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RESUMO

A presente pesquisa analisa os processos de harmonizacdo no violdo do
musico Toninho Horta. Para isso, foi analisada uma performance realizada pelo artista
em sua composi¢ao Francisca, executada em video disponivel no YouTube intitulado
Violdo Ibérico - Toninho Horta toca Francisca, onde Horta apresenta suas trés faces
como instrumentista: a do musico solista, do musico acompanhador e do musico
improvisador. Através desse contetdo foi realizada uma analise com o intuito de

observar seus procedimentos musicais dentro dos trés contextos e correlaciona-los.

Palavras-chave: Harmonizacédo; Improvisacdo; Musica Mineira.



ABSTRACT

This research analyzes the tools of harmonization on acoustic guitar of the
musician Toninho Horta. For this purpose, we analyze a performance by the artist in
his composition Francisca, present in a video avaliable on YouTube entitled Violdo
Ibérico- Toninho Horta toca Francisca, where Horta presents his three faces as an
instrumentalist: that of the solo musician, the accompanying musician and the
improvising musician. Through this content, an analysis was constructed with the aim

of observing their musical procedures within the three contexts and correlating them.

Keywords: Harmonization; Improvisation; Music from Minas Gerais.
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1 INTRODUGCAO

O presente trabalho é resultado de uma pesquisa que se iniciou no ano de
2018. A maneira como o violonista Toninho Horta toca vem chamando atencdo ha
algum tempo, a partir de sua participagdo marcante como instrumentista em um
antolégico disco da musica brasileira intitulado “Clube da Esquina”, sua maneira
caracteristica de tocar o violao e a guitarra ganhou notoriedade no mundo inteiro.

Horta tem uma carreira extensa na musica brasileira, sendo tdo atuante na
musica instrumental quanto no universo da cancdo, se destacando como
instrumentista e como compositor. Possui uma discografia com 32 albuns autorais
além de mais de 200 participacdes em discos de terceiros.

Toninho nasceu em Belo Horizonte em 2 de dezembro de 1948,
contemporéneo e conterrdneo de outros mineiros com destaque na muasica como:
Milton Nascimento, L6 Borges, Beto Guedes, Chiquito Braga, Wagner Tiso, Nivaldo
Ornelas, entre outros nomes atuantes na cena brasileira, com quem manteve além da
amizade, parcerias musicais, convivéncia essa que o formou musicalmente,
influenciando sua linguagem composicional e violonistica.

O pesquisador musical Geraldo Vianna tece comentéarios sobre a relevancia

de Horta:

[...]JAs préximas geracdes conheceriam um novo conceito de harmonia, que
viria ser um marco na musica mineira, atravessando as fronteiras do estado
e do pais. Toninho Horta tornou-se com o passar dos anos um icone da
harmonizacdo da mdsica brasileira e referéncia para violonistas do mundo
todo, ele é hoje o representante maximo da musica popular cultivada em
Minas Gerais, despertando o interesse de grandes instrumentistas pela
producéo de musicos mineiros (Geraldo Vianna, 2005, 35°'30”).

Ao lado de dois grandes nomes do violdo em Belo Horizonte, Chiquito Braga
e Juarez Moreira, Toninho Horta € representante de um movimento musical surgido
na capital que convencionou-se chamar “violdo mineiro” conforme discorre Daniel
Lovisi em sua dissertacdo de mestrado intitulada A construcdo do violao mineiro
(2017).Esse movimento deixou de significar simplesmente a expressao violonistica
originada em Minas Gerais e se tornou uma linguagem nova para o instrumento, que
carrega consigo caracteristicas marcantes, tanto na sonoridade quanto nas técnicas,

na forma de harmonizar e de colocar os ornamentos musicais. Nesse contexto, o
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conhecimento harmdnico e a improvisacdo sdo habilidades amplamente exploradas
pelos musicos que se expressam dentro dessa estética, sobretudo Horta que
apresenta um material extenso de acompanhamentos e solos improvisados ao longo

de sua carreira. Victor Polo destaca alguns aspectos acerca do estilo de Horta:

[...]sua maneira de harmonizar revela a influéncia do jazz, ja que ele esta
constantemente improvisando a sequéncia dos acordes, sendo que
dificilmente harmonizara, de maneira idéntica e com as mesmas aberturas,
uma mauasica caso execute-a mais de uma vez; iSsO se comprova ao
observarmos diferentes performances do musico (POLO, 2016, p.3).

No que tange ao violao solista, Toninho se utiliza de uma abordagem ainda
mais marcante em sua performance, uma vez que ele toma para si integralmente a
responsabilidade de guiar os caminhos harmonicos da composi¢ao, se utilizando mais
intensamente de técnicas de harmonizacéo, blocos de acordes e levadas?.

A pesquisa tem como objetivo expor as ferramentas de
harmonizagao/reharmonizagé&o utilizadas por Horta em sua carreira, tendo como base
a composicao Francisca do violonista, além de explanar as particularidades técnicas
do mesmo. Para isso, serd feita uma analise detalhada da performance que Toninho
realiza nessa composicdo em um video disponivel no YouTube intitulado Violao
Ibérico: Toninho Horta toca Francisca.

Sera feita uma analise comparativa entre os 4 choruses? que Horta apresenta
no video e a partitura guia (lead sheet) da muasica, que consta no songbook mais
recente do guitarrista 108 Partituras (HORTA, 2017, p. 134). Esse estudo visa
entender a maneira como o instrumentista mescla os conceitos de improvisacao e
acompanhamento para conduzir uma harmonizacao criativa no violao solista.

Um fator positivo a se destacar sobre a performance estudada é que a mesma
foi publicada em um registro audiovisual, isso nos possibilitou uma transcricdo muito
mais precisa, uma vez que o braco do violdo e a méao direta de Horta ficam aparentes
durante quase todo o tempo (com algumas excec¢des), expondo detalhadamente as

particularidades técnicas e idiomaticas do violonista.

! Levadas: termo usual no universo da musica popular, é utilizado para se referir aos padrdes ritmicos
da clave de um estilo musical.

2 Choruses: o plural do termo chorus, termo utilizado no Jazz, onde um chorus representa uma volta
inteira na composicao.
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Toninho se utiliza de indmeros elementos em sua performance. Ha acordes
com cordas soltas, acordes invertidos, acordes com cinco ou seis notas,
reharmonizacdo, arpejos, variacdes ritmicas, técnicas néo ortodoxas de mao direita
e esquerda, dentre outros itens que seréo analisados. A partir disso podemos observar
gue Horta, em uma Unica performance apresenta uma grande variedade musical e
criatividade em sua forma de tocar. A valsa a ser abordada Francisca, além de ser
uma das composi¢cdes mais emblematicas do artista, € uma musica extremamente
rica harmonicamente, uma vez que a mesma carrega uma forte influéncia do Jazz
conforme destaca Toninho em uma entrevista disponivel no YouTube para
lancamento do livro Viol&o Ibérico (Violdo Ibérico, 2012, 2’17”), é uma composicdo que
apresenta um ritmo harmonico? rapido e quatro mudancas de tonalidade.

Visando um melhor direcionamento e compreencao da pesquisa, estruturarmos
o trabalho em cinco capitulos, sendo o primeiro a presente introducdo. No capitulo
seguinte discorreremos a respeito da composi¢do Francisca de 1970, sera feita uma
breve contextualizacao historica, além de uma analise a partir da harmonia funcional,
analisando as modulacdes e substituicdes de acordes apresentadas.

No capitulo 3 serdo abordadas as particularidades técnicas referentes a
mecéanica na execucdo da musica. Esse capitulo serd dividido em 4 subitens:
pestanas com os dedos 2,3 e 4, o uso dos 5 dedos na méo direita, auséncia de unhas
longas na mao direita, consideragcdes sobre a parte técnica.

No capitulo 4 desenvolveremos a respeito dos aspectos musicais/idiomaticos
da execucdo de Toninho Horta, este capitulo serd dividido em 6 subitens: acordes
invertidos; extensdes, acordes com cinco ou seis notas, acordes estruturados em
intervalos de quartas, acordes que suprimem a nota tocada pela melodia, o estilo de
improvisacdo de Toninho. Nesse capitulo a analise se dard através do método
comparativo, onde a partitura guia (lead-sheet) original sera usada como referéncia e
comparada a transcri¢ao realizada pelo autor.

Além dos aspectos técnico-musicais, nos capitulos 4 e 5 serdo levados em
conta aspectos extra-musicais, visando assim um olhar mais amplo sobre o estilo do
musico estudado, buscando entender suas influéncias e anseios musicais, que
levaram Toninho a buscar, segundo o mesmo diz, ampliar o som do seu instrumento

em busca da sonoridade de uma “orquestra fantasma” no violao.

3 Ritmo harménico: usado para se referir ao padréo ritmico em que a harmonia troca de acordes.
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Em um quinto capitulo serdo apresentadas as conclusfes finais dessa
pesquisa, onde iremos desenvolver de uma maneira mais abrangente a respeito da

concepcao violonistica e composicional de Anténio Mauricio Horta de Melo.
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2 A COMPOSICAO

O tema foi composto em 1970, mas so foi gravado por Horta no ano de 1989,
no disco Moonstone, uma fase de sua carreira em que ele estava fortemente
influenciado pela sonoridade do jazz, isso se comprova ao escutarmos seus discos
gravados na mesma década, como Prato Feito, Diamond Land e Terra dos passaros.
O disco Moonstone conta com a participacdo do guitarrista de jazz estadunidense Pat
Metheny, tocando a guitarra as composicées de Toninho, ao lado do préprio. Todos
0s quatro discos citados sédo trabalhos com uma caracteristica instrumental marcante,
valorizando os solos improvisados, a sofisticacdo harmonica, o swing feel e uma
sonoridade claramente associada a estética jazzistica.

O encontro com Pat Metheny viria a ser um divisor de aguas na concepg¢ao
musical de Horta, uma vez que os dois fizeram uma grande amizade e trocaram

influéncias musicais conforme cita Carlos Galilea em seu livro Violdo Ibérico:

Conheceram-se em 1980 durante um almog¢o na casa de Célia Vaz. A
violonista e arranjadora carioca ja tinha falado com Pat Metheny de Toninho
guando ela estudava na Berklee de Boston. Metheny considerava Clube da
esquina 2, de que participou Toninho, um disco com musicas a altura de
Songs in the key of Life, de Stevie Wonder, e dos melhores dos Beatles. Um
ano antes Toninho Horta tinha comprado o primeiro disco do Pat Metheny
Group e tinha se tornado um admirador do musico de Missouri (GALILEA,
2012, p. 245).

Na mesma pagina, Toninho faz um relato sobre o encontro:

Parecia que a gente ja se conhecia ha muito tempo. Eu toquei Diana, e ele
comegou a ir atras. A gente tem os mesmos idolos, por exemplo, Wes
Montgomery, Bill Evans, Miles Davis, a gente inveja oS mesmos caras.
Inclusive quando eu o convidei |4 em casa, eu morava com a Gilda no edificio
Apolo, no Rio, enquanto eu tava cozinhando um peixe, durante quase trés
horas, ele tava ouvindo pela terceira vez o meu disco Terra dos passaros.
Ele gostou demais, e 0 préximo disco que ele fez foi o First circle. Ai ele vinha
daqueles discos maravilhosos com o trio, quarteto, com banda, e de repente
ele vem com o disco cheio de sonoridade diferente, com influéncia minha, do
Milton, do Flavio Venturini, do L6 Borges, de todo mundo. Deu uma guinada
muito grande na vida dele (GALILEA, 2012, p. 245).
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Além das influéncias jazzisticas, Horta também integrou precocemente em
sua musica uma sonoridade que permeia varias outras culturas, desde a musica
classica, a bossa nova e ao rock n’ roll, conforme destaca Tais Nicodemo, em sua

dissertacéo de mestrado que estuda a obra de Horta:

Sob forte influéncia jazzistica, orquestral e bossanovistica, desde o inicio da
adolescéncia, Toninho Horta desenvolveu-se musicalmente, em um
aprendizado autodidata. No final dos anos 1960, passou a somar a estas
referéncias musicais a sonoridade do rock e do pop internacional que
perpassavam suas producfes, dentre as quais destaca-se o album CLUBE
DA ESQUINA (1972). A inventividade, proveniente do autodidatismo, levou-o
a elaborar técnicas particulares em suas composicdes e releituras, na
tentativa de reproduzir a sonoridade das referéncias musicais das quais tinha
conhecimento, com destaque para o jazz, a muasica erudita e a bossa nova,
além de modinhas, musica sacra mineira, congados, valsas, boleros, e de
outros estilos que também costumava ouvir. O gosto pelo piano e pelas big
bands de jazz, como as de Duke Ellington, Nelson Riddle e Stan Kenton,
fizeram com que Toninho buscasse uma sonoridade ampla, orquestral,
utilizando o violao como recurso para alcanca-la. (NICODEMO, 2009, p. 126).

A analise da composicao sera feita a partir da 6tica da harmonia funcional.
Uma vez que a musica estudada sofreu grande influéncia do jazz, entende-se que
uma analise a partir desses conceitos se faz adequada, ja que nesse estilo 0s
conceitos de harmonia funcional sdo amplamente utilizados. Serdo destacados
aspectos sobre as mudancas de tonalidade, extensdes e substituicbes de acordes,
empréstimo modal, aspectos relacionados a conducédo de vozes e caracteristicas
composicionais recorrentes ao artista analisado.

Como ferramenta para facilitagdo do entendimento dos elementos musicais
utilizados na valsa Francisca, foi realizado um processo que € descrito como “reducao
harmdnica” pelo musicélogo Néstor Napoles Lépez (s.d, p.1) em seu artigo cientifico,
basicamente, essa técnica consiste na busca pelas estruturas harmonicas mais
basicas da composicdo, ou seja, tornando harmonias sofisticadas o mais simples
possivel através da orientacdo diaténica, nesse caso, o0 acorde de empréstimo modal
ou nao-diatdnico a tonalidade sera substituido pelo acorde diatbnico que possua a
mesma funcdo harmoénica, ou mesmo em alguns casos acordes podem ser
literalmente removidos, como acordes de passagem, por exemplo, isso ndo se aplica
para os acordes de preparagdo para a nova tonalidade. Através desse processo foi

possivel simplificar a harmonia da composicao e tornar as modulagfes mais explicitas

4 O notdrio guitarrista brasileiro Nelson Faria (Fica a Dica Premium, 2017) descreve esse processo
como “desarmonizacao”, para se referir ao mesmo processo (termo inventado por ele).
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auditivamente e visualmente, além de explanar a fungéo de alguns acordes, visto que
ao longo da composicdo existem acordes que ndo possuem a mesma funcao
harmbnica que sua estrutura, como acordes dominantes com estruturas nao
dominante.

E importante destacar que na figura 2 a partitura esta grifada em vermelho,
isso foi feito por nés em busca de destacar as tonalidades que ocorrem durante toda
a musica, sendo as cores: vermelho (Fa maior), azul (Mi maior), Amarelo (Sol maior)
e verde (Ré maior).

Na figura 1 abaixo, podemos observar um trecho com a partitura original com
as respectivas andlises harménicas, e na figura 2 vemos a versdo
reduzida/simplificada:

Figura 1- compassos 1 ao 4 Francisca

/=168 IVmaj7 V7 Imaj7  (SubV/VI) VI

Valsa Jazz Bbmaj7(9) Gm6/B) F(add9ya EbT7(6/9/311) D7(4/9/13) D7(b9/E11)
9 D] Y 1 i i I I I

e ST - . e I- s
QJ - o

(Fonte: HORTA, 2017, p. 134)

Figura 2- compassos 1 ao 4 Francisca “redu¢éo harménica”

J =168 v V7 I /I
Valsa Jazz Bb C7 F D7

g~ | | . 7 | :
@ gt 2 . | === 5
- o'

(Fonte: O AUTOR, 2023)

e

| THEE

O primeiro ponto importante a ser destacado é a indicacao do género presente
na partitura original “Valsa Jazz”, isso indica que as colcheias da melodia ndo seréao
tocadas de forma idéntica a escrita musical, pois nesse caso se aplica o0 chamado

swing feel®, onde as colcheias séo interpretadas como tercinas.

5 Swing Feel: Termo cunhado ao longo da histéria da musica estadunidense, foi utilizado para
denominar a clave tercinada do Jazz, e sua presen¢a em partituras indica que as colcheias sejam
tocadas como seminima e colcheia de tercina.
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Tanto na gravacao original presente no album Moonstone (1989), quanto na
partitura, Horta opta por iniciar com a introducdo sendo idéntica aos oito ultimos
compassos da musica, reafirmando a influéncia do jazz, uma vez que esse
procedimento é comum nas constru¢cdes de arranjos jazzisticos. Pontos referentes a
harmonia também revelam o viés da composicdo, uma vez que a mesma ja foi
composta com inimeros elementos de sofisticacdo harménica. Isso se comprova logo
no segundo compasso, onde Horta substitui um acorde C7 por um Gm6/Bb, podemos
notar que possuem trés notas em comum, com excec¢ao da nota ré isso resulta em um
acorde com a funcdo dominante, de acordo com a harmonia funcional, porém sem
possuir a estrutura de um acorde dominante. Além disso a 5°J do acorde substituto
equivale uma 9° ao acorde “simplificado” (C7), configurando uma tenséo disponivel.
Tendo isso, pode-se concluir que a substituicdo utilizada pode ser tratada como uma
extensdo do acorde simplificado. Isso revela um tragco marcante do modus operandi
de Toninho, uma vez que o mesmo opta por priorizar as chamadas estruturas altas®
de um acorde, em grande parte das vezes isso faz com que ele tenha que omitir uma
ou duas das notas estruturais da tétrade (no caso ele omite a nota fundamental) por
conta de uma limitacdo do violdo, que pode tocar no maximo seis sons simultaneos,
ainda sim, com limitacOes causadas pelo padrao da afinacdo em quartas.

No terceiro compasso (figura 1) Horta se utiliza da primeira inversao do acorde
de funcéo tdnica da tonalidade (IMaj7), acrescentando a tensdo 92M. Um aspecto
interessante a se destacar sobre esse acorde é que a distribuicdo de notas utilizado
nele é de uso recorrente entre Toninho e outros compositores da escola mineira,
chegando até a ser apelidado por alguns musicos da atualidade como o “acorde
mineiro”, podemos confirmar tal afirmacdo quando observamos, por exemplo, a
harmonia de Tudo que vocé podia ser, do antolégico album Clube da Esquina 1, onde
essa abertura e transposi¢cdes da mesma aparecem durante toda a musica no violdo
tocado por L6 Borges. Na figura 3 podemos ver a transcri¢cdo referente ao refrdo da

cancao citada, que confirma a afirmacao:

6 Estruturas altas: S0 as triades que representam as tensdes disponiveis de um acorde, as notas que
ndo fazem parte da estrutura tetradica mas fazem parte da escala, exemplo: a nona, décima primeira
e décima terceira
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Figura 3- Refrdo de Tudo que vocé podia ser, obs: 6°corda em Ré.

Dm FMaj7(9)/A GMaj7(9)/B CMajT(9)/E

0o X0 O X X

Junmnr ) D [ § [t

[X) ry L] []

[ ] [

137

[a)

o - -
e e e |
\!._Jv 1 | d I I ! I I 1

(Fonte: O AUTOR, 2023)

Seguindo para a segunda metade do terceiro compasso de Francisca (figura
1), ocorre um Eb7(6/9/#11), acorde que serve de dominante substituto para o acorde
seguinte, um D7(4/b9/#11), vale ressaltar que a escrita dessas cifras ndo obedece aos
padrbes de notacdo de cifras tradicional, uma vez que, em grande parte, essas Sao
baseadas nos voicings utilizados por Toninho. Nesse caso o D7(4/b9/#11) se refere a
um D7sus4(b9/#11).

Outro ponto importante a se destacar € 0 uso incessante das tensdes, onde
Horta aplica em todos os acordes da composicdo 0 uso de uma ou mais tensoes,
deixando a harmonia com uma sonoridade rica e “densa’.

Seguindo para os compassos 5 ao 8 (presentes nas figuras 4 e 5), Horta opta
por realizar uma progressao llm-V7 deceptiva, no sexto compasso foi repetida a
aplicacado do acorde dominante substituto, nesse caso, o Db7(9) é usado como um
dominante substituto para C7(9) que é quinto grau da tonalidade, mas ao invés de
resolve-lo no primeiro grau (FMaj7) Horta opta por torna-lo um quinto grau menor,
configurando um empréstimo modal do modo dé menor edlio, em seguida realiza uma

progressao harmonica Il-V-1 secundario para o terceiro grau do campo harmaonico:

Figura 4- compassos 5 ao 8 Francisca

IIm7 SubV/V V7 Vm7 11O V/I1L
5 Gm7(11) Db7(9) C7(9) Cm7(11) BG) E7(29/25)
[a) | L |
— b - ' \ I I < K
—=—r =  — o —— = —
!J | T T T _‘_.’ — — -

(Fonte: HORTA, 2017, p.134)



Figura 5- compassos 5 ao 8 Francisca “reducéo harménica”
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II V7 Vm7 V/III
5 Gm C7 Cm Bg E7
1 | |
1 1 1 N
. : e == —5
.) | I T I _‘_I eesorE——— &

(Fonte: O AUTOR, 2023)

O trecho que segue nas figuras 6 e 7 representam a parte A da composicao,

gue ja se inicia com o acorde de terceiro grau menor (funcdo ténica), que desce

paralelamente até chegar no segundo grau menor da proxima tonalidade (Mi Maior),

destacada em azul. Vale destacar novamente que a cifragem do acorde B7(4/9) ndo

esta de acordo com a cifragem tradicional, se referindo, na realidade, a um acorde

B7sus4(9).

Figura 6- compassos 9 ao 12 Francisca

ITIm IIm IIm7 V7
g Am7(11) Gm7(11) Fim7(11) B7(4/9) BT7(b9)
D : — —_ K
G — z —
oJ ' — | |
(Fonte: HORTA, 2017, p.134)
Figura 7- compassos 9 ao 12 Francisca “reducdo harménica”
IIIm IIm IIm7 V7
., Al Am Gm Fim B7
0 ——
£ i =, 5' = _-? o O = 7] j\r
o= s | e [~ 2 :
O] ' ] | |

(Fonte: O AUTOR, 2023)

Nos compassos seguintes (figuras 8 e 9) a tonalidade de mi maior é afirmada

pela resolucdo no primeiro grau maior com sétima maior, funcao tonica:



Figura 8- compassos 13 ao 16 Francisca
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Imaj7 IVmaj7 V/V V7
13 Emaj7(9) Amaj7(9) Alg B7(4/9) B7(b9)
n 1 1 1
A —— > ! — — I I o
N =g = I L. D L. T I i | Y
b3 P . el I D L. L. Ul & 1N
Py T » U — =/
(Fonte: HORTA, 2017, p.134)
Figura 9- compassos 13 ao 16 Francisca “reducao harménica”
I v ViV (V7)
3 E A F#7 B7
n Il 1 1
_—A I == | ! I I I s
- gle - | - gle - g = I { 'Y
Y W I - P P ne & Y
o ! h ' ' T r——— =/

(Fonte: O AUTOR, 2023)

Destaca-se no compasso 15, presente nas figuras 8 e 9 acima, a utilizacdo de

um acorde meio diminuto com funcdo dominante, sendo A#® composto pelas notas &

sustenido, do sustenido, mi e sol sustenido, enquanto F#7 € composto pelas notas f& sustenido, 1&

sustenido, do6 sustenido e mi, ou seja, resultando em um F#7(omitt 1), com isso, podemos

entender que pela segunda vez Horta se utiliza das extensées como um recurso

composicional de reharmonizagéo.

Através de uma cadéncia harmonica deceptiva’, Horta estabelece mais uma

modula¢do no compasso 17, encontrado nas figuras 10 e 11, chegando entdo na

tonalidade de sol maior, representada pela cor amarela:

Figura 10- compassos 17 ao 20 Francisca

IIm7 V7 I VIIm7 VIm
17 Am7(11) D7(4/9) D7(#9) G(add9) D(add9)/Fg Em7 Em7/p
n L
A —— = - == T il e = rv; £
O - = | | | | ¢ o
o | — T [ B T T

(Fonte: HORTA, 2017, p.134)

7 Cadencia harménica deceptiva: termo descrito pela literatura musical. Ocorre quando um
dominante nédo resolve uma 4°J acima ou 5°J abaixo em um grau diatbnico a tonalidade.

acorde
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Figura 11- compassos 17 ao 20 Francisca “reducéo harménica”

IIm \'¥i I VIm
. A D7 G Em
[a) L
A—— = = = T il e = 7] 0
[ fanY = = = | | | | P
A3 L I I I I I I I s
o) I — I r T T

(Fonte: O AUTOR, 2023)

Nos compassos 19, 20, 21 e 22 presentes nas figuras 10 e 12, Toninho realiza
uma variagdo da progressdo harmoénica conhecida como I-VI-lI-V, extremamente
presente em todo o repertério da musica popular mundial, nessa variacdo Horta
acrescenta um acorde para cada grau da progresséo, nos compassos 19 e 20 utiliza-
se das inversfes para conectar os baixos dos acordes através de graus conjuntos,
valorizando a curva melddica executada pelas notas mais graves, o que é descrito
pela literatura musical como “conducéo de baixos”.

Seguindo para os compassos 21, 22 e 23 (figuras 12 e 13), podemos observar
uma reharmonizacdo da progresséao IlI-V-I, onde Horta substitui 0 segundo grau da
tonalidade de sol maior (La menor), pelo segundo grau associado do si menor (C#9),
sendo que o acorde de Bm7 possui fungéo tnica na tonalidade de sol maior, representando um
acorde de extensao ao GMaj7.

O proximo acorde do compasso (Cm6) também se caracteriza como uma
extensdo, uma vez que o uso do mesmo substitui um acorde de F7, pois possuem
uma estrutura semelhante e 0 mesmo tritono entre as notas L4 e Mi bemol. O acorde
“simplificado” F7 possui funcdo bVII7 na tonalidade, o uso desse acorde se origina a
partir de uma substituicdo de II-V-I descrita teoricamente como Back Door8, onde o

[Im é substituido pelo IVm e o V7 pelo bVII7:

8 Substituicdo da comumente utilizada da progresséo 11-V-1, é descrita pelo saxofonista e pesquisador
estadunidense Anton Swartz em seu método: “[...]Esta é outra resolucdo muito comum da progressao
II-V, as vezes chamada de “Backdoor II-V” ou “Backdoor Turnaround” ou “Backdoor Progression”. E
muito mais comum nas muasicas do que a substituicdo de tritono, mas surpreendentemente é pouco
citada em relacdo as outras. Nela, Dm e G7 resolvem para a tonalidade A. Em outras palavras, um
acorde IVm7 leva ao acorde bVII7, que resolve para o acorde I. Um bom exemplo de seu uso esta
nos compassos 3-5 do padrdo Tadd Dameron, Lady Bird. Outro sdo os compassos 4-5 de “Misty”
(SWARTZ, 2012).
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Figura 12 - compassos 21 ao 24 Francisca

110
associado IVm6 I V/11 V/V SubV/V V7
21 Cta(9) Cm6 G(add9)yB ET7(%9) AT(13) Eb7(9) D7(4/9) D7(b9/411)
0 = i i
A o = = I P I T & I}
\\S i I L f' o 1 ” B
‘J | I ) | [~ [ J
(Fonte: HORTA, 2017, p.134)
Figura 13 - compassos 21 ao 24 Francisca “reducdo harmonica”
IIm7 V7 | IT (VT)
57 Am D7 G Am D7
0 - i i
m o P- - 1 > I T L] 1Y
B I I . = . | )
e 1 1 = L4

(Fonte: O AUTOR, 2023)

Seguindo para os compassos 23 e 24 presentes na figura 12, Horta realiza mais
uma reharmonizacgao da progressao II-V para Sol maior, onde ele explora o recurso
dos dominantes secundarios® e dominantes substitutos'®. Observa-se que em grande
parte das vezes horta utiliza um caminho cromatico nas tensdes dos acordes, essa
técnica resulta em uma sonoridade que descreve mais claramente a harmonia e a
conecta através de graus conjuntos, isso revela uma preocupac¢do de Toninho com a
conducéo de vozes da harmonia ao violao.

No compasso 24, destaca-se 0 uso do caminho cromatico de algumas notas
presentes no acorde V7, onde a 92 se torna b9?, a 52J se torna #112 e a 42J se torna
3°M. O cromatismo apresentado resolvera no préximo compasso, quando através de
uma cadéncia deceptiva chega-se em um acorde de Gm7(11), nos levando a proxima
tonalidade (Ré maior).

Seguindo para os préximos compassos, presentes nas figuras 14 e 15:

% Dominante secundario: sdo os acordes de preparacdo para outros graus da tonalidade, no caso, o
dominante aplicado foi o V/V ou seja, dominante do quinto grau de sol maior.

10 Dominantes substitutos: sdo acordes com estrutura dominante que se encontram meio tom acima do
acorde de chegada, no caso, o dominante substituto utilizado foi o SubV/V, ou seja, Eb7(9) para
preparar o D7(4/9), nesse tipo de acorde ocorre a substituicdo de tritono.
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Figura 14- compassos 21 ao 24 Francisca

'B] IVm7 vi Imaj7  V/VI VIm
. Gm7(1) , PRI Dmaj7(9) Afo Bm7 ¢
) — —t— | — =
o i — — e . —— ] ni—
S 7 —F—+— = §
. P

(Fonte, HORTA, 2017, p.134)

Figura 15- compassos 21 ao 24 Francisca “redu¢ao harmonica”

IVm (empréstimo) V7 I VIm
5 Gm S .A7 p . D Bm 5
[a) | ; | ; | p—
I”J I | | I | | | | - m
Y S— ! be i | P — ﬁ:#mi%
A # P
o | | 7 | | ! | —_— 7

—_—

(Fonte: O AUTOR, 2023)

Nas figuras 14 e 15 entramos na parte B da composic¢do, onde Horta se utilizou
de uma cadéncia deceptiva para chegar o empréstimo modal IVm7 da proxima
tonalidade (Ré maior) no compasso 25, esse acorde entrou como substituicdo do
IVMaj7 (subdominante) do campo harménico de ré maior na cadéncia IV-V-I. A
seguinte progressdo harmodnica é notadamente utilizada no repertério da musica
popular brasileira como cadéncia de resolucdo. Vale ressaltar um novo uso do
cromatismo nas vozes internas para conectar os acordes, onde a 112J do Sol (nota
doé) anda cromaticamente até a nota fundamental do acorde de Ré maior, no
compasso 27.

Nos proximos compassos presentes nas figuras 16 e 17, Horta modula pela
ultima vez, chegando a tonalidade de F& maior, representada pela cor vermelha:

Figura 16- compassos 29 ao 22 Francisca

IIm7 V7 Imaj7(#5) SubV/IV
99 Gm7 C7(4/9)  C7(b9) AR F6 B7(b5/49)
H— : I I .
—, e e be z z =
J ' ' I

(Fonte: HORTA, 2017, p.134)



Figura 17- compassos 29 ao 32 Francisca “reducéo harménica”
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IIm?7 Vi 1 V/IV
99 Gm7 C7 F F7
I = 1 I I I
| . e 4. E |
: | | | = ‘

(Fonte: O AUTOR, 2023)

A técnica utilizada para a udltima modulagdo apresentada nos compassos

27,28,29 e 30 se apoia na progressao harmonica I-VI-II-V, ja citada anteriormente no
trabalho, o procedimento que Horta adota é executar os graus IMaj7 e VIm7 da
tonalidade anterior (Ré maior), ja o IIm7 e V7 sdo da tonalidade de chegada (Fa

maior).

Nos oito compassos que seguem (figuras 18, 19, 20 e 21) Horta chega ao final

do chorus da composicao, essa parte em questao € idéntica a Introducdo da musica,

sendo assim, nao faremos novamente a analise comentada do trecho em questéo:

Figura 18- compassos 33 ao 36 Francisca

IVmaj V7 Imaj7 (SubV/VI)  v/II
33 Bbmaj7(9) Gm6/B} FMaj7(9/A Eb7(6/9/£11) D7(4/b9/411)
 — a a | I I
&H—=- T 2 | | - 2 7
O] -
(Fonte: HORTA, 2017, p.134)
Figura 19- compassos 33 ao 36 Francisca “reduc¢éo harménica”
v V7 1 V/11
33 Bb C17 F D7
ﬂ Il Il Il Il Il
— | | | . = | —
e

_‘_o
(Fonte: O AUTOR, 2023)
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Figura 20- compassos 37 ao 40 Francisca

IIm SubV/V V7 Vm7 110 V/II1
g7 Gm7(11) Db7(9) C7(9) Cm7(11) Bg E7(49/45)
fl | | |
)" I I h I I L
G e ¢ . o = K I —N =ﬂ
I I " I (] D &7 8
PY) T T ! T o ——— &
(Fonte: HORTA, 2017, p.134)
Figura 21- compassos 37 ao 40 Francisca “redu¢ao harmonica”
Im7 V7 Vm7 (empréstimo) [ V/II1
57 Gm C17 Cm Bg E7
—— e ' — : 5
| | o o A - — 5
| 1 T 1 o' i &

(Fonte: O AUTOR, 2023)

2.1 CONSIDERACOES SOBRE A COMPOSICAO

Com base nas andlises e reducao harmonica realizadas, podemos confirmar a
variedade composicional de Horta, onde ele emprega modulacfes para tonalidades
distantes, empréstimos modais, caminhos cromaticos entre as vozes internas,
substituicdes de tritonos, dominantes secundarios, cadéncias harmonicas deceptivas
e uso das extensoes.

Sua maneira de compor nao se dissocia de sua forma de tocar, uma vez que
através da audicdo de pecas ndo autorais tocadas por Horta, podemos observar
recursos harmonicos que se assemelham a partitura guia (lead sheet) analisada.

Em concluséo, a pesquisa proporcionou uma compreensdo abrangente da
composicao "Francisca", destacando a maestria de Toninho Horta na fusao de estilos,
na inovacdo harmoénica e na expressao artistica. Sua contribuicdo para a musica
brasileira e sua influéncia sobre geracdes subsequentes de musicos séo indiscutiveis,
consolidando-o como um icone da harmonizacao e do violdo na cena musical nacional

e internacional.
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3 TECNICA

Acreditamos que para entender a sonoridade de Toninho Horta ao violao, é
necessario que exploremos aspectos extra auditivos no que diz respeito a sua
performance, uma vez que o violonista se desenvolveu musicalmente durante muitos
anos de forma autodidata, ou seja, sem fazer aulas com um professor particular ou
em alguma instituicdo de ensino musical, Horta teve um caminho na musica que nao
passou pelos métodos tradicionais de ensino formal em sua época.

No que diz respeito a técnica violonistica, Toninho adota procedimentos
técnicos que se se diferem consideravelmente da técnica apresentada na literatura
conhecida sobre o tema, isso se comprova ao observarmos que ao contrario do que
discorre Scott Tennant em seu método Pumping Nylon (Tennant, 1995, p. 8), Horta
opta por nédo utilizar unhas longas na mao direita, usando somente a poupa dos dedos
para tanger as cordas, isso traz para o instrumento uma sonoridade mais grave e
aveludada, o que corrobora para a proposta artistica do violonista, esse € um aspecto
muito caracteristico de sua sonoridade e proporcionou ao seu violdo um timbre muito
especifico e facilmente identificado com poucos segundos de escuta.

As ferramentas técnicas que Horta adotou em busca de “ampliar” o som do

violdo, conforme o proprio afirma, moldaram sua maneira de tocar.

O violdo de seis cordas, utilizado por Toninho Horta, possui ambito melddico
um pouco maior que trés oitavas. SO € possivel neste instrumento executar
simultaneamente seis notas. Na mé&o direita € comum o uso de quatro dedos,
ao mesmo tempo para se tanger as cordas e na mdo esquerda, usa-se
normalmente quatro dedos concomitantes, para se produzir o som desejado.
E importante ressaltar que na técnica de viol&o classico é habitual o uso de
apenas quatro dedos da méao direita: polegar, indicador, médio e anular. Horta
utiliza sempre os cinco dedos. Outra caracteristica especifica de Toninho
Horta € o timbre de seu violdo e de sua guitarra. Seu som é considerado
“aveludado”, resultante do contato direto da ponta do dedo com as cordas,
descartando o uso de palheta ou unhas (NICODEMO, 2009, p. 127).

Além disso, outros aspectos técnicos observados acerca da execucao
estudada serdo analisados: acordes com pestanas nos dedos 2,3 e 4; 0 uso dos 5
dedos na mao direita; acordes com cordas soltas. O presente capitulo visa entender
as técnicas particulares utilizadas por Toninho Horta e entender como elas se

relacionam com as suas escolhas musicais.
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3.1 USO DE PESTANAS COM DEDOS 2,3 OU 4.

Influenciado por Chiquito Braga, Horta carrega em sua técnica violonistica
uma forma muito particular de utilizar a méo esquerda ao fazer as aberturas, segundo
NICODEMO (2009), além da tipica pestana com o dedo 1, Toninho Horta também faz
0 uso de meia pestana com o dedo 2 e da meia pestana com o dedo 4 para formar os
acordes. Interessante notar que a autora nao identificou nenhum acorde utilizando a
pestana com o dedo 3. Ao contrario disso, nés identificamos alguns casos de
aplicacao de pestana com o dedo 3 utilizados durante a performance analisada.

Em uma entrevista para o documentario Violées de Minas de Geraldo Vianna

(2005) Chiquito Braga tece comentarios sobre a sua concepcao harmonica:

A harmonia aqui de Minas é diferente, aquela coisa do impressionismo,
aqueles acordes impressionistas, que se adaptou aqui, eu ndo sei, tem
alguma coisa impressionista de Minas[...] Antigamente tocava na igreja
aquela Pavana, a princesa morta de Ravel, eu ficava impressionado com
aguela musica, e tocava nas radios, as novelas de radio punham no fundo
musical Debussy, Clair de Lune, e Ravel, muita coisa de Ravel [...]JAi eu
comecei a criar uma nova escola de violao de fazer pestanas, por que normal
ndo dava pra fazer aqueles acordes que eu ouvia (VIANNA, 2005, 31°10” —
31'50").

As pestanas as quais Chiquito se refere no relato sdo justamente as feitas
com os dedos 2,3 e 4 (médio, anelar e minimo), técnica da qual Toninho Horta, mais
jovem e admirador do violonista antecessor, apropriou em sua maneira de tocar. Em
um depoimento para o album que lancaram juntos em 2001, ao lado de outros trés
musicos (Juarez Moreira, Luis Salinas, Chritiin Galvez) chamado Cuerdas del Sur,

Horta discorre sobre essa técnica:

[...] O Chiquito Braga eu lembro dele tocando aquela Valsa de Euridice, do
Vinicius de Moraes, ele fazia muito esse estilo de pestana assim com o0s
“dedos do meio”, pois assim vocé libera o dedinho pra vocé ir trabalhando
nele, e ampliar os acordes, pois o0 violao € muito limitado, os acordes saem
muito fechados, mas quando vocé tem a possibilidade de usar as cordas
soltas, arpejos, ou fazer essas pestanas “malucas” do Chiquito Braga, eu
acho que isso da uma amplitude maior, d4& uma sonoridade super
interessante[...] (Geraldo Vianna, 2012, 25’32").
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No subcapitulo seguinte, poderemos ver exemplos da aplicacdo desse tipo de
pestanas utilizadas por Horta em sua performance solo de Francisca em uma
entrevista para o livro Violdo Ibérico de Carlos Galilea (ja citado anteriormente), o
material que foi gravado em video e esté disponivel no YouTube, portanto foi possivel

visualizar com exatidao as aberturas que Toninho utiliza.

3.1.1 Pestanas com o dedo 3

Nas figuras deste subcapitulo encontraremos os exemplos das opc¢bes de
aberturas comumente usadas pelos guitarristas (Figura 22), e logo ao lado (Figura

23), as aberturas escolhidas por Horta:

a)
Figura 22- Abertura tradicional Figura 23- Compasso 8, 0°'08”- p.d.3*
Bbm(b13) Bbm(b13)
* p 4 x
i | o Tt
[] []
13 7
A I |'Jﬂ A | l)ﬂ
(R rs—|
Y jHo J (o
(Fonte: O AUTOR, 2023) (Fonte: O AUTOR, 2023)

No caso acima, Horta faz o uso da pestana no dedo 3 apenas como uma
preferéncia técnica, ja que a aplicacdo nao interferiu na sonoridade do acorde, apesar
disso, note que a pestana realizada abriu uma possibilidade de distribuicéo de vozes,
uma vez que ela liberou o uso do dedo 2 (médio), possibilitando a adicdo de uma

dobra da terca menor na quinta corda (L&) do instrumento.

11 P, d. 3: pestana feita com o dedo 3 (anelar)
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b)
Figura 24- Abertura tradicional Figura 25- Compasso 14, 0’14”- p.d. 3

Cm6 Cm6
I x 11 1 x I—x
] ]

7# [X1] 7*

31 19 o
J o J o
(Fonte: O AUTOR, 2023) (Fonte: O AUTOR, 2023)

No acorde presente nas figuras 24 e 25, através do uso da meia pestana no
dedo 3, criou-se a possibilidade de adicionar mais uma nota com a liberagéo do dedo
4 (minimo), nesse caso Horta escolheu dobrar a fundamental do acorde por se tratar
da nota da melodia. Em outras performances, o musico costuma substituir a

fundamental na ponta do acorde pela nona, utilizando o dedo 4 (minimo):

Figura 26- Utilizado por Horta — p.d. 4
Cm6(9)
X

71_1“

g ©
(Fonte: O AUTOR, 2023)

C) No exemplo da figura 28, ao invés de utilizar a abertura tradicionalmente

tocada pelos violinistas em distribuicéo drop 3 *? (ilustrada na figura 27), Horta opta

12 Drop 3: quando a quinta justa da tétrade é passada uma oitava para cima, formando o acorde na
ordem: fundamental, terca, sétima, décima segunda (quinta justa oitava acima).
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por um acorde estilo spread '3, onde ao invés de suprimir a 52 como
tradicionalmente feito, ele omite a 32M e sobe as notas restantes uma oitava com
0 uso da pestana no dedo 3, formando a distribuicdo na ordem: T, #42, b7, #92.
Isso resulta em uma distribuicdo com uma sonoridade mais aberta e clara, com

maior independéncia entre as vozes, causada pelos intervalos grandes entre as

notas:
Figura 27- Abertura Tradicional Figura 28- Compasso 131, 2'02”- p.d. 3
B7(39/811) B7(#9/211)omitA3
* XX

6 [ emm— 7%

I
43 49 O
E g | ﬂi: ]
G <
3 J o
(Fonte: O AUTOR, 2023) (Fonte: O AUTOR, 2023)

Na figura 29 posicionada abaixo, podemos encontrar a mesma qualidade de
acorde feito com outra abertura por Horta, em uma performance descrita por Victor
Polo em seu artigo cientifico intitulado O violao “Audaz” de Toninho Horta: um olhar
sobre suas aberturas de acordes formadas através do uso de pestanas com os dedos
2,3e4 (POLO, 2017, p. 4).

13 Spread: Técnica de distribuicbes de acordes que apresentam intervalos consideravelmente mais
distantes que o convencional, gerando uma sonoridade tipica e espalhada.
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Figura 29- Utilizado por Horta, p.d. 2

B7(29/411)
6d1e

a7 O

J o
(Fonte: POLO, 2017)

3.1.2 Pestanas com o dedo 4

No compasso 39 da performance, Horta estabelece uma ideia harmonica
utilizando uma meia pestana com o dedo 4 (minimo), essa ideia ser& repetida
e ao menos oito vezes durante a performance. No exemplo em questdo o0 uso
da pestana com dedo 4 possibilita a adicdo de uma nova tensdo ao acorde,
isso revela um procedimento que Toninho adota frequentemente para construir
suas aberturas: comumente ele suprime uma nota estrutural do acorde e
acrescenta duas tensdes harmonicas, isso resulta em um acorde com cinco
notas, sendo trés estruturais (fundamental, terca e sétima) e duas tensdes, no
exemplo, a nona aumentada e décima terceira bemol. Podemos observar a
progressao que Horta executa na figura 30, vale ressaltar que nesse momento

da performance, Horta se acompanha ao violdo enquanto canta a melodia.
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Figura 30- Cliché Harménico Francisca, compasso 39, 0'44”, p.d 4
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Outro voicing muito utilizado por Horta deriva desse citado na figura 30. Nele
Horta sobe uma casa da pestana no dedo 4 (minimo), fazendo assim com que se torne
um acorde dominante com 132M e dobra da 32M, conforme podemos confirmar na
figura 31.:

Figura 31-Compasso 50, 0°'54”, p.d. 4
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(Fonte: O AUTOR, 2023)

Em um ultimo exemplo (Figura 32) outra aplicacdo da pestana com o dedo 4 nas
cordas si e mi do violao, nesse caso, Horta “colore” o acorde de FMaj7 com as tensdes

92M e 132M, para isso ele realiza uma pestana com o dedo minimo sobre as notas ré
e sol.
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Figura 32-Compasso 90, 1°29”, p.d. 4
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Nesses casos observados, coincidentemente ou ndo, todas as pestanas com o
dedo 4 realizadas pressionaram as notas de tenséo do acorde, ou seja, pode-se dizer
gue esse recurso amplia significativamente as possibilidades de distribuicdo de notas
ao braco do violao.

3.1.3 Pestanas com o dedo 2

Os acordes construidos com pestanas feitas com a falange do dedo médio
sdo as menos utilizadas durante a performance de Francisca, apesar de ser
amplamente aplicadas em outras performances do artista. Na performance, dos
acordes de pestana no dedo 2 que sdo mais particulares a Horta, pudemos identificar

dois:

o O acorde que segue na figura 34 representa o acorde final da
performance, tem uma sonoridade muito identitaria do artista, em diversas musicas
na tonalidade de Mi Maior esse voicing aparece em algum momento, geralmente
no fim da musica, nesse acorde, Toninho escolhe usar o dedo 2 (médio) para
pressionar as cordas la e ré do violdo, a 32M e 62M, com isso, Horta liberou o dedo
1 (indicador) para que ele pudesse duplicar a 62M e coloca-la também na voz mais

aguda:
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Figura 34- Compasso 144, 2’18”, p.d 2
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o O proximo acorde também é muito particular do uso de Horta, diferente
dos outros, ele possui duas meias pestanas de falange, no dedo 2 (médio) e no
dedo 4 (minimo), formando uma abertura com trés 42J, uma #42 e uma 32M, isso
resultou em um voicing com seis notas, uma sonoridade rica em tensdes e

harmonicamente densa, conforme podemos destacar na figura 36:

Figura 35- Abertura Tradicional Figura 36- Compasso 26, 0°29”, p.d2 e 4
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o Os trés acordes que seguem nas figuras 37, 38 e 39 sdo muito
semelhantes entre si no que se refere a posicdo das maos no braco do instrumento

e a logica por tras de sua construcdo, mas sao aplicados em contextos sonoros
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completamente distintos, todos eles possuem a aplicagéo da pestana com o dedo
2 (médio).

Figura 37- Compasso 78, 118", p.d 2 Figura 38- Compasso 77, 118", p.d. 2
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(Fonte: O AUTOR, 2023) (Fonte: O AUTOR, 2023)

No acorde apresentado na figura 37 0 musico optou por valorizar as estruturas

altas do acorde de sol maior, mantendo apenas a 32M e a 52J como notas estruturais

da tétrade, e completou com as tensées 62M e 92M, suprimindo a fundamental e a

sétima.

Na figura 38 vemos outra aplicagdo de um conceito parecido, onde Horta

apresenta duas notas estruturais e duas tensdes para 0 acorde, no caso ele mantem

a 32M e b72, e “colore” o acorde com as tensfes #92 e b1323, tensdes tipicas do acorde

dito como “dominante alterado”.

Nesse ultimo exemplo ilustrado na figura 39 podemos vez que mais uma vez

Toninho utiliza esse conceito de duas notas estruturais e duas tensdes para construir

0 acorde, conforme podemos confirmar ao ver as notas presentes no acorde abaixo:

Figura 39- compasso 33, 037", p.d 2
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3.2 O USO DOS 5 DEDOS NA MAO DIREITA

Um dos aspectos mais identitarios a respeito da técnica e sonoridade de Horta,
€ a utilizacdo dos cinco dedos da mao direita para realizar os dedilhados, arpejos e
levadas, conforme destaca Victor Polo:

No que tange a parte mecéanica da formagdo de acordes no violdo, Toninho
utiliza certos procedimentos menos usuais no universo geral do instrumento.
Comumente, os violonistas utilizam apenas quatro dedos da méao direita;
polegar, indicador, médio e anelar. Horta emprega os cinco (incluindo o dedo
minimo) permitindo o acréscimo de uma voz aos acordes. E evidente que é
possivel executar acordes, ao violdo de 6 cordas, de até seis vozes, todavia,
elas sé poderiam ser tocadas em forma de arpejo. O que Horta faz, em alguns
casos, € tanger cinco notas simultaneamente (POLO, 2017, p. 3).

Essa caracteristica técnica se relaciona diretamente com a questdo das
pestanas de falange citadas no subcapitulo anterior, uma vez que, grande parte das
aberturas exploradas por Toninho possuem cinco sons, isso possibilita que Horta use
o dedo polegar para tanger o baixo do acorde e o restante para tanger as quatro notas
remanescentes simultaneamente, esse fato justifica novamente a proposta musical de

Horta, conforme o mesmo cita, de “ampliar’ o som de seu instrumento:

Se eu tivesse piano em casa desde cedo, acredito que teria sido pianista,
porque sempre tive vontade no violdo de extrapolar um pouco a extenséo do
instrumento. O que eu consegui pra ampliar mais o som do violao? Fiz
algumas musicas com afinagdo diferente, pra dar outra sonoridade e cores,
usei e uso muita corda solta pra dar aquele som prolongado, de piano, ao
mesmo tempo de orquestra, de harpa. Geralmente eu toco com 0s cinco
dedos da mao direita, aquele bloco de acordes tudo tem o mindinho também,
da uma amplitude (GALILEA, 2012, p. 247).

Durante a performance de Francisca, podemos destacar inUmeras vezes 0 Uso
do dedo minimo na mao direita para tanger as cordas, o exemplo que segue na figura
40 representam 0s primeiros usos do recurso na performance analisada, nos

compassos 12 ao 16:
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Figura 40- compassos 12 ao 16, 00'12”
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Nota-se no exemplo 40 que em todos os acordes com cinco notas (grifados em
vermelho) Horta optou por acrescentar o uso do dedo minimo na méo direita, além
disso, no exemplo ele também escolheu arpejar ascendentemente os acordes,
buscando um efeito ornamental e uma maior sustentacao sonora ao instrumento. Essa
sequéncia de acordes € repetida de maneira semelhante no terceiro chorus da
performance, onde Toninho repete 0 uso dos cinco dedos.

Outro exemplo recorrentemente usado dos cinco dedos na performance € um
motivo cliché explorado por Horta (Figura 41), que também foi citato no subcapitulo
anterior sobre pestanas com o dedo 4:

Figura 41- Cliché Harmonico Francisca, compasso 39, 0'44” p.d 4
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O motivo presente na figura 41 ilustra bem a técnica, pois se repete ao menos
nove vezes durante a performance (as mesmas aberturas, porém em alturas
diferentes).

N&o encontramos material que explicasse a origem do uso dessa técnica por
Toninho Horta, ele apenas a cita, mas nao diz se foi alguma influéncia externa ou ideia
propria. Na musica brasileira podemos citar alguns nomes de outros violonistas que
também dizem utilizar os cinco dedos da méo direita, esses musicos sao: Filo
Machado, Pedro Martins e Mario Wamser. Vale citar que os guitarristas Pedro Martins
e Mario Wamser possuiram influéncia direta de Horta, ja Fil6 Machado nao pudemos
identificar a origem do uso.

Durante a performance, Horta se utiliza desse recurso inameras vezes,
raramente um acorde com cinco ou seis sons serd tocado por Toninho com apenas
guatro dedos na nédo direita, podendo assim concluir que esse aspecto € uma

importante particularidade musical da sonoridade do musico analisado.
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3.3 AUSENCIA DE UNHAS LONGAS NA MAO DIREITA

Outro aspecto identitario a respeito da sonoridade de Horta, ja citado
anteriormente, € que o0 mesmo opta por deixar as unhas da mao direita curtas, ao
contrario do que se encontra na literatura sobre métodos de violao classico, Toninho,
por ter sido um musico autodidata no inicio de sua trajetéria musical, conta que prefere

utilizar as unhas curtas em busca de uma sonoridade mais “romantica” no violao:

Eu uso um violdo flamenco, fabricado no Jap&o pelo luthier* Fukuoka [..] e
€ o violdo que eu gosto, porque o violdo flamenco € um violao mais brilhante
[...] e eu toco sem unhas, pois tenho aquele lado mais roméntico, entdo eu
tento juntar as duas coisas, e tocando sem unhas em um violéo brilhante a
sonoridade vem, se eu estivesse usando unhas o som ficaria muito estalado,
até feio, mas eu consigo no violao espanhol identificar com a minha maneira
de tocar[...] (Violao Ibérico, 2012, 0°’00” — 1'50”).

Além da alteragéo brusca na sonoridade, timbre e volume do instrumento, o
uso das unhas curtas cria a necessidade de um remodelamento técnico, ou seja, a
angulacdo no toque da mao direita muda, além da intensidade que Horta toca as
cordas, criando uma nova concepc¢ao técnica propria do musico. Vale ressaltar que
Toninho Horta n&o € o unico musico violonista que abdica do uso das unhas longas
na mao direita, artistas da cena belorizontina como L6 Borges, Beto Guedes, Milton
Nascimento e violonistas mais contemporaneos como Mario Wamser e Victor Polo
também utilizam nada ou muito pouco as unhas ao tocar, ndo pudemos identificar se
essa caracteristica é influéncia direta de Horta, mas pode-se afirmar que ha um
costume comum entre os violonistas dessa linguagem musical em n&o utilizar o

recurso timbristico das unhas longas.

14 Luthier: Construtor de instrumentos artesanais de cordas.
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3.4 ACORDES QUE COMBINAM CORDAS SOLTAS E PRESAS

O violao é um instrumento musical que tras consigo algumas limitacdes
sonoras, entre elas estdo: maximo de seis sons tocando simultaneamente, limitagdes
de aberturas que vem da quantidade dos dedos do violonista e também do padréao da
afinacdo em quartas justas do violdo, além de limitagGes relacionadas a sustentacao
das notas, pois depois que uma corda € tocada pelos dedos da mao direita,
rapidamente elas perdem sustentagédo e param de soar. Para aumentar a sustentacao
do violdo e ampliar as possibilidades de aberturas, Horta adotou o uso dos acordes

gue combinam cordas presas e soltas ao violdo, conforme destaca Victor Polo:

Toninho, para “ampliar o som do violao”, utiliza muitos acordes com cordas
soltas. Vale ressaltar que nem todos os acordes com cordas soltas podem
ser transpostos para outras tonalidades (POLO, 2014, p.27).

O proprio Toninho Horta discorre a respeito desse uso e da sonoridade buscada

por ele:

Eu adorava piano também, eu adorava o Bud Powell, aqueles caras do Jazz
antigo, o Oscar Peterson, e os brasileiros também O Luizinho Eca, pra mim
era meu maior idolo [...] mas eu so6 tive um piano aos meus 27 anos de idade
[...] entdo eu falei assim “eu tenho que ampliar o som do meu instrumento”
mas é claro que nunca vai chegar a um piano, entao o que que eu fiz? Eu
comecei a fazer acordes com cordas soltas e utilizando muitos arpejos para
qgue o arpejo também desse aquela coisa prolongada, acordes utilizando
todas as seis notas, isso para ter uma sonoridade mais confortante, mais
cheia. Entédo eu desenvolvi a harmonia em uma concep¢ado muito propria em
cima de tudo que eu gostava, que eram as orquestras, a improvisacao, a
liberdade de criar e a vida simples da minha familia, que sempre adorou
mdsica, e a harmonia, que é a coisa que minha mae prega como sendo a
principal coisa da vida [...] (VIANNA, 2005, 41’30").

Vale ressaltar que na performance de Francisca especificamente, o uso das
cordas soltas no violao se torna limitado, tendo em vista a prolixidade harmdnica, ritmo
harmonico rapido e as tonalidades em que a musica passa, portanto podemos notar,
observando outras performances do musico, que ele se utiliza muito mais do recurso
das cordas soltas em outras muasicas, mesmo assim, podemos apontar diversos usos
das cordas soltas para construir os acordes, dentro dos acordes com essa
caracteristica apontamos duas categorias: acordes que se derivam de um voicing

tradicionalmente usado com cordas presas e acordes menos usuais. Um adendo



39

importante a se fazer € que ndo foram levados em consideracdo os acordes que
possuem apenas 0 baixo tocado na corda solta, apenas os acordes que possuem

cordas soltas em suas vozes internas.

e Acordes que se derivam de aberturas tradicionalmente usadas com cordas

presas:
Figura 42- compasso 87, 1'25” Figura 43- Compasso 92, 1°30”
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(Fonte: O AUTOR, 2023) (Fonte: O AUTOR, 2023)

Os acordes exemplificados nas figuras 42 e 43 sdo mais usuais do
universo do violdo/guitarra, uma vez que representam aberturas

frequentemente utilizados por muitos guitarristas.
e Acordes menos usuais caracteristicos de Horta:
O acorde representado na figura 44 possui uma abertura especifica, no violao

ele ndo pode ser transposto para outra tonalidade. Nessa distribuicdo, Horta omitiu a

Fundamental e a 52J para que pudesse acrescentar as tensdes 62M e 92M:
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Figura 44- compasso 86, 1'25
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Os ultimos dois exemplos (Figuras 45 e 46) sdao acordes bem semelhantes
entre si, assim como o anterior, ndo possuem transposi¢cfes disponiveis para o
violao/guitarra.

Vale ressaltar uma caracteristica peculiar relativamente comum aos acordes
com cordas soltas construidos por Toninho Horta: Esses acordes invertem a
orientacao grave/aguda do violdao, ou seja, na corda ré do violdo (4° corda), Horta toca
uma nota D6 (C) central do pentagrama, ja na corda sol (3° corda) ele toca uma nota
sol (G) uma 42J abaixo da nota do, ou seja, sdo tocadas notas mais agudas em cordas
gue sao mais graves no violdo, isso trds uma sonoridade bem especifica e
caracteristica da linguagem do instrumento. Essa caracteristica € amplamente
explorada na sonoridade de Horta. Podemos confirmar o fato a partir das figuras 45 e

46 que seguem:

Figura 45- Compasso 108, 143"
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Figura 46- compasso 108, 1'43”
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3.5 CONSIDERACOES SOBRE A PARTE TECNICA

A andlise da técnica de Toninho Horta no violdo revela um profundo mergulho
em busca da inovacéo e ineditismo musical, conforme afirma o préprio Horta. Ao
adotar procedimentos técnicos que se diferem consideravelmente da abordagem
tradicional, tracou um caminho Unico que define sua identidade artistica. Sua escolha
de néo utilizar unhas longas na méo direita, preferindo tocar com a polpa dos dedos,
resulta em uma sonoridade caracteristica, marcada por tons graves e aveludados, que
refletem diretamente sua visao musical.

O uso de pestanas com os dedos 2, 3 e 4 é uma faceta notavel da técnica de
Horta, que ele adotou sob a influéncia de Chiquito Braga. Essa abordagem particular
expande as possibilidades harmoénicas, permitindo a criacdo de acordes complexos e
aberturas que s6 séo possiveis ao violdo sob utilizacdo desse recurso. A técnica de
Horta € uma fusao de tradicdo e inovacao, enraizada nas raizes da muasica mineira,
permeada por elementos do impressionismo musical, orquestras, bossa nova e jazz
uma mistura de influéncias que resultou na sonoridade tirada por Toninho ao violao
de nylon.

Suas escolhas técnicas sdo intrinsecamente ligadas as suas escolhas
musicais, resultando em composicfes Unicas e uma sonoridade que continua a cativar
musicos de todo o mundo, como Pat Metheny, George Benson, Wayne Shorter, Gary

Peacock, entre outros.
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4 ASPECTOS MUSICAIS/IDIOMATICOS

Nesse capitulo realizaremos uma analise aprofundada sobre as escolhas
musicais de Horta na execugéo da peca autoral Francisca e como elas se relacionam
com a partitura guia (lead sheet) original apresentada. Para isso, separamos 0S
acordes por categorias, essas sdo: acordes invertidos, extensdes, acordes com 5 ou
6 notas, acordes estruturados em quartas, acordes que suprimem a nota tocada pela
melodia.

O principal aspecto a ser abordado nesse capitulo € sobre as escolhas de
acordes de Toninho Horta. Vale ressaltar que muitos dos acordes explanados se
encaixam em mais de uma categoria, sendo assim, usaremos como base para
determinar a categoria dos acordes analisados, as principais caracteristicas
observadas.

Um ponto importante a se esclarecer € que a presente pesquisa ndo pretende
entender o raciocinio que Horta desenvolve para chegar em um determinado voicing.
Uma vez que Toninho, por ser um musico “auto-didata” desenvolveu uma maneira
muito peculiar de chegar a essa sonoridade, e sO seria possivel desvendar com
precisdo seus pensamentos através de uma aula com o mesmo, sendo assim,
pretende-se somente explanar as ferramentas utilizadas por ele para chegar a essa
sonoridade caracteristica de seu estilo.

Nesse capitulo também possui um subcapitulo que discorrera a respeito do
estilo de improvisagao de Toninho Horta, que se difere consideravelmente da maioria

dos guitarristas de jazz, buscando discorrer esse assunto sob um novo prisma.
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4.1 ACORDES INVERTIDOS

Toninho Horta é reconhecido pelo seu conhecimento das inversbes de
acordes ao longo do braco do violdo e da guitarra. No presente subcapitulo,
discorreremos a respeito de algumas inversdes frequentemente utilizadas por Horta
que foram aplicadas ao longo da performance de Francisca.

Os primeiros dois acordes invertidos a serem analisados (figuras 47 e 48) séo
de uso frequente por Toninho, mas também por varios outros violonistas da chamada
“escola mineira” do violdo. Como citado anteriormente, essa distribuicdo intervalar de
notas € amplamente aplicada pelos instrumentistas que tocam com essa linguagem
musical, na prépria obra de Horta, podemos citar indmeras composi¢des que utilizam
desse acorde, como por exemplo: Beijo Partido, Manoel o Audaz, Bons Amigos,
Francisca, Festa em Olinda, entre diversas outras.

Na performance, observamos duas das trés aplicacdes que Horta apresenta

para esse voicing:

Figura 47-compasso 101, 1°38” Figura 48- compasso 49, 0'52”
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Observa-se que essa abertura pode representar tanto um Sol maior invertido
(baixo na 32M) quanto um Sol menor invertido (baixo na 52J) dependendo da casa do
instrumento em que for tocado. Em ambos 0s casos, essa abertura valoriza as tensdes
disponiveis dos acordes em questao.

Na figura 47, Horta opta por suprimir a fundamental do acorde, e assim liberar
duas notas para acrescentar as tensdes 92M e 113], tendo em vista que esse acorde

possui 5 notas diferentes. Nota-se que o intervalo de segunda maior presente entre a
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segunda e terceira voz, trazendo uma sonoridade tipica de acordes realizados por
Toninho.

Ja afigura 48 apresenta a mesma abertura representando a primeira inversao
do acorde DMaj7(9), executada na casa 2 do violao.

No exemplo seguinte (figura 49), enquanto a partitura original (lead-sheet)
apresenta um acorde Gm6/Bb (HORTA, 2017, p.134), Horta utiliza-se de uma
inversao tradicionalmente utilizada para o acorde dominante no violdo, mas faz a
adicdo de uma dobra da fundamental na ponta do acorde, conforme podemos

observar a seguir:

Figura 49- compasso 125, 1’57”
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Em um dltimo exemplo, podemos encontrar uma abertura peculiar realizada
para esse acorde, a cifragem se justifica ao observarmos a partitura original (HORTA,
2017, p.134) que indica um acorde D(add9)/F#, no caso, Horta opta por suprimir a
Fundamental e adicionar um 62M, é importante destacar que a estrutura desse acorde
€ a mesma de um F#m7(4) em distribuicdo quartal, conforme mostra a figura 50 a

sequir:
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Figura 50- Compasso 78, 1°19”
D(6/9)/F%
*

9 [mmn|

7
A O

21

(Fonte: O AUTOR, 2023)

4.2 EXTENSOES

Toninho Horta foi chamado pelo musico Tom Jobim de “rei da harmonia”, tal
opinido é muito significativa, tendo em vista o trabalho musical que Jobim desenvolveu
na musica brasileira ao longo os anos, com uma riqueza harmdnica também inegavel.

Os usos das extensodes se fazem presentes durante todas as performances
de Horta. O pianista e pesquisador musical Andy Laverne define algumas estratégias
utilizadas para mudar a sonoridade de um acorde, em seu livro intitulado Handbook
of Chord Substituitions:

A “cor” e o “clima” de um acorde podem ser alterados ou aprimorados
adicionando notas ndo estruturais (extensdes de acordes) e alterando os
membros estruturais do acorde (aumentando ou diminuindo-os em
incrementos de meio tom). As extensdes de acordes (também conhecidas
como tensdes ou triades de estruturas altas) podem ser encontradas
construindo um acorde adicional em tercas acima do acorde basico que
encontramos na misica. (LAVERNE, 1991, p.14).

Como ja citado anteriormente, Horta faz uso frequente das extensfes dos
acordes para “colorir” a harmonia, sobretudo em seus solos improvisados, no trecho
da sessdo de improvisacdo em Francisca que segue na Figura 51, os acordes
destacados em vermelho representam as extensdes, nota-se também que nesse
trecho Horta se utiliza intensamente das pestanas no dedo 1 (indicador) para construir
essa frase musical.

Em todos os acordes destacados, Toninho repete o procedimento de suprimir
duas notas estruturais da tétrade para dar lugar as tensées do acorde:
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Figura 51- compassos 76 ao 79 Francisca (Violdo Ibérico, 2012, 1:17”
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Figura 52- compassos 17 ao 20 Francisca
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(Fonte: HORTA, 2017, p.134)

Mais adiante, no compasso 76 da performance, outro acorde com construgao
semelhante é apresentado sob 0 mesmo conceito, onde Toninho convenciona omitir
as notas estruturais Fundamental e 5°J, para dar lugar as tensdes b7° e 13°M,
conforme ilustra a figura 53 que segue. O acorde que € apresentado na partitura
original € o C7(9), Horta o apresenta na primeira inversdo e com a 13°M adicionada,
conforme podemos observar abaixo:

Figura 53- Compasso 33, 0°37".

C7(9/13)V/E
e

2E

183 1
A ©

(Fonte: O AUTOR, 2023)
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Os dois acordes a seguir (Figuras 54 e 55) sao inversdes que derivam de
acordes com outra estrutura, de acordo com guitarrista e professor Lupa Santiago em
seu livro o Novo dicionéario de acordes para guitarra e violdo (SANTIAGO, 2009, p.
11), a distribuicdo apresentada na figura 54 representa, ortodoxamente, a segunda
inversdo de um acorde Em7(b5), ou também a primeira inversdo de um Gm6
(SANTIAGO, 2009, p. 27), visto que esses acordes possuem todas as notas em
comum. O procedimento que Horta adota é usar esse voicing como uma extensao do
acorde C7, substituindo a nota fundamental pela 92M, conforme podemos observar na

figura 54 abaixo:

Figura 54- compasso 20, 0'21”.
C7(9)/Bb

2K
8 s

»
|

88—

70—

(Fonte: O AUTOR, 2023)

Em um Jdltimo exemplo, o acorde executado (Figura 55) representa,
ortodoxamente, uma segunda inversao de Bm7 (SANTIAGO, 2009, p. 11), tendo Bm7
e DMaj7 trés notas em comum, isso faz com que essa inversao resulte em um acorde

de D(6)/A, conforme explana a figura a seguir:

Figura 55- Compasso 118, 1°51”.
DMaj7(6)/A
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(Fonte: O AUTOR, 2023)
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4.3 ACORDES COM 5 NOTAS DIFERENTES

Na performance de Horta ao violdo, na maioria das vezes os acordes com 5 ou
6 notas diferentes e extensGes sdo construidas através da utilizagdo de pestanas ou
do uso de cordas soltas, além disso, esses acordes também séo tocados com 0s cinco
dedos da mao direita (incluindo o dedo minimo), salvo algumas excecdes. A seguir
mostraremos alguns dos acordes com 5 notas diferentes construidos por Horta ao
longo da performance de Francisca.

Em um primeiro exemplo (figura 56), através do uso a pestana com o dedo
4(minimo) e a omissao da 5°J do acorde FMaj7, Horta adiciona as tensfes 92M e 132M
ao acorde, aumentando sua densidade harmonica, uma vez que 0 mesmo possui 5
notas diferentes. Vale destacar a distribuicdo em quartas das notas, o que traz uma

sonoridade mais moderna, conforme podemos observar na figura 56 abaixo:

Figura 56- Compasso 90, 1°28".
FMaj7(9/13)
b 4

T
(1)

349 il
A O

(Fonte: O AUTOR, 2023)

O acorde seguinte também é de uso recorrente de Horta em muitas de suas
performances, incluindo Francisca, no compasso 136 ele executa esse acorde de
funcdo dominante com a 62M adicionada, isso cria um intervalo de segunda maior
entre a segunda e terceira voz do acorde, sonoridade caracteristica dos acordes
executados por Horta. Além disso, esse procedimento faz com que o acorde obtenha
cinco notas diferentes, uma vez que a 52J também consta na ponta do acorde, como

podemos confirmar ao observar a figura 57 abaixo:
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Figura 57- Compasso 136, 2°08".
B7(6)
QXE

(Fonte, O AUTOR, 2023)

O préximo exemplo € o ultimo acorde da performance de Francisca, onde
através do uso de pestana de falange no dedo 2 (médio) e a omisséo de duas notas
estruturais da tétrade (52J e 72M), mantendo somente a Fundamental e a 32M. Horta
constréi o seguinte E(6/9/#11) com todas as trés tensdes disponiveis, vale também
ressaltar nesse acorde, a distribuicdo com quartas justas consecutivas, o que traz uma
sonoridade moderna e aberta, tipica dos acordes de piano. Esse acorde também pode
ser visto como um acorde de extensdo, uma vez que ele possui mais tensdes
disponiveis do que propriamente notas estruturais da tétrade, conforme explana a

figura 58 que segue:

Figura 58- Compasso 144, 2’18".
E(6/9/811)
o

o1+

(Fonte: O AUTOR, 2023)
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No préximo exemplo (Figura 59), Horta constréi o seguinte acorde de cinco
notas através do uso da corda mi grave do violédo solta e a alteracdo da 52J do acorde,
Toninho executa esse voicing de mi dominante frequentemente em suas

performances, néo é diferente em Francisca:

Figura 59- Compasso 35, 0'39”
E7(59/b13)
QX
3

319 L

(Fonte: O AUTOR, 2023)

O ultimo exemplo desse capitulo (figura 60) mostra um acorde muito peculiar, o Unico
da performance que é construido com seis notas diferentes, onde ele aplica a
distribuicdo de vozes comum de B7(#9) as pestanas nos dedos 2 e 4, permitindo assim

a adicao das notas Sol (b13?%) e Fa sustenido (52J):

Figura 60- Compasso 26, 0'29”.
B7(49/b13)/F#

fe

(Fonte: O AUTOR, 2023)
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4.4 ACORDES ESTRUTURADOS EM QUARTAS

O instrumento violdo possui um padrdo de afinagdo em quartas justas
consecutivas, exceto entre as cordas Sol (3°) e Si (2°) do instrumento, onde tem um
intervalo de 3°M. Esse padrao de afinacdo faz com que as distribuicbes de notas dos
acordes feitos no violdo sejam construidas de maneira diferente, para facilitar a
execucao desses acordes. Muitas vezes, um procedimento usual no violdo é fazer o
gue chama-se de abertura Drop 2%°, isso é, em um acorde em posicdo fechada
estruturado em tercas, a segunda voz é passada uma 82J acima, formando o acorde
na ordem: F, 53J, 78M e 32M.

Outro tipo de construcdo de acordes conhecida na musica sdo os acordes
guartais, onde ao violdo, sao construidos com facilidade pelos instrumentistas,
resultado do padréo de afinagdo do instrumento, conforme cita Victor Polo em seu

artigo cientifico:

Tratam-se de aberturas formadas por intervalos consecutivos de quartas
justas ou aumentadas. O guitarrista faz amplo uso desse tipo de abertura em
seu solo e em suas harmonizagdes, de modo geral. Observa-se que a prépria
afinacdo em quartas, do violdo ou guitarra (a excecao do intervalo de terga
maior entre as 32 e 22 cordas) favorece seu uso, em grande medida por meio
da utilizagc&o de pestanas ou meias pestanas (POLO, 2016, p. 7).

Na escuta de Toninho Horta ao violdo, podemos observar amplo uso de
acordes que séo estruturados em quartas, sobretudo em seus solos improvisados,
onde ele aplica esse tipo de estrutura com frequéncia, vale ressaltar que em seus
acompanhamentos esse tipo de abertura também é amplamente explorada. No
presente subcapitulo, exemplificaremos algumas das estruturas utilizadas por Horta

na performance de Francisca que transcrevemos.

15 Drop 2: Técnica de distribuicdo de notas em acordes estruturados em tercas, quando a segunda voz
de um acorde em posicao fechada é passada uma oitava para cima, ou seja, ao invés das notas ficarem
na ordem: F, 3%, 52 72, 0 acorde drop 2 resulta ha ordem: F, 52, 72, 323,
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O primeiro exemplo a ser explanado (Figura 61) é uma distribuicdo usual,
executada no violdo por muitos instrumentistas reconhecidos. Sua abertura composta
por trés 4°J consecutivas faz com que sua execucao seja simples no instrumento e
gue a sua sonoridade seja caracteristica dos acordes quartais. Vale destacar que o
contexto em que esse acorde foi utilizado orientou a escolha da cifra que utilizamos,
uma vez que a partitura-guia (lead-sheet) encontramos um D(add9)/F#. A utilizagao
mais comum do seguinte voicing, na realidade, € como um F#m7(4). Ao invés disso,
o procedimento que Horta adota € a omissdo da Fundamental e da 72, para dar lugar
as tensdes disponiveis 62M e 92M, configurando esse acorde também como um

acorde de extenséao, conforme podemos confirmar na figura 61 que segue:

Figura 61- Compasso 78, 1'18”
D(6/9)/F#
*

Q [mmnt

217
A ©

==

(Fonte: O AUTOR, 2023)

O proximo acorde (Figura 62) também é de uso frequente e conhecido das
distribui¢cdes estruturadas em quartas. Na realidade, tem a mesma relacéo intervalar
gue o acorde citado anteriormente (Figura 61), mas é executado nas cordas Mi (1°),
Si (2°), Sol (3°) e ré (4°). O que diferencia consideravelmente o uso desses dois
primeiros acordes quartais citados € que no seguinte E(6/9), Horta faz o uso da 6°
corda solta do violdo para tanger a fundamental do acorde, do contrério da distribuicdo
anterior que a omite. Vale destacar o uso dos 5 dedos da méo direita, uma vez que

essa abertura possui 5 notas:
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Figura 62- Compasso 40, 0’44”.
E(6/9)
x

6

;

259

D)
o

(Fonte: O AUTOR, 2023)

Em um dltimo exemplo, podemos observar a aplicacdo das quartas utilizadas
para construir um acorde dominante, também usual no que se trata aos voicings
guartais conhecidos. Nesse acorde Horta opta por omitir a 52J e assim integrar ao
acorde as tensdes 92M e 132M, repetindo a aplicacdo dos 5 dedos na méo direita,

conforme podemos observar a seguir:

Figura 63- Compasso 16, 0'15”
AT(9/13)
>0

5t

(Fonte: O AUTOR, 2023)
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4.5 ACORDES QUE SUPRIMEM A NOTA TOCADA PELA MELODIA

Ao longo de sua carreira, Toninho Horta foi reconhecido por ser um eximio
musico acompanhador, desenvolveu muitos trabalhos em duo com cantoras, como
Joyce Moreno, Alaide Costa, Barbara Casini, o cantor Carlos Fernando, e também
com instrumentistas como Tom Lellis e Nicolo Stilo. Nesses contextos, seu estilo de
harmonizacdo se faz ainda mais sofisticado, uma vez que Horta se torna o Unico
condutor dos caminhos harménicos da composicao.

Houve um Meet com Horta que participei a meses atras para tirar davidas
sobre seu novo curso Toninho Horta Academy. Eu estava presente e depois que fiz
uma pergunta para o Toninho, ele me pediu que eu tocasse algo e toquei Francisca,
apos ouvir ele me deu uma dica: para que eu removesse do acorde a nota tocada pela
melodia: “Eu vou experimentando sempre afastar a nota de um acorde da harmonia
da nota da melodia” (Fica a dica Premium, 2020, 10°10” — 10’20”").

O notdrio musico e violonista brasileiro Jodo Alexandre também cita o uso
dessa estratégia (Um café la em casa, 2017, 0’10”) em busca de adicionar mais uma
tensdo ao acorde e mudar sua textura com o uso da voz. A partir disso, pretendemos
analisar a ocorréncia desses casos ao longo da performance de Francisca, no primeiro
sistema da figura 64, a partitura-guia com a melodia escrita, e logo abaixo a
transcricéo realizada da performance com os respectivos diagramas de acordes, nota-

se que os acordes gque suprimem a nota da melodia estéao grifados em vermelho:

Figura 64- Compassos 108 ao 111, 143" ao 1'46”.

5 Am7(11) D7(4/9) D7(89)  G(add9) D(add9)/pt Em7 Em7/p
[a) L
7 0 D K
&= P or |- : g )
\;5} . | | { : d. | v
Am7(11) Am6 | D7sus9[AFMaj7(9/13) GMaj7(9/13 tmGb13) Em | Em7/p
X O 0OX
b 7 $ 5 [ 3 | Sox | el ] 4X 4 1
) [ [X) [] L] (X 3K )

Arrae

J = " bf. -

==

—lIws]l

(Fonte: O AUTOR, 2023)
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7

Em um segundo exemplo, mesmo encontrando a 113) (que é a nota da
melodia no segundo e terceiro compasso) na cifra original da partitura guia (lead-
sheet), observamos que Horta opta por suprimir essa tenséo nos acordes executados,

conforme podemos observar na Figura 65 (acordes grifados em vermelho):

Figura 65- Compassos 36 ao 39, 0’40” ao 0'45”.

Am7(11) Gm7(11) Fim7(11) B7(4/9) B7(b9)
H— — — K
‘%ﬁ—d—‘—_p—'l! {‘P {p },9 S — R—
Am9 Gm9 F#m9 B7sus9 B7(#9/b13)
503 3ﬁ o ____J 2 [ ] “||
L [] [)

n —_ AJ\ ﬁo/_\%ﬁ h“‘ll
b | i [ e -
Foor 2 F—ILT

(Fonte: O AUTOR, 2023)

Vale notar que, apesar de Horta citar essa busca por suprimir as notas da
melodia nos acordes, ao longo dos dois chorus de acompanhamento na performance
de Francisca, percebemos a aplicagéo desse conceito em somente treze acordes, ou
seja, a maior parte dos acordes executados possuem em sua estrutura a nota tocada
pela melodia, sendo assim, para que possamos identificar mais utilizacées desse
conceito e analisar com profundidade sua aplicacdo, seria necessério que
aumentassemos a taxa de amostragem. Ficando assim uma sugestao de pesquisa

para proximos trabalhos académicos.
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4.6 O ESTILO DE IMPROVISACAO DE TONINHO HORTA

Horta notoriamente possui uma forte identidade sonora em suas
improvisagdes, ao contrario da maioria dos guitarristas de jazz (que sdo as principais
referéncias no que se refere a improvisacdo), Toninho se utiliza muito mais
intensamente de recursos como blocos de acordes do que recursos melédicos como
escalas e arpejos, isso faz com que a improvisacédo dele perca a caracteristica single-
note, onde s6 se tem uma nota tocada apos a outra sem formacfes e acordes ou
notas simultaneas. A respeito disso, Victor Polo, em seu artigo cientifico, coloca sua

visao sobre o tema:

[...]seus solos improvisados, por vezes, ndo se dissociam completamente de
seus acompanhamentos harménicos, uma vez que Horta cria solos nos quais
0 pensamento € mais harménico do que propriamente melddico. Nesses
casos ele faz uso de seu extenso vocabulario de aberturas de acordes,
aplicando inversdes, sobreposi¢cdes e re-harmoniza¢des. Em suma, grande
parte da originalidade e singularidade da obra do misico deve-se a maneira
singular como ele aplica a harmonia em sua execucao instrumental (POLO,
2017, p. 4).

Além de expor isso em suas performances, Horta confirma tal afirmacdo em

uma aula dada para o canal Fica a dica Premium, disponivel no YouTube:

Eu fui para o lado do acompanhamento nos solos também, geralmente meu
improviso ndo vai em cima de escalas, vai ser sempre em cima dos formatos
dos meus acordes (Fica a dica Premium, 2020, 23°'58” — 24°10").

Para o presente subcapitulo, separamos trés frases caracteristicas que Horta
apresenta em seu chorus de improviso na performance, que ocorre entre 0S
compassos 68 e 99, além disso, a partitura original esta posicionada acima da
transcricdo que realizamos da performance, a fim de facilitar a comparacao entre as
frases de Horta e a partitura guia (lead sheet).

Logo no primeiro trecho, pode-se observar a preferéncia de Toninho por
adicionar a tensdo 62M bem como a 132M ou b132 aos acordes, uma vez que na
partitura original essa tensdo nao aparece nenhuma vez nas cifras (Figura 66), mas
Horta a adiciona em todos os acordes do trecho em sua improvisacgao.

Também podemos notar que no trecho (Figura 67) quatro dos cinco acordes
apresentados possuem cinco sons, que sao tocados com os cinco dedos da mao
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direita, conforme a técnica que explanamos no capitulo 3. Além disso, jA podemos
notar o procedimento que Horta adota ao utilizar, em suas improvisagfes, 0 uso das
pestanas com muita frequéncia. Isso possibilita que ele faga acordes “cheios” sem
utilizar todos os dedos da mao esquerda, o que libera os dedos remanescentes para
gue ele possa desenvolver ideias melddicas, conforme podemos observar na figura

66 que segue:

Figura 66- compassos 13 ao 16 Francisca.

Imaj7 IVmaj7 V/V V7
13 Emaj79) Amaj7(9) Afp B7(4/9) B7(:9)
— . | | | |
F al I > I | | I I L]
[ Fan T P i I L. D Lol | I i K,
b3 LA - e I P [ - duuad [ - duua e for Y
) ' = T ——— =/

(Fonte: HORTA, 2017, p. 134)

Figura 67- compassos 72 ao 75 Francisca (Violao Ibérico).

E(6/9) AMaj7(6/9) Bbm(b13) B7(13) B7(13)
6 [ 4 [ 3 _am Tﬂ,iﬂ ?c%
. 4 ' 4 '
NP i d be d idpe :
7 Fr Frr

(Fonte: O AUTOR, 2023)

No trecho que segue (figura 68), o uso das pestanas com o dedo 1 permanece
intenso, nesses compassos, Horta continua por adicionar a 62M ou b13?2 aos acordes
gue ndo possuem essa tensdo adicionada a cifra da partitura original.

Um acorde a ser destacado é o D7(6), ultimo acorde da frase (figura 69), € uma
abertura bem caracteristica de Toninho, pois podemos observa-lo utilizando essa
mesma distribuicdo em muitas outras performances, acorde que no caso € colocado
no lugar do Em7/D, eles possuem apenas duas notas comuns entre si (B e D). Vale
destacar a presenca de um intervalo de 22m entre a segunda e terceira voz do acorde,

trazendo uma sonoridade peculiar dos acordes utilizados por Horta:
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Figura 68- compassos 17 ao 20 Francisca.

IIm7 VT 1 VIIm7 VIm
17 Am7(11) D7(4/9) D7(%9) G(add9) D(add9)/Fg Em7 Em7/p
n "
A ——— == - —= I o= i £ [ Y
l\.ﬂ\ |l | I | | =J !
o — i - | ! !
(Fonte: HORTA, 2017, p. 134)
Figura 69- compassos 76 ao 79 Francisca (Violao Ibérico)
Am?7 Amll  D7(9513/Cc  G(6/9/B G(6/9)/r4 Em7 el
%0 s KX Fed * * *x - e—
5 s 7 [ 0 oEs o 7 S\
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(Fonte: O AUTOR, 2023)

Na ultima frase apresentada (Figuras 77 e 73) encontramos a maior densidade

harmonica do que as outras duas que foram analisadas, a frase contém 8 compassos.

Ja no segundo compasso da figura 71, Horta opta por substituir um acorde de Gm6/Bb

escrito na partitura guia por outros dois acordes: B@(11) e E7(b9/13), conforme

podemos ver nas figuras que seguem:

Figura 70- compassos 33 ao 36 Francisca.

IVmaj V7 Imaj7 (SubV/VI)  v/II
33 Bbmaj7(9) Gm6/B} FMaj7(9/A Eb7(6/9/£11) D7(4/b9/411)
0— a i . I I
r—— 2 : —— - —
.J & o
(Fonte: HORTA, 2017, p.134)
Figura 71- compassos 92 ao 95 Francisca (Violao Ibérico).
Bb6 Bg(11) ET7(b9/13) Am7(b6) D$(6/9/411) D7sus(9) Cm7(11)
£ Ofgs GIEE S Em  Simes  Ss 10
5 u 5 5
i T HrH _ﬁ
1 HP H-H HA
[ m—— 4— 1 /?
17 L E . i
A . | .l . Ax§ A N .l'. E b 4—
e e e
') b?' L—- “ v ] F- 14

(Fonte: O AUTOR, 2023)
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Podemos destacar a abertura do acorde D7sus(9) realizada por Horta no altimo
compasso da figura 71, onde ele realiza uma pestana com o dedo 1 (abertura mais
usual do acorde D7sus9), mas acrescenta o uso do dedo 4 (minimo) para duplicar a
nota ré na ponta do acorde, essa abertura também se faz bem caracteristica da
sonoridade de Horta. Vale ressaltar a dificuldade de execucéo desse acorde, uma vez
gue 0 mesmo cria a necessidade de abrir a méo ao longo de seis casas no braco do
violao.

Seguindo para o préximo trecho da frase (Figuras 72 e 73), o0 recurso de
sofisticagdo harmdnica mais evidente que podemos encontrar permanece sendo a
adicdo de tensOes nos acordes. No segundo compasso da figura 73, Toninho
escolheu trocar a tensdo 92M, escrita na partitura guia, por uma b92, e adicionar a
tensdo 132M, trazendo uma sonoridade Dom Dim*®, conforme podemos observar nas

figuras 72 e 73 que seguem:

Figura 72- compassos 37 ao 40 Francisca.

IIm SubV/V V7 Vm7 110 V/II1
g7 Gm7(11) Db7(9) C7(9) Cm7(11) Bg E7(49/45)
fl | | |
)" I h I I L
e —* T e = 5
PY) | I ’ I o — — b
(Fonte: HORTA, 2017, p.134)
Figura 73- compassos 96 ao 99 Francisca (Violao Ibérico).
Gm7/Bp C#7sus(b9/13) CT7sus(b9/13) Cmll xBa y E7(29/b13)
X x x o
8 [ummin 6= SHH= © [ 6L 6
o - .
n =k b . | | %o *o %.
- - : e Lo : R
A 4 0 v o AP D
I T o
TR I T T

(Fonte: O AUTOR, 2023)

16 Dom dim: Escala dominante diminuta, composta de intervalos de % tom e 1 tom alternadamente. Sua
principal aplicacéo é nos acordes dominantes, onde ela gera uma alteragdo nas tensdes disponiveis
desse acorde. Apresentada no livro Arpejos, Acordes e Escalas do guitarrista Nelson Faria (FARIA,
s.d).
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5 CONCLUSAO

O presente estudo dedicou-se a anélise detalhada da performance de Toninho
Horta em sua composi¢éo Francisca. Ao longo da pesquisa, buscamos compreender
ndo apenas as particularidades técnicas presentes na performance de Horta, mas
também sua abordagem harmoénica e suas influéncias musicais.

Toninho Horta notoriamente alcangou, atraves de suas referéncias e escolhas
musicais, uma sonoridade Unica no seu instrumento, capaz de fazer as pessoas que
conhecem seu trabalho poderem reconhecer o som de seu violao em uma gravacgao
mesmo com poucos segundos de escuta. Sua trajetdria, marcada por uma extensa
carreira na muasica brasileira, revela uma riqueza de influéncias que se estendem
desde o jazz até elementos da musica classica, dos congados, da bossa nova, do rock
n’ roll e da musica impressionista. Sua colaboragcdo com o guitarrista de jazz Pat
Metheny, como mencionado, representa um ponto crucial em sua jornada artistica,
evidenciando a intersecéo de diferentes estilos musicais em sua obra.

O fato dele ter convivido e trabalhado com todos os seus amigos e musicos
conterrdneos também o influenciou grandemente. Musicos outros lugares também,
nomes como Elis Regina, Nana Caymmi, Joyce Moreno, Wayne Shorter, Gary
Peacock, Herbie Hancock, entre diversos outros artistas com o trabalho reconhecido.

No que diz respeito a analise especifica da composicdo Francisca,
identificamos uma profunda sofisticacdo harmonica. Horta ndo se limita a estruturas
convencionais, mas se utiliza frequentemente de extensodes, substituicoes de acordes,
empréstimo modal e harmonizacdes de forma inventiva. Seu uso consciente das
tensdes em todos os acordes confere a peca uma densidade e riqueza sonora
caracteristicas de seu estilo Unico.

A técnica de reducdo harmbnica empregada na andlise facilitou a
compreensdo das escolhas harmobnicas de Horta, destacando modulagdes,
empréstimos modais e progressfes especificas ao longo da composicdo. A énfase
nas caracteristicas harmoénicas e melodicas refor¢ca a importancia da interconexao
entre a pesquisa técnica e tedrica.

A pesquisa também proporcionou insights valiosos sobre os procedimentos
de Horta no contexto do violao solista, revelando seu dominio em acordes invertidos,

extensdes, blocos de acordes e levadas. Sua abordagem se destaca ndo apenas pela



61

habilidade técnica, mas também pela expressividade e criatividade ao conduzir a
harmonizacao no contexto do violao solista.

No que diz respeito a parte “idiomatica” musical, sua capacidade de suprimir
notas estruturais dos acordes tradicionais e adicionar tensdes harmoénicas € uma
manifestacdo de sua maestria técnica e criativa. Esse procedimento oferece ao violdo
uma paleta tonal rica e complexa, que € a base de suas composicdes distintas. No
contexto da mdusica contemporanea, a sonoridade de Toninho Horta no violdo
representa uma busca constante por novas fronteiras musicais, um ineditismo sonoro
gue rompe com as convencgdes para criar uma linguagem artistica verdadeiramente
Unica e inovadora.

A andlise técnica da performance de Toninho Horta revela uma abordagem
Unica e inovadora no universo do violdo. Sua trajetéria autodidata e a auséncia de
influéncias de meétodos tradicionais de ensino musical sdo fundamentais para
compreender a singularidade de sua sonoridade. Ao abordar a técnica violonistica,
Horta destaca-se por adotar procedimentos distintos, notavelmente pela escolha de
nao utilizar unhas longas na méo direita, conferindo ao seu violdo uma sonoridade
grave e aveludada. Ao longo da pesquisa, buscamos reforcar a estreita interconexao
entre as escolhas técnicas e musicais de Toninho Horta. Sua busca por uma
sonoridade Unica, combinada com o uso pioneiro de diversas técnicas nao ortodoxas,
moldou ndo apenas sua identidade como instrumentista, mas também influenciou
significativamente a cena musical. A contribuicdo de Horta para a expansao das
possibilidades sonoras do violdo transcende o ambito técnico, refletindo uma
abordagem artistica e expressiva que continua a inspirar musicos ao redor do mundo.

Finalmente, a andlise do estilo de improvisacdo de Toninho Horta destacou
sua abordagem Unica, distanciando-se do tradicional foco em escalas e arpejos. Sua
preferéncia por blocos de acordes e a aplicacdo intensiva de pestanas foram
evidenciadas nas frases analisadas, reforcando a abordagem harmdnica
predominante em sua improvisacao.

Em suma, este trabalho proporcionou uma compreensédo aprofundada das
escolhas musicais de Toninho Horta em Francisca, destacando sua originalidade,

sofisticacdo harménica e contribuigc&o significativa para a linguagem musical brasileira.
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APENDICE A

Francisca (analise harmonica)

Toninho Horta
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APENDICE B

Francisca "redug¢ao harmoénica"

Versao: Arthur Scarpini Toninho Horta
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APENDICE C

Francisca

Performance ao vivo para o livro "Violdo Ibérico"

Transcerito por Arthur Scarpini Am7 Gmill Toninho Horta
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