividade na mão direita do piano. Outro 

recurso é o posicionamento do ponto de contato do arco nas cordas um pouco mais 

próximo do cavalete, proporcionando um som mais concentrado. Existe o senso comum 

– geralmente equivocado – de que para se tocar piano ao violoncelo, deve-se afastar o 

arco do cavalete. Gendron diz que:  
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O ponto de contato ideal para a produção do som é normalmente exatamente 

entre o final do espelho e o cavalete. [...] Somente quanto qualidades sonoras 

específicas são necessárias que o arco é posicionado mais próximo ao espelho 

(sulla tastiera) ou ao cavalete (sul ponticello). (GENDRON, 2001, p.11)8 

 

Nota-se que em momento algum o autor menciona a posição ponto de contato 

como um recurso relacionado à dinâmica, mas sim à qualidade sonora.  

Posteriormente temos as indicações internas de meno mosso (compasso 104) e 

calmando (compasso 109), antes de voltarmos ao tempo de Andante (compasso 148). 

Antes deste último, passamos por um breve trecho onde o caráter muda completamente, 

do compasso 121 ao 137, tornando-se leve e lúdico. Nele, o violoncelo executa 

semicolcheias articuladas com pontos (pela primeira vez na obra), com resposta do piano.  

 

 

Ex. 26: Oswald, Henrique. Sonata -Fantasia Op.44. c.  121 –  125. 

 

 Neste trecho, a execução ao violoncelo deve prezar pela clareza de articulação e 

ao mesmo tempo limpeza na projeção sonora, igualando-se ao piano. Há sempre a 

necessidade de se lembrar que os dois instrumentos possuem características distintas, 

                                                           
8 The ideal point of contact for producing the sound is normally exactly halfway between the end of the 

fingerboard and the bridge. [...] Only when particularly specified tone qualities are required is the bow 

moved closer to the fingerboard (sulla tastiera) or nearer to the bridge (sul ponticello). (GENDRON, 2001). 

Livre tradução do autor. 
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especialmente – para esse caso – no que diz respeito à articulação, sendo o piano o mais 

favorecido. A percussão de seus martelos nas cordas proporciona ataques naturalmente 

mais limpos e precisos do que a fricção da crina nas cordas do violoncelo. Sendo assim, 

a articulação em staccato no violoncelo deve ser realizada com pouco movimento de arco, 

tanto lateral quanto verticalmente, mantendo-o sempre controlado e próximo da corda. 

Os movimentos corporais do intérprete devem se concentrar mais em golpes com dedos 

e punho, e menos com o antebraço, mantendo-os compactos e controlados. 

Dez compassos antes da volta ao Andante já voltamos às linhas mais ligadas e 

contínuas, com desaceleração por meio da escrita de ritmos mais lentos, predominando a 

colcheia. As linhas agora relembram o tema inicial, com alternância de tercinas e duínas, 

e nove compassos depois, se inicia um Allegro (compasso 157).  

 Todo o trecho que se segue é composto de elementos já vistos na obra até então, 

justapostos e alternados, até voltarmos ao Allegro Agitato (escrito entre parênteses). Este 

é composto com a mesma textura de tercinas de semicolcheias no piano, e melodia 

contínua e fluida no violoncelo, como anteriormente. Já no compasso 231, temos 

novamente o tema lúdico de semicolcheias destacadas nos dois instrumentos. No 

compasso 258 Oswald escreve a reexposição da obra, com o retorno ao tempo de Andante 

e à tonalidade de mi bemol maior. Os 24 compassos que se seguem são idênticos aos 

iniciais. No entanto, a partir daí a seção correspondente seguinte está escrita uma quarta 

acima da original, do compasso 283 em diante. A melodia segue assim até o compasso 

307, onde agora passa a ser escrita uma quinta abaixo, até o compasso 321. Daí em diante 

temos uma pequena coda de 10 compassos, onde o violoncelo executa uma linha mais 

lenta e o piano tem semicolcheias em movimento ondulatório, ambos com diminuendo e 

ritardando molto até o final, em pianíssimo e em região grave. 
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Ex. 27: Oswald, Henrique. Sonata -Fantasia Op.44. c. 326 –  332. 

 

 Como visto acima, a obra apresenta-se contínua, porém rica em contrastes de 

temas e texturas, que devem ser explorados pelo intérprete. A polirritmia é destacada pela 

precisão rítmica com relação ao que está escrito, e a fluidez das linhas musicais mantida, 

nesta e em todas as outras obras aqui estudadas. Com relação ao equilíbrio sonoro entre 

violoncelo e piano na Sonata-Fantasia Op.44, assim como na Sonata Op.21, deve-se 

sempre zelar pela clareza de todas as notas e nuances escritos nas obras, cuidando para 

que nos momentos de maior riqueza e complexidade da parte do piano, este não 

sobreponha a sonoridade do violoncelo, mas a contrabalance de forma proporcional. O 

violoncelo, por sua vez, não deve forçar a projeção do som a fim de não comprometer sua 

qualidade e refinamento. 
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Considerações Finais 

 

 A música de Henrique Oswald ainda permanece pouco conhecida em nosso meio 

musical. Como não poderia deixar de ser, as suas quatro obras originais para violoncelo 

e piano – tratadas no presente trabalho – não são exceções. Nas universidades, concursos, 

festivais e concertos em geral, quando se fala em música brasileira, normalmente se pensa 

apenas em obras cujos compositores se utilizaram de elementos e temas nacionais, 

apresentando fortes resquícios de um equivocado julgamento da obra de alguns 

compositores brasileiros. De forma geral, ele é baseado nos parâmetros nacionalistas, 

mesmo que a obra nada tenha a ver com o movimento, como no caso de Henrique Oswald. 

 Apesar de ter vivido no Brasil durante sua infância e de sua meia-idade em diante, 

Oswald viveu mais de 30 anos na Europa, e teve sua educação musical totalmente voltada 

para aqueles parâmetros. Já de volta à sua terra natal, quando se consolidavam os 

movimentos nacionalista e modernista, ele já havia produzido grande parte de sua obra, 

e se encontrava em maturidade e idade avançadas o suficiente para seguramente poder 

optar por não aderir a estes movimentos. Sua personalidade simples, sincera e honesta 

para com seus próprios sentimentos não permitiria que ele mudasse sua arte por conta de 

influências externas e que não lhe agradavam. Ora, não seria esse um motivo para se 

valorizar ainda mais sua música – pura, sincera e livre de obrigações sociais ou políticas 

– além do alto nível artístico que elas representam por si só? 

 As quatro obras para violoncelo e piano aqui abordadas e apresentadas em recital 

– Elegia, Berceuse, Sonata Op.21 e Sonata-Fantasia Op.44 – provam por elas mesmas 

que, ao serem esquecidas e se tornarem desconhecidas, surge uma incongruência 

desproporcional. Além de seu elevado nível artístico e composicional, elas disponibilizam 

aos intérpretes grande riqueza de desafios musicais e técnicos. Meu principal propósito, 

além de disponibilizar algumas sugestões técnicas e interpretativas para auxiliar no estudo 

e execução dessas obras, é o de realizar parte da divulgação que elas merecem. Se, a partir 

de sua publicação e da apresentação do referido recital, outros músicos (violoncelistas e 

pianistas) demonstrarem interesse por executar esse repertório mais frequentemente, terei 

a satisfação de saber que o presente trabalho é, de fato, de real benefício para nosso meio 

musical. 
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