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Resumo: O presente artigo se insere em uma pesquisa que objetiva formular uma visão atualizada a res-

peito do repertório violonístico no campo da música erudita brasileira. Depois de examinarmos as cir-

cunstâncias que provavelmente determinaram as colocações de Eurico Nogueira França no texto “Uma 

,QWpUSUHWH�'R�9LROmR��$GROÀQD�5DLW]LQ�GH�7iYRUDµ���������YHULÀFDPRV�GH�TXH�PDQHLUD�RV�WHPDV�DOL�DSRQ-
tados foram parcial ou totalmente resolvidos. Pudemos concluir que, embora ultrapassadas do ponto de 

vista cronológico, certas convicções sobre o repertório “para” violão brasileiro continuaram parâmetros 

válidos para analisar o que foi escrito décadas depois. Dentro de uma perspectiva global para o estudo 

GD�SHUIRUPDQFH��p�SRVVtYHO�DÀUPDUPRV�TXH�VH��SRU�XP�ODGR��KRXYH�VLJQLÀFDWLYRV�DYDQoRV�HP�UHODomR�D�
inserção do instrumento na esfera da música de concerto, por outro, a expectativa em relação ao que se 

pode esperar de uma obra “para” violão manteve-se estável. 

Palavras-chave: Brasil. Violão. Repertório de concerto. Anos 1950. 

1950s: about the Brazilian concert music “for” guitar
Abstract:�7KLV�SDSHU�LV�SDUW�RI�D�UHVHDUFK�DLPLQJ�DW�IRUPXODWLQJ�DQ�XSGDWHG�YLHZ�RQ�WKH�UROH�RI�WKH�JXLWDU�
UHSHUWRLUH�LQ�WKH�%UD]LOLDQ�FRQFHUW�PXVLF��$IWHU�H[DPLQLQJ�WKH�FLUFXPVWDQFHV�ZKLFK�SUREDEO\�GHWHUPLQHG�
WKH�FODLPV�RI�(XULFR�1RJXHLUD�)UDQoD�LQ�WKH�WH[W�´$Q�,QWHUSUHWHU�RI�WKH�*XLWDU��$GROÀQD�5DLW]LQ�GH�7iYRUDµ�
��������ZH�HVWDEOLVK�KRZ�WKH�LVVXHV�DSSRLQWHG�LQ�WKDW�WH[W�ZHUH�SDUWLDOO\�RU�WRWDOO\�VROYHG��:H�FRQFOXG-
HG�WKDW��DOWKRXJK�RXWGDWHG�IURP�WKH�FKURQRORJLFDO�SRLQW�RI�YLHZ��FHUWDLQ�FRQYLFWLRQV�DERXW�WKH�UHSHUWRLUH�
´IRUµ�WKH�%UD]LOLDQ�JXLWDU�ZHUH�VWLOO�FRQVLGHUHG�YDOLG�SDUDPHWHUV�WR�DQDO\]H�ZKDW�ZDV�ZULWWHQ�GHFDGHV�ODW-
HU��,Q�D�JOREDO�SHUVSHFWLYH�IRU�WKH�VWXG\�RI�SHUIRUPDQFH��LW�LV�SRVVLEOH�WR�VWDWH�WKDW��RQ�WKH�RQH�KDQG��WKHUH�
ZHUH�VLJQLÀFDQW�DGYDQFHPHQWV�DV�WR�WKH�LQVHUWLRQ�RI�WKH�LQVWUXPHQW�LQ�WKH�VSKHUH�RI�FRQFHUW�PXVLF��EXW�
RQ�WKH�RWKHU�WKH�SURVSHFWV�DV�WR�ZKDW�FDQ�EH�H[SHFWHG�RI�D�ZRUN�´IRUµ�JXLWDU�UHPDLQHG�VWDEOH��
Keywords: Brazil. Guitar. Concert repertoire. 1950s. 

INTRODUÇÃO

Conforme Lopez (1987), os compositores argentinos de música de concerto não se inte-

ressaram em escrever para violão, postura que veio a ser revertida somente na da década de 

������PDV�FXMRV�UHVXOWDGRV�SDUD�D�OLWHUDWXUD�RULJLQDO�GR�LQVWUXPHQWR�Vy�YLHUDP�D�VHU�FROKLGRV�
efetivamente nos anos 1960 e 1970. Um levantamento sobre o repertório brasileiro (Gloeden, 

������LQGLFD�TXH�RFRUUHX�DOJR�VHPHOKDQWH�DR�TXH�VH�SDVVRX�QR�SDtV�YL]LQKR��1HVWH�FRQWH[WR��
HP�OLQKDV�JHUDLV��WUrV�VHULDP�DV�FDXVDV�SDUD�D�DXVrQFLD�GH�UHSHUWyULR�GH�FRQFHUWR�´SDUD�YLROmRµ��
a existência de intérpretes capacitados à executá-lo; o preconceito por parte do público em ge-

ral e dos agenciadores de concertos em relação ao instrumento; e a falta de instituições encar-

UHJDGDV�GH�SURPRYHU�D�IRUPDomR�GH�SURÀVVLRQDLV�H�D�SHVTXLVD�VREUH�R�UHSHUWyULR��3HUHLUD�	�*OR-
eden, 2012, p. 71). 

De certa maneira, estas, entre outras questões, foram colocadas em perspectiva por Eu-

rico Nazaré Nogueira França (1913-1992) numa crítica ao recital realizado no dia 25 de ou-

WXEUR�GH������SHOD�YLRORQLVWD�DUJHQWLQD�UDGLFDGD�QR�%UDVLO��$GROÀQD�5DW]LQ�GH�7iYRUD�������
2011). No presente texto, levantamos aspectos do referido documento que se constitui numa 

IRQWH�LQHVWLPiYHO�SDUD�FRQKHFHUPRV�D�YLGD�PXVLFDO�GD�pSRFD��3XGHPRV�FRQVWDWDU�TXH��HPERUD�
ultrapassadas do ponto de vista cronológico, certas convicções sobre o repertório “para” violão 
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EUDVLOHLUR�FRQWLQXDUDP�SDUkPHWURV�YiOLGRV�SRU�YiULDV�GpFDGDV��SRLV��VH��SRU�XP�ODGR��KRXYH�VLJ-
QLÀFDWLYRV�DYDQoRV�HP�UHODomR�D�LQVHUomR�GR�LQVWUXPHQWR�QD�HVIHUD�GD�P~VLFD�GH�FRQFHUWR��SRU�
outro, a expectativa em relação ao que se pode esperar de uma obra para o instrumento man-

teve-se estável. 

SOBRE O VIOLÃO E O REPERTÓRIO

Eurico Nogueira França inicia seu texto estabelecendo paralelos em relação à presença da 

´JXLWDUUDµ�QD�FXOWXUD�HVSDQKROD�H�R�´YLROmRµ�QD�FXOWXUD�EUDVLOHLUD��2�FUtWLFR�FRORFD�DPERV�RV�LQV-
WUXPHQWRV�FRPR�VLPEyOLFRV�SDUD�D�PXVLFDOLGDGH�GDV�UHIHULGDV�QDo}HV��1R�FDVR�GD�(VSDQKD��R�
DXWRU�DÀUPD�TXH�R�YLROmR�VHUYH�´WUDGLFLRQDOPHQWH�jV�H[SDQV}HV�GD�P~VLFD�SRSXODUµ��HQTXDQWR��
QR�FDVR�GR�%UDVLO��R�LQVWUXPHQWR�´VH�FRQÀQD�YLD�GH�UHJUD�D�XP�kPELWR�SOHEHX��RQGH�D�ULTXH]D�
folclórica se mistura ao amadorismo degradante” (1950, p. 15). 

Neste caso, os objetivos do autor levam-no a desconsiderar ou omitir a posição singu-

lar ocupada por uma gama de violonistas-compositores que, próximos aos gêneros da música 

popular urbana e folclórica, delineavam “o estilo e a técnica do violão instrumental brasileiro” 

desde as décadas de 1920 e 1930 (Prando, 2018, p. 189). De fato, nomes como os de João 

Pernambuco (1883-1947), Quincas Laranjeiras (1873-1935), Garoto (Aníbal Augusto Sardi-

QKD�������������H�&DQKRWR��$PpULFR�-DFRPLQR�������������VRPHQWH�PDLV�WDUGH�UHFHEHUDP�
R�SUHVWtJLR�TXH�OKHV�p�DWULEXtGR�KRMH��RFXSDQGR�XP�HVSDoR�VLJQLÀFDWLYR�QD�KLVWyULD�GR�YLROmR�EUD-
VLOHLUR�FRPR�FRPSRVLWRUHV�´QD�OLQKD�GD�P~VLFD�SRSXODUµ��'XGHTXH��������S��������1RJXHLUD�
França, por outro lado, não esconde seu respeito pela “admirável literatura” que a música espa-

QKROD�GR�ÀQDO�GR�VpFXOR�;,;��SURGX]LD��
Provavelmente, o crítico tivesse em mente o legado composicional de Isaac Albéniz (1860-

1909) e Enrique Granados (1867-1916), cuja produção, “para piano”, revalorizou “elementos 

IROFOyULFRV�HVWUHLWDPHQWH�OLJDGRV�j�WUDGLomR�SRSXODUµ�GD�P~VLFD�HVSDQKROD�DRQGH�R�SDSHO�GR�YLR-
lão é preponderante (Cardoso, 2018, p. 164). Vale lembrarmos que uma seleção de dos refe-

ridos compositores, foi incorporada ao repertório violonístico devido a transcrições de Francisco 

Tárrega (1852-1909) e, posteriormente, Andrés Segóvia (1893-1987). Para o crítico, tais tra-

EDOKRV�UHYHODYDP�´DGHTXDomR�DUWtVWLFD�>TXH@�QmR�SDGHFH�G~YLGDVµ�H�´HOHYDGD�KLHUDUTXLD�VRQR-
ra” (França, 1950, p. 15). 

Da mesma maneira, é plausível também que França tivesse em mente peças contemporâ-

QHDV��HVFULWDV�RULJLQDOPHQWH�´SDUDµ�YLROmR��SRU�XP�JUXSR�TXH�YHLR�D�VHU�FRQKHFLGR�FRPR�´FRP-

positores segovianos”. Entre eles destacam-se Manuel Maria Ponce (1882-1948), Joaquín Tu-

rina (1882-1949), Federico Moreno Torroba (1891-1982), Mário Castelnuovo-Tedesco (1895-

1968) e Alexandre Tansman (1897-1986). Tais compositores lograram ampliar consideravel-

PHQWH�DV�SRVVLELOLGDGHV�KDUP{QLFDV�H�H[SUHVVLYDV�GR�YLROmR��H[SORUDQGR�QmR�Vy�FRPSRQHQWHV�
TXH�EURWDP�GR�QDFLRQDOLVPR�HVSDQKRO��QR�FDVR�GH�7RUURED�H�7XULQD���PDV�WDPEpP�GDV�YHUWHQ-
tes neoclássicas e neorromânticas vigentes na primeira metade do século XX (no caso de Ponce, 

Tansman e Castelnuovo-Tedesco) (Simon, 2017, p. 27-34). 

Ao comparar com as realizações brasileiras no campo do repertório de concerto para vio-

lão, França constata que “a atitude de nossos compositores nacionalistas tem sido transpor pa-

ra outros instrumentos, e para um plano de arte mais depurada, as sugestões de brasilidade 

musical que [(o violão)] oferece” (1950, p. 15). A menção aos “compositores nacionalistas” e o 

SDUDOHOR�FRP�D�P~VLFD�HVSDQKROD�UHYHODP�D�LQÁXrQFLD�GH�0iULR�GH�$QGUDGH�������������SRU�
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trás do pensamento do crítico. Na realidade, França revela-se aqui um continuador dos ideais 

HVWpWLFRV�GRV�DQRV�������TXH�SUHFRQL]DYDP�XPD�P~VLFD�HUXGLWD�TXH�UHDÀUPDVVH�D�LGHQWLGDGH�
nacional através da interpretação e reelaboração de seus próprios elementos musicais:

O nacionalismo brasileiro, na perspectiva de ampliar o espaço de possibilidades musicais, 

pretendia também criar uma expressão distinta da cultura europeia valorizando as poten-

cialidades do folclore e da música popular que se formaram como expressões ‘originais’.  

E nesse sentido praticamente não se diferenciou dos demais nacionalismos que tomaram de 

DVVDOWR�D�P~VLFD�ODWLQR�DPHULFDQD�GD�SULPHLUD�PHWDGH�GHVWH�VpFXOR��&KDJDV��������S�������

Nas considerações de França (1950, p. 15) sobre a importância cultural da relação entre 

o violão e a música de concerto no Brasil, também encontramos ecos das concepções de Mário 

GH�$QGUDGH��TXH��GXUDQWH�D�GpFDGD�GH�������WHYH�RSRUWXQLGDGH�DSUHFLDU�R�WUDEDOKR�GH�YLRORQLV-
tas como, por exemplo, o brasileiro Carlos Collet e Silva (13/11/1911-05/01/1970), o uruguaio 

Julio Martínez Oyanguren (1901-1973), o paraguaio Agustín Barrios Mangoré (1885-1944) e 

R�HVSDQKRO�5HJLQR�6DLQ]�GH�OD�0D]D�\�5XL]��������������$R�DVVLVWLU�2\DQJXUHQ��0iULR�GH�$Q-
GUDGH�UHFRQKHFHX�R�SRWHQFLDO�´HYRFDWLYR�SRU�H[FHOrQFLDµ�GR�YLROmR��$QGUDGH��������S��������
encontrando em Sainz de la Maza “a síntese dos parâmetros que deveriam servir de base para 

o violão de concerto no Brasil” (Prando, 2018, p. 190). 

França (1950, p. 15), por sua vez, também manifesta sua admiração por Carlos Collet 

assim como também pelo seu mestre, o professor Osvaldo Soares (1884-1966). Soares, que 

HVWXGDUD�FRP�D�YLRORQLVWD�HVSDQKROD�-RVHÀQD�5REOHGR��������������IRL�R�DXWRU�GH�XP�GRV�SUL-
meiros métodos para violão editados no Brasil, em 1929 (Orosco, 2001, p. 21). Juntamente 

com o uruguaio radicado no país desde a década de 1930, Isaías Sávio (1900-1977), Soares 

se notabilizou por difundir os fundamentos da técnica de Francisco Tárrega, cujos princípios 

nortearam a formação dos grandes violonistas que circulavam nas salas de concerto brasileiras 

à época (Bartoloni, 1995). 

Collet foi recebido pela crítica como um “virtuose”, revelando “técnica desenvolvida, boa 

VRQRULGDGH�H�JUDQGH�FRPSUHHQVmR�GR�TXH�>H[HFXWD@µ��)LOKR��������S������QRomR�TXH�FODUDPHQ-
te se opõe ao “amadorismo degradante” (França, 1950, p. 15) das outras práticas musicais 

aonde o violão participava. Posteriormente, o mesmo Collet foi anunciado como “um dos nos-

sos cultores do violão que o elevam a um plano artístico”, interpretando obras de Emilio Pujol 

(1886-1980) (Berceuse���-RKDQQ�6HEDVWLDQ�%DFK��������������WUDQVFULomR�GR�Prelúdio nº 1 

do Cravo bem temperado, e Allemand [?], para alaúde), Tárrega (Capricho árabe e Gran jota 

aragoneza) Napoléon Coste (1805-1883) (Estudo [?]) e Fernando Sor (1778-1839) (9DULDo}HV�
sobre um tema de Mozart���)UDQoD��������S������2X�VHMD��&ROOHW�HUD�DGPLUDGR�SHOR�UHÀQDPHQWR�
técnico e qualidades expressivas de suas interpretações, em paralelo com o repertório que exe-

cutava e por comparação à de renomados violonistas vindos do exterior, como Sainz de la Ma-

za, Segóvia ou Oyanguren, todos eles capazes de relevar as possibilidades que o instrumento 

oferece em um plano de “arte mais depurada”. 

Em resumo, Soares e Collet representam para França (1950, p. 15) a imagem mais ou 

menos idealizada das virtudes pedagógicas, estéticas e artísticas pioneiras, mas necessárias a 

ÀP�GH�DOoDU�R�UHSHUWyULR�´SDUDµ�YLROmR�DR�SDWDPDU�GD�P~VLFD�GH�FRQFHUWR��$OpP�GLVVR��DPERV�
atestam a continuidade do projeto de “cultivar o instrumento de uma maneira séria” (Dudeque, 

1994, p. 101) diante de um ambiente cultural em que “o nobre violão ou ‘guitarra’, como di-

]HP�RV�HVSDQKyLV��������QmR�>GHYH�VHU�FRQIXQGLGR@�FRP�R�¶SLQKR·�>�DOFXQKD�SDUD�D�SDODYUD�YLR-
lão)] dos cafajestes e dos pernósticos seresteiros porque possui na verdade, tradições de aristo-
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cracia muito louváveis como atestam Segóvia, Sainz de la Maza, etc.” (JIC, 1942, p. 9). Conse-

TXHQWHPHQWH��jTXHOD�DOWXUD��GHYLGR�j�TXDOLGDGH�GH�VHXV�LQWpUSUHWHV��R�YLROmR�KDELOLWDYD�VH�FRPR�
“veículo adequado para à criação de saborosas e genuínas obras musicais brasileiras” (França, 

1950, p. 15). 

SOBRE A VIOLONISTA E SEU REPERTÓRIO

$GROÀQD�7iYRUD�GHVHPSHQKRX�´IXQomR�QDFLRQDO�EUDVLOHLUDµ��FRQTXLVWDQGR�R�S~EOLFR�RXYLQ-
te pela sua capacidade de “captar e transmitir uma página de música” (França, 1950, p. 15). 

O nome da violonista começou a circular no meio artístico brasileiro quando foi publicada uma 

breve notícia sobre a vida cultural de Buenos Aires. Na oportunidade foi mencionado o sexteto 

“Agrupación argentina de instrumentos antiguos”, no qual se destacada as qualidades de Távo-

ra como alaudista e violonista (JIC, 1942, p. 9). 

Discípula dileta de Segóvia, poucos anos mais tarde, Távora voltou a ocupar as páginas 

dos jornais do Rio de Janeiro quando se anunciou o programa radiofônico “Ondas musicais”. 

1HOH��VHULD�WUDQVPLWLGD�D�SULPHLUD�DXGLomR�GD�LQWpUSUHWH�H[HFXWDQGR�DR�DOD~GH�REUDV�GH�%DFK�
H�DR�YLROmR�SHoDV�GH�'RPHQLFR�6FDUODWWL��������������5REHUW�6FKXPDQQ��������������$OH-
xander Scriabin (1872-1915), Julián Aguirre (1868-1924) e Ponce (Rego, 1945, p. 23). Mais 

WDUGH��QR�UHFLWDO�DSUHVHQWDGR�GH�RXWXEUR�GH�������jV���K��QD�(VFROD�1DFLRQDO�GH�0~VLFD�GD�
Universidade do Brasil (desde 1965, Escola de Música da Universidade Federal do Rio de Ja-

QHLUR���D�YLRORQLVWD�GHPRQVWURX�QmR�Vy�KDELOLGDGH�H�´VRQRULGDGH�QREUHµ�SDUD�VXSHUDU�D�´GLItFLO�
técnica do violão”, mas também a sensibilidade para se ajustar às possíveis “intensões” de to-

dos os compositores apresentados (França, 1950, p. 15). 

(PERUD�QmR�WHQKD�PHQFLRQDGR�R�WtWXOR�GD�WRWDOLGDGH�GH�REUDV�GR�SURJUDPD�DSUHVHQWDGR�
por Távora, os dados disponibilizados por França (1950) permitem vislumbrarmos o grau de 

amplitude do que se entendia por música “para” violão. Primeiramente, a violonista apresentou 

obras de Miguel de Fuenllana (c.1500-1579), Luis de Milán (1500-1561), Vincenzo Galilei 

�������������)UDQFHVFR�$VLROL��F�������F���������5REHUW�GH�9LVpH��F����������������-RKDQQ�
.XKQDX��������������6FDUODWWL��*HRUJ�)ULHGULFK�+lQGHO��������������%DFK�H�)HUGLQDQGR�&D-
rulli (1770-1841). Em um segundo momento, foram interpretadas obras de contemporâneos: 

+HLWRU�9LOOD�/RERV��������������$JXLUUH��3RQFH�H�7RUURED��3RGHPRV�DJUXSDU�R�UHSHUWyULR�JHQH-
ricamente denominado por França (1950, p. 15) como de “autores pré-clássicos” em três sub-

grupos. 

'H�XP�ODGR��REUDV�HVFULWDV�SDUD�LQVWUXPHQWRV�GH�FRUGDV�GHGLOKDGDV��D�YLKXHOOD��SRU�H[HP-

SOR��FRPR�DV�GH�)XHQOODQD��0LOiQ��*DOLOHL��$VLROL��9LVpH�H�%DFK��'H�RXWUR��WUDQVFULo}HV�GH�SHoDV�
RULJLQDLV�SDUD�LQVWUXPHQWRV�GLYHUVRV��FUDYR��SRU�H[HPSOR���FRPR�DV�SHoDV�GH�.XKQDX��6FDUODWWL��
+lQGHO�H�%DFK��3RU�ÀP��&DUXOOL��SURIHVVRU�H�YLRORQLVWD�QRUPDOPHQWH�VLWXDGR�GHQWUR�GR�UHSHUWyULR�
do violão clássico, que escreveu sua obra para um instrumento cujo modelo, datado de aproxi-

PDGDPHQWH�������H�FXMD�WpFQLFD�YLHUDP�D�HVWDEHOHFHU�DV�EDVHV�SDUD�R�TXH�VH�HQWHQGH�KRMH�SRU�
violão moderno (Camargo, 2005). 

Em relação aos autores contemporâneos podemos inferir uma subdivisão interna. De um 

lado, o Choros nº 1 (1920), para violão, de Villa-Lobos, que, nesta peça, explora as múltiplas 

IDFHWDV�GR�JrQHUR�&KRUR��RULXQGR�GD�P~VLFD�SRSXODU�XUEDQD�EUDVLOHLUD��'H�RXWUR��Triste, muito 

provavelmente, a transcrição de Segóvia para “Córdoba” (7ULVWH�Q���), extraída da coleção Ai-

res nacionales argentinos (1930), para piano, de Julián Aguirre, um compositor argentino de 
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vertente nacionalista, celebrizado por suas peças pianísticas baseadas em estruturas rítmicas e 

melódicos oriundas de diferentes gêneros populares de seu país natal (Weiss, 2009). Finalmen-

te, a Valse, das 4XDWUR�SHoDV (1932-1933), e o Allegretto, Iº movimento da Sonatina (1926), 

ambas, originais para violão, escritas por, respectivamente, Ponce e Torroba, compositores cuja 

SURGXomR�VH�GHYH�HVSHFLÀFDPHQWH�j�GHPDQGD�GH�6HJyYLD��6LPRQ���������
(P�VtQWHVH��SRGHPRV�DÀUPDU�TXH�HP�VHX�UHFLWDO�7iYRUD�HVWHQGLD�DV�SRVVLELOLGDGHV�GR�UH-

pertório violonístico à tradição da música do passado devido às similaridades com a técnica 

do violão moderno, incluindo peças do repertório pré-clássico (Milán e Visée, por exemplo). Ao 

PHVPR�WHPSR��KDYLD�SHoDV�RULXQGDV�GH�WUDQVFULo}HV��QRUPDOPHQWH�UHDOL]DGDV�SRU�RXWURV�YLROR-
nistas, estendendo as possibilidades do repertório a peças para outros instrumentos (Scarlatti, 

mas também Aguirre, por exemplo). Finalmente, peças originais para violão escritas por com-

positores do passado e do presente, que dominam (Carulli e Villa-Lobos, por exemplo) ou não 

(Ponce e Torroba, por exemplo) a prática violonista. 

Neste contexto, caberia aos compositores brasileiros produzir “repertório artístico nacional 

GH�YLROmRµ�RX��VHJXLQGR�R�H[HPSOR�GH�9LOOD�/RERV��´REUD�YDOLRVD�DUWLVWLFDPHQWH�HVSHOKDQGR�DOJR�
GR�TXH�Ki�GH�PDLV�tQWLPR�HP�QRVVD�P~VLFDµ��)UDQoD��������S�������TXHOD�DOWXUD�VHULD�SRVVtYHO�
TXH�)UDQoD�KRXYHVVH�WLGR�R�FRQWDWR�FRP�FRPSRVLWRUHV�SLRQHLURV�FRPR�2VFDU�/RUHQ]R�)HUQkQ-
dez (1897-1948), Camargo Guarnieri (1907-1993) e César Guerra-Peixe (1914-1993). Fer-

nândez, em 1938, veio a designar “para violão” os títulos Velha modinha, dedicada a Segóvia, 

Suave acalanto, Saudosa seresta e Ponteio, dedicado a Oyanguren. 

3XEOLFDGDV�SHOD�HGLWRUD�9LWDOH�HP�������WDLV�SHoDV�VmR��QD�UHDOLGDGH��WUDQVFULo}HV�GRV�KR-
mônimos para piano extraídos, respectivamente, da Suíte nº 1 (de 1936) e da Suíte nº 2 (de 

1938). Ou seja, se podemos encontrar em tais peças “sugestões de brasilidade musical” evo-

cadas pelo violão; é, porém, depois de “[transportadas]” para piano que tais sugestões alcan-

çam “um plano de arte mais depurada”. Em 1944, Guarnieri escreveu o Ponteio, dedicado ao 

violonista uruguaio Abel Carlevaro (1916-2001) e, em 1946, Guerra-Peixe escreveu a coleção 

de três Peças para violão�����3RQWHLR�����$FDODQWR�H����&KRUR���´FRPSRVWDV�HVSHFLDOPHQWH�H�GH-
GLFDGDV�D�>-RVp@�0R]DUW�GH�$UD~MR�>�����������@��XP�GRV�UDURV�KRPHQV��GR�%UDVLO��TXH�DGPL-
WHP�LQYHVWLJDomR�PXVLFDOµ�H�SXEOLFDGD�SHOR�6HUYLoR�GH�'RFXPHQWDomR�0XVLFDO�GR�&RQVHOKR�)H-
deral da Ordem dos Músicos do Brasil sob o título Suíte�����3RQWHDGR�����$FDODQWR�H����&KRUR��
em 1948. 

CONCLUSÕES

No presente texto, esboçamos um quadro da vida musical do início da década de 1950, 

WDQJHQFLDQGR�D�HVIHUD�GRV�HVWXGRV�QD�iUHD�GD�SHUIRUPDQFH�DR�LGHQWLÀFDU�H[SHFWDWLYDV�HP�UHOD-
ção às sonoridades do violão brasileiro e as possibilidades de se adequarem às exigências com-

SRVLFLRQDLV��H[SUHVVLYDV�H�WpFQLFDV�GD�P~VLFD�GH�FRQFHUWR��$�FRQVROLGDomR�GHÀQLWLYD�GH�XP�UH-
SHUWyULR�GH�FRQFHUWR�EUDVLOHLUR�´SDUDµ�YLROmR��FRQIRUPH�)UDQoD��Vy�DOFDQoDULD�r[LWR�VH�KRXYHV-
sem, de fato, os “respectivos intérpretes, que justamente entre nós, onde sua raridade tanto se 

acusa, desejável se torna que se multiplicassem” (1950, p. 15). Por outro lado, tendo examina-

GR�DV�FLUFXQVWkQFLDV�TXH�FRQWH[WXDOL]DP�R�GLVFXUVR�GR�FUtWLFR��DR�UHÁHWLPRV�VREUH�D�HQWUDGD�WDU-
dia do instrumento na esfera da música de concerto, descortinarmos inúmeras outras questões. 

3RU�H[HPSOR��DOpP�GD�Mi�PHQFLRQDGD�FDUrQFLD�GH�LQWpUSUHWHV�FDSDFLWDGRV��FDEHULD�YHULÀ-
FDUPRV�R�SDSHO�GHVHPSHQKDGR�SHORV�YLRORQLVWDV�HVWUDQJHLURV�TXH��QD�SULPHLUD�PHWDGH�GR�VpFXOR�
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XX, vieram da Europa (por exemplo, Segóvia e Sanz de la Maza) e a contribuição de pioneiros la-

tino-americanos (por exemplo, Oyanguren e Távora) que passaram pelo Brasil à época. Por ou-

tro lado, as circunstâncias que aqui apresentamos, apontam as contribuições de Soares e Collet, 

além do próprio França, para reverter o panorama insipiente em relação à presença do violão na 

música de concerto brasileira contemporânea. Evidentemente, o repertório brasileiro “para” vio-

lão foi ampliado consideravelmente, contudo, parece válida ainda a metáfora de Mário de An-

drade, para quem “O palco é dos domingos da vida e não das quartas-feiras” (Andrade, 1998, 

p. 63). Ou seja, o violão conquistou um certo espaço na esfera da música de concerto (nos pro-

gramas “de domingo”); mas, na realidade, grande parte do que foi produzido, mais próximo do 

DPELHQWH�QDFLRQDO��ÀFRX�UHVWULWR�DRV�UHFLWDLV�´GH�TXDUWD�IHLUDµ��GH�PHQRU�UHOHYkQFLD�H�SURMHomR��
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