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“Que pulsão é essa que nos leva a cantar, 

que nos une com outras pessoas, que nos 

induz a lembranças, que nos identifica como 

povo? Uma canção. Às vezes, um hino, ou 

um acalanto. Muitas vezes nem soa, 

murmura em nossa cabeça. Outras vezes, 

soa na voz de um passante que, de estranho, 

passa a ser cúmplice. Emerge da multidão 

nas passeatas, nos jogos, nas comunidades, 

identificando condutas, embalando idéias, 

soando segundo a busca invisível 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 história do arranjo coral no Brasil, a 

relação do canto coral com a educação musical e o pensamento de Samuel Kerr a 

respeito da prática coral. Posteriormente foi feito um estudo das partituras, que 

envolveu os processos de composição dos arranjos (tessituras, texto, distribuição de 

vozes, texturas, ostinatos e cânones). 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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 INTRODUÇÃO 
 

Lembro que a primeira peça 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 então desconhecido. Naquele dia, todos estavam em círculo quando a regente 

começou a cantar uma melodia. Eu não conhecia a música, e na tentativa de ouvir, 

reproduzir e repetir, junto com os colegas, aos poucos a melodia tomou forma. No 

momento em que estávamos cantando a canção com a letra completa, a regente 

dividiu o coro em naipes. Seguindo seus gestos e instruções, cantamos… E quando 

percebi, já estava cantando a vozes.  

Outros arranjos de Samuel também passaram pela minha trajetória no canto 

coral: “Hamachidori”, “Benke”, “Música Porque”, “Cunhataiporã”, “Certas Canções”, 

“Carta a Papai Noel”, “Noite Feliz” e “Meu bom José”. Todos, de alguma forma, sempre 

me chamaram a atenção, seja pelo uso de paisagens sonoras, ou pela sonoridade 

resultante da sobreposição de ostinatos, ou pelo simples prazer que proporcionavam 

ao cantá-los.  

Samuel Kerr lecionou para a maioria de meus professores, portanto ele faz 

parte de minha formação 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 conhecê-

lo me levaram a realizar este trabalho. 

Outro motivo, não menos importante, é que há pouquíssima bibliografia a 

respeito de canto coral no Brasil, principalmente de arranjos corais. A partir de um 

estudo bibliográfico encontrei seis dissertações 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 educação musical (SOUZA, 2003). Como há falta de repertório coral que se 

adeque às especificidades de grupos corais e também a pouca identificação do 

repertório com o coro, os arranjos corais tem cada vez mais sido requisitados, portanto 

são necessárias mais pesquisas nesse sentido. Buscando compreender melhor a 
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questão 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 experiências ao cantar alguns deles, quis observá-los sob o 

ponto de vista da educação musical. Então, 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 formação 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 utilização 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 capítulo deste trabalho explano a respeito da definição de arranjo, 

fruto da necessidade de esclarecer o termo, e abordo o contexto histórico de arranjo 

coral no Brasil. Foi imprescindível conhecer e entender o pensamento que Samuel 

tem acerca da prática coral, tema presente no segundo capítulo, que também traz um 

pouco da biografia de Kerr. E finalmente, no último capítulo, relaciono os elementos 

encontrados nos arranjos com o desenvolvimento musical, buscando referências na 

literatura de canto coral do Brasil. 
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CAPÍTULO 1 – ARRANJOS CORAIS 
 

“Lidar com o disponível 

Organizar o som possível 

Dar forma ao som idealizado 

 

São também trabalhos para um arranjador” 

 (Samuel Kerr) 

1.1. Do arranjo 
 

Antes de iniciar essa pesquisa a minha concepção de arranjo era similar à 

definição da edição concisa do dicionário de música Grove (1994): “Reelaboração ou 

adaptação de uma composição, normalmente para uma combinação sonora diferente 

do original”. Porém, quando entrei em contato com a bibliografia que trata de arranjo 

coral, deparei-me com conceitos mais específicos e logo percebi que essa definição 

é generalizada e imprecisa, pois acaba tornando o termo arranjo sinônimo de 

transcrição e adaptação, duas palavras que possuem suas diferenças.  

Pelo uso da palavra arranjo em aulas, conversas e partituras, noto que a minha 

antiga concepção de arranjo (como sinônimo de transcrição e adaptação) é ainda 

muito utilizada por parte dos estudantes, praticantes de música e até mesmo por 

arranjadores, demonstrando assim pouco conhecimento de conceitos mais atuais. 

Portanto, pretendo trazer neste capítulo algumas definições encontradas por meio do 

estudo bibliográfico e reflexões a respeito do tema. 

 
1.1.1.  Definições de arranjo 
 

O termo arranjo vem se modificando desde a década de 1910 no Brasil. Ele foi 

utilizado de várias formas, como: “noções de arregimentação, ordenação de material 

disperso, adaptação, transcrição, tradução e orquestração” (ARAGÃO, 2001, p. 14). 

Cada uma dessas definições possui seu contexto, que fazem sentido em suas 

respectivas épocas, mas na atualidade já não são mais vistas como sinônimos. 

No verbete escrito por Boyd para o The New Grove Dictionary of Music and 

Musicians (2001, p. 66) arranjo é definido como uma peça que incorpora ou se baseia 

em um material preexistente, portanto peças sacras que portam um cantus firmus e 
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variações sobre tema abrangem processos de arranjo por possuírem material 

preexistente. O arranjo também é visto como uma mudança no processo da 

composição original, uma elaboração que envolve algum nível de recomposição.  

Assim como Boyd, Samuel Adler (1989 apud PEREIRA, 2005) também afirma 

que um arranjo parte de um material preexistente, e possui um processo de 

recomposição. Para isso diferencia arranjo de transcrição: 
 

Transcrição é a transferência 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 orquestração (ADLER, 1989 apud 
PEREIRA, 2005, p. 68, grifo meu).1  

 

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

comparando à transcrição e acrescenta a definição de adaptação: 

  
Adaptação: transporte de uma obra musical para formações instrumentais 
ou vocais diferentes daquela para a qual foi composta, com a possibilidade 
da inserção de elementos estruturais que não constavam da versão original. 
Arranjo: reestruturação de uma obra ou de um tema musical com a inserção 
de novos elementos, obtidos a partir de técnicas musicais específicas, como 
desenvolvimento temático, variação, polifonia, instrumentação, 
harmonização e outras. 
Transcrição: transporte de uma obra musical para formações instrumentais 
ou vocais diferentes daquela para a qual foi escrita, a partir de um rigoroso 
respeito à ideia original do compositor. (Bastos, 2003, apud SOBOLL, p. 60, 
grifo do original). 

   

A definição de Bastos a respeito do conceito de transcrição complementa a de 

Adler pois reforça a preservação da música original. Quando ocorre modificação no 

material original, Bastos chama de adaptação. 

Portanto, os três autores, Boyd, Adler e Bastos convergem para uma mesma 

ideia: arranjo envolve processos de composição e criação que partem de um material 

preexistente. Essa definição vai ao encontro da ideia que Samuel Kerr tem de 

arranjador: 

                                                
1 “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, tradução de PEREIRA, 2005). 
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Durante o caminho eu comecei a perceber que não deveria haver nenhum 
preconceito em relação ao arranjo como obra menor porque você trabalha 
como compositor quando você está fazendo o arranjo e é terrível como você 
pode até comprometer a música original de tanto que você interfere, como 
um trabalho de composição. (Samuel Kerr em entrevista a TEIXEIRA, 2013, 
p. 14). 
 
 

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

A linha que divide arranjo de adaptação e transcrição é tênue, pois está 

relacionada com o nível de modificação da obra original a partir da inserção de novos 

elementos. A ideia de obra começa a ser formulada na transição dos séculos XVIII e 

XIX junto com o conceito de “obra”, como afirma Menezes Junior (2014, p.3) citando 

Goehr (apud MENEZES JÚNIOR, 2014): 

  
Junto com o "conceito de obra" veio o tradicional modelo autor-obra e a ideia 
de obra original em música. Segundo Goehr, as criações musicais anteriores 
e posteriores a este período acabaram sendo convertidas e regidas por este 
paradigma. Para a autora, é como se vivêssemos um "imperialismo conceitual" 
assentado pela estética romântica.  

 Talvez para a música erudita não 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 Aragão (2001, p. 17):  

[...] fica claro que na música clássica, em qualquer das categorias possíveis, 
o ponto de partida de um arranjo (ou de uma transcrição) é a partitura. Essa 
“fidelidade” à partitura evidencia o forte teor ético e o julgamento moral que 
envolve a prática do arranjo e a questão da alteração de material original de 
que ela consiste. Além disso, fica claro também que o arranjo na música 
clássica é uma etapa opcional na dinâmica de produção. 

Diferente da música erudita, no universo da música popular brasileira 

raramente encontramos registro das canções em partitura; sua existência se dá, 

basicamente, por meio da oralidade ou por uma gravação, como afirma Aragão (2001, 

p. 17):  

Já na música popular, o reconhecimento de uma “instância de representação 
do original” é certamente bem mais difícil. O que poderia defini-la? Uma 
partitura? A primeira gravação de uma obra? A versão apresentada em uma 
primeira execução? Mais do que isso, seria possível destacar os elementos 
constituintes dessa “instância de representação”, elementos que 
configurariam o original de uma obra? Poderíamos supor que a música 
popular comercial tem na melodia um elemento considerado como 
constituinte do original na maior parte das vezes. Para além da melodia, 
porém, a análise se torna ainda mais difícil: que outros elementos poderiam 
fazer parte do original? Uma harmonização? Uma “levada”? [...] não há 
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definição exata acerca de quais os elementos que constituem o “original” de 
uma peça, e nem parece ser essa uma questão tão relevante quanto na 
música clássica. Até porque não há compromisso tão formal em relação ao 
modo de utilização 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 fonográfico 

foi introduzido no Brasil (CAMARGO, 2010). A gravação, desde então, vem exercendo 

papel fundamental para a música popular brasileira, que até o momento era 

transmitida pela oralidade e raramente por partituras. Nas gravações, muitas vezes, 

são feitos arranjos e as ideias do compositor são refletidas neles. Portanto, o material 

do compositor fica, por vezes, perdido, sendo apenas encontrado o arranjo de uma 

gravação. O material do compositor é retratado por Aragão como “original virtual”:   

A não exigência de uma definição acerca da constituição do original, 
associada à música popular, nos leva a pensar que o original popular seria 
um conceito virtual. Segundo o Dicionário Aurélio, “virtual” é aquilo que “existe 
como faculdade, porém sem efeito atual”, ou “suscetível de realizar-se, 
potencial”. Estamos considerando o original popular como virtual justamente 
porque ele necessita não apenas de uma execução para se potencializar, 
mas também de um arranjo, visto que na maior parte das vezes o compositor 
não determina a priori (e nem se espera isso dele) todos os elementos 
necessários para uma execução. Generalizando essa linha de pensamento, 
teríamos que qualquer execução de uma obra popular não dispensaria a 
existência de um arranjo, ao menos em um plano teórico, o que parece 
outorgar ao arranjo a condição de processo inerente à dinâmica de produção 
dessa música. Isso é especialmente válido no caso da música popular, foco 
das atenções neste estudo; no caso das tradições orais, teríamos de analisar 
caso a caso. (ARAGÃO, 2001, p. 19, grifo do original). 

Assim, Aragão (2001) coloca o arranjo como ponto fundamental e até inerente 

para o processo de produção da música popular brasileira. “É como se na música 

popular não houvesse uma ‘instância de representação do original’, mas sim uma 

‘instância de representação do arranjo original’” (ARAGÃO, 2001, p.19). Desta forma, 

o arranjo de música popular brasileira se reveste de importância na medida em que 

ele é, na maioria das vezes, o único meio de acesso às ideias do compositor. 

Como os arranjos corais em grande parte das vezes são de música popular 

brasileira, assim como a maioria dos arranjos estudados neste trabalho, acredito que 

foi pertinente trazer o ponto de vista de Aragão (2001) para compreender a 

importância do arranjo no processo de produção de música popular brasileira, uma 

vez que muitos arranjadores corais partem de gravações.     
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1.2. Arranjos corais: contextualizando com um pouco de história 
 

Arranjo é irmão da pesquisa e da invenção, 

todos aparentados com a canção.... 

(Samuel Kerr) 

 

Alguns dos primeiros arranjos corais feitos no Brasil foram criados por Heitor 

Villa-Lobos (1887 – 1959) para o projeto Canto Orfeônico.  Segundo Goldemberg 

(1995), a ideia de Canto Orfeônico tem suas raízes na França do início do século XIX, 

quando o canto coletivo era obrigatório nas escolas municipais de Paris. Porém, como 

relatam Goldemberg (1995) e Souza (2012), antes de Villa-Lobos, o Canto Orfeônico 

já havia sido introduzido no Brasil por João Gomes Júnior na Escola Normal de São 

Paulo no início do século XX. Foi seguido por Fabiano Lozano que criou na década 

de 1910 o projeto “Orfeão Piracicabano” nas escolas municipais de Piracicaba, e João 

Baptista Julião “que teve um papel expressivo no movimento com a criação do Orfeão 

dos Presidiários na Penitenciária Modelo de São Paulo” (GOLDEMBERG, 1995, p. 

105).  Segundo Carvalho (2008) o projeto de Lozano foi apresentado à Diretoria Geral 

de Ensino do Estado de São Paulo e foi aplicado nas escolas municipais do estado. 

 Após a revolução de 1930, Getúlio Vargas governava o país e aprovava a 

implementação de canto orfeônico nas escolas. Em 1931, instituiu a obrigatoriedade 

do ensino de música nas escolas de todo o Brasil e isso fez que vários projetos e 

propostas emergissem; dentre elas estava o projeto de Canto Orfeônico de Heitor 

Villa-Lobos, que consistia em uma educação musical por meio do canto coletivo 

cunhado na música folclórica. O Canto Orfeônico era caracterizado pelo valor cívico e 

de formar uma identidade nacional, “de maneira análoga ao próprio mito de Orfeu, que 

nomeia essa prática musical, o canto orfeônico também pretendia seduzir e persuadir 

através da música, 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 necessário criar um 

material didático (CARVALHO, 2008; CAMARGO, 2010), que culminou no primeiro e 

segundo volume dos “Cadernos de Canto Orfeônico”. 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 folclóricos, salvo alguns, como “O Luar do Sertão” e 
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“Canção do Pescador Brasileiro” que eram canções de sucesso da época 

(CARVALHO, 2008). Camargo (2010) afirma que para Villa-Lobos “não havia ainda 

uma clara separação entre o que seria uma manifestação folclórica e uma popular”. 

Em seu artigo apresentado no XVIII Congresso da Associação Nacional de 

Pesquisa e Pós-Graduação (ANPPOM) em 2008, Carvalho faz uma análise textural 

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

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

“Luar do Sertão” apresenta “uma textura predominantemente homofônica, bastante 

simples e transparente, caracterizada pelos soli paralelo de terças e sextas, que 

valoriza e destaca a melodia principal, sobre um acompanhamento de acordes 

sustentados (background)” (CARVALHO, 2008, p. 268), que se aproximam da 

característica da música popular.  

Depois de algumas décadas, em 1963 foi publicado o livro de arranjos de Aricó 

Júnior, permeado de temas folclóricos. Camargo (2010) cita o Prefácio do livro e tece 

considerações a respeito dele: 
 
Percebemos neste prefácio que aquele foi um período de mudança na 
realidade do canto coral, porque o autor identificou a carência de repertório 
de músicas brasileiras e o crescimento do número de corais amadores, 
despreparados tecnicamente para o repertório tradicional e com interesse e 
identificação, por parte dos coralistas e do público, na canção popular 
brasileira, que nesta época também atravessava um período de mudanças. 
(p. 25). 

  

 De fato, nos anos 1960 o cenário coral do Brasil começou a crescer, como 

relata Soares (2013, p. 5): “há uma significativa efervescência nas manifestações 

vocais, especialmente no âmbito amador. Surgem grupos em escolas, universidades, 

empresas, igrejas, associações e comunidades, cumprindo um papel social a 

agregador”.   

 A partir da década de 1960 regentes e arranjadores começam a utilizar temas 

populares em busca de uma identificação do coralista e do público com o repertório 

coral (CAMARGO, 2010). “O desafio de unir as técnicas tradicionais de escrita vocal 

aos temas populares é notório na produção 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), Müller 

(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 música popular urbana, atuando “muitas vezes de forma irônica, na 

utilização de canções de consumo como matéria-prima para seus arranjos corais, 

introduzindo elementos de vanguarda e estereótipos da Indústria da Cultura, na 

tentativa de seduzir para educar o público-massa” (CAMARGO, 2010, p. 13). 

Cozzella foi professor de solfejo de Samuel Kerr nos Seminários de música Pró-

Arte em 1957 (OLIVEIRA, 1999; TEIXEIRA, 2013) e exerceu significativa influência, 

conforme ele próprio relata em entrevista - “Você citaria influências de outros 

arranjadores e/ou compositores que considera importantes em seu trabalho? Quais? 

Por quê?”: 
Entre os arranjadores brasileiros não posso negar o fascínio que Damiano 
Cozzella exerceu sobre mim, apesar de achar que faço o que ele faz, às 
avessas, quanto à escrita. Apesar disso, é inegável a minha fascinação 
quando comecei a cantar seus arranjos de música popular na década de 
1960. Ele tem um alto domínio 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 

memória das comunidades que consiste em músicas folclóricas e canções populares 

urbanas pertencentes aos grupos os quais rege, criando um vínculo dos cantores com 

o repertório. 

Marcos Leite também recebeu influência de Cozzella e exerceu papel 

significativo no Rio de Janeiro a partir de meados dos anos 70. “Visava com seus 

arranjos corais da canção popular urbana inserir formato coral na Indústria Cultural, 

iniciando um processo de adequação vocal e artística aos padrões estabelecidos pelo 

mercado musical” (CAMARGO, 2010 p. 13). 
 
Cozzella, Kerr e Leite formaram um novo repertório para o coro amador 
brasileiro, principalmente o coro universitário, e cada um deles, com suas 
abordagens particulares, transformaram-se em paradigmas para o arranjo 
coral de canção, como também, para a modificação da conduta pedagógica 
e social dos corais. A partir de então, são considerados como referências 
importantes para a formação dos novos regentes e arranjadores brasileiros 
[...]. (CAMARGO, 2010, p.28). 
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Desde então os arranjos corais de música popular vêm se inserindo e se 

desenvolvendo na história da música coral brasileira. 
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CAPÍTULO 2 – SAMUEL KERR E SEU PENSAMENTO A RESPEITO DA PRÁTICA 
CORAL 

 

“A canção  

é o início  

o uníssono 

o hino 

 

A canção é a justificativa do convívio coral é 

o impulso do cantar  

 

A canção engasgada na garganta 

A canção guardada na memória  

A canção marcando a história 

O mesmo som, a mesma emoção…” 

(Samuel Kerr) 

 

Para discorrer a respeito das ideias de Samuel Kerr se faz necessário conhecer 

um pouco de sua biografia (sua família, sua formação musical e alguns corais que 

regeu), pois esta se reflete diretamente no seu pensamento.  

        Em 1935, na cidade de São Paulo, nascia uma personagem da história do 

Canto Coral no Brasil que mais tarde influenciaria na formação de gerações de 

músicos brasileiros. Desde muito cedo a música esteve presente na vida de Samuel 

Kerr; sua mãe, 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 órgão da igreja e estudava as músicas do coro da igreja em casa com seus 

pais e desde então demonstrou interesse em estudar música (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 Salem2, e já nessa época começou 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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órgão da igreja.  Em 1955, teve oportunidade de estudar órgão e regência com Nilce 

Borges do Val3, com quem ficou fascinado pelo trabalho coral. Nesse momento, Kerr 

atuou como organista da Igreja Presbiteriana Unida de São Paulo (de 1955 a 1960).  

Por influência de seu amigo Paulo Herculano4 (DAROZ, 2003, v.2a, p.8), 

participou dos Seminários de Música da Pró-Arte (em 1957) e teve aulas com: “Hans 

Graf5 (aula de piano), Roberto Schnorrenberg6 (harmonia, história e coral), Antonieta 

Moreira Leite (análise) e Damiano Cozzella7 (solfejo)” (TEIXEIRA, 2013, p. 9). 

Segundo Oliveira (1999, p. 58): 
 
Através dos Seminários, a música coral renascentista cantada no idioma 
original, fosse alemão, francês ou italiano, começou a ser difundida e tida como 
a verdadeira, séria e boa música coral, vindo em oposição à realidade de 
então, que era a do canto orfeônico e de corais de igreja.  

 

De acordo com Teixeira (2013), estudou regência com Diogo Pacheco8 no ano 

de 1960 em um curso de formação de professores organizado pelo Governo do estado 

de São Paulo. Também estudou regência com Robert Shaw9 em um curso de verão 

nos Estados Unidos na Meadow Brook School of Music.  

Então 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 1ª Igreja Presbiteriana Independente. Em 1955, passa a trabalhar na Igreja Unida como Diretora de 
Música, dando cursos de regência e órgão (KERR, 1999 apud DAROZ, 2003, v.2a, p. 8). 
4 Paulo Herculano “foi professor nos Seminários de Música Pró-Arte, era estreitamente vinculado aos 
movimentos de vanguarda e um dos mais destacados representantes da renovação da vida musical e 
cultural. Ao mesmo tempo, fora um dos fundadores do conjunto Musikantiga, ensemble pioneiro sob 
muitos aspectos da prática 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 orquestrações e 
arranjos. Tinha sido diretor musical da peça Marat Sade, um marco na história teatral paulistana dos 
anos 60”. (TEIXEIRA, 2013, p. 10). 
5 Hans Graf “Pianista Austríaco, casado com a também pianista brasileira Carmen Adnet, ambos 
professores da Academia de música de Viena” (Ibid., p. 9). 
6 Roberto Schonorrenberg “Importante maestro de carreira reconhecida no Brasil, discípulo 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 criação de arranjo corais de música 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, após ter sido cantor do Coral Paulistano (1945) 
e professor do SENAI (1950). Tornou-se regente de corais e alcançou 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 (Ibid., 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 referências para a prática de música para igreja, 

e quando se tornou regente em 1962 do coro da Terceira Igreja Presbiteriana 

Independente de São Paulo “introduziu o repertório assimilado nos Seminários de 

Música da Pró-Arte modificando a realidade musical do grupo que, antes cantando 

hinos e salmos, passou a cantar renascenças francesas, inglesas etc.” (OLIVEIRA, 

1999, p. 59). Foi neste coral que Samuel teve influência para seu estilo de escrita 

contrapontística, 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-saxão do coro europeu e de língua inglesa ou de língua alemã. 
Então… e a outra coisa é que quando o povo da igreja canta, eles cantam uma 
música que tem uma harmonia muito estruturada e é uma música que serve a 
muitas estrofes e é uma coisa que cabe direitinho no canto coral, tudo direitinho 
no canto coral. Você está cantando soprano, mas está ouvindo o órgão ou o 
harmônio tocando a harmonia inteira ou você está ouvindo o coro cantar a 
harmonia inteira porque todos os hinos são baseados numa harmonia muito 
bem estruturada. Então isso te amarra como regente coral. Você pode ficar 
muito feliz a vida toda, mas eu fiquei me questionando por muito tempo. Desde 
o momento em que eu puxei mais pra trás a história, que foi quando peguei o 
coro presbiteriano e queria fazer a música da reforma do século XVI. Então era 
o Paulo Herculano, o Davi Machado e eu preocupados que a igreja voltasse 
às suas origens. Só que nessa volta às origens, aparece o contraponto e 
aparece também a linha melódica no tenor, então imagina que coisa maluca 
(eu fazia coco dentro da igreja que era no Brás): A primeira estrofe melodia no 
tenor, segunda estrofe melodia no soprano, terceira estrofe contraponto e o 
coro aprendia. A mesma música, para cada estrofe uma versão e eles 
aprendiam tudo de cor porque eles tinham mínima leitura, mas eu fazia. Então 
havia uma preocupação de mexer no assunto Canto Coral que estava muito 
quietinho e que não precisava ficar me amolando com isso [...]. Eu pretendia 
mexer em alguma coisa. Fui pela história mais antiga e depois eu cheguei no 
último tempo do coro da igreja, eu cheguei a fazer obras do Lacerda (Osvaldo 
Lacerda) com eles, mas era muita coisa que o coro não gostava muito porque 
era uma coisa um pouco distante do que eles estavam acostumados e, lógico, 
que entre Lacerda e o Goudimel (Claude Goudimel). O Goudimel era uma 
estrutura mais verdadeira para a igreja do que o Lacerda.  
 

 Samuel propôs um novo repertório para o coral da igreja, contudo, esse 

repertório era distante da realidade em que a comunidade vivia e provocou desgosto 

nos participantes, como também afirma Oliveira (1999, p.59): “a introdução da ‘boa 

música’ no repertório do grupo provocou ‘um verdadeiro abismo entre coro e 

congregação’”. Talvez essa seja uma experiência que mais tarde o fez pensar a 

respeito da imposição do regente em relação ao repertório. 

Regeu muitos coros amadores: Coral Atlas (de 1963 a 1965), Coral da 

Faculdade de Ciências Médicas da Santa Casa (de 1964 a 1974), Associação 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 



    23 
 
 

2002), Cia. Coral (de 1990 a 1992), Coral dos Voluntários da AACD (de 1998 a 2004), 

Coral da ACM,  Coral Millenium, Coro da Multibrás, Coral do Museu Paulista e Coral 

da Associação dos Funcionários da Câmara de Vereadores de São Paulo. (TEIXEIRA, 

2013, p. 17). 

Dentre esses coros amadores, o Coral da Faculdade de Ciências Médicas da 

Santa Casa, segundo Teixeira, foi um marco na carreira de Samuel Kerr, pois 

provocou grandes mudanças no seu pensamento a respeito do Canto Coral: 
 
[...] assumiu a regência do Coral que iria transformar os paradigmas que 
conduziram seu trabalho como regente até então e traçar sua própria maneira 
de abordar a escolha do repertório, adequação das vozes e condução do 
ensaio com as possibilidades do grupo, o Coral da Faculdade de Ciências 
Médicas da Santa Casa, influenciado pelo curso de verão nos Estados Unidos 
e movido pela necessidade de se adaptar às mudanças culturais da época. 
(TEIXEIRA, 2013, p. 11). 

 

Samuel vinha de uma formação de coro de igreja, então quando se deparou 

com o coro universitário que possuía cantores que faltavam aos ensaios para estudar 

para as provas, que chegavam atrasados, saíam antes, e que queriam uma música 

nova a cada ensaio, ele teve dificuldades de se adequar ao novo contexto (Samuel 

Kerr em entrevista a DAROZ, 2003b, p.13).  Foi então 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 Ciências 
Médicas da Santa Casa de São Paulo, sem saber como dosar a sonoridade 
do coro cheio de gente nova e sem saber como deixar em pé “Chegô, chegô”, 
das Quatro Toadas de Maracatu de Ernst Mahle, gritei: “Cantem do jeito que 
vocês quiserem!”, como que desistindo diante do impossível. Daí veio a 
resposta que não sabia possível, um som inesquecível, pela sua aspereza, 
brilho, volume, autenticidade, texto claro e ritmo preciso, como se os cantores 
me dissessem: “Não é da sua maneira que queremos cantar, ouça a nossa 
maneira de cantar!”. (KERR, 2006, p.124). 

 

É a partir desse momento que Kerr percebe o quão valoroso é o saber do coro, 

questionando a ideia do regente que “sabe de tudo”. A opinião do cantor torna-se 

imprescindível: 
Convidar a cantar! Eis aí uma bonita função para o regente! Convidar é 
diferente de mandar... A figura do regente irritado, superior em seus 
conhecimentos, não convida ninguém a atuar. Que bom valorizar sempre o 
menor dos resultados! Atuações não previstas, mesmo quando consideradas 
erros indicam caminhos em direção ao entendimento do que se pretende ou 
do que a partitura pede. (KERR, 2006, p. 122). 
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O repertório tradicional europeu (coros de ópera, peças renascentistas, 

madrigais) e folclórico, passou a ser escolhido com mais cautela, sempre buscando 

valorizar o coro, e na medida dele (tessituras confortáveis, música que fizesse sentido 

para aquele coro) como fala Marisa Fonterrada em sua entrevista a Daroz (2003, v.2b 

p.351); mas principalmente começou a trabalhar uma música que falava do coro: “o 

repertório é o recado do coro e não aquilo que você sabe do repertório coral” (KERR, 

2006, p. 133). E assim descobriu que havia muitas histórias nessas comunidades: 
 
[...] comecei a me impressionar com o fato de que os coros possuíam uma 
grande bateria de informações de música e que a memória das comunidades 
estava lá dentro do coro, e que os cantores tinham uma canção engasgada na 
garganta, ou tinham uma canção na saudade deles, guardada na memória. Eu 
comecei a “puxar” essa memória e descobri um repertório maravilhoso que 
muitas vezes nem era mais cantado, mas que possuía raízes populares e 
transformando-as para a linguagem coral, eu conseguia resgatar a vontade do 
coro em cantá-las. (Samuel Kerr em entrevista a SOUZA, 2003 p.19). 

         
As pessoas podem não se lembrar, mas guardam no coração emoções que 
reportam a fatos, fatos esses que, quando voltam à tona, surgem como 
indícios, vestígios, resíduos de sons e apontam registros importantes de 
melodias, de canções, sempre disponíveis ao gesto de alguém que esteja 
atento aos andamentos de uma comunidade. São sons disponíveis, 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 repertórios musicais, veiculando em diversas linguagens suas próprias 
memórias. (KERR, 2006 p. 121). 

 

 Fez exercícios de reflexão com o coro, em que discutiam o porquê de estarem 

cantando, como queriam cantar e o que queriam cantar; e a partir disso montava o 

repertório. Dessa maneira o cantor passou a valorizar a sua opinião: 
 
A prática em trabalhar a memória das comunidades revela a surpresa dos 
cantores por descobrir que os fatos lembrados têm uma importância que nunca 
tinham percebido, traz a consciência de que são participantes de uma história 
e que ela não deve ser esquecida e provoca a comparação sempre benéfica e 
inevitável, com os fatos de hoje, contemporâneos. 
Essa prática é um exercício de valorização do que o cantor pensa e do seu 
papel como agente da história que vive, valorização essa muitas vezes 
contrária aos padrões estabelecidos, aos quais sempre se submeteu. Ele 
também vai descobrir que tem mais gente pensando como ele e que é possível 
estabelecer contatos (KERR, 2006, p. 133). 

           
A partir dessa preocupação em buscar um repertório com que o coro se 

identificasse surgiu a necessidade de criar arranjos. Seus corais tinham uma 

mensagem para contar ao mundo e Samuel teve o cuidado de registrá-la. E assim, 

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

conhecidos e cantados por vários coros espalhados pelo Brasil: 
 
A minha introdução nesse campo do arranjo foi por uma necessidade do 
trabalho. Eu não disse: “Agora vou ser um arranjador”. Não, eu nem me percebi 
sendo chamado de arranjador porque fazia uma música que era necessária 
para o grupo. Tanto que os arranjos que eu fazia pra um coro nem sempre eu 
conseguia fazer em outro porque eles tinham a característica do grupo. Era um 
serviço 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) começou 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 memória das comunidades “passou então a experimentar novas 

formas de trabalho na tentativa de modificar a realidade presente nos coros” 

(OLIVEIRA, 1999, p. 60). O lúdico se tornou presente e utilizado em seus ensaios 

assim como o “aproveitamento das situações sonoras, corporais ou emotivas [...] 

transcrevendo-os para atos musicais criativos” (CAMARGO, 2010, p. 38): 
 
[...] proponho que aproveitemos qualquer som, qualquer atitude corporal, 
qualquer exclamação, uma historinha ou uma boa notícia, que possa ajudar 
a construir o clima do ensaio (do encontro, como também gosto de chamar). 
Começar um ensaio pode ser aproveitar o burburinho que o antecede, como 
um modo de aquecimento. A imposição de silêncio, neste momento, pode 
travar a espontaneidade e impedir o leve fruir dos processos vocais. No 
ranger de uma cadeira, a lembrança de uma linha melódica, a buzina de um 
carro na rua, a nota inicial do cânon do dia... ou, quem sabe, um fio de 
conversa, ilustração de boa ressonância na condução vocal... (KERR, 2006, 
p. 126). 

 

E nesse processo de descoberta do corpo, elementos de atuação cênica 

passaram a ser introduzidos no trabalho coral de Kerr: 
 
A quebra de paradigma do repertório tradicional europeu e da "maneira 
europeia de cantar", trouxe uma oportunidade de explorar outras 
possibilidades de cantar como coro, através de elementos como atuação 
cênica, mistura de instrumentos de percussão, cenários próprios para os 
espetáculos e principalmente uma pesquisa de repertório 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 atuação 

cênica se iniciou com o coro da Santa Casa com a colaboração de outros profissionais. 

Esse trabalho se desembocou na Associação Coral Cantum Nobile, quando começou 

a trabalhar em torno de um eixo temático em 1977 (CAMARGO, 2010, p. 45), 

realizando montagens de espetáculos corais com performance cênica, tornando-se 
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um dos pioneiros para o que mais tarde seria chamado de Coro Cênico (OLIVEIRA, 

1999; MÜLLER, 2013). 

Assim, Samuel defende a ideia de que cantar junto possa ser uma prática 

criativa, não cansativa e divertida: 
 
Agora, sim! Imagino uma atividade lúdica, cheia de prazer, mas de um prazer 
associado à descoberta do corpo, com suas vibrações e sonoridades. E a voz 
como decorrência das possibilidades do corpo. A descoberta das 
possibilidades vocais a revelarem subsídios, ao mesmo tempo concretos e 
mágicos para a invenção sonora. (KERR, 2006, p. 124). 
 

Dessa busca sonora Samuel cria a “Invenção Coral”. São ideias e 

procedimentos musicais que Kerr escreve e aplica como um exercício para o coro; 

não possui o compromisso formal de um arranjo e também não tem uma forma final 

de composição. É uma maneira que Samuel testa suas ideias e recolhe os resultados 

sonoros para depois utilizar em seus arranjos:  
 
A invenção coral é um bom exercício para tentar viabilizar o sonho (do qual 
já estivemos falando antes), o vir a ser, o não padronizado. Chega a ser, 
portanto, um dos recursos que o arranjador tem à sua disposição para trazer, 
à vozes, um processo de busca, antes que se perca o frescor de uma ideia. 
(KERR, 2006, p. 131). 
 

Samuel formou-se Bacharel em Composição e Regência em 1978 pela 

Faculdade de Música e Educação Artística do Instituto Musical de São 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 Sinfônica 

Jovem Municipal de São Paulo (de 1972 a 1982) (TEIXEIRA, 2013, p.14). Atuou como 

professor de Regência Coral da USP – Universidade de São Paulo (de 1974 a 1975) 

e da UNESP – Universidade Estadual Paulista "Júlio de Mesquita Filho” (de 1977 a 

2005), e foi Diretor da Escola Municipal de Música da Prefeitura de São Paulo (de 

1972 a 1975), trabalhando, assim, na formação de gerações de músicos brasileiros. 

“Foi ainda Diretor do Movimento Coral do Estado de São Paulo (1983 a 1984) e 

Coordenador e Diretor Artístico da Área de Música 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 há de melhor em seus 

coralistas, aceitando suas dificuldades e contextos como relata Marisa Fonterrada10: 

                                                
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 é, sem julgamentos, expectativas ou 
cobranças é a coisa mais democrática que há, e é esse pensamento que o 
Samuel dá, a pessoa vem do jeito que está, do jeito que é, com as 
dificuldades que tem, com os impedimentos que tem e recebe aceitação 
incondicional. Mas, junto com tudo isso, também vem com interesse, o brilho 
no olhar. É isso que Samuel procura preservar e tirar de dentro de cada um 
de seus cantores: o que eles têm 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 não é uma atitude só da “boca para 
fora”, mas é muito visível. (Marisa Fonterrada em entrevista a DAROZ, 2003, 
v.2b, p. 350). 

 

Assim, para finalizar, a partir dessa relação que estabeleci entre a experiência 

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

as características que considero principais em seu trabalho: 

• Respeito incondicional pelas pessoas, aceitando-as como elas são, 

aproveitando o que há de melhor nelas. 

• Prática coral acessível a todos. 

• Reconhecimento e aproveitamento do saber existente em cada coralista. 

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

• O uso do lúdico nos ensaios: criação de exercícios e resolução de 

problemas da música de forma criativa.  

• A busca pela memória das comunidades, fornecendo um repertório que 

o coro propõe a partir de sua(s) história(s) e memória(s). 

• Criação de arranjos corais para adequar às especificidades de cada 

coro. 

 

 

 

 

                                                
da UNESP, mestre em Psicologia da Educação, doutora em Antropologia pela PUC-SP e livre-docente 
em Educação Musical pelo Instituto de Artes da UNESP. É membro fundador do The World Forum for 
Acoustic Ecology (WFAE), do Forum Latinoamericano de Educación Musical (Fladem) e da Associação 
Brasileira de Estudos Canadenses. 
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CAPÍTULO 3 –  O MATERIAL 
 

“A busca do repertório vai ser isso: 

conscientizar o coro de que ele tem um 

recado a dar. Qual é esse recado?”  

(Samuel Kerr) 

3.1.   A seleção do material 
 

Samuel Kerr possui um acervo que contém mais de 200 arranjos corais. Com 

acesso direto ao acervo, foi feita uma seleção inicial identificando aqueles que 

poderiam ser destinados a grupos iniciantes, pensando na possibilidade de auxiliar 

regentes no trabalho junto a esse tipo de grupos. Então busquei arranjos que seriam 

“fáceis” de cantar: “O conceito de fácil, em se tratando de repertório, subentende 

peças cujo grau de dificuldade não dê margens a erros de afinação, de estrutura 

rítmica ou mesmo de compreensão da prosódia” (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 / Márcio Borges) 
Canções e Momentos (Milton Nascimento / Fernando Brant) 
Canto do Povo de um Lugar (Caetano Veloso) 
Certas Canções do Milton Nascimento e uma Canção de Cacique (Tunai / Milton Nascimento) 
Pirex / Claridão (Itamar Assumpção/ Samuel Kerr/ Thiago de Mello) 
Eu e o Rio (Luis Antônio) 
Fon-Fon (João de Barro / Alberto Ribeiro) 
Hamachidori – Pássaro da Praia (Ryutaro Hirata / Meishi Kashima) 
Imagine (John Lennon) 
Intuição (Oswaldo Montenegro/Ulisses Machado) 
Lá vai a Garça Voando 
Marcha da Baleia (Péricles Cavalcanti) 
Música 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 (Canção de Coimbra) 
Você Pensa que Cachaça é Água (Marinósio Trigueiros Filho) 
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Os arranjos “Certas Canções”, “Pirex/Claridão”, “Eu e o Rio”, “Fon-fon” e 

“Música Porque” possuíam duas versões cada, e escolhi uma delas. Alguns deles o 

próprio Samuel já havia sugerido por conterem determinados elementos como: 

cânones, uníssonos, melodias superpostas ou mesmo versões 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 Müller (2013, p. 32), 

os arranjos corais de Samuel Kerr possuem um cunho pedagógico. Considerando 

esse potencial pedagógico quis observar os arranjos sob o ponto de vista da educação 

musical; investigar sua possibilidade de contribuição para o desenvolvimento musical 

de coros iniciantes. 

Os arranjos foram estudados em relação a sua forma, textura, harmonia, 

estrutura, texto e tessitura, sempre tentando traçar um paralelo entre os elementos 

encontrados e o desenvolvimento musical de um coro. Algumas características e 

procedimentos se repetiam em diversos arranjos, como: ostinatos, linhas cromáticas, 

tratamento das dissonâncias, cânones, imitações, uníssonos, melodia distribuída 

entre os naipes, melodias em paralelo, melodia acompanhada, sustentação de notas 

longas, pergunta e resposta, construção em dupla de naipes (bicinium) e homofonia. 

O conjunto desses elementos encontrados nos arranjos resultou na seguinte 

tabela:
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Arranjos Unís-
sono 

Câno-
nes 

Melodia 
Distri-
buída 
entre 
os 
Naipes 

Melodia 
Acompa-
nhada 

Imita-
ções 

Per-
gunta 
e 
Res-
posta 

Osti-
natos 

Susten-
tação 
de No-
tas 
Longas 

Melo-
dia 
Para-
lela  

Homo-
fonia 

Dupla 
de Nai-
pes 
(Bi-
cinium) 

Croma-
tismos 

Disso-
nâncias 

A Turma do 
Funil 

X  X      X  X X   X  

Benke X  X X X X  X      
Canções e 
Momentos 

X  X      X   X X X X 

Canto do 
Povo de um 
Lugar 

X X X X X X X X    X   X 

Certas 
Canções do 
Milton 
Nascimento e 
uma Canção 
de Cacique 

 X   X  X    X  X 

Pirex / 
Claridão 

X     X  X     X 

Eu e o rio X  X X    X X   X   X 

Fon-Fon X  X   X  X    X  X 
Hamachidori 
– Pássaro 
da Praia 

X X X  X X       X 

Imagine   X X  X X X   X X    
Intuição X  X X  X   X X X    
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Arranjos Unís-
sono 

Câno-
nes 

Melodia 
Distri-
buída 
entre 
os 
Naipes 

Melodia 
Acompa-
nhada 

Imita-
ções 

Per-
gunta 
e 
Res-
posta 

Osti-
natos 

Susten-
tação 
de No-
tas 
Longas 

Melo-
dia 
Para-
lela 

Homo-
fonia 

Dupla 
de Nai-
pes 
(Bi-
cinium) 

Croma-
tismos 

Disso-
nâncias 

Lá vai a 
garça 
voando 

X    X     X X   

Marcha da 
Baleia 

X    X    X  X  X X 

Música 
Porque 

  X   X  X   X   X 

Noite Feliz    X   X X      

Pato Pateta X  X        X  X  

Sonho de 
um 
Carnaval 

X       X  X X   X 

Tocando em 
Frente 

X X X X X  X X   X X   X 
 

Tricana 
D'Aldeia 

X   X   X   X    

Você pensa 
que 
cachaça é 
água 

  
 
 

    X      X 

Tabela 1 – Os arranjos e seus elementos
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As tessituras são todas confortáveis para seus respectivos naipes, não 

possuem notas em registro de extremo agudo e grave. A maioria dos arranjos 

está em português (músicas brasileiras, uma canção portuguesa e uma versão 

em português de uma peça japonesa), sendo exceção o arranjo “Imagine” que 

está no idioma inglês e o “Canto do Cacique” presente no arranjo “Certas 

Canções do Milton Nascimento e uma Canção de Cacique”, que é indígena. 

Samuel justifica o uso de tessituras confortáveis e a preferência pelo português: 
 
Ao fazer um arranjo, a minha intenção é criar uma peça adaptada às 
condições 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 alcançar. É partindo sempre de 
uma linha melódica 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 

alternância de texturas contribui para o aprendizado do coro, e é uma forma de 

estabelecer a forma do arranjo: 
 
A escolha de texturas diversificadas na elaboração de um arranjo, bem 
como outros tipos de variações (rítmicas, melódicas ou harmônicas, 
por exemplo), conferem ao arranjo maior grau de interesse, 
propiciando uma motivação a mais para o aprendizado do cantor. Além 
disso, a escolha de determinadas texturas e variações está 
diretamente ligado ao estabelecimento da forma da música [...] Além 
do estabelecimento da forma da música apresentar-se como 
necessário na elaboração do arranjo, sua compreensão por parte do 
cantor que o executará também se mostra necessária. Uma 
aprendizagem fundamental no processo de musicalização é 
compreender que uma arte construída sobre sons que não podem ser 
vistos ou tateados não se forma por esta razão em alguma coisa 
amorfa. Na medida em que o cantor consegue compreender e assimilar 
a forma de determinada música, poderá executar com maior 
consciência as nuances musicais propostas pela determinação das 
partes que a compõem. (SOUZA, 2003, p. 87). 

 

Quanto à harmonia, faço uso das palavras de Kerr: “A harmonia deve 

surgir a partir da condução melódica” (Samuel Kerr em entrevista a SOUZA, 

2003, p. 184); “[...] eu nunca pensei na harmonia, eu nuca fui atrás do acorde, 

eu sempre fiz a condução melódica criar o acorde [...]” (Samuel Kerr em 

entrevista a DAROZ, 2003, v.2, p. 30). Partindo do contraponto, por um lado a 

harmonia, às vezes, fica ambígua e por outro, as linhas ficam bem construídas 

para a voz. 
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A partir desses quatro itens (tessitura, texto, variação de texturas e 

harmonia) vejo que os arranjos de Samuel se constituem em um material 

acessível para coros iniciantes. 

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

 

Para a realização do estudo dos arranjos, busquei o significado de 

desenvolvimento musical. 

Beatriz Ilari em seu livro “Música na infância e na adolescência: 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 
mudanças que ocorrem no fazer musical de bebês, crianças e 
adolescentes, de maneira mais ou menos espontânea, isto é, pela 
exposição cotidiana aos sons e à música da cultura da qual fazem 
parte. Por outro, podemos pensar em desenvolvimento musical como 
as mudanças que ocorrem no fazer musical em virtude da educação 
musical formal que as crianças recebem por meio de aulas de música 
em escolas e conservatórios. Também podemos pensar em 
desenvolvimento musical tendo por base o aprimoramento de 
habilidades em atividades específicas da área da música como 
cantar, tocar ou compor uma questão da estética de um gênero ou 
cultura em particular. O que há de comum entre todas essas 
definições é a ideia de transformações 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 Ilari aponta, desenvolvimento musical significa transformações que 

ocorrem no fazer musical do indivíduo ao longo do tempo e está relacionado com 

experiência musicais no ambiente social, familiar e escolar.  

Portanto, o desenvolvimento e aprimoramento de habilidades como cantar 

afinado, cantar em polifonia, cantar dissonâncias, escutar polifonia, sustentar 

notas longas, trabalhar expressividade são formas de desenvolvimento musical 

pois proporcionam transformações no indivíduo no decorrer do fazer musical que 

é a prática 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 realização se efetiva, ela extrapola o caráter de 
mero domínio mecânico de determinada técnica, pois chega a este 
domínio em termos conscientes, e proporciona a incorporação. Desta 
forma, o aprendizado passa a ter significado, “na medida em que faz 
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do próprio esforço de progresso o objeto da reflexão” por parte daquele 
que aprende. (SOUZA, 2003, p.  97). 

 
 
3.3.1.   O uníssono:  início de um trabalho coral 

 

Cantar em uníssono é um momento de força para o coral. É quando todos 

estão transmitindo a mesma “mensagem”; é o instante em que todas as vozes, 

ou parte delas, se tornam unas. “O uníssono é a maior resultante de um coro” 

(Alice Parker apud KERR, 1989, p. 6). O uníssono ocorre quando duas ou mais 

vozes cantam juntas a mesma melodia (ou nota) em alturas iguais ou em 8ª no 

caso de homens e mulheres.  

O trabalho coral frente a grupos iniciantes pode ter seu início com uma 

canção sendo cantada em uníssono, que já apresenta suas dificuldades como 

Costa (2009, p. 79) afirma: 
 
Ensinar o cantor novato a entoar na mesma frequência que seus 
colegas, a respirar na hora devida e a acertar todas as entradas pode 
ser muito extenuante, embora pareça ser o básico para se cantar em 
grupo. Muitas vezes será até mais simples trabalhar a duas vozes em 
contracanto, quando uma voz serve de suporte para a realização da 
outra.  
 

Cantar em uníssono, portanto, é 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 homogêneo, além 

de ser um momento para entender: entrada, respirar junto com o grupo e falar o 

texto com dicção. No livro “Técnica Vocal para Coros” Helena Coelho aponta a 

importância da unidade no trabalho coral: 
 
Todos os tópicos apresentados até aqui são relevantes e adequados 
às vocalizes para coros; no entanto, o mais importante ainda não foi 
mencionado: a unidade. Quando se prepara vocalmente um grupo 
coral, não basta apenas que cada cantor tenha uma voz parelha e bem 
colocada. Um coral é mais que um conjunto de solistas. É necessário 
que cada coralista cante com tal integração com os demais que 
resultado sonoro seja apenas um, com unidade de conjunto. Cada 
naipe tem suas características próprias, e a sonoridade do coral é o 
resultado da integração e do equilíbrio entre essas características. 
(COELHO, 2005, p. 69) 

  

Figueiredo (2006) aborda essa questão em seu texto “Reflexões sobre 

aspectos da Prática Coral”, lembrando que, mesmo a um coro que canta uma 

peça com mais de uma voz, o trabalho em uníssono é sempre presente: 
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Cantar em coro é sempre cantar em uníssono. Parece estranho dizer 
isso, quando a maior parte das obras feitas por coros é a duas, três e 
mais vozes. Não podemos perder de vista, porém, que cada cantor - 
soprano, contralto, etc.- canta em uníssono com seus colegas de 
naipe. Assim sendo, a busca de um perfeito uníssono é um passo 
importante em qualquer etapa de um ensaio, um ideal. Falar em 
uníssono significa enfatizar, antes de tudo, a afinação perfeita, que 
deve passar, necessariamente, pela emissão igual das vogais, 
essenciais na formação do som de um cantor. Significa, também, a 
emissão das articulações das notas no momento absolutamente 
preciso, o que toca, também, na questão da emissão das sílabas que 
estão sendo cantadas, com o cuidado especial com as consoantes, 
elemento articulador por excelência. Significa, finalmente, a fusão ideal 
dos timbres dos diversos cantores envolvidos, passo muito difícil, não 
só 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 análise do acervo de Samuel, observou que o 

uníssono é um procedimento recorrente nos arranjos de Kerr, sendo 

normalmente utilizado para enfatizar um determinado trecho do texto da música. 

Dos arranjos estudados, 13 apresentaram momentos de uníssono, sendo que 

em alguns haviam trechos grandes (frases) e em outros pequenos (início 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 uníssono: 

 
Figura 1- Uníssono em pedal de "Eu e o Rio" 
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Figura 2- Uníssono 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 uníssono: 

 

 
Figura 3- Uníssono de tenores e baixos em "Canto do Povo de um Lugar" 

 

Quando o uníssono surge em um fragmento curto, pode acontecer da 

sonoridade ficar heterogênea e não soar um uníssono. Um regente precisa estar 

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

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

 

Sendo assim, o uníssono pode ser um ponto de partida para o coral onde 

poderão ser trabalhados: “a consciência da afinação, o uso de vários timbres, a 

variação de volumes, a expressividade do discurso musical” (KERR, 2006, p. 

132), trabalho da dicção para inteligibilidade do texto e da unificação sonora 

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

 
 

3.3.2.   Cânones: uma apresentação ao universo polifônico 
 

 O cânone é um processo imitativo em que uma linha melódica é repetida 

em defasagem temporal por uma ou mais vozes: uma melodia começa a ser 

cantada e logo é seguida pela entrada de uma ou mais vozes cantando a mesma 

melodia até o seu fim. O cânone costuma ser de fácil realização sendo uma 

possibilidade de introduzir o coralista para o universo polifônico como relata 

Souza (2003, p. 73):  
 
 
Na prática coral, os cânones costumam ser um dos primeiros 
procedimentos polifônicos utilizados, por possibilitarem o contato com 
esse tipo de textura (polifônica), porém ainda com certo grau de 
simplicidade. A busca por formas mais simples para o trabalho inicial 
com grupos corais é uma necessidade, lembrando sempre da função 
educativa e musical que o canto coral desempenha. Escrever arranjos 
simples, que possam ser eficientes pedagogicamente não 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 

cânones em seus arranjos e acredita que isso ocorra devido a sua preocupação 

com a formação de seus coros: 
 
A utilização destes procedimentos (cânones e ostinatos) em seus 
arranjos extrapola o simples gosto pessoal, pois parte da consciência 
de Kerr sobre a função educativa que um regente de coro 
desempenha. O ostinato e o cânone exercem um importante papel na 
introdução dos cantores sem experiência no universo harmônico e 
polifônico, sendo, ao mesmo tempo, altamente informativos para o 
cantor, pois ambos lhes proporcionam referências múltiplas e são de 
fácil realização. (SOUZA, 2003, p. 76). 

 

O cânone é “fácil” 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 está executando. Portanto é necessário ter a escuta 

atenta ao que se está cantando e também ao que a outra voz está realizando, 

além da atenção para com as entradas do cânone. Dessa forma, o cânone se 

torna um excelente exercício para a escuta do coralista e “considerado um 

avanço na aquisição de habilidades pela estimulação da audição simultânea 

(polifônica) e independência vocal” (DAROZ, 2003a, p. 168). 

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

soprano, tenores e baixos (que estão cantando a mesma linha): 

 

 
Figura 5 – Cânone entre soprano e baixo em “Canto do Povo de um Lugar” 

 

No arranjo “Hamachidori – Pássaro da Praia” há o cânone entre soprano 

e baixo:  
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Figura 6 - Cânone em "Hamachidori - Pássaro da Praia" 

 

Em “Certas Canções do Milton Nascimento e uma Canção de Cacique” 

também há um cânone 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: 

 

 
Figura 7 – Cânone em “Certas Canções do Milton Nascimento e uma Canção de Cacique” 
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3.3.3.   Melodia principal distribuída entre os naipes e melodia 
acompanhada: uma mudança na intenção das palavras 

 
 
Os contraltos da Associação 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 Acadêmico 
Oswaldo Cruz: “...Fui classificado como baixo... no momento em que 
constatei que os baixos só faziam acompanhamento, fui embora do 
coral e nunca mais voltei”. (KERR, 2006, p. 126, grifo do original). 

 
No repertório tradicional europeu (madrigais renascentistas, coros sacros, 

coros de ópera), é 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 é de uma canção conhecida do grupo) é algo importante 

e possui significado para os cantores do grupo. Dessa forma, ao compor um 

arranjo Samuel estuda a canção observando potencialidades de distribuí-la, 

levando em consideração tessituras confortáveis e regiões de brilho dos naipes: 

“Outro aspecto importante é a análise da tessitura da canção e escolher a 

distribuição da melodia pelas vozes a partir disso. Daí preencho os “espaços 

vazios” utilizando elementos da própria melodia” (Samuel Kerr em entrevista a 

Souza, 2003, p. 180). 

 
A partir da canção o arranjo se constrói, sendo sua melodia a principal da 

peça merecendo destaque na performance do arranjo. Quando distribuída, o 

coro pode aprender a perceber onde ela se encontra no transcorrer do arranjo, 

assim como saber criar contrastes de dinâmica quando o naipe não está com a 

melodia principal e mudança na intenção das palavras; dessa maneira o cantor 

desenvolve uma escuta mais dinâmica e ativa, além de trabalhar a 

expressividade por meio da intenção de falar o texto.  

Segundo Teixeira (2013), a melodia distribuída entre os naipes é um 

processo recorrente nos arranjos de Samuel. Da lista estudada ocorreu em 10 

arranjos. Em “Música Porque”, a melodia é dividida entre contralto e soprano, 

depois com contralto e baixo: 
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Figura 8 - Melodia distribuída entre soprano e contralto em "Música Porque" 

 
 

 
Figura 9 - Melodia distribuída entre contralto e baixo em "Música Porque" 

 

Também pode ser observado no arranjo “Imagine”, a melodia começa 

com os tenores passando para soprano, e próximo do fim do arranjo aparece 

no baixo: 
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Figura 10 - Melodia distribuída entre soprano e tenor em "Música Porque" 

 
 

 
Figura 11 - Melodia distribuída entre baixo e soprano em "Música Porque" 
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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 realização de 

cada plano possui um caráter, que cria contrastes de dinâmica, destacando da 

melodia principal. Quanto a isso, Samuel faz as seguintes considerações para o 

acompanhamento: “E também que todas as outras vozes que não estão 

cantando a melodia principal, tenham o mesmo interesse melódico” (Samuel 

Kerr em entrevista a SOUZA, 2003, p. 184). 

Quando você está acompanhando a melodia, o texto de quem está 
acompanhando precisa ter um sentido, então a condução dos fonemas 
do acompanhamento é uma coisa que eu me preocupo, você não está 
simplesmente dando apoio à voz porque é melodia, mas com aquele 
fonema você está construindo uma característica timbrística no naipe 
ou você está criando um interesse rico, porque você está usando 
aquele texto. (Samuel Kerr em entrevista a DAROZ, 2003, v.2a, p. 30). 
 
 

Portanto o acompanhamento possui a sua importância 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.   Imitações e pergunta e resposta: direcionalidade 
 

Tanto as imitações quanto o processo de pergunta e resposta entre os 

naipes aparecem com frequência nos arranjos de Kerr como relata Teixeira 

(2013) em sua pesquisa. 

 As imitações são constituídas de elementos da própria melodia e 

utilizadas para preencher os espaços vazios. Pode serem encontradas nos 

arranjos “Lá vai a Garça Voando” e “Marcha da Baleia”: 

 
Figura 14 - Imitações em "Lá vai a Garça Voando" 
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Figura 15 - Imitações em "Marcha da Baleia" 

 

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

resposta: 

 

 
Figura 16 - Pergunta e Resposta em "Música Porque" 

 

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

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

melódico ou harmônico da peça a partir da entrada sucessiva das vozes. 
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3.3.5.   Melodias paralelas, homofonia e duplas de naipes: não se deixar 
influenciar pela voz do outro 
 
 

Embora Violeta H. de Gainza (1963) afirme que o canto em terças faz 
parte de nossa tradição hispânica e pode ser produtivo na iniciação do 
canto a mais de uma voz, a realidade parece ser um pouquinho 
diferente, no caso de crianças que não possuem nenhuma experiência 
“coral”; a tendência é que, na execução de terças paralelas, todas 
passem a cantar a voz mais aguda, que é a voz perceptivelmente mais 
audível, e o resultado acaba soando “uníssono”. Deixemos esse tipo 
de canção para quando elas já tiverem desenvolvido, ao menos em 
parte, essa habilidade de entoar uma linha ouvindo outra similar, com 
o mesmo desenho melódico, sem deixar-se influenciar por ela. 
(SCHIMITI, 2003, p. 38). 

 

Essa confusão que pode ocorrer em um coro infantil cantando em terças 

paralelas descrita por Schimiti (2003), também pode acontecer em um coro 

amador inexperiente, tornando necessário criar independência nos cantores 

para que eles não sejam influenciados pela voz que está cantando em paralelo. 

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

nos arranjos “A Turma do Funil” (em terças) e “Intuição” (em sextas):  
 

 
Figura 17 - Melodia em terças paralelas entre soprano e contralto em "A Turma do Funil" 

 
Figura 18 - Melodia sextas paralelas entre soprano e contralto em "Intuição" 
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Também é uma forma de criar independência cantar em homofonia, pela 

sua estrutura em blocos. É uma maneira de fazer o coro cantar, articular, 

respirar, cortar tudo junto e perceber a diferença entre a altura entre as vozes 

(seja perceber um intervalo, ou um acorde, ou quando só uma voz muda de nota 

e as outras permanecem). A “dupla de naipes”, o bicinium11 ou as bicinia (pl.) 

também possui o mesmo princípio, porém com o foco em duplas. Então para 

quem está cantando a atenção é para o seu par (o tipo de movimento das vozes 

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

possui um trecho homofônico: 

 
Figura 19 - Homofonia em "Música Porque" 

 

Como exemplo de “duplas de naipes” podemos ver em “Lá vai a garça 

Voando” soprano- tenor e contralto-baixo: 

 

                                                
11 Bicinium ou Bicinia (pl.) é uma forma de construção composicional em duplas, que remonta à 
Idade Média, nos cantos gregorianos. 
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Figura 20 - Bicinia em "Lá Vai a Garça Voando" 

 

 
3.3.6.   Ostinato e sustentação de notas longas: manutenção da afinação 

 

Segundo o dicionário Grove, o ostinato é uma repetição de um padrão 

musical, (sucessão de alturas, melodia, ritmo e harmonia) por muitas vezes 

sucessivas. “A presença de ostinatos melo-rítmicos como opção de linha 

melódica, bem como a escolha de canções com melodias independentes, pode 

facilitar o trabalho de iniciação dos cantores a duas ou mais vozes simultâneas” 

(SCHIMITI, 2003, p. 38). Souza (2003), assim como Schimiti, também pensa que 

o ostinato exerce uma função importante na introdução dos coralista para a 

experiência harmônica e polifônica, e acredita que Samuel Kerr, utilizando esse 

procedimento em seus arranjos, possui a consciência do papel educativo que 

exerce diante de um coro. 

Ao mesmo tempo que são de fácil realização, os ostinatos podem se 

tornar um problema quando caem na “mesmice”. Se a repetição ficar monótona 

para o cantor, isso pode levar à queda da afinação, pois ela está relacionada 

diretamente com a atenção e a percepção do cantor. Segundo Sobreira (2002), 

a afinação muda conforme a cultura e a época: 
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Para compreender, portanto, o significado de uma boa afinação, 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 
afinação de uma pessoa, seja vocal ou instrumentalmente, é 
diretamente proporcional à sua integração ao sistema em questão e à 
sua habilidade em reproduzir sonoramente as relações intervalares 
propostas em tal sistema [...]. Afinar implica não apenas na reprodução 
correta das alturas das notas isoladas, mas também na compreensão 
da estrutura musical em que essas alturas se encontram; para afinar 
uma nota, a pessoa deve ser capaz de perceber sua função dentro do 
contexto musical, embora, em geral, tal procedimento seja feito de 
maneira inconsciente. (SOBREIRA, 2002, p. 63). 

 

Portanto, entendo afinação como a capacidade de produzir uma altura 

equivalente a outra de acordo com o modelo proposto, que no caso, é o sistema 

de temperamento igual12, modelo padrão da música de influência europeia, como 

a música 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 são um pedaço de música que o cantor deve cantar gostoso 

[...]” (grifo do original). Os fonemas utilizados em ostinatos, assim como em 

outras formas de acompanhamento, são pensados com cuidado como afirma 

Kerr: 
 
[...] a condução dos fonemas do acompanhamento é uma coisa que eu 
me preocupo, você não está simplesmente dando apoio à voz porque 
é melodia, mas com aquele fonema você está construindo uma 
característica timbrística no naipe ou você está criando um interesse 
rico, porque você está usando aquele texto. (Samuel Kerr em entrevista 
a DAROZ, 2003, v.2a, p. 30).     

 

Além do recurso tímbrico, quando se canta em ostinato, a relação entre 

as vozes muda conforme o transcorrer da música, produzindo dissonâncias, e 

outras harmonias, que podem se tornar um exercício 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 é um sistema de afinação em que a oitava é dividida em 12 semitons 
iguais. “A uniformidade dos semitons significa que todos os outros intervalos são temperados, 
em relação com suas razões de frequência. ” (GROVE, 1994, p. 939). Também é conhecido 
como sistema temperado sendo utilizado como padrão da música ocidental da atualidade. 
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Figura 21 - Ostinato de contralto em "Canto do Povo de um Lugar" 

 
Figura 22 - Ostinatos de contralto e baixo em "Noite Feliz" 

Cantar notas longas também exige da afinação do coralista. A respiração 

é fundamental para o canto: 
Cantar não é apenas falar em alturas determinadas com o 
prolongamento da duração das vogais. Além disso, as exigências 
respiratórias do canto superam as da fala. Aspectos como afinação, 
qualidade sonora, extensão vocal, legato, ataque do som, velocidade 
e dinâmica dependem, de alguma forma, da eficiência respiratória. 
Cantores corais precisam receber o treinamento adequado para 
desenvolverem uma técnica de respiração que lhes propicie bom 
fôlego, o vibrato estável, a melhor afinação, a execução refinada do 
legato e a capacidade de cantar homogênea e equilibradamente em 
variados níveis de dinâmica. (FERNANDES, 2009, p. 205). 
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Cantar uma nota longa exige um maior controle do ar, e pode acontecer 

de o cantor não cantar na sua duração completa por falta de ar. Também pode 

cair na “mesmice” como no caso do ostinato; então é importante lembrar o cantor 

que uma nota longa não é um movimento “parado”, pois a função da nota muda 

em relação às outras vozes, assim como pode haver variação na dinâmica 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: 

 

 
Figura 24 - Notas longas em todos os naipes em "Imagine" 
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3.3.7.   Cromatismo e dissonâncias: dificuldades no repertório 
 

O cromatismo aparece em três dos arranjos da lista. Na introdução de 

“Canções 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: 

 
Figura 25 - Cromatismos em "Canções e Momentos" 

 

 
Figura 26 - Cromatismo no baixo em "Pato Pateta" 
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Figura 27 - Cromatismos em "Marcha da Baleia" 

 

Cantar um cromatismo é sempre um desafio. Exige uma acuidade auditiva 

para afinar os semitons da linha e isso faz com que seja um exercício de 

percepção auditiva e de afinação. 

Outro elemento que está presente nos arranjos de Kerr e que também 

trabalha com a afinação e a acuidade auditiva são as dissonâncias. De acordo 

com o Grove, a dissonância é um som instável que precisa ser resolvido em uma 

consonância.  
Às vezes, a dissonância é chamada de ruído; e para os ouvidos tímidos 
até pode ser isso. Porém, consonância e dissonância são termos 
relativos e subjetivos. Uma dissonância para uma época, geração e/ou 
indivíduo pode ser uma consonância para outra época, geração e/ou 
indivíduo. A dissonância mais antiga na história da música foi a Terça 
Maior (dó-mi). A última consonância na história da música foi a Terça 
Maior (dó-mi). (SCHAFER, 2011, p. 57). 

 

De fato, as relações de dissonância e consonância têm mudado no 

transcorrer da história como afirmou Schafer (2011). Levando-se em conta que 

os arranjos de Samuel são tonais, considerei dissonância os intervalos 

harmônicos: 2ª menor e maior, 4ª Justa (em alguns casos), 7ª menor e maior, e 

seus respectivos intervalos compostos.  

À primeira vista, falar de dissonância pode parecer vago, pois toda música 

tonal possui dissonância e consonância, momentos de tensão e relaxamento. 

Porém estudando os arranjos, notei que elas são muito bem conduzidas por 

Samuel a ponto da dificuldade de se cantar uma dissonância se transforme em 

algo acessível, 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 à voz, porque no 
arranjo todas as vozes têm um interesse melódico e que eu nunca 
pensei na harmonia, eu nunca fui atrás do acorde, eu sempre fiz a 
condução melódica criar o acorde, então quando a dissonância é difícil, 
ela não fica difícil porque a condução da voz está fácil (Samuel Kerr 
em entrevista a DAROZ, 2003, v.2a, p. 30). 

 

Acredito que a condução das dissonâncias de Samuel faz com que o 

coralista vá se habituando a sonoridade delas e assim ganhando proficiência 

para cantar outros casos de dissonância. 

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

primeiro entre contralto e soprano, depois com todas as vozes: 

 
Figura 28 - Dissonâncias em "Canto do Povo de um Lugar" 

 

E em vários momentos do arranjo “Você pensa que Cachaça é Água”: 
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Figura 29 - Dissonâncias em "Você Pensa que Cachaça é Água" 

 
3.3.8. “Prateleiras” e elementos de música informal 

 

Um elemento interessante que apareceu nos arranjos “Canto do Povo de 

um Lugar”, “Certas Canções de Milton Nascimento e uma Canção de Cacique” 

e “Noite Feliz” se caracteriza como “prateleiras”: 
 
A utilização de cânones, ou de outros tipos de imitação entre as vozes, 
como também de ostinatos melódicos que surgem a partir da melodia 
principal, os quais ele muitas vezes sobrepõe – e que denomina de 
“prateleiras” – estão entre os procedimentos preferidos na elaboração 
de arranjos por Samuel Kerr, conforme seu próprio depoimento, sendo 
possível encontrá-los em muitos de seus trabalhos. (SOUZA, 2003, p. 
“76). 

 

Portanto “prateleira” é uma estrutura sonora que se caracteriza pela 

sobreposição de melodias (cânones ou não) e/ou ostinatos. Muitas vezes a 

ordem de aparecimento dos materiais (melodias e ostinatos) e a articulação entre 

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

 

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

Nascimento e uma Canção de Cacique”, formado por três materiais sobrepostos: 
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melodia da música certas canções de Milton Nascimento, melodia do canto do 

cacique e por um ostinato que surge a partir dessas duas canções.  

 

 
Figura 30- Melodia da Música Certas Canções de Milton Nascimento 

 
Figura 31 - Canto do cacique 

 
Figura 32 - Ostinato 

 

 
Figura 33- "Prateleira" em “Certas Canções de Milton Nascimento e uma Canção de Cacique” 

 

Esse tipo de estrutura permite que o intérprete tenha liberdade em 

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

entre os naipes. A sobreposição de linhas torna a harmonia ambígua; as 

dissonâncias aparecem em meio à relação entre ostinatos e melodias, criando 

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

dissonâncias não são resolvidas da forma tradicional, sua constante presença 
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dilui a expectativa de sua resolução tonal – daí uma sensação de suspensão, de 

fluidez. 

Ainda em “Certas Canções de Milton Nascimento e uma Canção de 

Cacique”, Samuel dá instruções para o intérprete e nelas ele sugere a inclusão 

de “sons da mata”: 

   

 
Figura 34- Instruções de Samuel no arranjo "Certas Canções de Milton Nascimento e uma Canção de 
Cacique " 

 

A proposta de incluir “sons da mata” faz parte da proposta de Samuel em 

reconstruir a paisagem sonora13 a que a música se remete. Dessa forma, “A 

reconstrução da paisagem sonora original da música colabora no entendimento 

da mensagem que o arranjo pretende transmitir, pois o contextualiza, inserindo 

o cantor e o público penetrar no universo existente naquela canção” (Ibidem, 

p.80), é também um modo de preservar a memória daquele universo.  

Liberdade ao intérprete, “prateleiras”, reconstrução de paisagem sonora, 

harmonia ambígua e tratamento particular das dissonâncias são procedimentos 

que se alinham com a práticas musicais inovadoras no século XX. Isso mostra 

que Kerr é um maestro e arranjador antenado com os movimentos de sua época 

- como ele próprio afirma em entrevista a Daroz (2003, v.2a), quando fala da 

utilização de paisagem sonora em seus arranjos: 
 
Eu falava muito em universo sonoro, o que ele (Murray Schafer) trata 
como paisagem sonora. Mas isso não quer dizer que eu me antecipei 
ao Schafer. Eu sempre digo uma coisa para os alunos: Você sempre 
deve estar com a antena ligada. Então quem está com a antena ligada 
pega, é o momento (p.15). 

 

 

                                                
13 Paisagem sonora - do original, em inglês, soundscape, termo criado pelo compositor e 
educador Murray Schafer para se referir ao ambiente acústico (sons que compõem determinado 
espaço). Schafer trabalha com a percepção e recriação de sons de ambientes, como de: 
indústrias, florestas, praias e escolas, sensibilizando o ouvido de seus alunos. 
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Esses processos de música informal14 não ocorrem apenas nos arranjos 

com estruturas de “prateleiras”. Nos arranjos “Benke”, “Pirex/Claridão” aparecem 

elementos de liberdade ao intérprete por meio de sugestões de Samuel: 

 

 
Figura 35 – Liberdade ao intérprete em "Benke" 

 

  
Figura 36- Sugestões de Kerr em "Benke" 

 

 
Figura 37 - Sugestões de Kerr em "Pirex/ Claridão" 

                                                
14 Música informal é um termo utilizado por Moura (2011) que busca categorizar práticas musicais 
do século XX: explorações notacionais, aleatoriedades, indeterminâncias, improvisações, 
estruturações abertas, exploração timbrística, incorporação de elementos extra-musicais etc. 



59 
 

 
 

 

E também grafias de música informal, que nos arranjos “Eu e o Rio” 

e “Imagine” sugerem repetição e diminuição gradual da intensidade das 

vozes para finalização da música, e a mesma ideia é transmitida de forma 

diferente no arranjo “Sonhos de um Carnaval” por meio de uma linha 

pontilhada e instruções de Kerr: 

 

 
Figura 38 - Grafia em "Eu e Rio" 

 

 
Figura 39 - Grafia em "Imagine" 
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Figura 40 - Grafia em "Sonho de um Carnaval"
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 

Como parte do processo dessa pesquisa busquei contextualizar com: 

definições de arranjo; uma breve história dos arranjos corais no Brasil; o 

pensamento de Samuel Kerr a respeito da prática coral; e as relações do canto 

coral com a educação musical.  

Das definições de arranjo, constatei que arranjo é uma peça que envolve 

processos de composição e criação que partem de um material preexistente, 

sendo diferenciado de transcrição e adaptação. No universo da música popular 

brasileira, o arranjo é de extrema importância, pois devido à dificuldade em se 

encontrar o “original” de uma obra (material preexistente) um arranjo é, muitas 

vezes, o único meio de se acessar as ideias de um compositor, tornando-se 

fundamental e até inerente para o processo de produção da música popular 

brasileira. 

Na história de arranjos corais no Brasil, pude averiguar a importância de 

Samuel Kerr junto a Damiano Cozzella e Marcos Leite na produção de um novo 

repertório coral: arranjos corais de música popular brasileira, que surgiram a 

partir da necessidade de buscar por um repertório com o qual o coro se 

identificasse. 

 Estudando Samuel Kerr com profundidade, pude reunir as principais  

características de seu trabalho: respeito incondicional pelas pessoas, aceitando-

as como elas são, assim aproveitando o que há de melhor nelas; coral acessível 

a todos; reconhecimento e aproveitamento do saber existente em cada coralista; 

“cantar gostoso” (busca pelo prazer de cantar do grupo); o uso do lúdico nos 

ensaios (criação de exercícios e resolução de problemas da música de forma 

criativa); a busca pela memória das comunidades, fornecendo um repertório que 

o coro se identifica; e a criação de arranjos corais para adequar às 

especificidades de cada coro. Já nessas características encontro uma postura 

de educador, na medida em que Kerr cria um diálogo com o coro ao valorizar os 

saberes de seus coralistas, desconstruindo assim a ideia do regente “sabe tudo”. 

Com essa pesquisa pretendi investigar a utilização 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 



62 
 

 
 

acredito poderem desenvolver musicalmente um grupo iniciante: uníssonos, 

cânones, melodia principal distribuída entre os naipes, melodia acompanhada, 

pergunta e resposta, imitações, melodias paralelas, homofonia, dupla de naipe 

(bicinium), ostinato, sustentação de notas longas, cromatismo e tratamento 

particular das dissonâncias. 

Os uníssonos trabalham com a  unidade sonora do coro e com a afinação; 

os cânones desenvolvem a percepção da escuta do cantor que se abre para a 

polifonia; a melodia distribuída entre os naipes e a melodia acompanhada 

trabalham com planos sonoros, contrastes e a  percepção da melodia principal; 

pergunta e resposta e imitações proporcionam um direcionamento da escuta que 

se movimenta em direção a um ponto melódico ou harmônico da peça a partir 

da entrada sucessiva das vozes; melodias paralelas, homofonia e duplas de 

naipes (bicinia) focam na independência do cantor, para que não se deixe 

influenciar pelas outras vozes;  ostinato, sustentação de notas longas, 

cromatismos e dissonâncias trabalham com a afinação. 

Todos esses elementos estão ligados ao desenvolvimento da escuta do 

cantor. A forma como indivíduo escuta a si mesmo e ao grupo interfere em seu 

desenvolvimento musical, na aquisição de habilidades musicais (cantar em 

polifonia, afinar, obter unidade sonora e independência nas vozes).  Dessa 

maneira o desenvolvimento do grupo estaria ligado à capacidade de se 

escutarem de uma maneira “parecida”. 

Acredito que se o regente souber aproveitar os elementos musicais 

presentes nos arranjos de Samuel Kerr, poderá levar o cantor à compreensão 

musical, tanto do ponto de vista técnico quanto empírico, proporcionando uma 

realização musical mais consistente e consciente.  A assimilação desses 

elementos poderá auxiliar para a independência do coralista possibilitando que 

enfrente outros contextos de igual dificuldade ou ainda mais complexos.    

Portanto, as vivências musicais proporcionadas por esse grupo de 

arranjos, por meio dos elementos acima apresentados, contribuem para o 

desenvolvimento musical de grupos iniciantes; sua apropriação possibilita maior 

consciência e domínio do fazer musical como um todo. 
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