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RESUMO

TEIXEIRA, Paulo Frederico de Andrade. Samuel Kerr: um recorte analitico para
performance de seus arranjos, 2013. 179 f. Dissertacdo (Mestrado) - Escola de

Comunicac0es e Artes da Universidade de Sdo Paulo, S&o Paulo, 2013.

Este trabalho teve como objetivos analisar o conjunto de arranjos corais elaborados pelo
maestro Samuel Kerr e estabelecer possiveis ligacdes entre sua producdo e sua trajetoria
artistica. Para isso, apresentamos um texto biografico originado a partir da pesquisa
bibliogréafica e notamos necessaria uma entrevista com 0 maestro que visou apurar 0S
caminhos condutores de sua escrita coral. Em seguida elencamos e exemplificamos 0s
quatorze procedimentos encontrados recorrentemente durante o processo de anélise de
um conjunto de cento e noventa e nove arranjos. Por fim, escolnemos cinco arranjos
representativos do conjunto para uma analise mais detalhada, realizada através do
Referencial Silva Ramos, processo que nos possibilitou enxergar com clareza a
aplicagdo dos procedimentos. Durante a dissertagdo buscamos relacionar a quantificagéo
de aplicacdo dos procedimentos de escrita a0 pensamento criativo e pedagdgico que

identificamos na pesquisa e evidenciamos na maior parte das analises.

Palavras-chave: Samuel Kerr, Arranjo Coral, Canto Coral, Andlise Musical, Musica

Popular Brasileira.



ABSTRACT

TEIXEIRA, Paulo Frederico de Andrade. Samuel Kerr: An analytical approach for the
performance of your arrangements 2013. 179 f. Dissertacdo (Mestrado) - Escola de

Comunicac0es e Artes da Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2013.

The purposes of this study were to analyze the set of choral arrangements elaborated by
the conductor Samuel Kerr and establish possible connections between his production
and his artistic career. Thereunto, we presented a biographical text originated from
bibliographic research, and we realized that an interview with the conductor was needed
to raise his background which led to his choral writing. Afterwards, we listed and
exemplified the fourteen procedures recurrently found during the process analysis of a
set of one hundred and ninety nine arrangements. At last, we choose five representatives
arrangements from the set for a further detailed analysis, performed by Silva Ramos
Benchmark, process that allowed us to understand clearly the application of the
procedures. Throughout the dissertation we pursue to relate the quantification of the
application of procedures writing to creative thinking and pedagogical research that we

have identified in the research and we have evidenced in most analyzes.

Key Words: Samuel Kerr, Choral Arrangements, Choral Singing, Musical Analysis,

Brazilian Popular Music.
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Introducgao

Este trabalho teve como objetivos analisar o conjunto de arranjos corais
elaborados pelo maestro Samuel Kerr e estabelecer possiveis ligacdes entre sua
producdo e sua trajetdria artistica. Nosso objeto de estudo foram cento e noventa e nove

arranjos manuscritos disponibilizados pelo maestro.

O arranjo coral € uma realidade muito presente no repertorio dos coros do

Brasil. Alguns trabalhos académicos ja retrataram o surgimento dessa pratica, que se

tornou cada vez mais presente a partir da segunda metade do século XX. Por motivos

que ndo buscaremos estudar em seu carater mais geral, Samuel Kerr é sempre citado

como um dos mais influentes arranjadores de coro da musica brasileira e possui uma

vasta quantidade de arranjos que elaborou durante sua carreira como regente e professor
de musica. Podemos elencar algumas citacGes em trabalhos académicos:

... € importante ressaltar aqui o papel desempenhado pelo CoralUSP nesse

processo; é certo também que ndo tenha sido o Unico espagco em que isso

aconteceu - os trabalhos de arranjadores ndo vinculados a ele, como o de

Samuel Kerr e outros sdo considerados também de grande importancia.
(MOURA - UNESP 2011, p. 88)

...a mudanga mais promissora, no que concerne ao Coro-Cénico, coube a
outro nome: Samuel Kerr. Professor, regente e arranjador, Kerr possibilitou,
com uma proposta de trabalho que se utilizava basicamente de arranjos, a
criacio de uma outra modalidade de Coro-Cénico: a cancionista.
(OLIVEIRA -UNICAMP 1999, p.20)

A escolha do tema deu-se em razdo da importdncia que o conjunto de
trabalhos de Samuel Kerr sobre os quais nos debrucamos tem em relagdo ao repertorio
coral no Brasil e pela influéncia que os mesmos exercem sobre a producdo de novos
arranjos. Esta dissertacdo se ateve especificamente ao trabalho de Samuel Kerr em seus

diferentes momentos, sem comparagdes com outros importantes arranjadores.

O conjunto de nossas analises buscou identificar os procedimentos
recorrentes em sua escrita e esperamos poder contribuir para a melhor compreensdo do
pensamento de Kerr na estruturacdo de seus arranjos, assim como o papel que este

repertorio desempenhou na carreira do maestro.



Metodologia

A primeira etapa do trabalho foi um levantamento da trajetoria do autor.
Apos pesquisa bibliogréfica, definimos nossas fontes que serviram para construir um
texto inicial, apresentado como trabalho de conclusdo da disciplina Biografia e
Autobiografia em Mdsica ministrada pela prof. Dra. Susana Cecilia Igayara e oferecida

pela Programa de pos-graduacdo da ECA-USP no primeiro semestre de 2011.

Durante esta etapa de pesquisa, levantamos alguns trabalhos académicos
produzidos recentemente e que de maneira indireta abordam arranjos corais ou a figura
do Regente Samuel Kerr, embora nenhum tenha o foco voltado em analisar os

procedimentos musicais construtivos de seus arranjos.

Um exemplo é a dissertacdo de mestrado de Sérgio Alberto de Oliveira de
1999 na UNICAMP em que o tema ¢ “Coro-cé€nico: uma nova poética coral no Brasil”
na qual o autor exalta a importancia de Samuel Kerr como um grande nome da pratica

do Coro-cénico no Brasil.

Outro trabalho académico que abordou Samuel Kerr como arranjador e
educador foi a dissertacdo de mestrado de Sandra Mendes Sampaio de Souza de 2003 na
UNESP com o tema “O arranjo como educa¢do musical em coro amador” no qual a
autora inclui Samuel Kerr em uma lista de arranjadores a fim de investigar 0s processos

educativos que passam pelo arranjo coral.

Também é da UNESP, a tese de doutorado de Paulo Celso Moura com o
titulo: "Vozes Paulistanas: As praticas do Canto Coral em S&o Paulo e suas relacdes
com politicas publicas para a Cultura." que cita o trabalho de Samuel Kerr como regente

e importante arranjador.

Ainda abordando a questdo dos arranjos corais, temos o trabalho Cristina
Moura Emboaba da Costa Julido de Camargo intitulado: “Criagdo e Arranjo: Modelos
de repertdrio para o Canto Coral no Brasil” apresentado como dissertagdo de mestrado a
USP, evidencia em um dos capitulos, trés arranjadores corais, entre eles Samuel Kerr e
traz uma discussdo sobre a substituicdo do repertorio tradicional coral pelos arranjos que

sdo influenciados pela industria cultural.



Como fonte de pesquisa, tivemos ainda a dissertagdo de mestrado do préprio
Maestro Samuel Kerr, apresentada @ UNESP em 2000 com o titulo “A historia da
atividade musical na Igreja Presbiteriana Unida de Sdo Paulo” que, embora nio aborde
0s arranjos, nos traz uma clara nogéo da sélida formacdo musical e nos leva a entender a
proximidade que o autor teve desde a infancia com o canto coral através das

experiéncias relatadas.

Existem ainda textos escritos pelo arranjador, como a ”Carta Canto Coral”,
publicada em “Ensaios: Olhares sobre a musica coral brasileira”, entrevistas como na
revista “Coral da Unidao” de 1994 ou mesmo o manual “Monitores Corais” organizado
pelo proprio Samuel Kerr para a Secretaria de Cultura de Sdo Paulo. Nesses textos o
maestro relata procedimentos de seu trabalho como musico, regente e arranjador que

serdo de grande valia para a feitura do meu trabalho.

Nosso objetivo foi criar um texto que levantasse os aspectos relevantes da
carreira artistica de Samuel Kerr, sempre fazendo a relagdo com seu trabalho como
arranjador. Durante o curso da disciplina, pudemos refletir sobre os fundamentos
tedricos para a leitura e analise de fontes biograficas e autobiograficas. Tivemos
conhecimento de como utilizar as fontes em nossa pesquisa, e a oportunidade de
analisar diversos géneros textuais ligados a producdo biogréfica e autobiogréafica. A
disciplina ofereceu forte conjunto bibliografico que estruturou o pensamento da
construcdo do primeiro capitulo deste trabalho. Pudemos discutir a biografia de Samuel
Kerr, pesquisando os caminhos que podem ser abordados, as diversas formas de se
contar a vida de uma pessoa e como o enfoque escolhido pode ser absolutamente

definidor de uma abordagem.

Ao término da disciplina, chegamos a conclusdo de que seria util e
necessaria uma entrevista que esclarecesse alguns pontos, e que abordasse o trabalho de
Samuel Kerr como arranjador de maneira mais especifica, buscando aprofundar a

conexdo entre trajetoria e obra, mencionada acima.

Realizamos a entrevista no dia 23 de maio de 2013 na Escola de
Comunicacges e Artes. Samuel Kerr elucidou os pontos que ndo estavam claros durante
a pesquisa e discorreu bastante sobre seu pensamento em relacdo a escrita de arranjos.
Usaremos partes transcritas da entrevista apenas como citagGes para elucidar nosso

texto e o video completo da mesma esta no Apéndice 13. As partes transcritas utilizadas
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estdo compiladas no Apéndice 12. Este uso se deu tanto no capitulo | ao estudar a
trajetoria do maestro, mas também no capitulo 11l como subsidio ao trabalho analitico
mais aprofundado.

A opcdo por anexar a entrevista completa, em video e sem cortes em um
DVD, deu-se para reduzir os riscos inerentes a uma transcricdo. Levando em conta o
ponto de vista do socidlogo Pierre Félix Bourdieu descrito abaixo, transcrevemos entdo

apenas as partes que utilizamos em citagoes.

Pois é claro que a transcrigdo muito literal (a simples pontuagdo, o lugar de
uma virgula, por exemplo, podem comandar todo o sentido de uma frase) ja é
uma verdadeira traducdo ou até uma interpretacdo. Com mais razéo ainda, a
que € aqui imposta: rompendo com a ilusdo espontaneista do discurso que
"fala de si mesmo", a transcri¢do joga deliberadamente com a problemética
da escrita (principalmente pela introdugdo de titulos e subtitulos feitos de
frase tomadas da entrevista) para orientar a atencdo do leitor para os tracos
sociologicamente pertinentes que a percepcdo desarmada ou distraida
deixaria escapar. (BOURDIEU 1998)

A construcdo de nosso primeiro capitulo ndo teve a intencdo de ser uma
biografia acabada de Samuel Kerr até 0 momento. Buscamos tdo somente compreender
sua obra através do levantamento da trajetdria artistica levando em consideracdo as
realidades que o conduziram a composicao dos arranjos, sabendo que esta é uma pratica
estabelecida em geral por uma necessidade do momento, além é claro, do ponto de vista

analitico musical, que sera de fundamental importancia.

...ndo podemos compreender uma trajetéria (isto é, o envelhecimento social
que, embora o acompanhe de maneira inevitavel, € independente do
envelhecimento bioldgico) sem que tenhamos previamente construido os
estados sucessivos do campo no qual ela se desenrolou e, logo, o conjunto
das relacBes objetivas que uniram o agente considerado - pelo menos em
certo nimero de estados pertinentes - ao conjunto dos outros agentes
envolvidos no mesmo campo e confrontado com o mesmo espago dos
possiveis. (BOURDIEU, 1996)

Paralelamente a construcdo do texto biografico, trabalhamos diretamente

com nosso objeto de estudo, os arranjos manuscritos. ApOs um primeiro contato



telefénico, Samuel Kerr gentilmente nos disponibilizou o conjunto de manuscritos dos

arranjos que ja estava separado para um projeto de editoracao.

Tivemos posse dos manuscritos em janeiro de 2011 e a primeira abordagem
que fizemos foi criar uma planilha separando os titulos, compositores, formacédo coral e
informacdes sobre procedimentos que ja pudemos perceber em um primeiro olhar.
Durante esse processo, separamos 0S arranjos completos de esbocos, exercicios de

criagdo musica e arranjos incompletos que estavam no mesmo conjunto.

Organizamos entdo 0s cento e noventa e nove arranjos em uma tabela
(Apéndice 1) em ordem alfabética com o nome dos arranjos, formagdo coral e
compositores. Os manuscritos dos arranjos que ndo foram editorados passaram por um

processo de digitalizacdo e estdo gravados em arquivos pdf no DVD (Apéndice 14)

Analisando o0s arranjos ja organizados, pudemos elencar quatorze
procedimentos recorrentes no conjunto todo, o que nos ofereceu uma visdo ampla do
processo de criacdo de Samuel Kerr. Para cada procedimento criativo, recortamos
quatro exemplos em arranjos diferentes para demonstrar as ocorréncias e depois
marcamos em outra tabela de procedimentos, exposta no capitulo Il, em cada arranjo,
quais procedimentos foram encontrados, confirmando sua recorréncia. Os exemplos

foram por nés editorados para este trabalho no software Sibelius.

Entre os cento e noventa e nove arranjos, escolhemos cinco que passaram
por uma anélise detalhada realizada com base no Referencial de Analise Musical Silva
Ramos. O Referencial é uma ferramenta de analise que aborda a obra musical em suas
diversas caracteristicas. Desde 0s aspectos gerais até questdes especificas de timbre,
aspectos frequenciais, estrutura e forma, tempo, intensidades, relacdo texto - musica e

siléncios.

Embora o referencial parta de perguntas, as analises foram redigida em
forma de texto para maior fluidez da leitura, procedimento adotado pela maior parte dos

trabalhos por ele orientados.

As questbes levantadas pelo Referencial revelaram as informagoes
fundamentais para o entendimento da obra, e a escrita do texto com base nas respostas
foi construida de maneira linear, abordando os varios aspectos em cada se¢do de acordo

com a forma do arranjo.



Para a escolha dos cinco arranjos que passaram pelo referencial de analise,
buscamos 0s que tivessem uma certa variedade dos procedimentos elencados, que
fossem elaborados em diferentes momentos de sua trajetoria, que apresentem
claramente os procedimentos por nos elencados, alguns que tivessem projecdo no
ambiente coral (confirmada pelo depoimento do proprio arranjador) e outros que nédo
fossem téo conhecidos e, finalmente, arranjos que pudessem representar com fidelidade

0 conjunto de cento e noventa e nove arranjos.

Dos cinco arranjos escolhidos, quatro foram ensaiados e executados pelos
coros comunitarios do Comunicantus - Laboratério Coral, preparados por alunos da
graduacdo e pos-graduacdo. Para este trabalho, os arranjos também passaram por

editoragé@o no software Sibelius.

Estrutura Geral dos Capitulos

Nosso trabalho foi organizado em trés capitulos que se relacionam. O
primeiro aborda aspectos da biografia de Samuel Kerr, sempre buscando identificar os
caminhos que conduziram a escrita de seus arranjos. Observamos a construcdo de sua
formagéo musical e a sua forte ligagdo com o canto coral desde a infancia. Levantamos
0S coros em que atuou como regente e as situacdes que o levaram a pensar alternativas
de repertério e criacdo de arranjos. As informacGes extraidas da entrevista também

completam o texto do primeiro capitulo.

O segundo capitulo apresenta os quatorze procedimentos por nds
encontrados durante as analises e quatro exemplos de suas aplica¢cdes no conjunto de
arranjos. Buscamos apresentar exemplos variados para ter uma visdo ampla do

conjunto.

O terceiro capitulo apresenta as cinco analises mais especificas que
passaram pelo Referencial de analise Silva Ramos. Os textos apresentam figuras
recortadas dos arranjos para maior clareza das informacdes. A ordem da disposicao dos

arranjos no terceiro capitulo obedece a ordem em que eles foram elaborados por Kerr.



CAPITULO I - Samuel Kerr e os Arranjos Corais

Para compreender os caminhos que guiaram a escrita dos arranjos de
Samuel Kerr, optamos por conhecer sua formacdo musical e os processos de
amadurecimento do pensamento artistico que ocorreram durante sua vida

profissional.

A reflexdo sobre a andlise do conjunto de arranjos nos fez querer
pesquisar as ferramentas adquiridas ao longo das experiéncias musicais mais
precoces até as mais sofisticadas acumuladas por Kerr. Conhecendo o0s
ambientes culturais e a formacdo musical do arranjador, bem como sua
trajetéria profissional, podemos elaborar nossas andlises para performance de

sua obra com mais clareza e propriedade.

Buscamos voltar ao ambiente familiar de sua inféncia, no qual a
musica coral esteve sempre presente, passando pelas experiéncias como
coralista, organista, estudante, regente, professor e arranjador de diversos
grupos artisticos amadores, universitarios e profissionais que foram conduzidos
por Samuel ao longo de sua carreira artistica, a fim de conhecer a trajetéria que

0 conduziu a experiéncia da escrita de arranjos para seus cOros.

A familia e a musica na Igreja

Nascido a 5 de maio de 1935, filho de Walwick Kerr e Ondina de
Moraes Kerr, Samuel Kerr narra em sua dissertacdo de mestrado que sua vida
coral se iniciou na barriga de sua mée. Cresceu engatinhando na galeria do coro
da igreja e tropecando na pedaleira do 6rgdo. Sua mée havia estudado piano em
Castro, cidade do estado do Parané e foi para Sdo Paulo onde continuou seus
estudos e tornou-se pianista do Jardim da Infancia da Escola Dominical da
Igreja Unida. Em 1932, Ondina de Moraes ingressou no coro da igreja, onde
chamou a atencdo de Warwick Kerr, didcono e professor da Escola Dominical
Central e Superintendente da das Escolas Dominicais de Sdo Caetano e Mooca.

Warwick até entdo ndo tinha projetos musicais em seu plano de trabalho na



igreja e apds conhecer Ondina, se tornara o novo tenor do Coral. Trés anos

depois nasceria Samuel Moraes Kerr.

Também em seu trabalho de mestrado, Samuel Kerr descreve o

ambiente familiar em que viveu com seus pais utilizando expressdes musicais:

...durante 50 anos de casamento participaram plenamente das
atividades da Igreja como que exemplificando em suas vidas as
licbes aprendidas na pratica coral: o convivio em harmonia, o
contraponto bem sucedido, a afinacdo almejavel, a manutencdo do
andamento e a escolha exigente do repertério... (KERR, 2000, p.103)

No texto, Samuel enfatiza as lembrancas de sua infancia e evidencia
o valor da Educacdo Musical quando crianca. Quando se recorda das suas
primeiras lembrangas musicais, relata escutar a voz de seu pai ressoando de sua
caixa toréacica, por estar em seu colo enquanto ele cantava os hinos da

Congregacao.

N&o se recorda quando comecgou a cantar no Coro da Igreja, lembra-
se apenas de ter sido classificado como “baixo”, para sua grande frustracdo que
gostaria de ser tenor como seu pai. Este fato, no entanto, permitiu que ele
fizesse parte de um “ritual” em sua casa, a preparacdo para o ensaio. Como
participaria do ensaio do coro com sua mée e seu pai, 0s trés se punham a
ensaiar o repertorio, dona Ondina ao piano e cantando contralto, seu pai tenor e
Samuel baixo, soando com firmeza as trés vozes em conjunto. Samuel conta que
era perfeitamente normal chegar ao ensaio ensaiado e que quando nédo se
preparava adequadamente, sentia-se um peso para o0 regente. Comegava a se
formar dentro dessa pratica, um postulado que veio a se revelar na sua vida
profissional como uma convicgdo de que ensaio ndo é lugar de aprender, mas

sim o de apreender.



Formacao Musical

Iniciou seus estudos musicais de piano em 1949 e de 6rgdo em 1955,
ocupando até 1960 o cargo de Organista da Igreja Presbiteriana Unida de S&o
Paulo. A partir de 1957, frequentou os Seminarios de Mdusica da Pré-Arte, tendo
como professores Hans Graf' (piano), Roberto Schnorrenberg?® (Harmonia,
Histéria e Coral), Antonieta Moreira Leite (anéalise) e Damiano Cozzella®

(solfejo).

Os Seminérios de Musica Pro-Arte eram organizados na Escola Livre de
Musica localizada na Rua Sergipe, n°271 no bairro da Consolagdo, um
estabelecimento de educacdo idealizado pelo empresario Theodoro Heuberger,
amigo daquele que viria a ser o primeiro diretor da escola, Hans-Joachim

Koellreutter.*

Participou dos cursos de formacdo de professores organizados
pelo governo do Estado de S&o Paulo a partir de 1960, tendo estudado regéncia
com Diogo Pacheco®. Nesse periodo, atuou intensamente como organista da
Igreja e como recitalista. Aperfeicoou seus estudos de regéncia com Robert
Shaw® na Meadow Brook School of Music, nos Estados Unidos durante o curso
de verdo. Durante entrevista a nés concedida em 23 de maio de 2013, Samuel
Kerr recordou o curso de verao:

...foi um verdo em 1967, foram dois meses e foi uma coisa
fantastica. E outra coisa, ndo era s6 o Shaw, tinha também a Alice
Parker e a Alice Parker’ foi uma influéncia que putz... E ela analisou
0s arranjos da gente porque todos os latino-americanos formavam um
grupo... Eu tinha levado alguns arranjos e ela viu meu arranjo do Boi

Barroso e ela falou: "Ai! Eu teria assinado este arranjo”... (KERR,
2013)

! Pianista Austriaco, casado com a também pianista brasileira Carmen Adnet, ambos professores da
Academia de musica de Viena

2 Importante maestro de carreira reconhecida no Brasil, discipulo de Hans-Joachim Koellreutter

* Aluno de Hans-Joachim Koellreutter, importante musico, professor e arranjador paulista.

4 Koellreutter, flautista, compositor e regente chegado ao Brasil em 1937, foi durante décadas mestre de
geragOes de musicos executantes e compositores.

> Foi o fundador dos Mestres Cantores, apos ter sido cantor do Coral Paulistano (1945) e professor do
SENAI (1950). Tornou-se regente de corais e alcangou renome. Foi, em 1954, um dos fundadores do
Movimento Ars Nova, inicialmente um quarteto vocal; ao movimento pertenceram, entre outros, Klaus-
Dieter Wolff, Dilza de Freitas Borges e Willis de Castro.

®Renomado regente, considerado em 1943 pela National Association of Composers and Conductors o
maior maestro de coral da América

"Importante compositora, regente e arranjadora americana.



Como baritono, integrou o quarteto vocal “Mestres Cantores”, criado
em 1966 ao lado de Henrique Gregori® (contra-tenor) Diogo Pacheco (tenor) e
Paulo Herculano? (baixo). A designacdo Mestres Cantores ndo era expresséo de
exagerada autoconsciéncia de valor de seus componentes. Era uma tradugdo da

expressdo Meistersénger, trazendo em si sugestdes de uma pratica medieval.

Samuel Kerr é Bacharel em Composi¢cdo e Regéncia pela Faculdade
de Mdsica e Educacdo Artistica do Instituto Musical de Séo Paulo, titulo obtido
em 1978 e mestre em Artes pelo Instituo de Artes da UNESP em 2000.
Interessante perceber que antes mesmo de obter o titulo da graduacdo em
musica, Samuel Kerr j& era professor universitario. 1sso ocorre porque nesse
periodo os cursos de musica estavam comecando a ser implantados e a maior
parte dos professores era convidada pelo notorio saber. Com o passar do tempo,
as Universidades passaram a exigir gradativamente os titulos dos professores e
Samuel, como outros professores, sentiu a necessidade de buscar a graduacao,

mesmo que tardia.

Sobre seu ingresso como professor na USP e sua graduacdo, Samuel

nos explica:

... eu fui chamado porque o Klaus (Klaus-Dieter Wolff'°) havia morrido...mas
o Toni (Olivier Toni'")eu me lembro até de que ele fez valer o certificado
meu do curso de verdo dos Estados Unidos e eu entdo por causa disso eu
comecei a estudar (graduagdo). Eu dava aula também no Instituto Musical de

#Estudou regéncia coral com Koellreutter, matérias tedricas com Damiano Cozella, viola com Johannes
Oelzner, violino com Lola Benda, canto com Hilde Gimmek e Sonia Horn. Fora violinista e regente da
Sinfénica da Universidade da Bahia. Regera o Coral do Maranhdo, o Madrigal Renascentista de Belo
Horizonte alternadamente com Isaac Karabtchewsky e o Conjunto Coral de Camara de S3o Paulo.
Desenvolveu os seus estudos com Friz Harlan na Escola Superior de Musica de Freiburg, ou seja, na
cidade onde havia nascido H. J. Koellreutter.

? foi professor nos Seminarios de Musica Pro-Arte, era estreitamente vinculado aos movimentos de
vanguarda e um dos mais destacados representantes da renovacao da vida musical e cultural. Ao
mesmo tempo, fora um dos fundadores do conjunto Musikantiga, ensemble pioneiro sob muitos
aspectos da pratica de instrumentos musicais antigos no Brasil e que alcangara excepcional ressonancia
no pais. Distinguia-se pelo fato de atuar como compositor de trilhas sonoras para cinema e teatro, assim
como como autor de orquestragdes e arranjos. Tinha sido diretor musical da peca Marat Sade, um
marco na histdria teatral paulistana dos anos 60.

10 Regente aleméo erradicado no Brasil e professor da Universidade de Sdo Paulo. Foi aluno de Kurt
Thomas

" Fundador do Departamento de Mdusica da ECA-USP
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Séo Paulo e eu passei a ser aluno-especial, eu dava aula e era aluno. Foi um
defeito da Escola Livre de Mdsica, sabe, porque os Conservatorios e as
escolas de misica eram tdo ruins que havia um desprezo por essa formalidade
do diploma, sabe? Agente nunca cuidou disso. Eu fui tarde fazer isso. Cada
um achou um expediente. Eu felizmente tive essa ajuda da Neide Gomes, eu
levei a diante o curso e era professor e aluno, entdo eu tenho o bacharelado. E
foi isso que depois resolveu minha vida na UNESP. Mas dai eu continuei ndo
ligando para essa formalidade académica e fui fazer muito mais tarde o
mestrado por forca da imposicdo de que precisava ter mestrado, precisava ser
no minimo mestre, entdo teve o empenho de dois diretores do departamento
que forgaram e tudo... e foi dai que eu fiz 0 mestrado... o titulo de mestrado
foi legal, mas tudo isso foi talvez falta de orientacdo da Universidade porque
cada encontro coral da UNESP dava um assunto, sabe?... E eu nunca cuidei
disso, uma por ndo me interessar por esse aspecto académico e outra porque
ndo tinha uma orientacdo, é aquela histéria da academia fazer uma coisa
muito tedrica no papel e longe da pratica musical, ndo é...E eu briguei muito
na UNESP, fiquei numa situagdo bem dificil as vezes na UNESP porque 0s
relatorios que agente tinha que fazer, eu sempre estava atrasado com o0s
relatérios porque eu acho que quem relata ndo é quem faz, é que vé, é quem
observa e eu me estrepei 1&. Mas eu perguntei: "Esses trabalhos que nés
estamos fazendo vdo para a biblioteca e estdo a servico de quem?" sabe?...
Mas em fim... dai eu cheguei até mestre, ndo fui pro doutorado e é uma coisa
que eu ndo reclamo mas eu vejo que se eu tivesse o doutorado eu podia
continuar ainda na Universidade mesmo depois de aposentado, podia ser
credenciado na p6s-graduacéo. Mas tudo bem, vamos la... (KERR, 2013)

Mudanca de pensamento sobre o repertario.

Em 1964, Samuel Kerr assumiu a regéncia do Coral que iria
transformar os paradigmas que conduziram seu trabalho como regente até entdo
e tracar caminhos a partir de uma propria maneira de abordar a escolha do
repertorio, adequacdo das vozes e conducdo do ensaio de acordo com as
possibilidades do grupo, o Coral da Faculdade de Ciéncias Médicas da Santa
Casa, influenciado pelo curso que fizera nos Estados Unidos e movido pela

necessidade de se adaptar as mudancas culturais de sua época.

Ao trabalhar com um coro amador como o Coral da Santa Casa,
Samuel Kerr encontrava dificuldade em ensaiar o repertério coral tradicional
europeu, que era até entdo o foco de seu trabalho, e embora conseguisse
construir tal repertério com sucesso, notou que o esforco para que a musica

acontecesse era imenso e que nada de novo ocorria.

Um episddio marcante contribuiu para uma mudanca de pensamento
sobre o trabalho do regente. Enquanto ensaiava com os calouros do coral as

“Toadas de Maracatu” de Ernest Mahle, percebeu que o coro ndo conseguia
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afinar e desesperado pediu ao coro que cantasse do jeito que eles quisessem.
Nesse instante, aconteceu um som que desencadearia a quebra do paradigma
vigente em seu trabalho até entdo, segundo as palavras do proprio Samuel Kerr:
“E veio um som deslumbrante, inesquecivel, que indicava que a maneira
como eu queria que eles cantassem ndo era a maneira deles, mas que eles
tinham uma maneira que eu ndo conhecia. Vocé ndo pode querer impor a sua

maneira, mas deve tentar saber como ¢é que eles cantam.” (CORAL DA
UNIAO, 1994, pg.4)

Segundo Kerr, essa descoberta de que os coralistas tinham uma
maneira de cantar e que ele estava impedindo que aparecesse, por impor outra,

foi um marco em sua carreira.

Para a apresentacdo das “Toadas de Maracatu”, realizada no Festival
de Ouro Preto, o coro entrava no palco com estandartes de Maracatu e
instrumentos de percussdo. A quebra de paradigma do repertério tradicional
europeu e da "maneira europeia de cantar”, trouxe uma oportunidade de
explorar outras possibilidades de cantar como coro, através de elementos como
atuacdo cénica, mistura de instrumentos de percussdo, cenarios proprios para 0s
espetaculos e principalmente uma pesquisa de repertério que ocorresse de
dentro do coro (e sua comunidade) para o fora.

Nesta época, novos rumos e possibilidades de repertério comegaram
a despontar no trabalho de Samuel Kerr. Trabalhando com coros amadores,
descobriu a necessidade de valorizar as experiéncias de cada comunidade. Ao
invés de cantar mal uma musica que ndo tinha relacdo com seu grupo, preferia

cantar bem as musicas de origem da prépria comunidade.

A coragem de romper com uma linguagem tradicional e experimentar
novas maneiras de abordar o repertério, foi sem duvida, um dos atributos que
impulsionaram a carreira de Samuel Kerr. Por ter sido professor de tantos
regentes de coros durante sua longa trajetria no ensino superior, ou em cursos
e painéis em que era convidado, Samuel influenciou o cenario coral do pais
inteiro. Sentimos muito fortemente sua maneira de pensar o canto coral em

trabalhos de regentes espalhados pelo Brasil.
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Em relacdo ao repertério, Samuel lembra a responsabilidade do
regente em pesquisar ou criar um repertério que vai ficar registrado como

memoria de um povo.

Quando vocé criar uma musica com o teu coro, lembre que vocé vai
produzir uma musica que daqui a vinte anos sera procurada por
alguém que vai querer repetir a experiéncia que vocé plasmou no
arranjo, na edicdo... (CORAL DA UNIAO, 1994, pg.3)

Criacao dos Arranjos

Da necessidade de construir um novo repertério que surgisse de
dentro do coro, com as possibilidades de execu¢do de um coro amador, Samuel

Kerr comecgou a escrever seus arranjos corais.

Em entrevista, Samuel Kerr nos revela a influéncia que o trabalho
realizado como regente na igreja Presbiteriana teve para o estilo de sua escrita
contrapontistica, pois buscava na igreja um repertério para seu coro que ndo

fosse nos moldes americanos:

Como eu cresci na igreja, eu tenho um modelo coral na minha alma
que é muito anglo-saxdo do coro europeu e de lingua inglesa ou de
lingua alemd. Entdo...e a outra coisa é que quando o povo da igreja
canta, eles cantam uma mdusica que tem uma harmonia muito
estruturada e é uma musica que serve a muitas estrofes e é uma coisa
que cabe direitinho no canto coral, tudo direitinho no canto coral,
vocé estd cantando soprano mas vocé estd ouvindo o érgdo ou o
harmdnio tocando a harmonia inteira ou vocé estd ouvindo o coro
cantar a harmonia inteira porque todos os hinos sdo baseados numa
harmonia muito bem estruturada. Entdo isso te amarra como regente
coral. Vocé pode ficar feliz a vida toda, mas eu fiquei me
questionando por muito tempo. Desde 0 momento em que eu puxei
mas pra traz a histéria, que foi quando eu peguei o0 coro
presbiteriano e queria fazer a musica da reforma do século XVI,
entdo era o Paulo Herculano, o Davi Machado e eu preocupados que
a igreja Presbiteriana voltasse as origens. S6 que nessa volta as
origens aparece o0 contraponto e aparece também a linha melodica no
tenor, entdo, imagina que coisa maluca (eu fazia coco dentro da
igreja que era no Bras): A primeira estrofe melodia no tenor,
segunda estrofe melodia no soprano, terceira estrofe contraponto e o
coro aprendia. A mesma musica, pra cada estrofe uma versdo e eles
aprendiam tudo de cor porque eles tinham minima leitura, mas eu
fazia...Entdo havia uma preocupacdo de mexer no assunto Canto
Coral que estava muito quietinho e que eu ndo precisava ficar me
amolando com isso porque tinha uma outra coisa que eu ndo gostava
que era uma influéncia norte-americana. Havia um repertério que
hoje esta mais que difundido, as pessoas adoram cantar que é 0
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repertério norte-americano de canto coral, que é perfeito pra cantar,
tudo funciona, mas eu acho uma coisa artisticamente pobre, ruim, eu
ndo gosto. Mas é muito bem escrito, bem editado, entdo os coros que
estdo precisando desesperadamente de repertdrio cantam.

Entdo isso ja acontecia mesmo dentro da estrutura regular do canto
coral que a igreja praticava. Eu pretendia mexer em alguma coisa.
Fui pela historia mais antiga e depois eu cheguei no ultimo tempo do
coro da igreja eu cheguei a fazer obras do Lacerda (Osvaldo
Lacerda®® com eles mas era uma coisa que o coro ndo gostava muito
porque era uma coisa um pouco distante do que eles estavam
acostumados e légico que entre o Lacerda e o Goudimel (Claude
Goudimel™), o Goudimel era uma estrutura mais verdadeira para a
igreja do que o Lacerda. (KERR, 2013)

Samuel diz que todo arranjador € um compositor. O arranjo é uma
necessidade que o regente, juntamente com o coro, descobre que existe. O
arranjo deve ser de preferéncia, destinado para determinado coro, criado pelo
seu regente. “Se for de outra pessoa, € preciso ter bem claro porque usa-lo.”
(KERR, 1990, pg.10). Kerr relata a surpresa quando seus arranjos passaram a

ser conhecidos pelo Brasil:

A minha introducdo nesse campo do arranjo foi por uma necessidade
do trabalho. Eu ndo disse:" Agora vou ser um arranjador". N&o, eu
nem me percebi sendo chamado de arranjador porque eu fazia uma
musica que era necessaria para o grupo. Tanto que 0s arranjos que eu
fazia pra um coro nem sempre eu conseguia fazer em outro porque
eles tinham a caracteristica do grupo. Era um servigo pro processo de
ensaio. Depois que eu fiquei assustado quando comecei a ser citado
como arranjador porque o a Tuba do Serafim (Tem Gato na Tuba)
comecgou a ser cantado no Brasil inteiro e no painel, eu comecei a ser
citado como arranjador, eu falei: Nossa! O que que € isso? ...durante
0 caminho eu comecei a perceber que ndo deveria haver nenhum
preconceito em relagdo ao arranjo como obra menor porque vocé
trabalha como compositor quando vocé estd fazendo o arranjo e é
terrivel como vocé pode até comprometer a musica original de tanto
que vocé interfere, como um trabalho de composicdo. (KERR, 2013)

O primeiro arranjo de uma canc¢do popular escrito por Samuel Kerr
foi feito para o Coral da Santa Casa. A cancdo escolhida foi “Até Pensei” de
Chico Buarque de Holanda. Podemos perceber em seu relato, os caminhos

utilizados para a construgdo do arranjo:

Este é um arranjo de que eu gosto até hoje. E uma cancido que eu,
antes de mais nada, ‘espalhei’ pelos naipes e depois fui preenchendo.

12 . o s N
Compositor Brasileiro contemporaneo.
13 . A .
Compositor Francés do século XVI
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Até os intervalos (de tempo) entre as frases sdo exatamente como
estdo na gravacdo do Chico. O que resultou ndo é mais aquela
musica popular do Chico, ¢ uma outra coisa.” (Entrevista de
SAMUEL KERR - SOUZA, 2000, pg.158)

Segundo Samuel Kerr, o arranjo transforma o que era uma cancdo
popular em "outra coisa", destruindo as caracteristicas originais, porém o
regente ndo pode se preocupar com isso, pois precisa se preocupar em levar

para a comunidade um repertério brasileiro que nunca foi cantado em conjunto:

Uma coisa que eu insisto em relagdo aos arranjos é que eles tem que
ter vida propria. Quando vocé faz um arranjo, vocé compde. Quando
vocé interfere na musica original, vocé estd criando uma linguagem
sua. Ao admitir fazer um arranjo sobre uma mdusica popular para
coro, posso dar a possibilidade aos coralistas de cantarem uma
musica que eles conhecem... (SOUZA, 2000, pg.158)

Kerr desenvolveu ao longo de sua trajetoria o conceito de "Invencdo

Coral™ que difere do arranjo em sua fungdo, como ele mesmo explica:

Na invencdo coral eu entendo que vocé faz uma proposta pro coro
sem se preocupar se aquilo serd um arranjo acabado ou ndo. Faca
daquilo uma experiéncia de momento. Ndo é um arranjo acabado.
N&o é uma composicdo definida. E um exercicio coral que eu chamo
de Invengdo coral. Vocé inventou alguma coisa pro coro cantar e pra
isso vocé teria a disposicdo tudo o que ocorresse no ensaio, a frase
de alguém ou a lembran¢a de uma musica do outro e vocé ajunta e da
uma forma e vai levar no ensaio seguinte como aquecimento ou
como preparacdo pra um outro repertorio. Acontece que, eu ndo
pretendi teorizar sobre isso, mas eu queria que as pessoas Sse
entusiasmassem de fazer pequenos exercicios que eu chamei de
invencdo coral.(KERR, 2013)

Samuel Kerr encontrou no arranjo uma ferramenta de resgate da
memoéria dos povos. Descobriu durante sua experiéncia um vasto repertorio de
musicas que muitas vezes nem eram mais cantadas e que, ao transforma-las para

uma linguagem de coro, pode resgatar a vontade da comunidade de canta-las:
Este resgate € muito importante...mesmo correndo o risco de cometer
o ‘pecado’ de distorcer aquela memdéria ao interferir e criar uma

muasica para o coro cantar...isto ndo tira nem a forca e nem a
legitimidade da memoria, e por isso é valido (SOUZA, 2000, pg.159)
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Surgiram entdo as "Partituras da Utopia" que é uma maneira de
utilizacdo do trabalho coral na preservacdo da memdria musical de uma
comunidade, como Kerr relata:

¢ o0 seguinte: vocé esta regendo quarenta pessoas e eu ja
recomendei que vocé escute antes de ensinar como eles cantam, mas
antes de vocé determinar o repertério, veja 0 que as pessoas pensam.
Que cancdo eles tém na memoria, que cangdo eles tém na garganta.
Na historia da familia de cada um deles, o que se canta? De onde
eles vieram? A familia veio de onde? Qual é o repertério na Italia?
Qual é o repertorio em Portugal? Na Espanha? O que essa familia
traz como repertério musical e que eles nem se ddo conta de que é
importante? Entdo o Canto Coral e a memodria das comunidades.
Vocé vai num bairro. Ao invés de vocé levar uma mdasica, procura

saber qual é o som do bairro. Que mdsica se canta naquele bairro? O
que eles escutam?(KERR, 2013)

Embora seu trabalho com arranjos de musica popular tenha sido de
fundamental importancia para o desenvolvimento dessa pratica no repertdrio
brasileiro, Samuel Kerr considera essencial para a formagdo de um musico
exercitar obras do repertorio coral universal. Em sua propria formacdo ele teve
contato com obras universais de compositores como Beethoven, Dvordk e

Haydn que o fizeram crescer muito como musico.

Atividade Profissional

Além de sua atividade artistica como regente coral, Samuel Kerr foi
organista da Fabrica de Orgdos WHINNER de 1960 a 1964 e atuou como
professor de Regéncia Coral da Universidade de Sado Paulo, a USP (1974 a
1975) e da Universidade Estadual Paulista "Jalio de Mesquita Filho", a UNESP
(1977 a 2005). Foi ainda foi Diretor do Movimento Coral do Estado de Séo
Paulo (1983 a 1984) e Coordenador e Diretor Artistico da Area de Musica do
SESC Vila Nova (1984 a 1987).

Sua atividade como regente coral € muito intensa. Mostraremos em
forma de tabela, para maior clareza das informagdes, os diversos coros em que

Samuel Kerr atuou como regente:
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CORAL PERIODO

Coral da Terceira Igreja Presbiteriana

Independente de Sdo Paulo de 196221972
Coral Atlas (Industrias Villares) de 1963 a 1965
Coral da Faculdade de Ciéncias Médicas da

Santa Casa de S&o Paulo de 196421974
Associa¢do Coral “Cantum Nobile” de 1974 a 1984
Coral da UNESP de 1980 a 1992
Coral Paulistano de 1980 a 1984 e de 1990 a 2001
Madrigal “Psychopharmacon” de 1988 a 1991
Coral da B nai B’rith de S&o Paulo de 1989 a 1997
Coral do Esporte Clube Pinheiros de 1989 a 2002
Cia Coral de 1990 a 1992
Coral do Curso de Musica e do Curso de

Educacao Artistica do Instituto de Artes da de 1994 a 2005
UNESP

Coral dos Voluntarios da AACD de 1998 a 2004
Coral da ACM

Coral da Associacao dos Funcionérios da

Camara dos Vereadores de Séo Paulo

Coral do Museu Paulista da USP

Tabela 1: Coros em que Samuel Kerr atuou como regente.

Atuou ainda como Regente convidado da Camerata Antiqua de Curitiba
em 2002, 2004 e 2005 e Regente convidado do Coral da OSESP em 2003 e
2005.

Foi membro da Associacdo Brasileira de Organistas ABO, do
Instituto Historico e Geografico de Sdo Paulo, foi Presidente da Sociedade
Amigos do Museu Paulista — SAMPA e Vice-Presidente da Associacdo
Brasileira de Regentes Corais de 1999 a 2001, além de Conselheiro da
Associacdo Evangélica Beneficente AEB, Conselheiro da Associagéo
Evangélica de Musica Sacra SOEMUS, Socio Honorario do Centro Académico
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Manoel de Abreu da Faculdade de Ciéncias Medicas da Santa Casa de Séo
Paulo e Assessor Musical para o Projeto “Parque da Grota” de reurbanizagao da

Bela Vista, do Arquiteto Paulo Mendes da Rocha, em 1974.

E Autor dos Livros “Historia da atividade musical na Igreja
Presbiteriana Unida de Sado Paulo — Uma Fisionomia Possivel”, Sdo Paulo,
Editora Edicon, 2000 e “Vick Lembrancas do Kerr”, Sdo Paulo, Editora
Edicon, 2007 e teve participa¢do no livro “Ensaios — Olhares sobre a musica
coral brasileira” — Rio de Janeiro, Centro de Estudos de Mdusica Coral, 2006

com o capitulo “Carta Coral”

No teatro, trabalhou como diretor musical em “Hans Staden no Pais
da Antropologia” em 1971, “Jesus Cristo Superstar” em 1972, “Aurora da
Minha Vida” em 1981 (Sdo Paulo), “Aurora da Minha Vida” em1982 (Rio de
Janeiro), “Um beijo, um abraco, um aperto de mao” em 1984 (Sao Paulo), “Um
beijo, um abrago, um aperto de mao 1985” em 1985 (Rio de Janeiro),” Mulheres

de Holanda” em 1991 e “A Vida é Sonho” em 1992.

Durante sua carreira, foi premiado com o Troféu da OMB, de Melhor
Regente, 1973. Premio Especial APCA, em 1974, pelo trabalho como Diretor
da Escola Municipal de Musica, Indicacdo para o Prémio de Direcdo Musical,
pela APETESP, em 1984, Melhor Regente Coral de 1992 - Premio APCA,
Personalidade do ano, 1999 — Associacdo Comercial de Sdo Paulo, distrital

Ipiranga, Indicacdo para o Prémio Carlos Gomes 1998.

Recebeu ainda as seguintes medalhas e congratulacbes: Voto de
Jubilo e Congratulacdes da Camara Municipal de Sdo Paulo pela atuacdo junto
aos Corais do Movimento Mario de Andrade e da Camara Municipal de Séao
Paulo (Diario Oficial da PMSP de 24 de setembro de 1973), Medalha da
Primavera “Agenor Couto de Magalhdes”, da Sociedade Geografica Brasileira,
Medalha “Pero Vaz Caminha” do Instituto Historico e Cultural Pero Vaz de
Caminha, Medalha “Carlos Gomes” da Sociedade Brasileira de Educacado e

Integracéo.
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CAPITULO II - Analise do conjunto de arranjos

Para a realizacdo deste trabalho, tivemos acesso ao acervo de cento e
noventa e nove arranjos disponibilizados gentilmente pelo proprio Samuel Kerr.
A maior parte das partituras sdo copias dos originais escritos a mao. Poucos
deles foram editorados. O maestro Kerr nos relatou que existe um projeto de
digitalizacdo de seus arranjos que estd em andamento. Para o nosso trabalho,
editoramos as partituras escolhidas para as analises e os exemplos musicais

utilizados.

Apo6s um primeiro olhar sobre o conjunto de arranjos, construimos
uma tabela que nos auxiliou a elencar os principais procedimentos utilizados
por Samuel Kerr na escrita dos seus arranjos. Pudemos apurar quatorze
procedimentos que se repetem constantemente. Mostraremos agora cada um
deles, apontando quatro exemplos em que podemos visualizar claramente a sua
aplicacdo. Ao final deste capitulo fornecemos a tabela em que marcamos em

todos os cento e noventa e nove arranjos, quais procedimentos sdo adotados.

Procedimentos recorrentes no conjunto de arranjos

Encontrando os procedimentos de criagdo musical mais recorrentes
no conjunto de arranjos, entendemos que 0os mesmos servem de ferramentas
criativas do arranjador e que uma vez identificadas permitem ao interprete uma
leitura de carater amplo e, ao mesmo, tempo descer aos necessarios detalhes.
Elencaremos agora o0s quatorze procedimentos oferecendo exemplos da

presenca das constancias referidas:

1. As Introducgoes

Pudemos perceber em muitos arranjos a presenca de uma Ssec¢ao
introdutéria que nem sempre esta presente na mdasica original. Nessas
introducdes a harmonia ndo se movimenta muito, e 0s naipe criam movimentos
gue anunciam a melodia e ambientam 0s ouvintes no que vira depois, utilizando

notas extraidas da propria melodia original ou das vozes secundérias do arranjo.
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O arranjo de Certas Canc¢Oes apresenta uma introducdo no contralto e
baixo com a vogal "u" que caminham em oitavas por quatro compassos em um

movimento que serd mantido pelo baixo ap6s a entrada da melodia no soprano:

CERTAS CANCOLS

ReeAnJo: SAMUEL Keee TONAL € MILTON NASCIMENTO

'Y [——r—

SOPRAND

T
T

ALTD

BAIXD

Figura 1: Arranjo de Certas Cang¢des (compassos 1 a 8)

A introducdo no arranjo de Seduzir também se desenvolve em quatro
compassos. Soprano apresenta um motivo melddico de quatro seminimas que é
imitado no baixo e contralto com intervalo de um compasso respectivamente.
Esse motivo serd trabalhado novamente durante o arranjo nas vozes que nao

detiverem a melodia como podemos notar na figura abaixo:

Seduzir Diavan

Arranjo: Samuel Kerr

# | | |
: s —SE=== —_———

bt

5
e
N\ BEE

Mo-ver o dom Mo-ver o dom Mo-ver o dom Mo-ver o dom Mo-ver o

Mo-ver o dom can - lar e mo-ver o dom do

>

Mo-ver o dom Mo-ver o dom mo - ver o dom

Figura 2: Arranjo de Seduzir (compassos 1 a 6)

No arranjo de Swing Low Sweet Chariot encontramos uma introdugéo
também de quatro compassos com a harmonia parada e que utiliza motivos
trabalhos no decorrer do arranjo. Neste caso o motivo foi extraido das duas

primeiras notas da melodia:

20



Swing Low Sweet Chariot Negro Spiriual

Arranjo: Samuel Kerr
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Figura 3: Arranjo de Swing Low Sweet Chariot (compassos 1 a 7)

O arranjo da cancdo Imagine traz também em quatro compassos a
introducdo original da masica que é feita ao piano escrita para 0 coro sem
fonema estabelecido. Alguns motivos da introducdo serdo novamente

aproveitados em outros momentos nas vozes sem melodia:

.
Imagine
Arr. Samuel Kerr John Lennon
" ()
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Figura 4: Arranjo de Imagine (compassos 1 a 5)

2. Os finais:

Outro procedimento que pudemos observar constantemente durante as
analises é a criacdo de uma solucdo para o encerramento do arranjo, um
caminho para terminar. Nas canc¢des que ndo trazem um final contundente,
Samuel Kerr cria pequenas codas que podem se repetir e muitas vezes deixa a

critério do regente escolher como terminar.
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Podemos observar uma coda que se repete no arranjo de Seduzir, em que
as vozes repetem motivos criados no decorrer do arranjo e Kerr deixa livre a
repeticdo para quantas vezes quiser e atée mesmo da liberdade ao interprete para

poder terminar como quiser:
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ou oulra saida, como quizer...

Figura 5: Arranjo de Seduzir (compassos 34 a 39)

Temos também a criacdo de uma pequena coda que deve ser repetida ao
final do arranjo de Imagine. Kerr também aproveita motivos expostos durante o
arranjo para cada voz repetir na coda e orienta que se repita, ndo determinando

a quantidade de vezes:
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Figura 6: Arranjo de Imagine (compassos 32 a 37)

No arranjo de Cunhataipora, Samuel Kerr indica que a letra F deve ser
repetido e d& orientagGes para que a melodia desapareca até recriar a mesma

"paisagem sonora™ da introducdo do arranjo:
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Figura 7: Arranjo de Cunhataipord (compassos 49 a 54)

O final do arranjo de Tem gato na tuba também apresenta uma repeticdo

nos ultimos quatro compassos com 0s naipes executando motivos ja trabalhados

anteriormente:
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¥ &,
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Figura 8: Arranjo de Tem Gato na Tuba (compassos 26 a 29)
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3. Melodia principal distribuida entre os naipes

Na maioria de seus arranjos, Kerr opta por ndo deixar a melodia o tempo todo
com um sO naipe, mas sim distribui-la entre as vozes de maneira mais confortavel do
ponto de vista vocal. Podemos observar no arranjo de Certas Cangdes a utilizagdo desse
procedimento. Apds uma introducdo de quatro compassos, soprano expde a primeira
sentenca da melodia principal durante dois compassos até que contralto assume o
protagonismo que também dura dois compassos. Novamente soprano conduz a melodia
principal na terceira frase e por fim, as duas vozes em unissono expdem a quarta
sentenca. Na sequéncia, baixo assume a melodia por mais quatro compassos e essa a

alternancia segue durante essa se¢do do arranjo:

CERTAS CANCOES

AoRANID: SAMUEL Keee TONAI € (ILTON NASCIMENTO
ayy . . . ,m , — |

S0PRAND |2 e e a A e NP B2 |
v 0 |4 I I

Figura 9: Arranjo de Certas Cancgdes (compassos 1 a 15)

Também observamos a alternancia do naipe detentor da melodia principal no
arranjo de Imagine em que tenor e soprano alternam a melodia principal mudando por

consequéncia a oitava em que a melodia é apresentada:
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Figura 10: Arranjo de Imagine(compassos 3 a 7)

Também no arranjo Barra de Santos observamos a melodia se deslocar pelos
naipes, iniciando no contralto que expde a melodia sem nenhum acompanhamento. O
soprano entra conduzindo a proxima frase melddica no compasso 3. O tenor surge
dobrando a melodia de soprano até a nota longa nos compassos 5 e 6 e finalmente baixo
surge primeiro acompanhando, mas logo na no fim do compasso 11 assume também a

melodia principal:

BARRA DE SANTOS

fAReANIO: SAMUEL Kepe YVES RUDNER SCHMIDT

SOPRAND

RE - PELEOU A-CA-RI - CI-A

| A I.I{- I"l\

Tenoe [ e
8 4 8 4

ya ~ rd ~

o0 |2
o] 4 4] 4

£ ME -LAN-CO - Li-

Figura 11: Arranjo de Barra de Santos (compassos 1 a 19)
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No arranjo Dia de Festa a alternancia da melodia entre os naipes é mais lenta e

ocorre apenas com um intervalo de dez compassos entre soprano e vozes masculinas em

unissono:
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Figura 12: Arranjo de Dia de Festa (compassos 9 a 30)

4. Preencher os espacos vazios

Outro procedimento utilizado por Kerr é o preenchimento dos espacgos
vazios deixados pela melodia. Quando a melodia principal da can¢do repousa
em uma nota longa ou uma pausa, 0S outros naipes ndo detentores da melodia

principal se movimentam, ndo deixando os chamados "espacos em branco".

Podemos observar a utilizacdo deste procedimento no arranjo de A voz
amada em que as vozes ndo permitem um repouso ritmico deixando o arranjo
sempre em movimento. Soprano inicia com a melodia e logo que aparece uma
seminima pontuada, baixo preenche o espaco com colcheias. Ao fim da frase de

soprano, temos uma seminima sozinha e outra ligada a uma minima. Neste
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momento

tenor se movimenta em colcheias até contralto assumir o

protagonismo, em uma frase em colcheias que repousa em uma seminima

pontuada no terceiro compasso onde ocorre 0 mesmo procedimento do primeiro

em qu

e baixo se movimentam em colcheias. Enquanto as vozes femininas se

alternam em frases longas, as vozes masculinas tém a funcdo de preencher os

espagos vazios:

S0PRAND

TENOR

BAIXD

A u

%u 4

Figura 13: Arranjo de A voz amada (compassos 1 a 4)

No Arranjo de Lembrancas do tempo da Escola, observamos a opcdo em

construir uma nova frase no contralto com os elementos ritmicos da primeira

frase exposta no soprano, criando o que em mausica popular é chamado de

contracanto. O contracanto de contralto ndo deixa o ritmo da musica estacionar

com colcheias se contrapondo as notas mais longas ao fim da frase principal:

SOPRAND

ALTD

TENOR

BAIXO

- L
SEL_ES-TH R0-A,SEES-TA RU-A FOS-SE M - N ED MAN - DA - VA, EO MAN-DA-VA LA-DRI
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| n - |
~—
SEES-TA R0 - & €D AN
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b, .
{ o . ] { = £ } |
—F " St —
M - cA - m B0 - N - T VN - DA DA Ba -
80

SE€s-Th

R0-A,SE ES-TA RU-A FOS-SE Ml
RU-A, NES-TA RU-A TEM OM B80S

NHA
QUE

€U MAN - DA-VA €O MAN-DA-VA LA-FRI-
QUE SE CHA-MA, QUE SE CHA-MA SD-LI-

Figura 14: Arranjo de Lembranca do tempo da escola (compassos 1 a 3)

Mesmo em uma cancdo bastante movimentada ritmicamente, como é o
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caso do arranjo de O som da pessoa, existem finais de frases da melodia
principal exposta no soprano em que aparecem as notas longas. Para ndo parar o

ritmo do arranjo, as outras vozes se movimentam com colcheias apenas nesses

pontos:
SOPRAND
ALTO
TENOR
~ Il Il
o0 |52 E=s=—-=—~= Ee=r=—sc=—"
N 41 |
f PRI - el - A fi SE - GUN - DA

Figura 15: Arranjo de O som da pessoa (compassos 1 a 3)

No arranjo Manhas de Minha Terra observamos uma repeticdo do que foi
apresentado nas vozes masculinas com defasagem de um tempo nas vozes

femininas, criando um efeito de eco:
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A I — A W | 1 1 y A 17
y 4 — ‘
At LN - SMA NHAS.

Figura 16: Arranjo de Manhas de Minha Terra (compassos 1 a 5)

5. Pergunta e Resposta

Também recorrente na constru¢cdo dos arranjos de Samuel Kerr é o
procedimento de pergunta e resposta entre os naipes. No arranjo de Auto retrato
podemos observar que o ritmo da prépria melodia proporciona uma alternancia
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em pergunta e resposta, como podemos observar entre as vozes masculinas e

femininas:
" }£II-Q r] T | T I I IA\ | ot I |
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0S-30 FRO- ; QUE f

Figura 17: Arranjo de Auto-Retrato(compassos 1 a 8)

Observamos no arranjo de Manhas de minha Terra, duas frases mais
longas que também estdo expostas em pergunta e resposta, a primeira nas vozes
femininas e a segunda nas vozes masculinas. As frases sdo expostas em tercas e
0s naipes que ndo detém a melodia realizam motivo extraido da primeira parte

com notas Iongas:
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Figura 18: Arranjo de Manh&s de Minha Terra(compassos 7 a 15)
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O mesmo procedimento podemos observar no arranjo de Noite cheia de
Estrelas, em que soprano com divisi expde a melodia em tercas que €
respondida pelas vozes masculinas também em terca. Apenas contralto caminha

com notas mais longas:
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Figura 19: Arranjo de Noite Cheia de Estrelas (compassos 7 a 15)

6. Melodia acompanhada

A exposicdo da melodia em um dos naipes e a utilizacdo dos demais naipes
como acompanhadores também é um procedimento recorrente nos arranjos que
pudemos analisar. O arranjo de Beijai 0 Menino é um exemplo da utilizacdo dessa
técnica, pois 0 soprano apresenta a melodia enquanto as vozes masculinas conduzem
um acompanhamento constante com fonemas que fazem referencias a sinos. Contralto

realiza em bocca chiusa a melodia de noite feliz, cangdo de mesma tematica natalina:
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Figura 20: Arranjo de Beijai o Menino (compassos 1 a 7)
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O arranjo de Certas canc¢des também apresenta uma melodia acompanhada.

Neste caso a melodia ndo fica em apenas um naipe, mas muda de dois em dois

compassos para outro. O naipe que estd com a melodia, ap6s terminar sua frase, inicia

imediatamente 0 acompanhamento com notas longas enquanto a melodia segue exposta

em outro:

’ > T | T T T T T T
Cee-TAE-mD - G0  MEAL ‘W

Figura 21: Arranjo de Beijai o Menino (compassos 1 a 7)

No arranjo de Robin Adair, temos a melodia no soprano sendo acompanhada

pelo contralto e tenor em bocca chiusa e baixo em notas longas. Observamos a

construcdo de um movimento de arpejo com as vozes acompanhadoras com 0 baixo

marcando 0s compassos, tenor marcando 0s tempos e contralto em colcheias:
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Figura 22: Arranjo de Robin Adair (compassos 10 a 17)
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Também no arranjo de Modinha observamos trés naipes acompanhando a
melodia que neste caso estd com contralto. As vozes acompanhadoras utilizam bocca

chiusa ou vogais em longa duragéo:
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Figura 23: Arranjo de Modinha (compassos 5 all)

7. Homofonia

Percebemos até entdo que Kerr sempre defende a horizontalidade na criacdo dos
arranjos. De fato, sua preocupacdo com a conducdo das vozes de maneira linear e seu
pensamento contrapontistico foi se revelando muito presente durante as analises. No
entanto, notamos que a utilizacdo da harmonizacdo da melodia em blocos homofénicos
também esta presente em seus arranjos, ndo predominantemente no conjunto todo, mas
COmO um recurso criativo que aparece para construir contrastes de densidade
contrapontistica entre as partes do arranjo. Na maioria das apari¢cbes de secOes
homofénicas, temos uma outra se¢do do arranjo que utiliza outro dos procedimentos de

construcdo aqui por nos elencados.
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O arranjo de Cancbes e Momentos alterna secbes em que a melodia €
acompanhada por notas longas e se¢Ges de homofonia, como esta que podemos ver na

figura seguinte:

E ¢ um sdsen-ti - men-to na pla-téi-a ¢ na voz____ siio
De fa-zer  tal ca-sa-men-to vi-ve a mi-nha pro-fis -
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E ¢ um sdsen-ti - men-to na pla-téi-a e na voz voz
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De fa-zer  tal ca-sa - men-to vi-ve a mi-nha pro-fis -

4 I 14 T I T I | I — Il I T T .Il I I 3
~ o ro ] I
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Figura 24: Arranjo de Cancdes em Momentos (compassos 17 a 23)

Também é o caso do arranjo Prelludio para ninar gente Grande o predominio da
construcdo homofénica. Algumas secfes apresentam notas longas contrapondo a
melodia principal, mas em grande parte, como no final, o arranjo apresenta a melodia

harmonizada em blocos:
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Figura 25: Arranjo de Prelidio para ninar Gente Grande (compassos 16 a 21)

O arranjo Marcha da Baleia apresenta predominancia na utilizacdo da
homofonia, alternando os momentos de harmonizagdo da melodia com unissonos

oitavados como podemos perceber na secédo inicial. As vozes caminham em unissono
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oitavado até tenor promover a primeira mudanca de sentido melddico, abrindo a

harmonia que surge aos poucos nos baixo e contralto:

MARCHA DA BALEIA
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Figura 26: Arranjo de Marcha da Baleia (compassos 1 a 9)

Podemos considerar uma excegdo o arranjo de Auld Lang Syne que apresenta

apenas a técnica homofénica em todos os momentos, como podemos observar:
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Figura 27: Arranjo de Auld lang syne
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8. Alternancia de procedimentos na conducio do arranjo

Enquanto elencamos o procedimentos utilizados por Samuel Kerr para construir
as vozes em seus arranjos, pudemos perceber que em muitos casos, a escolha por um
procedimento ¢é feita para uma das se¢do do arranjo e para diferenciar outra secdo, Kerr

utiliza uma nova maneira de construir o relacionamento entre os naipes.

No arranjo da canc¢do uruguaia La aurora empieza a brillar temos claramente
uma mudanca de procedimentos delimitada pelas secdes. A primeira se¢do do arranjo é
exposta com a melodia no soprano acompanhada pelos demais naipes com notas longas
com a vogal "uh". Na segunda secdo temos uma mudanca expressiva no andamento e
também do procedimento construtivo que passa agora a ser homofénico com a

harmonizacdo da melodia:
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Figura 28: Arranjo de La aurora empieza a brillar (compassos 12 a 19)

O mesmo procedimento é utilizado no arranjo da Cancao da Guitarra em que a
melodia € exposta no soprano e acompanhada pelo contralto e pelo baixo na primeira
secdo. Esse acompanhamento utiliza o fonema "tum" remetendo ao som da "Guitarra".

Na segunda se¢édo temos alternancia de unissono com harmonizagao em blocos:
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Figura 29: Arranjo de Cancdo da Guitarra (compassos 13 a 30)

O arranjo de Sia Mariquinha também apresenta claramente uma mudanca no
procedimento construtivo nas duas se¢des. Na primeira a melodia é exposta no soprano
que estdo em divisi caminhado em intervalos de terca enquanto vozes masculinas
acompanham com notas longas. Contralto estdo hora acompanhando, hora reforcando a
melodia em unissono ou em intervalos paralelos. A segunda secdo € construida por

homofonia entre todos 0s naipes:
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Figura 30: Arranjo de Sia Mariquinha (compassos 16 a 27)

utilizam melodia

secbes que

entre

~

uma variagao

Encontramos

acompanhada e contraponto imitativa no arranjo de Cio da Terra .A primeira

ta a melodia com baixo enquanto as vozes femininas acompanham

secao apresen

com notas longas. Temos na se¢cdo B a mudanca de procedimento, pois a

¢ imitada uma quinta a cima pelo soprano enquanto

agora no contralto

melodia,

baixo agora sustenta notas longas:
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Figura 31: Arranjo de Sid Mariquinha (compassos 16 a 27)

9. Procedimentos imitativos

Com a finalidade de preencher os espacos vazios com elementos da prépria
melodia, encontramos em muitos arranjos o procedimento de imitar um fragmento
melddico em naipes ndo detentores da melodia principal. A imitacdo pode ser real ou
tonal, nas regides de cada naipe. Alguns trechos imitados sdo tdo grandes que chegam a
formar um cénone dentro do arranjo como é o caso do arranjo de Duas cancles
Marinhas (ndo inteiras) onde a melodia exposta no sopranol é imitada pelo contralto
um tempo depois e novamente imitada pelo baixo oitava a baixo dois tempos depois

enquanto soprano 2 canta uma frase de notas longas que se repete por todo o arranjo:
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Duas Cancoes Marinhas (nao inteiras)
Arranjo: Samuel Kerr Dorival Caymmi
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Figura 32: Arranjo de Duas Cang¢8es Marinhas (néo inteiras) (compassos 1 a 5)

No arranjo de Hamachidori temos a exposi¢do da melodia no contralto e logo
apos, soprano com uma variacdo dessa melodia, sendo sucedida pelo contralto e pelo
baixo (oitava abaixo) cada um entrando com um compasso de diferenga. Baixo imita
exatamente a variacdo que soprano expde com dois compassos de defasagem enquanto

contralto da continuidade a mesma melodia apresentada anteriormente:
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Figura 33: Arranjo de Hamachidori (compassos 1 a 20)

Também no arranjo de Natal dos Caboclos observamos a imitagdo como o

principal elemento de construcdo das vozes. A introducgdo ja apresenta a mesma frase
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apresentada pelo soprano imitada pelo contralto e pelo baixo(oitava a baixo). Apés a
introducdo, baixo imita com um compasso de defasagem as frases de soprano. Contralto
estd em alguns momentos reforcando soprano e em outros caminhando com notas

longas que "costuram™ o arranjo:
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Figura 34: Arranjo de Natal dos Caboclos (compassos 1 a 14)

Analisaremos com mais profundidade neste trabalho o arranjo de Praca da Sé
em que podemos perceber a utilizagdo do recurso de imitagéo entre as vozes de soprano

e tenor (oitava a baixo) com um compasso de defasagem:

Pra-cada Sé, da Sé, ho-je vocé

Figura 35: Arranjo de Praga da Sé (compassos 4 a 8)
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10. Utilizacao de fragmentos da melodia principal nas vozes secundarias
Quando perguntado sobre como elaborar um arranjo, 0 maestro Kerr cita um

conselho de Alice Parker, com que teve aulas durante o curso de verdo nos EUA em
1967:
“...cante muito a cancdo, inebrie-se com ela. Outro procedimento
que realizo (e que também é uma indicacdo dela), colocar no alto de
um papel pautado a melodia e escrever todas as imitac6es, todos o0s

contrapontos que forem possiveis a partir dela...” (SOUZA, 2000,
pg.179)

De fato, quando analisamos os arranjos elaborados por Samuel Kerr,
reconhecemos muitos fragmentos da melodia espalhados pelas vozes secundérias. Esse
procedimento € utilizado em seu primeiro arranjo, o da cangdo Até Pensei onde as
primeiras quatro notas da melodia sdo utilizadas na composi¢do de um ostinato que se

repetird ao longo do arranjo que analisaremos com mais detalhes posteriormente:
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Figura 36: Arranjo de Até Pensei (compassos 5 a 8)

Para a criacdo do arranjo de Canto do Povo de um lugar Kerr escreveu a melodia
no contralto sem nenhum outro naipe. Ao fim da primeira frase, cria um pegqueno
motivo expandido das trés primeiras notas da melodia principal. Na sequéncia, soprano
apresenta a mesma melodia com um segundo texto enquanto contralto canta por todo o

restante do arranjo o motivo criado no soprano invertido e uma terca abaixo:
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CANTO DO POVO DE UM LUGAR

AeRANJD: SAMUEL KeRR CAETAND VELOSO

Figura 37: Arranjo de Canto do Povo de um lugar (compassos 1 a 14)

Também no arranjo da cancdo Seduzir, Kerr utiliza o primeiro intervalo da
melodia, uma terca que serve como referéncia na criagdo das vozes acompanhadoras
que se movimentam predominantemente com o mesmo salto durante a introducéo e

também no decorrer do arranjo:
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Figura 38: Arranjo de Seduzir (compassos 1 a 8)

42



Também reconhecemos a utilizacdo de um fragmento da melodia no arranjo de

Serenata Rimpianto que sera alvo de uma andlise mais detalhado neste trabalho e que

apresenta a imitacdo do motivo da melodia principal no tenor e a utilizacdo dos saltos

que compﬁem 0 motivo nos movimentos das outras vozes:

Serenata Rimpianto

Arranjo: Samuel Kerr

Alfredo Silvestri e Enrico Toselli
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Figura 39: Arranjo de Serenata Rimpianto (compassos 1 a 6)

11. Os unissonos.

Em muitos arranjos de Samuel Kerr percebemos a presenca de momentos em

unissonos. Na maioria das vezes, o unissono é oitavado entre as vozes masculinas e

femininas. A utilizacdo desse procedimento esta na maioria dos casos associada a um

momento especifico do texto em que o arranjador decide enfatizar. No caso da canc¢do

Serenata Rimpianto, percebemos que o Unico momento das vozes em unissono

apresenta a maior dramaticidade do texto:
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Para destacar a importancia de uma frase da melodia, as vozes realizam a frase

do compasso 37 do arranjo de Cancdo Antiga em unissono oitavado € no compasso

seguinte as vozes partem da mesma nota |4 para dire¢cfes melddicas opostas, desfazendo

0 unissono e abrindo novamente a harmonia:
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Figura 41: Arranjo de Cancado Antiga (compassos 33 a 40)

Observamos no arranjo de Auto Retrato que 0s momentos em unissono tem

funcdo de enfatizar o que o texto diz naquele momento. Percebemos que para a nota

longa que termina a frase em unissono temos a formag&o de um acorde e na continuagdo

do arranjo, novamente uma frase em unissono:
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Figura 42: Arranjo de Auto Retrato (compassos 8 a 13)

A utilizagdo do unissono como procedimento fica evidente no arranjo de Praga

da Sé em que Kerr alterna a homofonia com o unissono repetidas vezes conforme

veremos mais na analise mais detalhada do arranjo:
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Figura 43: Arranjo de Pracga da Sé (compassos 4 a 12)

12. Utilizacdo de fonemas

Outra procedimento muito presente nos arranjos de Samuel Kerr é a utilizacao
de fonemas sem necessariamente um significado, mas que colaborem sonoramente com
a construcdo do arranjo. Em um de seus arranjos mais divulgados, o Cunhataipora que
analisaremos com mais detalhes neste trabalho, Kerr utiliza fonemas que remetam a

sons da natureza e trazem a nasalidade presente nas linguas indigenas do Brasil:
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Figura 44: Arranjo de Cunhataiporé (compassos 17 a 20)

No arranjo A Banda do Circo, Samuel Kerr utiliza apenas fonemas que fazem
alusdo a sons de bandinhas de coretos durante todo o arranjo. Ele varia os fonemas de

acordo com a tessitura do instrumento representado, como podemos observar:
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Figura 45: Arranjo de A Banda do Circo (compassos 1 a 3)

Também no arranjo de Mais uma Estrela percebemos que a introducdo é toda
construida com notas cantadas com o fonema "dim" que pode ser pensado comoo som
do surgimento das estrelas no céu. Na introducdo o fonema véo surgindo lentamente e o

ritmo contrapontistico vai acelerando a presenca das vozes até o inicio da melodia:
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Figura 46: Arranjo de A Banda do Circo (compassos 1 a 3)

No arranjo da marchinha de carnaval Eu vi, percebemos novamente a utilizacéo

de fonemas que fazem referéncia a instrumentos de bandinhas. Apos a introducéo, as
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vozes femininas caminham com a melodia hora em unissono, hora homofonicamente

enquanto vozes masculinas seguem imitando instrumentos de bandinha:
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Figura 47: Arranjo de Eu Vi (compassos 1 a 18)

O primeiro arranjo de Samuel Kerr que teve grande proje¢cdao no ambiente coral
do Brasil foi o da cangdo Tem Gato na Tuba que analisaremos com mais detalhes
posteriormente neste trabalho e que também apresenta fonemas em referéncia a

bandinhas:
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Figura 48: Arranjo de Tem Gato na Tuba (compassos 17 a 20)

13. Liberdade ao intérprete

Em alguns de seus arranjos, Samuel Kerr divide a responsabilidade de
construcdo com O interprete ao permitir que ocorram experiéncias e indicar
possibilidades sem determinar exatamente a maneira que deve ser realizado o trecho.
Sdo arranjos abertos a interferéncia do regente e do coro que sdo grafados com notacao
tradicional e também com uma notacdo ndo tradicional que visa indicar graficamente os
a sonoridade sugerida. E o caso do arranjo de Cunhataipord que apresenta em sua

introducdo uma sec¢do de liberdade criativa ao coro com sugestdes do arranjador:
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Figura 49: Arranjo de Cunhataipord (compassos 1 a 8)
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Também no arranjo de Sonho que se sonha s6 temos uma liberdade dada ao
intérprete na maneira de terminar cada voz, indicando graficamente nas vozes
masculinas uma repeticdo dos motivos que vinham cantando anteriormente sem
determinar uma nota final. Notamos que Samuel Kerr aproveita o espaco da partitura

para deixar uma mensagem:
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Figura 50: Arranjo de Sonho que se sonha s6 (compassos 33 a 38)

Observamos uma secao de liberdade interpretativa que pode ser trabalhada como
uma secdo de improvisos no arranjo de Cangdo amiga em que Kerr sugere nos

quadrados notas que podem guiar a construcdo do que vem pela frente:
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Figura 51: Secdo do Arranjo de Sonho que se sonha sé

Também no arranjo de Filho, Samuel Kerr utiliza uma notacéo néo tradicional
para orientar as vozes. Essas orientacGes ndo tem uma precisdo temporal para acontecer
e tornam cada execucdo do arranjo, uma nova oportunidade de recriar o final:

Figura 52: Secdo final do Arranjo de Filho
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14. Duas ou mais can¢dées no mesmo arranjo ou Quodlibet

Um procedimento criativo utilizado por Kerr em alguns arranjos é a utilizacao
de duas ou mais melodias combinadas ou em sequéncia. No caso de elas estarem
combinadas, o procedimento se torna um Quodlibet com cangdes populares, isto é,
juntar no mesmo arranjo duas cangdes distintas buscando uma maneira para que elas
funcionem ao mesmo tempo. Percebemos esses procedimentos no arranjo de Duas
Marchinhas Cinquentonas em que Samuel Kerr sobrepde a marchinha Aurora nas

vozes femininas e Allah-la-o nas vozes masculinas:
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Figura 53: Arranjo de Duas Marchinhas Cinqiientonas (compassos 1 a 8)

O arranjo de Beijai 0 Menino também apresenta duas melodias com a mesma
tematica natalina. Kerr faz uma citagdo em bocca chiusa a can¢do Noite Feliz no
contralto enquanto soprano canta a melodia principal de Beijai o Menino:
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Figura 54: Arranjo de Beijai 0 Menino (compassos 1 a 7)
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Lembrancas dos Tempos da Escola n.3 € uma criacdo coral que apresenta a
cancdo Se esta rua fosse minha em um arranjo com soprano, contralto (imitativo) e

baixo (homofdnico) enquanto tenor canta a melodia de Mucama Bonita:

LEMBRANCAS DOS TEMPOS DA ESCOLA... NO. 3

flee. SAmueL Keee

SOPRAND |2 B — 1 = H— T P = 7 3 i H
e B -
L1373 - ‘J—HJ—_'—‘M_H_HM—'—F%‘—‘_'U i
SE__;S-TH RU-f,SE ES-TARU-A FOS-3E M - NHA EU MAN - DA~ VA, EU MAN-DA-VA LA-DRI - LHAR com Pe-
RU-A, NES-TARU-A TEM UM BOS - QUE QUE SE  CHA-MA, QUE SE CHA-MA SO -L1 - DAD DEN-TRD
ALTO
SEES-TA R0 - A SE E3-TA RU-A, SE ES-TA RO-A FOS-SE M - NHA ED MAN - DA - VA, EL MAN-DA-VA LA - DRI
- SAR____ NES-TA RU-A NES-TARU-ATEM LM BOS - QUE QUE SE  CHA-MA,QUE SE CHA-MA SO - LI-
TENOR
BAIXD |EF
SEES-TA  RU-A,SE ES-TARU-A FOS-SE M - NHA EU MAN - DA-VA EU MAN-DA-VA LA-FRI- LHAR_ com Pe-
- RU-A, NES-TARU-A TEM UM BOS - QUE QUE SE  CHA-MA, QUE SE CHA-MA SO-L1 - DD DEN-TRO

Figura 55: Arranjo de Duas Marchinhas Cinqientonas (compassos 1 a 8)

Outra criacdo coral € o arranjo de Duas cang¢des marinhas (ndo inteiras) em que
Kerr une duas cancdes de Dorival Caymmi, O mar e E doce morrer no mar. O arranjo
trabalha pequenas frases das cancBes em canones enquanto soprano 2 sustenta
repetidamente uma frase que costura o arranjo. A primeira can¢do esta na tonalidade de
mi maior e a segunda em mi menor e 0 momento em que soprano inicia a nova melodia
uma nota antes do compasso 9 baixo ainda termina o canone da primeira, criando uma

sensacdo harmonica instavel:
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Figura 56: Arranjo de Duas Marchinhas Cinqiientonas (compassos 1 a 8)
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Tabela de Procedimentos

A tabela a seguir revela em todos os arranjos por nos analisados, quais
dos procedimentos levantados neste capitulo aparecem ao menos uma vez.
Acompanha a tabela, uma legenda que realiza a correspondéncia entre o numero
e nome do procedimento. Para visualizar a legenda e a tabela ao mesmo tempo,

desdobrar a folha A3 do Apéndice 15 que contém a legenda.

ARRANJO

A Banda do Circo X|X|X X[X|[X]| X X

A Chéca do monte X X X X| X X

A Foguira ta queimando X X[X]|X XIX[X]| X | X]|X

A Linda Rosa Juvenil X X[ XX X

A Maré encheu X X X | X

A minha véia X X[X[X|X[X[X]| X

A Voz do dever X X[X]X|[X X
Abdio X X|X|X|X X[X| X X
Adeus Escola X|X X X X
AEIOU X X X| X X

Al Pie de uma verde ceiba X X|X X

Anive Ma-e Morenita X X X
Ano Novo X|X|X]|X X X

Antes do Solo da Helena X XXX X X | X
Aquarela X X
Até Pensei X XX XIX|X[X]| X X
Auld Lang Syne X X

Auto Rertrato XX |X|X[X[X[X X | X
Bailando ("Lover") X|[X X[ XX

Barra de Santos X[X]X|[X X[X| X

Beautiful Dreamer X X|[X]|X X

Beijai o Menino X|[X X X X X
Benke X|IX|X|X|X]|X X[X| X X
Benny was the bourne X X X

Blue Moon X X | X
Boa noite amor X X|X]|X X | X
Boieiro de Nabileque X|X|X|X[X XX [X] X X | X
Brincando com foguetao X[ X|[X]|X X X[X]| X | X X
Cabocla do Sertao X|X X[ X|X X|X|X
California Dramin’s X[X[X[X X| X

Can¢ao amiga X[ X X|[X]|X X[ XX
Cangdo antiga X X[ X|X X | X
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ARRANJO 1234567891011 12 13 14

Cangao da Guitarra X X X[ XX X | X
Cangao de Ninar X X X X
Cangao do Clarim X X

Cancao do eterno adeus X
Cangdes e Momentos XX
Cang¢6es Mogambicanas X
Canto de um povo de um lugar

X |IX [ X [X[|X|X

Carinhoso X

Carolina

Certas Cangoes
Chegou a hora da fogueira

X |IX[X[X|X[|X|[X]|X

>
>
X I X [X|[X|X
XX [X[X|X[|X[X
XX [X[X|X[|X[X
>

Cio da terra

Clariddo / Pirex

Coragao Triste

Cruel Solidao

X [X XX [X[X|X]|X
>

Cunhataipora

>
X[ X [X|X|X

Deep River X
Dia de festa X
Doce Coragao de Maria

X |IX[X[X|X
>

>

X |IX [X [ XX [|X >
XXX [X XX XXX [X[X|X[X[X]|X]|X[X]|X]|X[X|[X

x

x

X |IX [X[X|X[|X[X

Duas Cang¢des Marinhas (nao inteiras)

Duas Marchinhas cinquentonas

E a ti, flor do céu

E agora... S6 me resta a minha voz X X X X | X

E nem o mar sabia XX

E um tata

Edelweiss X

Elégie X

X | X [X | X

Embarque no trenzinho X X

Entre lamary el rio
Espacial X[ X[X
Estrela do mar

X | X | X [X

Estrela, Estrela

X IX [X[X|X|X[X]|X|X][|X

X | X [X | X

Eueorio X X

Eu so quero é belisca X X X

>
>

Eu tenho tanto
Eu vi X X XX
Every Time X X
Faltando um pedaco X X XXX
Fantasia de Toalha X|X X X X
Faz trés noites
Fidelidade X X|[X]|X
Filho X|X|X]|X X
Fon-Fon X|X[X[X[X]X

X [ X | X | X
X [ X | X | X

>

X | X [ X [X




ARRANJO 1234567891011 12 13 14

Fro do Ipé X|IX|X|X|X]|X X X
Grau Dez XX X[ X|X XX X
Guaratingueta X

Ha X|X|X]|X X| X X
Hal’leluyah X X
Hamachidori X|X|X X X | X|X
Hino a S. Magno XX XX |X|X| X

Humaita X X
Imagine X|IX|X|X|X]|X]|X]|X X X
intuicao X[X]|X X | X

Janela lluminada X XXX X|X|[X

La aurora empieza a brillar X[ XX X

La montanara X X XX X

La vai a garca voando X X X

Laila, Laila XX XIX[X[X]|X]|X]|X
Lal3, Lelé, Lili XX XXX [X]X| X | X

Las estrellas de los cielos X X

Lembrancas dos tempos de escola n? 3 X X[ X X
Léo X X X
Luciana X X X[ XX X
Lullaby X XIX[X[X|X|X[X|X|[X]|X
Luz Azul X XXX X| X X | X
Mae Preta X X|[X]|X X | X
Mais Pureza dai-me X X|X

Mais uma estrela X|X]|X|X|X X[X[X[X|X|[X
Malandrinha X X
Manhas de minha terra X|X]|X|X|X X[X|[X]| X X | X
Mao boba X X|X X X | X
Marcha da Baleia X X
Margarida vai a fonte X X X[ X X
Marilia de Dirceu XX XX [X] X

Meu boi barroso X|X|X XX X
Meu piriquitinho verde X|[X X X[ X[ X]|X
Meu velho Bras XIX[X[IX[X|X[X]X]X X
Mi padre era di Francia X|X[X]X X

Minha Jangada X XX X X
Modinha X X|X XXX X X
Mudando de Conversa X X

Musica Porque X[X|X|X]|X|[X X[ X|X
Nacht und Traume X X X XX X | X
N3o pago o bonde Yaya X X|[X]|X X

Natal dos caboclos X X|X|X X[X|[X]| X

Nérli X X X
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ARRANJO 1234567891011 12 13 14

No Rancho Fundo X X XXX X
Noite cheia de estrelas XX X X
Noite de Sao Joao X X|X XXX X
N&s os carecas X X XXX X | X
Nova, Nova X X X[ XX

O Caderno XXX

O Circo X X|X X

O meu amor X X|X X

O som da pessoa X X X
Oi Roseiro! Oi Roseira! XX

Old folks at home X X XXX

Os cantores do radio X X X|X|X X | X
Os muitos nomes de Jerusalem X|[X X X

Palmolive X X|X X|X X | X
Para qué me pario mama X X

Pastoril Alagoano X X
Pato pateta X X X XX
Pedaco de mim / Olhos nos olhos X[ X X
Perfil de Sao Paulo X X|X X|X X
Phimatosan X X
Piada de dois mutuns X X X
Pingo d’agua X XX X X | X
Praga da Sé X X XX X | X
Preludio para ninar gente grande X X

Primavera XX X[ XX X | X
Principe X X
Pulaprald X X

The Battle of Jericho X X|X X X X
Quatro cangdes indigenas XX

Quem me dera XX X[ XX X
Quem te viu quem te vé X X X[ X|X X | X
Que rei sou eu? XX X

O Rei mand6 me chama X X|X X X X
O reporter ESSO X X XX
Rimpianto - Serenata XX X X X | X
Ro-e V'ro-a X X X X X
Robin Adair X X|X XXX X
Rosa XX X|X[X X
Rosa Maria X X[X]|X X | X
Samba da Vitoria X X X[ X|X X | X
Sao demais os perigos dessa vida X X[ X|X X
Saudade do gaucho X X X X X
Seduzir X XX X X
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ARRANJO 1234567891011 12 13 14

Serenata do adeus X X X

"Seu condutor” X X X[X|X]|X X | X
Sia Mariquinha X X[ XX X

Si Vas para Chile X[ X|X X[X] X

Sonho de papel X X|X[X]X X|X|[ X | X X
Sonho de papel versao 95 X[X|X]|X|[X[X X | X

Sonho de um carnaval XX X|[X]|X X X
Sonho que se sonha sé XIX[X|X[X]X[X]|X|X|X]|X]|X]|X
Sonora garoa/Boeiro de Nabilique X[X[X]|X[X X[X|X] X X[ X|[X
Swanee river X XX

Swanee river versao 1999 X[X[X]|X|X X[ X X
Swing Low, Sweet Chariot X X|IX|X[X[X]|X]|X]| X [X

Tatu subiu no pau XX X|X[X X|X X | X
Te lembras X X|X|X

Tem gato na tuba XX XIX|IX|X[X]|X|[X[X]|X
Temas de Candomblé X X{X|X[X[X|X]|X| X X

O teu cabelo ndo nega... X[ XX X[X|X] X |X

O tempo e o artista X X|X|[X X | X
Terra X X[X|X|X[X]|X][X X
Tocando em frente XIX|X|X[X|X|[X|[X[X]| X X
Tres cangOes juninas X|X|X X|X|X]| X XX
Trés toadas de mestre X|X|X X|X X|X|[X X
Tricana d"aldeia X X

Trovas académicas XX X[X|X] X

A Turma do funil X X X

Uma noite no campo XX X| X X
Vamos chamar o vento X XIX|X[X[X]|X]X] X

Velho sino X X X | X
Vé que bonito que esta X|X|X|X[X X X | X
Vespera de Natal X[X|X]|X|[X[X X

V’hi Shemdoh X X XXX X
Viagem XX X X X X | X
Aviola XX X XX X X | X
Viva o Jahu X X
Vocé pensa que cachaga é agua X X

Vous, qui passez sans me voir X|X[X]|X[X]|X X

A voz amada X|X|X X[ X

Were you there X|X[X]|X X[ X|X X X

Tabela 2: Identificacdo dos procedimentos criativos no conjunto de arranjos.



CAPITULO III -
Analise detalhada seguindo o referencial Silva Ramos.

Apo6s uma cuidadosa observacdo de todos o0s arranjos, separamos
cinco deles para uma analise mais aprofundada, utilizando o referencial de
analise musical Silva Ramos. Os cinco arranjos escolhidos foram: Tem Gato na

Tuba , Cunhataipora, Até Pensei, Praca da Sé e Serenata Rimpianto.

A escolha dos cinco arranjos obedeceu aos critérios por nos

explicados na introducédo do deste trabalho:

Tem Gato na Tuba é um arranjo feito por encomenda para um coro
em que Samuel Kerr ndo era o regente que se propagou por muitos coros e é
vastamente realizado até hoje em todo o Brasil. Observaremos que existe uma

predominancia pela homofonia, o que difere este arranjo dos demais analisados.

Cunhataipora é um arranjo igualmente difundido no ambiente coral e
foi escrito entre duas oficinas ministradas pelo arranjador e expde claramente
muitos elementos de construcdo que se repetem no conjunto da obra. E visivel a
preocupacdo horizontal tdo enfatizada pelo arranjador neste arranjo que ao

contrario de Tem Gato na Tuba, ndo apresenta momentos de homofonia.

Até Pensei foi o primeiro arranjo de musica popular criado por Kerr
para o seu primeiro coro em que ele teve a liberdade de experimentar novos
repertorios e apresenta o pensamento horizontal caracteristico na conducdo das

vozes.

Praca da Sé foi elaborado para os coros da UNESP, quando Samuel
Kerr ja era professor do curso de graduacdo em musica e carrega uma marca
importante do que era o pensamento em relacdo a construcdo dos programas de
concertos tematicos desenvolvidos em sua trajetéria, além de trazer uma
construcdo bem estabelecida de secdes em que as técnicas construtivas
determinam o inicio e fim de cada frase, além de acompanharem o sentido do

texto.

Por fim Serenata Rimpianto é um arranjo pouco difundido, escrito

para o Coral do Clube Pinheiros em uma fase mais madura do arranjador a

58



pedido de uma coralista. O arranjo também é revelador do conjunto de
procedimentos localizados em outros arranjos por nds analisados. Este arranjo
ndo foi muito difundido, porém a pesar de ser direcionado para um coro

amador, foi realizado posteriormente pelo Coral Paulistano.

Até Pensei

A partitura do arranjo esta no Apéndice 2. O primeiro de todos os
arranjos de Samuel Kerr (Camara 1994), escrito para o Coral da Faculdade de
Ciéncias Médicas da Santa Casa em 1967. A cancdo Até Pensei de Chico
Buarque de Holanda que ¢ uma modinha que faz alusdo a cantiga popular Nesta
Rua, que descreve uma rua com um bosque onde "...mora um anjo que roubou,
que roubou meu coracdo.". Na can¢do de Chico Buarque, o bosque também é
descrito pelo narrador em sua rua, mas com o enfoque de relatar as qualidades
além do muro que proibia sua passagem para onde morava a felicidade que de

tdo perto, fazia acreditar que fosse sua.

Logo em seu primeiro arranjo, podemos perceber a forte intencdo de
Samuel Kerr em extrair elementos da linha melddica e transporta-los para as
demais vozes. A propria melodia caminha entre os quatro naipes. Pequenos
motivos, extraidos da melodia, original "costuram™ o arranjo, sem um grande
compromisso com a harmonia original, mas privilegia a conduc¢do linear das

vozes.

Durante a entrevista, Kerr descreveu o processo de criagdo do arranjo:

"Eu resolvi procurar uma musica que tivesse uma caracteristica vocal
adequada pra coro e ouvi um monte de gravagdo da época do Chico
(Chico Buarque) e gostei do Até Pensei...Todas as vozes tem uma
conducdo, todas as vozes tem um valor melédico e outra coisa, eu
odiava aquelas coisas, Cozzella (Damiano Cozzella) que me perdoe
mas era aquela coisa que o coro fica (enquanto canta, gesticula
aludindo a uma can¢do homofdnica) eu queria que o coro cantasse e
a percussdo embaixo que fizesse isso. Entdo eu achei que no Até
Pensei eu consegui fazer isso, tem uma conducéo vocal bonita...Eu
sempre recomendo: "Vocé pode fazer a harmonia que quiser, desde
que vocé conduza o cantor com facilidade, dai ele vai fazer o acorde
que vocé pretender, porque ele ndo vai ter dificuldade na sua
linha..".(KERR)
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A tessitura geral do arranjo é do fa 2 ao mi 5, sendo soprano de ré 4 ao

mi 5, contralto de 14 3 ao si bemol 4, tenor de ré 2 ao ré 3 e baixo de fa 2 ao la

e

Figura 57: Tessituras do arranjo de Até Pensei (Geral, soprano, contralto, tenor e baixo)

Percebemos na introducdo que Samuel Kerr extrai do primeiro compasso
da melodia original as notas que utiliza no naipe tenor para criar um ostinato.
Ele o apresenta com os intervalos exatamente iguais aos do inicio da melodia e
na sequéncia, repete a mesma ritmica, agora com os intervalos utilizados na
segunda parte da cancdo original, quando o compositor modula para ré

menor.Os dois motivos se alternam formando o ostinato da introducéo:

8 flal B
B -

N | || ]I
o

.TUN—TOJ% MIN-NHA  R0-A HA-VI-A UM BOS - QUE

SON-TOA MM M0 - RA-VA A M-NAA A-MA - DA

\h-

4

Figura 58: Motivo melddico extraido da primeira parte de Até Pensei.
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Figura 59: Motivo melddico extraido da segunda parte de Até Pensei.
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Figura 60: Arranjo de Até Pensei - introducéo .

Enquanto o ostinato é cantado pelo tenor, as vozes femininas executam
notas longas que formam um acompanhamento ao movimento principal.
Acompanhando o primeiro motivo do ostinato, esta um intervalo de quinta justa
nas vozes femininas enquanto para o segundo motivo, um intervalo de sétima

menor.

Interessante observar que desde o primeiro instante, o arranjador néo
apresenta a o intervalo de terca da tonalidade. A cancdo original de Chico
Buarque € dividida em duas partes, a primeira em ré maior e a segunda em ré
menor. A nota que estabelece a nova tonalidade é justamente a terca do acorde.
Parece que o arranjador evita utiliza-la em muitos momentos, exatamente para
implantar uma davida no ouvinte acostumado com a canc¢do original, construida
com base no pensamento tonal. Assim a funcdo da introducdo apresenta o
motivo extraido da melodia e que tera grande importancia do decorrer do

arranjo, pois sera utilizada repetidas vezes.

A conduc¢do das vozes na introducdo oferece conforto e facilidade dos
cantores. As vozes femininas, mesmo formando um intervalo de sétima entre si,
sdo facilitadas pela conducdo das vozes pois caminham contrariamente por
graus conjuntos. Tenor apresenta o ostinato que e oferece um certo desafio por
ter o mesmo sentido melddico, mas com intervalos diferentes alterados pelos
acidentes ocorrentes. A auséncia do naipe baixo na introdugdo deixa ainda mais
evidente a atitude, ja por nos observada, de ndo estabelecer a tonalidade de ré

maior ou menor, deixando uma incerteza harmdnica que serd parcialmente

61



desfeita no compasso 5, quando se inicia a primeira parte e a melodia da cancéo

e 0 baixo canta a fundamental da tonalidade:

=

| ) I !
~TOA M-NHA RO - S
SONSFA_0m M0 - VA

| I —_— — ]
b. || o £ £2 |
]
SON - T0A mm
SON - T0R mm

Figura 61: Uso do motivo e caminho da melodia no arranjo Até Pensei

Com a entrada do baixo na nota ré, pedal, temos no arranjo o
estabelecimento da tonalidade de ré maior, ainda que o arranjador ndo apresente
a terca maior em nenhuma das vozes, a ndo ser quando esta na melodia. Os
intervalos da tonalidade de ré maior sdo repetidos e ndo existe mais a
alternancia entre os motivos da primeira e segunda parte como na introducéo.
Estd mantido apenas o motivo da primeira parte, estabelecendo de fato a

tonalidade de ré maior.

A melodia principal se inicia nos naipes de tenor e soprano, enquanto 0s
outros naipes sustentam a nota ré. Apenas um compasso depois, contralto
assume a linha melddica, evitando assim que algum naipe tenha que realizar o
salto de sexta menor descendente que a melodia original apresenta. Notamos
aqui a preocupacdo do arranjador na conducédo das vozes, utilizando a mudanga

de naipe com a melodia para facilitar a execu¢ao ao coralista.
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Figura 62: Salto na melodia original de Até Pensei

O motivo inicial da melodia, ja trabalhado na introducdo, é novamente
repetido como ostinato, ainda pelo tenor, dessa vez apresentado apenas com
intervalos da tonalidade de ré maior. Os baixo mantém a nota pedal rée,
enquanto soprano canta notas longas, completando as quatro vozes - ja que

contralto estd com a melodia:
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Figura 63: Arranjo de Até Pensei. (compassos 5 a 8).

Notamos o primeiro aparecimento da terca maior da tonalidade no naipe
soprano no compasso 7. O naipe realiza um salto de quinta descendente para
alcanca-la, o que ndo é muito caracteristico da conducdo vocal apresentada até
0 momento. Isso nos faz pensar que apesar da opc¢do do arranjador de ndo
apresentar a terca, deixando uma sensacdo de incerteza, a tonalidade de ré
maior esta intuitivamente presente no ouvido do coro de entdo para o qual o
arranjo foi elaborado e que conhecia bastante a versdo original, por ter sido um
sucesso do radio nos anos 60. Sendo assim, mesmo néo expondo a terga, o salto
descendente de soprano se torna vidvel pela escuta harménica prévia que 0s
coralistas traziam consigo. Hoje talvez se facam necessérias estratégias

especificas para os ensaios do trecho.
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Em seguida um novo motivo, extraido da melodia, comeca a ser
trabalhado em todos os naipes. Antes mesmo que a melodia principal, que
voltou para o soprano exponha este novo motivo, tenor ja 0 anuncia com meio
compasso de antecipagdo, seguidos de soprano, baixo e contralto, esses dois
ultimos, em imitacdo real, baixo (sexta maior abaixo) e contralto (quarta justa
abaixo). A interposicdo do motivo nas diferentes alturas forma blocos sonoros

dissonantes, como podemos notar no primeiro tempo do compasso 10:
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Figura 64: Arranjo de Até Pensei (compassos 9 a 11).

O tenor ainda expdem o mesmo motivo, com uma imitacdo tonal terca
maior acima no compasso 11. A imitacdo € tonal porque nesse momento o
arranjo volta a ter uma estrutura harmdnica tonal com a formacdo do acorde fa
sustenido menor com sétima. Nessa exposi¢do, 0 motivo se expande para um

pedago maior da melodia, criando um efeito de eco em relacdo a voz soprano.

No terceiro tempo do compasso 12 os baixo anuncia a melodia principal
novamente, de maneira antecipada em meio compasso e em seguida no
compasso 13, contralto assume a melodia principal, enquanto soprano e tenor
realizam notas longas. Novamente soprano realiza salto de quinta justa
descendente para a terca da tonalidade:
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Figura 65:; Arranjo de Até Pensei (compassos 12 a 14)

O mesmo procedimento de antecipacdo € utilizado novamente na

continuacdo, agora no compasso 15, com tenor anunciando a melodia de

maneira integral

. Meio compasso depois, soprano assume 0 protagonismo e,

dessa vez, contralto e baixo voltam a realizar notas longas, completando a

harmonia:
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Figura 66: Arranjo de Até Pensei (compassos 15 a 17)
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Nos compassos 17 e 18 as vozes caminham sem notas longas, ainda com
uma defasagem ritmica de meio compasso, agora com baixo se juntando

ritmicamente ao tenor e contralto da mesma forma se juntando ao soprano:

17
) ¥ — ! ——
S A—t—] N—=—T i T | ~
N ". ) T - 17 1 | | 1 d N
‘ d rel Lr N\
DO - NO D0  B0S-QUE NEM vl -/ﬂ/
DO - NA__ D NEM VI A
) o ——
A A—— = I T 7 e
. A} T | I P 1 | { ™ Ny
% 1 I £1 ‘ o | |,, ) A}
= — 7} P 0
EO0 DO - NO BOS-QUE NEM VI - A
A DO - NA DOS V|
4 — I e m | |\.1\|
T i *& III T i T i I 1 | 1 N | | | N
- NHe—C—  — 1 ‘_.#¥ —4 2
s g i—i y 4
— D NEM VI-A___  NeM VI-A
L
B —& ” _‘F_’ ~ (),—_ -..c N
. “/ " I\ | I i I i /'
Nom NEM_\ = n/
DO-NA  DOS 0O - LHOS NEM VI - f

Figura 67: Arranjo de Até Pensei (compassos 17 a 20).

A conclusdo da frase do tenor jA é a nota que inicia a retomada no
primeiro motivo extraido da melodia e trabalhado na introducdo da musica. Da
mesma maneira como na introducdo, o motivo é apresentado com intervalos de
ré maior e ré menor, servindo de ponte para a segunda parte, que vira na

tonalidade de ré menor.

Tem inicio no compasso 21 a segunda parte da modinha que
originalmente esta em ré menor. O arranjador muda a armadura de clave nesse
momento, acompanhando a harmonia original, porém mantém a sensacdo de
incerteza ao omitir a terca do acorde fundamental, sendo essa a nota que define
se 0 acorde é maior ou menor. De qualquer maneira, os acidentes da nova

tonalidade deixam a certeza da mudanca:
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Figura 68: Arranjo de Até Pensei (compassos 21 a 24).

A nova sec¢ao se inicia com as vozes se movimentando mais lentamente,
uma diminuicdo da densidade ritmica. O soprano tem a melodia, que é
acompanhada por notas longas de compasso inteiro nos naipes restantes. As
notas longas formam um acorde de ré sem a terca, onde temos um movimento
no contralto que caminha da oitava para a sétima maior, sétima menor e
finalmente a sexta. Esse movimento é bastante frequente nas estruturas
harménicas da musica popular brasileira, porém ndo ocorre na harmonia

original criada por Chico Buarque.

Voltando as questdes do arranjo, no compasso 24 existe um momento de
unissono da melodia. Vozes femininas seguem completando a melodia enquanto
vozes masculinas cantam notas longas que formam o acorde de sol menor
(subdominante). Notamos que a harmonia estad mais definida, se comparada a
primeira parte. Em 26 temos novamente um momento de unissono seguido da

resolugdo com retardo para ré menor:
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Figura 69: Arranjo de Até Pensei (compassos 24 a 27).

Apos essa resolucdo, a melodia original tem um compasso de pausa. Na

gravacéo original de 1968, uma flauta "costura” o compasso vazio. No arranjo,

Kerr optou por manter a melodia da flauta com uma diferenca ritmica. As notas

da flauta sdo seminimas, enquanto as do arranjo sdo colcheias. Por ser mais

rapida, a frase é exposta no tenor e repetida no soprano meio compasso depois,

recurso também utilizado anteriormente nas vozes:
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Figura 70: Arranjo

de Até Pensei (compassos 27 a 30)
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Em seguida em 29, o baixo assume a melodia enquanto as outras vozes
permanecem em siléncio até que o contralto em 30, repete a mesma frase
melddica com defasagem de um compasso. Durante essa repeti¢do de contralto,
temos a entrada da melodia principal no tenor que também ¢é repetida pelas
vozes femininas. Notamos que desde o compasso 28 até esse momento, as
melodias foram apresentadas sozinhas e repetidas em outras vozes, sem
preocupacdo em expor a harmonia. Esse procedimento dura até o ultimo tempo

do compasso 31, quando todas as vozes voltam a se movimentar.

29
A’ N /\
S 1V T - e
Vi 1 I
G .
Mmp-RA-VA TAD VI - ZI-PHA QUE \ DE
THAO PO-BRE DE CA - RI-NHO GUE | DE
]
) ——]
| 1
o
f FE-LI-CI - DA - DE MO-RA-VA TRO VI - 21] - NHA A |-
E_EU AN-DA-VA PO - BRE TAD PO-BRE DE CA - RI|- NHOA |-
T"DL— = X DL Fisire==
. ﬂ)v : C i
‘g ~ —
mo - RkA- VA TAO VI - ZI4NHA QUE OE
TAO  PO- BRE_ DE CA - RI-NHO QUE QE
4 | —
ﬂ. - 2 C 1 C

z
& . ] l o

A FE-LI-Cl - DA-DE TRO VI - 21 NHA -

EVEU AN-DA-VA  PO-BRE DE CA - Rl -\NHO/A -

Figura 71: Arranjo de Até Pensei (compassos 29 a 32).

Ainda no exemplo a cima, no compasso 32 voltamos a ter as quatro vozes
se movimentando formando um acorde dissonante de 14 diminuto com sétima
menor, dominante individual do acorde de si bemol maior (relativo maior da
subdominante menor de ré menor). Esse acorde (j& no exemplo abaixo) se
afirma em 33, quando aparece em primeira inversdo e € sucedido em 34 pela
dominante, também em primeira inversdo, até chegar na tonica em 36, tendo um
retardo da conclusdo antes, em 35. Notamos ai, um movimento harménico mais
contundente, uma cadéncia que encerra a segunda parte da musica. A anélise

harménica completa do arranjo estd no Apéndice 3.
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Figura 72: Analise harmonica funcional do Arranjo de Até Pensei (compassos 33 a 36).

No mesmo trecho, podemos notar o aumento da densidade ritmica,
remetendo a construcdo da primeira parte do arranjo, onde fragmentos da
melodia sdo distribuidos ocupando espacos vazios. De fato de 33 a 36 temos
uma volta a maneira de conduzir as vozes da primeira parte, como um anuncio
do que vira e finalmente em 36 aparece o ritornelo orientando a volta ao
compasso 5, agora com o segundo texto. Essa volta do aumento da densidade
ritmica pode ser observada nas vozes que cantam o texto "até pensei” em

colcheias:

6

S.

T0-10 =¥ A-TE A - TEPEN - SEI_

Figura 73: Arranjo de Até Pensei (compassos 33 a 35).

O arranjo é executado novamente do compasso 5 ao 36 e segue para uma
secdo semelhante a segunda parte, porém sem o texto original, mas com o
fonema "la". Na gravacdo de Chico Buarque, temos um momento de interludio
instrumental. Samuel Kerr elaborou um interlidio mais curto que o da
gravacgdo, seguindo a estrutura da segunda parte, onde uma voz caminha com a
melodia criada pelo arranjador, que se utiliza de fragmentos melddicos da

composicdo original:
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Figura 74: Arranjo de Até Pensei (compassos 37 a 40).

Podemos observar que é o naipe tenor quem conduz a variacdo melddica
inicialmente, enquanto os outros naipes o acompanham com notas longas, que
formam a harmonia da segunda parte da musica. Nos compassos 42 e 43, a
melodia segue com o baixo, até que na metade do terceiro tempo de 43, temos
um unissono nas vozes masculinas dobrado pelo soprano oitava acima, e
novamente a imitacdo da flauta com a ritmica mais acelerada, como ocorreu no

compasso 28, movimento que precede a volta do texto:
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Figura 75: Arranjo de Até Pensei (compassos 43 a 46).

71



Temos em 44 o mesmo retardo na resolu¢do harmoénica.Do compasso 46
ao 53, o arranjo repete integralmente os compassos 29 a 36, mudando apenas o
texto. Em 54 chegamos a sec¢do final, onde Kerr traz o mesmo ostinato da
introducdo no tenor, porém muda as notas longas, deixando a harmonia mais
contundente pela presenca do baixo com a nota pedal ré, e ao mesmo tempo,
criando dissonancias que se resolvem na triade de ré maior, neste momento
exposta com a terca. No penultimo compasso do arranjo, temos a formacao de
um bloco sonoro dissonante que tras um tritono entre baixo e tenor, uma sétima
maior entre tenor e soprano, e uma setima menor entre baixo e contralto,
aumentando a tensdo. Esse bloco sonoro conta com as notas mi, sol e sol
sustenido, deixando uma sensacdo de terca maior e menor a0 mesmo tempo,
tornando evidente a instabilidade harménica presente em todo o arranjo, até

finalmente resolver em ré maior no Gltimo compasso.
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Figura 76: Arranjo de Até Pensei (compassos 34 a 57)

Pudemos notar no primeiro arranjo de Samuel Kerr, o cuidado com a
conducdo melddica de cada naipe e a preocupacdo em criar facilidades para a
execucgdo, usando como estratégia a extracdo de elementos da melodia como
matéria prima para as vozes que completam o coro. O grande mote da escrita

desse arranjo foi a procura de uma instabilidade harménica que pudemos
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observar desde a introducdo e passou por toda a obra, até o ultimo compasso
quando temos o acorde de ré maior. A preocupagdo em criar um arranjo para
essa musica, que como dissemos, na época estava recém langada por Chico
Buarque, abriu para Samuel Kerr um universo de possibilidades de se arranjar
a musica popular brasileira para coro. Kerr relata que em sua experiéncia a
escolha da cancdo que serd arranjada parte sempre do coletivo e que a partir
dai, o arranjador devera escrever de acordo com as possibilidades do técnicas
do grupo, criando assim um repertorio que possui a identidade do coro e passa a

ser unico, como parte do seu DNA.

Tem Gato na Tuba.

A partitura deste arranjo esta no Apéndice 4. Um dos arranjos mais
executados de Kerr ¢ o da cangdo “Tem Gato na Tuba”, dos compositores

brasileiros Jo&o de Barro (Braguinha)'* e Alberto Ribeiro™.

A musica “Tem Gato na Tuba” é uma marchinha lan¢ada no carnaval
de 1948 na voz de Nuno Roland®®. O arranjo que analisaremos foi criado por
Samuel Kerr na decada de 70 para o grupo “Farrambanba”, dirigido pela
regente Naomi Munakata'’, como explica Samuel Kerr em entrevista a Revista
Coral da Uniéo:

“Era a musica tema daquele grupo. Eles comegavam o concerto com
ela e tinha até um projeto de cena da Lucia Reily, artista plastica, em

que havia uma tuba enorme de papel. O coro furava essa tuba (risos)
e saia cantando esse arranjo.” (CORAL DA UNIAO, 1994, pg.3)

O arranjo pode ser dividido em Introducédo, do compasso 1 ao 5, uma
primeira secdo que vai de 5 a 21 e finalmente a ultima se¢do, mais curta, que se
inicia em 21 e termina em 25. O texto é curto e direto com um carater de humor
e retrata a histéria de um gato que entra na tuba do Serafim, musico integrante

da banda que se apresentava todo o domingo no coreto do jardim. A ultima

14 Compositor brasileiro que viveu de 29 de margo de 1907 a 24 de dezembro de 2006.

15 Compositor brasileiro que viveu de 27 de agosto de 1902 a 10 de novembro de 1971.

16 Um dos grandes cantores da época de ouro do radio no Brasil. Viveu de 1 de marco de 1913 a 20 de
dezembro de 1975.

7 Regente brasileira, atual regente do Coro da OSESP.
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parte da musica traz uma brincadeira com o som produzido pela tuba, alternados

com o som produzido pelo gato de dentro dela.

A extensdo vocal geral da obra é de si2 até mi5, sendo soprano de si
3 ao mi5, contralto de si 3 ao si 4, tenor de ré ré 3 ao mi 4 e baixo de si 2 ao mi
4:

Figura 77: Tessituras de Tem gato na Tuba (Geral, soprano, contralto, tenor e baixo).

O arranjo de Samuel Kerr é baseado na gravacdo original e mantém a
melodia sempre na voz soprano. As outras trés vozes realizam desenhos
melddicos caracteristicos de instrumentos de banda. Em boa parte do arranjo,
contralto e tenor aparecem harmonizando a melodia principal que estd com
soprano com o mesmo desenho ritmico enquanto o baixo mantém o desenho
melddico da tuba. Existem alguns momentos de melodia em unissono oitavada
entre vozes masculina e feminina. Nos finais de frases da melodia original as
duas vozes intermediarias passam a fazer pequenas respostas como
instrumentos mais agudos da banda, como trompete ou trompa, como no

compasso 9:

POM POM POM POM POM POM POM POM POM pom pom  POM  POM  POM

Figura 78: Compasso 6 a 9 de Tem Gato na Tuba.
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O arranjo foi construido de modo a néo ter siléncios, ou seja, quando
uma frase da melodia principal repousa, acontece uma frase de resposta nas
vozes secundarias, sempre com o ritmo intenso, deixando a sensacdo de uma
sustentacdo ininterrupta do andamento. Esse artificio utilizado pelo arranjador
acaba compensando a auséncia de instrumentos de percussdo que sdo
caracteristicos em bandinhas e que costumam sustentar os andamentos de

maneira constante, sem quebras.

Notamos que, mesmo na Segdo em que as trés vozes superiores
caminham ritmicamente juntas em suas frases, o baixo preenche os espacos
vazios a fim de ndo deixar o ritmo estacionar. Isto ocorre por se tratar de uma
marchinha de carnaval que era repetida por diversas vezes nos salGes enquanto
os folibes dangcavam. Nas marchinhas de carnaval, mesmo havendo “paradas”
momenténeas nos instrumentos, o andamento segue sendo marcado pelas vozes
cantando a melodia, e ap0s a parada o andamento € mantido. No caso do arranjo
analisado, Kerr optou por ndo fazer nenhuma “parada” em seu instrumental e
deixou o andamento continuo até mesmo para terminar a execugdo, quando ele
oferece a opcdo ao intérprete de “ir repetindo os 4 ultimos compassos” ao final

do altimo compasso.

Samuel Kerr se utiliza de uma grande exploracao dos timbres que a voz é
capaz de produzir imitando instrumentos e procura fazer com que as vozes
tragam um ambiente de banda de coreto. Os fonemas utilizados, em cada voz,
nos remetem aos instrumentos de bandinha especificos. Somadas aos fonemas,
estdo frases caracteristicas de cada instrumento, reforcando a presenca

instrumental durante todo o arranjo.

Podemos notar logo no primeiro compasso, o baixo em movimento
descendente e ritmo constante, marcando os quatro tempos do compasso com 0
texto “pom” que cria um decrescendo timbrico em cada nota, fazendo uma
alusdo a uma tuba em dobrados de bandinhas. Essa sequéncia melddica €

recorrente em toda a obra, como podemos perceber:
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Figura 79: Linha melddica do Baixo, compassos 5 e 6 de Tem Gato na Tuba.

Ao mesmo tempo, contralto com um desenho ritmicamente diferente,
por marcar 0s contratempos, nos remete as trompas ou trompetes da bandinha e
tenor e soprano realizam a melodia da introducdo com tercinas no segundo e

quarto tempos dos compassos iniciais, desenho caracteristico de dobrados.

Para as vozes intermediarias, o arranjador optou pelas silabas “pa” e
“fa” que para sua execug¢do necessitam da boca mais aberta, 0 que nos traz a

lembranca auditiva instrumentos de metais mais agudos:
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Figura 80: Compassos 1 a 3 de Tem Gato na Tuba.

Podemos encontrar alguns elementos que se relacionam com o0s
abordados até aqui em outros arranjos corais, como o de “A Banda do Circo” de
Mario Zan, cujo arranjo a quatro vozes foi escrito pelo proprio Samuel Kerr, ou

ainda em “Bandinha na Roga”, composi¢ao de Fabiano R. Lozano:
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Figura 81: Primeiros trés compassos de A Banda do Circo
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Figura 82: Primeiros cinco passos de Bandinha na Roca

O movimento do baixo é similar ao que estamos analisando, pois
também contém a marcacdo dos quatro tempos do compasso e o texto “pom”
para a referéncia timbrica. As vozes intermediarias também aparecem muitas
vezes com ataques no contratempo enquanto soprano carrega novamente a
melodia. Nos trés arranjos, quanto a instrumentacdo, os instrumentos agudos

sao representados pela vogal “a”.

Como ndo existem indicagbes de andamentos na partitura,
adotaremos para interpretacdo o andamento seminima igual a 110 bpm. Esse
andamento se aproxima do adotado na gravacdo original e fica confortavel para

a execucéo vocal.
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As figuras ritmicas preponderantes no arranjo sdo seminima e
colcheia. As seminimas aparecem como maioria na voz do baixo, enquanto nas
outras trés vozes se alternam com mais frequéncia colcheias e seminimas.
Existe um motivo ritmico que aparece varias vezes no decorrer do arranjo e que
esta na melodia principal da musica. Trés colcheias em tercinas seguidas de

uma seminima.

3

JI

Figura 83: Exemplo de motivo ritmico de Tem Gato na Tuba

Esse motivo ritmico é caracteristico em bandas e o arranjador se
utiliza da presenca dele na melodia principal para utiliza-lo na resposta do tenor
nos compassos 2 e 18 para dar movimento ritmico a essa se¢cdo que é a mais

densa tanto em relacdo ao ritmo quanto a harmonia.

Existem ainda, dois momentos em que as trés colcheias em tercinas
sao confrontadas com duas colcheias em outra voz, trazendo uma elevacgdo da

densidade ritmica que é pontual. Ocorrem nos compassos 13 e 20.
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Figura 84: Compassos 13 e 20 de Tem Gato na Tuba

Outro motivo ritmico bastante utilizado pelo autor, também

caracteristico em bandinhas, é o de instrumentos secundarios (nesse caso vozes
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secundarias) em contratempo, como ocorre na voz de contralto logo no inicio da

musica ou, por exemplo, no compasso 9 com tenor e contralto.

SOPRAND
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TENOR
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Pom pom  pom oM POM  POM  POM  POM

Figura 85: Compassos 1 e 9 de Tem Gato na Tuba

Esse procedimento é realizado em busca de um movimento continuo
de pergunta e resposta, pois quando o contratempo nas vozes secundarias

ocorre, 0 baixo estd sempre marcando os tempos dos compassos.

Percebemos que as melodias seguem uma construcdo distinta nas
quatro vozes. O baixo sdo a voz que mais se movimenta em graus conjuntos.
Soprano, que estdo com a melodia principal, tem um desenvolvimento melédico
com saltos mais frequentes, principalmente de terca e quinta, tanto ascendentes
como descendentes. Contralto e tenor acompanham a melodia principal em seu
desenho com mudancas de intervalos nos saltos para favorecer a harmonia,

como podemos observar:
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Figura 86: Compassos 5 a 9 de Tem Gato na Tuba
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Na linha melddica do baixo é possivel observar que o movimento
descendente de notas que marcam o0s tempos dos compassos ocorrem para
consolidar uma mudanca de funcdo harmdnica do acorde formado, como no
compasso 5, onde se inicia o tema e se estabelece a fundamental da tonalidade
de mi maior com 0 movimento descendente iniciado pela nota mi. Logo no
compasso 9 quando temos a mudancga para a relativa menor da subdominante, o
movimento descendente se inicia com a nota fa sustenido. Também no
compasso 17 podemos perceber a harmonia na subdominante e 0 movimento

descendente do baixo tendo inicio na nota Ia:
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Figura 87: Compassos 17 e 18 de Tem Gato na Tuba

Existem alguns cromatismos no decorrer da obra. A propria melodia
traz no compasso 13 uma resolucéo retardada realizada por cromatismo. Outros
cromatismos ocorrem nas vozes intermediarias que estdo completando a
harmonia e o arranjador se utiliza desses movimentos cromaticos nas vozes
intermediarias para construir acordes dissonantes que logo sdo resolvidos, como

no compasso 6:
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Figura 88: Compassos 6 a 9 de Tem Gato na Tuba

Encontramos ainda, cromatismo em alguns movimentos do baixo que
caminha por graus conjuntos e que se utiliza de cromatismos para executar

esses movimentos favorecendo a harmonia, como observamos no compasso 8.

Optamos por realizar uma andlise harmdnica e empregaremos o
instrumental da analise funcional, pois esse tipo de anélise deixa mais claro os
caminhos percorridos e as intengbes harmonicas da obra. Observamos que o
arranjador manteve as funcbes harménicas que acompanharam a melodia da
gravacao original de Nuno Roland, porém, alguns acordes foram invertidos ou
tiveram dissonancias acrescidas para melhor conducdo das vozes. A analise

harmonica funcional completa esta no apéndice 5.

Esse procedimento nos permitiu observar que a harmonia da obra ndo é
das mais simples do género Marchinhas de Carnaval, e que a execucdo do
arranjo sO é fluente devido ao dominio técnico do arranjador que criou linhas
horizontais cantaveis e de facil conducdo em meio a uma harmonia
relativamente complexa. Isso confirma o depoimento de Kerr quando

perguntado sobre o seu processo de trabalho na confecgdo de um arranjo:

“...Na minha opinido, a melodia principal ja contém o arranjo e o
mais importante é que a conducdo vocal seja melddica, que os saltos
sejam faceis de realizar. Por mais complexo que o arranjo possa soar
no todo, se estiver resolvido na horizontal, ele estara resolvido...”
(SOUZA, 2003, pg.180)
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Em dois momentos, o arranjador optou pelo uso da melodia escrita
para todas as vozes e oitavada entre vozes masculinas e femininas, para
enfatizar o instrumento protagonista que é descrito pelo texto “tuba do
Seraphim”. Os momentos de unissonos oitavados ocorrem no inicio do

compasso 12 e no compasso 16 com o mesmo texto como podemos observar:

EN-TROL UM GA-TO AL Wl NA  TU-BA FO SE-PA-

3 T t
\ I
\y/ DO SE-RA - PHIM POM POM POM POM POM POM  POM POM POM POM

Figura 89: Compassos 12 a 16 de Tem Gato na Tuba.

Os quatro primeiros compassos do arranjo formam a introducdo. O
primeiro compasso apresenta uma indefinicdo harmonica, pois revela uma
melodia descendente no baixo, oitavada pelo contralto e seguida da entrada de
soprano e tenor em um motivo extraido do final da melodia original, que é
apresentado pelas quatro vozes no compasso 2 e sera repetido integralmente nos

compassos 18, 19 e 20.
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Figura 90: Compassos 1 a 4 de Tem Gato na Tuba

82



Tem inicio no compasso 5 o tema principal da musica é apresentado
e observamos na harmonia a Tonica da tonalidade de mi maior que ¢é
predominante, tendo a dominante aparecendo apenas nos quartos tempos dos
compassos até o ultimo tempo do compasso 8 onde ocorre uma preparacdo em
um movimento harménico para a relativa menor da Subdominante, o acorde de
f& sustenido menor, que passa a predominar pelos dois proximos compassos, 9 e
10 até que em 11 temos a presenca da Dominante culminando na volta para a

Tonica em 13.
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Figura 91: Compassos 5 a 8 da Analise Harménica Funcional de Tem Gato na

Tuba
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Figura 92: Compassos 9 a 12 da Analise Harménica Funcional de Tem Gato na
Tuba

O primeiro tempo do compasso 13 apresenta um acorde diminuto
formado por notas que retardam a conclusédo da cadéncia Dominante Tonica,
mas logo no terceiro tempo, temos de volta a Tonica que se estabiliza
novamente até o compasso 16 quando temos um unissono iniciado pela nota ré
natural, sétima menor da ténica, em um movimento que traz uma preparacao

para a Subdominante 14 maior que de fato é apresentada no compasso 17.
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Figura 93: Compassos 13 a 17 da Analise Harmdnica Funcional de Tem Gato na
Tuba

No compasso 18 temos a repeti¢do integral dos compassos 2, 3 e 4. Esse
¢ o trecho onde a harmonia mais se movimenta, pois aparecem acordes
diminutos com fungdo dominante e temos dominantes individuais de

dominantes que culminam no compasso 21 na tonica, quando se inicia o refréo.
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Figura 94: Compassos 18 a 21 da Anéalise Harmdnica Funcional de Tem Gato na
Tuba

Com excegcdo dos momentos de unissono do arranjo e desse
movimento de trombone, a tuba permanece o tempo todo na linha do baixo,
enquanto as outras vozes estdo variando seus timbres representando outros
instrumentos. Na introdugdo, por exemplo, que é repetida integralmente no
compasso 18 temos a maior densidade de timbres do arranjo, pois cada voz esta

realizando fonemas diferentes em momentos distintos.
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Figura 95: Compassos de 1 a 4 de Tem Gato na Tuba.

No compasso 21 a harmonia passa a se movimentar menos, indo

apenas da tonica para a dominante e voltando para a tonica durante toda a

secdo, até o fim do arranjo. Dois eventos nos chamam atencdo nessa se¢do. O

primeiro é a sétima maior que aparece na voz dos tenor no acorde Dominante

nos compassos 24, 27 e 29, e que se realiza por um movimento cromatico

descendente e se transforma em setima menor pelo mesmo movimento. O

segundo evento é o movimento de glissando do baixo que imita um trombone de

vara escrito pelo arranjador para soar durante toda a duracdo do acorde

Dominante. Os dois eventos acrescentam a ultima secdo do arranjo algumas

dissonancia que chamam a atencdo do ouvinte, embora a harmonia esteja se

movimentando apenas de Dominante para Tonica.
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Figura 96: Compassos 22 a 24 da Analise Harmdnica Funcional de Tem Gato na
Tuba

Ainda nessa se¢do, que se inicia no compasso 21, temos as vozes

intermedidarias realizando os mesmos movimentos caracteristicos instrumentais,

porem em uma regido mais grave e o arranjador muda o fonema utilizado que
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antes era “pad” e “rd” e agora passa a ser “pom” e “fu”, silabas com som mais
fechado, caracterizando instrumentos mais graves. Ao mesmo tempo, a melodia
principal utiliza o “fim”, “fu”, “rum”, fonemas mais leves que podem
representar uma flauta ou um clarinete, enquanto o baixo realiza o glissando

caracteristico de trombone de vara.
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Figura 97: Compassos 26 a 29 de Tem Gato na Tuba

Apo6s analisarmos os aspectos estruturais do arranjo, munidos de um
conhecimento adquirido em pesquisa sobre a obra original e os arranjos de
mesmo género que utilizam procedimentos criativos similares, e
principalmente, ap6s levantarmos os procedimentos e preferéncias adotados por
Samuel Kerr na constru¢cdo de um arranjo coral, podemos concluir que uma
melodia de marchinha de carnaval que, embora possa ser vista por muitos como
uma cancdo de menor valor por ter se tornado popular em seu tempo pode
resultar em uma bela obra coral quando tratada com dominio da linguagem e da

conducéo vocal.

Observamos o ‘“cuidado com o horizontal” presente em todas as
vozes, a fim de torna-las cantaveis, o que, segundo Kerr é um pré-requisito para
um bom arranjo. Percebemos que de uma boa construcdo linear podem surgir
harmonias complexas, sem que o arranjo se torne necessariamente dificil de ser
executado, e que a exploracdo dos diversos timbres que a voz pode produzir,
organizados ritmicamente, pode enriquecer as possibilidades sonoras de um
coro, mesmo ndo sendo um coro profissional, como é o caso de muitos que

realizaram esse arranjo até hoje pelo Brasil.
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Cunhataipora

A partitura do arranjo estd no Apéndice 6. O arranjo de Cunhataipora,
parece revelar muito do pensamento de Samuel Kerr quanto a conduc¢do de
vozes e ao tipo de padrdo construtivo de sua escrita. Neste arranjo, percebemos
a presenca de pequenos ostinatos transformados em motivos melddicos que

preenchem as vozes enquanto a melodia passeia pelos quatro naipes do coro.

Cunhataipora é uma cancdo de Geraldo Espindola, compositor popular
brasileiro do Mato Grosso do Sul. O arranjo é para coro misto a capella. Kerr
realizou dois Laboratérios Corais em Campo Grande e atendendo a sugestdes
dos alunos criou este arranjo no intervalo entre os dois encontros, partindo de
exercicios praticados no primeiro, como ele mesmo explica:

...foi num laboratério coral da Funarte em Campo Grande. Eu fui duas vezes
aquele ano a Campo Grande. Numa vez surgiu o Cunhataipord e na segunda
vez eu levei o arranjo pronto. Eu ndo sei recuperar exatamente a histdria, mas
uma vez eu fui pela Funarte e da outra vez eu fui pela iniciativa de um coral
da cidade. Mas eu pude comegar o Cunhataipord, fui pra casa, elaborei todas
as informagdes, porque os Espindola sdo de Campo Grande. E tem uma coisa
muito bonita que o Matim Lutero fez aqui em Sdo Paulo. Uma vez ele fez

uma apresentacao coral com a Teté Espindola e eles cantaram 0 meu arranjo
com ela cantando. Foi muito bonito. (KERR)

O arranjo busca, através de uma ambientacdo sonora, colocar em
evidencia o cenéario tratado pelo texto. As vozes que preenchem a melodia

trazem onomatopeias que criam essa ambientacao.

A tessitura geral da obra é do si 2 ao ré 5 sendo soprano de ré 4 ao ré 5,

contralto de ré 4 ao 14 4, tenor de fa sustenido 3 ao mi 4 e baixo de si 2 ao si 3:

i%%%%

Figura 98: Tessituras do arranjo de "Cunhataipord" (Geral, soprano, contralto, tenor e baixo)

Os aspectos timbristicos da obra sdo muito importantes pois o arranjador
optou por utilizar a voz dos coralistas em recursos sonoros que fazem aluséo a

sons do Pantanal. Nas instrucdes para a realizacdo da musica na partitura, o
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arranjador especifica alguns tipos de sons que os coralistas devem produzir
antes de comegarem a cantar seus motivos melddicos escritos na introdugdo. O
arranjador deixa livre a interpretacéo do regente a ordem de entrada desses sons
e a organizacgdo estrutural tanto da introducdo como do final. Também existe
uma liberdade dada aos coralistas, que podem experimentar, pesquisar e
construir diversos sons buscando um resultado que os satisfaga. Esse jogo de
liberdade de orientacdo torna cada interpretacdo da musica Unica e incentiva a

improvisacdo vocal dos cantores.

Apos as instrugbes de sons a serem realizados pelo coro, surgem motivos
melddicos que entram voz por voz em notacdo tradicional enquanto as restantes

continuam executando 0s sons propostos.

Com o inicio dos motivos melddicos, 0s sons passam a acontecer de
acordo com a partitura, porém seguem algumas onomatopeias igualmente
descriminadas na partitura que buscam manter o ambiente trazido pela
introducdo e sustenta-lo durante a obra. O texto diferente em cada voz,
buscando a ressonancia vocal através da letra "m" no soprano e tenor e
enquanto contralto canta "pui pém", texto que traz uma colocacdo nasal
caracteristica da lingua Tupi-Guarani, de onde vem as palavras "Cunhataipora

chero hai ha".

O baixo sustenta a musica apenas com a vogal "uh" quando ndo tem a
melodia principal. De acordo com o arranjador, esse motivo inicial do baixo
representa o rio e some apenas quando o barqueiro desaparece na primeira
curva:

“Das harmonias foi surgindo a linha do baixo, em valores largos,

lenta e persistente como idealizo a imagem do rio” (KERR, 2006,
pg.128)

Para entender a construcdo da melodia original desta cancdo podemos
tomar como referencia o universo musical indigena do Brasil que parece ecoar
ndo somente nas palavras guaranis utilizadas por Espindola. Tomaremos como
referencia o estudo de José D'Assuncdo Barros, Musica indigena brasileira - uma
historia de assimilacdes e restricdes. Nesse artigo, o historiador relata dados importantes

extraidos de pesquisas em melodias indigenas pesquisadas pelo Brasil.
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"Na verdade, no conjunto de fonogramas produzidos pela Misséo
Rondon, e também nas melodias recolhidas por Spix e Martius,
transparecem muito mais habitualmente modelos tetracérdicos
recortados deste universo maior de possibilidades." (BARROS, 2002,

pag. 12)

Barros analisa dados referentes as pesquisas de campo que registraram

melodias indigenas de povos que viveram no Brasil. Observa que habitualmente

na musica indigena as estruturas sonoras sdo organizadas em conjuntos de

quatro notas. Afirma ainda, ao analisar um desses conjuntos, que existe uma

relacdo dessa estrutura com uma escala pentatdnica, embora prefira ndo utilizar

um modelo ocidental para classificar a mdsica indigena:

"O tetracordio que da origem a melodia acima reproduzida (si-re-mi-
fa#) poderia ser examinado como uma escala pentatnica defectiva
(re-mi-fa#-la-si, na qual esta ausente o la). De qualquer maneira,
ainda isto seria tentar adaptar o sistema indigena a outro mais
conhecido (o pentatdnico oriental) ao invés de considerar o
tetracérdio que aparece como um material escalar auténomo. Melhor,
talvez, € mesmo considerar que a melddica parece contentar-se em
criar sequencias musicais sobre quatro notas apenas, formando uma
escala tetratdnica muito particular.” (BARROS, 2002, pag. 13)

Percebemos na melodia original de Cunhataipord uma alternancia, como

se fosse pergunta e resposta, de dois pequenos conjuntos de notas. O primeiro

em uma regido aguda, utilizando uma sequéncia de trés notas:
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Figura 99: Inicio da melodia original de Cunhataipord

A nota final desta frase ja € a primeira de um novo conjunto de quatro

notas que aparece na sequéncia:
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Figura 100: Segundo conjunto de notas da melodia original de Cunhataipora

A melodia segue alternando esses dois conjuntos e pela auséncia da nota
sol, temos uma sonoridade de uma escala pentatdnica, acrescida do sétimo grau.
Na secdo seguinte, temos mais claramente o uso da escala pentatonica si

menor:
4 P N
0 P e 1
ipfop ® fFpa Fp e e
. 1 ~1 1 ‘ 1 1 = 7 1 u I___ l;_l
1] , H - I - .
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Figura 101: Utilizaclo da escala pentatdnica na melodia principal de Cunhataipora
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Figura 102: Escala pentatdnica menor.

A escala pentaténica serve de referéncia durante toda a construcdo da
melodia e a consciéncia dessa utilizacdo nos fard capazes de entender a
estrutura melddica da cancdo e por consequéncia a harmonizacao elaborada para
0 arranjo, que ndo conta com grandes movimentos cadenciais como veremos

mais a frente.

Por ora, vamos nos ater a construcdo linear de cada naipe em que Samuel
Kerr privilegiou os movimentos por graus conjuntos com alguns intervalos de
tercas e quintas. Um desses saltos aparece em um motivo constantemente
presente na voz do tenor, como podemos notar por exemplo no compasso 17. E

um salto de terca menor descendente:
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Figura 103: Ostinato de tenor de Cunhataipora

Também no motivo melddico do baixo, apresentado em primeiro lugar,
ocorre um salto de terca menor descendente:
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Figura 104: Ostinato de Baixo de Cunhataipord

Outros saltos estdo na melodia principal da musica. Por exemplo no

soprano no compasso 25. S&o saltos de terca maior ascendente e outro de quinta
justa descendente:
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Figura 105: Saltos da melodia no soprano de Cunhataipora
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Ainda na melodia, observamos mais um salto, agora na voz contralto no
compasso 28. E um salto de terca menor ascendente seguido do mesmo salto de

maneira descendente. Este salto esta presente na escala pentaténica:
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Figura 106: Saltos da melodia no contralto de Cunhataipord
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Nao existem grandes movimentos harmdnicos ou cadéncias,
ficando a harmonia em sua maior parte no acorde de si menor com variagdes no
baixo. A utilizacdo da escala pentatonica na melodia, traz naturalmente uma

estabilidade harmoénica.

Analisando o0s pequenos motivos melodicos que constituem o pilar
construtivo do arranjo, percebemos, logo na introducdo, que cada voz inicia
com um motivo proprio, como uma identidade que "marcard" o naipe durante o

arranjo. Vamos observar cada um deles em separado.

O motivo melddico da voz dos baixo é o mais longo e dura quatro

compassos. E ele quem inicia a parte cantada da obra.
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Figura 107: Ostinato do baixo em Cunhataipora

Enquanto o motivo melédico € repetido, sdo apresentadas as vozes
contralto, soprano e tenor, nessa ordem e cada uma com um espacamento de
quatro compassos. Os motivos melddicos dessas vozes sdo mais curtos e se

repetem ao longo dessa introducdo que dura até o compasso 21.
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Figura 108: Ostinato de contralto de Cunhataipora
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Figura 109: Ostinato de soprano. de Cunhataipora
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Figura 110: Ostinato do tenor de Cunhataipord

A unido dos quatro motivos forma a harmonia inicial do arranjo que esta
dividido, do ponto de vista harmdnico em algumas secdes. A primeira secao,
comecga na introdugcdo onde as vozes apresentam seus motivos uma a uma e
comecam a formar uma sequencia de quatro compassos que sera predominante
na obra. O primeiro compasso apresenta a tdnica si menor, o segundo compasso
0 mesmo acorde com a sétima no baixo, o0 terceiro compasso apresenta 0 mesmo
acorde, agora com a quinta no baixo e finalmente o quarto compasso
apresentando o acorde de sol maior com sétima maior, que classificamos com a

funcdo de anti-relativa maior da tbnica menor:
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Figura 111: Andlise harm6nica funcional de Cunhataipord - (compassos 17 a 20).

Como podemos perceber, 0s movimentos motivicos acrescentam a
harmonia notas de passagem que ndo pertencem ao acorde fundamental. Essas
notas de passagem acabam reforgcando a sensacdo estatica da harmonia, com
movimentos de menor intensidade, porém continuos. Como a proposta do
arranjador € de que a musica seja ambientada aludindo a sons da natureza, como
podemos concluir analisando as orientagfes iniciais sobre 0s sons produzidos
antes, o decorrer da introducdo e o final do arranjo, podemos supor que esses
pequenos movimentos melddicos em cada voz, trazido pelos motivos, e que ndo
mudam a funcdo do acorde, podem ser compreendidos como um ambiente

calmo do Pantanal onde os sons dos mais diversos elementos, como péassaros,
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agua corrente, etc., sao percebidos pontualmente mas ndo mudam bruscamente

0 cenario, como seria o caso de uma tempestade por exemplo.

O tempo de duragdo da obra ndo € preciso, pois o arranjador deixa a
critério do interprete a liberdade no tempo da introducdo e do final. Mesmo
onde a notacdo tradicional é aplicada e as alturas sdo definidas, ndo existem
marcacGes de andamento, ficando a escolha a critério do regente. O motivo
melddico do baixo acaba sendo um bom definidor do andamento, ja que trata-se
de uma frase longa, feita sem respiracdo. N&o existem mudancas de andamento
na mausica, trazendo a ideia de continuidade dos elementos da natureza como o

rio, vento, etc.

A ideia de um som continuo, com pequenas variacdes é posta também
pelas células ritmicas que sdo colocadas sempre em sequencia pelo arranjador.
No compasso 21, ocorre a apresentacdo de um motivo melédico no
contralto, que seré repetido pelo tenor e pelo soprano. Esse motivo aparecera ao

longo da masica como um contracanto a melodia principal.
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Figura 112: Motivo recorrente em Cunhataiporé

Existem momentos de maior densidade ritmica, onde as colcheias

ocupam os espagos deixados pela melodia, como por exemplo no compasso 36.
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Figura 113: Arranjo de Cunhataipora - (compassos 33 a 36).

Durante todo o arranjo, percebemos uma maneira de construcdo
recorrente nas vozes. Uma voz, ndo sempre a mesma, apresenta a melodia
principal. As outras vozes realizam ora o motivo inicial apresentado na
introducdo, ora o motivo apresentado no compasso 21. Kerr distribuiu a
melodia entre as vozes soprano, contralto e baixo, em momentos diferentes,
enquanto tenor figura apenas com contracantos. Todas as vozes, quando sem a
melodia, realizam motivos de importante sustentacdo harménica para a obra. A
melodia caminha entre as vozes como pergunta e resposta. Inicia no compasso

25, com soprano perguntando e contralto respondendo em 27.

Segue a pergunta e resposta das mesmas vozes, até que em 33 a ocorre 0
aumento de densidade ritmica pois temos soprano e contralto caminhando
paralelamente a melodia principal apresentada pelo baixo. Como veremos, esse
momento traz uma exce¢do na maneira com que o0 arranjo vinha se apresentando

até entdo, devido a mais significativa mudanca harmonica da musica.

Neste momento ocorre uma mudanca harménica onde todas as vozes
realizam saltos. Soprano terca menor ascendente, contralto quarta maior
ascendente, baixo terca maior ascendente e tenor, uma unidade de tempo

atrasado realiza um salto de terga maior ascendente:
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Figura 114: Saltos dos compassos 33 e 34 de Cunhataipora.

Temos a maior densidade de saltos da mdusica e também a mais

significativa mudanca harmonica de toda a obra e de todo o arranjo. Temos a

presenca do acorde de dé maior,( anti-relativo) e de mi menor, (subdominante

de si menor).

movimento harmodnico entre a

Depois de voltar a ténica, temos em 36 um compasso de grande

fundamental

menor e a rel

ativa maior da

dominante menor. Temos ai um ritmo harmonico intenso onde apenas 0 baixo

deixa de se movimentar ap0s a primeira colcheia e passa a sustentar uma nota

pedal:
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Figura 115: Analise harmdnica funcional de Cunhataipora - (compassos 33 a 36).
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Mais a frente, no compasso 35, o baixo continua a melodia que nesse
trecho se caracteriza por saltos de terca, descendentes e depois ascendentes.
Saltos esses que obedecem a escala pentatbnica:

= N e—

% = o
CU - NHA-TAI-PU=RA—CHE=RO ARl - HO___

Figura 116: Saltos da melodia no baixo de Cunhataiporé

Ocorre uma repeticdo da estrutura das vozes com um novo texto,
trazendo um salto de sexta maior descendente no soprano no compasso 37, este

0 maior salto da obra:

st
= | la =

S. 170 —/ IPT\_I i I _tﬂ'u__

WO € ga Co - UM - BA_

Figura 117: Salto no soprano, compasso 37 de Cunhataipora.

A mesma frase da melodia principal que anteriormente o baixo cantou
com saltos de tercas, aparece com uma mudanca em funcdo do texto que tem

menos silabas. Ocorre um salto de quinta justa ascendente:

e s 0 B

l" f/ A
’ ’ \\/'
€ LA QUE ED VOU Pe-GAR UM BAR - CO

Figura 118: Salto de quinta justa compasso 39 de Cunhataipord.

Ainda da repetigdo, a estrutura harménica recém apresentada é repetida
com uma diferenca no ultimo compasso da série, onde agora esta a dominante

menor:
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Figura 119: Analise harmonica funcional de Cunhataipora - (compassos 37 a 40).

Exatamente nesses oito compassos, (33 a 40) onde a harmonia se torna
mais densa é que temos as coloca¢Bes mais incisivas do texto que antes estava
especulativo com as frases "Onde vocé quer ir meu bem, diga logo para eu ir
também, vocé quer pegar aquele trem, € naquele trem que eu vou também..." e
que se torna mais direto, como uma resposta as indagacées "...E pra Pontapora,

Cunhataipora chero haihi. E pra Corumba, é 14 que eu vou pegar um barco..."
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Figura 120: Arranjo de Cunhataipora - (compassos 33 a 36).

Do compasso 41 até o fim da mdsica, temos a harmonia estatica
novamente com pequenos movimentos de notas de passagem que ndo chegam a

mudar a estrutura funcional do acorde de si menor, tonica. O texto volta a ser
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menos decidido. "...e descer o rio Paraguai cantando as can¢0es que ndo se

ouvem mais..."

Ao final da musica, o arranjador se utiliza da ultima frase da melodia
principal para apresenta-la em todas as vozes, mas em tempos diferentes, sendo
que no tenor a frase é apresentada uma quinta justa abaixo, e no baixo, uma
oitava abaixo. Ao final dessa frase ocorrem dois saltos de terga menor, o

primeiro ascendente e o segundo descendente.
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Figura 122: Arranjo de Cunhataipora (compassos 50 a 52).

Em relacdo aos movimentos melddicos, podemos concluir que o arranjo
foi inteiramente pensado para privilegiar a condugdo por graus conjuntos, para
facilitar ao maximo sua execucdo. A melodia original traz alguns saltos que

foram expostos pelo arranjador nas vozes e que tinham a incumbéncia de
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apresenta-la. O salto mais recorrente na melodia original é o de ter¢ca menor, o
que talvez tenha inspirado o Unico motivo melddico de excecdo utilizado pelo
arranjador, onde ocorrem sucessivos saltos de ter¢ca menor, apresentado na voz
tenor pela primeira vez no compasso 17. Ao mesmo tempo, esse motivo também

pode ser considerado material extraido da melodia principal.

Empregamos o instrumental da analise harménica funcional, como em
todo o trabalho para percebermos com clareza as fung¢des dos movimentos
harménicos, visto que trata-se de uma obra em que a harmonia é bem estatica na
fundamental com breves passagens a subdominante e dominante menor. A

analise harménica completa do arranjo estd no Apéndice 7.

No arranjo de "Cunhataipora™ percebemos de maneira muito clara o
pensamento horizontal que orienta a construcdo dos arranjos de Samuel Kerr. A
pesar de conservar a harmonia original da obra, Kerr busca uma conducéo linear
do conjunto de quatro vozes e deixa isso explicito na introducdo, quando as
vozes vdo surgindo uma a uma, cada qual com a sua identidade, com o seu
proprio motivo elaborados em cima de onomatopeias. Apenas quando surge a

melodia, podemos reconhecer uma certa hierarquia entre os naipes.

A prépria escolha da cancdo para a elaboracdo do arranjo nos revela o
sentido da realizacdo de um repertdrio que Samuel Kerr encontrou durante sua
carreira. Arranjar uma mausica sugerida pelos alunos do laboratorio que
formavam o coro, uma musica que carrega a marca da regido central do pais, e
fazé-lo buscando uma ambientagdo sonora que identifica a paisagem local, nos
mostra que o compromisso de Kerr vai além da tradicdo coral. Sua real
necessidade é através do repertério, evidenciar a identidade cultural do grupo,
inclusive com o propdsito de preserva-la e divulga-la. E o caso desse arranjo,
executado no Brasil inteiro por pessoas que ndo tem o contato pessoal com a
regido do pantanal, mas mergulham em uma "viagem" através da sonoridade do

arranjo.
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Praca da Sé

A partitura do arranjo esta no Apéndice 8. Praca da Sé ¢ um samba de
Adoniran Barbosa gravado em 1978. A musica original tem um refrdo que se
repete entre cada estrofe. Mostraremos a letra integral da cancdo para
entendermos os procedimentos adotados:

Refrao:

Praca da Sé
Praca da Sé
Hoje vocé é
Madame estacao Sé
Quem te conheceu
A alguns anos atras
Como eu te conheci
N&o te conhece mais
Nem vai conseguir
Te reconhecer
Se hoje passa por aqui
Alguém que ja faz
Algum tempo que néo te vé
Pouca coisa tem que contar
Pouca coisa tem que dizer
Vai pensar que estd sonhando
E natural
Nunca viu coisa igual
Da nossa Praca da Sé de outrora
Quase que ndo tem mais nada
Nem o reldgio que marcava as horas
Pros namorados
Encontrar com as namoradas
Nem o velho bonde
Dindindindindindin

Nem o condutor
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Dois pra light e um pra mim
Nem o jornaleiro
Provocando o motorneiro
Nem os engraxate
Jogando caixeta o dia inteiro
Era uma gostosura
Ver os cameld
Correr do fiscal da prefeitura

E o progresso
E o progresso
Mudou tudo
Mudou até o clima
Vocé esta bonita por baixo
S6 indo 14 pra ver
Mas ndo va sozinho, meu senhor

Que o senhor vai se perder

Ao mesmo tempo em que retrata dois momentos historicos da principal
praca da cidade de Sdo Paulo, e de como a mudanca foi bastante perceptivel,
Adoniran deixa uma critica as mudancas que uma grande metrépole como a

cidade de S&o Paulo pode sofrer com o processo do progresso.

As mudancas relatadas sofridas pela praca, tém direta ligacdo com a
inauguracdo da estacdo Sé do metrd em 17 de fevereiro de 1978, mesmo ano da
gravacdo original da cancdo. A estacdo Sé foi construida para ser uma das
maiores estacOes do transporte subterrdneo de S&o Paulo por ser a ligacdo entre
as linhas vermelha e azul e receber um fluxo enorme de passageiros
diariamente, sendo que muitos que passam apenas por baixo da praca, dentro da

estacdo.

O arranjo de Samuel Kerr ndo utiliza o texto integral da cangdo, mas
apenas o refrdo e a ultima estrofe. Nao relata portanto como era a praga antes
das transformacdes, com o saudosismo do texto original, apenas apresenta o

texto que exclama as mudangas promovidas pelo progresso.

O arranjo foi escrito para o Coral da UNESP por ocasido da inauguragao
da estacdo sé do metrd, conforme relata Kerr:
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O Praca da Sé foi feito pra inauguracdo do metr6. Da estagdo sé. E a
musica ¢ mais cumprida. Entdo eu achei no jornal antigo e dai eu fui na
Continental, ndo sei se foi na Continental que eles me deram a gravacdo do
Adoniran que ndo era uma coisa de disco a venda, mas eles tinham a musica
e a musica era cumprida e eu cortei e ficou aquela forma que tem muitos
coros que cantam...Foi pro coro da UNESP porque quando no Natal eles
ouviram o0s Sinos eu disse no ano seguinte: "Vamos ouvir a Praga? (KERR)

Kerr escreve uma pequena introducdo com vozes em femininas em
unissono em masculinas oitava a baixo cantando o texto "la laia laia laia". A
melodia dessa introducdo como costume em seus arranjos, € extraida da melodia

principal, nesse caso da ultima frase da estrofe utilizada.
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Figura 123: Frase da melodia original de Pracga da Sé.

Neste primeiro momento, temos uma questdo quanto a tessitura das
vozes. A frase final escolhida como introducdo se inicia na nota 14 3 para vozes
femininas e 1& 2 para vozes masculinas, sendo que soprano e tenor nao
executam com naturalidade essa nota. Quando o arranjo foi incluido no
repertério do Coral-Escola Comunicantus durante o ano de 2012, para ser
regido pela aluna Denise Castilho, optou-se por orientar as vozes agudas a
entrarem apenas na nota la aguda, deixando as notas la grave do anacruse

apenas para as vozes grave.

A tessitura geral do arranjo é de 14 2 ao ré 5, sendo soprano de 143 ao ré
5, contralto de la 3 ao dé 5, tenor de |14 2 ao f4 4 e baixo de 14 2 ao ré 4.

Figura 124: Tessituras do arranjo Praga da Sé (Geral, soprano, contralto, tenor e baixo)
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Apos a introducdo em com todas as vozes oitavadas, temos a melodia
com soprano em duas frases com sentido descendente enquanto o baixo realiza
de de

acompanhando um samba. Contralto realiza um salto de terca menor para

movimento ascendente caracteristico um violdo sete cordas
sustentar um fa que é a sétima do acorde de sol menor, subdominante da
fundamental ré menor que comeca a se estabilizar como tonalidade. Por ser a
nota f& uma dissonancia sem preparo, o salto exige especial atencdo. Por fim, o
tenor imita a melodia com atraso de um compasso, oitava a baixo em relacdo a
soprano. Pudemos perceber que esse procedimento de deslocar imitativamente a
melodia em diferentes vozes é um recurso muito utilizado por Samuel Kerr em
seus arranjos, confirmando seu pensamento de explorar ao maximo as

possibilidades que a melodia sozinha pode oferecer na elaboracdo do arranjo:
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Figura 125: Arranjo de Praga da Sé (compassos 1 a 7).

A anélise harménica funcional nos permitiu enxergar que as funcdes
harménicas originais da cancdo foram mantidas no arranjo. Esta analise

completo do arranjo estd no Apéndice 9.

Neste primeiro momento do tema, a melodia é harmonizada, ou seja, as
vozes que ndo estdo com a melodia principal preenchem a harmonia, cada qual
na sua regido, contrastando com a introdugcdo em melodia oitavada entre vozes
masculinas e femininas. Perceberemos ao longo do arranjo que esse contraste
continuara sendo utilizado como recurso timbristico, como é o caso da proxima

secdo, dos compassos 8 a 11, sobre as notas mais longas:
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Figura 126: Arranjo de Praca da Sé (compassos 8 a 11)

Todos os naipes assumem a melodia principal, porém o tenor o faz com
um atraso de meio compasso, por estarem ainda terminando a imitacdo melodica
da secdo anterior. Antes de retomar ao procedimento de melodia oitavada, no
compasso 9 temos pela primeira vez um acorde de funcdo dominante sem a
quinta e com a sétima no baixo, como podemos ver na figura anterior. Esse
acorde ratifica o caminho harménico percorrido até aqui que é concluido com a
melodia oitavada finalizando a frase na nota 14. O caminho melddico ascendente
terminando em 14 desse final de frase, deixa suspensa a tonica e anuncia uma
continuagdo, que nesse caso é a repeticdo do tema do refrdo da musica, repetido
com a mesmo tipo de organizacdo do arranjo, come¢ando com a melodia
harmonizada e depois concluindo com a melodia oitavada. A unica diferenca é a
nota final, que da segunda vez € conclusiva, uma nota ré e, embora as vozes
estejam com a melodia oitavada, temos a nitida sensacdo de repouso, promovida

pelo caminho melddico descendente do compasso 18.
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Figura 127: Arranjo de Praca da Sé

(compassos 16 a 19).

No compasso 20 temos o inicio da estrofe e o arranjo continua alternando

sua estrutura ora melodia oitavada, ora melodia harmonizada. Temos entdo a

harmonia distribuida nas quatro vozes, que nesse novo momento estdo em uma

regido aguda, cada uma em sua tessitura.
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Figura 128: Arranjo de Praga da Sé (compassos 20 a 23).

Observamos que do refrdo para a estrofe, todas as vozes mudam

radicalmente de regido para o agudo. Para o tenor esta reservado o maior salto,

um intervalo de décima. O baixo salta uma oitava como também soprano. O

contralto sobe uma quinta. Essa mudanca na regido das vozes traz uma riqueza

timbristica ao arranjo. Nos compassos de harmonia "aberta" que tivemos até

entdo, os acordes foram formados com grandes intervalos entre as vozes. Nesse

momento, temos um acorde de ré menor "fechado", isto &€, com intervalos de
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terca na formacdo da triade e com a tessitura geral de uma oitava. Isso, aliado a
regido em que estdo as vozes, promove uma forte mudanga de timbre,

caracterizando o inicio de uma nova segao.

Com a harmonia fechada, temos um encaminhamento por blocos
harménicos e a melodia em Na primeira frase, a harmonia caminha da
fundamental para a subdominante sol menor. Na segunda frase temos o
momento mais intrigante do arranjo, pois as vozes formam o acorde de sol
menor e caminham para uma resolucdo extremamente dissonante, como

podemos ver na analise harmdnica:
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Figura 129: Andlise Harménica Funcional do Arranjo de Praca da Sé (compassos 20 a 23).

Podemos classificar o tltimo acorde formado na frase como um si bemol
maior com terca no baixo e nona. O fato é que a presenca das notas si bemol, do
e ré, a auséncia da sétima do acorde e a primeira inversdo transmitem ao
ouvinte que espera a resolucdo tonal, uma combinacdo "aspera" e dissonante .
Temos nesse acorde o arranjador se utilizando da harmonia construida pelo

encaminhamento das vozes para enfatizar o que o texto esta dizendo.

Essa estrofe comeca com a exclamagdo "..E o progresso, é 0
progresso...". Dito duas vezes, como uma constatagdo que pode ser positiva (s7)
e a0 mesmo tempo negativa (sR2). De fato, o progresso de uma cidade em um
processo de urbanizacdo tdo intenso como era Sdo Paulo na época da
composi¢do do arranjo, carrega consigo beneficios e também muitos maleficios.
Ao mesmo tempo em que temos uma critica de Adoniran Barbosa ao retratar a
praca e dizer na frase final que seu ouvinte podera se perder se for sozinho,
parece que Samuel Kerr transforma o som do final da palavra progresso em uma

alusdo ao som sons de buzinas em dissonancias, ou apitos de fabricas que
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compdem a poluicdo sonora muitas vezes dissonante que acompanham o

progresso.

Também o fato de ter fechado os acordes e levado as vozes para a regido
aguda torna, por si sO, o timbre mais concentrado nas duas referencias ao
progresso. E o trecho de maior mudanca de timbre do arranjo que culmina em

um acorde muito dissonante.

Seguimos entdo para uma nova se¢cdo em oitavas que dura até a palavra
clima, mantendo a alternancia de quatro em quatro compassos que ocorre desde

o0 inicio do arranjo entre melodia oitavada e harmonizacdo em blocos:
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Figura 130: Arranjo de Praca da Sé (compassos 24 a 28).

Novamente Samuel Kerr ressalta a negatividade da mudancga promovida
pelo progresso, inclusive no clima. O texto "...mudou até o clima... que €
emitido com o coro oitavado, até a palavra clima, traz as vozes novamente em
um acorde dissonante, dessa vez um diminuto. A posi¢cdo do acorde também
deixa clara a intencdo do arranjador em criar uma tensdo harmonica que se
resolvera na silaba seguinte. Baixo e tenor cantam um intervalo de tritono e o
mesmo ocorre com contralto e soprano. O intervalo de tritono é conhecido
como sendo um dos intervalos de mais dificil realizacdo e sua utilizacdo ao
longo da historia  Entre tenor e contralto, um intervalo de segunda. A tensdo
se resolve na segunda silaba da palavra "clima”™ onde as vozes formam um
acorde dominante individual que dard prosseguimento ao movimento

harmonico.

108



0} 1N 7 | S S
P I\'J ] N |
g#tFFH Ze p o g g
R e :
ole e TR :
I 0 : ’ ' ; ) ﬁw' H P:
L }1 ¥ . ¥ ¥ I

Figura 131: Andalise Harm6nica Funcional do Arranjo de Praca da Sé (compassos 6 a 29.1).

Seguindo a alterndncia estabelecida, temos novamente uma secdo de
harmonizagdo da melodia em blocos. O acorde dominante individual encontra
resolucdo em sol menor, subdominante que se mantém dois compassos até a

mudanca para a tdnica em 31 que também se estende por dois compassos.

Percebemos que as vozes caminham de maneira paralela, sem
movimentos contrérios, formando intervalos paralelos ndo recorrentes na
conducdo vocal de Kerr, cuidadosa como de habito. Notamos que isso pode se
justificar por uma necessidade criativa de acompanhar na construcdo vocal, o
que esta sendo dito pelo texto. Reparamos no movimento melddico dessa secdo
e percebemos que temos uma frase ascendente, seguida por uma descendente e
depois novamente uma ascendente seguida de outra descendente. Podemos
associar esses movimentos melddicos aos movimentos da cabeca do narrador do
texto que esta contemplando a praca em cima e em baixo. Temos entdo todas as
vozes descrevendo melodicamente um olhar observador para a praga, um olhar
que sobe e desce como as alturas cantadas. Os movimentos de subida e descida
tém fim com a chegada ao acorde ré maior com sétima, dominante individual da

subdominante que aparece novamente para anunciar a continuidade do arranjo:
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Figura 132: Arranjo de Praga da Sé (compassos 29 a 33).
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A melodia chega a uma nota longa que ocupa dois compassos. Para
preencher ritmicamente o espaco, Kerr movimenta o baixo em uma frase

ascendente, antecipando o texto da melodia que seguird nas outras vozes.
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Figura 133: Anélise Harménica Funcional do Arranjo de Praca da Sé (compassos 33 a
36).

No compasso 37 temos a ruptura do padrdo de alterndncia do uso de
oitavas com a harmonizagdo da melodia em blocos, pois aparece uma nova
construgdo com as vozes femininas se movimentando mais intensamente,
soprano com a melodia principal e contralto ora terca a baixo, ora em unissono
e vozes masculinas acompanhando com notas longas que completam os acordes

da harmonia:
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Figura 134: Arranjo de Praca da Sé (compassos 36 a 44).

As vozes voltam a cantar no mesmo ritmo nos compassos 42 e 43 na
palavra "perder" formando um acorde de sétima maior, criando um repouso

harménico aparente que logo é sucedido por uma nova tensdo com a mudanca
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da sétima que, de maior passa a ser menor confirmando uma funcdo dominante
a esse acorde . A nota do6 sustenido do tenor é quem retarda o acorde dominante
individual de ré maior que logo no compasso 44 fica com a sétima menor e é
utilizado para anunciar a repeticdo da secdo. Nesses compassos a melodia fica
parada em uma nota longa. Ap6s a formacdo da temos novamente a frase

ascendente do baixo que confirmard a ligacdo para a préxima secao:
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Figura 135: Andlise Harm6nica do Arranjo de Praca da Sé (compassos 43 a 45).

Temos entdo a repeti¢do integral dos compassos 37 a 44, com a Unica
diferenca das notas finais das quatro vozes que no compasso 43 formavam o
retardo do acorde dominante e que agora no 51, estabelecem um repouso em

oitavas na nota ré que finaliza a estrofe:
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Figura 136: Arranjo de Praga da Sé (compassos 45 a 51).

A continuacdo do arranjo € a repeticdo integral do refrdo que promove a
volta da construcdo alternada presente em grande parte do arranjo que termina

com a melodia oitavada.

Percebemos na andlise do arranjo de "Praca da Sé" uma alternéncia bem

calculada entre sec¢des construidas em harmonizacdo em bloco e melodia
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oitavada. Notamos que o cuidado na conducdo das vozes esteve presente e que,
apenas em alguns momentos por motivos criativos ocorrem alguns saltos de
dificuldade significativa e que exigem maior atencdo do coro. Nesse arranjo
percebemos como a criatividade pode ter espaco na construcdo de um arranjo,
mesmo sendo ele fiel a estrutura da cancdo original. Com pequenas
interferéncias na formacdo dos acordes, antecipacfes e até no movimento de
encaminhamento vocal, o arranjador pode deixar sua mensagem, sua Visdo a
cerca do assunto, ou mesmo chamar nossa atencéo enfatizando algo que o texto

ja nos diz, tornando concreto na construcéo coral.

Serenata Rimpianto

A partitura do arranjo estd no Apéndice 10. E uma cancéo italiana de
1900 composta por Alfredo Silvestri e Enrico Toselli. Originalmente escrita
para cantor solita e piano. O arranjo de Samuel Kerr é escrito para quatro vozes,

sendo soprano, contralto, tenor / baritono e baixo.

O arranjo foi elaborado para o Coral do Clube Pinheiros a pedido de uma
senhora que adorava a musica. Em entrevista, Kerr recordou a historia desse
arranjo:

...ah! Lembrei! Serenata! E ficou bom esse arranjo né? Mas olha... Porque é o
seguinte, foi no Clube Pinheiros. Uma senhora disse: "Ai, eu gosto tanto
dessa musica, maestro." Eu levei pra casa e fiz o arranjo e depois eu fiz o
Coral Paulistano cantar esse arranjo porque o Coral Paulistano foi participar
de uma homenagem de uma freira Marcelina 14 no hospital em Itaquera. Foi
uma grande homenagem a freira que estava se aposentando no cargo dela no
hospital e ela era dessa regido da Italia e o Coral Paulistano cantou o arranjo.
Eles cantaram bonito. Mas olha, eu tinha esquecido. Pois € a tal histéria,

fazer a musica para 0 momento, para a necessidade, para a conveniéncia do
coro, pela memoria do coro, um monte de coisa...(KERR)

As notas cantadas pelo baixo na primeira parte da musica estdo na regido
grave, por isso acreditamos que a escolha de colocar baritonos cantando com
tenor seja a mais adequada. Veremos no decorrer da analise que as vozes
masculinas se juntam na segunda parte e caminham assim até o fim do arranjo,

que de quatro, passa a ter trés vozes.
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A tessitura geral do arranjo € de sol 2 ao fa 5 sendo soprano de do6 4 ao fa

5, contralto de sol 3 ao ré 5, tenore e baritono de d6 3 ao mi 4 e baixo de sol 2

E o
o _— —

Figura 137: Tessituras do arranjo de Serenata Rimpianto (Geral, soprano, contralto,

ao ré 4:

-

19

tenor/baritono e baixo)

Ao contrario da maioria dos arranjos de Samuel Kerr que pudemos
analisar neste trabalho, este comeca sem introducdo, direto com o tema da
melodia no soprano. A melodia apresenta um motivo que contém dois saltos de
quarta justa descendentes no primeiro compasso. Observaremos que este motivo

sera trabalhado pelo arranjador também no naipe de tenor.
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Figura 138: Motivo Melddico de Serenata Rimpianto (compassos 1 a 4).
Enguanto soprano expBe a melodia, contralto preenche os espacos vazios
dando movimento ao arranjo. Quando soprano cantam uma nota longa, contralto

tem notas curtas e quando o ritmo melddico é mais intenso no soprano ,

contralto tém notas longas:
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Figura 139: Arranjo de Serenata Rimpianto (compassos 1 a 4).

Tenor e baritono iniciam o arranjo cantando uma escala ascendente por
graus conjuntos que culmina na nota d6 no segundo compasso, onde passam a
imitar a melodia exposta no soprano com um compasso de atraso, procedimento
recorrente em muitos arranjos de Samuel Kerr, como ja pudemos analisar por
exemplo em Até Pensei. Baixo sustenta uma nota pedal sol 3 que é o quinto
grau do acorde com func¢do de ténica d6 maior. Percebemos que sem introdugdo
e com a tonica em segunda inversdo, temos no inicio do arranjo uma

instabilidade harmonica que aparecera em outros momentos durante a musica.

A analise harménica funcional completa do arranjo (Apéndice 11) nos
permitiu perceber que as fungbes dos acordes formados pelas vozes sdo bem
estabelecidas e obedecem a composi¢cdo original, porém, as inversfes e,
principalmente, a utilizacdo frequente de notas de passagens nao pertencentes
aos mesmos geram movimentos que instalam certa instabilidade harmdnica em

Vvarios momentos. :
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Figura 140: Andlise harmdnica funcional do Arranjo de Serenata Rimpianto (compassos 1 a

4).
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Percebemos durante a analise que a harmonia ndo tem grandes
movimentos, e gira em torno da tonica dé maior, sua dominante sol maior (em
alguns momentos sem a fundamental) e a relativa menor da subdominante, ré
menor. Embora as funcdes se alternem lentamente, temos pequenos movimentos
harménicos trazidos pelas notas de passagem estranhas aos acordes, como
pudemos perceber no exemplo anterior, que trazem um movimento constante ao
arranjo. Pudemos perceber o0 mesmo recurso de tratamento harménico na analise

do arranjo de Cunhataipora (figura 108).

Observamos no compasso 6 a permanéncia dos movimentos ritmicos e
preenchimento da harmonia no soprano e contralto que ocorrem durante toda a
primeira parte, enquanto a linha de tenor e baritono encerra a imitacdo do
motivo melddico até encontrarem a melodia de soprano no compasso 6 em um
movimento contrario que passa a ser paralelo no compasso 7, onde as duas
vozes caminham juntas em intervalos de sexta. Baixo sustenta o sol pedal, dessa
vez uma oitava abaixo, formando o acorde dominante até o compasso 8, quando

a nota do6 traz de volta a tonica:
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Figura 141: Arranjo de Serenata Rimpianto (compassos 5 a 9).

Pudemos notar que tenor e baritono terminam a frase no compasso 8 ao
mesmo tempo que iniciam um movimento ascendente por graus conjuntos igual
ao do primeiro compasso, anunciando a repeticdo integral do arranjo, com um
texto diferente que ocorre do compasso 10 ao 18. Temos entdo dois compassos

(8 e 9) onde a melodia esta parada no naipe soprano enquanto 0s outros naipes,
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mesmo estando harmonicamente na tbnica, se movimentam com notas de
passagem anunciando a reexposicdo do tema ainda no soprano, repetindo a
mesma estrutura e terminando com dois compassos de transicdo que levam a

segunda parte da musica:
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Figura 142: Arranjo de Serenata Rimpianto (compassos 17 a 21).

Percebemos até agora que as vozes caminham de maneira aberta, isto €,
com notas distantes entre si. Baixo com notas bem graves, soprano com a
melodia que caminha do grave ao agudo, e as vozes intermediarias caminhando
em uma regido média. Porém, a partir do compasso 19, ha uma mudanca para
uma disposicdo fechada das vozes e um escurecimento do timbre trazendo as
vozes para uma regido mais graves que expGem a segunda parte da cancao.
Durante toda a segunda parte do arranjo, o baixo se junta ao tenor e baritono em

uma sé voz que entdo conduz a melodia principal até o compasso 27.

Podemos atribuir essa mudanca timbrica, promovida pelo arranjador, a
relacdo entre texto e masica. Durante a primeira parte contemplava um amor
vivido, exaltando a felicidade de um amor juvenil. A partir da segunda parte, o
texto ressalta a brevidade daquela felicidade, a tristeza e a saudade amarga que
restaram com o término do amor. Percebemos a utilizagcdo do mesmo recurso de
mudanca de tessitura e timbre acompanhando as mudancas do sentido no texto
em outros arranjos de Kerr, por exemplo a cancdo por nos analisado Praga da
Sé
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Figura 143: Arranjo de Serenata Rimpianto (compassos 19 a 22).

Notamos na figura a cima que as vozes masculinas caminham com a
melodia e as vozes femininas adotam o mesmo procedimento de contralto na
primeira parte do arranjo: o de caminhar com notas longas e preencher com
movimentos ritmicos os espacos deixados pela melodia, completando a
harmonia. Nesse momento, as duas vozes femininas caminham por graus

conjuntos.

A inversdo da melodia que estava no naipe mais agudo durante a
primeira parte e agora estd nas vozes mais graves, colabora para a uma nova
sensacdo de instabilidade harménica, pois os acordes sdo formados com notas
de passagem que passam a ser as notas mais graves como poderemos perceber,
enquanto na mausica original, a presenca do piano acompanhador mantém as

fundamentais dos acordes:
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Figura 144: Arranjo de Serenata Rimpianto (compassos 19 a 22).

A proxima frase melddica, apresentada ainda pelas vozes masculinas nos
compassos 22,3 a 26, € acompanhada pelas vozes femininas que formam

acordes relativos e anti-relativos:
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Figura 145: Andlise harmdnica do Arranjo de Serenata Rimpianto (compassos 22 a 26).

Ao fim da se¢do de melodia nas vozes masculinas no compasso 26, temos
0 apice melddico do arranjo na nova frase que se inicia com vozes femininas em
unissono e masculinas oitava abaixo no compasso 27. Como observamos nas
analises de outros arranjos, o recurso do unissono é habitualmente utilizado por
Samuel Kerr para valorizar alguma parte da melodia, nesse caso, a frase mais
dramatica da musica, em que a melodia se encaminha para um mi agudo que

dura um compasso inteiro:
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Figura 146: Arranjo de Serenata Rimpianto (compassos 27 a 31).

Apos o unissono oitavado temos a formagdo do acorde dé maior, ainda
fechado, porém em uma regido mais aguda tendo soprano sustentado a nota mi
aguda da melodia enquanto as outras vozes migraram para notas do acorde mais
confortaveis para suas tessituras. A partir desse momento soprano assume
novamente a melodia com uma frase de colcheias em movimento descendente

que sera respondida pelas outras vozes em alturas diferentes, porém com o
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mesmo sentido melddico descendente e mesmo ritmo, como vimos na figura

anterior.

A melodia segue com soprano e é acompanhada pelo restante do coro
com o texto "tristi i di" em seminimas. Este € o momento onde as vozes
acompanhadoras estdo mais estagnadas com um movimento ritmico repetitivo.
A melodia, cujo texto diz que a saudade serd a Unica coisa que ficara do amor
da juventude, caminha sem respostas, apenas com a marcacdo dos tempos dos
compassos pelas outras vozes, diminuindo a intensidade contrapontistica que na

primeira parte era bastante presente e que agora na segunda parte aparece

menos:
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Figura 147: Arranjo de Serenata Rimpianto (compassos 31 a 36).

Para valorizar ainda mais a tristeza, o ritmo constante das vozes
masculinas é quebrado por uma nota longa de quatro tempos que terminara com
a mesma sequéncia que inicia a muasica na voz tenor/baritono utilizada para
anunciar o motivo inicial, desta vez em boca chiusa. Para a conclusdo da frase
melddica do soprano, agora o contralto canta em unissono nos compassos 35 e
36. Ao mesmo tempo em que as vozes femininas concluem a frase de maneira
descendente, as vozes masculinas anunciam em uma frase ascendente o tema
que em 36 volta a ser cantado. Nesse momento temos um unissono entre todas
as vozes na nota do, final da melodia das vozes femininas e inicio do tema das

vozes masculinas.
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Em seguida temos a melodia que estava com vozes femininas, novamente
sendo transferida apenas para o soprano com o texto "Oh raggio di sole” em
uma frase ascendente acompanhadas pelo contralto e vozes masculinas com o
mesmo padrdo da primeira parte até o compasso 40 quando, ainda em boca
chiusa, o contralto assume pela primeira vez a melodia que em 41 receberd o

texto "sul mio cammino ahime non brilli piu, mai piu!™:
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Figura 148: Arranjo de Serenata Rimpianto (compassos 36 a 41).

Em seguida temos as vozes masculinas em unissono com o contralto na
melodia enquanto soprano em boca chiusa caminham em uma frase ascendente
para a regido aguda. Observamos que essa frase € a mesma cantada pelo tenor e
pelo baritono no inicio do arranjo, agora imitada uma segunda abaixo,

respeitando os intervalos da escala maior:
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Figura 149: Arranjo de Serenata Rimpianto (compassos 41 a 46).
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Ao final da frase melodica de contratos, as vozes masculinas cantam em
seminimas as notas si e sol que sdo colcheias no contralto, chegando a nota do
oitava abaixo no compasso 43 e finalizando a frase com intervalo de oitava
entre vozes masculinas e contralto e outro intervalo de oitava entre contralto e
soprano. Em seguida a nota la, também em unissono oitavado, prepara um bloco
sonoro formado pelas notas 14, d6 e sol, que vird no compasso 44. Podemos
classificar esse bloco como sendo um |4 menor com sétima menor e sem a
quinta, relativo menor da tonica, mas a maneira como esta distribuido leva ao
ouvinte uma sensacdo tensa que logo é desfeita pela chegada da nota ré
(contralto) trazendo juntamente com a nota sol mantida no soprano e a auséncia
da nota das vozes masculinas que estdo em pausa a sensacdo de dominante
resolvida no proximo compasso. Esse procedimento ja foi por nos analisado no
arranjo de Até Pensei (ver figura X) quando Kerr se utiliza de um bloco sonoro

com caracteristica dissonante para resolver no ultimo acorde da Serenata

Rimpianto.
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Figura 150: Andlise harmbnica do Arranjo de Serenata Rimpianto( compassos 42 a
46).

A resolucdo no compasso 45 ainda €é parcial, pois apresenta o acorde de
dé maior (tbnica) sem a quinta que serd apresentada em seguida no ultimo
compasso, apds a ultima exposicdo do motivo melddico inicial nas vozes
masculinas, formando o acorde de dé maior na segunda inversdo que encerra o

arranjo.

Samuel Kerr altera a melodia final de seu arranjo. A melodia original
caminha para terminar em um sol agudo, poréem no arranjo coral, Kerr optou por
resolver a melodia de maneira descendente, inclusive cruzando as vozes
femininas. Essa decisdo traz um carater conclusivo a melodia e a0 mesmo

tempo valoriza o motivo melddico trabalhado nas vozes masculinas no
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penultimo compasso, extraido da melodia original, além de ndo expor as vozes
do coro & uma nota muito aguda sustentada, caracteristica do repertorio para
canto solo e das caracteristicas da cancdo original que carrega influéncia

melodica fortemente operistica.

Percebemos na analise do arranjo de Serenata Rimpianto” a aplicagdo
de alguns dos recursos utilizados por Samuel Kerr que pudemos elencar em
outros arranjos. Kerr utiliza esses recursos para conseguir expressividade e
expor suas visdo da musica original. Notamos o pensamento horizontal,
presente principalmente na primeira parte, com as vozes caminhando
confortavelmente e preenchendo os espacos vazios deixados pela melodia.
Notamos a utilizacdo de elementos da prépria melodia para a composicdo das
demais vozes e a harmonia mais aberta na primeira parte. Na segunda parte
observamos o fechamento harménico e a alterndncia do naipe detentor da
melodia visando um contraste entre as duas partes do arranjo. A mudanca
timbristica mais notavel é a unido das vozes masculinas na mesma linha
melddica. Todas essas mudangas acompanham o sentido do texto que é bastante

claro no arranjo.
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CONCLUSAO

ApOs nossa pesquisa e entrevista sobre a formacdo musical e trajetoria
profissional do maestro Samuel Kerr no Capitulo 1, pudemos conhecer as
circunstédncias que o levaram a escrever arranjos para Seus cOros e que
cumulativamente o levariam a condicdo de um dos arranjadores referenciais de
nosso pais. Sua trajetoria e formacdo também nos revelaram sobre suas
preferéncias de escrita, principalmente pela horizontalidade e pela alternancia
de procedimentos criativos, o que observamos estar ligado diretamente ao tipo
de repertorio realizado em sua pratica coral inicial, na Igreja. Identificamos
que, em alguns momentos, sua escrita € pensada com simplicidade,
especialmente na conducdo vocal linear, e que os arranjos tém um olhar

pedagogico capaz de construir a sonoridade de um coro.

Durante a andlise geral de cento e noventa e nove arranjos a noés
disponibilizados por Samuel Kerr, no Capitulo 2, pudemos elencar quatorze
principais procedimentos de escrita que sdo as ferramentas criativas
encontradas mais frequentemente no conjunto. Com a criacdo de uma tabela,

pudemos quantificar a ocorréncia desses procedimentos.

Observamos que a ideia de preencher os espacos vazios deixados pela
melodia € recorrente em 75,5% dos arranjos. Ja o procedimento de escrita da
melodia em um dos naipes enquanto 0s outros acompanham e também o
procedimento de homofonia estdo presentes em algum momento em 65,5% dos
arranjos. A alternancia de procedimentos durante a conducdo do mesmo arranjo
foi verificada em 62%. Também muito presente estd a preocupagcdo em
distribuir a melodia em mais de um naipe que aparece em 59% dos arranjos.
Outros recursos recorrentes sdo a utilizacdo de fonemas (54% dos arranjos) e a
utilizacdo de fragmentos da melodia original em vozes secundéarias (52% dos
arranjos). O procedimento de pergunta e resposta entre naipes esta presente em
48% dos arranjos e a utilizacdo de unissonos como recurso expressivo ocorre
em 47%. Para 44% dos arranjos, ocorre a elaboracdo de uma introducdo. A
elaboracdo de finais (codas) em 21,5%. Os procedimentos imitativos melddicos
mais variados ocorrem em 43% dos arranjos. Observamos ainda que a escrita

que permite liberdade ao intérprete, com sugestdes ou orientacdes graficas,
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aparece em 22% dos arranjos. O ultimo procedimento elencado é a juncédo de
duas ou mais cangdes, ou a escrita de um Quodlibet que aparece em 6,5% dos

arranjos.

Concluimos assim com a constatacdo de que os diferentes processos de
analise e tabulacdo utilizados no decorrer deste trabalho, permitiram a
identificacdo e confirmacdo em termos numéricos das constancias de
procedimentos composicionais utilizados por Samuel Kerr em seus arranjos.
Delas se depreende o extremo valor pedagdgico do conjunto, que se manifesta e
foi evidenciado em nosso texto ao longo de praticamente todas as analises nas
quais identificamos desde a reflexdo sobre o repertério como ferramenta de
manutencdo da memdria dos coros, até o pensamento horizontal expresso no

cuidado com a condugdo individual das vozes.

Embora ndo tenha feito parte dos objetivos iniciais, esperamos que este
trabalho possa contribuir, ao fim e ao cabo, para a divulgacdo e utilizacdo

educativa dos arranjos analisados.
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APENDICE 1

TABELA DE ORGANIZACAO DOS ARRANJOS ANALISADOS.

‘ FORMAGCAO CORAL

(0]:1:7. INFORMAGOES DA PARTITURA
A Banda do Circo 4 vozes Mario Zan.
5 vozes SATB + Baixo Catullo da Paixao Cearense adaptada por Paraguassu. Arr.
A Chdca do monte solista 1994.
A Foguira ta
gueimando 4 vozes Alvarenga e Ranchinho.
A Linda Rosa Juvenil 4 vozes Infantil
A Maré encheu 3 vozes femininas H. V. Lobos.
A minha véia 4 vozes Infantil. |
A voz do dever 4 vozes

Abodio

3 vozes iguais + solista

rec. Jorge Mello

10 grupos escolares

Cangao escolar do inicio do século XX sem autor conhecido

Adeus Escola mistos arranjo para FLADEM / ABEM 1997
AEIOU 4 vozes Arr. S. Kerr e J. Mello.
Al Pie de uma verde
ceiba 4 vozes Republica Dominicana.
Anive Ma-e Morenita 4 vozes Polca paraguaia.
Ano Novo 4 vozes Chico Buarque.
Antes do Solo da
Helena 4 vozes
Aquarela 2 vozes Toquinho
Até Pensei 4 vozes Chico Buarque.
Auld Lang Syne 3 vozes SAB Cancdo antiga ecocesa. Canc¢do de despedida.
Auto Rertrato 4 vozes George Vidal.
Bailando ("Lover") 4 vozes Richard Rodgers. Versao Liesing Harling. Clube Pinheiros 1998.

Barra de Santos

4 vozes + piano

Yves Rudner Schmidt para piano. Poesia Paulo Eird. 1998

Beautiful Dreamer 4 vozes S. Foster.
Beijai o Menino 4 vozes tradicdo portuguesa de Natal. 8 de dezembro de 2000.
Milton Nascimento e Marcia Borges. 2002 para o encontro de
Benke 3 vozes SAB corais do Sindclub Paineiras.
Benny was the bourne 4 vozes EL&P
2 vozes. Masculina e
Blue Moon Feminina Richard Rodgers letra de Lorenz Hart
Boa noite amor 4 vozes José Maria Abreu e Francisco Matoso. 1936.
Boieiro de Nabileque 4 vozes Almir Sater e Jodo Ba.
Brincando com Martinez Grau e Luiz Iglezias. Gravado em 1931 por Gastao
foguetdo 4 vozes Formenti.
Cabocla do Sertao 4 vozes Augelino de Oliveira.
The Mamas and the Papas. A partir da versao de Paulo Celso
California Dramin’s 4 vozes Moura pro Paineiras.

Cangdo amiga

4 vozes com divisi

Milton Nascimento.

Cancao antiga 4 vozes Dorival Caymmi.
Cangdo da Guitarra 3 vozes Marcelo Tupinanba.
Cangdo de Ninar 4 vozes Nelly Soares.
Cancgao do Clarim 4 vozes iguais sem autor.

Cancao do eterno
adeus

3 vozes iguais
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‘ FORMAGAO CORAL

OBRA INFORMACOES DA PARTITURA
Cangdes e Momentos 4 vozes Milton Nascimentoarr. 2002.
Cangoes
Mogambicanas 4 vozes Colhidas por Martinho Lutero e Celine Imbert em 1980 e 81.
Canto de um povo de
um lugar 3 vozes SAB Caetano Veloso.
Carinhoso 4 vozes Pixinguinha e Jodo de Barro. Arr. 1993.
Carolina 4 vozes Bonfiglio de Oliveira e Hervé Cordovil 1934.
Certas Cangoes 4 vozes Milton Nascimento e Tunai. Arr. 2001.
Chegou a hora da
fogueira 4 vozes Lamartine Babo.
Cio da terra 3 vozes SAB Milton Nascimento e Chico Buarque.
Clariddo / Pirex 2 vozes Canone sobre um texto de Thiago de Melo. Maio de 2000

Coracgao Triste

+ solista e pian.

3 v. iguais + 3 v. desiguais

A. Nepomuceno e Machado A.

Cruel Solidao 4 vozes Paraguassu e Paulo Carvalho .
Cunhataipora 4 vozes Geraldo Espindola. Arr. 1998.
Deep River 4 vozes Spiritual 1993.
Dia de festa 4 vozes feminino ou misto Vicente Russo. Semindrio Luterano 1993.

6 vozes 4 vozes femininas

Doce Coracdo de Maria +TB melodia popular harmonizada
Duas Cangoes 3 vozes femininas e 1
Marinhas (nao inteiras) masculina Caymmi. Arranjo para a SOMAR maio de 2002.
Duas Marchinhas "Aurora" Roberto Roberti e Mario Lago / "Allah-la-6" Haroldo
cinquentonas 4 vozes Lobo e Nassara.
E a ti, flor do céu 4 vozes Sabara / Diamantina. Minas Gerais

E agora... SO me resta a
minha voz

4 vozes em b.c.

arranjo para acompanhar a cangao de Guarnieri.

E nem o mar sabia 4 vozes Roberto Menescal e Ronaldo Boscoli.
Candomar- Vale S. Francisco. Colhido por Dr. Alceu Maynard
E um tata 3 vozes STB Araujo.
Edelweiss 3 vozes iguais arranjo para as Jardineiras 1993.
Elégie 3 vozes iguais J. Massenet e Louis Gallet.
Embarque no trenzinho 4 vozes Onomatopéias na introducao.
Entre la mary el rio 4 vozes Cangdes judaico-espanholas séc. XII - XV.
Espacial 4 vozes Belchior. Painel Funarte em Sobral-CE 2009.
Estrela do mar 4 vozes Marino Kinto e Paulo Soledade.
Estrela, Estrela 4 vozes Victor Ramil.
Eueorio 4 vozes N&o sabe o nome do compositor.
Eu sé quero é belisca 4 vozes Eduardo Souto.
Eu tenho tanto 2 vozes R. Carlos (Como é grande o meu amor por vocé).
Eu vi 4 vozes José Francisco de Freitas. Carnaval de 1926. arr. 1986.
Every Time 4 vozes Negro Spiritual. Arr. 1995.
Faltando um pedago 4 vozes Djavan.
Saccomani, Arrelia e E. Cousoni. Marcha de Carnaval 1963. Arr.
Fantasia de Toalha 4 vozes 2003
Faz trés noites 4 vozes Infantil.
Yves Rudner Schimidt 1998 para canto e piano. Poesia de
Fidelidade 4 vozes + piano original Paulo Eiré.
Filho 4 vozes + Coro infantil Milton Nascimento e Fernando Brant.
Fon-Fon 4 vozes Jodo de Barro e Alberto Ribeiro.
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OBRA ‘ FORMAGCAO CORAL INFORMAGOES DA PARTITURA

Fro do Ipé 4 vozes Bonfiglio de Oliveira e Nelson de Abreu. Arr. 1997.
Grau Dez 4 vozes Ary Barroso e Lamartine Barro. Carnaval 1935.
Guaratingueta 4 vozes Dilermando Reis.
Ha Canone Bené Fonteles.
Hal’leluyah 3 vozes salmo 113 Hebrdico com portugués.
Ryutaro Hirata e Meishu Kashima. Coral do Museu paulista da
Hamachidori 3 vozes SAB USP. 2008.
Coro a 5 SSCBB + 2 grupos
Hino a S. Magno menores. Organizacdo de trés obras simultaneas.
Humaita 3 vozes iguais Arr. Jorge Mello e S. Kerr.
Imagine 4 vozes John Lenon. Arr. 1997.
Oswaldo Montenegro e Ulisses Machado. Arranjo 2002 para
intuicao 4 vozes coral milenium.
Janela lluminada 4 vozes SAB Naya Sampaio.
La aurora empieza a
brillar 4 vozes Uruguai.
Toni Ortelli. Versdo portugués Liesing Harling. Arr. 1997,
La montanara 4 vozes edicdo 1999.
La vai a gar¢a voando 4 vozes Do alto do Araguaia colhido por Orlando Villas Boas.
Laila, Laila 2 vozes + canon canc¢do hebraica.
Lala, Lelé, Lili 4 vozes Jodo de Barro e Alberto Ribeiro. Carnaval 1936.
Las estrellas de los
cielos 4 vozes Cangdes judaico-espanholas séc. XII - XV.
Lembrancas dos
tempos de escolan? 3 4 vozes Nesta Rua.
Léo 4 vozes Musica e letra da Estela. 1993. Arr. 2002.
Luciana 4 vozes Tom Jobim e Vinicius de Moraes.
Lullaby 4 vozes Acalanto de m3e preta (do canto dos escravos nos EEUU)
3 vozes femininas e
Luz Azul britono opcional Estela Dias 1998. Arr. 2000.
M3ae Preta 4 vozes Caco Velho. Bastante ritmica.
4 vozes + bart. solo + 6rg
Mais Pureza dai-me + 2tpt + tpa + thbn
4 vozes iguais outra
Mais uma estrela versdo 4 vozes SATB. Bonfiglio de Oliveira Herivelto Martins.
Malandrinha 4 vozes Modinha Arrano incolmpleto.
Manhas de minha terra 4 vozes Angelino de Oliveira.
Mao boba 4 vozes Elzo Augusto e Ercilio Consoni. Carnaval 1959.
Marcha da Baleia 4 vozes Péricles Cavalcanti.
Margarida vai a fonte 4 vozes Joao de Vasconcelos. Cantiga Portuguesa.
Marilia de Dirceu 4 vozes Marcos Portugal e F. Antonio Gonzaga.
Meu boi barroso 4 vozes Folclore Gaucho.
Meu piriquitinho verde 4 vozes Sa Roris Carnaval de 1938. Arr. 1997.
Meu velho Bras 5 vozes SATTB Paraguassu. Arr. 1994,
Mi padre era di Francia 4 vozes Cangdes judaico-espanholas séc. XII - XV.
Minha Jangada 4 vozes
Modinha 4 vozes Tom Jobim e Vinicius de Moraes.
Mudando de Conversa 4 vozes Mauricio Tapajds e Herminio Bello de Carvalho.
3 vozes SAB ou 3 vozes
Musica Porque iguais Péricles Cavalcanti. Arr. 2003.
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‘ FORMAGAO CORAL

OBRA INFORMACOES DA PARTITURA
Nacht und Traume 4 vozes Franz Schubert. Adaptac¢do para coro em 2000.
N&o pago o bonde Yaya 5 vozes SSATB J. Cascata e Leonel Azevedo. Carnaval de 1938. Arr. 1998.
Natal dos caboclos 3 vozes SAB Paraguassu.
Nérli 3 vozes SAB D. Sambursky.
No Rancho Fundo 3 vozes Ary Barroso e Lamartine Babo.

Noite cheia de estrelas

4 vozes divisi de soprano

C. Neves.

Noite de S3o Jodo

4 vozes

Waldemar Henrique.

Nos os carecas

4 vozes

Arlindo Marques Jr. E Roberto Roberti. Carnaval de 1942.

Nova, Nova 3 vozes iguais Anbnimo Inglés.
O Caderno 3 vozes com divisis Para o instituto Orypaba.
O Circo 4 vozes Batatinha (Oscar da Penha)

O meu amor

3 vozes femininas

Chico Buarque.

O som da pessoa

4 vozes

Gilberto gil e bene Fonteles.

Oi Roseiro! Oi Roseira!

4 vozes iguais

Cantiga de roda interior de PE.

Old Folks at home 4 vozes S. Foster.
Os cantores do radio 4 vozes Lamartine Babos, Jodo de Barro e Alberto Ribeiro.
Os muitos nomes de
Jerusalem 3 vozes SAB Nurit Hirsh, San Almagor. Arr. 1995.
Palmolive 4 vozes
Para qué me pario
mama 4 vozes Canc0es judaico-espanholas séc. XIl - XV.
Pastoril Alagoano 4 vozes
Pato pateta 4 vozes Arr. 1997.

Pedaco de mim / Olhos

nos olhos 3 vozes femininas Chico Buarque.
Perfil de Sdo Paulo 4 vozes Bezerra de Menezes.
Phimatosan 4 vozes Jingle do xarope.
Piada de dois mutuns 4 vozes harmonizacdo de um arranjo de Esmeralda R.
Pingo d’agua 3 vozes SAB Jodo Pacifico e Raul Torres.
Praca da Sé 4 vozes Adoniran Barbosa.
Preludio para ninar
gente grande 4 vozes Luiz Vieira.
Primavera 4 vozes Cassiano e S. Rochael arr. 2001.
Principe 4 vozes Joubert de Carvalho.
Marchinha final de "O Barulhinho" musica infantil de Marisa
Pula prald 4 vozes Fonterrada.
The Battle of Jericho 3 vozes SAB Spiritual 1997.
Quatro cangdes canc0es indigenas empilhadas por S. Kerr. Recolhidas por
indigenas 4 vozes Marlui Miranda, trilha do filme "Hans Staden"
Quem me dera 4 vozes Caetano Veloso.
Quem te viu quem te
vé 4 vozes Chico Buarque. Fetival de outono Salto, 73.
Que rei sou eu? 4 vozes Herivelto Martins e Waldemar Ressurreicao.

O Rei mandd me
chama

4 vozes + solo de baritono

Arranjo incompleto

O reporter ESSO

3 vozes masculinas

Jingle

Rimpianto - Serenata

4vozesSCBteB

Alfredo Silvestri e Enrico Toselli.

Ro-e V'ro-a 3 vozes SAB M. Shelem.
Robin Adair 4 vozes 4 cantos Escoceses.
Rosa 4 vozes Pixinguinha.
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‘ FORMAGAO CORAL

OBRA INFORMACOES DA PARTITURA
Rosa Maria 4 vozes Roberto Martins e Ewaldo Ruy.
Samba da Vitdria 4 vozes Luiz Assuncgdo. Arr com T. Mello.
Sao demais os perigos
dessa vida 3 voes SAB Vinicius de Moraes e Toquinho.
Saudade do gaucho 4 vozes sem autor e ndo estd assinado.
Seduzir 3 vozes SAB Djavan.

Serenata do Adeus

4 vozes + contrabaixo

Vinicius de Moraes

Herivelto Martins, Alvarenga e Ranchinho. Carnaval de 38.

"Seu condutor" 4 vozes Arranjo com Roberto Anzai.
Sia Mariquinha 4 vozes Luis Assuncao.
Si Vas para Chile 4 vozes Chito Faro.
Sonho de papel 4 vozes Alberto Ribeiro. De sdo joao.
Sonho de papel versao
95 4 vozes Alberto Ribeiro.

Sonho de um carnaval

opcionais)

4 vozes (tenor e ou Baixo

Chico Buarque. Arr. De 2004.

Sonho que se sonha sé

4 vozes

Raul Seixas

Sonora garoa

2 coros a 4 vozes

arr. Com julio Cesar Giudice.

Swanee river

coro + 4 trompetes +
cordas e drgao

Stephen Foster.

Swanee river versao

1999 3 vozes SAB Stephen Foster.
Swing Low, Sweet
Chariot 3 vozes Spiritual.

Tatu subiu no pau

4 vozes iguais

Eduardo Souto. Carnaval de 1923.

Te lembras 4 vozes iguais modinha colhida em jacarei pelos anos 20.
Tem gato na tuba 4 vozes Jodo de Barro e Alberto Ribeiro.
Temas de Candomblé 4 vozes TTBB Colhidos por Camargo Guarnieri na Bahia.
O teu cabelo ndo
nega... 4 vozes Lamartine Babo.
O tempo e o artista 4 vozes Chico Buarque.
Terra 3 vozes SAB Caetano Veloso.
Tocando em frente 4 vozes Almir Sater e Renato Teixeira. Arranjo de 2000.
Tres cangdes juninas 4 vozes sugerido por alunos da classe canto coral 2001 IA UNESP.
Trés toadas de mestre 4 vozes transcri¢do: Alvaro C.
Tricana d’aldeia 4 vozes SAB cangdo portuguesa s/ autor.
Trovas académicas 4 vozes manuscrito incompleto
Turma do funil 4 vozes Mirabeau Pinheiro, Milton de Oliveira e Orgel de Castro.
Uma noite no campo 4 vozes Folclore Ungaro. Sem texto. Adaptac3o de Bela Bartdk

Vamos chamar o vento

3 vozes iguais

Arr. Com J. Mello.

Velho sino 4 vozes Judith S. Cilurzo e Octavio Cilurzo.
Vé que bonito que esta 4 vozes Dulce Auriemo.
Vespera de Natal 4 vozes Adoniran Barbosa.
V’hi Shemdoh 4 vozes melodia tradicional. Arranjo de 1994.
Viagem 4 vozes Joao de Aquino e Paulo Cesar P. Arranjo incompleto.
Aviola 4 vozes Branca Rangel e Juvenal Galeno.
Viva o Jahu 4 vozes Jobert de Carvalho

Vocé pensa que
cachaca é agua

3 vozes iguais

Carnaval
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FORMAGCAO CORAL INFORMAGOES DA PARTITURA

Vous, qui passez sans
me voir 4 vozes John Hess e Paul Misvarik.
A voz amada 4 vozes Caetano Veloso.
Were you there 4 vozes Viste quando o Senhor morreu na cruz? Spiritual.
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APENDICE 8

Praca da Sé

Arranjo: Samuel Kerr Adoniram Barbosa
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APENDICE 11
Serenata Rimpianto

Andlise Harmonica Funcional

Arranjo: Samuel Kerr Alfredo Silvestri e Enrico Toselli
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APENDICE 12

TRANSCRICAO DAS PARTES UTILIZADAS NA DISSERTACAO DA
ENTREVISTA DE SAMUEL KERR EM 23 DE MAIO DE 2013 AS 15H NA ECA
- USP.

Entrevistador: Paulo Frederico de Andrade Teixeira

Esse curso que o senhor fez nos Estados Unidos, como foi e quanto tempo

levou?

Foi um verdo em 196, foram dois meses e foi uma coisa fantastica. E outra
coisa, ndo era s6 o Shaw, tinha também a Alice Parker e a Alice Parker foi uma
influéncia que putz... E ela analisou os arranjos da gente porque todos os latino-
americanos formavam um grupo e ela... Eu tinha levado alguns arranjos e ela viu meu

arranjo do Boi Barroso e ela falou: "Ai, eu teria assinado este arranjo" (risos).

O senhor foi professor aqui (ECA_USP) antes de ter um diploma
universitario. Isso foi interessante descobrir porque nos fez estudar como era a
universidade naquele periodo, os professores eram chamados pelo notorio saber e
nédo pelo diploma. E como foi o processo de cursar a graduacdo depois de ja ser

professor da USP?

Isso, veja bem Fred, eu fui chamado porque o Klaus (Klaus-Dieter Wolff) havia
morrido...mas o Toni (Olivier Toni)eu me lembro até de que ele fez valer o certificado
meu do curso de verdo dos Estados Unidos e eu entdo por causa disso eu comecei a
estudar. Eu dava aula também no Instituto Musical de Sdo Paulo e eu passei a ser
aluno-especial, eu dava aula e era aluno e foi por empenho da Neide Gomes que
insistiu comigo, imagina, foi o ultimo vestibular separado antes de unificar o vestibular.
Mariza(Fonterrada), Maria da Graga e eu fizemos o vestibular no Instituto de S&o
Paulo onde agente ja dava aula e foi dificil porque eu ndo queria. Foi um defeito da
Escola Livre de Mdusica, sabe, porque os Conservatorios e as escolas de masica eram
tao ruins que havia um desprezo por essa formalidade do diploma, sabe? Agente nunca
cuidou disso. Eu fui tarde fazer isso. Cada um achou um expediente. Eu felizmente tive
essa ajuda da Neide Gomes, eu levei a diante o curso e era professor e aluno, entdo eu

tenho o bacharelado. E foi isso que depois resolveu minha vida na UNESP.
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Mas dai eu continuei ndo ligando para essa formalidade académica e fui fazer
muito mais tarde o mestrado por forca da imposi¢cdo de que precisava ter mestrado,
precisava ser no minimo mestre, entdo teve o empenho de dois diretores do
departamento que for¢aram e tudo... e foi dai que eu fiz 0 mestrado e aconteceram duas
coisas interessantes: um dos professores era o Silvio Ferraz. Imagina eu preparando
uma tese com a mdsica na igreja, né, e a aula do Silvio era sobre as correntes de
musica contemporanea do século XX. E ele disse "O trabalho ser& relacionar a sua tese
com o assunto que estamos desenvolvendo” e eu falei to fudido. Agente ficava: "Achei
um bom amigo, Jesus o Salvador™ como é que eu vou me arrumar? Entéo eu resolvi me
imaginar no portdo da igreja ouvindo a cidade de S&o Paulo e fiz um trabalho sobre as
primeiras audicdes, desde 1900 até 1967 com o Beba Coca-cola. Legal esse trabalho.
Eu tenho me servido dele até agora porque foi muito especial e descobri que Sdo Paulo
tinha um movimento musical importante. Puccini estreava uma Opera, no dia seguinte
estava aqui, era um tempo bem diferente. E todo o movimento Musica Viva com as

primeiras audi¢des que o Koellreuter (Hans-Joachim Koellreuter) fez...

Entdo o titulo de mestrado foi legal, mas tudo isso foi talvez falta de orientacéo
da Universidade porgue cada encontro coral da UNESP dava um assunto, sabe?... E eu
nunca cuidei disso, uma por ndo me interessar por esse aspecto académico e outra
porque ndo tinha uma orientacdo, € aquela histéria da academia fazer uma coisa muito
tedrica e no papel e longe da préatica musical, ndo é...E eu briguei muito na UNESP,
fiquei numa situacdo bem dificil as vezes na UNESP porque os relatérios que agente
tinha que fazer, eu sempre estava atrasado com os relatérios porque eu acho que quem
relata ndo é quem faz, é que vem, é quem observa e eu me estrepei 4. Mas eu
perguntei: "Esses trabalhos que nds estamos fazendo véo para a biblioteca e estdo a
servico de quem?" sabe?... Mas em fim... dai eu cheguei até mestre, ndo fui pro
doutorado e é uma coisa que eu ndo reclamo mas eu vejo que se eu tivesse o doutorado
eu podia continuar ainda na Universidade mesmo depois de aposentado, podia ser

credenciado na pds-graduacao. Mas tudo bem, vamos la...
Como o0 senhor comegou a escrever 0s arranjos?

Como eu cresci na igreja, eu tenho um modelo coral na minha alma que € muito
anglo-saxao do coro europeu e de lingua inglesa ou de lingua alema. Entdo...e a outra

coisa € que quando o povo da igreja canta, eles cantam uma musica que tem uma
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harmonia muito estruturada e é uma musica que serve a muitas estrofes e € uma coisa
que cabe direitinho no canto coral, tudo direitinho no canto coral, vocé estd cantando
soprano mas vocé estd ouvindo o 6rgdo ou o harménio tocando a harmonia inteira ou
vocé esta ouvindo o coro cantar a harmonia inteira porque todos os hinos sdo baseados
numa harmonia muito bem estruturada. Ent&o isso te amarra como regente coral. Vocé
pode ficar feliz a vida toda, mas eu fiquei me questionando por muito tempo. Desde o
momento em que eu puxei mas pra traz a historia, que foi quando eu peguei o0 coro
presbiteriano e queria fazer a masica da reforma do seculo XVI, entdo era o Paulo
Herculano, o Davi Machado e eu preocupados que a igreja Presbiteriana voltasse as
origens. SO que nessa volta as origens aparece o contraponto e aparece também a linha
melddica no tenor, entdo, imagina que coisa maluca (eu fazia coco dentro da igreja que
era no Bras): A primeira estrofe melodia no tenor, segunda estrofe melodia no soprano,
terceira estrofe contraponto e o coro aprendia. A mesma musica, pra cada estrofe uma
versdo e eles aprendiam tudo de cor porque eles tinham minima leitura, mas eu
fazia...Entdo havia uma preocupacdo de mexer no assunto Canto Coral que estava
muito quietinho e que eu ndo precisava ficar me amolando com isso porgue tinha uma
outra coisa que eu ndo gostava que era uma influéncia norte-americana. Havia um
repertério que hoje estd mais que difundido, as pessoas adoram cantar que é o
repertério norte-americano de canto coral que é perfeito pra cantar, tudo funciona,
mas eu acho uma coisa artisticamente pobre, ruim, eu ndo gosto. Mas é muito bem
escrito, bem editado, entdo os coros que estdo precisando desesperadamente de

repertério cantam.

Entéo isso ja acontecia mesmo dentro da estrutura regular do canto coral que a
igreja praticava. Eu pretendia mexer em alguma coisa. Fui pela histdria mais antiga e
depois eu cheguei no ultimo tempo do coro da igreja eu cheguei a fazer obras do
Lacerda (Osvaldo Lacerda) com eles mas era uma coisa que 0 coro ndo gostava muito
porque era uma coisa um pouco distante do que eles estavam acostumados e l6gico que
entre o Lacerda e o Goudimel (Claude Goudimel), o Goudimel era uma estrutura mais

verdadeira para a igreja do que o Lacerda.

Conte um pouco sobre seus arranjos. Como vocé criou o arranjo de Até Pensei?
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Eu resolvi procurar uma musica que tivesse uma caracteristica vocal adequada
pra coro e ouvi um monte de gravacdo da época do Chico (Chico Buarque) e gostei do

Até Pensei...

Todas as vozes tem uma conducdo, todas as vozes tem um valor melédico e
outra coisa, eu odiava aquelas coisas, Cozzella (Damiano Cozzella) que me perdoe mas
era aquela coisa que o coro fica (enquanto canta, gesticula aludindo a uma cancéo
homofonica) eu queria que 0 coro cantasse e a percussdo embaixo que fizesse isso.
Entdo eu achei que no Até Pensei eu consegui fazer isso, tem uma condugéo vocal
bonita...Eu sempre recomendo: "Vocé pode fazer a harmonia que quiser, desde que
vocé conduza o cantor com facilidade, dai ele vai fazer o acorde que vocé pretender,

porque ele ndo vai ter dificuldade na sua linha...

Sabe Fred, isso é uma coisa que eu ndo sei se eu vou saber explicar pra vocé: A
minha introducéo nesse campo do arranjo foi por uma necessidade do trabalho. Eu ndo
disse:" Agora vou ser um arranjador”. Nao, eu nem me percebi sendo chamado de
arranjador porque eu fazia uma musica que era necessaria para o grupo. Tanto que 0s
arranjos que eu fazia pra um coro nem sempre eu conseguia fazer em outro porque eles
tinham a caracteristica do grupo. Era um servi¢o pro processo de ensaio. Depois que
eu fiquei assustado quando comecei a ser citado como arranjador porque o0 a Tuba do
Serafim (Tem Gato na Tuba) comecou a ser cantado no Brasil inteiro e no painel eu
comecei a ser citado como arranjador, eu falei: "Nossal!O que que € isso?" Foi o

primeiro que se espalhou, depois foi "Cunhataipora”,” Cantoras do Radio"...

Durante o caminho eu comecei a perceber que ndo deveria haver nenhum
preconceito em relagdo ao arranjo como obra menor porque vocé trabalha como
compositor quando vocé esta fazendo o arranjo e é terrivel como vocé pode até
comprometer a musica original de tanto que vocé interfere como um trabalho de

composicao.
O que é uma Invencao Coral?

Na invencdo coral eu entendo que vocé faz uma proposta pro coro sem se
preocupar se aquilo serd um arranjo acabado ou nédo. Faca daquilo uma experiéncia
de momento. Ndo é um arranjo acabado. Ndo é uma composi¢do definida. E um

exercicio coral que eu chamo de Invencdo coral. Vocé inventou alguma coisa pro coro

174



cantar e pra isso vocé teria a disposicdo tudo o que ocorresse no ensaio, a frase de
alguém ou a lembranga de uma musica do outro e vocé ajunta e da uma forma e vai
levar no ensaio seguinte como aquecimento ou como preparacdo pra um outro
repertorio. Acontece que, eu ndo pretendi teorizar sobre isso, mas eu queria que as
pessoas se entusiasmassem de fazer pequenos exercicios que eu chamei de invengao

coral.

O que sdo as Partituras da Utopia?

Ah! Isso é a coisa que eu mais gosto! Nossa! Ndo chegou em nada, viu... mas
talvez tenha chegado em muito... é 0 seguinte: vocé esta regendo quarenta pessoas e eu
j& recomendei que vocé escute antes de ensinar como eles cantam, mas antes de vocé
determinar o repertdrio, veja 0 que as pessoas pensam. Que cancdo eles tém na
memoria, que cancdo eles tém na garganta. Na histdria da familia de cada um deles, o
que se canta? De onde eles vieram? A familia veio de onde? Qual é o repertério na
Italia? Qual € o repertorio em Portugal? Na Espanha? O que essa familia traz como
repertorio musical e que eles nem se dédo conta de que € importante? Entdo o Canto
Coral e a memoria das comunidades. Vocé vai num bairro. Ao invés de vocé levar uma
musica, procura saber qual é o som do bairro. Que musica se canta naquele bairro? O

que eles escutam?
E o arranjo do Praca da Sé?

O Praca da Sé foi feito pra inauguracdo do metrd. Da estacdo sé. E a musica é
mais cumprida. Entdo eu achei no jornal antigo e dai eu fui na Continental, ndo sei se
foi na Continental que eles me deram a gravacdo do Adoniran que ndo era uma coisa
de disco a venda, mas eles tinham a musica e a musica era cumprida e eu cortei e ficou
aquela forma que tem muitos coros que cantam...Foi pro coro da UNESP porque
quando no Natal eles ouviram 0s Sinos eu disse no ano seguinte: "Vamos ouvir a

Pracga?
Como surgiu o arranjo de Cunhataipora?

Foi num laboratério coral da Funarte em Campo Grande. Eu fui duas vezes

aquele ano a Campo Grande. Numa vez surgiu o Cunhataipora e na segunda vez eu
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levei 0 arranjo pronto. Eu néo sei recuperar exatamente a historia, mas uma vez eu fui
pela Funarte e da outra vez eu fui pela iniciativa de um coral da cidade. Mas eu pude
comecar o Cunhataipord, fui pra casa, elaborei todas as informagdes, porque 0s
Espindola séo de Campo Grande. E tem uma coisa muito bonita que o Matim Lutero fez
aqui em Sao Paulo. Uma vez ele fez uma apresentacdo coral com a Teté Espindola e

eles cantaram o meu arranjo com ela cantando. Foi muito bonito.
E o Tem Gato na Tuba

Foi feito para o Farrambamba. Eu ndo fui regente do Farrambamba, era um

coro da Naomi (Naomi Munakata).
Foi uma encomenda?

N&o. Eu estava envolvido na criagdo do coro e entdo a Naomi pediu que eu
fizesse um arranjo pro Gato na Tuba e vocé sabe que eu ja tinha feito um jeito, mas ndo
tava feliz com o jeito, dai me deu um "tiricutico™ e cosegui dar a forma que ele ganhou

mas teve um processo longo de elaboracao.
O sr. se lembra do arranjo da Serenata Rimpianto?

...Jesus Cristo (ndo se lembrava...) Ah! Lembrei! Serenata! E ficou bom esse
arranjo né? Mas olha... Porque é o seguinte, foi no Clube Pinheiros. Uma senhora
disse: "Ai, eu gosto tanto dessa musica, maestro" eu levei pra casa e fiz 0 arranjo e
depois eu fiz o Coral Paulistano cantar esse arranjo porque o Coral Paulistano foi
participar de uma homenagem de uma freira Marcelina la no hospital em Itaquera. Foi
uma grande homenagem a freira que estava se aposentando no cargo dela no hospital e
ela era dessa regido da Italia e o Coral Paulistano cantou o arranjo. Eles cantaram
bonito. Mas olha, eu tinha esquecido. Pois é a tal histéria, fazer a musica para o
momento, para a necessidade, para a conveniéncia do coro, pela meméria do coro, um

monte de coisa...
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APENDICE 13

KERR, Samuel . Video integral da entrevista concedida a Paulo
Frederico de Andrade Teixeira em 23 de maio de 2013 na Escola de
Comunicacoes e Artes da Universidade de Sao Paulo. DVD.
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APENDICE 14

KERR, Samuel . Arquivos em formato pdf com a digitaliza¢ao dos
cento e noventa e nove arranjos analisados. DVD.
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APENDICE 15
LEGENDA DA TABELA DE PROCEDIMENTOS

1- As Introducdes

2- Os finais

3- Melodia principal distribuida entre os naipes

4- Preencher 0s espacos vazios

5- Pergunta e resposta

6- Melodia acompanhada

7- Homofonia

8- Alternancia dos procedimentos na conducdo do arranjo
9- Procedimentos Imitativos

10- Utilizaco de fragmentos da melodia principal nas vozes secundérias
11- Os unissonos

12- Utilizacdo de fonemas

13- Liberdade ao intérprete

14- Duas ou mais cang¢es no mesmo arranjo ou Quodlibet
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