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“Que pulsdo é essa que nos leva a cantar,
que nos une com outras pessoas, que nos
induz a lembrancgas, que nos identifica como
povo? Uma cancgéo. As vezes, um hino, ou
um acalanto. Muitas vezes nem soa,
murmura em nossa cabega. Outras vezes,
Soa na voz de um passante que, de estranho,
passa a ser cumplice. Emerge da multidéo
nas passeatas, nos jogos, nas comunidades,
identificando condutas, embalando idéias,
soando segundo a busca invisivel de um
ideal, de um gesto.”

(Samuel Kerr)



RESUMO

Este trabalho investigou as possibilidades de desenvolvimento musical para
grupos corais iniciantes por meio de um conjunto de arranjos corais de Samuel Kerr.
Para isso contextualizou-se o termo arranjo, a historia do arranjo coral no Brasil, a
relacdo do canto coral com a educacédo musical e o pensamento de Samuel Kerr a
respeito da pratica coral. Posteriormente foi feito um estudo das partituras, que
envolveu os processos de composi¢céo dos arranjos (tessituras, texto, distribuigao de
vozes, texturas, ostinatos e canones). Os elementos encontrados nos arranjos foram

relacionados com o desenvolvimento musical de coros iniciantes.

Palavras-chave: arranjo coral; canto coral; desenvolvimento musical.



ABSTRACT

This work investigated the possibilities of musical development for beginner
choral groups through a set of choral arrangements by Samuel Kerr. For this was
contextualized the term arrangement, the history of the choral arrangement in Brazil,
the relationship between choral and musical education, and Samuel Kerr's thinking
about choral practice. Afterwards a study of the scores was done, which involved the
processes of composition of the arrangements (tessituras, text, distribution of voices,
textures, ostinatos and canons). The elements found in the arrangements were related

to the musical development of beginner choirs.

Keywords: choral arrangement; choral; musical development.
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INTRODUGAO

Lembro que a primeira peca que cantei em um coral foi o arranjo de Samuel
Kerr “Canto do Povo de um Lugar”. Nunca havia cantado a vozes, era um universo
até entdo desconhecido. Naquele dia, todos estavam em circulo quando a regente
comecou a cantar uma melodia. Eu ndo conhecia a musica, € na tentativa de ouvir,
reproduzir e repetir, junto com os colegas, aos poucos a melodia tomou forma. No
momento em que estavamos cantando a cangcdo com a letra completa, a regente
dividiu o coro em naipes. Seguindo seus gestos e instru¢des, cantamos... E quando
percebi, ja estava cantando a vozes.

Outros arranjos de Samuel também passaram pela minha trajetéria no canto
coral: “Hamachidori”, “Benke”, “Musica Porque”, “Cunhataipora”, “Certas Cancdes”,
“Carta a Papai Noel”, “Noite Feliz” e “Meu bom José”. Todos, de alguma forma, sempre
me chamaram a atencao, seja pelo uso de paisagens sonoras, ou pela sonoridade
resultante da sobreposi¢cao de ostinatos, ou pelo simples prazer que proporcionavam
ao canta-los.

Samuel Kerr lecionou para a maioria de meus professores, portanto ele faz
parte de minha formacdo musical de maneira indireta. Ele foi citado por meus
educadores, e isso fez com que eu quisesse conhecer mais a seu respeito. Dessa
forma tanto o fato de ter cantado seus arranjos quanto a vontade de querer conhecé-
lo me levaram a realizar este trabalho.

Outro motivo, ndo menos importante, € que ha pouquissima bibliografia a
respeito de canto coral no Brasil, principalmente de arranjos corais. A partir de um
estudo bibliografico encontrei seis dissertagdes de mestrado (CAMARGO, 2010;
FERNANDES, 2003; SOBOLL, 2007; SOARES, 2013; SOUZA, 2003; TEIXEIRA,
2013), uma monografia (COELHO, 2004) e cinco artigos (CARVALHO, 2008 e 2013;
KERR, 2006; PEREIRA 2005; CARVALHO e NOGUEIRA, 2008) que tratavam de
arranjos corais, sendo que apenas um trabalho abordou os arranjos sob o ponto de
vista da educagao musical (SOUZA, 2003). Como ha falta de repertdrio coral que se
adeque as especificidades de grupos corais e também a pouca identificagdo do
repertorio com o coro, 0s arranjos corais tem cada vez mais sido requisitados, portanto

sao necessarias mais pesquisas nesse sentido. Buscando compreender melhor a
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questao e estudar a respeito desse tema defini como objeto de estudo os arranjos
corais de Samuel Kerr.

Como educadora, ao entrar em contato com o acervo de arranjos de Kerr e
lembrando das minhas experiéncias ao cantar alguns deles, quis observa-los sob o
ponto de vista da educagao musical. Entdo, primeiramente selecionei arranjos que
poderiam ser destinados a grupos iniciantes pensando na possibilidade de auxiliar
regentes no trabalho junto a esse tipo de grupos. Depois tive a oportunidade de fazer
uma entrevista pessoal com Samuel Kerr, que auxiliou na formacédo da lista de
arranjos que seriam estudados e também me contou um pouco a respeito do seu
pensamento acerca do canto coral.

Assim, tive por objetivo investigar a utilizagdo desse conjunto de arranjos
corais de Samuel Kerr como estratégia/ferramenta para o desenvolvimento musical
de corais iniciantes. Para isso fiz um estudo dos arranjos que identificou e organizou
elementos que poderiam propiciar um desenvolvimento musical nesses grupos.

No primeiro capitulo deste trabalho explano a respeito da definicdo de arranjo,
fruto da necessidade de esclarecer o termo, e abordo o contexto histérico de arranjo
coral no Brasil. Foi imprescindivel conhecer e entender o pensamento que Samuel
tem acerca da pratica coral, tema presente no segundo capitulo, que também traz um
pouco da biografia de Kerr. E finalmente, no ultimo capitulo, relaciono os elementos
encontrados nos arranjos com o desenvolvimento musical, buscando referéncias na

literatura de canto coral do Brasil.
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CAPITULO 1 - ARRANJOS CORAIS

“Lidar com o disponivel
Organizar o som possivel

Dar forma ao som idealizado

Séo também trabalhos para um arranjador”
(Samuel Kerr)

1.1. Do arranjo

Antes de iniciar essa pesquisa a minha concepgado de arranjo era similar a
definigdo da edi¢cdo concisa do dicionario de musica Grove (1994): “Reelaboragéo ou
adaptacao de uma composicido, normalmente para uma combinagao sonora diferente
do original”. Porém, quando entrei em contato com a bibliografia que trata de arranjo
coral, deparei-me com conceitos mais especificos e logo percebi que essa definigao
€ generalizada e imprecisa, pois acaba tornando o termo arranjo sinbnimo de
transcricdo e adaptacao, duas palavras que possuem suas diferencas.

Pelo uso da palavra arranjo em aulas, conversas e partituras, noto que a minha
antiga concepcgao de arranjo (como sindnimo de transcricdo e adaptacéo) é ainda
muito utilizada por parte dos estudantes, praticantes de musica e até mesmo por
arranjadores, demonstrando assim pouco conhecimento de conceitos mais atuais.
Portanto, pretendo trazer neste capitulo algumas definigbes encontradas por meio do

estudo bibliografico e reflexdes a respeito do tema.

1.1.1. Definigdes de arranjo

O termo arranjo vem se modificando desde a década de 1910 no Brasil. Ele foi
utilizado de varias formas, como: “nogbes de arregimentacao, ordenacao de material
disperso, adaptacéo, transcricdo, tradugédo e orquestragdo” (ARAGAO, 2001, p. 14).
Cada uma dessas definicbes possui seu contexto, que fazem sentido em suas

respectivas épocas, mas na atualidade ja ndo sdo mais vistas como sinbnimos.

No verbete escrito por Boyd para o The New Grove Dictionary of Music and
Musicians (2001, p. 66) arranjo € definido como uma pega que incorpora ou se baseia

em um material preexistente, portanto pecas sacras que portam um cantus firmus e
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variagdes sobre tema abrangem processos de arranjo por possuirem material
preexistente. O arranjo também é visto como uma mudanga no processo da

composic¢ao original, uma elaboragédo que envolve algum nivel de recomposicéo.

Assim como Boyd, Samuel Adler (1989 apud PEREIRA, 2005) também afirma
que um arranjo parte de um material preexistente, e possui um processo de

recomposigao. Para isso diferencia arranjo de transcri¢ao:

Transcrigdo é a transferéncia de uma obra previamente composta de um
meio musical para outro.

Arranjo envolve em maior grau o processo composicional, pois o material
pré-existente pode ser apenas uma melodia — ou mesmo parte de uma - para
a qual o arranjador tem que fornecer uma harmonia, contracantos, e muitas
vezes até o ritmo, antes de pensar na orquestragdo (ADLER, 1989 apud
PEREIRA, 2005, p. 68, grifo meu)."

Bastos (2003 apud SOBOLL, 2007) também traz a definicdo de arranjo

comparando a transcricao e acrescenta a definicdo de adaptacao:

Adaptacao: transporte de uma obra musical para formagdes instrumentais
ou vocais diferentes daquela para a qual foi composta, com a possibilidade
da insergao de elementos estruturais que nao constavam da verséo original.
Arranjo: reestruturagdo de uma obra ou de um tema musical com a insergao
de novos elementos, obtidos a partir de técnicas musicais especificas, como
desenvolvimento tematico, variacao, polifonia, instrumentacéo,
harmonizacéao e outras.

Transcrigao: transporte de uma obra musical para formagbes instrumentais
ou vocais diferentes daquela para a qual foi escrita, a partir de um rigoroso
respeito a ideia original do compositor. (Bastos, 2003, apud SOBOLL, p. 60,
grifo do original).

A definicao de Bastos a respeito do conceito de transcricdo complementa a de
Adler pois reforga a preservagao da musica original. Quando ocorre modificagédo no

material original, Bastos chama de adaptacgao.

Portanto, os trés autores, Boyd, Adler e Bastos convergem para uma mesma
ideia: arranjo envolve processos de composi¢ao e criacao que partem de um material
preexistente. Essa definicdo vai ao encontro da ideia que Samuel Kerr tem de

arranjador:

L “Transcriptions is a transference of a previously composed work form one musical medium to another. Arranging
involves more of the compositional process, for the previously existing material may be as little as a melody or even
a partial melody for wich the arranger must supply a harmony, counterpoint, and sometimes even rhythm before
thinking about orchestration” (ADLER, 1989 apud PEREIRA, 2005, p. 68, traducado de PEREIRA, 2005).
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Durante o caminho eu comecei a perceber que nao 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 composicéo. (Samuel Kerr em entrevista a TEIXEIRA, 2013,
p. 14).

1.1.2. Arranjo de musica popular brasileira: o problema do “original”

A linha que divide arranjo de adaptagdo e transcrigdo é ténue, pois esta
relacionada com o nivel de modificagao da obra original a partir da insergdo de novos
elementos. A ideia de obra comeca a ser formulada na transicao dos séculos XVIIl e
XIX junto com o conceito de “obra”, como afirma Menezes Junior (2014, p.3) citando
Goehr (apud MENEZES JUNIOR, 2014):

Junto com o "conceito de obra" veio o tradicional modelo autor-obra e a ideia
de obra original em musica. Segundo Goehr, as criagdes musicais anteriores
e posteriores a este periodo acabaram sendo convertidas e regidas por este
paradigma. Para a autora, € como se vivéssemos um "imperialismo conceitual”
assentado pela estética romantica.

Talvez para a musica erudita ndo haja problema em delimitar o que seria o
material original de uma obra, pois a partitura traz com certa fidelidade as ideias do

compositor, como ressalta Aragao (2001, p. 17):

[...] fica claro que na musica classica, em qualquer das categorias possiveis,
o ponto de partida de um arranjo (ou de uma transcrigédo) é a partitura. Essa
“fidelidade” a partitura evidencia o forte teor ético e o julgamento moral que
envolve a pratica do arranjo e a questédo da alteracdo de material original de
que ela consiste. Além disso, fica claro também que o arranjo na musica
classica é uma etapa opcional na dindmica de produgao.

Diferente da musica erudita, no universo da musica popular brasileira
raramente encontramos registro das cang¢des em partitura; sua existéncia se da,

basicamente, por meio da oralidade ou por uma gravagéo, como afirma Aragao (2001,
p. 17):

Ja na musica popular, o reconhecimento de uma “instancia de representagéo
do original” é certamente bem mais dificil. O que poderia defini-la? Uma
partitura? A primeira gravacdo de uma obra? A versao apresentada em uma
primeira execugao? Mais do que isso, seria possivel destacar os elementos
constituintes dessa “instancia de representagdo”, elementos que
configurariam o original de uma obra? Poderiamos supor que a musica
popular comercial tem na melodia um elemento considerado como
constituinte do original na maior parte das vezes. Para além da melodia,
porém, a analise se torna ainda mais dificil: que outros elementos poderiam
fazer parte do original? Uma harmonizacdo? Uma “levada’? [...] ndo ha
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definicdo exata acerca de quais os elementos que constituem o “original” de
uma peca, € nem parece ser essa uma questdo tao relevante quanto na
musica classica. Até porque ndao ha compromisso tao formal em relagdo ao
modo de utilizagdo desses elementos, mesmo que em alguns casos eles
possam estar totalmente definidos pelo compositor.

Por intermédio da Casa Edison de Fred Figner, em 1902, o registro fonografico
foi introduzido no Brasil (CAMARGO, 2010). A gravagao, desde entdo, vem exercendo
papel fundamental para a musica popular brasileira, que até o momento era
transmitida pela oralidade e raramente por partituras. Nas gravagdes, muitas vezes,
sao feitos arranjos e as ideias do compositor sdo refletidas neles. Portanto, o material
do compositor fica, por vezes, perdido, sendo apenas encontrado o arranjo de uma

gravacao. O material do compositor é retratado por Aragao como “original virtual”:

A ndo exigéncia de uma definigho acerca da constituicdo do original,
associada a musica popular, nos leva a pensar que o original popular seria
um conceito virtual. Segundo o Dicionario Aurélio, “virtual” & aquilo que “existe
como faculdade, porém sem efeito atual’, ou “suscetivel de realizar-se,
potencial”’. Estamos considerando o original popular como virtual justamente
porque ele necessita ndo apenas de uma execugao para se potencializar,
mas também de um arranjo, visto que na maior parte das vezes o compositor
ndo determina a priori (e nem se espera isso dele) todos os elementos
necessarios para uma execucdo. Generalizando essa linha de pensamento,
teriamos que qualquer execugdo de uma obra popular ndo dispensaria a
existéncia de um arranjo, a0 menos em um plano tedrico, 0 que parece
outorgar ao arranjo a condicdo de processo inerente a dindmica de produgao
dessa musica. Isso é especialmente valido no caso da musica popular, foco
das atengdes neste estudo; no caso das tradigdes orais, teriamos de analisar
caso a caso. (ARAGAO, 2001, p. 19, grifo do original).

Assim, Aragao (2001) coloca o arranjo como ponto fundamental e até inerente
para o processo de producdo da musica popular brasileira. “E como se na musica
popular ndo houvesse uma ‘instancia de representagdo do original’, mas sim uma
‘instancia de representacéo do arranjo original” (ARAGAO, 2001, p.19). Desta forma,
o arranjo de musica popular brasileira se reveste de importancia na medida em que

ele €, na maioria das vezes, 0 unico meio de acesso as ideias do compositor.

Como os arranjos corais em grande parte das vezes sdo de musica popular
brasileira, assim como a maioria dos arranjos estudados neste trabalho, acredito que
foi pertinente trazer o ponto de vista de Aragdao (2001) para compreender a
importancia do arranjo no processo de produ¢do de musica popular brasileira, uma

vez que muitos arranjadores corais partem de gravacgoes.
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1.2. Arranjos corais: contextualizando com um pouco de histéria

Arranjo é irm&o da pesquisa e da invengéo,
todos aparentados com a cangéo....

(Samuel Kerr)

Alguns dos primeiros arranjos corais feitos no Brasil foram criados por Heitor
Villa-Lobos (1887 — 1959) para o projeto Canto Orfednico. Segundo Goldemberg
(1995), a ideia de Canto Orfebnico tem suas raizes na Franga do inicio do século XIX,
quando o canto coletivo era obrigatério nas escolas municipais de Paris. Porém, como
relatam Goldemberg (1995) e Souza (2012), antes de Villa-Lobos, o Canto Orfebnico
ja havia sido introduzido no Brasil por Jodo Gomes Junior na Escola Normal de Sao
Paulo no inicio do século XX. Foi seguido por Fabiano Lozano que criou na década
de 1910 o projeto “Orfedo Piracicabano” nas escolas municipais de Piracicaba, e Joado
Baptista Julido “que teve um papel expressivo no movimento com a criagao do Orfedo
dos Presidiarios na Penitenciaria Modelo de S&o Paulo” (GOLDEMBERG, 1995, p.
105). Segundo Carvalho (2008) o projeto de Lozano foi apresentado a Diretoria Geral
de Ensino do Estado de S&o Paulo e foi aplicado nas escolas municipais do estado.

Apos a revolugao de 1930, Getulio Vargas governava o pais e aprovava a
implementacao de canto orfebnico nas escolas. Em 1931, instituiu a obrigatoriedade
do ensino de musica nas escolas de todo o Brasil e isso fez que varios projetos e
propostas emergissem; dentre elas estava o projeto de Canto Orfednico de Heitor
Villa-Lobos, que consistia em uma educacdo musical por meio do canto coletivo
cunhado na musica folclérica. O Canto Orfednico era caracterizado pelo valor civico e
de formar uma identidade nacional, “de maneira analoga ao proprio mito de Orfeu, que
nomeia essa pratica musical, o canto orfebnico também pretendia seduzir e persuadir
através da musica, para com isso estabelecer novas regras de escuta estética e de
conduta social” (SOUZA,2012, p. 83).

Para que esse projeto ocorresse em escala nacional, foi necessario criar um
material didatico (CARVALHO, 2008; CAMARGO, 2010), que culminou no primeiro e
segundo volume dos “Cadernos de Canto Orfednico”. Segundo a pesquisa de Souza
(2003), foram planejados seis volumes, contudo somente o primeiro foi editado e
algumas partituras avulsas foram publicadas. Esses cadernos consistem em uma

série de arranjos de temas folcloricos, salvo alguns, como “O Luar do Sertdo” e
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“‘Cancao do Pescador Brasileiro” que eram cangbes de sucesso da época
(CARVALHO, 2008). Camargo (2010) afirma que para Villa-Lobos “ndo havia ainda
uma clara separagao entre o que seria uma manifestacao folclérica e uma popular”.
Em seu artigo apresentado no XVIII Congresso da Associacdo Nacional de
Pesquisa e Pés-Graduagao (ANPPOM) em 2008, Carvalho faz uma analise textural

= ”

do arranjo “Luar do Sertao” de Villa-Lobos e diz que este inaugura uma nova estética

de arranjo coral que, até entéo, era pontuada na polifonia sacra e tradicional. O arranjo

“Luar do Sertdo” apresenta “uma textura predominantemente homofdnica, bastante
simples e transparente, caracterizada pelos soli paralelo de tergas e sextas, que
valoriza e destaca a melodia principal, sobre um acompanhamento de acordes
sustentados (background)” (CARVALHO, 2008, p. 268), que se aproximam da
caracteristica da musica popular.

Depois de algumas décadas, em 1963 foi publicado o livro de arranjos de Aricé
Junior, permeado de temas folcléricos. Camargo (2010) cita o Prefacio do livro e tece
consideragdes a respeito dele:

Percebemos neste prefacio que aquele foi um periodo de mudanga na
realidade do canto coral, porque o autor identificou a caréncia de repertério
de musicas brasileiras e o crescimento do numero de corais amadores,
despreparados tecnicamente para o repertério tradicional e com interesse e

identificagdo, por parte dos coralistas e do publico, na cangédo popular
brasileira, que nesta época também atravessava um periodo de mudangas.

(p. 25).

De fato, nos anos 1960 o cenario coral do Brasil comegou a crescer, como
relata Soares (2013, p. 5): “hd uma significativa efervescéncia nas manifestacoes
vocais, especialmente no ambito amador. Surgem grupos em escolas, universidades,
empresas, igrejas, associagdes e comunidades, cumprindo um papel social a
agregador”.

A partir da década de 1960 regentes e arranjadores comegam a utilizar temas
populares em busca de uma identificacdo do coralista e do publico com o repertdrio
coral (CAMARGO, 2010). “O desafio de unir as técnicas tradicionais de escrita vocal
aos temas populares € notério na produgao de alguns arranjadores e maestros, tais
como Damiano Cozzella, Amaury Vieira, Esmeralda Rusanowsky, Roberto Gnattali,
Samuel Kerr, Marcos Leite, entre outros” (SOARES, 2013, p. 5).
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Encontramos destaque nas figuras de Damiano Cozzella, Samuel Kerr e
Marcos Leite nos trabalhos de Camargo (2010), Costa (2009), Coelho (2004), Muller
(2013) e Soares (2013) aparecendo como representantes de uma nova escrita coral.

Segundo Souza (2003, p. 99), Damiano Cozzella foi o primeiro a inserir em
seus arranjos musica popular urbana, atuando “muitas vezes de forma irbnica, na
utilizagcdo de cangbes de consumo como matéria-prima para seus arranjos corais,
introduzindo elementos de vanguarda e estereétipos da Industria da Cultura, na
tentativa de seduzir para educar o publico-massa” (CAMARGO, 2010, p. 13).

Cozzella foi professor de solfejo de Samuel Kerr nos Seminarios de musica Pro-
Arte em 1957 (OLIVEIRA, 1999; TEIXEIRA, 2013) e exerceu significativa influéncia,
conforme ele proprio relata em entrevista - “Vocé citaria influéncias de outros
arranjadores e/ou compositores que considera importantes em seu trabalho? Quais?
Por qué?”:

Entre os arranjadores brasileiros ndo posso negar o fascinio que Damiano
Cozzella exerceu sobre mim, apesar de achar que faco o que ele faz, as
avessas, quanto a escrita. Apesar disso, é inegavel a minha fascinagéo
quando comecei a cantar seus arranjos de musica popular na década de
1960. Ele tem um alto dominio da escrita para coro. (Samuel Kerr em
entrevista a SOUZA, 2003, p. 193).

Diferente da proposta de Cozzella, Samuel busca em seu trabalho resgatar a
memoria das comunidades que consiste em musicas folcloricas e cangdes populares
urbanas pertencentes aos grupos os quais rege, criando um vinculo dos cantores com
o repertério.

Marcos Leite também recebeu influéncia de Cozzella e exerceu papel
significativo no Rio de Janeiro a partir de meados dos anos 70. “Visava com seus
arranjos corais da cang¢ao popular urbana inserir formato coral na Industria Cultural,
iniciando um processo de adequacao vocal e artistica aos padroes estabelecidos pelo
mercado musical” (CAMARGO, 2010 p. 13).

Cozzella, Kerr e Leite formaram um novo repertério para o coro amador
brasileiro, principalmente o coro universitario, e cada um deles, com suas
abordagens particulares, transformaram-se em paradigmas para o arranjo
coral de cangao, como também, para a modificagdo da conduta pedagdgica
e social dos corais. A partir de entdo, sdo considerados como referéncias
importantes para a formagao dos novos regentes e arranjadores brasileiros
[...]. (CAMARGO, 2010, p.28).
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Desde entdo os arranjos corais de musica popular vém se inserindo e se

desenvolvendo na historia da musica coral brasileira.
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CAPITULO 2 - SAMUEL KERR E SEU PENSAMENTO A RESPEITO DA PRATICA
CORAL

“A cancéo
é o inicio
0 unissono

o hino

A cancgéo ¢ a justificativa do convivio coral é

o impulso do cantar

A cangéo engasgada na garganta

A cangéo guardada na memoria

A cangdo marcando a historia

O mesmo som, a mesma emogé&o...”

(Samuel Kerr)

Para discorrer a respeito das ideias de Samuel Kerr se faz necessario conhecer
um pouco de sua biografia (sua familia, sua formagdo musical e alguns corais que
regeu), pois esta se reflete diretamente no seu pensamento.

Em 1935, na cidade de Sao Paulo, nascia uma personagem da histéria do
Canto Coral no Brasil que mais tarde influenciaria na formacdo de geragbes de
musicos brasileiros. Desde muito cedo a musica esteve presente na vida de Samuel
Kerr; sua mae, Ondina de Moraes Kerr, era pianista e cantava no coro da Igreja Unida
junto com seu esposo Warwick Kerr. Samuel cresceu em meio aos ensaios do coro e
ao som do 6rgao da igreja e estudava as musicas do coro da igreja em casa com seus
pais e desde entdao demonstrou interesse em estudar musica (KERR, 2000;
TEIXEIRA, 2013, p. 7).

Samuel Kerr conta em entrevista a Daroz (2003, v. 2a, p.7) que estudou piano

com sua prima Elisa Kerr Salem?, e ja nessa época comegou a se interessar pelo

2 Elisa Kerr Salem neta de Chiaffarelli, importante pianista da época, com quem teve aula (Daroz, 2003,
v.2b, p. 8).
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orgao da igreja. Em 1955, teve oportunidade de estudar 6rgao e regéncia com Nilce
Borges do Val®, com quem ficou fascinado pelo trabalho coral. Nesse momento, Kerr
atuou como organista da Igreja Presbiteriana Unida de Sao Paulo (de 1955 a 1960).
Por influéncia de seu amigo Paulo Herculano* (DAROZ, 2003, v.2a, p.8),
participou dos Seminarios de Musica da Pré-Arte (em 1957) e teve aulas com: “Hans
Graf® (aula de piano), Roberto Schnorrenberg® (harmonia, histéria e coral), Antonieta
Moreira Leite (analise) e Damiano Cozzella’ (solfejo)” (TEIXEIRA, 2013, p. 9).
Segundo Oliveira (1999, p. 58):
Através dos Seminarios, a musica coral renascentista cantada no idioma
original, fosse alem&o, francés ou italiano, comegou a ser difundida e tida como

a verdadeira, séria e boa musica coral, vindo em oposi¢cao a realidade de
entdo, que era a do canto orfednico e de corais de igreja.

De acordo com Teixeira (2013), estudou regéncia com Diogo Pacheco?® no ano
de 1960 em um curso de formacéao de professores organizado pelo Governo do estado
de S3do Paulo. Também estudou regéncia com Robert Shaw® em um curso de verdo
nos Estados Unidos na Meadow Brook School of Music.

Entdo um mundo inovador se abriu na frente de Samuel, que até o momento

“vivia recolhido no ambiente da Igreja” (Samuel Kerr em entrevista a DAROZ, 2003,

3 “Nilce Borges do Val estudou com Albert Ream na Westmnister Choir College. Retorna em 1952 e
funda o Coral do Instituto de Cultura Religiosa e permanece até 1954, quando passa a reger o Coral
da 12 Igreja Presbiteriana Independente. Em 1955, passa a trabalhar na Igreja Unida como Diretora de
Musica, dando cursos de regéncia e 6rgdo (KERR, 1999 apud DAROZ, 2003, v.2a, p. 8).

4 Paulo Herculano “foi professor nos Seminarios de Musica Pro-Arte, era estreitamente vinculado aos
movimentos de vanguarda e um dos mais destacados representantes da renovagao 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 [...]. Distinguia-se pelo fato de
atuar como compositor de trilhas sonoras para cinema e teatro, assim como autor de orquestracdes e
arranjos. Tinha sido diretor musical da peca Marat Sade, um marco na histéria teatral paulistana dos
anos 60”. (TEIXEIRA, 2013, p. 10).

5 Hans Graf “Pianista Austriaco, casado com a também pianista brasileira Carmen Adnet, ambos
professores da Academia de musica de Viena” (lbid., p. 9).

6 Roberto Schonorrenberg “Importante maestro de carreira reconhecida no Brasil, discipulo de Hans-
Joachim Koellreutter” (Ibid., p. 9). Samuel Kerr foi assistente de Schonorrenberg nos festivais de
Curitiba, tendo contato com obras da literatura coral europeia; mais tarde rompeu com as ideias de seu
mestre (DAROZ, 2003, v.2a, p. 32).

7 Damiano Cozzella foi uns dos pioneiros na criagdo de arranjo corais de musica popular brasileira e
junto com Gilberto Mendes participou de movimentos de contracultura na década de 60 (CAMARGO,
2010) e foi aluno de Hans-Joachim Koellreutter (TEIXEIRA, 2013, p. 9, grifo do original).

8 Diogo Pacheco “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 (lbid., p. 9).

9 Robert Shaw “Renomado regente, considerado em 1943 pela National Association of Composers and
Conductors o maior maestro de coral da América” (Ibid., 2013, p. 9).
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v.2a, p.7). Assim, buscou ampliar as referéncias para a pratica de musica para igreja,
e quando se tornou regente em 1962 do coro da Terceira Igreja Presbiteriana
Independente de Sao Paulo “introduziu o repertorio assimilado nos Seminarios de
Musica da Pré-Arte modificando a realidade musical do grupo que, antes cantando
hinos e salmos, passou a cantar renascencas francesas, inglesas etc.” (OLIVEIRA,
1999, p. 59). Foi neste coral que Samuel teve influéncia para seu estilo de escrita

contrapontistica, como relata na entrevista que fez com Teixeira (2013, p. 14):

Como cresci na igreja, eu tenho um modelo de coral na minha alma que é
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 harmonia muito estruturada e € uma musica que serve a
muitas estrofes e € uma coisa que cabe direitinho no canto coral, tudo direitinho
no canto coral. Vocé esta cantando soprano, mas esta ouvindo o érgédo ou o
harmdnio 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. Entdo isso te amarra como regente coral. Vocé pode ficar
muito feliz a vida toda, mas eu fiquei me questionando por muito tempo. Desde
0 momento em que eu puxei mais pra tras a historia, que foi quando peguei o
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 voltasse
as suas origens. S6 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, para cada estrofe uma versdo e eles
aprendiam tudo de cor porque eles tinham minima leitura, mas eu fazia. Entdo
havia uma preocupacao de mexer no assunto Canto Coral que estava muito
quietinho e que nao precisava ficar me amolando com isso [...]. Eu pretendia
mexer em alguma coisa. Fui pela histéria 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 muita coisa que o coro ndo gostava muito porque
era uma coisa um pouco distante do que eles estavam acostumados e, légico,
que entre Lacerda e o Goudimel (Claude Goudimel). O Goudimel era uma
estrutura mais verdadeira para a igreja do que o Lacerda.

Samuel propds um novo repertério para o coral da igreja, contudo, esse
repertorio era distante da realidade em que a comunidade vivia e provocou desgosto
nos participantes, como também afirma Oliveira (1999, p.59): “a introduc¢do da ‘boa
musica’ no repertério do grupo provocou ‘um verdadeiro abismo entre coro e
congregacao’”. Talvez essa seja uma experiéncia que mais tarde o fez pensar a
respeito da imposigao do regente em relagao ao repertorio.

Regeu muitos coros amadores: Coral Atlas (de 1963 a 1965), Coral da
Faculdade de Ciéncias Médicas da Santa Casa (de 1964 a 1974), Associagao Coral
Cantum Nobile (de 1974 a 1984), Coral da UNESP (de 1980 a 1992), Madrigal
Psichopharmacom (de 1988 a 1991), Coral do Esporte Clube Pinheiros (de 1989 a
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2002), Cia. Coral (de 1990 a 1992), Coral dos Voluntarios da AACD (de 1998 a 2004),
Coral da ACM, Coral Millenium, Coro da Multibras, Coral do Museu Paulista e Coral
da Associagéo dos Funcionarios da Camara de Vereadores de Sdo Paulo. (TEIXEIRA,
2013, p. 17).

Dentre esses coros amadores, o Coral da Faculdade de Ciéncias Médicas da
Santa Casa, segundo Teixeira, foi um marco na carreira de Samuel Kerr, pois

provocou grandes mudangas no seu pensamento a respeito do Canto Coral:

[...] assumiu a regéncia do Coral que iria transformar os paradigmas que
conduziram seu trabalho como regente até entéo e tragar sua prépria maneira
de abordar a escolha do repertério, adequagao das vozes e condugao do
ensaio com as possibilidades do grupo, o Coral da Faculdade de Ciéncias
Médicas da Santa Casa, influenciado pelo curso de verdo nos Estados Unidos
e movido pela necessidade de se adaptar as mudangas culturais da época.
(TEIXEIRA, 2013, p. 11).

Samuel vinha de uma formagéo de coro de igreja, entdo quando se deparou
com o coro universitario que possuia cantores que faltavam aos ensaios para estudar
para as provas, que chegavam atrasados, saiam antes, e que queriam uma musica
nova a cada ensaio, ele teve dificuldades de se adequar ao novo contexto (Samuel
Kerr em entrevista a DAROZ, 2003b, p.13). Foi entdo que em um ensaio do coro da

Santa Casa, ele teve como que uma “epifania”™

No ano de 1971, em um ensaio com os calouros da Faculdade de Ciéncias
Médicas da Santa Casa de Sao Paulo, sem saber como dosar a sonoridade
do coro cheio de gente nova e sem saber como deixar em pé “Chegé, chegd”,
das Quatro Toadas de Maracatu de Ernst Mahle, gritei: “Cantem do jeito que
vocés quiserem!”, como que desistindo diante do impossivel. Dai veio a
resposta que ndo sabia possivel, um som inesquecivel, pela sua aspereza,
brilho, volume, autenticidade, texto claro e ritmo preciso, como se os cantores
me dissessem: “Nao é da sua maneira que queremos cantar, ouga a nossa
maneira de cantar!”. (KERR, 2006, p.124).

E a partir desse momento que Kerr percebe o quéo valoroso é o saber do coro,
questionando a ideia do regente que “sabe de tudo”. A opinido do cantor torna-se
imprescindivel:

Convidar a cantar! Eis ai uma bonita funcdo para o regente! Convidar é
diferente de mandar... A figura do regente irritado, superior em seus
conhecimentos, ndo convida ninguém a atuar. Que bom valorizar sempre o
menor dos resultados! Atuagdes ndo previstas, mesmo quando consideradas
erros indicam caminhos em diregdo ao entendimento do que se pretende ou
do que a partitura pede. (KERR, 2006, p. 122).
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O repertério tradicional europeu (coros de Opera, pegas renascentistas,
madrigais) e folclérico, passou a ser escolhido com mais cautela, sempre buscando
valorizar o coro, e na medida dele (tessituras confortaveis, musica que fizesse sentido
para aquele coro) como fala Marisa Fonterrada em sua entrevista a Daroz (2003, v.2b
p.351); mas principalmente comegou a trabalhar uma musica que falava do coro: “o
repertério é o recado do coro e ndo aquilo que vocé sabe do repertério coral” (KERR,

2006, p. 133). E assim descobriu que havia muitas historias nessas comunidades:

[...] comecei a me impressionar com o fato de que os coros possuiam uma
grande bateria de informagdes de musica e que a memoéria das comunidades
estava la dentro do coro, e que os cantores tinham uma cangao engasgada na
garganta, ou tinham uma cangao na saudade deles, guardada na memoria. Eu
comecei a “puxar’ essa memoria e descobri um repertério maravilhoso que
muitas vezes nem era mais cantado, mas que possuia raizes populares e
transformando-as para a linguagem coral, eu conseguia resgatar a vontade do
coro em canta-las. (Samuel Kerr em entrevista a SOUZA, 2003 p.19).

As pessoas podem nao se lembrar, mas guardam no coragao emogoes que
reportam a fatos, fatos esses que, quando voltam a tona, surgem como
indicios, vestigios, residuos de sons e apontam registros importantes de
melodias, de cangdes, sempre disponiveis ao gesto de alguém que esteja
atento aos andamentos de uma comunidade. Sao sons disponiveis, também
ao gesto de um regente, agora um pesquisador apaixonado. Gosto de imaginar
que a comunidade que mantém um coral, pode ser a grande fonte de coleta
de repertdrios musicais, veiculando em diversas linguagens suas proprias
memédrias. (KERR, 2006 p. 121).

Fez exercicios de reflexdo com o coro, em que discutiam o porqué de estarem
cantando, como queriam cantar e o que queriam cantar; e a partir disso montava o

repertorio. Dessa maneira o cantor passou a valorizar a sua opinido:

A pratica em trabalhar a memoria das comunidades revela a surpresa dos
cantores por descobrir que os fatos lembrados tém uma importancia que nunca
tinham percebido, traz a consciéncia de que sao participantes de uma histéria
e que ela nao deve ser esquecida e provoca a comparagao sempre benéfica e
inevitavel, com os fatos de hoje, contemporaneos.

Essa pratica € um exercicio de valorizagdo do que o cantor pensa e do seu
papel como agente da histéria que vive, valorizagdo essa muitas vezes
contraria aos padrdes estabelecidos, aos quais sempre se submeteu. Ele
também vai descobrir que tem mais gente pensando como ele e que é possivel
estabelecer contatos (KERR, 2006, p. 133).

A partir dessa preocupacao em buscar um repertdrio com que 0 coro se
identificasse surgiu a necessidade de criar arranjos. Seus corais tinham uma
mensagem para contar ao mundo e Samuel teve o cuidado de registra-la. E assim,

formou-se seu acervo que conta com mais de duzentos arranjos corais, constituindo
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a maioria de musica popular brasileira. Cada vez mais seus arranjos vém sendo

conhecidos e cantados por varios coros espalhados pelo Brasil:

A minha introdugdo nesse campo do arranjo foi por uma necessidade do
trabalho. Eu nao disse: “Agora vou ser um arranjador”. Nao, eu nem me percebi
sendo chamado de arranjador porque fazia uma musica que era necessaria
para o grupo. Tanto que os arranjos que eu fazia pra um coro nem sempre eu
conseguia fazer em outro porque eles tinham a caracteristica do grupo. Era um
servico para o processo de ensaio. Depois que eu fiquei assustado quando
comecei a ser citado como arranjador porque a Tuba do Serafim (Tem Gato na
Tuba) comegou a ser cantado no Brasil inteiro e no painel, e comecei a ser
citado como arranjador, e eu falei: Nossa! O que que ¢é isso? (Samuel Kerr em
entrevista a TEIXEIRA, 2013 p. 14).

Buscando a memoria das comunidades “passou entdao a experimentar novas
formas de trabalho na tentativa de modificar a realidade presente nos coros”
(OLIVEIRA, 1999, p. 60). O ludico se tornou presente e utilizado em seus ensaios
assim como o “aproveitamento das situagdes sonoras, corporais ou emotivas [...]

transcrevendo-os para atos musicais criativos” (CAMARGO, 2010, p. 38):

[...] proponho que aproveitemos qualquer som, qualquer atitude corporal,
qualquer exclamacgéo, uma historinha ou uma boa noticia, que possa ajudar
a construir o clima do ensaio (do encontro, como também gosto de chamar).
Comecar um ensaio pode ser aproveitar o burburinho que o antecede, como
um modo de aquecimento. A imposi¢cédo de siléncio, neste momento, pode
travar a espontaneidade e impedir o leve fruir dos processos vocais. No
ranger de uma cadeira, a lembranca de uma linha melédica, a buzina de um
carro na rua, a nota inicial do canon do dia... ou, quem sabe, um fio de
conversa, ilustracdo de boa ressonancia na conducgao vocal... (KERR, 2006,
p. 126).

E nesse processo de descoberta do corpo, elementos de atuagdo cénica
passaram a ser introduzidos no trabalho coral de Kerr:

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 atuagao

cénica, mistura de instrumentos de percussao, cenarios proprios para os

espetaculos e principalmente uma pesquisa de repertério que ocorresse de
dentro do coro (e sua comunidade) para fora. (TEIXEIRA, 2013, p. 12).

Conta Samuel em sua entrevista a Daroz (2003, v.2a, p.15) que a atuagao
cénica se iniciou com o coro da Santa Casa com a colaboragao de outros profissionais.
Esse trabalho se desembocou na Associagao Coral Cantum Nobile, quando comecgou
a trabalhar em torno de um eixo tematico em 1977 (CAMARGO, 2010, p. 45),

realizando montagens de espetaculos corais com performance cénica, tornando-se
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um dos pioneiros para o que mais tarde seria chamado de Coro Cénico (OLIVEIRA,
1999; MULLER, 2013).
Assim, Samuel defende a ideia de que cantar junto possa ser uma pratica
criativa, ndo cansativa e divertida:
Agora, sim! Imagino uma atividade ludica, cheia de prazer, mas de um prazer
associado a descoberta do corpo, com suas vibragdes e sonoridades. E a voz
como decorréncia das possibilidades do corpo. A descoberta das

possibilidades vocais a revelarem subsidios, ao mesmo tempo concretos e
magicos para a invengao sonora. (KERR, 2006, p. 124).

Dessa busca sonora Samuel cria a “Invengdo Coral’. Sao ideias e
procedimentos musicais que Kerr escreve e aplica como um exercicio para 0 coro;
nao possui 0 compromisso formal de um arranjo e também n&o tem uma forma final
de composicdo. E uma maneira que Samuel testa suas ideias e recolhe os resultados
sonoros para depois utilizar em seus arranjos:

A invengao coral € um bom exercicio para tentar viabilizar o sonho (do qual
ja estivemos falando antes), o vir a ser, o ndo padronizado. Chega a ser,
portanto, um dos recursos que o arranjador tem a sua disposi¢ao para trazer,

a vozes, um processo de busca, antes que se perca o frescor de uma ideia.
(KERR, 20086, p. 131).

Samuel formou-se Bacharel em Composicdo e Regéncia em 1978 pela
Faculdade de Musica e Educacao Artistica do Instituto Musical de S&o Paulo e mestre
em Artes pelo Instituo de Artes da UNESP em 2000 (TEIXEIRA, 2013, p. 10).

Além de seu trabalho diante de coros amadores foi regente titular do Coral
Paulistano (de 1979 a 1983 e de 1990 a 2001) e maestro da Orquestra Sinfénica
Jovem Municipal de Sdo Paulo (de 1972 a 1982) (TEIXEIRA, 2013, p.14). Atuou como
professor de Regéncia Coral da USP — Universidade de Sao Paulo (de 1974 a 1975)
e da UNESP - Universidade Estadual Paulista "Julio de Mesquita Filho” (de 1977 a
2005), e foi Diretor da Escola Municipal de Musica da Prefeitura de Sdo Paulo (de
1972 a 1975), trabalhando, assim, na formagao de geragdes de musicos brasileiros.
“Foi ainda Diretor do Movimento Coral do Estado de Sao Paulo (1983 a 1984) e
Coordenador e Diretor Artistico da Area de Musica do SESC Vila Nova (1984 a 1987)”
(TEIXEIRA, 2013, p.14). Atualmente encontra-se aposentado.

Em todo seu trabalho coral, Kerr sempre buscou o que ha de melhor em seus

coralistas, aceitando suas dificuldades e contextos como relata Marisa Fonterrada'®:

10 Marisa Fonterrada é amiga de Samuel Kerr, foi sua regente assistente no coro da Santa Casa e no
Cantum Nobile, e colega de trabalho na UNESP. Marisa é professora aposentada do Instituto de Artes
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Aceitar a pessoa do jeito que ela &, sem julgamentos, expectativas ou
cobrangas é a coisa mais democratica que ha, e é esse pensamento que o
Samuel da, a pessoa vem do jeito que esta, do jeito que é, com as
dificuldades que tem, com os impedimentos que tem e recebe aceitacao
incondicional. Mas, junto com tudo isso, também vem com interesse, o brilho
no olhar. E isso que Samuel procura preservar e tirar de dentro de cada um
de seus cantores: o que eles tém de melhor. [...] Isso quer dizer que toda a
postura do Samuel é motivada por algo maior que ele tem e valoriza isso: o
respeito incondicional pelas pessoas, que ndo € uma atitude s6 da “boca para
fora”, mas & muito visivel. (Marisa Fonterrada em entrevista a DAROZ, 2003,
v.2b, p. 350).

Assim, para finalizar, a partir dessa relagdo que estabeleci entre a experiéncia

profissional de Samuel Kerr com o pensamento dele a respeito da pratica coral, elenco

as caracteristicas que considero principais em seu trabalho:

¢ Respeito incondicional pelas pessoas, aceitando-as como elas séo,

aproveitando o que ha de melhor nelas.

e Pratica coral acessivel a todos.

e Reconhecimento e aproveitamento do saber existente em cada coralista.

e “Cantar gostoso”: busca pelo prazer de cantar do grupo.

e O uso do ludico nos ensaios: criagdo de exercicios e resolugao de

problemas da musica de forma criativa.

e A busca pela memodria das comunidades, fornecendo um repertério que

0 coro propode a partir de sua(s) historia(s) e memoria(s).

e Criagao de arranjos corais para adequar as especificidades de cada

coro.

da UNESP, mestre em Psicologia da Educacgéo, doutora em Antropologia pela PUC-SP e livre-docente
em Educagdo Musical pelo Instituto de Artes da UNESP. E membro fundador do The World Forum for
Acoustic Ecology (WFAE), do Forum Latinoamericano de Educacion Musical (Fladem) e da Associagao
Brasileira de Estudos Canadenses.
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CAPITULO 3 - O MATERIAL

‘A busca do repertorio vai ser isso:
conscientizar o coro de que ele tem um
recado a dar. Qual é esse recado?”

(Samuel Kerr)

3.1. A seleg¢ao do material

Samuel Kerr possui um acervo que contém mais de 200 arranjos corais. Com
acesso direto ao acervo, foi feita uma selecao inicial identificando aqueles que
poderiam ser destinados a grupos iniciantes, pensando na possibilidade de auxiliar
regentes no trabalho junto a esse tipo de grupos. Entdo busquei arranjos que seriam
“faceis” de cantar: “O conceito de facil, em se tratando de repertorio, subentende
pecas cujo grau de dificuldade ndo dé margens a erros de afinagdo, de estrutura
ritmica ou mesmo de compreensao da prosodia” (COSTA, 2009, p. 79).

Foi realizada uma entrevista pessoal com Kerr, quando ele acrescentou e

excluiu alguns arranjos da lista inicial; ela foi finalizada com 20 arranjos:

A Turma do Funil (Mirabeau Pinheiro / Milton de Oliveira / Urgel de Castro)
Benke (Milton Nascimento / Marcio Borges)

Cancgdes e Momentos (Milton Nascimento / Fernando Brant)

Canto do Povo de um Lugar (Caetano Veloso)

Certas Cangoes do Milton Nascimento e uma Cangéo de Cacique (Tunai / Milton Nascimento)
Pirex / Claridao (Iltamar Assumpc¢ao/ Samuel Kerr/ Thiago de Mello)

Eu e o Rio (Luis Anténio)

Fon-Fon (Jo&o de Barro / Alberto Ribeiro)

Hamachidori — Passaro da Praia (Ryutaro Hirata / Meishi Kashima)
Imagine (John Lennon)

Intuicdo (Oswaldo Montenegro/Ulisses Machado)

La vai a Garga Voando

Marcha da Baleia (Péricles Cavalcanti)

Musica Porque (Péricles Cavalcanti)

Noite Feliz (Franz Gruber)

Pato Pateta (Paulo Soledade/Toquinho/ Vinicius de Moraes)

Sonho de um Carnaval (Chico Buarque)

Tocando em Frente (Almir Sater / Renato Teixeira)

Tricana D’Aldeia (Cangéo de Coimbra)

Vocé Pensa que Cachaca é Agua (Marinésio Trigueiros Filho)
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Os arranjos “Certas Cancgoes”, “Pirex/Claridao”, “Eu e o Rio”, “Fon-fon” e
“Musica Porque” possuiam duas versdes cada, e escolhi uma delas. Alguns deles o
préoprio Samuel ja havia sugerido por conterem determinados elementos como:
canones, unissonos, melodias superpostas ou mesmo versdes muito especificas para
um determinado grupo.

Definida a lista, os arranjos foram digitalizados e se iniciou o processo de seu

estudo.

3.2. Estudando os arranjos

Segundo Souza (2003, p. 76), Camargo (2010, p.13) e Muller (2013, p. 32),
os arranjos corais de Samuel Kerr possuem um cunho pedagdgico. Considerando
esse potencial pedagogico quis observar os arranjos sob o ponto de vista da educagao
musical; investigar sua possibilidade de contribuigdo para o desenvolvimento musical
de coros iniciantes.

Os arranjos foram estudados em relagdo a sua forma, textura, harmonia,
estrutura, texto e tessitura, sempre tentando tragar um paralelo entre os elementos
encontrados e o desenvolvimento musical de um coro. Algumas caracteristicas e
procedimentos se repetiam em diversos arranjos, como: ostinatos, linhas cromaticas,
tratamento das dissonancias, canones, imitagcdes, unissonos, melodia distribuida
entre os naipes, melodias em paralelo, melodia acompanhada, sustentagdo de notas
longas, pergunta e resposta, construcdo em dupla de naipes (bicinium) e homofonia.

O conjunto desses elementos encontrados nos arranjos resultou na seguinte

tabela:



Arranjos Unis- | Cano- | Melodia | Melodia | Imita- | Per- | Osti- | Susten- Melo- | Homo- | Dupla Croma- | Disso-
sono | nes Distri- | Acompa- | ¢des | gunta | natos | tagao dia fonia de Nai- | tismos | nancias
buida nhada e de No- Para- pes
entre Res- tas lela (Bi-
os posta Longas cinium)
Naipes
ATurmado | X X X X X X
Funil
Benke X X X X X X
Cangdes e X X X X X X X
Momentos
Canto do X X X X X X X X X X
Povo de um
Lugar
Certas X X X X X
Cancgoes do
Milton
Nascimento e
uma Cancéao
de Cacique
Pirex / X X X X
Claridao
Eueorio X X X X X X X
Fon-Fon X X X X X X
Hamachidori | X X X X X X
— Passaro
da Praia
Imagine X X X X X X X
Intuicao X X X X X X X
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Arranjos Unis- | Cano- | Melodia | Melodia | Imita- | Per- | Osti- | Susten- Melo- | Homo- | Dupla Croma- | Disso-
sono | nes Distri- | Acompa- | ¢des | gunta | natos | tagao dia fonia de Nai- | tismos | nancias
buida nhada e de No- Para- pes
entre Res- tas lela (Bi-
os posta Longas cinium)
Naipes
Lavaia X X X X
garca
voando
Marcha da X X X X X X
Baleia
Musica X X X X X
Porque
Noite Feliz X X X
Pato Pateta | X X X X
Sonho de X X X X X
um
Carnaval
Tocandoem | X X X X X X X X X X
Frente
Tricana X X X X
D'Aldeia
Vocé pensa X X

que
cachacga é
agua

Tabela 1 — Os arranjos e seus elementos
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As tessituras sao todas confortaveis para seus respectivos naipes, nao
possuem notas em registro de extremo agudo e grave. A maioria dos arranjos
esta em portugués (musicas brasileiras, uma can¢ao portuguesa e uma versao
em portugués de uma pega japonesa), sendo excegao o arranjo “Imagine” que
estda no idioma inglés e o “Canto do Cacique” presente no arranjo “Certas
Cancgodes do Milton Nascimento e uma Cancgao de Cacique”, que é indigena.

Samuel justifica o uso de tessituras confortaveis e a preferéncia pelo portugués:

Ao fazer um arranjo, a minha intengao é criar uma peca adaptada as
condig¢des vocais especificas de um determinado coro, sem exigir mais
do que aquilo que ele possa fazer espontaneamente, sem que ele seja
obrigado a enfrentar textos estrangeiros, problemas de estilo, ou
tessituras que antes nunca precisou alcancar. E partindo sempre de
uma linha melddica com a qual o coro se identifique. (KERR, 2006, p.
130).

Samuel diversifica o uso de texturas na maior parte dos arranjos,
enriquecendo-os por meio de contrastes. De acordo com Souza (2003), a
alternancia de texturas contribui para o aprendizado do coro, e € uma forma de

estabelecer a forma do arranjo:

A escolha de texturas diversificadas na elaboragdo de um arranjo, bem
como outros tipos de variagdes (ritmicas, melédicas ou harménicas,
por exemplo), conferem ao arranjo maior grau de interesse,
propiciando uma motivagao a mais para o aprendizado do cantor. Além
disso, a escolha de determinadas texturas e variacbes esta
diretamente ligado ao estabelecimento da forma da musica [...] Além
do estabelecimento da forma da mdusica apresentar-se como
necessario na elaboracdo do arranjo, sua compreensdo por parte do
cantor que o executara também se mostra necessaria. Uma
aprendizagem fundamental no processo de musicalizagcdo ¢é
compreender que uma arte construida sobre sons que nao podem ser
vistos ou tateados ndo se forma por esta razdo em alguma coisa
amorfa. Na medida em que o cantor consegue compreender e assimilar
a forma de determinada musica, podera executar com maior
consciéncia as nuances musicais propostas pela determinagédo das
partes que a compdem. (SOUZA, 2003, p. 87).

Quanto a harmonia, fagco uso das palavras de Kerr: “A harmonia deve
surgir a partir da condugao melddica” (Samuel Kerr em entrevista a SOUZA,
2003, p. 184); “[...] eu nunca pensei na harmonia, eu nuca fui atras do acorde,
eu sempre fiz a condugdo melddica criar o acorde [...]” (Samuel Kerr em
entrevista a DAROZ, 2003, v.2, p. 30). Partindo do contraponto, por um lado a
harmonia, as vezes, fica ambigua e por outro, as linhas ficam bem construidas

para a voz.
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A partir desses quatro itens (tessitura, texto, variagcdo de texturas e
harmonia) vejo que os arranjos de Samuel se constituem em um material

acessivel para coros iniciantes.

3.3. Os elementos encontrados nos arranjos e sua relagdo com o
desenvolvimento musical

Para a realizagdo do estudo dos arranjos, busquei o significado de
desenvolvimento musical.

Beatriz llari em seu livro “Musica na infancia e na adolescéncia: um livro
para pais, professores e aficionados” (2013) mostra que o desenvolvimento

musical do sujeito ocorre de forma complexa e multifacetada:

Por um lado, podemos pensar no desenvolvimento musical como as
mudangas que ocorrem no fazer musical de bebés, criangas e
adolescentes, de maneira mais ou menos espontanea, isto &, pela
exposicéo cotidiana aos sons e a musica da cultura da qual fazem
parte. Por outro, podemos pensar em desenvolvimento musical como
as mudangas que ocorrem no fazer musical em virtude da educagao
musical formal que as criangas recebem por meio de aulas de musica
em escolas e conservatorios. Também podemos pensar em
desenvolvimento musical tendo por base o aprimoramento de
habilidades em atividades especificas da area da musica como
cantar, tocar ou compor uma questio da estética de um género ou
cultura em particular. O que ha de comum entre todas essas
definicbes é a ideia de transformagdes que ocorrem no fazer
musical no decorrer do tempo [...] desenvolvimento musical é
entendido aqui como um processo biopsicossocial. (ILARI, 2013, p.
25, 26 e 27, grifo meu).

Como llari aponta, desenvolvimento musical significa transformagdes que
ocorrem no fazer musical do individuo ao longo do tempo e esta relacionado com
experiéncia musicais no ambiente social, familiar e escolar.

Portanto, o desenvolvimento e aprimoramento de habilidades como cantar
afinado, cantar em polifonia, cantar dissonancias, escutar polifonia, sustentar
notas longas, trabalhar expressividade sdo formas de desenvolvimento musical
pois proporcionam transformacdes no individuo no decorrer do fazer musical que
€ a pratica coral. Acredito que essas habilidades podem ser aprimoradas por
meio dos arranjos corais de Samuel Kerr, abastecendo o coralista de recursos

musicais para enfrentar outros contextos. Assim,

Quando este tipo de realizacdo se efetiva, ela extrapola o carater de
mero dominio mecanico de determinada técnica, pois chega a este
dominio em termos conscientes, e proporciona a incorporagéo. Desta
forma, o aprendizado passa a ter significado, “na medida em que faz
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do proprio esforgo de progresso o objeto da reflexao” por parte daquele
que aprende. (SOUZA, 2003, p. 97).

3.3.1. O unissono: inicio de um trabalho coral

Cantar em unissono € um momento de forca para o coral. E quando todos
estdo transmitindo a mesma “mensagem?”; € o instante em que todas as vozes,
ou parte delas, se tornam unas. “O unissono é a maior resultante de um coro”
(Alice Parker apud KERR, 1989, p. 6). O unissono ocorre quando duas ou mais
vozes cantam juntas a mesma melodia (ou nota) em alturas iguais ou em 82 no
caso de homens e mulheres.

O trabalho coral frente a grupos iniciantes pode ter seu inicio com uma
cancao sendo cantada em unissono, que ja apresenta suas dificuldades como
Costa (2009, p. 79) afirma:

Ensinar o cantor novato a entoar na mesma frequéncia que seus
colegas, a respirar na hora devida e a acertar todas as entradas pode
ser muito extenuante, embora parega ser o basico para se cantar em
grupo. Muitas vezes sera até mais simples trabalhar a duas vozes em

contracanto, quando uma voz serve de suporte para a realizagao da
outra.

Cantar em unissono, portanto, € um dos primeiros desafios para o
coralista iniciante, pois exige um processo intenso de escuta por parte dele e do
grupo para que os timbres se fundam e forme um som mais homogéneo, além
de ser um momento para entender: entrada, respirar junto com o grupo e falar o
texto com diccéo. No livro “Técnica Vocal para Coros” Helena Coelho aponta a
importancia da unidade no trabalho coral:

Todos os topicos apresentados até aqui sao relevantes e adequados
as vocalizes para coros; no entanto, 0 mais importante ainda nao foi
mencionado: a unidade. Quando se prepara vocalmente um grupo
coral, ndo basta apenas que cada cantor tenha uma voz parelha e bem
colocada. Um coral € mais que um conjunto de solistas. E necessario
que cada coralista cante com tal integracdo com os demais que
resultado sonoro seja apenas um, com unidade de conjunto. Cada
naipe tem suas caracteristicas proprias, e a sonoridade do coral é o

resultado da integragdo e do equilibrio entre essas caracteristicas.
(COELHO, 2005, p. 69)

Figueiredo (2006) aborda essa questdao em seu texto “Reflexdes sobre
aspectos da Pratica Coral”’, lembrando que, mesmo a um coro que canta uma

peca com mais de uma voz, o trabalho em unissono é sempre presente:
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Cantar em coro é sempre cantar em unissono. Parece estranho dizer
isso, quando a maior parte das obras feitas por coros é a duas, trés e
mais vozes. Nao podemos perder de vista, porém, que cada cantor -
soprano, contralto, etc.- canta em unissono com seus colegas de
naipe. Assim sendo, a busca de um perfeito unissono € um passo
importante em qualquer etapa de um ensaio, um ideal. Falar em
unissono significa enfatizar, antes de tudo, a afinagdo perfeita, que
deve passar, necessariamente, pela emissao igual das vogais,
essenciais na formagao do som de um cantor. Significa, também, a
emissao das articulagdes das notas no momento absolutamente
preciso, o que toca, também, na questao da emissao das silabas que
estdo sendo cantadas, com o cuidado especial com as consoantes,
elemento articulador por exceléncia. Significa, finalmente, a fuséo ideal
dos timbres dos diversos cantores envolvidos, passo muito dificil, ndo
s6 tecnicamente, mas também pela necessidade do cantor saber dosar
entre o dar mais de si e o ceder. (FIGUEIREDO, 2006, p. 8).

Teixeira (2013) em sua analise do acervo de Samuel, observou que o
unissono € um procedimento recorrente nos arranjos de Kerr, sendo
normalmente utilizado para enfatizar um determinado trecho do texto da musica.
Dos arranjos estudados, 13 apresentaram momentos de unissono, sendo que
em alguns haviam trechos grandes (frases) e em outros pequenos (inicio ou
trechos curtos de uma melodia).

Trechos grandes podem ser observados no arranjo “Eu e o Rio”, em que
Samuel escreve pedais e coloca uma frase da melodia para ser cantada pelos

naipes de tenor e baixo, ambos em unissono:

N AN

Figura 1- Unissono em pedal de "Eu e o Rio"



36

V.
o o M e o SN D) | g
iAWz | | . 1 T 1 T t — *]
"8 pE—p— ¢ " A N =1
J I - 7 ? L4 " 7 [0 X0 1+ A |
T adps & v deson- MO 0um SABE YA peR S e \"/
- TN ,4,5AaeﬁcAo\9AeA TRz
1 eV coR BEr| (
145%,‘ T ! —— . ¥ 3
AN 1 1 $-—1 1 T T 1
AT | 1 1 = — —r— i
v = /:ﬁ \"H : \}>1\
& \_/ e
. | /“ S T
1 1| |74 1) 1 1 1 | | 1 1 1| TN
] 1 A 1 T T ¥=—H \
1 T VAl o0 g =g} i ="} 5 [}

J 1 > \_/ 3 vﬂ e Alf a"m“m'l?"““‘&’,{ﬂ}eymm-
= = ‘ | 1o A-HPi-R 3o EN-TE pooar 36 P4
L i 1 1 ril PE— ———+ i' TR - +
& AR A= 3 S | ) L4 A
H= B = SESSERI=EEES

> PH! Qo REDRA- wvog}y,\,ug\@ o
TS A MRS - A TD- 8 W\'ﬁm 1175

Figura 2- Unissono de tenores e baixos em "Eu e o Rio"

Em “Canto do Povo de um Lugar” os naipes de baixos e tenores cantam

a o arranjo todo em unissono:
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Figura 3- Unissono de tenores e baixos em "Canto do Povo de um Lugar"

Quando o unissono surge em um fragmento curto, pode acontecer da
sonoridade ficar heterogénea e ndo soar um unissono. Um regente precisa estar

atento para esses trechos. No arranjo “Tricana D’Aldeia” isso pode ser

exemplificado:
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Figura 4 - Unissono de soprano e contralto em "Tricana D'Aldeia"

Sendo assim, o unissono pode ser um ponto de partida para o coral onde
poderao ser trabalhados: “a consciéncia da afinacdo, o uso de varios timbres, a
variagdo de volumes, a expressividade do discurso musical” (KERR, 2006, p.
132), trabalho da dicgdo para inteligibilidade do texto e da unificagdo sonora

(“timbragem” do coro) que confluem para o desenvolvimento musical do coro.

3.3.2. Canones: uma apresentagao ao universo polifénico

O canone é um processo imitativo em que uma linha melddica é repetida
em defasagem temporal por uma ou mais vozes: uma melodia comeca a ser
cantada e logo é seguida pela entrada de uma ou mais vozes cantando a mesma
melodia até o seu fim. O canone costuma ser de facil realizagdo sendo uma
possibilidade de introduzir o coralista para o universo polifébnico como relata
Souza (2003, p. 73):

Na pratica coral, os canones costumam ser um dos primeiros
procedimentos polifénicos utilizados, por possibilitarem o contato com
esse tipo de textura (polifdnica), porém ainda com certo grau de
simplicidade. A busca por formas mais simples para o trabalho inicial
com grupos corais € uma necessidade, lembrando sempre da fungéo
educativa e musical que o canto coral desempenha. Escrever arranjos
simples, que possam ser eficientes pedagogicamente n&o exclui a
possibilidade de se conseguirem resultados musicais criativos e de
qualidade.
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Segundo Souza (2003), Samuel Kerr gosta de utilizar procedimentos de
canones em seus arranjos e acredita que isso ocorra devido a sua preocupagao
com a formacéao de seus coros:

A utilizacdo destes procedimentos (canones e ostinatos) em seus
arranjos extrapola o simples gosto pessoal, pois parte da consciéncia
de Kerr sobre a fungdo educativa que um regente de coro
desempenha. O ostinato e o canone exercem um importante papel na
introdugdo dos cantores sem experiéncia no universo harmoénico e
polifénico, sendo, ao mesmo tempo, altamente informativos para o

cantor, pois ambos lhes proporcionam referéncias multiplas e séo de
facil realizagdo. (SOUZA, 2003, p. 76).

O canone ¢é “facil” na medida em que as vozes cantam a mesma melodia,
porém isso pode fazer com que o coralista se atrapalhe e acabe cantando o
trecho em que outro naipe esta executando. Portanto é necessario ter a escuta
atenta ao que se esta cantando e também ao que a outra voz esta realizando,
além da atencdo para com as entradas do canone. Dessa forma, o canone se
torna um excelente exercicio para a escuta do coralista e “considerado um
avango na aquisicdo de habilidades pela estimulagdo da audigdo simultanea
(polifénica) e independéncia vocal” (DAROZ, 2003a, p. 168).

Em “Canto do Povo de um Lugar” o canone se mostra entre os naipes de

soprano, tenores e baixos (que estao cantando a mesma linha):
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Figura 5 — Cénone entre soprano e baixo em “Canto do Povo de um Lugar”

No arranjo “Hamachidori — Passaro da Praia” ha o canone entre soprano

e baixo:
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Figura 6 - Canone em "Hamachidori - Passaro da Praia"

Em “Certas Cangdes do Milton Nascimento e uma Cancgao de Cacique”
também ha um canone a duas vozes, porém Samuel deixa a critério do regente
em qual naipe colocar as linhas pois esse arranjo pode ser tanto para coro misto

quanto para coro de vozes iguais:
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Figura 7 — Canone em “Certas Cangées do Milton Nascimento e uma Cangéo de Cacique”
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3.3.3. Melodia principal distribuida entre os naipes e melodia
acompanhada: uma mudanc¢a na inteng¢ao das palavras

Os contraltos da Associagdo Coral Cantum Nobile em 1979, fizeram

uma greve, exigindo 60% de melodia, “.. Chega de tum tum tum! ”

Frase de um estudante dos tempos do Coral do Centro Académico
Oswaldo Cruz: “..Fui classificado como baixo... no momento em que
constatei que os baixos s6 faziam acompanhamento, fui embora do
coral e nunca mais voltei”. (KERR, 2006, p. 126, grifo do original).

No repertdrio tradicional europeu (madrigais renascentistas, coros sacros,
coros de Opera), € comum encontrar a melodia principal no soprano. As falas do
contralto e do baixo presentes no relato de Kerr mostram que cantar a melodia
principal (que no caso € de uma cangao conhecida do grupo) € algo importante
e possui significado para os cantores do grupo. Dessa forma, ao compor um
arranjo Samuel estuda a cangédo observando potencialidades de distribui-la,
levando em consideragao tessituras confortaveis e regides de brilho dos naipes:
“Outro aspecto importante € a analise da tessitura da cangado e escolher a
distribuicdo da melodia pelas vozes a partir disso. Dai preencho os “espagos
vazios” utilizando elementos da propria melodia” (Samuel Kerr em entrevista a
Souza, 2003, p. 180).

A partir da cangéo o arranjo se constréi, sendo sua melodia a principal da
peca merecendo destaque na performance do arranjo. Quando distribuida, o
coro pode aprender a perceber onde ela se encontra no transcorrer do arranjo,
assim como saber criar contrastes de dinamica quando o naipe néo esta com a
melodia principal e mudancga na intengao das palavras; dessa maneira o cantor
desenvolve uma escuta mais dindmica e ativa, além de trabalhar a
expressividade por meio da intengao de falar o texto.

Segundo Teixeira (2013), a melodia distribuida entre os naipes é um
processo recorrente nos arranjos de Samuel. Da lista estudada ocorreu em 10
arranjos. Em “Musica Porque”, a melodia é dividida entre contralto e soprano,
depois com contralto e baixo:
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Figura 9 - Melodia distribuida entre contralto e baixo em "Musica Porque”

Também pode ser observado no arranjo “Imagine”, a melodia comega
com os tenores passando para soprano, € proximo do fim do arranjo aparece

no baixo:
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De acordo com Teixeira (2013), a estrutura de melodia acompanhada
também ¢é outro processo recorrente nos arranjos de Kerr. Trata-se de dois
planos sonoros: o da melodia principal e o do acompanhamento. A realizagao de
cada plano possui um carater, que cria contrastes de dinamica, destacando da
melodia principal. Quanto a isso, Samuel faz as seguintes consideragdes para o
acompanhamento: “E também que todas as outras vozes que nao estdo
cantando a melodia principal, tenham o mesmo interesse melddico” (Samuel
Kerr em entrevista a SOUZA, 2003, p. 184).

Quando vocé esta acompanhando a melodia, o texto de quem esta
acompanhando precisa ter um sentido, entdo a condugéo dos fonemas
do acompanhamento € uma coisa que eu me preocupo, vocé nao esta
simplesmente dando apoio a voz porque € melodia, mas com aquele
fonema vocé esta construindo uma caracteristica timbristica no naipe

ou vocé esta criando um interesse rico, porque vocé esta usando
aquele texto. (Samuel Kerr em entrevista a DAROZ, 2003, v.2a, p. 30).

Portanto o acompanhamento possui a sua importancia e interesse dentro
do arranjo, desenvolvendo a escuta e a expressividade. Um exemplo desse tipo
de textura se encontra no arranjo “Canto do Povo de Um Lugar” onde contralto
acompanha sopranos e também em “Eu e o Rio” quando soprano é

acompanhada por pedais dos demais naipes:

Figura 12 - Melodia acompanhada em "Canto do Povo de um Lugar”
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Figura 13 - Melodia acompanhada em "Eu e o Rio"

3.3.4. Imitagoes e pergunta e resposta: direcionalidade

Tanto as imitagdes quanto o processo de pergunta e resposta entre os
naipes aparecem com frequéncia nos arranjos de Kerr como relata Teixeira
(2013) em sua pesquisa.

As imitagdes sio constituidas de elementos da propria melodia e
utilizadas para preencher os espacgos vazios. Pode serem encontradas nos
arranjos “La vai a Garga Voando” e “Marcha da Baleia”:
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Figura 14 - Imitagbes em "La vai a Garga Voando"
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Figura 15 - Imitagbes em "Marcha da Baleia"

No arranjo “Musica Porque” podemos ver um exemplo de pergunta e

resposta:
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Figura 16 - Pergunta e Resposta em "Musica Porque"

Tanto a imitacdo quanto o modelo de pergunta e resposta, proporcionam

um direcionamento da escuta que se movimenta em diregdo a um ponto

melddico ou harménico da pecga a partir da entrada sucessiva das vozes.
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3.3.5. Melodias paralelas, homofonia e duplas de naipes: nao se deixar
influenciar pela voz do outro

Embora Violeta H. de Gainza (1963) afirme que o canto em tergas faz
parte de nossa tradi¢cao hispanica e pode ser produtivo na iniciagdo do
canto a mais de uma voz, a realidade parece ser um pouquinho
diferente, no caso de criangas que ndo possuem nenhuma experiéncia
“coral”’; a tendéncia é que, na execugao de tercas paralelas, todas
passem a cantar a voz mais aguda, que é a voz perceptivelmente mais
audivel, e o resultado acaba soando “unissono”. Deixemos esse tipo
de cangdo para quando elas ja tiverem desenvolvido, ao menos em
parte, essa habilidade de entoar uma linha ouvindo outra similar, com
o mesmo desenho melddico, sem deixar-se influenciar por ela.
(SCHIMITI, 2003, p. 38).

Essa confusdo que pode ocorrer em um coro infantil cantando em tercas
paralelas descrita por Schimiti (2003), também pode acontecer em um coro
amador inexperiente, tornando necessario criar independéncia nos cantores
para que eles nao sejam influenciados pela voz que esta cantando em paralelo.

As melodias em paralelo ocorrem entre os naipes de soprano e contralto

nos arranjos “A Turma do Funil” (em tergas) e “Intuigdo” (em sextas):
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Figura 17 - Melodia em tercas paralelas entre soprano e contralto em "A Turma do Funil"
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Figura 18 - Melodia sextas paralelas entre soprano e contralto em "Intuicdo”
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Também é uma forma de criar independéncia cantar em homofonia, pela
sua estrutura em blocos. E uma maneira de fazer o coro cantar, articular,
respirar, cortar tudo junto e perceber a diferenga entre a altura entre as vozes
(seja perceber um intervalo, ou um acorde, ou quando s6 uma voz muda de nota
e as outras permanecem). A “dupla de naipes”, o bicinium'! ou as bicinia (pl.)
também possui 0 mesmo principio, porém com o foco em duplas. Entdo para
quem esta cantando a atengao € para o seu par (o tipo de movimento das vozes

— se é paralelo, se move e outra voz fica parada). O arranjo “Musica Porque”

possui um trecho homofénico:
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Figura 19 - Homofonia em "Musica Porque”

Como exemplo de “duplas de naipes” podemos ver em “La vai a garga
Voando” soprano- tenor e contralto-baixo:

1 Bicinium ou Bicinia (pl.) € uma forma de construgdo composicional em duplas, que remonta a
Idade Média, nos cantos gregorianos.
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Figura 20 - Bicinia em "La Vai a Garga Voando"

3.3.6. Ostinato e sustentagcao de notas longas: manutencao da afinagcao

Segundo o dicionario Grove, o ostinato € uma repeticao de um padrao
musical, (sucessado de alturas, melodia, ritmo e harmonia) por muitas vezes
sucessivas. “A presenga de ostinatos melo-ritmicos como opgédo de linha
melddica, bem como a escolha de cangdes com melodias independentes, pode
facilitar o trabalho de iniciacao dos cantores a duas ou mais vozes simultaneas”
(SCHIMITI, 2003, p. 38). Souza (2003), assim como Schimiti, também pensa que
o ostinato exerce uma funcdo importante na introducdo dos coralista para a
experiéncia harmodnica e polifénica, e acredita que Samuel Kerr, utilizando esse
procedimento em seus arranjos, possui a consciéncia do papel educativo que
exerce diante de um coro.

Ao mesmo tempo que sao de facil realizacdo, os ostinatos podem se
tornar um problema quando caem na “mesmice”. Se a repeticdo ficar mondtona
para o cantor, isso pode levar a queda da afinagao, pois ela esta relacionada

diretamente com a atengao e a percepgao do cantor. Segundo Sobreira (2002),
a afinacdo muda conforme a cultura e a época:
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Para compreender, portanto, o significado de uma boa afinagao, deve-
se verificar o contexto no qual esta é avaliada. Afinar é estar de acordo
com um determinado sistema, seja ele qual for. A capacidade de
afinagcdo de uma pessoa, seja vocal ou instrumentalmente, é
diretamente proporcional a sua integragao ao sistema em questédo e a
sua habilidade em reproduzir sonoramente as relagdes intervalares
propostas em tal sistema [...]. Afinar implica ndo apenas na reproducgéo
correta das alturas das notas isoladas, mas também na compreensao
da estrutura musical em que essas alturas se encontram; para afinar
uma nota, a pessoa deve ser capaz de perceber sua fungéo dentro do
contexto musical, embora, em geral, tal procedimento seja feito de
maneira inconsciente. (SOBREIRA, 2002, p. 63).

Portanto, entendo afinagdo como a capacidade de produzir uma altura
equivalente a outra de acordo com o modelo proposto, que no caso, € o sistema
de temperamento igual’?, modelo padrao da musica de influéncia europeia, como
a musica popular brasileira (SOBREIRA, 2002, p. 63).

Samuel Kerr na entrevista do trabalho de Daroz (2003, v.2a, p. 30) fala
que os ostinatos devem ser cantados com prazer: “Mesmo quando crio ostinatos
e depois eu vim a entender que o cantor odeia cantar ostinatos, mas mesmo
assim os ostinatos sdo um pedago de musica que o cantor deve cantar gostoso
[...]” (grifo do original). Os fonemas utilizados em ostinatos, assim como em
outras formas de acompanhamento, sdo pensados com cuidado como afirma
Kerr:

[...] a condugao dos fonemas do acompanhamento € uma coisa que eu
me preocupo, vocé nao esta simplesmente dando apoio a voz porque
€ melodia, mas com aquele fonema vocé esta construindo uma
caracteristica timbristica no naipe ou vocé esta criando um interesse

rico, porque vocé esta usando aquele texto. (Samuel Kerr em entrevista
a DAROZ, 2003, v.2a, p. 30).

Além do recurso timbrico, quando se canta em ostinato, a relagao entre
as vozes muda conforme o transcorrer da musica, produzindo dissonancias, e
outras harmonias, que podem se tornar um exercicio de escuta para o cantor.

No arranjo “Canto do Povo de um Lugar’ podemos ver um exemplo de
ostinato no contralto, e em “Noite Feliz” na voz do contralto e do baixo:

12 Temperamento Igual € um sistema de afinagdo em que a oitava é dividida em 12 semitons
iguais. “A uniformidade dos semitons significa que todos os outros intervalos s&o temperados,
em relagdo com suas razdes de frequéncia. ” (GROVE, 1994, p. 939). Também ¢é conhecido
como sistema temperado sendo utilizado como padrao da musica ocidental da atualidade.
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Figura 21 - Ostinato de contralto em "Canto do Povo de um Lugar”
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Figura 22 - Ostinatos de contralto e baixo em "Noite Feliz"

Cantar notas longas também exige da afinacao do coralista. A respiragao
é fundamental para o canto:

Cantar ndo ¢é apenas falar em alturas determinadas com o
prolongamento da duragdo das vogais. Além disso, as exigéncias
respiratérias do canto superam as da fala. Aspectos como afinagao,
qualidade sonora, extensao vocal, legato, ataque do som, velocidade
e dindmica dependem, de alguma forma, da eficiéncia respiratéria.
Cantores corais precisam receber o treinamento adequado para
desenvolverem uma técnica de respiragdo que lhes propicie bom
félego, o vibrato estavel, a melhor afinagdo, a execugao refinada do
legato e a capacidade de cantar homogénea e equilibradamente em
variados niveis de dindmica. (FERNANDES, 2009, p. 205).
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Cantar uma nota longa exige um maior controle do ar, e pode acontecer

de o cantor ndo cantar na sua duragao completa por falta de ar. Também pode

cair na “mesmice” como no caso do ostinato; entdo € importante lembrar o cantor

que uma nota longa ndo € um movimento “parado”, pois a fungdo da nota muda

em relagdo as outras vozes, assim como pode haver variacdo na dinamica da

nota, ser expressiva dentro da frase.

Em “Eu e o Rio” Samuel usa notas longas na forma de pedal em todas as

vozes:

Figura 23 - Notas longas (pedais) em "Eu e o Rio"

Em Imagine também podemos observar em todas as vozes:
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Figura 24 - Notas longas em todos o0s naipes em "Imagine”
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3.3.7. Cromatismo e dissonancias: dificuldades no repertério

O cromatismo aparece em trés dos arranjos da lista. Na introducéo de
“Cangdes e momentos” em todas as vozes e depois na linha do baixo; em “Pato

Pateta” no naipe dos baixos; e no arranjo “Marcha da Baleia” em todas as vozes:
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Figura 26 - Cromatismo no baixo em "Pato Pateta"
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Figura 27 - Cromatismos em "Marcha da Baleia"

Cantar um cromatismo € sempre um desafio. Exige uma acuidade auditiva
para afinar os semitons da linha e isso faz com que seja um exercicio de
percepcgao auditiva e de afinagao.

Outro elemento que esta presente nos arranjos de Kerr e que também
trabalha com a afinacado e a acuidade auditiva sao as dissonancias. De acordo
com o Grove, a dissonancia € um som instavel que precisa ser resolvido em uma
consonancia.

As vezes, a dissonancia é chamada de ruido; e para os ouvidos timidos
até pode ser isso. Porém, consonancia e dissonancia sao termos
relativos e subjetivos. Uma dissonéncia para uma época, geragao e/ou
individuo pode ser uma consonancia para outra época, geragao e/ou
individuo. A dissonancia mais antiga na histéria da musica foi a Terga
Maior (dé-mi). A ultima consonéncia na histéria da musica foi a Terga
Maior (d6-mi). (SCHAFER, 2011, p. 57).

De fato, as relacbes de dissonancia e consonancia tém mudado no
transcorrer da histéria como afirmou Schafer (2011). Levando-se em conta que
os arranjos de Samuel sdo tonais, considerei dissonadncia os intervalos
harménicos: 22 menor e maior, 42 Justa (em alguns casos), 72 menor e maior, e
seus respectivos intervalos compostos.

A primeira vista, falar de dissonancia pode parecer vago, pois toda musica
tonal possui dissonancia e consonancia, momentos de tensao e relaxamento.
Porém estudando os arranjos, notei que elas sdo muito bem conduzidas por
Samuel a ponto da dificuldade de se cantar uma dissonancia se transforme em

algo acessivel, como ele mesmo relata:
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[...] eu estou dizendo que nem sempre acertei com a quebra da voz,
mas talvez eu tenha compensado isso pelo respeito a voz, porque no
arranjo todas as vozes tém um interesse melédico e que eu nunca
pensei na harmonia, eu nunca fui atras do acorde, eu sempre fiz a
condugao melddica criar o acorde, entdo quando a dissonancia é dificil,
ela nao fica dificil porque a condugdo da voz esta facil (Samuel Kerr
em entrevista a DAROZ, 2003, v.2a, p. 30).

Acredito que a conducado das dissonancias de Samuel faz com que o
coralista va se habituando a sonoridade delas e assim ganhando proficiéncia
para cantar outros casos de dissonancia.

Um desses casos esta presente no arranjo “Canto do Povo de um Lugar”,

primeiro entre contralto e soprano, depois com todas as vozes:
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Figura 28 - Dissonéncias em "Canto do Povo de um Lugar”

E em varios momentos do arranjo “Vocé pensa que Cachaca é Agua”:
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Figura 29 - Dissonancias em "Vocé Pensa que Cachaca é Agua"

3.3.8. “Prateleiras” e elementos de musica informal

Um elemento interessante que apareceu nos arranjos “Canto do Povo de
um Lugar”, “Certas Cangdes de Milton Nascimento e uma Cangéo de Cacique”

e “Noite Feliz” se caracteriza como “prateleiras”:

A utilizagdo de canones, ou de outros tipos de imitagao entre as vozes,
como também de ostinatos melddicos que surgem a partir da melodia
principal, os quais ele muitas vezes sobrepde — e que denomina de
“prateleiras” — estao entre os procedimentos preferidos na elaboragao
de arranjos por Samuel Kerr, conforme seu proprio depoimento, sendo
possivel encontra-los em muitos de seus trabalhos. (SOUZA, 2003, p.

“76).
Portanto “prateleira” € uma estrutura sonora que se caracteriza pela
sobreposicdo de melodias (canones ou nao) e/ou ostinatos. Muitas vezes a
ordem de aparecimento dos materiais (melodias e ostinatos) e a articulagao entre

elas pode ser organizada de diversas formas, a escolha do regente-intérprete.

Um exemplo de prateleira é o arranjo “Certas Cangdes de Milton

Nascimento e uma Cancéao de Cacique”, formado por trés materiais sobrepostos:
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melodia da musica certas cangdes de Milton Nascimento, melodia do canto do

cacique e por um ostinato que surge a partir dessas duas cangoes.
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Figura 30- Melodia da Musica Certas Cangbes de Milton Nascimento

Figura 31 - Canto do cacique
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Figura 33- "Prateleira" em “Certas Cang¢des de Milton Nascimento e uma Cancéo de Cacique”

Esse tipo de estrutura permite que o intérprete tenha liberdade em

reorganizar a ordem de aparecimento do material e a redistribuicao das linhas

entre os naipes. A sobreposigdo de linhas torna a harmonia ambigua; as

dissonancias aparecem em meio a relagao entre ostinatos e melodias, criando

sonoridades préprias a cada arranjo, uma vez que em sua maioria as

dissonancias nao sao resolvidas da forma tradicional, sua constante presenca
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dilui a expectativa de sua resolucio tonal — dai uma sensacgao de suspenséo, de
fluidez.

Ainda em “Certas Cancgdes de Milton Nascimento e uma Cangao de
Cacique”, Samuel da instru¢des para o intérprete e nelas ele sugere a inclusado

de “sons da mata”:
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Figura 34- Instrugbes de Samuel no arranjo "Certas Cangées de Milton Nascimento e uma Cancéao de
Cacique "

A proposta de incluir “sons da mata” faz parte da proposta de Samuel em
reconstruir a paisagem sonora'® a que a musica se remete. Dessa forma, “A
reconstrugao da paisagem sonora original da musica colabora no entendimento
da mensagem que o arranjo pretende transmitir, pois 0 contextualiza, inserindo
o cantor e o publico penetrar no universo existente naquela cancao” (lbidem,
p.80), é também um modo de preservar a memaoria daquele universo.

Liberdade ao intérprete, “prateleiras”, reconstrugao de paisagem sonora,
harmonia ambigua e tratamento particular das dissonancias sao procedimentos
que se alinham com a praticas musicais inovadoras no século XX. Isso mostra
que Kerr € um maestro e arranjador antenado com os movimentos de sua época
- como ele préprio afirma em entrevista a Daroz (2003, v.2a), quando fala da
utilizacdo de paisagem sonora em seus arranjos:

Eu falava muito em universo sonoro, o que ele (Murray Schafer) trata
como paisagem sonora. Mas isso ndo quer dizer que eu me antecipei
ao Schafer. Eu sempre digo uma coisa para os alunos: Vocé sempre

deve estar com a antena ligada. Entdo quem esta com a antena ligada
pega, € o momento (p.15).

13 Paisagem sonora - do original, em inglés, soundscape, termo criado pelo compositor e
educador Murray Schafer para se referir ao ambiente acustico (sons que compdem determinado
espacgo). Schafer trabalha com a percepgado e recriagdo de sons de ambientes, como de:
industrias, florestas, praias e escolas, sensibilizando o ouvido de seus alunos.
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Esses processos de musica informal'# ndo ocorrem apenas nos arranjos
com estruturas de “prateleiras”. Nos arranjos “Benke”, “Pirex/Claridao” aparecem

elementos de liberdade ao intérprete por meio de sugestdes de Samuel:
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Figura 37 - Sugestées de Kerr em "Pirex/ Clarid&o"

14 Musica informal € um termo utilizado por Moura (2011) que busca categorizar praticas musicais
do século XX: exploragbes notacionais, aleatoriedades, indeterminancias, improvisagodes,
estruturagdes abertas, exploragao timbristica, incorporagcédo de elementos extra-musicais etc.
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E também grafias de musica informal, que nos arranjos “Eu e o Rio”
e “Imagine” sugerem repeticao e diminuicao gradual da intensidade das
vozes para finalizagdo da musica, e a mesma ideia é transmitida de forma

diferente no arranjo “Sonhos de um Carnaval” por meio de uma linha
pontilhada e instrugdes de Kerr:
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Figura 38 - Grafia em "Eu e Rio"
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Figura 39 - Grafia em "Imagine”
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Figura 40 - Grafia em "Sonho de um Carnaval”
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CONSIDERAGOES FINAIS

Como parte do processo dessa pesquisa busquei contextualizar com:
definigbes de arranjo; uma breve histéria dos arranjos corais no Brasil; o
pensamento de Samuel Kerr a respeito da pratica coral; e as relagbes do canto
coral com a educag¢ao musical.

Das definigdes de arranjo, constatei que arranjo é uma pega que envolve
processos de composicao e criagdo que partem de um material preexistente,
sendo diferenciado de transcricdo e adaptacédo. No universo da musica popular
brasileira, o arranjo é de extrema importancia, pois devido a dificuldade em se
encontrar o “original” de uma obra (material preexistente) um arranjo é, muitas
vezes, 0 Unico meio de se acessar as ideias de um compositor, tornando-se
fundamental e até inerente para o processo de produ¢cdo da musica popular
brasileira.

Na historia de arranjos corais no Brasil, pude averiguar a importancia de
Samuel Kerr junto a Damiano Cozzella e Marcos Leite na produ¢do de um novo
repertorio coral: arranjos corais de musica popular brasileira, que surgiram a
partir da necessidade de buscar por um repertério com o qual o coro se
identificasse.

Estudando Samuel Kerr com profundidade, pude reunir as principais
caracteristicas de seu trabalho: respeito incondicional pelas pessoas, aceitando-
as como elas sao, assim aproveitando o que ha de melhor nelas; coral acessivel
a todos; reconhecimento e aproveitamento do saber existente em cada coralista;
“cantar gostoso” (busca pelo prazer de cantar do grupo); o uso do ludico nos
ensaios (criagdo de exercicios e resolugdo de problemas da musica de forma
criativa); a busca pela memoaria das comunidades, fornecendo um repertério que
o coro se identifica; e a criagdo de arranjos corais para adequar as
especificidades de cada coro. Ja nessas caracteristicas encontro uma postura
de educador, na medida em que Kerr cria um didlogo com o coro ao valorizar os
saberes de seus coralistas, desconstruindo assim a ideia do regente “sabe tudo”.

Com essa pesquisa pretendi investigar a utilizagdo de arranjos corais de
Samuel Kerr como estratégia/ferramenta para o desenvolvimento musical de
grupos corais iniciantes. Por meio do estudo de um conjunto de arranjos

selecionados, identifiquei e organizei uma série de elementos musicais que
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acredito poderem desenvolver musicalmente um grupo iniciante: unissonos,
canones, melodia principal distribuida entre os naipes, melodia acompanhada,
pergunta e resposta, imitagdes, melodias paralelas, homofonia, dupla de naipe
(bicinium), ostinato, sustentacdo de notas longas, cromatismo e tratamento
particular das dissonancias.

Os unissonos trabalham com a unidade sonora do coro e com a afinacao;
0s canones desenvolvem a percepgao da escuta do cantor que se abre para a
polifonia; a melodia distribuida entre os naipes e a melodia acompanhada
trabalham com planos sonoros, contrastes e a percepg¢ao da melodia principal;
pergunta e resposta e imitagdes proporcionam um direcionamento da escuta que
se movimenta em dire¢ao a um ponto meldédico ou harmdnico da pecga a partir
da entrada sucessiva das vozes; melodias paralelas, homofonia e duplas de
naipes (bicinia) focam na independéncia do cantor, para que nédo se deixe
influenciar pelas outras vozes; ostinato, sustentacdo de notas longas,
cromatismos e dissonancias trabalham com a afinacéao.

Todos esses elementos estdo ligados ao desenvolvimento da escuta do
cantor. A forma como individuo escuta a si mesmo e ao grupo interfere em seu
desenvolvimento musical, na aquisicdo de habilidades musicais (cantar em
polifonia, afinar, obter unidade sonora e independéncia nas vozes). Dessa
maneira o desenvolvimento do grupo estaria ligado a capacidade de se
escutarem de uma maneira “parecida”.

Acredito que se o regente souber aproveitar os elementos musicais
presentes nos arranjos de Samuel Kerr, podera levar o cantor a compreensao
musical, tanto do ponto de vista técnico quanto empirico, proporcionando uma
realizacdo musical mais consistente e consciente. A assimilacdo desses
elementos podera auxiliar para a independéncia do coralista possibilitando que
enfrente outros contextos de igual dificuldade ou ainda mais complexos.

Portanto, as vivéncias musicais proporcionadas por esse grupo de
arranjos, por meio dos elementos acima apresentados, contribuem para o
desenvolvimento musical de grupos iniciantes; sua apropriagao possibilita maior

consciéncia e dominio do fazer musical como um todo.
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Anexo 12 - Pirex/Claridio
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