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Resumo

Este trabalho teve como objetivo compreender as caracteristicas marcantes dos acordes
e progressdes harmonicas de Toninho Horta, excepcionais para a maioria dos violonistas,
visando a organizar um conjunto de ferramentas voltadas para rearmonizag¢ao criativa ao estilo
do compositor.

Para identificarmos as principais caracteristicas desses acordes, realizamos analises
harmonicas e melodicas das musicas “Beijo partido”, “Igreja do Pilar” e “Aquelas coisas todas”.

Com base nas analises, identificamos os principais fatores que levam o violonista a
alcangar a sonoridade desejada por diversos musicos em todo o mundo. A partir desses
principios, montamos uma tabela que ilustra a presenca de tais fatores nas musicas escolhidas.

Ap6s essa ilustracdo, para melhor visualizagdo, escolhemos duas musicas simples. Uma
na tonalidade maior, “Atirei o pau no gato”; e outra de tonalidade menor, “Se essa rua fosse
minha”, ambas folcloricas e de dominio publico. Rearmonizamos as duas musicas aplicando a
presenca dos fatores ilustrados na tabela, buscando chegar o mais proximo possivel da

sonoridade harmonica de Toninho Horta.

Palavras chave: Toninho Horta; harmonia; rearmonizagdo; técnica violonistica; musica

popular; acompanhamento violonistico; violdo.
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INTRODUCAO

Antdnio Mauricio Horta de Melo, mais conhecido como Toninho Horta, nasceu em Belo
Horizonte, Minas Gerais, no dia 02 de dezembro de 1948. Toninho Horta ¢ compositor,
violonista, guitarrista e cantor, realizou suas primeiras gravagoes a partir de 1969, ao lado de
Nivaldo Ornelas, tornando-se mais conhecido apos sua participagdo no disco de Milton
Nascimento e Lo Borges, Clube da Esquina (1972). Foi integrante do Clube da Esquina,
movimento musical mineiro da década de 1970 e que contava com grandes nomes da MPB
como Milton Nascimento, L6 Borges, Beto Guedes, Marcio Borges, Tulio Mourdo, Fernando
Brant, Wagner Tiso e outros. Como instrumentista acompanhou renomados artistas, como
Milton Nascimento, Gal Costa, Nana Caymmi, Joyce, Edu Lobo e Elis Regina.

Segundo Almeida (2005), Toninho Horta foi:

Eleito pela revista britanica Melody Maker como um dos dez melhores guitarristas do
mundo (quinto, em 1977 e sétimo, em 1978), langou seu primeiro disco solo em 1980,
Terra dos Passaros, de forma independente, ¢ em 1995, nos Estados Unidos, pela
WEA. Em paises como Estados Unidos e Japdo, construiu uma soélida carreira
internacional, levando na bagagem vinte CDs autorais. A partir de 1990, passou a
residir em Nova York, atuando em shows e gravacdes com inumeros artistas, entre
eles: Pat Metheny, George Duke, Sergio Mendes, Manhatan Transfer, Orquestra de
Gil Evans, Akiko Yano, Flora Purim, Astrud Gilberto, Joe Pass, Nana Vasconcelos,
Paquito de Rivera, Airto Moreira, Wayne Shorter e Eliane Elias. (ALMEIDA, 2005,
p 3-4).

Esse prestigio mundial atingido por Toninho Horta deve-se, em boa parte, ao seu
acompanhamento com os acordes diferenciados, sua técnica de mao direita e sua identidade
musical.

Em busca de novos conhecimentos harmonicos ao violdo e novas possiveis sonoridades
de acordes, diversos musicos em todo o mundo procuram aprender os acordes de Toninho
Horta. Neste trabalho, mais do que transcrever e analisar tais acordes, identificamos algumas
caracteristicas do compositor presentes nas trés musicas analisadas, que comentamos e
contextualizamos, em uma linguagem simples que auxiliard o leitor a construir suas proprias
progressdes harmonicas e acordes, tendo como referéncia a sonoridade de Toninho Horta.

A construcdo dos acordes no violao baseia-se na distribui¢cdo das notas dos acordes pelas
casas e cordas do instrumento. No violdo, podemos notar que as possibilidades de abertura para

um mesmo acorde podem ser distintas, visto que esse instrumento nos possibilita uma mesma

nota em diferentes cordas e casas do instrumento, mudando apenas o timbre. Além de



conseguirmos mudangas de timbres em diferentes regides do violdo com essa redistribuicdo de
notas, também temos liberdade para explorar outros recursos que o instrumento nos possibilita,
como: o uso de cordas soltas, a sequéncia em que as notas do acorde aparecem ou se repetem
e, em alguns casos, escolher a nota mais aguda.

Meu interesse nesse tema relaciona-se com minhas duas ocupagdes profissionais, visto
que atuo como musico e professor de musica. Como musico, trabalho como violonista
acompanhando artistas locais de minha cidade. Como professor de musica, leciono aulas de
violao e guitarra na “Cromatica Escola de Musica”, em Patrocinio-MG. Como musico, venho
buscando ampliar meu conhecimento sobre acompanhamento harmonico, buscando novas
técnicas e novas possibilidades de aberturas de acordes que propiciem novas sonoridades.
Como professor, busco produzir novos materiais didaticos para o ensino do violdo. Portanto,
procuro neste trabalho, entender como Toninho Horta utiliza a harmonia e acordes no violao
como instrumentista acompanhador e tenho como objetivo geral apresentar ferramentas que
proporcionem ao leitor a construcdo/reconstru¢do harmoénica de acordes para violdo
acompanhador ao estilo de Toninho Horta. Como objetivos especificos, temos os seguintes:
analisar trés musicas de Toninho Horta; identificar elementos marcantes que levam o
compositor a atingir tais resultados harmoénicos; criar e apresentar exemplos praticos de
rearmonizagdo que possibilitem ao leitor entender e utilizar esses elementos de forma mais
criativa em suas composi¢oes, com base no estilo de Toninho Horta.

Considero este trabalho importante para a comunidade musical e violonistica, pois
Toninho Horta €, atualmente, uma referéncia mundial quando o assunto ¢ acompanhamento
violonistico.

De acordo com Nicodemo (2009, p. 125), “muitos musicos do cendrio nacional e
internacional declaram ter recebido forte influéncia de sua musica, como Nivaldo Ornelas,
Juarez Moreira, Nelson Faria, Ivan Lins, Jodo Bosco, John Pizzarelli, Jack Lee, Pat Matheny e
George Benson”.

Para muitos violonistas, “parece haver um mistério” na forma como Toninho Horta faz
acordes tao cheios e diferenciados. Este trabalho buscou investigar algumas ideias de como esse
violonista constréi as harmonias no brago do violdo, com foco nas progressdes harmonicas e

distribuicdo das notas e abertura dos acordes, os voicings'.

! Voicings sdo estruturas verticais em que as vozes sdo distribuidas de acordo com critérios pertinentes aos
objetivos do arranjador que, geralmente, vao além da simples representagdo sonora de um acorde. Sao
construgdes estritamente verticais, estejam elas no contexto das técnicas tradicionais de arranjo em bloco ou no
contexto da técnica de arranjo linear. (Cf., Carlos ALMADA, Arranjo, p.100)



A leitura e pratica deste trabalho proporcionara ao leitor a possibilidade de criagdo de
novas progressdes harmonicas e seus respectivos acordes ao estilo de Toninho Horta, a partir
do estudo da distribui¢do das notas no brago do violdo e de algumas caracteristicas do
compositor na construcao de suas harmonias, identificadas nas trés musicas analisadas.

A ideia de se fazer um material de apoio deve-se a necessidade de varios violonistas de
ampliarem seu “leque” de acordes e possibilidades de criacdo harmodnica, expandindo suas
possibilidades criativas como acompanhadores. Com esse material, além do leitor conseguir
reproduzir os acordes de Toninho Horta disponiveis nas transcri¢des, passara a entender como
eles sdo construidos e pensados para cada situagcdo especifica, podendo, assim, construir
progressoes e acordes no violdo por uma nova perspectiva.

E importante ressaltar que este trabalho apresenta apenas de forma parcial as caracteristicas
do estilo usado por Toninho Horta para construir progressdes harmonicas e acordes, limitando-
se ao tamanho da amostra analisada - trés musicas - ou seja, tais caracteristicas ndo podem ser
generalizadas como um conjunto cabal. Para uma visdo mais ampla das caracteristicas do estilo
de Toninho Horta, serd necessdria uma amostragem maior e mais abrangente de sua obra, que

fica como sugestdo para trabalhos futuros.
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1. Rearmonizacio

Rearmonizacao, segundo Rodrigues (2012, p. 14), “refere essencialmente os processos de
substitui¢do harmonica ou de harmonizacao das notas da melodia”.

Ainda segundo o autor, existem diferentes processos a considerar na rearmonizagao,
visto que em alguns casos ndo ocorre alteragao da melodia e em outros, pode-se ocorrer tal
fendmeno.

Neste trabalho trataremos da rearmonizagdo que ndo altera as notas da melodia, pois
buscamos caracterizar o estilo de Toninho Horta a partir das progressdes harmonicas e dos
acordes caracteristicos do compositor. Rodrigues (2012, p. 14), afirma que na rearmonizacao,
a harmonia passa a assumir um papel fundamental possibilitando novas cores e sonoridades,

tomando como embasamento a citacdo da perspectiva de Laverne abaixo:

“The color and mood of a chord can be changed or enhanced by adding color tones
(chord extensions), and by altering the actual members of the chord (raising or
lowering them in half step increments). The chord extensions (also known as color
tones or upper structure triads) can be found by building an additional chord in thirds
above the basic one we find in the music” (Laverne, 1991, p.14 Apud. Rodrigues,
2012, p.14).

Fundamentados no conceito de que na rearmonizagao tomamos como um dos principios
o colorido de cada acorde, muitas vezes a teoria ndo ¢ suficiente para explicar ou justificar o
uso de determinado acorde. Segundo Rodrigues (2012, p. 17), “a justificagdo pode ser
meramente auditiva e de gosto pessoal”. Portanto, a teoria assume um papel fundamental para
uma boa rearmonizacdo, mas nem sempre ¢ capaz de justificar tudo.

Segundo Levine (1995) citado por Rodrigues (2012 p. 16), é importante notarmos que
a rearmonizagdo ¢ fundamental no processo da criatividade musical, podendo tomar diversos
caminhos nao previstos, tornando-se parte do arranjo e sendo uma forma de composicao.

Em nosso trabalho teremos exemplos que serdo justificados pela teoria a partir de
escalas, campos harmonicos, modos e outros elementos tedricos. Também contaremos com
trechos rearmonizados por uma perspectiva pessoal ou colorido de cada acorde. Sempre

buscando caracterizar o estilo de Toninho Horta.



11

2. Caracteristicas dos acordes de Toninho Horta

Para alcangcarmos de forma parcial a sonoridade de Toninho Horta ¢ importante
entendermos as caracteristicas de seus acordes, visto que a distribui¢cdo das notas nesses acordes
influencia diretamente na sonoridade das progressoes.

De imediato, ¢ importante entender que a sonoridade caracteristica de Toninho Horta
nessas trés musicas, ndo se deve exclusivamente a forma dos acordes ou somente a progressao
harmonica criada por ele. O transcorrer da leitura deste estudo possibilitard entender que essa
sonoridade ¢ o resultado da soma de dois elementos: progressdo harmonica + acordes
caracteristicos.

Na dissertacdo de mestrado “Terra dos passaros: uma abordagem sobre as composicoes
de Toninho Horta”, de Nicodemo (2009), no capitulo “Uma abordagem sobre os procedimentos
de violdo e guitarra de Toninho Horta”, sdo apresentadas algumas ideias sobre o violao
acompanhador. Segundo essa autora, em um depoimento do violonista ao site

www.museudapessoa.net/clube, visitado no dia 16/05/09, pode-se notar as influéncias de

Toninho 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 produgdes, dentre as
quais destaca-se o album CLUBE DA ESQUINA (1972). A inventividade,
proveniente do autodidatismo, levou-o a elaborar técnicas particulares em suas
composic¢des e releituras, na tentativa de reproduzir a sonoridade das referéncias
musicais das quais tinha conhecimento, com destaque para o jazz, a musica 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 violdo como recurso
para alcanga-la. (NICODEMO, 2009, p. 126)

A autora também busca explicar a sonoridade do violdo de Toninho Horta, focando em
seu timbre, nas técnicas de mao direita € em seus acordes de seis notas com referéncia a

anatomia do violdo utilizado por Toninho Horta e suas influéncias, como podemos ver:

O violao de seis cordas, utilizado por Toninho Horta, possui &mbito meldédico um
pouco maior que trés oitavas. SO ¢é possivel neste instrumento executar
simultaneamente seis notas. Na mao direita ¢ comum o uso de quatro ou cinco 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 violdo classico ¢ 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 ¢ considerado “aveludado”, resultante do contato direto da ponta do dedo
com as cordas, descartando o uso de palheta ou unhas. (NICODEMO, 2009, p. 127)


http://www.museudapessoa.net/clube
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A autora também destaca as experimentagdes harmonicas e técnicas de Toninho Horta
em busca de uma sonoridade mais ampla que ultrapassasse as limitagdes técnicas do violao, até
entao inexploradas. Em uma citagao da autora podemos notar o pensamento harmonico de Horta

ao violdo:

[...] Eu ampliei o meu conhecimento musical em termos de desenvolvimento, dessa
parte mecanica do violdo assim: experimentando as inversdes. E como artificio
também para a gente conseguir uma sonoridade maior do violdo, eu utilizo muita
corda solta, para dar uma amplitude maior, como se fosse um teclado, ou como se
fosse uma orquestra. E fago arpejos também, que ja é uma influéncia da area erudita,
entdo utilizo arpejos ascendentes e descendentes. E pela minha influéncia também
pop, que aconteceu nos anos 70 e a bossa nova dos anos 60, que me pegou na veia,
comegando a tocar, o ritmo da bossa nova e tudo, eu junto tudo isso quando eu estou
tocando. (...) eu fago umas linhas de baixo, ai fago os arpejos, que parece uma harpa,
ai de repente fago as tergas, que parecem duas flautas tocando, de repente eu toco
como se fosse uma percussdo (ZANON, 2007, 20’:45°”) apud (NICODEMO, 2009,
p- 128).

Nicodemo (2009, p. 6), afirma que “Toninho Horta também possui caracteristicas
proprias em seu violdo acompanhador como o uso de pestanas, aberturas especificas, o uso
constante de acordes com cordas soltas e acordes com cinco ou seis vozes”.

Lovisi (2017, p.196), em sua tese, “A construgdo do ‘violdo mineiro’: singularidades,
estilos e identidades regionais na musica popular instrumental de Belo Horizonte”, afirma que
o uso de cordas soltas ¢ uma forte caracteristica dos acordes de Toninho Horta, porém esse
procedimento ndo se limita apenas a ele. Varios violonistas e guitarristas também pesquisam a
formacgao de acordes com o uso de cordas soltas, sendo que este assunto ja virou tema de livro.

Segundo Lovisi (2017, p. 196), no livro “Dicionario de acordes com cordas soltas”, do
guitarrista carioca Jeferson Moreira, hé, na contracapa, um texto do professor e muisico lan

Guest, como mostra a citagdo a seguir:

Aqui estd um dicionario diferente. Um que ndo se preocupa com os acordes de todo
dia. Feito para quem ja avangou do feijdo-com-arroz da harmonia e busca o som
“misterioso” de Milton [Nascimento], Toninho [Horta], [Jodo] Bosco, [Joe] Diorio,
virando os acordes do avesso. Revirando suas notas. Driblando o ébvio. Dificil seria

inventar um livro mais util e estimulante para o violonista (GUEST apud

MOREIRA, 2000 apud LOVISL, 2017, p. 196).

Lovisi (2017) nos traz uma colocagdo importante sobre o trecho citado acima, de lan

Guest. De acordo com o autor:
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E interessante observar como Guest define o efeito das cordas soltas. Para ele, ao
“revirarem” o acorde elas saem da “obviedade” possibilitando ao instrumentista
trabalhar novas combinagdes de timbre ¢ diferentes maneiras de organizacdo das
notas na estrutura (voicings). (LOVISI, 2017, p. 197).

No que se refere a afinagdo, Lovisi (2017) diz:

Esta afinacdo tradicional, em mi menor, ¢ a mais utilizada por Toninho Horta para a
composicdo de suas musicas e arranjos. No entanto, ha exemplos em sua obra de
afinacdes modificadas, as também chamadas scordaturas, que podem ampliar a
tessitura do violdo e criar novas féormas de acordes. (LOVISI, 2017, p. 197).

Lovisi (2017, p. 199), ainda sobre afinacdo, cita a pesquisa de Nicodemo, que teve

acesso a uma transcri¢ao do violdo tocado por Toninho Horta, em que a autora observou que:

[...] a nota mi, primeira corda do violdo, esteve presente na montagem de quase todos
os acordes da composigdo. Segundo ela, a utilizagdo da corda solta juntamente com a
mudanca da afinacdo propiciou o surgimento de acordes de cinco e seis vozes,
formados por intervalos de “segundas maiores e menores” (NICODEMO apud
LOVISI, 2017, p. 199).
A pestana ¢ uma ferramenta muito importante para a constru¢ao dos acordes de Toninho
Horta, visto que ela propicia aberturas especificas no violdo. Nesse sentido, de acordo com
Lovisi (2017), a pestana ¢ um recurso indispensavel para musicos e estudantes do violdo e

guitarra e ¢ também um recurso técnico que gera desafios para o instrumentista. A pestana:

[...] consiste no pressionamento de varias cordas simultaneamente por apenas um dedo
da mao esquerda. No violdo e na guitarra os dedos indicador, médio, anelar e minimo
da mao esquerda sdo chamados de 1, 2, 3 e 4, respectivamente, sendo o dedo 1 o mais
utilizado na construgdo das pestanas (LOVISI, 2017, p. 200).

Segundo Nicodemo (2009), além da tipica pestana com o dedo 1, Toninho Horta
também faz o uso de meia pestana com o dedo 2 e da meia pestana com o dedo 4 para formar
esses acordes. Interessante notar que a autora ndo identificou nenhum acorde utilizando a

pestana com o dedo 3, ficando assim um novo desafio a ser respondido.
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3. Materiais didaticos: algumas consideracoes

Sobre o conceito de material didatico, encontramos o artigo “Materiais didaticos no
ensino de lingua estrangeira: defini¢des, modalidades e papéis”, do autor Marcio Luiz Corréa
Vilaga (2009). O objetivo desse trabalho, como o proprio autor afirma no texto, foi o de
proporcionar a compreensao sobre o que seja um material didatico, ndo apenas para o ensino
de uma lingua estrangeira, mas também para outras areas.

De acordo com Tomlinson ([1998] 2004c¢: apud VILACA, 2009, p. 4) material didatico
seria “qualquer coisa que ajude a ensinar aprendizes de linguas”. Segundo Vilaga (2009, p. 4)
percebemos que “essa defini¢ao permite entender que o material didatico depende, portanto, de
um professor, uma vez que cabe primordialmente, na maioria dos contextos, ao professor a
tarefa de ensinar linguas”.

O artigo apresenta outra publicacdo posterior do autor Tomlinson ([2001] 2004f: 66
apud VILACA, 2009, p. 4) que define o material didatico como “qualquer coisa que possa ser
usado para facilitar a aprendizagem de uma lingua”. Desta vez, segundo Vilaca (2009, p. 4),
“percebe-se que, ¢ possivel compreender que a fun¢do mais ampla do material didatico ¢
auxiliar a aprendizagem/aluno e, consequentemente, auxiliar o ensino/professor”.

Ao pesquisarmos a defini¢do de material didatico voltado para o ensino de musica,
encontramos a dissertacdo de mestrado “Materiais didaticos nas aulas de musica: um survey
com professores da Rede Municipal de Ensino de Porto Alegre- RS” de Fernanda de Assis
Oliveira (2005).

Com a leitura do topico 3.2 “Definigdes e tipos de materiais didaticos”, podemos notar
que a musica nao ¢ diferente das outras areas. Diversos professores de musica entrevistados por
Oliveira (2005, p. 13), consideram materiais didaticos como recursos utilizados pelo professor
para auxiliar no processo de aprendizagem do aluno.

Ainda na dissertacdo de Oliveira (2005, p. 53), podemos identificar uma definicao de

material didatico dada por Costa e Castro (1991), segundo eles:

Os materiais didaticos tém um papel fundamental no processo educacional, pois os
consideram como meios de ensino, os quais sdo elementos mediadores entre o
processo de ensino e o de aprendizagem. Além disso, no ponto de vista desses autores,
os materiais didaticos exercem uma influéncia direta nos seus agentes, professores e
alunos. (Ibid, p.223. apud Oliveira, 2005. p 53.)

Com base nessa defini¢ao, consideramos nosso trabalho um recurso mediador entre o

conhecimento e estilo de Toninho Horta sobre acompanhamento/constru¢do harmonica e leitor.
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Ainda que ndo seja mediado por um professor, um leitor que ja entenda a teoria musical basica
conseguira desenvolver-se sua criatividade harmonica.

Outra consideragdo importante que encontramos na dissertacao de Oliveira (2005), ¢
que boa parte dos professores entrevistados mencionaram varios tipos de materiais didaticos
desde livros, métodos, videos, CD’s, arranjos, exercicios, partituras e outros.

Em meio a tantos tipos de materiais didaticos, apresentados pelos professores nas
entrevistas realizadas pela autora, consideramos nosso trabalho como material bibliografico, o
qual, segundo Lima et al. (1995) citado por Oliveira (2005, p. 56) ¢ o que engloba partituras,

arranjos, métodos de ensino de musica e exercicios.
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4. Organizacio do material

Para que a criagdo desse material fosse alcangada, escolhemos trés musicas: Beijo
partido, Igreja do Pilar e Aquelas coisas todas. A escolha de tais musicas deve-se a
representatividade que possuem na carreira de Toninho Horta, além de estarem presentes no
curso online “Aprenda com o compositor”, da plataforma “Fica a dica premium”, disponivel

no site (https:/www.ficaadicapremium.com.br/course/aprenda-com-o-compositor/). Nesse curso, o

proprio Toninho Horta ensina os acordes “exodticos” e comenta sobre a usualidade desses
acordes em determinados contextos. Como material auxiliar, utilizamos este curso que nos
possibilitou assistir com detalhes a execucao das musicas pelo proprio compositor, além da
oportunidade de aprendermos, acorde por acorde, as musicas citadas com apenas violao e voz.

Ap6s a escolha das musicas que sdo o objeto de estudo deste trabalho — Beijo partido,
Igreja do Pilar e Aquelas coisas todas —, foi realizada a sua transcri¢do. Observou-se, entdo, que
cada musica possui suas peculiaridades ritmicas, harmonicas e melodicas, identificadas em uma
analise harmodnica e melddica. Tal andlise nos possibilitou mapear algumas caracteristicas
reveladoras da criatividade de Toninho Horta enquanto violonista acompanhador nas trés
musicas elencadas.

A elaboracao do material foi realizada a partir da analise da distribui¢do das notas dos
acordes de Toninho Horta juntamente com sua maneira de encadear os acordes e melodia em
uma perspectiva pessoal do compositor. Apos a analise, construimos uma tabela que ilustra os
elementos mais utilizados por Toninho Horta nas trés musicas. A partir dessa tabela,
rearmonizamos duas musicas: “Atirei o pau no gato”, em tonalidade maior e “Se essa rua fosse
minha”, em tonalidade menor. A rearmonizacao foi analisada e comentada com o auxilio de
imagens e textos, contextualizados com os elementos utilizados em cada parte das musicas.
Além de utilizarmos os elementos de harmoniza¢ao de Toninho Horta ilustrados na tabela,
também procuramos fazer uso dos acordes transcritos nas trés musicas do compositor, nos
aproximando ainda mais da sonoridade desejada. Faz-se importante ressaltar que alguns
acordes construidos por Toninho Horta utilizam cordas soltas, ficando assim, restritos a uma
unica posi¢ao no violao e intrasferivel para outras regioes.

Portanto, nosso foco esta em demonstrar ferramentas e recursos de
harmonizagdo/rearmoniza¢do que se valem da técnica e teoria. Também buscamos entender a
harmonizagao na perspectiva de Toninho Horta, possibilitando a construgdo de uma harmonia

criativa utilizando-se dessas ferramentas e acordes.


https://www.ficaadicapremium.com.br/course/aprenda-com-o-compositor/
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Buscamos explicar cada trecho das transcrigdes e rearmonizagdes de forma simples,
organizada e didatica; visando a possibilitar ao leitor a constru¢do de suas proprias progressoes

harmonicas e acordes proximos a sonoridade dos de Toninho Horta.
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5. Transcri¢ao e analise dos acordes

Neste capitulo, trataremos de analisar a constru¢do das progressoes harmonicas, acordes
e sua relagdo com a melodia criados por Toninho Horta. Também trataremos da nomenclatura
dada a esses acordes pelo proprio compositor. As musicas analisadas serdo Beijo Partido, Igreja
do Pilar e Aquelas coisas todas.

Neste momento, sugerimos ao leitor que busque tocar, entender as andlises e ouvir
frequentemente, pelo menos, as trés musicas sugeridas, a fim de entrar na atmosfera harménica
que Toninho propde, visto que para conseguirmos criar algo nesse estilo, faz-se necessario a

vivéncia nesse meio.
5.1 Beijo partido
A fim de facilitar a andlise e compreensdo da musica, ela foi dividida na seguinte estrutura

formal, tocada por Toninho Horta na plataforma “Fica a dica Premium”, disponivel em

(https://www.youtube.com/watch?v=-0O6ZhfxYLqo), nesta versdo com voz ¢ violdo, a musica

constituiu-se nas seguintes partes:

Introdugdo: compassos 1 a 4
e A:compassosSal6

e A:compassos Sal6

e B:compassos 18 a 27

Coda: 27 a 33

5.1.1 Introducao

A Introdugdo, acontece nos compassos 1 a 4 com um rapido ritmo harmodnico de
alternancia entre dois acordes.

Quanto as cifras indicadas no arquivo em PDF que acompanha a aula do Toninho Horta,
encontramos algumas discordancias e propomos, entdo, uma nova perspectiva para as cifras

utilizadas nessa versdo.


https://www.youtube.com/watch?v=-O6ZhfxYLqo
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Para isso, realizamos uma andalise comparativa entre as duas perspectivas, apresentando
imagens do arquivo disponibilizado pela plataforma e o arquivo de nossa transcri¢do; e analise

harmonica seguida de um texto argumentando e justificando as sugestoes.

Nomenclatura disponivel do arquivo na plataforma

BEIJO PARTIDO
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Figura 1- Partitura da introdugao disponivel na plataforma “Fica a dica premium”.

Nomenclatura da nossa transcricao
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Figura 2— Partitura da introdug&o a partir da nossa transcrigéo.

Percebemos uma discorddncia na nomenclatura dada aos acordes no arquivo
disponibilizado por Toninho Horta na plataforma “Fica a dica Premium”, com os acordes
disponibilizados pela nossa transcri¢do, seguindo a videoaula do proprio Toninho Horta.

O primeiro acorde formado pelas notas, Do-Lab-D6-Ré-Sol € nomeado pela plataforma
com um Fm (11)(7)/C, porém, ao analisar o acorde, percebemos que essa nomenclatura nao se
sustenta na teoria, visto que o acorde ndo possui as notas F4 (Fundamental), Mib (Sétima) e Sib

(Décima primeira), tornando assim, dificil nomea-lo dessa forma.
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Como solucdo, sugerimos renomear esse acorde como Ab7M (#11)/C, proveniente do
modo de La bemol lidio, formando o acorde com o seguinte raciocinio: Lab (Fundamental), D6
(Terga Maior), Ré (Décima primeira aumentada), Sol (Sétima Maior).

Ja o segundo acorde, formado pelas notas D6-Lab-Sib-Mib-Sol, a plataforma nomeia-o
como Bb (7)(9)/C, causa estranheza quando analisado sob o ponto de vista tedrico pela a
auséncia das notas Ré (Terca maior) e Fa (Quinta justa).

Sob nossa otica, o fendmeno que acontece nesse momento da introdugao da musica ¢ a
alternancia de dois acordes, sendo eles Ab7M (#11)/C e Ab7M(9)/C formados a partir da escala
de La bemol lidio. Além desses dois acordes que se alternam rapidamente na harmonia, ainda
podemos perceber na melodia uma estratégia muito recorrente na musica popular entre os
improvisadores e compositores, utilizando-se de estruturas superiores com notas de tensao para
formar novos arpejos de acordes soando, a0 mesmo tempo, sobre a harmonia. Nesse caso,
Toninho Horta faz uso do arpejo de Eb7M na melodia, passando pelas seguintes notas: Si

bemol (9), Mi bemol (5), Ré (#11) e Sol (7).

5.1.2 Secio A

A secdo A, acontece entre os compassos 5 e 16, e repete-se por duas vezes.

Nessa secao, encontramos a predominancia da tonalidade de Mi menor com todas as
notas diatonicas a essa tonalidade até o compasso 9. Ja na harmonia, 0 movimento dominante-
tonica do compasso 8 para 9 reafirma a tonalidade de mi menor.

No compasso 6, o acorde de A7 Sus4(9) ¢ considerado um dominante secundario,
preparando o sétimo grau de mi menor natural, D7.

No compasso 7 também ocorre a presenca de outro dominante secundario, F#7 (b5),
acorde que possui as notas Mi e La#, tritono que prepara o acorde B7 (b9 #9 b13)/D# do

compasso 8 dominante de Em7 (9) do compasso 9.
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Figura 3- Analise harménica dos compassos 5 a 8 da segéo A.

A partir do compasso 10, podemos notar a preparacao para o acorde F#m7 (proveniente
da escala de mi menor melodica), feita pelos acordes G#m7 (bS5) e C#7 (#5 #9). Porém a
resolucdo desse par cadencial ocorre no acorde de F#7 Sus4 (9 13). Ainda no compasso 10,
percebemos na melodia as notas Si bemol (nota de passagem) e Sol sustenido (bordadura) em

uma frase cromética que termina na nota 14, conforme a figura 4:
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Figura 4- Analise melédica do compasso 10. A Sigla “np” significa nota de passagem. A sigla “b”
significa bordadura.

A partir do compasso 11, percebemos na melodia o surgimento constante das notas Fa#-
Do#-Sol#-Ré#, caracterizando assim, uma modulagdo para a regido de Mi maior.
Ao analisarmos esse trecho, percebemos o modalismo misto, com presen¢a do modo de

Mi jonio, Mi lidio e Mi mixolidio.
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Segundo Menezes Junior (2016), modalismo misto ¢ termo utilizado para designar o
procedimento composicional pelo qual, na constru¢do melddica ou harmdnica, ocorre a mistura
de dois ou mais modos.

No compasso 12, nota-se a presen¢a do modo Mi lidio (b7), na formagao do acorde de
C#7 Sus4(13) percebemos a nota 14#, caracterizando assim o lidio; e na melodia, a presenca da
nota ré natural, justificando o b7. Ainda nesse compasso, temos a presenca do acorde de C7
Sus4(13), no tempo 4 (tempo fraco) como acorde de passagem harmonizando também a nota

de passagem ré natural.
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Figura 5- Compasso 12: A presencga do Lidio (b7)

Nos compassos 13 e 14, ocorre uma sequéncia cromatica composta por acordes de
categoria Sub V, conforme a figura 6.

Interessante notar que, nesses dois compassos, essa analise s6 faz sentido quando
juntamos as notas da melodia com a harmonia, visto que a melodia canta uma das notas
pertencentes ao tritono.

No compasso 13 o acorde de B7 Sus4(13), com o tritono Ré#-La prepara o acorde de
Bb7 (11 13), que também possui o tritono Ré-Lab que prepara o acorde de A7 (11 13), onde o
mesmo possui o tritono Sol- D6# que resolve no acorde de D7M (#5), sétimo grau de Mi lidio
bemol 7, modo que caracteriza o compasso 15.

Os acordes de B7 Sus4, Bb7 (11 13) e A7 (11 13) estdo organizados em uma distribui¢do
de notas em estruturas quartais que funcionam como os Clusters.

Os Clusters sdo construidos de estruturas que, predominantemente, estdo distribuidas

da sobreposi¢do de segundas adjacentes, onde a nota mais aguda se torna a melodia principal.
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Segundo Menezes Junior (2016) o Cluster ¢ utilizado em situacdes que o compositor esta em
busca de uma sonoridade fortemente dissonante e com textura compacta e densa.

Assim como os Clusters, as estruturas em quartas, como utilizadas nesse trecho, seguem
a mesma logica, porém, dessa vez, com quartas adjacentes (quartas e tritonos).

Segundo Menezes Junior (2016), as estruturas em quartas geram uma textura diferente,
a qual realca as tensdes harmonicas e as modelam numa massa sonora nao convencional para
ouvidos acostumados com a disposi¢ao de distribui¢do de tergas.

Esse recurso ¢ muito utilizado para criar contraste entre as se¢des harmonicas.

No compasso 16, percebemos a presenca dos acordes C6 (#9) e B7(b5 b9), ambos
dominantes de Em, possuindo o tritono La ¢ Ré# que também estdo organizados em harmonia

quartal, contento quartas justas e tritonos.
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Figura 6- Acordes em harmonia quartal.

N
P
ofs

====

o

A secdo A repete-se por duas vezes, em sua segunda repeticao, utiliza-se do compasso
17 para ir a parte B. No Compasso 17, percebemos um rapido ritmo harmoénico, ainda
caracterizado pelas notas da regido de Mi Maior, porém, com uma sequéncia de acordes

menores com sétima e nona, que direcionam ao Em7 (9).
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Figura 7- Acordes de categoria menor com nona funcionando como acordes de passagem.

5.1.3 Secio B

Na se¢do B, a melodia do compasso 18 ao 25 ¢ idéntica a melodia inicial do compasso
5 a 12, com quase todas as notas diatdnicas de Mi menor.

Nessa se¢do, mesmo com a melodia praticamente igual ao inicio da parte A, na harmonia
percebemos algumas variagdes proporcionando ritmo harmonico mais movimentado.

A primeira variacdo harmdnica encontramos nos compassos 21 ¢ 22, com a presenca do
acorde de E7M (#11) caracterizando a utilizagdo modo Lidio, logo em seguida a esse acorde
encontramos 0 Em7 (9 11) e Am7 (11), ambos diatonicos de Mi menor. Nesse momento, ocorre
uma dissonancia na terca do acorde de E, gerando uma ambiguidade entre ter¢a maior e terga
menor nas notas Sol# do acorde e Sol natural da melodia. Esse Sol natural da melodia, podemos
encara-lo como uma nota de passagem que liga a nota Sol# do acorde de E7TM (#11) anota Fa#

da melodia por passagem cromatica.
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Figura 8- Presenca do modo lidio no acorde de E7M (#11).

No compasso 23, ocorre 0 mesmo fendmeno do compasso 10: preparagdo com IIm7 V7
para o acorde F#m7 (proveniente da escala de mi maior), porém a resolugdo desse par cadencial,
ocorre no acorde de F#7 Sus4 (9 13). Dominante da dominante, que € interpolado pelos acordes

C#7 Sus4 (13) e C7 Sus4 (13).
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Figura 9- Analise dos compassos 23 a 26.

A partir do compasso 24, repete-se o ocorrido no compasso 11 com o surgimento das
notas, Do#-Sol# e Ré# (harmonia), caracterizando a partir dai a regido de Mi maior.

Nos compassos 25 e 26, podemos perceber a mesma melodia e harmonia dos compassos
12 e 13 da parte A, com notas diatonicas de Mi maior. No compasso 25 a nota ré e o acorde de
C7 Sus4(13) funcionam como passagem.

Essa sequéncia de acordes Sus4 (13) continua até o acorde de F#7 Sus4 (13) no
compasso 27 que se resolve em um Bm (6 9) onde se inicia o Coda que finaliza a musica,

conforme ilustra a figura 10:
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Figura 10- Progressdo harménica que direciona ao coda.

No Coda, podemos perceber na melodia a predominancia da tonalidade de Si menor ou

Ré maior com todas as notas diatonicas a essa tonalidade.
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Na harmonia, percebemos que Toninho utiliza-se da escala de si menor melddica, nos

compassos 28 e 29 temos os acordes Bm (6 9), F#9/A# e G#m que refor¢am o uso dessa escala.

Compasso 28.
| 3 ]
{
=
- 3—
B ? P/ At
6 6
“l’ F -
A~ [+
Tt =
L]
z #g:

Presenca da nota Sol#,
caracterizando a escala de si
menor melodica

Figura 11- Compasso 28. O uso da escala de si menor melddica sobre o acorde de Bm (6 9).
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Novamente a presenca da nota Sol# reforcando a utilizacio da
menor meladica

Figura 12- Compasso 29. O uso da escala de si menor melddica sobre o acorde de G#m7 (9).

No compasso 30, temos o acorde de Em7 (9), com a nota sol natural caracterizando a
escala de si menor natural.

No compasso 31, encontramos o acorde A7 (b9 #11 13), constituido sobre a escala dim-
dom, formada pelas notas (14-sib-si#-do#-ré#-mi-fa#-sol). A formacdo e andlise desse acorde
da-se da seguinte forma: 14 (tonica), do# (terca), Ré# (décima primeira aumentada), f4# (décima

terceira), sib (nona menor) e sol (sétima menor) de acordo com a figura 13.
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Figura 13- Escala dim dom no acorde de A7 (13 b9 #11).

No compasso 32, ao observarmos a melodia, percebe-se claramente o arpejo de D7M,
sobreposto ao acorde de Em7 (9 11) finalizando em A7M (6), acorde formado pelas notas: La-
Fé#-Sol#-Do#-Mi. Essas notas, se tomadas como notas de tensdo de D7M podemos considera-

las: L&(5") -Fa# (3%) -Sol# (#11?) -Dé# (7%) -Mi (9°).
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Figura 14- A sobreposicao do acorde de D7M sobre os acordes de Em7 (11 9) e A7M (6)

5.2 Igreja do Pilar

Na musica Igreja do Pilar, nos baseamos na versao do curso “Aprenda com o compositor”,

disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=tjlz0I7Z4bo e identificamos a predominancia da

tonalidade de Si menor. A introdug¢do da musica ocorre dos compassos 1 a 11, com todas as
notas da melodia diatonicas a escala de Si menor.
Dos acordes tocados ao violdo, grande parte sao diatonicos a Si menor, com exce¢ao

dos acordes dos compassos 3 e 1, sendo eles: Eb/F#, D9/F# e C/F#. Estes se tornam um riff’


https://www.youtube.com/watch?v=tjIz0I7Z4bo

28

2harmonico que se direciona ao Bm pelo movimento de quarta ascendente, utilizado com grande
recorréncia em diversos pontos da musica.

Esses acordes sdo construidos a partir da escala dim-dom de f4#, formada pelas notas
fa#-sol-la-14#-do-do#-ré#-mi. O acorde de Eb/F#, também pode ser interpretado como um F#
(b9 13), formado pelas notas fa# (1%), 1a# (3*), ré# (13%) e Sol (b9). O acorde D9/F#, também
pode ser interpretado como um F#7 (b13), formado pelas notas Fa# (1%), 14 (3%), mi (9%) e ré
(13%). O mesmo ocorre com o acorde de C/F#, podemos considera-lo como um F#7 (b9 #11),

formado pelas notas fa# (1%), sol (b9), do (#11) e mi (7%).
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Riff Harmonico

Figura 15- analise harmdnica introdugao.

2 Riff: progressdo de acordes, intervalos ou notas musicais, que sio repetidas no contexto de uma musica,
formando a base ou acompanhamento.
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A parte A ocorre do compasso 12 ao 26, com todas as notas da melodia diatonicas a
escala de Si menor.

Na harmonia, identificamos que grande parte dos acordes estdo no campo harmonico de
Bm natural, com excessao do compasso 18, com a recorréncia do riff analisado na introdugao.

Do compasso 12 a 14 percebemos uma variagao sobre o acorde de Bm, com uma leve e
sutil movimentacao nos voicings do acorde, formando um novo colorido com os acordes de
Bm?7 (6) e Bm7 (6 9).

No compasso 15, constatamos na harmonia o acorde de G maior sem nenhuma nota de
tensdo, porém, ao analisarmos a melodia, notamos que a mesma acrescenta a harmonia as notas
de tensdo com o Mi (Sexta) e Fa# (Sétima maior). Ainda no ultimo tempo desse compasso,
podemos ouvir o acorde de A/G que se resolve suavemente no acorde de D/F#, sequenciando
a tensdo dos dois proximos compassos, formados pelos acordes de G7M e riff da introducao.

Nos compassos 17 e 18, percebemos a harmonia voltada ao destaque da melodia onde

Toninho Horta a realca nas notas mais agudas de cada acorde.

0 te (o Ho ——

¥ oM Ev/Fs  DIFs  C/F#
B B

f) #. |

jr=i: 5

e g

Figura 16- Compassos 17 e 18: Planos sonoros do violao relacionados a melodia.

Do compasso 19 ao 21, ainda seguimos na tonalidade de Bm, com o acorde de A/G
proveniente do campo harmonico de Si menor natural.

Nos compassos 22 e 23, identificamos novamente a atencdo de Toninho Horta com os
planos sonoros do violdo relacionados a melodia, mantendo a primeira nota do compasso da

melodia na nota mais aguda do acorde.
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Figura 17- Compasso 22 e 23: planos sonoros do violao relacionados a melodia.

A secdo A termina com o riff harmonico resolvendo no acorde de Bm pelo movimento
de quarta ascendente do baixo entre Fa#-Si.

Do compasso 27 a 42 ocorre um interladio, no qual a principal melodia se encontra no
movimento dos baixos da harmonia. Nesse trecho todos os acordes apresentam-se no campo
harmoénico de Si menor natural. Os baixos se movimentam em grande parte por graus conjuntos
e saltos de quarta.

Do compasso 27 a 30 o baixo movimenta em grau conjunto, passando pelas notas Si-

La-Sol-Fa# que, com um movimento de quarta ascendente, retorna ao Si do compasso 31.
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Figura 18- Interludio: progressdo melddica dos baixos, compassos 27 a 30.

Esse Si continua movendo-se em graus conjuntos passando pelas notas La-Sol-L4, onde

novamente acontece um salto de quarta ascendente até a nota ré do compasso 35.
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Figura 19- Interludio: progresséo melddica dos baixos, compasso 31 a 35
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O Ré¢ continua se movimentando por quase uma oitava em grau conjunto passando pelas
notas: Do#-Si-La-Sol-Fa#-Mi-Fa#, o Fa# se movimenta novamente por quarta ascendente até

0 acorde de Bm.
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Figura 20- Interludio: progressdo melddica dos baixos, compassos 35 a 43.

Ap6s esse longo interludio, identificamos no compasso 43 a secdo B, que se estende até
o compasso 59. Nesse trecho, todas as notas da melodia sdo diatonicas a Si menor. Na harmonia,
podemos notar que a progressao harmonica utilizada no interludio se repete por esse trecho,

porém, com algumas alteragdes e variagdes nos voicings dos acordes.
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A primeira variagdo ocorre no compasso 45 com o acorde G6 (9), variacao do G6 (#11)
usado no trecho anterior (compasso 29), essa mudanca ndo altera a progressdo, apenas

proporciona um colorido diferente a mesma.
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Figura 21- Comparagéo entre os acordes de G6 (#11) e G6 (9)
No compasso 46 ocorre a substitui¢do do acorde de C/F#, pelo acorde de F#m7 (11),
essa mudanca nao altera a fungdo harmonica do trecho. Toninho Horta rearmoniza esse baixo

substituindo duas notas do acorde, a nota D6 pela nota Si e a nota Sol pela nota La.

Compasso 30 Compasso 46
- L _' ol
Fe &
C/Fy Fém7
[ 0
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tah =5

Figura 22- Comparacgéao dos acordes de C/F# e F#m7 (11)

A préxima variagdo que encontramos se da no compasso 57,onde o acorde de Em7 (9

11), manifesta-se com um novo colorido, agora Em9.
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Figura 23- O acorde de Em9

A parte C encontra-se do compasso 59 ao 74 com todas as notas da melodia didtonicas
a Si menor.

Na harmonia, identificamos a mesma progressao da se¢cdo B conduzida pelos baixos.
Do compasso 59 a 62 essa progressdo apresenta-se com uma nova redistribuicdo das notas,

enfatizando desta vez os acordes em uma regido média do violdo.




35

61
’ o
T —T =
o e
® Gé Ftiy,7 09 )
5§ﬁ 4 ‘
A @ 'E‘
= o0 e .
i — =
(7% -
5

Figura 24- Secgéao C: progressao harmdnica na regiao média do violao.

Apoés essa variacdo no inicio da se¢do, ¢ possivel identificar outras diferengas nos
voicings dos acordes, ainda que com mudangas muitos sutis, como no compasso 64 com acorde
Bm?7 (9)/A substituindo o acorde de A9 ou A das se¢des anteriores. Quando analisamos essa
variacao, identificamos que ocorre a substituicdo de apenas uma nota do acorde, sendo ela a

nota Mi substituida pela nota Fa#, conforme a figura 24.

B oy

Figura 25- Comparacgao do acorde Bm7 (9)/A com o acorde A
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Figura 26- Acorde de A do compasso 48

Dos compassos 65 a 74 ocorre o final da secdo C, a harmonia se mantem conforme a
analise da se¢do B e sem mudangas consideraveis nos voicings e fungdes dos acordes.

Do compasso 75 a 90 identificamos o retorno da se¢do B repetindo as notas da melodia
e a harmonia com excessao do compasso 90 onde ocorre a substitui¢ao do acorde de F#7(11)
pelo acorde de Em6 (9)/G. Esse acorde possui o tritdbno Sol-Dé# que propicia a resolu¢do no
acorde D6 (9) do compasso 91.

Do compasso 91 a 98 identificamos uma ponte para a parte final da musica. Na melodia
nota-se todas as notas da melodia diatonicas ao campo harmdnico de si menor. Ja a harmonia,
identificamos que a mesma € oriunda do final da se¢do B com o seguinte movimento dos baixos:
Ré-Do#-Si-La-Sol-Féa#-Mi-Sol.

Esses baixos sdo harmonizados pelos seguintes acordes, conforme a figura 26.
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Figura 27- Harmonizagao da linha dos baixos da ponte.

Todos o acordes utilizados nesse trecho sdo diatonicos ao campo harmonico de Bm
natural, a inica resolug@o que ocorre é do compasso 90 para 91 e 98 para 99 atraves do tritono

presente no acorde de Em6 (9)/G pelas notas Sol natural e D6#, que liga a introdugao final da

musica resolvendo no acorde de D6 (9).

A secdo final da musica inicia-se no compasso 99 e termina no compasso 110, com um

andamento mais lento e similar a introdu¢ao inicial. As pequenas mudangas sio:

1. Melodia oitava acima no compasso 106

=
A
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N

4

Figura 28- Melodia oitiva acima em relag&o a introdugéo inicial no compasso 8.
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2. Acorde final substituindo o Bm pelo Bm7 (9 11)/F# com a nota

Si na melodia.

Bm'f (@) /F“

a_a

i

e

70

>

Figura 29- Acorde Bm7 (9 11)/F# Substituindo o Bm da introdugéo.

=

5.3 Aquelas coisas todas

Em “Aquelas coisas todas”, tomamos como referéncia a versao do curso “Aprenda com

o compositor”, disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=SOLDsncK5yY.

A musica inicia-se com a introdugio instituida por um Groove’ de violdo e voz do compasso 1
a 4 que se repete por duas vezes.

A melodia esta construida em torno da regido de Sol Jonio com todas as notas diatdnicas
a essa tonalidade.

Na harmonia identificamos que o Groove harmoniza as notas da melodia, sendo
constituido pelos acordes de: E7 Sus4 (9), que também pode ser interpretado como um Bm7,
E7(9), Em7 (9) e E7 (9). Ao analisarmos a distribui¢do das notas dos acordes dessa progressao
notamos que a unica mudanca entre eles € 0 movimento da ter¢a que comeca na quarta justa,
depois se torna ter¢a maior, terca menor € retorna a ter¢a maior criando assim o movimento

harménico do Groove.

3 Groove: refere-se a “compreensio de padrdes ritmicos” ou “sensagdo” e “percep¢do intuitiva” de “um ciclo em
movimento” que emerge de “sons cuidadosamente alinhados ou padrdes ritmicos simultdneos” que pde em
movimento a danca ou a batida do pé por parte dos ouvintes.


https://www.youtube.com/watch?v=SOLDsncK5yY
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Figura 30- Movimento harmdnico do Groove da introdugéo.

Ap6s a introdugdo, inicia-se a parte A da musica entre 0os compassos 5 ¢ 22, na melodia
desse trecho podemos notar a presenca do “modalismo misto”.

Na melodia, considerando como centro modal a nota Sol, podemos identificar a
manifestagdo do modo Jonio até o compasso 20.

No compasso 21 a nota dé# ocorre como antecipacao da 9* maior do acorde de Bm7M
(#11), que cumpre a funcao de Sub V do acorde de Bm7 (11) por possuir o tritono Mi- La#.
Esse mesmo do#, continua no compasso 22, no compasso 23 identificamos a presenca da nota
ré#, caracterizando a escala hexafonica formada por tons inteiros e resultando em Sol-La-Si-
Do#-Ré#-Fa-Sol.

A escala hexafonica, caracteriza-se pela aplicacdo sobre os acordes dominantes,
justificando sua utilizagdo do compasso 21 a 23 que se encontra harmonizado por uma
sequéncia de acordes de classes, dominantes secundarios e Sub V, conforme analisado na figura

30.
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Figura 31- Analise compasso 21 a 24, a presenga da escala hexafonica.
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No compasso 24, podemos perceber uma classica cadéncia II-V, que se resolve
no acorde de G9 do compasso 25.

No compasso 26, ocorre a mistura do modo de Sol Jonio com a escala
hexaf6nica, que se manifesta a partir da ultima nota da melodia e no acorde de Em7M (9) do
compasso 26 ¢ B7 (b13)/A do compasso 27.

No compasso 28, ainda com a mistura dos modos, notamos uma progressao de

dominantes, onde A7 (9) prepara D7 que se resolve em G9 do compasso 29.
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Figura 32- Anélise harménica compassos 25 a 28.

Nos compassos 29 a 32 a melodia volta ao modo de sol Jonio, ja na harmonia,
ocorre a presenca do acorde de Db7 (9), exercendo fungdo de Sub V de C7M, por possuir o

tritono Si-Fa.
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Figura 33- Andlise compassos 29 a 32: O modo Jonio na melodia e o Sub V na harmonia.
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Do compasso 33 a 36, prosseguimos no modo de Sol Jonio, na harmonia

identificamos o acorde de E7 no compasso 36 como dominante secundario de Am.
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Figura 34- Analise do compasso 33 a 36- Sol Jonio e o acorde de E7 como dominante secundario.

O acorde de E7 se resolve no acorde de Am7M (9) compasso 37, onde se torna
um Sub V do acorde de Am7 (9), por possuir o tritono ré (nota da melodia) e Sol# (Sétima
maior).

Esse Am7 (9), juntamente com o DSus4 do compasso, faz um par cadencial II-
V para G, no entanto, a resolucdo acontece no E7 Sus4, primeiro acorde do Riff utilizado na
introdu¢@o que se repete no interlidio. Esse E7 Sus4, pode ser interpretado como um Bm7

(11)/E, podendo assim considerarmos como uma cadéncia de engano quase imperceptivel.
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Figura 35- Analise compassos 37 e 38: o acorde m7M(9 11) como Sub V.

No interludio que acontece do compasso 38 a 44, identificamos a repeti¢ao da
ideia da introdugdo com o movimento harmoénico concentrado na ter¢a dos acordes passando
pelas notas: 4” justa, terca maior, ter¢a menor e terca maior.

Do compasso 44 a 54 voltamos a uma melodia ja ouvida anteriormente. Essa
melodia faz o arpejo de Em7 em diferentes combinagdes. As notas da melodia desse trecho, se
encontram no modo Sol Jonio, com exce¢do do compasso 48, que apresenta um Sol# no acorde
de E7 da harmonia.

Na harmonia come¢amos com uma cadéncia II-V, formada pelos acordes Am7
(9) e D7 Sus4, porém essa cadéncia ndo se resolve como esperado no I grau. Ela se torna uma
cadéncia de engano resolvendo no III grau, Bm7 (11) que também cumpre a fungao
tonica/centro, porém mais fraca. Esse mesmo Bm7 (11), torna-se II/Il acompanhado pelo acorde
de E7, V/II, resolvendo-se no acorde de Am7M (9) SubV/II, pois possui o tritono Ré (melodia)

e Sol# (7% maior), que se resolve em Am?7 (9), acorde diatonico de Sol Jonio.
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Figura 36- Analise compasso 44 a 50.
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O Am7 (9) ativa uma nova cadéncia II-V com o acorde de D7 Sus4 (9) que
novamente nao se resolve como o esperado no I grau. Dessa vez, no entanto, a resolu¢ao ocorre
no VISus4, acorde de E7 Sus4. Esse acorde pode ser reinterpretado como um Bm7 (11)/E,
iniciando uma nova cadéncia II-V juntamente com o acorde de E7 (#9) do compasso 52 que se

resolve no Am7 (9) do compasso 53.
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Figura 37- Analise compassos 51 a 53: E7 Sus4, reinterpretado para Bm7 (11)/E.

A musica termina com essa progressao harmoénica de E7 Sus4 ou (Bm7(11)/E)
—E7- Am em fade out com algumas variagdes nos voicings dos acordes e “baixarias” no violao,
que assemelha-se ao tema da introdugdo. Toninho Horta permite ao instrumentista a liberdade
na criagdo de variagdes nos voicings dos acordes, segundo ele, isso confere identidade ao
violonista. Toninho Horta ainda sugere algumas variagdes, como acréscimo da nona aumentada

no acorde de E7.
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Figura 38- Parte final e fade out.

Nessa canc¢do de Toninho Horta podemos perceber elementos importantes em
sua composi¢do como o modalismo misto na combina¢do do modo Sol Jonio com a escala

hexafOnica.
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Uso recorrente do acorde m7M (11) como um novo colorido de acordes da
categoria Sub V.

Consideravel emprego de acordes com 4* suspensa. Inclusive graus nao comuns
ou esperados como ocorre no VI grau.

Grande utilizacao da harmonia quartal, conforme analisado em diversos trechos
da musica.

Forte utilizagdo do elemento pedal, principalmente na introducdo, o que
suscitou duvidas sobre em qual centro tonal ou modal a musica se encontra. Toninho Horta,
assim como o Clube da esquina, consegue brincar nessa linha froteiri¢a da indefini¢do de tom

ou modo em diversas partes da musica.



6. Caracteristicas marcantes identificadas nas trés musicas de Toninho Horta
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Técnica/Ldgica de
voicings

Beijo partido

Igreja do Pilar

Aquelas coisas
todas

Estruturas superiores

X

X

X

Modalismo Misto

X

X

Acordes Dominantes

secundarios

X

Acordes Sub V

Harmonia Quartal

Acordes de
Categoria Sus4

Acordes com b9 e #9

Notas da melodia
como parte
fundamental da

harmonia

Acordes de estrutura

quartal

Ambiguidade na
terca/quinta do

acorde

Interpolagao Sus4

Harmonia voltada ao
destaque da melodia
com as notas mais
agudas
acompanhando a

melodia principal

Linha melodica
instrumental no

baixo dos acordes

Variagao dos

acordes de uma
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secao em outra
regido do violdo

(mais agudo)

Acorde m7M (#11)

como Sub V

Escala Hexafonica

Acorde Sus4 como
Subdominante e
reinterpretado como

um [I

Acorde de Sus4 em
graus nao comuns

como no VI Sus4

Elemento pedal

Quadro 1- llustragéo dos elementos marcantes de Toninho Horta nas musicas selecionadas
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7. Rearmonizacio de duas musicas a partir do estilo de Toninho Horta

Partindo das ideias analisadas nas trés musicas de Toninho Horta e desfrutando das
caracteristicas marcantes do compositor identificadas na Tabela 1, aplicaremos esses elementos
em duas musicas simples, buscando chegar a uma sonoridade proxima a de Toninho Horta.
ApoOs a rearmonizagdo, explicaremos por texto e imagens os elementos utilizados em cada
trecho da musica, justificando seu uso.

Iniciaremos com a musica folclorica “Atirei o pau no gato”. Nessa musica sera

conservada a melodia principal e buscaremos, pela harmonia, caracterizar o estilo de Toninho
Horta.

7.1 Atirei o pau no gato

Rearmonizagao: Diego Silva
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Figura 39- Rearmonizacao da musica “Atirei o pau no gato”.

Em boa parte da musica, assim como Toninho Horta, criamos a harmonia conduzida
pelas notas da melodia, em que, pelo menos uma das notas do acorde ¢ a nota da melodia em
sua formacao.

Outro forte elemento de Toninho Horta que utilizamos foi a organizacao dos planos
sonoros, buscando destacar a melodia na nota mais aguda do acorde.

Para que tivéssemos uma visao mais ampla para utilizacdo do modalismo misto,
montamos o quadro 2 que ilustra os modos maiores, facilitando a visualizagdo e escolha dos

acordes para cada trecho.

Jonio D7M Em7 F#m7 G7™M A7 | Bm7 | C#m7 (b5)
Mixolidio D7 Em7 F#m7 (b5) G7™M Am7 | Bm7 CM
Lidio D7M E7 F#m7 G#m7 (b5) | ATM | Bm7 C#m7

Quadro 2- llustragao dos modos maiores.

No primeiro acorde de Em7 (11), encontramos a primeira nota da melodia (14) na 11°
do acorde, formado pelas notas Mi- Si- Ré- Si- Ré- 14. Algo curioso sobre esse acorde ¢ a
possibilidade de se reinterpreta-lo como o acorde de D6 (9) /E, pensando da seguinte forma: Mi
(9%) - Si (6%) - Ré (Fundamental)- La (5%). Algo muito comum nas harmonias de Toninho Horta
¢ essa ambiguidade de nomenclaturas que pode ser dada ao mesmo acorde, considerando suas
inversdes, como ocorre no acorde de E7 Sus4 da introducdo da musica Aquelas coisas todas.

Os proximos acordes de G7M e G6 também sdo diatonicos ao campo harmonico de Ré
maior. Essa variagcdo entre sétima maior e sexta consideramos uma “brincadeira” comum entre
os compositores de musica popular. Nesse trecho, além da presenga desse cliché harmonico, o

artista ainda acompanha a melodia com as notas Fa# (7* Maior) e Mi (6%).
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Brincadeira comum entre 7° maior e 6°
Figura 40- Compasso 1 da musica “Atirei o pau no gato”. Melodia em notas complementares do
acorde e cliché harmdnico entre 62 e 72.

No segundo compasso iniciamos com o acorde de D6 (9) agora em posi¢do fundamental
e novamente com a melodia na nota mais aguda do acorde.

O segundo acorde desse compasso ¢ o A/C# esse acorde busca destacar a melodia com
anota la.

O préximo acorde utilizado ¢ o Bm7/A, que funciona como passagem e mantém a
melodia na nota mais aguda do acorde.

i
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Bm7/A

OX
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Figura 41- Compasso 2 da musica “Atirei o pau no gato”.
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No terceiro compasso encontramos os acordes de A7 Sus4 e A7, outro cliché fortemente
empregado na musica popular brasileira. O que nos chama a ateng¢ao para esses dois acordes ¢
a forma de distribuicao de suas notas, sendo formados com o emprego de cordas soltas. Esse

acorde ¢ o dominante de ré maior, porém essa resolugdo nao ocorre.

) 4
" A [
y L -
e
ga - to - to, nao mor -
G/B A7 Sus* A7
o o
o ” & &

Figura 42- Compasso 3 da musica “Atirei o pau no gato”. O emprego de acordes com cordas soltas.

No compasso 4 utilizamos o acorde de G#m7(b5), refor¢ando a utilizacdo do modalismo
misto, esse acorde € derivado do modo Lidio com a nota sol#. A melodia, nesse acorde, se
encontra na nota fa# (7* menor), nota mais aguda do acorde. Algo ainda a se comentar sobre
esse acorde € sua relagdo com a letra da musica. A letra nesse momento chega a tensdo com a
palavra “morreu” que nos levou a busca de um acorde que representasse esse
colorido/sentimento.

O segundo acorde do compasso 4 ¢ o acorde de F#m7 (6), terceiro grau do campo
harmonico. Utilizamos esse acorde por ele conter as notas da melodia fa# (fundamental) e ré
(6%), harmonizando perfeitamente esse trecho. Esse acorde possui a 7* € 6* soando ao mesmo

tempo, recurso muito utilizado por Toninho Horta, como exposto anteriormente.
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Figura 43- Compasso 4 da musica “Atirei o pau no gato”. O emprego de segundas paralelas dentro do
mesmo acorde.

No compasso 5 encontramos o acorde de G7M, harmonizando a melodia em sua terca
com a nota (si). Logo em seguida utilizamos o acorde de C7M, reafirmando o modalismo misto.
Esse acorde ¢ proveniente do modo mixolidio com caracteristica da nota do natural. A melodia
se encontra harmonizada na 7* maior do acorde (nota si).

O terceiro acorde utilizado ¢ o Em9 (13), utilizado nesse trecho como dominante. Esse

acorde possui um tritono formado entre a 3* (sol) e 13* (d6#) que resolve em D6 do compasso
6.

S — | |
— z z . ’
AN R 1 |
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chi - ca ca, a - di - mi -
G™ c™ Emd %)
[ | | |
[ Fan L i
AN P o
e i
EF
IV VII Acorde

proveniente do SubV (tritono
Mixolidio entre C# e G).

-

Figura 44- Compasso 5 da musica “Atirei o pau no gato”. O emprego do modalismo misto e sub V.
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A partir do compasso 6, iniciamos uma nova conducdo da harmonia, pensada a partir
do movimento descendente dos baixos, partindo da nota ré e chegando a nota 14.

O segundo acorde do compasso 6, A6 (9) /C#, ¢ diatonico da tonalidade e harmoniza a
melodia na nota 1a (fundamental). Sua inversao nos conduz ao acorde de B7 Sus4, formado por
uma harmonia quartal fortemente utilizada por Toninho Horta. Outro aspecto que caracteriza
Toninho Horta nesse acorde ¢ o fato dele se apresentar em formato Sus4 no 6° grau, fora do

comum (5° grau).

-

rou - se e, do ber -

, EEE
|, EEE

L
L 18

pé Aé ®)/cH

-

Z
-
| v

| S ——————

Harmonizacio construida a partir dos baixos

Figura 45- Compasso 6 da musica “Atirei o pau no gato”, inicio da condugéao da harmonia focada no
movimento dos baixos.

Em seguida, utilizamos o acorde de Bb7M, escolhido pelo movimento do baixo (nota si
bemol) e nota 14 presente na melodia (7* maior). Importante ressaltar que esses acordes fora do
campo harmonico, funcionam, nesse caso, por conter a nota da melodia em sua formacao e

serem conduzidos pela linha do baixo.
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Partindo da nota Ré até alcancar a nota la por grau conjunto

Figura 46- Compasso 7 da musica “Atirei o pau no gato”. Bb7M conduzido pelo movimento dos
baixos.

O tltimo acorde utilizado ¢ o A4, que foi pensado a partir do conceito de estruturas
superiores onde o mesmo se sobrepde ao acorde de D7M. Podemos reinterpreta-lo assim,
considerando o seguinte pensamento: La (5% no baixo), R¢é (fundamental), 1a (5%), D6# (7¢
maior). Esse shock de segunda menor entre ré (melodia) e do# (harmonia), que seria um
problema aos ouvidos acostumados com a harmonia tradicional, ndo ¢ visto como problema

para Toninho Horta, que destaca os acordes como busca de coloridos para cada momento.

] ou D™M/A

olefee

V (Sobreposicio a sonoridade de Ré Maior).
Qutra possivel interpretacdo seria DTM/A
Acorde com 3* e 4* em sua formacdo.

Figura 47- Compasso 8 da musica “Atirei o pau no gato”. Emprego da estrutura superior de acordes.

7.2 Se essa rua fosse minha

Para a rearmoniza¢do dessa musica utilizamos novamente o modalismo, acordes com

cordas soltas, harmonia conduzida pelo baixo, harmonia conduzida pela melodia, baixo pedal
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e ideias provenientes de influéncias de sonorizagdo como orquestra, flautas e outros

instrumentos, conforme o proprio Toninho Horta sugere.
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Figura 48- Rearmonizagdo da musica “Se essa rua fosse minha”
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Assim como feito na musica Atirei o pau no gato, desta vez em tonalidade menor, antes

de iniciarmos a rearmonizacao, criamos o quadro 3, que ilustra os diversos campos harmonicos

possiveis para a regido de 14 menor.

Menor Am7 Bm?7 (b5) C7™M Dm?7 Em7 F7M G7
natural
Menor Am7M Bm?7 CIM (#5) | D7 E7 F#m7 (bS) | G#m (#5)
melddico
Menor Am7M | Bm7 (b5) | C7TM (#5) | Dm7 E7 FIM G#m°
harmonico

Quadro 3- llustragao dos campos harménicos menores modais.

Com base nos acordes do quadro, buscamos rearmonizar a musica, também levando em
consideragdo a sensacao produzida por cada acorde em determinado trecho da musica, como

podemos notar na analise dos trechos da figura 48.
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Figura 49- Compassos 1 e 2 da musica “Se essa rua fosse minha”.
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Iniciamos com o acorde de E7 harmonizando a nota mi da melodia e preparando o
acorde de 1a maior do préoximo compasso por meio do tritono sol#-r¢.

No segundo compasso, iniciamos com o acorde de Asus4 (9) que funciona como uma

subdominante preparando o proprio Am do mesmo compasso.
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Figura 50- Compassos 3 e 4. Emprego do modalismo misto com os modos dérico e frigio.

No compasso 3, utilizamos o acorde de F#m?7 (b5), iniciando o modalismo misto com
esse acorde caracterizando o modo dorico ou escala menor melddica conforme nosso quadro 3.
Esse acorde pode ser reinterpretado como um Am/F#, Toninho Horta vale-se desse recurso na
musica Beijo Partido. Ainda no compasso 3, acrescentamos mais um modo na rearmonizagao
com o acorde Bb7M (6), caracterizando, desta vez, o modo frigio.

No compasso 4, utilizamos novamente o acorde de E7 como dominante de Am. Algo
interessante nesse trecho ¢ a possibilidade de inversdes dessa dominante que a melodia

proporciona, iniciando-se pelo acorde de E/G# do compasso 5 até o B® do compasso 7.
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v (Pl'illleil'ﬁ inversao) VII (Menor melédica Acordes pensados a partir da
E7 E/G*t E7 (b9)/G# Inversdo do G&°  Inversio do G&°  Suéncia de dominantes
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Figura 51- compassos 5 a 8. Desdobramentos da dominante de E7 e suas inversdes.

No compasso 6, iniciamos com o acorde de G#°, também dominante de Am, que pode
ser reinterpretado como uma inversao de E7 (b9) sem a fundamental, considerando a seguinte
forma: sol# (3" maior), si (5%usta), ré (7* menor), fa (9* menor). O mesmo ocorre com os acordes

de F° e D°, que também podem ser reinterpretados como E7 (b9) ou G#°.
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Esse fendomeno ocorre pela simetria presente na tétrade do acorde diminuto, no qual
todas as notas se relacionam a uma distancia de um tom e meio, conforme podemos notar na

figura 51:

3" menor
3* menor

3* menor

Do

Sl pas
Figura 52- llustragao da simetria do acorde diminuto.

Essa relacdo simétrica entre a tétrade diminuta nos leva a ter o mesmo acorde,
independentemente da nota fundamental (nota que d4 nome ao acorde), nos levando assim, a
ter a mesma fun¢do (dominante) durante todo esse trecho da musica.

Ao final dessa sequéncia de acordes diminutos, utilizamos os acordes de C° e B°. Nao
conseguimos justificar o uso desses dois acordes pelos campos harmdnicos apresentados acima.
Escolhemos esses acordes pela sequéncia de dominantes, ja apresentados anteriormente, como
a melodia ja se encontra na nota mais aguda do acorde e todos acordes se apresentam na mesma
estrutura de digitagdo, resolvemos manter o C° e B® ainda com a nota da melodia na nota mais

aguda, além da sensacdo do acorde dominante.
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Figura 53- Compassos 9 a 12. Inicio de uma harmonia voltada ao uso de cordas soltas e baixo pedal.
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No compasso 9, mudamos a perspectiva de rearmonizagdo partindo da utilizagdo de
cordas soltas e nota pedal. Iniciamos com o acorde de Am9 onde a 7% (sol) e 9 (si) se encontram
nas cordas soltas do violao. Esse acorde muito utilizado por Toninho Horta faz uso de cordas
soltas, o que traz uma sonoridade ampla e cheia.

O mesmo ocorre com o acorde Am7M (9) do compasso 10, acorde proveniente do
campo harmonico de 14 menor harmdnico.

No compasso 11, seguindo o cromatismo entre 8 ¢ 7* maior, chegamos a 7* menor com
o acorde de Am7 (9), que também utiliza cordas soltas em boa parte de sua estrutura.

J4 no compasso 12, utilizamos o acorde de Dm7/A, acorde também com formagao e
sonoridade abertas, proveniente da escala frigio, menor harmonica ou menor melodica. Esse
acorde pode ser reinterpretado como um Am (b6 11), outro acorde comum de Toninho Horta

que se utiliza das segundas paralelas entre a 3* e 4* do acorde.

Nos compassos 13 e 14, utilizamos os mesmos acordes ja comentados anteriormente,

Dm7/A e Am7 (9), ambos com sonoridade aberta utilizando-se de cordas soltas.
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Figura 54- Compassos 13 e 14 da musica “Se essa rua fosse minha”.

No compasso 15 utilizamos um acorde fortemente empregado por Toninho Horta, o
acorde de categoria m7M (11) como um Sub V. Esse acorde menor o prepara para categoria

m7, isso acontece pela presenca do tritono entre a 11 e 7M conforme podemos notar na figura

55:
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Figura 55- Compassos 15 e 16. llustragdo do tritono presente no sub V m7M (11).

Finalizamos a musica com resolucdo do Sub V. Am7M (11) no acorde de Am9, ja

analisado anteriormente.
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8. Consideracdes finais

Ao retomar os primeiros passos dados no processo de constitui¢ao dessa pesquisa,
identificamos sua origem em uma paixao e grande curiosidade sobre harmonia avancada em
musica popular. A principio, buscavamos estudar e entender apenas a parte mecanica dos
acordes utilizados por Toninho Horta, analisando sua forma, distribui¢do das notas e
comparando-os com os acordes mais usuais. Porém, no decorrer do trabalho, apds diversas
analises, transcri¢des, horas de pratica e na busca de diversos pontos de vista sobre a mesma
musica, percebemos que o “segredo” da harmonia de Toninho Horta deve-se, muitas vezes, as
progressdes harmonicas criadas pelo compositor e ndo exclusivamente pelos acordes
“exoticos”.

Iniciamos o estudo buscando informagdes sobre o compositor, suas influéncias,
formagao e atuagdes. Nessa fase, identificamos que Toninho Horta conta com amplo leque de
referéncias musicais, possui uma apreciagao musical rica, na qual ele cita, desde as valsas
mineiras e orquestras até a bossa nova e rock. Essa rica apreciagdo musical, proporciona ao
compositor uma explosdo de ideias e sonoridades para suas harmoniza¢des € composigoes,
influenciando sua musica ¢ sua forma de tocar. Sobre sua formagdo, Toninho Horta foi um
autodidata. O compositor relata depoimentos que esse fato, de certa forma, foi bom para seu
desenvolvimento criativo, pois o uso incorreto da teoria musical pode nos prender a regras e
limitar nossa criatividade.

Buscamos comentar também sobre o conceito de rearmoniza¢ao ¢ método, trazendo
uma perspectiva do que esperavamos com a conclusdo deste trabalho. Como musicos,
desenvolvemos muito nossa forma de acompanhamento violonistico e criatividade para a
harmonizagdo e rearmoniza¢do. Como professores, acreditamos ter formalizado mais um
material didatico que poderd auxiliar professores que ensinam progressdes harmonicas
avangadas, rearmonizacdes e acordes diferenciados para seus alunos. Musicos que buscam uma
leitura simples e direta sobre a harmonia de Toninho Horta também poderdo utilizar-se desse
material como apoio para seu desenvolvimento criativo musical.

Como foi dito anteriormente, podemos notar que o estilo de Toninho Horta apresentado
nessa pequena amostra de trés musicas, deve-se a uma ampla apreciacdo musical que lhe
proporciona diversas “atmosferas” musicais de diferentes géneros aplicados a mesma
composicao. Também ndo podemos deixar de citar a jun¢do de dois grandes elementos técnicos
que possibilitam essa sonoridade ao compositor, as progressdes harmonicas que fogem da

obviedade, utilizando-se dos elementos identificados na tabela 1, somados aos acordes
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recheados de notas de tensdo, como: sextas, sétimas, nonas, décimas primeiras ¢ décimas
terceiras, tanto em formagdes cerradas quanto em formagdes bem abertas utilizando-se de
cordas soltas.

Consideramos desafiadora a transcri¢ao das trés musicas de Toninho Horta, pois mesmo
aprendendo diretamente com o compositor, no portal “Aprenda com o compositor” da
plataforma “Fica a dica premium”, ndo existe uma sequéncia didatica nos videos. O compositor
“pula” para diferentes partes da musica e o aluno precisa encaixar a sequéncia harmodnica
explicada por ele na transcri¢cdo. Esse desafio nos deixou bastante atentos a cada acorde tocado
pelo compositor no video, para conseguir transcrever foram necessarios muitos “replays”, para
que nenhum detalhe fosse perdido. A necessidade de tocar todos os acordes transcritos,
comparando-os com os audios das videoaulas, a fim de comprovar a real sonoridade de cada
acorde tocado pelo compositor, nos possibilitou iniciar a criagao das hipoteses estilisticas que
seriam respondidas na se¢@o de analises.

Apos a transcrigdo das trés musicas, iniciamos o processo das analises. Nessa etapa
ficava cada vez mais claro que a obra de Toninho Horta, enquanto violonista/guitarrista
acompanhador, extrapolava totalmente o ambito dos acordes exoticos. Ao analisarmos as
progressodes, pudemos identificar elementos técnicos e tedricos que caracterizavam o universo
sonoro de Toninho Horta nessas composigdes. Nesse momento, identificamos que nem tudo se
explicava pela teoria, alguns caminhos tomados pela harmonia e colorido dos acordes
escolhidos s6 poderiam se explicar pelo gosto e influéncias pessoais.

Buscamos por meio dos textos e imagens das partituras analisadas, proporcionar ao
leitor uma experiéncia que o transportasse para uma possivel logica de ideias que teria levado
Toninho Horta a escolher tais acordes ou progressdes harmonicas para determinado trecho de
suas composicdes. Apos comentarmos as musicas de Toninho Horta, criamos uma tabela dos
recursos mais utilizados por ele nessas trés composicdes € nos propusemos, a partir desses
elementos, a rearmonizar duas musicas simples, buscando uma sonoridade proxima a de
Toninho Horta. Acreditamos ter alcangado esse objetivo e, por meio do texto e imagens,
discorremos sobre nossas proprias escolhas para alcangarmos esse objetivo.

Por meio desse trabalho, comecamos a compreender como Toninho Horta utiliza os
acordes e progressdes harmonicas para alcancar sua sonoridade, disponibilizamos elementos
técnicos e tedricos apresentados em sua musica, sobre os quais, em uma futura pesquisa, poder-
se-1a discorrer e aprofundar, tomando como referéncia uma amostra maior de composigdes a

serem analisadas, nos aproximando ainda mais dessa sonoridade marcante de Toninho Horta.
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