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Análise com finalidade de performance do Arranjo de Samuel Kerr: “Tem 

Gato na Tuba”. 

 

Analisamos aqui um dos arranjos mais executados de Samuel Kerr: 

“Tem Gato na Tuba”, dos compositores brasileiros João de Barro (Braguinha)
9
  

e Alberto Ribeiro
10

. 

A obra “Tem Gato na Tuba” é uma marchinha lançada no carnaval de 

1948 na voz de Nuno Roland
11

. O arranjo que analisaremos foi criado por 

Samuel Kerr na década de 70 para o grupo “Farrabanda”, dirigido pela regente 

Naomi Munakata
12

, como explica Samuel em entrevista à Revista Coral da 

União: 

“Era a música tema daquele grupo. Eles começavam o concerto com 

ela e tinha até um projeto de cena da Lúcia Reily, artista plástica, em 

que havia uma tuba enorme de papel. O coro furava essa tuba (risos) 

e saía cantando esse arranjo.” (CORAL DA UNIÃO, 1994, pg.3) 

 

O arranjo pode ser dividido em Introdução, do compasso 1 ao 5, uma 

primeira seção que vai de 5 a 21 e finalmente a ultima seção, mais curta, que se 

inicia em 21 e termina em 25. O texto é curto e direto com um caráter de humor 

e retrata a história de um gato que entra na tuba do Serafim, músico integrante 

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

parte da música traz uma brincadeira com o som produzido pela tuba, alternados 

com o som produzido pelo gato de dentro dela.  

A extensão vocal geral da obra é de si2 até mi5:  

 

Figura 1: Tessitura geral da obra.  

                                                           
9
 Compositor brasileiro que viveu de 29 de março de 1907 a 24 de dezembro de 2006. 

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

11
 Um dos grandes cantores da época de ouro do rádio no Brasil. Viveu de 1 de março de 1913 a 20 de 

dezembro de 1975.  
12

 Regente brasileira, atual regente do Coro da OSESP. 
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A extensão vocal de sopranos é de si3 até mi5. 

 

Figura 2: Extensão Vocal de Sopranos de “Tem Gato na Tuba” 

 

A extensão vocal de contraltos é de si3 até si4 

 

Figura 3: Extensão Vocal de Contraltos de “Tem Gato na Tuba” 

 

A extensão vocal de tenores é de ré3 até mi4 

 

Figura 4: Extensão Vocal de Tenores de “Tem Gato na Tuba” 

 

A extensão vocal de baixos é de si2 até mi4 

 

Figura 5: Extensão Vocal de Baixos de “Tem Gato na Tuba”  

 

O arranjo de Samuel Kerr é baseado na gravação original e mantém a 

melodia sempre na voz soprano. As outras três vozes realizam desenhos 

melódicos característicos de instrumentos de banda. Em boa parte do arranjo, 

contralto e tenor aparecem harmonizando a melodia principal que está com 

sopranos com o mesmo desenho rítmico enquanto o baixo mantém o desenho 

melódico da tuba. Nos finais de frases da melodia original as duas vozes 

intermediarias passam a fazer pequenas respostas como instrumentos mais 

agudos da banda, como trompete ou trompa, como no compasso 9:  
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Exemplo 1: Compasso 6 a 9 de “Tem Gato na Tuba”. 

 

O arranjo foi construído de modo a não ter espaços em branco, ou 

seja, quando uma frase da melodia principal repousa, acontece uma frase de 

resposta nas vozes secundarias, sempre com o ritmo intenso, deixando a 

sensação de uma sustentação ininterrupta do andamento. Esse artifício utilizado 

pelo arranjador acaba compensando a ausência de instrumentos de percussão 

que são característicos em bandinhas e que costumam sustentar os andamentos 

de maneira constante, sem quebras.   

Notamos que, mesmo na seção em que as três vozes superiores 

caminham ritmicamente juntas em suas frases, o baixo preenche os espaços 

vazios a fim de não deixar o ritmo estacionar. Isto ocorre por se tratar de uma 

marchinha de carnaval que era repetida por diversas vezes nos salões enquanto 

os foliões dançavam. Nas marchinhas de carnaval, mesmo havendo “paradas” 

momentâneas nos instrumentos, o andamento segue sendo marcado pelas vozes 

cantando a melodia, e após a parada o andamento é mantido. No caso do arranjo 

analisado, Samuel Kerr optou por não fazer nenhuma “parada” em seu 

instrumental e deixou o andamento continuo até mesmo para terminar a 

execução, quando ele oferece a opção ao interprete de “ir repetindo os 4  

últimos compassos” ao final do último compasso.  

Samuel Kerr se utiliza de uma grande exploração dos timbres que a voz é 

capaz de produzir imitando instrumentos e procura fazer com que as vozes 

tragam um ambiente de banda de coreto. Os fonemas utilizados, em cada voz, 

nos remetem aos instrumentos de bandinha específicos. Somadas aos fonemas, 
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estão frases características de cada instrumento, reforçando a presença 

instrumental durante todo o arranjo. 

Podemos notar logo no primeiro compasso, o baixo em movimento 

descendente e ritmo constante, marcando os quatro tempos do compasso com o 

texto “pom” que cria um decrescendo tímbrico em cada nota, fazendo uma 

alusão a uma tuba em dobrados de bandinhas. Esse sequencia melódica é 

recorrente em toda a obra, como podemos perceber:  

 

 Exemplo 2: Linha melódica dos Baixos, compassos 5 e 6 de “Tem Gato na 

Tuba”. 

 

Ao mesmo tempo, contralto com um desenho ritmicamente diferente, 

por marcar os contratempos, nos remete às trompas ou trompetes da bandinha e 

tenores e sopranos realizam a melodia da introdução com tercinas no segundo e 

quarto tempos dos compassos iniciais, desenho característico de dobrados.  

Para as vozes intermediárias, o arranjador optou pelas sílabas “pa” e 

“fa” que para sua execução necessitam da boca mais aberta , o que nos traz à 

lembrança auditiva instrumentos de metais mais agudos:  

 

Exemplo 3: Compassos 1 a 3 de “Tem Gato na Tuba”. 
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Podemos encontrar alguns elementos que se relacionam com os 

abordados até aqui em outros arranjos corais, como o de “A Banda do Circo” de 

Mario Zan, cujo arranjo a quatro vozes foi escrito pelo próprio Samuel Kerr, ou 

ainda em “Bandinha na Roça”, composição de Fabiano R. Lozano:  

 

Exemplo 4: Primeiros três compassos de A Banda do Circo  

 

 

Exemplo 5: Primeiros cinco passos de Bandinha na Roça  

 

O movimento do baixo é similar ao que estamos analisando, pois 

também contém a marcação dos quatro tempos do compasso e o texto “pom” 

para a referência tímbrica. As vozes intermediárias também aparecem muitas 

vezes com ataques no contratempo enquanto soprano carrega novamente a 

melodia. Nos três arranjos, quanto à instrumentação, os instrumentos agudos 

são representados pela vogal “a”.  
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Como não existem indicações de andamentos na partitura, 

adotaremos para interpretação o andamento semínima igual a 110 bpm. Esse 

andamento se aproxima do adotado na gravação original e fica confortável para 

a execução vocal.  

As figuras rítmicas preponderantes no arranjo são semínima e 

colcheia. As semínimas aparecem como maioria na voz dos baixos, enquanto 

nas outras três vozes se alternam com mais frequência colcheias e semínimas. 

Existe um motivo rítmico que aparece várias vezes no decorrer do arranjo e que 

está na melodia principal da música. Três colcheias em tercinas seguidas de 

uma semínima.  

 

Figura 6: Exemplo de motivo rítmico de “Tem Gato na Tuba” 

 

Esse motivo rítmico é característico em bandas e o arranjador se 

utiliza da presença dele na melodia principal para utilizá-lo na resposta do tenor 

nos compassos 2 e 18 para dar movimento rítmico à essa seção que é a mais 

densa tanto em relação ao ritmo quanto à harmonia.  

Existem ainda, dois momentos em que as três colcheias em tercinas 

são confrontadas com duas colcheias em outra voz, trazendo uma elevação da 

densidade rítmica que é pontual. Ocorrem nos compassos 13 e 20.  

 

Exemplo 6: Compassos 13 e 20 de “Tem Gato na Tuba” 
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Outro motivo rítmico bastante utilizado pelo autor, também 

característico em bandinhas, é o de instrumentos secundários (nesse caso vozes 

secundarias) em contratempo, como ocorre na voz de contraltos logo no inicio 

da música ou, por exemplo, no compasso 9 com tenores e contraltos.  

 

Exemplo 7: Compassos 1 e 9 de “Tem Gato na Tuba”  

 

Esse procedimento é realizado em busca de um movimento contínuo 

de pergunta e resposta, pois quando o contratempo nas vozes secundárias 

ocorre, o baixo está sempre marcando os tempos dos compassos.  

Percebemos que as melodias seguem uma construção distinta nas 

quatro vozes. Os baixos são a voz que mais se movimenta em graus conjuntos. 

Soprano, que estão com a melodia principal, tem um desenvolvimento melódico 

com saltos mais frequentes, principalmente de terça e quinta, tanto ascendentes 

como descendentes. Contralto e tenor acompanham a melodia principal em seu 

desenho com mudanças de intervalos nos saltos para favorecer a harmonia, 

como podemos observar:  

 

Exemplo 8: Compassos 5 a 9 de “Tem Gato na Tuba”  
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Na linha melódica do baixo é possível observar que o movimento 

descendente de notas que marcam os tempos dos compassos ocorrem para 

consolidar uma mudança de função harmônica do acorde formado, como no 

compasso 5, onde se inicia o tema e se estabelece a fundamental da tonalidade 

de mi maior com o  movimento descendente iniciado pela nota mi. Logo no 

compasso 9 quando temos a mudança para a relativa menor da subdominante, o 

movimento descendente se inicia com a nota fá sustenido. Também no 

compasso 17 podemos perceber a harmonia na subdominante e o movimento 

descendente do baixo tendo início na nota lá:  

 

Exemplo 9: Compassos 17 e 18 de “Tem Gato na Tuba” 

 

Existem alguns cromatismos no decorrer da obra. A própria melodia 

traz no compasso 13 uma resolução retardada realizada por cromatismo. Outros 

cromatismos ocorrem nas vozes intermediarias que estão completando a 

harmonia e o arranjador se utiliza desses movimentos cromáticos nas vozes 

intermediárias para construir acordes dissonantes que logo são resolvidos, como 

no compasso 6: 
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Exemplo 10: Compassos 6 a 9 de “Tem Gato na Tuba” 

 

Encontramos ainda, cromatismo em alguns movimentos do baixo que 

caminha por graus conjuntos e que se utiliza de cromatismos para executar 

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

Optamos por realizar uma análise harmônica e empregaremos o 

instrumental da análise funcional, pois esse tipo de análise deixa mais claro os 

caminhos percorridos e as intenções harmônicas da obra. Observamos que o 

arranjador manteve as funções harmônicas que acompanharam a melodia da 

gravação original de Nuno Roland, porém, alguns acordes foram invertidos ou 

tiveram dissonâncias acrescidas para melhor condução das vozes. A análise 

harmônica funcional completa está no anexo4.  

Esse procedimento nos permitiu observar que a harmonia da obra não é 

das mais simples do gênero Marchinhas de Carnaval, e que a execução do 

arranjo só é fluente devido ao domínio técnico do arranjador que criou linhas 

horizontais cantáveis e de fácil condução em meio a uma harmonia 

relativamente complexa. Isso confirma o depoimento de Samuel Kerr quando 

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

 

“...Na minha opnião, a melodia principal já contém o arranjo e o 

mais importante é que a condução vocal seja melódica, que os saltos 

sejam fáceis de realizar. Por mais complexo que o arranjo possa soar 

no todo, se estiver resolvido na horizontal, ele estará resolvido...” 

(SOUZA, 2003, pg.180) 
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Em dois momentos, o arranjador optou pelo uso do uníssono, para 

enfatizar o instrumento protagonista que é descrito pelo texto “tuba do 

Seraphim”. Os uníssonos ocorrem no inicio do compasso 12 e no compasso 16 

com o mesmo texto como podemos observar:  

 

Exemplo 11: Compassos 12 a 16 de “Tem Gato na Tuba”. 

 

Os quatro primeiros compassos do arranjo formam a introdução. O 

primeiro compasso apresenta uma indefinição harmônica, pois revela uma 

melodia descendente no baixo, oitavada por contralto e seguida da entrada de 

soprano e tenor em um motivo extraído do final da melodia original, que é 

apresentado pelas quatro vozes no compasso 2 e será repetido integralmente nos 

compassos 18, 19 e 20.  

 

Exemplo 12: Compassos 1 a 4 de “Tem Gato na Tuba”  
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Tem inicio no compasso 5 o tema principal da música é apresentado 

e observamos na harmonia a  Tônica da tonalidade de mi maior que é 

predominante, tendo a dominante aparecendo apenas nos quartos tempos dos 

compassos até o ultimo tempo do compasso 8 onde ocorre uma preparação em 

um movimento harmônico para a relativa menor da Subdominante, o acorde de 

fá sustenido menor, que passa a predominar pelos dois próximos compassos, 9 e 

10 até que em 11 temos a presença da Dominante culminando na volta para a 

Tônica em 13. 

 

Exemplo 13: Compassos 5 a 8 da Análise Harmônica Funcional de “Tem Gato na 

Tuba” 

 

 

Exemplo 14: Compassos 9 a 12 da Análise Harmônica Funcional de “Tem Gato 

na Tuba” 

 

 O primeiro tempo do compasso 13 apresenta um acorde diminuto 

formado por notas que retardam a conclusão da cadência Dominante Tônica, 

mas logo no terceiro tempo, temos de volta a Tônica que se estabili za 

novamente até o compasso 16 quando temos um uníssono iniciado pela nota ré 

natural, sétima menor da tônica, em um movimento que traz uma preparação 

para a Subdominante lá maior que de fato é apresentada no compasso 17.  
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Exemplo 15: Compassos 13 a 17 da Análise Harmônica Funcional de “Tem Gato 

na Tuba” 

 

No compasso 18 temos a repetição integral dos compassos 2, 3 e 4. Esse 

é o trecho onde a harmonia mais se movimenta, pois aparecem acordes 

diminutos com função dominante e temos dominantes individuais de  

dominantes que culminam no compasso 21 na tônica, quando se inicia o refrão.  

 

Exemplo 16: Compassos 18 a 21 da Análise Harmônica Funcional de “ Tem Gato 

na Tuba” 

 

Com exceção dos momentos de uníssono do arranjo e desse 

movimento de trombone, a tuba permanece o tempo todo na linha do baixo, 

enquanto as outras vozes estão variando seus timbres representando outros 

instrumentos. Na introdução, por exemplo, que é repetida integralmente no 

compasso 18 temos a maior densidade de timbres do arranjo, pois cada voz  está 

realizando fonemas diferentes em momentos distintos.  
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Exemplo 17: Compassos de 1 a 4 de “Tem Gato na Tuba”. 

 

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

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

seção, até o fim do arranjo. Dois eventos nos chamam atenção nessa seção. O 

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

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

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

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

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

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

dissonância que chamam a atenção do ouvinte, embora a harmonia esteja se 

movimentando apenas de Dominante para Tônica.  

 

Exemplo 18: Compassos 22 a 24 da Análise Harmônica Funcional de “ Tem Gato 

na Tuba” 

 

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

intermediárias realizando os mesmos movimentos característicos instrumentais, 

porém em uma região mais grave e o arranjador muda o fonema utilizado que 
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antes era “pá” e “rá” e agora passa a ser “pom” e “fu”, silabas com som mais 

fechado, caracterizando instrumentos mais graves. Ao mesmo tempo, a melodia 

principal utiliza o “fim”, “fu”, “rum”, fonemas mais leves que podem 

representar uma flauta ou um clarinete, enquanto o baixo realiza o glissando 

característico de trombone de vara.  

Exemplo 19: Compassos 26 a 29 de “Tem Gato na Tuba” 

 

Após analisarmos os aspectos estruturais do arranjo, munidos de um 

conhecimento adquirido em pesquisa sobre a obra original e os arranjos de 

mesmo gênero que utilizam procedimentos criativos similares, e 

principalmente, após levantarmos os procedimentos e preferências adotados por 

Samuel Kerr na construção de um arranjo coral, podemos concluir que uma 

melodia de marchinha de carnaval que, embora possa ser vista por muitos como 

uma canção de menor valor por ter se tornado popular em seu tempo pode 

resultar em uma bela obra coral quando tratada com domínio da linguagem e da 

condução vocal.  

Observamos o “cuidado com o horizontal” presente em todas as 

vozes, a fim de torná-las cantáveis, o que, segundo Samuel Kerr é um pré-

requisito para um bom arranjo. Percebemos que de uma boa construção linear 

podem surgir harmonias complexas, sem que o arranjo se torne necessariamente 

difícil de ser executado, e que a exploração dos diversos timbres que a voz pode 

produzir, organizados ritmicamente, pode enriquecer as possibilidades sonoras 

de um coro, mesmo não sendo um coro profissional, como é o caso de muitos 

que realizaram esse arranjo até hoje pelo Brasil.  




