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RESUMO 

  

 

O objetivo deste trabalho é apresentar abordagens técnico interpretativos na peça para 

piano “Canção Sertaneja” de Camargo Guarnieri, tendo como base os significantes dos 

símbolos da partitura. Como metodologia utilizamos a pesquisa documental, a pesquisa 

bibliográfica e um relato de experiência. Fundamentamos o trabalho a partir dos conceitos 

referentes à interpretação musical e performance apoiados em Laboissière (2007), Cook (2006) 

e Kuehn (2012); à técnica pianística considerados por Richerme (2019) e Chiantore (2001); e à 

contextualização histórica e musical temos as contribuições de Verhaalen (2001), Wernet 

(2009), Egg (2010) e Vilela (2009). Dentre os principais resultados citamos a necessidade de o 

performer separar um tempo de qualidade para investigar as relações técnico interpretativas de 

uma obra por meio de leituras correlatas. Também ressaltamos que a visão que o próprio 

performer tem do seu papel na preparação de uma obra perpassa o sentido de intérprete, 

assumindo o papel de recriador. Em nossa experiência nesse processo, esse posicionamento 

propiciou o sentimento de uma performance coerente com a obra e, ao mesmo tempo, uma 

liberdade artística que dá sentido à arte.  

 

Palavras-chave: Piano. Técnica. Interpretação. Camargo Guarnieri. 

  



 

 

ABSTRACT 

 

The aim of this work is to present technical-interpretative approaches in the piano piece 

“Canção Sertaneja” by Camargo Guarnieri, based on the signifiers of the score symbols. As a 

methodology we use documentary research, bibliographic research and an experience report. 

We base the research on the concepts related to musical interpretation and performance 

supported by Laboissière (2007), Cook (2006) and Kuehn (2012); the piano technique 

fundamentals presented by Richerme (2019) and Chiantore (2001); and to the historical and 

musical context we have the contributions of Verhaalen (2001), Wernet (2009), Egg (2010) and 

Vilela (2009). Among the main results, we mention the need for the performer to set aside 

quality time to investigate the technical interpretative relationships of a work through readings. 

We also emphasize that the performer's view of his role in the preparation of a work goes 

beyond the sense of an interpreter, assuming the role of cocreator artist. In our experience in 

this process, this positioning provided the feeling of a performance consistent with the work 

and, at the same time, an artistic freedom that gives meaning to art. 

 

Keywords: Piano. Technique. Interpretation. Camargo Guarnieri. 
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1 INTRODUÇÃO 

 

O estudo e preparação de uma obra musical envolvem conceitos relacionados à busca do 

significado por detrás da partitura, ou seja, uma interpretação musical que contenha sentido 

dentro de um contexto. Laboissière (2007) mostra que não é suficiente para o intérprete se ater 

apenas as indicações contidas na partitura, mas seu papel é trazer à tona a transcendência 

presente na obra, a despeito das limitações que a partitura possui e que necessitam ser levadas 

em consideração. Esse é um processo que envolve individualmente a percepção e o contexto 

musical de cada intérprete.  

Dessa forma, reflexões relacionadas à busca pelo meu desenvolvimento como intérprete 

durante os meus estudos ao piano sempre foi uma preocupação constante. Todavia, não 

compreendia quais caminhos poderiam ser percorridos para a construção de interpretações 

coerentes que não fugissem do contexto e estilo da obra e que demonstrassem, como 

supracitado, os significados por detrás do que está escrito na partitura. 

Diante dessas colocações, como é o processo que um performer pode percorrer para 

interpretar uma obra musical partindo da partitura?  Como os significantes dos símbolos 

contidas na partitura se revelam na construção de uma abordagem técnico interpretativa? Na 

busca pelo significado da obra musical, tendo como base os significantes dos símbolos da 

partitura, o objetivo proposto neste trabalho é apresentar abordagens técnico interpretativos na 

peça para piano “Canção Sertaneja” de Camargo Guarnieri. 

A escolha da Canção Sertaneja como objeto de estudo da nossa pesquisa está relacionada 

à duas circunstâncias: à primeira vez que ouvi a peça, através de uma performance gravada em 

1976 do renomado pianista brasileiro Arnaldo Estrella, disponível em forma de áudio/partitura 

no canal do Youtube do Instituto Piano Brasileiro, e à três indicações presentes na partitura: o 

título, a dedicação da obra e a agógica dolentemente.  

A performance de Arnaldo Estrella aguçou minhas emoções pois, no momento em que 

lia as indicações mencionadas, ouvia a performance e acompanhava a partitura, me senti 

revivendo momentos felizes e tristes de minha própria história. Na verdade, um sentimento que 

expressava ao mesmo tempo dor e saudade, principalmente, relacionados à minha família: meus 

pais e avós que, posso afirmar sem errar, possuem e possuíram vivências na cultura sertaneja 

desenvolvida em nosso país. Foi a partir dessa experiência que pude perceber o quão importante 

e impactante é quando o intérprete busca trazer o significado da obra musical obtidos além do 

texto musical. Assim, propus me debruçar sobre essa obra para investigar esses processos.  
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Dentre os estudos que abordam as questões interpretativas ao piano de obras de Camargo 

Guarnieri citamos, dentre outras, duas dissertações de mestrado: a de Geraldo Majela Brandão 

Ribas (2007) Uma visão interpretativa das sonatinas para piano de Camargo Guarnieri a 

partir de pressupostos históricos e analíticos e a de Priscila Gambary Freire (2007) intitulada 

Dança Brasileira e Dança Negra para piano solo de Camargo Guarnieri: uma abordagem 

interpretativa. Foi observado que os dois trabalhos apresentam considerações e sugestões 

analíticas e interpretativas dentro do caráter de música nacional presente em Camargo 

Guarnieri. Também encontramos a dissertação de Ester Bencke (2010) Música e expressão do 

nacional nas sonatinas para piano de Camargo Guarnieri que mostra o viés nacionalista das 

obras para piano de Guarnieri. Entretanto, não encontramos trabalhos que abordam a peça 

Canção Sertaneja pelo foco que será apresentado no decorrer de nosso trabalho. 

Para o desenvolvimento do trabalho utilizamos como metodologia a pesquisa 

documental, a pesquisa bibliográfica e um relato de experiência. Foi através da pesquisa 

documental, a saber, o estudo das indicações contidas na partitura da peça, Edição Ricordi 

(1955), que foram formuladas as indagações a serem discutidas durante a pesquisa.  

Na pesquisa bibliográfica, buscamos mostrar como os autores apresentam os 

fundamentos e discussões sobre: a intepretação musical; a técnica pianística e a 

contextualização histórica de Camargo Guarnieri e da obra. Nesse sentido, no que diz respeito 

à interpretação musical e o papel do intérprete na busca pela recriação da obra musical, o 

trabalho se baseou em autores como Laboissière (2007), Kuehn (2012), Winter e Silveira 

(2006). As técnicas pianísticas utilizadas nas abordagens interpretativas aqui propostas foram 

fundamentadas a partir dos livros A técnica pianística: uma abordagem científica de Cláudio 

Richerme (2019) e História de la técnica pianística de Luca Chiantore (2001). Contribuindo 

para a contextualização histórica e musical do compositor temos o livro Camargo Guarnieri: 

expressões de uma vida de Marion Verhaalen (2001), a tese de doutorado de Klaus Wernet 

(2009) Camargo Guarnieri: memórias e reflexões sobre a música no Brasil e de André Acastro 

Egg (2010 Fazer-se compositor: Camargo Guarnieri 1923 – 1945. Também consideramos as 

contribuições de Contier (2012) que contextualiza a conjuntura do movimento nacionalista no 

Brasil e os trabalhos, respectivamente, de Ivan Vilela (2009) e Cláudio Armelin Melon (2013), 

que abordam o contexto da música sertaneja no Brasil no início do século XX.  

Ao final, fazemos um relato de experiência mostrando os caminhos e decisões escolhidas 

para a interpretação da peça. Esse processo envolveu meu estudo ao piano com orientação do 

professor Carlos Costa, experimentando toques variados e ações técnicas tendo como 

motivação as pesquisas bibliográfica e documental.  
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O texto está organizado da seguinte forma: primeiro, apresentamos a fundamentação 

teórica do trabalho baseado nas questões sobre a interpretação, o papel do intérprete, as técnicas 

escolhidas para aplicação das abordagens propostas e um breve contexto sócio musical do 

compositor Camargo Guarnieri. Segundo, trazemos considerações textuais e musicais 

referentes a partitura, apresentando conexões entre os símbolos da partitura e a conjuntura sócio 

histórica do compositor à época da composição, além de uma breve análise formal, harmônica, 

melódica e textural da peça.  Terceiro, escrevemos um relato de experiência apresentando os 

processos de preparação, estudo e escolha das abordagens técnico-interpretativas para a Canção 

Sertaneja. Esta parte é apresentada em primeira pessoa do singular e primeira pessoa do plural 

para distinguir minhas ações específicas e as conclusões orientadas. Por fim, traçamos nossas 

considerações finais. 
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2 FUNDAMENTAÇÃO TEÓRICA  

 

Este capítulo tem o objetivo de apresentar os conceitos utilizados durante o 

desenvolvimento da pesquisa, que versam sobre: 1) o contexto sobre o conceito da interpretação 

musical e do intérprete como recriador da obra que se dispõe a tocar e, consequentemente, a 

significação dos símbolos e indicações contidas em uma partitura, 2) os conceitos referentes às 

minhas escolhas técnico-interpretativas e 3) Camargo Guarnieri no contexto da Canção 

Sertaneja. 

 

 2.1 A interpretação musical a partir da ressignificação da partitura pelo intérprete 

 

O presente trabalho apresenta a decisão de algumas escolhas interpretativas para a Canção 

Sertaneja, mas, como o performer possui liberdade para escolher como interpretar uma obra da 

qual não foi ele o compositor? A pianista, professora e pesquisadora Marília Laboissière (2007) 

traz uma discussão sobre a temática afirmando que durante muito tempo para se ter uma 

interpretação musical consistente o performer se basearia apenas no que é indicado na partitura, 

na busca pela fidelidade ao que está ali escrito e nas tradições orais. Todos esses aspectos 

aliados ao domínio técnico da obra eram o sinônimo da interpretação ideal.  

O problema é que pensando dessa forma o intérprete seria como um artesão que utilizando 

uma técnica aprimorada consegue reproduzir/copiar fielmente uma determinada obra. 

Mostrando a diferença entre o artesão e o artista, Laboissière infere que 

 

Antes de projetar a obra, o artesão habilidoso, dispondo da técnica como ferramenta, 

já está ciente do resultado, além de não considerar outras possibilidades de resultado. 

O artista, no entanto, desenvolve diferentes soluções em repetidas tentativas, em busca 

de melhores efeitos sonoros e estéticos. Para o artesão, na questão de planejamento, o 

fim tem prioridade sobre o efeito (estético). O performer, por sua vez, tem em conta 

o fim e também o efeito. (LABOSSIÈRE 2007, p. 31). 

   

Sob esse ponto de vista, já presenciei algumas discussões referentes a performances de 

pianistas que apresentavam técnica impecável, com cada nota em seu lugar, mas, que não 

conseguiam expressar o significado/sentido por detrás do que estava representado na partitura. 

Na verdade, o desenvolvimento dessa pesquisa também está relacionado aos desafios que eu 

como pianista sinto ao construir interpretações que ao mesmo tempo sejam conscientes e que 

demonstrem um significado que transcenda a partitura. A verdade é que ao intérprete abre-se 

um leque de possibilidades que vão além do que está representado e que, ao mesmo tempo, não 
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ferem a originalidade da obra. Alguns teóricos que estudam essa relação partitura versus 

interpretação apresentam alguns caminhos que são discutidos adiante. 

  Laboissière ressalta que  

 

Por isso o intérprete é, ao mesmo tempo, um receptor, um recriador e um transmissor, 

movimentos que resultam de suas relações com o objeto e seu contexto, captando a 

pluralidade de sentidos possíveis que permeiam o objeto da interpretação, a despeito 

da "fidelidade" à partitura, e ainda assim respondendo pela legitimidade do gênero, 

estilo e forma da obra em questão. (LABOISSIÈRE, 2007, p. 36) 

 

Dessa forma, Laboissière mostra que a interpretação está intimamente ligada à 

personalidade e formação sócio cultural do intérprete somada à uma apropriação do contexto 

de determinada obra musical. Por isso cada interpretação carrega significados distintos.      

Sobre os desafios enfrentados pelo intérprete no estudo de uma obra, o pianista e 

musicólogo Luca Chiantore infere que 

 

As questões que uma obra suscita admitem todo tipo de respostas, e em meio dessa 

liberdade como intérpretes temos de encontrar nossas próprias respostas: respostas 

subjetivas e nunca objetivas que falam de nossa capacidade de entrar em contato com 

a sensibilidade dos grandes gênios do passado”1 (CHIANTORE, 2001, p. 573, 

tradução nossa). 

 

Assim sendo, cabe ao intérprete, a partir de um estudo minucioso da obra e entendendo 

as possibilidades e liberdades do estilo, apresentar propostas interpretativas que ao mesmo 

tempo sejam subjetivas e coerentes. 

Na perspectiva de considerar o intérprete como recriador da obra musical, Winter e 

Silveira (2006), flautista e clarinetista, respectivamente, afirmam que o intérprete não tem poder 

de modificar a ideia geradora da obra, pois “é facultado ao compositor o poder de decisão na 

geração, transferência e transformação de ideias e materiais formadores da obra”, representados 

numa partitura. (WINTER; SILVEIRA, 2006 p. 63). Todavia, os autores afirmam que durante 

o processo interpretativo o intérprete interfere no produto final da obra em razão das próprias 

limitações que a partitura apresenta. Por esse motivo o intérprete é recriador da obra, pois é ele 

quem constrói o sentido por detrás dos símbolos. 

Nesse sentido, Laboissière afirma que 

 

                                                 
1 “Las preguntas que una obra plantea admiten todo tipo de respuestas, y es en medio de esta libertad como los 

intérpretes hemos de encontrar nuestras propias respuestas: respuestas subjetivas y nunca objetivas que hablen de 

nuestra capacidad de entrar emcontacto con la sensibilidad de los grandes genios del passado (CHIANTORE, 

2001, p. 573) 
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A partitura como grafia musical é a representação de dados indiciais do caminho 

sonoro e não o universo da natureza viva da música, cuja particularidade é a de ir além 

da representação, na qual cada intérprete oferece um outro universo a ser interagido 

na constituição sonora” (2007, p. 77).  

, 

O músico e pesquisador Kuehn (2012), também concorda com Laboissière e considera a 

partitura musical como  

Uma espécie de “roteiro” ou “mapa” para se chegar, por assim dizer, ao “tesouro” ou 

à “verdade” da obra, a interpretação corresponde à tarefa de trazer à luz não apenas o 

que está escrito, mas também (ou principalmente) o que está entre as indicações 

grafadas na partitura” (p. 10). 

 

Na mesma perspectiva, Chiantore apresenta que “nunca esqueçamos: a interpretação 

correta não existe. Existem, na melhor das hipóteses, interpretações convincentes, 

interpretações que oferecem ao público respostas confiáveis às perguntas que a partitura 

contém” 2 (CHIANTORE, 2001, p. 573, tradução nossa) 

Nesse sentido, o papel do intérprete passa a ser essencial porquê é ele que entra em ação 

para que a música representada na partitura possa ter sentido e assim ser apresentada ao ouvinte.  

Ressalta-se que as particularidades de cada intérprete resultam em diferentes interpretações 

fazendo com que a peça viva como uma obra de arte e seja o resultado de uma expressão inédita 

e não cópia. Por isso, o intérprete precisa refletir quanto aos significados da obra de arte que 

está em suas mãos. Assim, ele se distancia de performances que, mesmo perfeitas tecnicamente, 

não perpetuam a obra de arte.   

Ampliando esse pensamento, o compositor Edson Zampronha afirma que a notação 

musical é uma estrutura em que "sons, ideias musicais ou indicações para execução musical são 

registrados sob forma de escritura, podendo restituir a informação originalmente codificada" 

(ZAMPRONHA apud LABOISSIÈRE, 2007, p. 39). Podemos dizer que a interpretação de uma 

peça é carregada de subjetividade e necessita ser construída. 

Outro ponto que merece discussão é considerar a música como performance, como 

defendido pelo etnomusicólogo Nicolas Cook que afirma que “nenhuma performance exaure 

todas as possibilidades de uma obra musical, dentro da tradição da Música Erudita Ocidental, 

e, neste sentido, a performance poderia ser compreendida como um subconjunto de um universo 

mais amplo de possibilidades (COOK, 2006, p. 9). O autor ainda pondera que “há decisões de 

dinâmica e timbre que o performer precisa tomar, mas que não estão especificadas na partitura; 

                                                 
2 Nunca lo olvidemos: la interpretación correctas no existe. Existen, como mucho interpretaciones convincentes, 

interpretaciones que llegan a ofrecer al público respuestas creibles a los interrogantes que contiene la partitura 

(CHIANTORE, 2001, p. 573) 
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há nuanças de andamento que afetam essencialmente a interpretação e que fogem das 

especificações metronômicas explicitadas na partitura” (COOk, 2006, p. 10).  

Ainda segundo Cook 

 

Compreender música enquanto performance significa vê-la como um fenômeno 

irredutivelmente social, mesmo quando apenas um indivíduo está envolvido(...). 

Enfatizar a dimensão irredutivelmente social da performance musical não é negar o 

papel da obra do compositor, mas sim constatar as implicações para o nosso 

entendimento do que vem a ser esta obra. (COOK, 2006, p. 11). 

 

Concordamos com Nicolas Cook sobre a questão da subjetividade da partitura e que a 

mesma não tem o poder de informar totalmente o que estava na mente do compositor. Mas, 

também entendemos que uma partitura não deveria ser entendida como uma representação final 

e total da obra pois, o intérprete necessita fazer parte do processo para que a música seja uma 

arte viva. É nesse sentido que nossa busca neste trabalho objetiva trazer subsídios para escolhas 

interpretativas coerentes.  

É importante ressaltar que o conceito sobre interpretação nem sempre teve a compreensão 

apresentada acima. Por exemplo, Schoemberg afirmava que o performer “a despeito de sua 

intolerável arrogância, é totalmente desnecessário, exceto pelo fato de que as suas 

interpretações tornam a música compreensível para uma plateia cuja infelicidade é não 

conseguir ler esta música impressa” (SCHOEMBERG apud COOK, 2006, p. 5). Stravinsky, 

outro grande compositor, afirmou que “o segredo da perfeição reside acima de tudo na 

consciência [que o performer] tem da lei que lhe é imposta pela obra que está tocando” 

(STRAVINSKY apud COOK, 2006, p. 5).  Isso demonstra um pensamento mais voltado à 

execução de uma obra musical do que à recriação da mesma pelo intérprete. 

Todavia, a nossa abordagem para esse trabalho está de acordo com os autores que 

entendem a interpretação como uma recriação. Observamos que ao longo dos anos o conceito 

de interpretação foi sendo estudado e desmistificado a ponto de mostrar que as ideias geradoras 

do compositor não serão modificadas ou ignoradas, mas sim, ressignificadas e/ou 

contextualizadas pelo intérprete. 
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2.2 Fundamentos técnicos para o controle da qualidade sonora do piano para a 

aplicação das escolhas técnico-interpretativas 

 

A busca pela qualidade sonora ao tocar piano sempre foi discutida pelos teóricos da 

técnica pianística, mas, nos séculos passados o conhecimento sobre anatomia e fisiologia 

referentes ao corpo humano não eram muito precisos e vários equívocos surgiram nas 

discussões sobre o tema. Entre eles, aparelhos que ao invés de desenvolver a independência dos 

dedos acabavam machucando as estruturas internas da mão, como aconteceu com o compositor 

Robert Schumann (KOCHEVITSKY, 2016). Todavia, ao longo do tempo novos estudos 

ajudaram teóricos a repensarem sobre vários aspectos da técnica pianística.  

Nesse sentido, o foco desse tópico é apresentar as descobertas feitas através dos estudos 

realizados sobre a qualidade e possível controle da sonoridade ao piano, além dos conceitos dos 

diferentes tipos de toques, técnicas do uso do punho e da realização de salto e acordes que foram 

empregados nas escolhas interpretativas apresentadas para a Canção Sertaneja, presentes no 

último capítulo. Portanto, a despeito de como pensavam as diferentes escolas pianísticas que 

surgiram ao longo da evolução dos estudos da técnica pianística, mostraremos que a abordagem 

científica da técnica pianística desenvolvida a partir do século XX trouxe à tona respostas a 

indagações sempre presentes que dividiam opiniões.  

Na busca por uma qualidade sonora vários questionamentos foram levantados: consegue-

se mostrar uma variação tímbrica no piano? Como buscar uma qualidade sonora? Que toque 

utilizar? A seguir apresentaremos pensamentos que tentam responder essas perguntas e 

norteiam nosso caminho de busca pelas escolhas técnico interpretativas. Para isso vamos 

utilizar dois conceitos relacionados à qualidade de toque ao piano: o toque percussivo e o não 

percussivo.3 

O pianista e pesquisador Cláudio Richerme (2019), mostra um estudo feito em 1979 por 

Asami Ynouye, comparando os toques percussivo e não percussivo. A partir de um experimento 

ficou provado que o toque percussivo prejudica a qualidade final do som do piano através de 

variação da qualidade do timbre no mesmo instrumento. Antes desse estudo o autor mostra que 

os cientistas e pianistas admitiam duas possibilidades: que as variações tímbricas estavam 

relacionadas com a variação de intensidade do som, referentes à velocidade de ataque da tecla, 

onde quanto maior velocidade mais forte o som e vice-versa. Já, a outra possibilidade, nesse 

                                                 
3 O toque percussivo é aquele em que, antes de tocar, o pianista eleva o seu dedo antes de abaixar a tecla, causando 

a percussão do dedo sobre a mesma.  Já no não percussivo “o dedo já se encontra em contato com a tecla antes de 

abaixá-la” (RICHERME, 2019 p. 29). 
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caso, num toque de mesma intensidade, é que quando se utilizava um toque percussivo ouvia-

se o ruído das peças do mecanismo do piano e da percussão do dedo contra a tecla.  

Em contrapartida, o estudo mostrou que além de provocar uma percussão dos dedos sobre 

a tecla e de atenuar os ruídos do mecanismo interno do piano, o toque percussivo também 

interfere na vibração das cordas e, assim, na qualidade final do som do piano. Sobre a qualidade 

inferior causada pelo referido toque, o autor ainda infere que 

 

A diferença maior, todavia, encontra-se nos harmônicos secundários, intermediários 

aos outros, que vêm causar certa interferência dissonante, uma espécie de "sujeira" no 

som do toque percussivo, tornando-o menos agradável ao ouvido. Eis por que às vezes 

se usa o adjetivo redondo para o som obtido por um toque de boa qualidade, que 

contém em menor quantidade as "arestas" dos harmônicos secundários. (RICHERME, 

2019, p. 31). 

 

Diante dessa exposição fica clara a nossa escolha pelo toque não percussivo, pois, este 

possibilita trabalhar as melhores nuances tímbricas do som do piano, que irão enriquecer a 

interpretação da Canção Sertaneja. Nessa perspectiva, Richerme (2019) apresenta outras 

vantagens do toque não percussivo, das quais, a seguir, destacamos duas: a referente à fisiologia 

e ao controle da intensidade do som. 

  Relacionada à fisiologia, usando esse toque, o pianista economiza energia porque não 

afasta o dedo para depois abaixar a tecla como ocorre no toque percussivo, assim 

 

O esforço muscular se concentra em empurrar a tecla para baixo, sendo que, na 

maioria dos casos, basta relaxar o dedo ou fazer um esforço mínimo com o extensor 

desse dedo para que a tecla volte à posição inicial, empurrando o dedo para cima”. (p. 

105) 

 

Em relação ao controle da intensidade do som, o autor aponta que “no toque não 

percussivo, a força do dedo é aplicada durante todo o tempo da descida da tecla em aceleração”. 

Dessa forma “o executante tem o espaço de tempo da descida da tecla, até o ponto do escape, 

para julgar a intensidade da força aplicada em cada nota” (RICHERME, 2019, p. 104). O autor 

ainda esclarece que “a qualidade tímbrica e a intensidade do som do piano só são controláveis 

no momento anterior à sua produção, [se não levarmos em conta a possibilidade do uso do pedal 

direito] enquanto a tecla está sendo abaixada” (p. 37). Percebe-se que a busca pela qualidade 

sonora ao piano é baseada num processo minucioso que envolvem a propriocepção e percepção 

sonora que contribuem para o refinamento estético no momento das escolhas técnico 

interpretativas. 
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A partir do contexto e conceitos apresentados relacionados à qualidade do toque e 

controle do som ao piano, tendo Recherme com referência, apresentamos a seguir outras 

técnicas específicas que foram aplicadas ao estudo prático das abordagens técnico-

interpretativas da Canção Sertaneja: os toques legato e non legato, o uso do punho e a técnica 

para a realização dos saltos e também de execução dos acordes. 

Sobre o toque legato, Richerme aponta que “numa sequência de sons de igual intensidade, 

no piano, pode-se prolongar cada som até um pouco além do início do próximo, ou seja, 

permite-se que uma tecla se eleve imediatamente após a próxima tecla ter atingido o key-bed. 

(RICHERME p. 163). Esse toque foi utilizado em nossa pesquisa no estudo e definição do 

fraseado da melodia principal da Canção Sertaneja, com o objetivo de enfatizar essa linha 

melódica. Já, o non legato que “se define por uma pequena separação entre os sons de uma 

sequência, um silêncio sutil entre uma nota e outra, que não chega a caracterizar uma pausa”. 

(RICHERME, p. 164), foi usado para o estudo de vozes intermediárias e arpejos presentes na 

seção B da peça, para contrastar com o toque legato já mencionado. 

Para a realização dos saltos, o autor apresenta que  

 
O deslocamento lateral (...), no caso o braço, para regiões diferentes do teclado, sugere 

dois processos técnicos distintos: o salto e a antecipação, sendo esta última mais 

diretamente relacionada com a ideia de toque preparado. Havendo tempo hábil, deve-

se, por questões de controle, optar pela antecipação da posição da mão e dos dedos 

sobre o acorde ou a nota a ser posteriormente abaixada. (RICHERME, 2019, p. 196). 

 

Nesse sentido, foi utilizada a antecipação como estudo para a realização dos saltos em 

momentos específicos do estudo da Canção Sertaneja, ou seja, a preparação da mão antes de 

tocar a nota contribuindo para adquirir a segurança necessária da sua execução.  

Para o estudo dos acordes, Richerme apresenta uma discussão sobre o movimento passivo 

de punho, mas, a despeito de tais considerações, escolhemos toca-los com a ajuda do punho: 

empurrando-o para frente, com a ajuda do antebraço. Dessa forma, foi possível controlar a 

execução dos acordes, prezando por um som encorpado, sem ser batido. 

Ainda sobre o uso do punho, o autor apresenta um exercício que pode ajudar o pianista a 

usá-lo de forma a auxiliar na execução pianística mostrando que, “com o dedo sempre 

posicionado sobre uma única tecla, movimente-se o pulso em adução e abdução (...), 

transportado pelo braço” (RICHERME, 2001, p. 147). Esses movimentos de adução e abdução 

dos quais Richerme descreve são os movimentos laterais que podemos realizar com o punho e 

que ajudam na condução e execução de alguns arpejos com notas distantes e fraseados de uma 
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peça. Eles também foram utilizados no estudo da Canção Sertaneja pois, como será mostrado, 

foram necessários para dar fluência tanto na execução dos arpejos como do fraseado. 

Ressalta-se que todas as técnicas aqui apresentadas foram executadas levando em 

consideração o fator relaxamento4, para que fosse possível a melhor coordenação dos dedos e 

controle do som. Durante o estudo da peça utilizei um exercício descrito por Richerme, no qual 

consiste em: depois de abaixar cada tecla, relaxar o dedo e só depois tocar a próxima tecla. 

Realizei esse exercício em toda a peça. 

Diante do que foi apresentado, veremos em momento oportuno que o entendimento do 

uso do toque não percussivo aliado ao controle do som, juntamente com a execução dos toques 

legato, non legato, a preparação dos saltos e uso do punho foram essenciais para aplicar as 

escolhas técnico interpretativas na Canção Sertaneja. 

 

2.3 Camargo Guarnieri, o nacionalismo e o sertanejo 

 

Este tópico contextualiza a visão composicional de Guarnieri num recorte entre os anos 

de 1920 a 1928. Esse último, ano de composição da Canção Sertaneja, peça objeto desse estudo. 

Apresenta também pensamentos sobre a busca de uma música nacionalista erudita brasileira e 

os caminhos iniciais do desenvolvimento progressivo de Camargo Guarnieri como compositor. 

Ao final, nos baseando no título de nosso objeto de pesquisa “Canção Sertaneja” trazemos uma 

breve reflexão sobre como o sertanejo era visto pela elite social brasileira do início do século 

XX. Essas discussões nortearão as análises textuais e musicais feitas no próximo capítulo, 

contribuindo para a construção interpretativa da peça em questão. 

 

2.3.1 Pensamentos sobre a busca de uma música nacionalista no Brasil 

 

Em relação ao movimento nacionalista iniciado no Brasil a partir de 1922 com a Semana 

de Arte Moderna, resultante da busca pela ruptura da supremacia germânica em relação as artes, 

Wernet infere que “ocorreu um impulso de valorização e reivindicação da cultura popular 

buscando criar um nacionalismo crítico e de ruptura” (WERNET, 2009, p. 98). Assim, Wernet 

apresenta as colocações de Sevcenko, onde destacamos sua menção sobre a cultura popular 

sertaneja. 

                                                 
4 Lembrando que na técnica pianística o termo não se refere ao relaxamento total, mas sim, na ausência de fixação 

muscular, existindo, dessa forma, a contração dos músculos necessários para os movimentos e coordenações 

musculares. (RICHERME, 2019). 
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Em meio a essa fabulosa incidência de expressões artísticas internacionais e 

modernas, seria igualmente importante lembrar, em paralelo, o esforço sistemático e 

concentrado pelo desenvolvimento de pesquisas sobre cultura popular sertanejas e 

iniciativas pela instauração de uma arte que fosse imbuída de um padrão de identidade 

concebido como autenticamente brasileiro. Essa busca pelo popular, o tradicional, o 

local e o histórico não era tida como menos moderna, indicando, muito ao contrário, 

uma nova atitude de desprezo pelo europeísmo embevecido convencional e um 

empenho para forjar uma consciência soberana, nutrida em raízes próprias, ciente da 

sua originalidade vigente e confiante num destino de expressão superior.  

(SEVCENKO apud WERNET 2009 p. 98). 

 

 

Da mesma maneira, para Mário de Andrade, a busca pela arte nacional estaria nas 

diferentes manifestações culturais do povo brasileiro e ainda afirma que 

 

Uma arte nacional não se faz com escolha discricionária e diletante de elementos: uma 

arte nacional já está feita na inconsciência do povo. O artista tem só que dar para os 

elementos já existentes uma transposição erudita que faça da música popular, música 

artística, isto é: imediatamente desinteressada. (ANDRADE, 1972, p .3) 

 
 

Como vimos acima, tanto Wernet como Sevcenko concordam e reafirmam as ideias de 

Mário de Andrade, pois aqueles autores apresentam as fontes primárias que esse pesquisou ao 

longo do período modernista no Brasil, juntamente com a gama de jovens artistas e intelectuais 

que o acompanharam. Um desses artistas foi Camargo Guarnieri e, a seguir, apresentaremos o 

contexto da formação composicional e as características que o aproximaram do movimento 

nacionalista liderado por Mário de Andrade. 

 

2.3.2 O compositor Camargo Guarnieri e o contexto de suas primeiras composições 

 

Baseada em pesquisas acadêmicas, a saber, teses de doutorado, dissertações de mestrado 

e artigos em revistas científicas tanto da área musicológica como histórica, conseguimos obter 

uma análise mais detalhada dos contextos que marcaram a formação e início de carreira do 

compositor Camargo Guarnieri, a saber: a evolução do seu processo composicional e o ano de 

1928. 

As primeiras composições de Guarnieri datam a partir de 1920, mas o compositor 

classificou as obras compostas do referido ano até 1928 como obras de difusão interdita, ou 

seja, não deveriam ser consideradas como representantes do seu fazer artístico. André Acastro 

Egg (2010), atualmente professor da Universidade Estadual do Paraná, tece algumas 

considerações relacionadas ao fazer composicional de Guarnieri durante o período citado. 
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Segundo o autor, as obras estão guardadas no IEB – USP (Instituto de Estudos Brasileiros da 

Universidade de São Paulo) e é apenas permitido observações sem nenhum estudo sistemático 

das mesmas. Nesse sentido, o autor afirma 

 

Mesmo submetidas a um olhar superficial, as obras incluídas nessa coleção revelam 

que a técnica composicional de Guarnieri vinha de modo geral da sua atuação como 

pianista de música ligeira. As obras são tonais, acordes construídos em forma de 

tríades ou tétrades sobre graus da escala diatônica, essencialmente os acordes de 

Tônica, Subdominante e Dominante este último usando às vezes a sétima. Este tipo 

de construção indica que nas primeiras peças escritas na década de 1920, a harmonia 

era para Guarnieri uma construção prática - não vinha do estudo teórico. Construção 

prática a partir de um repertório simples, de pouca inovação ou elaboração musical, 

pois complexidades harmônicas de diversos tipos (modulações, cromatismos, acordes 

alterados) já vinham sendo experimentados há quase um século no repertório de 

concerto. (EGG, 2010, p.56) 

 

 

 Egg ainda afirma que 

 
Outro indicativo é a predominância do compasso ternário simples, derivado da rítmica 

da valsa, que constituía o principal domínio de um músico de salão em São Paulo. A 

rítmica desenvolvida nas peças de Guarnieri deste período, em geral tratam o ritmo de 

forma a enquadrá-lo dentro da pulsação básica, e dos acentos do compasso ternário. 

(EGG, 2010, p. 56). 

 

 

A partir da pesquisa de Egg (2010), vemos que as composições iniciais de Guarnieri ainda 

não estavam dotadas de refinamento estético musical, de acordo com a perceptiva da música 

erudita, mas eram reflexo da sua própria atividade musical da época, tocando em salões e 

cinemas da capital paulista. Todavia, a partir de 1926 quando Guarnieri iniciou estudos de 

composição com Lamberto Baldi, ele desenvolve e aplica novas possibilidades à sua música. 

Desse modo, Egg aponta que  

 

Sob orientação de Lamberto Baldi, Guarnieri começou a estudar contraponto, e 

desenvolver uma concepção harmônica mais livre, desvinculada das regras restritivas 

do sistema tonal. Em contraste com as peças anteriores desta mesma série, a escrita 

musical vai passando do uso da harmonia para o contraponto. De uma escrita 

pianística convencional, em que a mão direita toca a melodia principal, e a mão 

esquerda complementa com acordes formados em tríades, a partir do estudo com Baldi 

o compositor passa a desenvolver a técnica de combinar linhas melódicas 

independentes, numa textura mais elaborada, e numa linguagem harmônica que passa 

a fugir da obviedade de tônicas e dominantes. Da harmonia tonal para o contraponto 

modal, era uma grande passagem de estilo, que simbolizava o aprendizado das 

técnicas mais modernas em uso na época. Ligadas as vanguardas não germânicas 

(EGG, 2010, p. 57). 
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Observamos dessa forma, que foi através dos estudos com Lamberto Baldi que Guarnieri 

aprimorou e começou a desenvolver suas características composicionais. Tais aspectos são 

analisados na Canção Sertaneja e serão apresentados no próximo capítulo. Foi também através 

de seus dois professores de piano, Ernani Braga e Sá Pereira, respectivamente, que Guarnieri 

se familiarizou com as características da busca de uma música nacionalista (EGG, 2010). Por 

outro lado, para Vasco Mariz, “Guarnieri, já era brasileiro”, segundo ele, “por vir do interior”. 

(MARIZ apud EGG 2010, p. 15). Todavia, Egg afirma que Guarnieri tinha ficado em São Paulo 

após a Semana de 22. Assim, também pôde vivenciar o contexto dos desdobramentos ocorridos 

depois da Semana de 1922. 

Um dos indícios de que o compositor bebia da fonte da estética nacionalista e demonstrou 

potencial composicional, foi quando ele apresentou a Canção Sertaneja, dentre outras obras, a 

Mário de Andrade em 1928. Este, se identificou com a linguagem musical de Guarnieri e passou 

a ser seu tutor, aprofundando assim as estéticas que o movimento nacionalista apregoava.  

Sobre os pensamentos de Mario de Andrade que vão ao encontro da linha composicional 

de Guarnieri, Contier infere que 

 

Durante as décadas de 1920 e 1930, Mário de Andrade defendia a pesquisa do folclore 

(música popular) como fonte de reflexão temática e técnica do compositor erudito 

preocupado, num primeiro momento, com a criação de uma música nacional e, num 

segundo, com a sua universalização através da difusão nos principais pólos culturais 

do exterior, em especial da Europa. (CONTIER, 2013, p. 106). 

 

Nesse sentido, são também de 1928 as peças pianísticas “Sonatina n.1” e “Dança 

Brasileira”. Juntamente com a Canção Sertaneja essas peças foram muito elogiadas pela crítica 

da época e também por Mário de Andrade. Sobre a Sonatina n. 1 ele afirmou que 

 

Esta Sonatina já escapole dos valores individuais que um artista junta 

pra mais tarde produzir obras de todos. Vai tomar posição entre as peças 

ilustres do repertório pianístico nacional. É uma obra linda, inventada 

por um lírico que possui legítima imaginação musical. Concebida por 

um artista paciente e sabedor de suas próprias leis. (ANDRADE apud 

FREIRE p. 16). 

 

Sobre a Dança Brasileira, Guarnieri afirmou em uma entrevista à pesquisadora Marion 

Verhaalen que se inspirou nas festas e cerimônias dos negros que ouvia em sua cidade natal, 

Tietê, no interior paulista. O compositor relatou que “aqui no Brasil, comemoramos a abolição 

da escravatura no dia 13 de maio. Lembro que, quando menino, eu ouvia o ritmo das danças 
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dos negros durante essas comemorações. O ritmo era incessante e minha Dança Brasileira 

surgiu dessa memória”. (GUARNIERI apud VERHAALEN, 2001, p. 89) 

Desse modo, podemos verificar que a aproximação e, posteriormente, a reafirmação de 

Guarnieri no movimento nacionalista já estava naturalmente presente em suas composições 

quando do encontro com Mário de Andrade em 1928, pois o compositor já apresentava 

características do movimento. Essas evidências descritas acima mostram o contexto 

nacionalista em que a Canção Sertaneja foi escrita.  

 

2.3.3 Camargo Guarnieri: influência caipira ou sertaneja? Breve contexto do início do século 

XX 

De acordo com pesquisas sobre o tema, no início do século XX existiam dois conceitos 

quanto à música produzida fora dos centros urbanos São Paulo e Rio de Janeiro. O historiador 

Cláudio Armelin Melon aponta que “no início do século XX as músicas que não tinham como 

origem a então capital Rio de Janeiro, já eram pré-classificadas como música sertaneja. Com 

isso, tudo aquilo produzido no Brasil estava relacionado ao gênero” (MELON, 2013, p. 3). Por 

outro lado, Ivan Vilela (2009), violeiro e atualmente professor da Universidade de São Paulo, 

afirma que “o que entendemos por música caipira, e posteriormente música sertaneja, está 

intimamente ligado ao fazer e ao viver do camponês do Centro-Sudeste do Brasil” (VILELA, 

2009, p. 53). Posteriormente ao longo de sua tese o autor denomina o camponês do interior 

como o caipira5. Diante do exposto, vamos nos ater ao conceito apresentado por Vilela (2009), 

pois se relaciona com o contexto vivido por Guarnieri na cidade de Tietê, no interior paulista, 

antes do compositor mudar para a capital São Paulo. Conjuntura que será apresentada no 

capítulo seguinte. 

 Todavia, no Brasil do início do século passado, as manifestações da cultura popular que 

representavam o interior do país seguiam em desvalorização para uma parte da elite brasileira 

e eram sinônimo de atraso, (Melon, 2013) pois representavam o Brasil pobre e/ou rural do qual 

esta elite queria se desvincular.  Isso ocorreu, pois através de iniciativas burguesas e 

intelectuais, escolhendo a cidade de Paris como modelo, o Brasil iniciou um processo de 

modernização não apenas urbanística, mas também nas artes, principalmente, nas cidades de 

São Paulo e Rio de Janeiro (CONTIER, 2013). Contudo, em movimento contrário ao defendido 

                                                 
5 "Aqui em S. Paulo, então, os nomes tupis, enxertados no portuguez, são por centenas, sinão por milhares. O nome 

do camponez, já não é esse, e sim, caepira, do tupi caapira, que quer dizer montador ou capinador de matto;..." 

(MAGALHÃES 1940:316 apud VILELA, 2009, p. 21).  
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por uma parte da elite cultural brasileira, intelectuais que sustentavam o movimento nacionalista 

na primeira metade do século XX começaram a trazer à música erudita elementos constitutivos 

das diferentes manifestações culturais do povo brasileiro. 

Para Contier  

 

Mário de Andrade e os compositores Villa-Lobos, Camargo Guarnieri, Lorenzo 

Fernandez e Luciano Gallet procuraram atribuir novos significados às concepções 

sobre o “popular” e o “erudito”, (...) tendo como ponto nodal o papel do povo na 

elaboração de uma música erudita nacional” (CONTIER, 2013, p. 111) 

 

Diante do exposto, foi nesse contexto da música caipira e/ou sertaneja que Guarnieri 

compôs a Canção Sertaneja, exprimindo na peça seu aprimoramento composicional através dos 

ensinamentos adquiridos com Lamberto Baldi e de sua visão sobre o erudito 

brasileiro/nacionalista. Neste caso, representado pela cultura caipira de sua vivência e por ter 

permanecido em São Paulo depois de 1922, vivenciando os desdobramentos do impacto do 

movimento na cidade. No próximo capítulo mostraremos através de uma análise textual e 

musical da Canção Sertaneja, as implicações que possivelmente fizeram Mário de Andrade 

“investir” no jovem músico, justamente, pelas características de música nacional que a obra 

apresenta. 
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3. A PARTITURA DA PEÇA PARA PIANO “CANÇÃO SERTANEJA” DE 

CAMARGO GUARNIERI 

 

A Canção Sertaneja é uma das primeiras peças oficialmente compostas pelo compositor. 

Data de 1928, ano em que, segundo Klaus Wernet (2009), o próprio compositor considerou 

como marco inaugural do seu processo criativo. Apesar de ter composto obras nos anos 

anteriores, como supracitado.  

Existem as seguintes edições da partitura da peça: a Chiaarato e a RICORDI. Para este 

trabalho escolhemos, pela acessibilidade, a edição da RICORDI de 1955. Não foi encontrada 

uma bibliografia que mostre um estudo sobre as edições mencionadas, mas pelas características 

dos diferentes tipos de edições de textos musicais podemos afirmar que a escolhida, de acordo 

com Figueiredo (2014), se classifica como urtext, diretamente extraída de uma fonte única, o 

manuscrito. 

Como metodologia para a análise da partitura/edição utilizada dividimos as sessões que 

se seguem, considerando a escrita textual e musical constantes na partitura que posteriormente 

nortearão as considerações quanto às abordagens técnico interpretativas. 

 

3.1 Considerações sobre as informações textuais da partitura 

 

As considerações textuais têm como objetivo apresentar o contexto e implicações 

históricas por detrás das indicações da partitura e, assim, adquirir uma maior compreensão da 

peça e posteriores escolhas interpretativas. 

A edição escolhida contém de elementos textuais: o título, “Canção Sertaneja”; o nome 

do compositor, M. Camargo Guarnieri; a dedicação da obra conferida aos pais; a cidade e o ano 

da composição: São Paulo – 1928.  

 

3.1.1 O Título 

 

 O compositor, assim como o escritor, tem em suas mãos o poder de nos transportar para 

diferentes tempos e nos fazer sentir emoções diversas, exprimindo em suas obras características 

próprias de diferentes culturas e lugares. O título de uma obra é a porta de entrada que possibilita 

ao intérprete conhecer as intenções e influências culturais do compositor. 

No momento em que lemos o título da obra, objeto deste estudo, somos de alguma forma 

transportados para as nossas próprias percepções do que venha a ser uma canção sertaneja e, 
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por outro lado, somos instigados a saber como se deu a vivência do compositor para tal 

inspiração. Numa entrevista concedida em 1953 ao periódico de jornal “O Tempo”, Guarnieri 

afirma que suas primeiras influências culturais e musicais vêm da sua cidade natal, Tietê, no 

interior de São Paulo. Ele diz: “sou caipira de Tietê (...)”. Essa afirmação é contextualizada por 

Maria Abreu no livro Camargo Guarnieri: o tempo e a música, organizado por Flávio Silva em 

2001.  

Tietê foi o primeiro cenário na vida do músico. A velha casa onde morava. Com o 

quintal nos fundos, as ruas, as árvores, as praças, a igreja matriz, o coreto – onde a 

banda aos domingos tocava dobrados – , enfim, havia ali tudo aquilo que fazia o 

encanto das cidades pequenas do início do século”.(GUARNIERI apud WERNET. 

2009, p. 55). 

 

Ainda nesse contexto de influências culturais, Guarnieri afirmou para Marion Verhaalen 

no Livro Camargo Guarnieri: expressões de uma vida que o que mais apreciava fazer na 

infância era “plantar, caçar borboletas e fazer experiências com insetos”, se lembrando desse 

período com muita felicidade. Podemos perceber até aqui as possíveis influências que levaram 

o compositor à inspiração do título de nossa peça de estudo, nos conduzindo às suas 

experiências da infância e adolescência. 

 

3.1.2 A dedicação da peça 

 

Guarnieri dedicou a Canção Sertaneja a seus pais, apontando juntamente com o título que 

a provável intenção da obra foi o resgate das memórias afetivas vividas nos primeiros anos de 

sua trajetória musical, nas cidades de Tietê e São Paulo. Segundo Verhaalen (2001), a história 

da família Guarnieri no Brasil inicia-se em 1895, quando seus avós e filhos desembarcaram no 

porto de Santos emigrados da Sicília, na Itália. No período em que no Brasil a mão de obra 

escrava estava sendo substituída por imigrantes oriundos, principalmente, da Europa. 

 O casal Rosário Guarneri e Rosa Milazzo Guarneri 6e os três filhos, Libório, Miguel e 

Ângela se estabeleceram em Parnaíba, no interior de São Paulo. Anos mais tarde, Miguel (pai 

de Camargo Guarnieri) muda-se para Tietê e com o irmão Libório abriu uma barbearia na 

cidade. 

Em Tietê, Miguel conhece Géssia Arruda Penteado que pertencia a uma família 

tradicional do interior paulista descendentes, há cerca de quatrocentos anos, da união entre um 

                                                 
6 Ao chegar no Brasil o setor de imigração cometeu um equívoco e registrou Guarnieri ao invés de Guarneri” 

(Wernet, 2009, p. 15). 
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espanhol e uma índia. Os dois se casaram em 1905 sem a aprovação da família da noiva, que 

não via a união com bons olhos, pois Miguel não era um homem de posses. 

As primeiras vivências musicais de Camargo Guarnieri vieram através de seu pai, que 

sempre foi um amante de Música. O Sr. Miguel era músico amador que tocava flauta, piano e 

contrabaixo e um grande amante de ópera. Por esse motivo, seus filhos receberam o nome de 

seus compositores preferidos: Rossini, Belini, Verdi e Mozart (o mais velho dos dez filhos). 

Camargo Guarnieri omitiu o Mozart, assinando apenas a letra M antes do sobrenome, 

justificando que era “em respeito ao Mestre”. 

Klaus Wernet cita uma entrevista que Guarnieri concedeu a Silveira Peixoto, em 1941 

  

Eu era bem criança, era um meninote, e já sentia particular predileção pela música, e, 

francamente, nisso há, por certo, uma qualquer influência atávica. Desde bem cedo 

meu pai se dedicou à música, estudando sozinho flauta. Constantemente vivia ele a 

organizar orquestras para cinema e bailes, naquela Tietê de que guardo tantas e tantas 

recordações (GUARNIERI apud WERNET, 2009, p. 55) 

  

Percebemos nessa entrevista que as influências e incentivos de um ambiente musical 

foram sempre presentes na vida de Camargo Guarnieri e que os pais não mediram esforços para 

lhe dar uma educação musical desde muito cedo. 

Ainda em entrevista à Marion Verhaalen, Guarnieri relatou que não sentia interesse pelas 

aulas de teoria de seu primeiro professor, o clarinetista Benedito Flora. Talvez, porque a música 

era presente de uma forma tão natural e simples que, para uma criança, não fazia sentido ficar 

várias aulas desenhando apenas figuras musicais. Sobre o assunto Guarnieri disse 

  

Na primeira semana, Benedito Flora nos ensinou a desenhar semibreves e passamos a 

aula toda fazendo semibreves. Na semana seguinte aprendemos a mínima. Muito fácil! 

Na terceira semana ele ensinou a semínima. Que trabalho difícil! Na quarta semana 

ele misturou tudo... Não voltei mais (...) (GUARNIERI apud VERHAALEN, 2001, 

pg. 20). 

  

O pai de Guarnieri, mesmo vendo a desmotivação do filho com as aulas de teoria, não 

desistiu de encaminhá-lo na Música. Por isso, o Sr. Miguel alugou um piano e pediu para a 

esposa continuar ensinando o filho e, dessa forma, a aprendizagem musical ficou por algum 

tempo em família. Por esse período musicalizado pela mãe, Guarnieri dizia que a referência e 

influência para a concepção de Música Brasileira foi uma herança da Dona Géssia.  Klaus 

Wernet mostra que “em diversos documentos sobre a vida do compositor sempre a mãe surge 

como a portadora genética da “nacionalidade” presente em sua arte”. (WERNET, 2009 pg. 56). 
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Passado algum tempo, Guarnieri começou a ensaiar no piano de um clube próximo à sua 

casa, de onde era possível ouvir seu período de estudo que na maior parte do tempo era 

composto de improvisações, das quais, seu pai não se agradava. Com o tempo esses improvisos 

se mostraram como o prenúncio de suas primeiras composições. Sobre esses episódios, 

Verhaalen afirma que “ suas primeiras experiências, quando improvisava ao piano, tiveram 

grande utilidade pois lhe proporcionaram a fluência natural observada em sua obra para 

teclado”. (VERHAALEN, 2001, pg. 87) 

Em 1922 a família se mudou para São Paulo a fim de que Guarnieri aperfeiçoasse seus 

estudos musicais. A mudança trouxe à Guarnieri a oportunidade de estudar com três professores 

respectivamente: Ernani Braga, pianista e professor formado no Rio de Janeiro e em Paris e 

também um dos fundadores do Conservatório de Pernambuco; o pianista e professor de piano 

Antônio de Sá Pereira que em 1937 foi o responsável por implantar no Conservatório Brasileiro 

de Música o método de Dalcroze e com o professor de composição Lamberto Baldi, maestro 

italiano que viveu no Brasil até 1931, que desenvolveu a técnica composicional de Guarnieri, 

como supracitado. 

Segundo Verhaalen (2001), na capital paulista Guarnieri dividia seu tempo entre as aulas, 

os estudos, e os empregos que mantinha para ajudar nas despesas de casa:  um como leitor de 

partituras na loja Casa de Franco, outro como pianista oficial no Cine Teatro Recreio e outro 

tocando diariamente numa casa noturna, até por volta das três horas da manhã. 

O que observamos na trajetória inicial de Guarnieri é o incessante estímulo por parte dos 

pais, a influência cultural, no que se refere às raízes da música brasileira, que a cidade de Tietê 

lhe proporcionou e o constante envolvimento que a família mantinha com a música, resultando 

em vivências e memórias que transpareceram em sua música. 

 

3.1.3 Do Ano da Composição  

 

Como apresentado, o ano de 1928 foi marcante na vida do compositor, pois além de ser 

o ano de composição da Canção Sertaneja, foi o ano em que Guarnieri conheceu Mário de 

Andrade, precursor do movimento nacionalista no Brasil desde 1922, com a idealização da 

Semana de Arte Moderna. De acordo com Verhaalen (2001), Mário de Andrade ficou admirado 

com as composições de Guarnieri, pois, a partir dos pressupostos que defendia, as peças já 

apresentavam aspectos de música nacional. Dessa forma, ele investiu no jovem artista, 

orientando-o quanto aos ideais estético do movimento nacionalista. 
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Verhaalen cita uma entrevista de Guarnieri ao jornal Folha de Goiás em 1970, na qual ele 

comenta seu primeiro contato com Mário de Andrade 

  

Mário nos fez entrar e logo começamos a conversar. Depois de algum tempo pediu 

para eu tocar alguma coisa. Ouviu com a maior atenção e interesse. O que posso dizer 

é que, daquele momento em diante, Mário de Andrade se colocou em defesa da minha 

obra nascente, me ajudando em tudo o que era possível (VERHAALEN, 2001, pg.17). 

  

A partir das orientações e convivência com Mário de Andrade vemos um compositor 

decidido quanto às suas escolhas composicionais, como apresentado pelo médico e ex-aluno de 

Guarnieri, Domênico Barbieri, em artigo publicado na revista Música da Universidade de São 

Paulo. O artigo apresenta parte de um catálogo de obras manuscritas por Guarnieri. Quanto às 

peças compostas antes e depois de 1928, o compositor escreve: 

  

As obras que escrevi de 1920 a 1928 não representam para mim valor rigorosamente 

artístico e, por isso, deixo de mencionar neste catálogo. É justamente a partir de 1928 

que reconheço em minha obra aquilo que um artista sustenta como expressão da sua 

personalidade. Tudo quanto escrevi de 1920 a 1928 não deve, em hipótese alguma e 

sob nenhum pretexto, ser impresso e publicado, devendo apenas servir para estudo 

crítico e comparativo (GUARNIERI apud BARBIERI, 1993, p. 19). 

  

Camargo Guarnieri deixa nítido em seu discurso a influência de Mário de Andrade no seu 

desenvolvimento como compositor. A seguir faremos uma análise musical da peça Canção 

Sertaneja, apresentando como o compositor desenvolveu essa influência, além de mostrar 

particularidades do idiomático desenvolvido em seu estilo composicional que, por vezes, não 

seguia os ensinamentos de seu mestre. 

 

3.2 Considerações sobre as informações musicais da partitura 

 

De elementos musicais presentes na peça que serão analisados a seguir temos: a forma 

musical, a predominância rítmica, o esquema tonal, a agógica, a melodia, a harmonia e as 

texturas homofônica e polifônica. Essas considerações também nortearão a escolhas 

interpretativas discutidas no capítulo posterior. 

 

3.2.1 Da Forma Musical 

 

Camargo Guarnieri compôs a Canção Sertaneja na forma ternária ABA’ que, de acordo 

com Verhaalem (2001), foi uma constante em seu estilo composicional.  Sobre esse aspecto, 
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segundo o maestro Lutero Rodrigues (2015), o compositor usou de sua singularidade e utilizou 

uma estrutura diferente dos pressupostos contidos no Ensaio sobre a Música Brasileira (1928), 

de Mário de Andrade. Após o lançamento esse livro serviu como guia para compositores que 

quisessem compreender as particularidades da nossa música e que almejassem compor obras 

de cunho nacionalista. 

 Nesse tratado não é “recomendado” o uso de formas tradicionais preestabelecidas, mas 

formas populares e folclóricas que representassem as manifestações musicais da cultura 

brasileira. Todavia, Guarnieri fez da forma ternária a sua predileta e através dela exprimiu o seu 

ideal de música nacional. Sobre o uso da forma musical o compositor afirma:  “a forma é minha 

alucinação. Isto não quer dizer que ela me prende, ao contrário, uso-a a serviço de minha 

imaginação e de minha expressão. O que vale na forma é o seu aspecto geral, mas dentro dela 

recrio sempre novas propostas”. (SILVA, 2001, p. 447 apud RODRIGUES, 2015, p. 127) 

 A seguir, para nortear considerações sobre as características estruturais da Canção 

Sertaneja, é apresentada sua representação formal. 
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Esquema 1 ‒ Estrutura formal da Canção Sertaneja. Ternária ABA'. 

 

Seção A: Compassos 1 ao 37.   Dolentemente 
Fá Maior  

                        1º Período                                 2º Período 
Introdução        Pergunta           Resposta                     

                        a                       b                        a’                        b’ 

 

 

  
Modulação para Mi b Maior                      

3º Período                                4º Período       transição para B 

 

 c                        d                 d’                   e 

 

 

 

Seção B: compassos 38 ao 76.   Um pouco mais movido 

 
Mi b Maior 

 
  1º Período                               2º Período                                  3º Período    

   f                    g                h                     i                   f ‘ 

                                                                                                              

 

 

 
                                                          transição para A’ 

                            4º Período (dúvida) 

 g’                      j                   l                  m                  n 

 

 

 

Seção A’: Compassos 77 ao 110.   1º tempo. 

 

Fá Maior 
Primeira parte da Seção A 

 

Introdução      1º Período                                        2º Período 

                        a                       b                        a’                        b’’ 

 

 

Fá Maior 
Coda 

 

3º Período                                     4º Período  

f’’                     g’’                o                    o’ 

 

Fonte: Autora, 2020 

 

c. 38 ao 41 

anacrústico. 

 

 c. 42 ao 45 

anacrústico. 
 

c. 46 ao 49. c. 50 ao 53. c. 54 ao 57 

anacrústico. 

c. 62 ao 65. c. 66 ao 69. 
 58 ao 61 

anacrústico. 
c. 70 ao 73. c. 74 ao 76. 

  c. 77 ao 80         

                

                                 

c. 81 ao 84 

anacrústico. 

c. 85 ao 88 

anacrústico. 

c. 89 ao 92 

anacrústico. 
c. 93 ao 96. 

c. 97 ao 100 

anacrústico. 

. 

c. 101 ao 103 

anacrústico. 

c. 104 ao 107 

anacrústico. 

c. 108 ao 110. 

  c. 1 ao 4          

                

                                 

c. 5 ao 8 

anacrústico 

c. 9 ao 12 

anacrústico. 

c. 13 ao 16 

anacrústico. 
c. 17 ao 20. 

c. 21 ao 24 c. 25 ao 28 

anacrústico. 
c.  29 ao 32 
anacrústico. 

c. 33 ao 37 

anacrústico. 
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Após a análise formal da peça é conveniente apontarmos os elementos de unidade e 

contraste desenvolvidos pelo compositor no decorrer das seções. 

 

3.2.2 O Ritmo 

 

Como apresentado nos exemplos 1 e 2 abaixo, um dos elementos que proporciona unidade 

durante toda a peça é o motivo rítmico utilizado por Guarnieri em todas as seções. Como pode 

ser observado no exemplo 2, na seção A o compositor o utiliza tanto no acompanhamento de 

acordes como na linha melódica, causando uma relação de interdependência entre o ritmo 

melódico e o ritmo do acompanhamento. 

 

Exemplo 1 ‒ Motivo rítmico predominante na Canção Sertaneja. 

 
Fonte: autora, 2020. 

 

.  

Exemplo 2 ‒ 1ª frase da seção A (comp. 5 ao 8) 

 
Fonte:  Edição Ricordi, 1955. 

 

Como mostra o exemplo 3 na página seguinte, na seção B a unidade rítmica é mantida, 

pois Guarnieri utiliza os recursos da polifonia para incorporar o motivo rítmico entre as notas 

dos acordes. Nessa seção, com a mudança textural apresentada pelos acordes arpejados na mão 

esquerda, o compositor reafirma o ritmo distribuindo-o entre os baixos e as notas do soprano. 

Dessa forma, as seções não contêm contrastes rítmicos marcantes e confirmam o que Verhaalen  

infere sobre como Guarnieri estrutura a forma ternária em suas composições: “a seção B não 
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contém material novo, mas sim um desenvolvimento do material A”. (VERHAALEN, 2001, p. 

82). No contexto da Canção Srtaneja, a afirmação da autora se aplica ao motivo rítmico. 

 

Exemplo 3 ‒ Início da primeira frase da seção B (comp. 38 a 40). 

 

Fonte: Edição Ricordi Brasileira, 1955. 

        

3.2.3 O Esquema Tonal 

 

Como apresenta a tabela 2 abaixo, um elemento que traz contraste à peça é o seu esquema 

tonal. Através da modulação para Mi bemol Maior a partir do compasso 19 (no final da seção 

A) e a sua continuação e desenvolvimento durante toda a seção B. A tonalidade principal da 

peça é Fá maior e o uso dessa modulação nos remete ao modalismo porque Mi bemol maior é 

o sétimo grau abaixado de Fá Maior. 

 

Tabela 1 ‒ Tonalidades da Canção Sertaneja. 

Seção A 

 (Exposição) 

Seção B 

(Desenvolvimento) 

Seção A’ 

(Reexposição) 

I (Fá maior) + 

Modulação para Mi b maior 

no final da seção 

VII b (âmbito modal) I (repetição da 1ª parte 

de A) 

I na Coda (afirmação da 

tonalidade) 

Fonte: Autora, 2020. 

 

Nesse contexto, Verhaalen (2001) infere que Guarnieri fez uso constante do modalismo 

em suas composições, influenciado pelos cantos populares e folclóricos experimentados pelo 

compositor no interior paulista. Rodrigues (2015), enfatiza que “há, ao menos, duas razões para 

o frequente uso do modalismo em sua música: por ser uma das constâncias provenientes de 

manifestações populares, e por exercer um papel alternativo em relação à música simplesmente 

tonal”. É nesse ponto que o esquema tonal desenvolvido por Guarnieri na Canção Sertaneja 

traz novas nuances melódicas e harmônicas, pois essa modulação contrasta com a convencional 
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desenvolvida na seção B da forma ABA que, geralmente, é feita para a dominante do tom 

principal (quando o tom é uma escala maior).  

Pela fala dos autores e análise da peça, a Canção Sertaneja pode nos remeter às 

manifestações musicais e populares próprias do interior do estado de São Paulo, como veremos 

em tópicos futuros. 

 

3.2.4 A Agógica 

 

Uma característica inovadora que Guarnieri desenvolveu na sua escrita musical foi 

escrever a indicação da agógica em português. Na música erudita, a indicação da agógica é 

tradicionalmente escrita em italiano, mas para suprir suas próprias expressões e influenciado 

pelo movimento nacionalista, o compositor escolhe apresentá-las em português. 

 O caráter dolentemente atribuído à seção A nos remete a um sentimento melancólico e 

saudosista a partir das narrativas do contexto sertanejo, como a saudade e as relações afetivas 

da vida no campo. Já a seção B, com a indicação um pouco mais movido, traz sensação de 

movimento com os arpejos presentes na mão esquerda, e pode representar a intensidade e 

desafios enfrentados na lida com a terra: como o tempo de plantar e de colher ou até os períodos 

sazonais de escassez.  

Observamos que Guarnieri estrutura a peça com um elemento unificador: o motivo 

rítmico. Ao mesmo tempo, traz contrastes significativos usando na forma ternária tradicional 

modulações não habituais, aludindo ao contexto das manifestações musicais populares. A 

inovação na indicação da agógica e suas variantes também trazem à peça riqueza de 

possibilidades interpretativas que serão abordados no capítulo seguinte.  

 

3.2.5 A Melodia 

 

A linha melódica da Canção Sertaneja possui características da música nacional, que 

serão apresentadas nesse tópico, mesmo não possuindo citações literais de temas folclóricos ou 

populares. Isso passou a ser uma característica do estilo composicional do compositor. Numa 

entrevista concedida ao jornal A Noite, de 1945, Guarnieri explica seu ponto de vista sobre o 

assunto. O compositor afirma: 
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Não sou pelo uso direto do folclore. Penso que o artista deve estudá-lo, amá-lo de tal 

maneira que as suas características específicas se transformem, como por encanto, e 

façam parte integrante da personalidade dele. (...). Devemos destilar esse manancial 

de riquezas infinitas e produzir uma arte que traduza os sentimentos nativos. 

(GUARNIERI apud RODRIGUES, 2015, p. 118). 

 

Nesse sentido, um dos recursos citado tanto por Rodrigues (2015) como Verhaalen (2001) 

e usado com frequência pelo compositor são as terças paralelas, conhecidas como “terças 

caipiras” que, no início do século XX, já estavam presentes na cultura musical do interior 

paulista. Como destacadas no exemplo 4 abaixo. Na seção B da peça o tenor e o contralto 

formam uma linha melódica em terças, numa espécie de resposta (contracanto) à melodia do 

soprano. 

 

Exemplo 4 ‒ Predomínio do uso de intervalos de terça (comp. 38 ao 45). 

 

Fonte: Edições Ricordi, 1955. 

  

Pelo título da peça, Verhaalen (2001) sugere que foi um cantor do sertão que serviu como 

fonte de inspiração para a melodia. Nesse contexto, se nos basearmos numa análise melódica 

que mostre a possibilidade de a melodia ser cantada pela voz humana, observaremos que: o 

contorno melódico da peça com a predominância de notas conjuntas se desenvolve de forma 

cantábile, como sugerido pela indicação bem cantado; a tessitura desenvolvida é possível de 

ser cantada; e, por fim, a voz cantada com suas características expressivas se adequam aos 

recursos harmônicos que enriquecem a melodia. 

O contorno melódico desenvolvido por Guarnieri na Canção Sertaneja, ou seja, a altura, 

direção e tessitura da concepção melódica, pode ser considerado como elemento que traz 

unidade entre as seções da peça, assim como o motivo rítmico já mencionado, salvo momentos 
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transitórios que serão abordados em outro momento. Nessa análise consideraremos o momento 

inicial das seções e seus ápices melódicos. 

A escolha da nota e a definição da altura para o início das seções A e B é, respectivamente, 

semelhante e provoca um grau de simetria entre as seções com uma sutil modificação ocorrida 

pela alteração cromática no início da seção B. Se observarmos, na anacruse para o compasso 5, 

a frase se inicia com a nota lá3, já, na seção B (compasso 38), a diferença está na anacruse de 

sol 3 para lá 3 bemolizado. O cromatismo e a nota bemolizada gerada pela modulação da peça 

na seção B agregam sofisticação à melodia.  

A direção melódica (ascendente - descendente) é a escolhida por Guarnieri e, segundo 

Walter Piston (1998), é a usualmente adotada pelos compositores para que o canto se apresente 

com alto valor expressivo. Assim como a tessitura intervalar (um intervalo de 10ª) que 

compreende o início das seções (lá 3 e se estende até o seu ápice (dó 5). 

Guarnieri ainda enriquece e desenvolve os recursos harmônicos na melodia de formas 

diferentes entre as seções. Na seção A, o compositor utiliza a antecipação junto com um ritmo 

sincopado como um dos recursos para o enriquecimento da melodia, exprimindo assim, uma 

sensação de movimento entre a tensão e o repouso. Na seção B, há uma predominância de notas 

diatônicas em relação a harmonia que traz no ápice das frases uma constante sensação de 

repouso.  

Diante do exposto, vemos que a partir das regras composicionais o compositor acrescenta 

as características e/ou ideias melódicas que nos remetem à concepção estética desenvolvida na 

música erudita, ao mesmo tempo, nos remete à estética da música nacional apregoada pelos 

músicos e críticos do movimento nacionalista.  

 

3.2.6 A Textura homofônica e polifônica de Guarnieri 

 

Uma das características presentes nas composições de Guarnieri é o uso predominante da 

textura polifônica. Mesmo que a Canção Sertaneja seja uma de suas primeiras obras, o uso da 

polifonia não passou desapercebido e Guarnieri combina duas texturas distintas: a homofônica 

e a polifônica. 

Na seção A, a homofonia da mão esquerda pode ser considerada como uma das camadas 

da estrutura polifônica desenvolvida por Guarnieri.  Ao acrescentar a melodia na mão direita a 

polifonia acontece entre duas texturas:  na linha melódica tocada pela mão direita e na outra 

tocada pela mão esquerda, acompanhada homofonicamente. Essa homofonia pode também nos 
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remeter a um trio vocal masculino formado por um barítono, segundo tenor e primeiro tenor.  

A essas duas texturas, Guarnieri ainda acrescenta a linha do baixo. 

 Rodrigues (2015) atribuiu a predominância polifônica da escrita de Guarnieri aos 

ensinamentos de Lamberto Baldi, seu último professor de contraponto e composição no Brasil, 

citado em tópicos anteriores. Como é apresentado no exemplo 5 abaixo, pela notação musical 

do trecho, os acordes não se comportam apenas como blocos sonoros verticais, pois as notas, 

pensadas como naipe de vozes, possuem conduções e sentidos melódicos. 

 

Exemplo 5 ‒ Introdução da peça (comp. 1 ao 4). 

 
Fonte: Edição Ricordi, 1955. 

 

Outro aspecto que chama a atenção à polifonia das vozes são as alterações cromáticas 

apresentadas no barítono, nos compassos 2 e 3, respectivamente. A condução de fá - fá 

sustenido e de sol -  sol sustenido não afetam as funções harmônicas do trecho. Verhaalen 

(2001) afirma que esse cromatismo traz um efeito contrapontístico, confirmando o predomínio 

sistemático da polifonia. 

Nesse sentido, é na seção B que o adensamento polifônico da peça se sobressai. Como 

mostra o exemplo 6 abaixo, os acordes se apresentam em forma de arpejos e a tessitura das 

vozes se mostra mais evidente e com maior independência. Nessa nova seção o barítono faz o 

preenchimento harmônico e o tenor e contralto trazem melodias que enriquecem a polifonia 

com a melodia principal com um caráter folclórico, pois, eles formam as terças caipiras 

mencionadas anteriormente. 

 
Exemplo 6 ‒ Início da seção B, acompanhamento arpejado na mão esquerda comp.38 ao 40  

 
Fonte: Edição Ricordi, 1955. 
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Diante do exposto, mesmo que a Canção Sertaneja esteja inserida no contexto de suas 

primeiras obras, Guarnieri já apresentou e desenvolveu nela uma das suas principais 

características: a polifonia, que foi intensamente usada nas obras de suas fases seguintes. 

 

3.2.7 A Harmonia 

 

A Canção Sertaneja está contextualizada na primeira fase composicional de Guarnieri 

(1928-1940) e Rodrigues (2015) afirma que as peças para piano do compositor, principalmente 

dessa fase inicial, apresentam menor complexidade harmônica do que as peças orquestrais 

posteriores. Nesse sentido, após a análise da peça, observamos que a base da construção 

harmônica desenvolvida pelo compositor é tonal, com predomínio das funções tônica, 

dominante e subdominante. 

Entretanto, como contraste à simplicidade do funcionalismo tonal, o compositor insere na 

harmonia notas dissonantes ao acorde, tais como, intervalos de nona e décima primeira, além 

de acordes de empréstimo modal, cromatismos e a modulação para uma tonalidade distante (a 

Mi bemol maior que analisamos como VII grau abaixado de Fá maior), que enriqueceram e 

sofisticaram o encadeamento harmônico da peça resultando em sonoridades ricas e expressivas.  

O enriquecimento sonoro já é apresentado na introdução da peça, pois, observamos que 

a alternância funcional entre a tônica e a dominante é enriquecida pela combinação do uso da 

nota pedal (na tônica), com o movimento cromático do barítono e o movimento melódico da 

linha do tenor. Também se mostra na escolha da modulação para Mi bemol maior na seção B, 

que nos remete ao modalismo tão presente na música folclórica brasileira: por exemplo, a 

nordestina. 

Como mostra os exemplos 7 e 8 na página seguinte, outro recurso usado para o 

enriquecimento e embelezamento harmônico da peça são os acordes de empréstimo modal 

presentes tanto na seção A como na B. Rodrigues (2001) infere que “o compositor via a 

harmonia mais como uma paleta de cores que como um conjunto de sons organizados segundo 

seus próprios potenciais atrativos e consequentes direcionalidades”. Nessa afirmação Rodrigues 

está se baseando em entrevistas e fases posteriores da obra de Guarnieri e mostra como o 

compositor desenvolveu os recursos de enriquecimento harmônico ao longo de sua trajetória. 
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Exemplo 7 ‒ Acorde de empréstimo modal Vm7 da homônima de Fá maior (comp. 10). 

 
Fonte: Edição Ricordi, 1955. 

 

Exemplo 8 ‒ Acorde de empréstimo modal no compasso 60, VII11 enarmônico (comp. 56 ao 60). 

 

Fonte: Edição Ricordi, 1955. 

 

Assim, as novas sonoridades que os acordes de empréstimo modal trazem à Canção 

Sertaneja mostram que Guarnieri, desde o início do seu desenvolvimento composicional, 

buscou uma harmonia que em pontos específicos expressasse um colorido diferente e 

inesperado. Como ele mesmo afirmou em entrevistas ao longo de sua vida. 

Percebemos que no âmbito harmônico da Canção Sertaneja, Guarnieri se baseia na 

simplicidade dos graus tonais: tônica, dominante e subdominante e que, além de estarem 

presentes no estudo tradicional da Harmonia estão relacionados com as canções folclóricas e 

populares da música brasileira. Entendemos que o enriquecimento harmônico provocado pelo 

acréscimo dos recursos mencionados trouxe um nível de erudição e embelezamento à peça e 

resultou no equilíbrio entre concepções estéticas da música erudita desenvolvida no 

nacionalismo brasileiro, a partir da pesquisa sistemática do folclore e dos seus cantos. 
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4 ABORDAGENS TÉCNICO INTERPRETATIVAS NA PEÇA PARA PIANO 

“CANÇÃO SERTANEJA” DE CAMARGO GUARNIERI 

 

O desenvolvimento deste capítulo tem o objetivo de apresentar um relato de experiência 

mostrando como se deu a preparação e estudo da Canção Sertaneja de Camargo Guarnieri. A 

partir das reflexões anteriores, quanto à partitura, os significantes do texto musical e o estudo 

técnico e sistemático da peça, apresentaremos dois desafios técnico interpretativos que se 

mostraram constantes ao longo da peça: 1) o tratamento da polifonia e 2) o desenvolvimento 

expressivo da obra a partir da agógica e das dinâmicas propostas pelo compositor.  

 

4.1 Os processos de preparação e estudo na execução da escrita polifônica da Canção 

Sertaneja 

 

Em uma entrevista à pianista Maria José Carrasqueira sobre os principais desafios ao 

piano e os aspectos da técnica pianística, Guarnieri afirmou que “os planos sonoros devem ser 

claros... a proficiência na independência dos dedos é imprescindível... mas a sonoridade... tem 

que ser sublime... não importa se é fff (jamais batido) ou ppp (tem que ser ouvido)” (MORAES, 

apud FREIRE, 2007 p.47).Ainda Segundo Freire (2007), Guarnieri priorizava o estudo lento ao 

piano para obter clareza e precisão na performance final. Através dessas colocações, 

observamos que o compositor fazia uso da técnica em favor da interpretação. Sempre almejando 

o melhor resultado sonoro de suas obras.  

Nesse sentido, a seguir, vamos apresentar a escolha e o processo de estudo necessário 

para a compreensão e execução dos planos sonoros presentes na estrutura polifônica da Canção 

Sertaneja. Entendemos planos sonoros como cada uma das vozes ou texturas presentes na peça. 

Como discutido anteriormente, a Canção Sertaneja possui escrita polifônica, ao modelo 

de composições mais tardias, mesmo sendo uma de suas primeiras obras. Dessa forma, 

observemos os planos sonoros da peça. Na SEÇÃO A: 1º plano) a melodia realizada pela mão 

direita com início no compasso 5; 2º plano) a linha melódica apresentada de forma acordal 

realizados pela mão esquerda; 3º plano) a linha do baixo realizado pela mão esquerda. Na 

SEÇÃO B:  1º plano) a melodia da mão direita; 2º plano) a contra melodia da mão direita; 3º 

plano) a melodia do tenor acompanhada por arpejos, realizada pela mão esquerda; 4º) a linha 

do baixo da mão esquerda. 

Com o objetivo de trabalhar a clareza dos planos apresentados, escolhemos estuda-los da 

seguinte forma: 1) tocar individualmente cada plano sonoro estabelecido; 2) tocar a combinação 
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de dois planos simultâneos, por exemplo: primeiro/segundo, primeiro/terceiro, primeiro/quarto, 

segundo/terceiro, segundo/quarto; e 3º) tocar os planos juntos.  

A primeira escolha feita relacionada à qualidade tímbrica do toque ao piano ao trabalhar 

os planos e o fraseado da peça foi sempre considerar a execução do toque não percussivo 

descrito por Richerme (2019). Tocar as notas a partir das teclas, sem elevação do dedo. Desse 

modo, pude controlar a velocidade da descida do dedo, a intensidade de cada som ao piano e 

explorar os melhores resultados sonoros da Canção Sertaneja. Utilizei também do uso do peso 

do braço, dos movimentos passivos e ativos de punho e da técnica de antecipação para a 

realização eficaz dos saltos. 

Sobre o primeiro plano da seção A, na melodia realizada pela mão direita, Guarnieri 

indica que a mesma deve soar bem cantada que, no estudo da técnica pianística, pode fazer 

referência ao cantábile. Podemos, nesse contexto, nos remeter ao pianismo de Chopin, pois essa 

abordagem ao piano era o que mais o distinguia dos seus contemporâneos. Segundo um de seus 

alunos, Karol Mikuli, “quando ele tocava cada frase musical soava como um canto, cada nota 

era uma sílaba, cada compasso uma palavra e cada frase um pensamento”7. (CHIANTORE, 

2001, p.306, tradução nossa). A referência à Chopin corrobora, e muito, na abordagem técnico-

interpretativa apresentada neste trabalho. 

Para a execução do bem cantado descrito por Guarnieri, o toque legato foi, dentre os 

vários tipos de toques utilizados na técnica pianística, o escolhido para a execução do primeiro 

plano da Canção Sertaneja.  Nele busca-se o domínio preciso de ligação entre os sons de uma 

linha melódica emulando o canto. Assim sendo, escolhi trabalhar o toque legato por meio da 

divisão das frases, observando, minuciosamente, seus momentos de respiração para trazer ao 

fraseado as características de uma melodia cantada pela voz humana. 

Desse modo, como descrito por Richerme (2019), trabalhei o controle do instante preciso 

de elevação do dedo em cada tecla para que o toque legato acontecesse. Tomando o exemplo 9 

na página seguinte, com ênfase no início da melodia na mão direita (compasso 5), apenas 

quando toco a tecla da nota si bemol é que relaxo e elevo o dedo da tecla anterior (lá) e assim, 

sucessivamente, nota por nota. O uso do punho também foi recorrente para auxiliar na execução 

do legato e do contorno do fraseado. Para esse contexto foi utilizado movimentos passivo de 

punho, qual seja, o uso do antebraço para movimentos laterais, circulares, de elevação e 

abaixamento do punho, sem o movimento ativo do dedo.  

 

                                                 
7 Bajo sus dedos, cada frase musical sonaba como un canto, con tal claridad nota tomaba el significado de una          

sílaba, cada compás el de una palabra, cada frase el de un pensamento (CHIANTORE, 2001, p. 306). 
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Exemplo 9 ‒ Seção A: o estudo do legato do primeiro plano, melodia da mão direita (comp. 5 a 10). 

 

Fonte: Edição Ricordi, 1955. 

 

Utilizando novamente o exemplo 9 acima, dos compassos 5 ao 8, o movimento de abaixar 

e empurrar o punho para frente utilizando o antebraço, foi usado para realçar a nota fá do 

compasso 6, indicada com um tenuto. Em seguida, sem movimento ativo do dedo, elevei o 

punho para tocar a nota mi, para que soasse mais leve que a anterior. Continuando a frase, no 

compasso 7 fiz o mesmo processo anterior com as notas sol e uma elevação gradual do punho, 

em movimento circular, para as notas fá, mi, ré e dó.  

O punho também foi utilizado para mostrar as respirações sutis entre as frases, que não 

devem soar como pausa. Depois de tocar a nota dó do compasso 7, utilizei uma breve elevação 

do punho combinado ao deslocamento do antebraço para desligar o som entre as notas dó e lá, 

pois no lá se inicia nova frase. Os processos mencionados foram utilizados em todas as frases 

das seções, qual seja, utilizar tanto o dedo como o punho para controlar o som e construir o 

contorno do fraseado. 

Sobre o estudo do segundo plano da seção A, como mostra o exemplo 10 na página 

seguinte, na linha melódica apresentada de forma acordal realizada pela mão esquerda, 

Guarnieri deixa claro a existência de uma melodia. Isso é mostrado pelo direcionamento das 

hastes das figuras e pela escrita do tenuto acima das notas mais agudas dos acordes. A nota do 

1º tenor (executada pelo polegar) deve soar com maior intensidade que as outras duas notas dos 

acordes, respeitando um contorno melódico também direcionado pela harmonia.  Trabalhei 

separadamente a execução dessas notas com o intuito de dá-las um sentido melódico. Ressalta-

se que essa linha se apresenta como uma contra melodia ao primeiro plano já apresentado acima.  
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Exemplo 10 ‒ O direcionamento das hastes e o tenuto (comp. 1 ao 4). 

 

Fonte: Edição Ricordi, 1955. 

 

Pela análise do exemplo 10 mostrado acima, nota-se que mesmo que o tenuto não esteja 

grafado a partir do quarto compasso, aparecendo eventualmente em outros trechos, a linha 

melódica desse plano é apresentada como um contraponto ao primeiro plano. A pianista Belkiss 

Carneiro de Mendonça dizia que o uso frequente de acordes que “cantam” uma melodia 

intercalados por notas-pedal é uma das características da escrita pianística de Guarnieri 

(FREIRE 2007, P. 47)). Para obter esse resultado também utilizei da distribuição do peso do 

braço: mais peso nas notas do tenor, empurrando com o punho para controlar o som, e menos 

nas notas inferiores dos acordes. Nesse sentido, todo o processo de estudo apresentado acima 

resultou no canto consciente da nota mais aguda dos acordes. 

No terceiro plano da seção A, a linha do baixo realizado pela mão esquerda apresenta um 

desafio já no primeiro compasso da peça: um salto entre os acordes e a linha do baixo. 

Entretanto, escolhi executar os acordes da introdução com a mão direita, pois, dessa forma, o 

início da melodia realizada pelos acordes não apresentou dificuldades. Essa escolha mostrou-

se mais coesa e trouxe tranquilidade para iniciar a peça respeitando as linhas e qualidades 

sonoras do trecho. Utilizando a mão direita pude segurar o primeiro acorde antes do salto, 

permitindo tocar em legato a melodia do segundo plano já discutido. Isso não é possível no 

decorrer da peça porquê a mão direita é utilizada para tocar o primeiro plano. Como mostra o 

quinto compasso do exemplo 11 na página seguinte, quando a mão esquerda passou a realizar 

o segundo e terceiro planos sonoros juntos um novo desafio técnico surgiu: realizar o salto para 

a linha do baixo (terceiro plano) sem que o acorde do segundo plano soasse em staccato.  
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Exemplo 11 ‒ Implicações na execução dos acordes (comp. 1 ao 5). 

 

 

 

 

Fonte Edição Ricordi, 1955. 

 

Para abordar esse desafio estudei da seguinte forma: 1), toquei o acorde com os dedos 

encostados nas teclas empurrando com o punho; 2) relaxei o punho e dedos para não cortar o 

som bruscamente (soar como staccato) na saída; 3) saltei até a nota-pedal (o mais próximo 

possível das teclas para não perder distância); 4) senti o relaxamento do ombro/punho e toquei 

a nota-pedal, empurrando o punho e 5) voltei para o próximo acorde obedecendo o mesmo 

processo de execução. Repeti algumas vezes até que o movimento do salto fosse feito de forma 

natural e fluente, sem staccato nem prejuízo à sonoridade. Esse mesmo processo de estudo foi 

feito nos outros trechos da peça que ocorrem acordes seguidos de saltos para o terceiro plano, 

tais como, nos compassos 13, 21,23, 24 e 26. 

Na seção B, o compositor apresenta novos desafios quanto à execução dos planos sonoros. 

Da mesma forma que a mão esquerda executa, na maior parte da seção A dois planos sonoros 

ao mesmo tempo, na nova seção, a mão direita passou a realizar simultaneamente, o primeiro e 

segundo planos. O controle da combinação de diferentes toques, dinâmicas e fraseado para cada 

plano sonoro ficou ainda mais atenuado, porque cada mão realiza dois planos diferentes. A 

seguir descrevo minhas ações somente sobre os desafios que surgiram na preparação e execução 

dos quatro planos sonoros da seção B. 

Como mostra o exemplo 12 na página seguinte, no primeiro plano da nova seção pontuo 

primeiramente os acentos encontrados nos compassos 62, 63 e 64, ápice dessa parte. Tocar 

esses acentos juntamente com o toque legato e com uma sonoridade “sublime” (palavras do 

compositor citadas no início desta parte). Para tocar esses acentos, o desafio principal foi 

controlar a descida do dedo até o fundo da tecla que, nesse caso, deve acontecer de forma rápida. 

A descida do dedo foi ajudada pelo movimento de leve elevação do punho. Em seguida, 

eliminei o peso e relaxei o punho após tocar cada nota. Com isso pude perceber como resultado 

uma sonoridade redonda, não dura. Notei que incorporar esse relaxamento logo após cada 

Acordes realizados 

com a mão direita. 

Acorde de 

transição da mão 

direita - mão 

esquerda. 

Salto: acorde 

- nota pedal -

acorde. 
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ataque foi essencial para obter o controle dos movimentos e a sonoridade sublime, ressaltada 

pelo compositor.  

 

Exemplo 12 ‒ Adensamento da escrita contrapontística na mão direitas e execução de acordes: azul: mão 

esquerda, laranja: mão direita. 

 

Fonte: Edição Ricordi, 1955. 

 

O segundo plano da seção B, a contra melodia do contralto, se mostra de três formas 

diferentes. No início ele é uma resposta à melodia do primeiro plano que foi também realizado 

em legato, com menor intensidade, para não ofuscar o bem cantado da melodia principal. A 

segunda forma é a acordal juntamente com a realização do terceiro plano. Já a terceira forma, é 

a contrapontística em relação ao primeiro plano, como mostrado nos compassos 56 ao 61 do 

trecho acima.  

Para evidenciar esse contraponto foi necessário escolher dois toques pianísticos: legato 

para as notas do primeiro plano, e non legato para as notas do segundo plano. Assim, aquele 

estudo feito em outros trechos da peça, tocando separadamente cada nota e aplicando o toque 

escolhido, também foi necessário para alcançar a clareza dos planos sonoros dos acordes em 

questão. Ressalta-se que o exercício de tocar separadamente cada uma das linhas permitiu que 

o ouvido internalizasse as nuances fraseológicas de cada linha, facilitando assim a execução 

independente simultânea. 

Ainda sobre o trecho do exemplo 12 acima, destaco um desafio apresentado entre os 

segundo e terceiro planos: a escrita do compasso 63 que implicou no cruzamento das mãos. 

Esse trecho prejudicou a posição confortável da mão e a fluidez dos movimentos do braço e 

punho. Para facilitar sua execução, escolhi tocar as notas mais agudas (linha do tenor/terceiro 

plano) com a mão direita e tocar o contralto/segundo plano com a mão esquerda. Dessa forma, 
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as notas si bemol, lá e sol bemol, que na partitura estão escritas para serem tocadas pela mão 

esquerda, foram tocadas pela direita. As notas sol, sol bemol e fá, que estão escritas para serem 

tocadas pela mão direita, foram executadas pela esquerda. Como estudo para o entendimento 

do trecho experimentei tocar cada linha melódica separadamente realizando a troca das mãos, 

como descrito acima, para ouvir o contorno melódico de cada plano. Mesmo com a mudança 

de mãos continuei atenta à valorização dos planos sonoros idealizados pelo compositor. 

O terceiro plano da seção B, a melodia do tenor acompanhada por arpejos, também 

implicou na execução de toques pianísticos com intensidades diferentes. Como destacado no 

exemplo 13 abaixo, segui a mesma técnica de execução do tenuto e toquei as notas do 1º tenor 

em p. A voz intermediária (os arpejos), que por vezes está no barítono e em outros momentos 

no 2º tenor, foi realizada em toque non legato em p, para soar como uma sombra sutil em relação 

aos outros planos sonoros. Dessa forma, além de usar toques distintos também utilizei 

graduações diferentes de dinâmica, dando ainda clareza e contraste às camadas sonoras. 

 

Exemplo 13 ‒ Dinâmicas do segundo plano sonoro da mão esquerda: vermelho: mp, azul: p e rosa: pp (comp. 38 

ao 40). 

 

Fonte: Edição Ricordi, 1955. 

 

A linha do baixo da primeira parte da seção B, que pode ser observada no exemplo 13 

acima, e se encontra dos compassos 38 a 56 e 58 a 59 foram escritas com duas hastes. Portanto, 

fazem parte da melodia do terceiro plano (tenor) e do quarto plano (linha do baixo). 

Considerando-as como o quarto plano, possuem o efeito de sustentação harmônica para os 

planos superiores, sendo apresentada também como nota pedal em alguns compassos. Dos 

compassos 60 a 76 a linha do baixo é modificada e apresentada por algumas apojaturas que são 

sustentadas por semibreves até o final da transição para a seção A’. O estudo do quarto plano 

ficou claro e conexo ao contexto harmônico quando foi tocado separadamente para entender e 

ouvir seu contorno. Ressalta-se a que foi preciso dominar a técnica de movimento lateral do 

punho utilizando-se de notas pivot, e da técnica de saltos para dar fluência aos terceiro e quarto 

planos.  
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Depois do momento de transição no final da seção B, Guarnieri apresenta o retorno das 

ideias da seção A. É a seção A’ e a Coda. O que observamos nessa seção são desafios técnico 

interpretativos já discutidos na seção A quanto ao estudo e clareza dos planos. Na Coda, 

Guarnieri retorna com o uso dos saltos e apojaturas entre o terceiro e quarto planos, dos quais, 

também já foram apresentados no tópico anterior. 

Como apresentado até aqui, vemos que na Canção Sertaneja podem ser combinados 

diferentes toques em texturas variadas, acumulando assim desafios técnico-interpretativos ao 

intérprete. Obter clareza entre os planos sonoros requereu um estudo minucioso que envolveu 

tocar as linhas melódicas separadamente, aos pares e em trios. Também requereu uma 

observação e percepção dos movimentos dos dedos, punhos e antebraços. No que diz respeito 

à sonoridade “sublime”, observei que o uso do toque não percussivo e o relaxamento do punho 

foram técnicas essenciais para que o som se propagasse, e não ficasse duro, principalmente nas 

notas acentuadas ou com sforzando.   

 

4.2 A preparação e estudo do fraseado pela perspectiva da agógica dolentemente 

 

No tópico anterior, descrevemos como ocorreu o processo de estudo para se obter a 

clareza dos planos sonoros da Canção Sertaneja. Agora, apresentaremos os desafios que 

surgiram na realização do fraseado como um todo, com o objetivo de evocar a agógica 

dolentemente indicada pelo compositor. Segundo o dicionário Aurélio, versão digital da 5ª ed. 

de 2010, disponível em forma de aplicativo na internet, dolentemente significa algo que “se 

manifesta com dor, magoado, lamentoso ou lastimoso”. 

 Para expressar essa agógica nos baseamos em dois parâmetros que, neste trabalho, 

denominamos de recursos expressivos, pois julgamos necessários para a compreensão musical 

do fraseado da peça. São eles: 1) aplicação prática das considerações textuais e musicais 

discutidas no capítulo anterior, 2) aplicação das indicações de dinâmica contidas na partitura 

combinadas ao uso do rubato.   

As considerações textuais e musicais apresentadas no capítulo anterior e a compreensão 

histórica e musical levantadas na fundamentação subsidiaram duas etapas na construção da 

interpretação da obra. A primeira, envolvendo a construção de sentimentos de caráter 

saudosista, triste e lastimoso: a agógica dolentemente da peça. Estes sentimentos foram 

embasados no contexto histórico levantado, nas afirmações de Guarnieri e nas minhas reflexões 

sobre a pesquisa e vivência no contexto sertanejo.  A partir da construção desses sentimentos 

realizei escolhas interpretativas como segunda etapa, das quais descrevo a seguir.   
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Uma das escolhas foi amolecer o ritmo e realiza-lo sem acentos duros. A partir do 

entendimento da escrita polifônica da peça e consequentemente da compreensão dos planos 

sonoros foi possível obscurecer o ritmo sincopado, elemento unificador da Canção Sertaneja, 

ou seja, realiza-lo sem dureza de ataque. Comentando sobre como um compositor deveria 

abordar a rítmica brasileira, Guarnieri afirmou 

 

A qualidade da nossa rítmica, a sua força dinâmica, nos aconselha a evitar as 

harmonizações por acordes, pois esses viriam a acentuar mais violentamente ainda 

essa rítmica, o que daria a esta uma superioridade desequilibrada entre os elementos 

fundamentais da nossa concepção musical: ritmo, melodia e harmonia (GUARNIERI, 

1937 em entrevista disponibilizada pelo Instituto Piano Brasileiro).   

 

Dessa forma, executei o ritmo considerando-o como parte de um todo e mesmo que a 

harmonização por acordes seja visivelmente perceptível na Canção Sertaneja, escolhi pensá-la 

numa perspectiva horizontal para que o “obscurecimento” fosse realizado no sentido de não 

deixar que ele se sobressaísse aos outros elementos intrínsecos da peça, como, por exemplo, a 

melodia bem cantada. Essa abordagem aliada ao toque não percussivo (empurrado, tocando 

com o dedo sempre em contato com a tecla) permitiram que o ritmo, embora sincopado, fosse 

sutil, permitindo a expressão de um sentimento dolente.  

Sobre essa perspectiva de toque escolhida, lembramos que Guarnieri prezava por uma 

sonoridade sublime ao piano não importando em qual intensidade fosse o toque. O cuidado em 

encontrar o refinamento sonoro do piano sempre foi um dos assuntos mais discutidos na técnica 

pianística. Claude Debussy, compositor francês que trouxe à música ocidental grandes 

inovações à sua época, também explorou as possibilidades sonoras do piano. Segundo o 

compositor, “é preciso esquecer que o piano tem martelos”. Quem o ouvia era unânime em 

constatar que ele conseguia ocultar o mecanismo do piano 8(CHIANTORE, 2001, p.479, 

tradução nossa). 

Marguerite Long dizia que o compositor francês “tocava com um som cheio e intenso, 

sem nenhuma dureza no ataque. Com nuances que iam do ppp ao f sem jamais atingir sons 

desordenados”. 9(CHIANTORE, 2001, p. 479, tradução nossa). Nesse contexto, é possível 

constatar o quão próximo Guarnieri estava dos ideais técnico-interpretativo da escola francesa, 

                                                 
8  Es preciso hacer olvidar que el piano tiene macillos (...) ya que las descripciones relativas a su modo de tocar 

son casi unánimes a la hora de subrayar su capacidad para ocultar el mecanismo que separa el dedo de la cuerda 

(CHIANTORE, 2001, p. 479). 
9  En general tocaba con medias tintas, pero con una sonoridad llena e intensa sin ninguna dureza en el ataque [...]. 

La es cala de sus matices iba del ppp al forte sin llegar jamás a sonoridades desordenadas en las que se perdieran 

las sutilezas armónicas (LONG apud CHIANTORE, 2001, p. 479). 
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c. 1 ao 4       c. 5 a 25        c. 26 a 28    c. 29     c. 30 a 37 

mais precisamente de Debussy, mesmo que as concepções composicionais e estilísticas dos dois 

compositores sejam distintas.  

Também refletimos sobre o parâmetro dinâmica na busca da agógica. As escolhas da 

aplicação das indicações de dinâmica contidas na partitura combinadas ao uso do rubato para 

expressar o caráter dolente da peça são apresentadas a seguir, organizadas pelas seções A, B e 

A’.   

O esquema 2 abaixo tem o objetivo de demonstrar, de modo geral, como estão dispostas 

as dinâmicas na seção A. Ressalta-se que Guarnieri não utiliza mudanças súbitas de dinâmica, 

mesmo que, pelo esquema assim pareça. Desse modo, as transições que acontecem entre uma 

dinâmica e outra, os crescendos e decrescendos, por exemplo, que não estão evidentes no 

esquema, serão detalhados no texto abaixo. Ressalta-se que essas mudanças graduais de 

dinâmica, recurso utilizado para desenvolver os contornos expressivos do fraseado, foram 

pensados de maneira que houvesse continuidade entre as frases e seções. 

 

Esquema 2 ‒ Dinâmicas da seção A. 

   

 

Fonte: Autora, 2021. 

 

Como observado no esquema acima, mesmo que a introdução da peça (compassos 1 ao 

4) não contenha indicação de dinâmica foi possível tomar algumas decisões para que, já no 

início da peça, a construção do ambiente dolente fosse sentida. Escolhemos tocá-la um pouco 

mais suave que o mf indicado no bem cantado que se inicia no compasso 5, assim, foi possível 

mostrar os contrastes sonoros presentes entre os planos e deixar a melodia do primeiro plano 

mais nítida ao ouvinte.  

Ademais, as variações de volume nas indicações de dinâmica e o uso do rubato foram 

utilizadas de forma a mostrar o caráter da peça no canto da melodia. Assim, já na primeira 

apresentação da melodia principal (compasso 5) o fraseado que se inicia em mf não foi tocado 

numa dinâmica linear porquê, se isso acontecesse, não apresentaria intenção ou mesmo sentido 

fraseológico. A sensação de mf foi mantida, mas crescendos e decrescendos foram utilizados 

para dar efeito expressivo ao fraseado e o uso do rubato valorizou algumas notas e/ou trechos. 

mf          f                pp           p 
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Dentro desse contexto, escolhemos um toque sonoro e penetrante, possibilitando mais nuances 

expressivas ao discurso melódico.  

Tomando o exemplo 14 abaixo, devido ao acorde do compasso 10 apresentar a dominante 

da tonalidade na forma menor, escolhi, com a ajuda da indicação do decrescendo e do rubato, 

expressar um caráter melancólico ao trecho assinalado. Depois de ter dado início à frase a partir 

da anacruse do compasso 9 comecei o decrescendo no último acorde do mesmo compasso. Em 

seguida, atrasei um pouco a entrada do acorde dominante menor e dó 4 do compasso 10, para 

assim, chamar a atenção do ouvinte ao efeito contrastante que o acorde provoca na nota e no 

fraseado como um todo. Notei que esse efeito contribuiu para a demonstração da agógica.  

 

Exemplo 14 ‒ Combinação do uso das variações de dinâmica, rubato e harmonia para efeitos expressivos 

(compassos 6 a 15). 

 

Fonte: Edição Ricordi, 1955. 

 

Outra escolha realizada no exemplo 14 acima, usando a dinâmica e o rubato para atribuir 

expressividade, nesse caso uma melancolia, é na nota dó 5 do compasso 15, a mais aguda de 

toda a peça. Realizei o crescendo gradativamente antes de chegar na nota, depois de tocá-la 

segurei uma pouco mais a sua duração enfatizando sua sonoridade e, voltando para o 

andamento, fiz um decrescendo sutil nas notas seguintes conduzindo ao final da frase.  

Como mostra o exemplo 15 na página seguinte, a partir do compasso 22 é necessário, 

dentro da dinâmica mf, executar um crescendo para se chegar ao f do compasso 26, ápice da 

seção A. O grau de amplitude desse crescendo foi uma dificuldade recorrente nos primeiros 

momentos de estudo e definição do fraseado, pois, muitas vezes, não nos atentamos que o 

aumento de volume deve acontecer de forma gradual e sem pressa para que seja construído o 

sentido expressivo do trecho.    
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Exemplo 15 ‒ Escolhas interpretativas para as dinâmicas crescendo, f, pp e p (comp. 21 ao 31). 

 

 

Fonte: Edição Ricordi, 1955. 

 

Desse modo, como a frase se inicia em anacruse, escolhi diminuir o volume das notas dó 

bemol e ré bemol e conduzi-las até o mi bemol e, só então, fazer cada nota seguinte um pouco 

mais alta que a anterior conduzindo a frase num efeito minucioso de crescendo até o aguardado 

f do compasso 26.  

Ainda de acordo com o exemplo 15 acima, o desafio seguinte foi, no contexto de 

expressar sentimento de dor, colocar uma “cor” mais escura e introspectiva ao fraseado que se 

inicia no pp do compasso 28 e conduzi-lo para a finalização da seção A. Assim, escolhi fazer 

de forma gradual o decrescendo do compasso 27 até o compasso 28 e usar o pedal uma corda 

durante o trecho em pp. Ressalta-se que, mesmo que eu não tivesse o objetivo de decrescer 

subitamente ao pp do compasso 28, o resultado sonoro carregou essa intenção.  

 No trecho final, a intenção escolhida foi mostrar-nos o ambiente de transição e 

preparação para a seção B, explorando as nuances mencionadas acima. Assim, o foco foi no 

controle da execução do p, sem o pedal uma corda, buscando uma sonoridade introspectiva, 

profunda e suspensiva para que a chegada da nova seção fosse apresentada como um “novo 

fôlego”. O cantar de nova história.  
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c. 38 a 59.      c. 60 e 61     c. 62 a 67     c. 68 a 76 

 

Tendo como base o esquema 3 abaixo que mostra as dinâmicas da seção B, enfatizando 

de modo geral suas indicações, e os exemplos 16, 17 e 18 seguintes, uma das abordagens para 

a execução do fraseado da seção B é dividi-lo em três partes distintas. Durante o estudo da peça 

percebi que essa divisão fez sentido porque mostrou de forma considerável a essência 

contrastante da seção B, pois deixa claro a forma com que o compositor desenvolve as 

diferentes texturas da seção.  

 

Esquema 3 ‒ Dinâmicas da seção B 

                                                      
 

Fonte: Autora, 2021. 

 

 

Na primeira parte a melodia do primeiro plano segue uma lógica de pergunta e resposta 

com o segundo plano; na segunda parte as melodias do primeiro e segundo plano se mostram 

de forma contrapontística e depois acordal chegando até a dinâmica ff; e na terceira parte os 

planos sonoros se dividem novamente em contraponto e se desenvolvem numa dinâmica p. 

Como mostra o exemplo 16 abaixo, pela indicação um pouco mais movido do início da 

seção B, o desafio inicial da primeira parte, que também afetou toda a seção, foi a decisão do 

quanto aumentar no andamento. A textura arpejada do acompanhamento, diferente da acordal 

da seção A, proporciona uma sensação de movimento e, consequentemente, foi o parâmetro 

para a escolha do andamento que, por isso, não ficou muito distante da primeira seção. 

 

Exemplo 16 ‒ Início da primeira parte do fraseado da seção B. 

 

Fonte: Edição Ricordi, 1955. 

 

 Resolvido o andamento, um dos desafios encontrados nessa primeira parte do fraseado 

da seção B, foi trabalhar para que a dinâmica proporcionasse uma sonoridade diferente daquela 

almejada no final da seção A. Para isso, minha escolha foi aderir a um mp (meio piano), mesmo 

               mp          f                  ff               p 
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que não esteja indicado na partitura, para que fossem sentidos o controle sonoro da retomada 

da melodia do primeiro plano. 

Nessa nova seção, considerando o ambiente do sertão ou mesmo as afirmações de 

Guarnieri quanto ao interior paulista, o canto do sertanejo não está solitário como na seção A, 

mas acompanhado por outros planos sonoros em contracanto: as terças caipiras já mencionadas 

e realizadas pelos segundo e terceiro planos. Elas devem soar mais suaves para não ofuscar o 

contorno melódico do primeiro plano. O uso desse intervalo harmônico é uma característica 

presente na concepção da música sertaneja até hoje e já era utilizado no canto das festas 

populares do interior paulista, consequentemente, na Tietê do início do século XX. 

Em contrapartida, de acordo com o exemplo 17 abaixo, na segunda parte do fraseado aqui 

delimitado (anacruse para o compasso 54) vemos um acúmulo de desafios técnico-

interpretativos que enriqueceram o trecho: a indicação de um sempre crescendo, o adensamento 

textural através de acordes realizados pela mão direita e as apojaturas presentes no baixo do 

acompanhamento realizado pela mão esquerda. Por esse motivo podemos dizer que o segundo 

fraseado, além de apresentar o ápice da seção B através do acorde do compasso 62, apresenta 

também o ápice da peça como um todo. 

 

Exemplo 17 ‒ Início da segunda parte do fraseado da seção B (comp. 54). 

 

Fonte: Edição Ricordi, 1955. 
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A nota dó 5, também realizada no ápice da seção A, continuou sendo a que expressou 

maior intensidade pela indicação do ff, mas o diferencial foi que o adensamento da textura 

provocado pelos acordes contribuiu para uma carga expressiva ainda mais elevada. Dessa 

forma, o crescendo se mostrou mais impactante. Escolhi executar as apojaturas do baixo antes 

do primeiro tempo dos compassos para que tivessem a função de conduzir e evidenciar os 

acordes f e ff, respectivamente.  

Como apresenta o exemplo 18 abaixo, a terceira parte do fraseado da seção B é o trecho 

transitório para a seção A’. Escolhi toca-lo com uma intenção distante e melancólica. Já a partir 

do compasso 66, decidi usar um pouco de rubato e atrasar a entrada do segundo plano um pouco 

além do tempo da pausa da colcheia para que o acorde com o sforzando se sobressaísse. No 

compasso 68 usei o pedal una corda para mudar a cor do som e projetar a intenção mencionada 

acima, até o início da seção A’. 

 

Exemplo 18 ‒ Início da terceira parte do fraseado que expressa contraste dos planos e de textura na seção B. 

(comp. 66 a 70). 

 

Fonte: Edição Ricordi, 1955. 

 

De forma geral, utilizei na seção A’ os mesmos recursos expressivos já discutidos na 

seção A. Todavia, a seguir, eu explico minha escolha interpretativa para a Coda (compasso 96 

a 110) em relação a indicação da palavra sentido escrito nos três últimos compassos da peça. 

Como mostra o exemplo 19 na página seguinte, o trecho final, iniciado na anacruse para 

compasso 108, é a repetição do trecho anterior com início na anacruse para o compasso 104, 

tocado uma oitava abaixo. A indicação sentido que Guarnieri escreve chamou minha atenção 

para apresentar um contraste sonoro em relação ao anterior. Escolhi, dessa forma, mostrar 

nitidamente um contraste de dinâmica para piano ao trecho repetido, o que, devido a tessitura 

ser uma oitava abaixo, trouxe um caráter mais escuro ao som. Também toquei um pouco mais 

suave e fui decrescendo gradativamente até chegar ao pp final, como se estivesse sendo ouvidos 

os últimos suspiros da lembrança e da saudade do Sertão. 
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Exemplo 19 ‒ Escolhas interpretativas para a Coda (comp. 101 ao 110). 

 

Fonte: Edição Ricordi, 1955. 

 

Observei durante o estudo da peça que o que foi decisivo para que eu conseguisse aplicar 

minhas escolhas interpretativas e expressar o caráter dolente da Canção Sertaneja foram as 

reflexões do contexto histórico adquirido durante a pesquisa aliado à aplicação sistemática das 

dinâmicas indicadas na partitura pelo compositor, além do uso do rubato. Dessa forma, 

consegui valorizar trechos específicos dando flexibilidade ao fraseado e construir minha 

interpretação da Canção Sertaneja.  Ou seja, apliquei a sistematização e execução das duas 

etapas supracitadas: a construção de sentimentos que remetessem à agógica dolente aliada à 

execução contextualizada das indicações contidas na partitura. Ressalta-se também que o pedal 

direito do piano, o de sustentação, foi utilizado durante toda a peça. Durante seu uso, me atentei 

à clareza dos planos sonoros e às sutilezas presentes no fraseado. 

Sobre esse contexto Guarnieri afirma, numa entrevista ao MIS (Museu da Imagem e do 

Som) em 1990, que o interprete é “um sujeito especial que tem uma capacidade especial. Ele 

[o performer] valoriza aquilo que os outros não enxergaram”. Em geral, com um estudo atento 

à partitura podemos encontrar os pontos chave da peça, mas depois de descoberto o maior 

desafio é escolher como interpretá-lo. Ressalta-se que as escolhas interpretativas apresentadas 

neste capítulo também são fruto das minhas experiências musicais e sociais. Por esta razão, não 

se mostram como definitivas, mas apenas uma das várias possibilidades pertinentes ao estudo 

e performance de uma peça pianística. 
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5 CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

Na busca por uma interpretação musical coerente e significativa, o objetivo proposto neste 

trabalho foi apresentar abordagens técnico interpretativas na peça para piano “Canção 

Sertaneja” de Camargo Guarnieri, tendo como base os significantes dos símbolos da partitura. 

Dessa forma, a pesquisa trouxe reflexões de como é o processo que um performer percorre para 

interpretar uma obra musical partindo da partitura e também de como os significantes dos 

símbolos contidos na partitura se revelam na construção de uma abordagem técnico 

interpretativa. Nesse sentido, foi possível chegar a algumas reflexões apresentadas a seguir. 

A análise dos significantes contidos na partitura trouxe uma compreensão histórica e 

musical da peça. Esse processo somado ao entendimento do meu papel como intérprete, o de 

recriador da obra musical, abriu novas possibilidades para a interpretação da Canção Sertaneja. 

Foi possível apreender que a minha aproximação com a cultura sertaneja obtida através de meus 

pais e avós me aproximou dos significados que a peça pode representar. Por essa razão a 

interpretação proposta nessa pesquisa é distinta e particular em relação a tantas outras possíveis, 

pois cada intérprete tem um contexto social e musical específico que interfere diretamente nas 

suas escolhas. 

Outro resultado que chama atenção é a relação e aproximação estabelecida entre a técnica 

pianística e os conhecimentos musicológicos na construção da interpretação da peça. Dessa 

forma, a busca pela sonoridade sublime que Guarnieri enfatizava em sua fala foi tratada a partir 

do entendimento e aplicação do toque não percussivo e das demais técnicas apresentadas. O 

uso desse toque ampliou meu entendimento relacionado à aplicação da técnica pianística ao 

repertório e, consequentemente, trouxe maiores nuances e colorações à performance final. 

De modo geral, percebeu-se que o tempo dedicado à essa pesquisa ampliou minha 

compreensão no que se refere ao estudo das questões técnico interpretativas ao piano. Isso, no 

sentido de obter uma outra visão da peça e desenvolver um estudo crítico e direcionado. Esse 

contexto pode até ser recorrente para alguns intérpretes, mas muitas vezes, pelas obrigações 

que temos de precisar “colocar a peça no dedo”, não se prioriza e/ou não há tempo hábil para 

se dedicar a uma pesquisa mais detalhada das questões técnico interpretativas do repertório 

pianístico. Todavia, tais questões quando contextualizadas em aula, através da indicação de 

literatura correlata, potencializam e solidificam nosso fazer artístico musical.  

Assim, buscamos na pesquisa desenvolver uma interdisciplinaridade dos conceitos 

apresentados com a intenção de mostrar que o fazer artístico musical é complexo e necessita de 
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caminhos múltiplos. Dessa forma, durante a performance, nós como intérpretes apresentaremos 

uma arte viva e significante, tanto para nós como para o público. 
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