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RESUMO

O seqguinte trabalho apresenta uma discussdo sobre a performance
violonistica do musico Toninho Horta registrada na gravacéo da obra Naima (John
Coltrane), no album ‘Duets’ (2005). Esta discussao possui como énfase a analise
musical, mas além disso, contempla outros aspectos relacionados a performance
musical como: a carreira musical e as influéncias de Toninho.

Buscando demonstrar a histéria e a importancia de Toninho Horta para a
Musica Popular Instrumental Brasileira (MPIB), a autora base sera Maria Tereza R.
Arruda Campos (2010), especialmente com o livro ‘Toninho Horta: Harmonia
Compartilhada. Com o objetivo de realizar a analise musical da performance de
Toninho Horta com o devido embasamento, serdo utilizados como referéncias os
seguintes materiais: o Dicionario Grove de Musica (SADIE, 1994), o livro Uma
Introdugdo a Improvisacdo no Jazz (SABATELLA, 2006) e o Chord Chemistry
(GREENE, 1985) para conceituar alguns termos relacionados aos assuntos
abordados; os livros Harmonia e Improvisagdo | (CHEDIAK, 1986), Harmonia |
(GUEST, 2006) o Dicionario de Acordes Cifrados (CHEDIAK, 1984) e o Jazz
Composition: Theory and practice (PEASE, 2003), para sanar e clarificar conceitos
aplicados a situagdes harmdnicas acontecidas nessa faixa; além de uma leadsheet
do livro John Coltrane 8 Jazz Originals (AEBERSOLD, 1983, p. 3)

Desta forma, objetiva-se identificar a abordagem idiomatica na performance
de Toninho Horta através de uma analise musical da faixa ‘Naima’ (John Coltrane),
do album ‘Duets’ (2005). A fim de alcangar este objetivo, a analise considerara
aspectos musicais (como acompanhamento, harmonia, improvisagao, padroes
melddicos e ritmicos, fungao dos acordes, dentre outros assuntos que relacionados
com algum destes citados) da performance de Toninho.

Esta monografia, foi realizada através da apresentagao do contexto histérico e
das influéncias desse importante musico, da identificagdo do tema que sera
abordado, da realizagdo da transcricdo e da analise da linha de violao presente no
fonograma em questéo.

Como proposto, o trabalho obteve resultados especialmente através da

comparagao com trechos de outras musicas que foram citadas ao decorrer deste



material. Recursos como: variagdes nas levadas (acompanhamento), preenchimento
de espagos durante pausas e notas longas da flauta, construgdo de contracantos,
escolhas de voicings, voice-leading, utilizagdes de recursos harmdnicos (dominante
substituto, dominante secundario), clichés harménicos (situa¢gdes harmdbnicas
recorrentes), dentre outros, puderam ser apresentados, discutidos e exemplificados,
buscando proporcionar ao leitor a assimilagdo sobre a concepgao violonistica de

Toninho Horta.
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INTRODUGAO

Na musica, a improvisagao representa uma das possiveis formas de se
expressar, e o jazz € um estilo musical que leva isso a um nivel extremo de
combinagdes, possibilidades, técnicas, concepg¢des e estéticas (atraves, por
exemplo, do bebop’, do desenvolvimento do cool jazz? que tem como marco
principal o langamento do album Kind of Blue de Miles Davis, das “Coltrane
Changes”, muito frequentes tanto no tema Giant Steps quanto no album homénimo,
de John Coltrane).

No Brasil, a improvisagdo se manifesta em estilos como o Choro e a
Bossa Nova, sendo neste ultimo por direta influéncia do jazz, de modo que, no
exterior, € muito comum se referirem a Bossa Nova através do termo Brazilian Jazz,
que tem como alguns dos representantes no Brasil: Tom Jobim, Jo&do Gilberto,
Romero Lubambo, Baden Powell (esses dois citados anteriormente ndo sao
representantes diretos do movimento da Bossa Nova, mas claramente possuem/
possuiram alguma relagao com o estilo e especialmente no exterior s&o vistos como
simbolos do Brazilian Jazz), Roberto Menescal e o proprio Toninho Horta.

O trabalho deste ultimo, possui também, uma estreita relagdo com o jazz,
nao somente quanto ao repertério mas quanto a linguagem, inclusive varios de seus
albuns possuem os chamados standards (musicas que fazem parte de um repertério
comum entre musicos de jazz). Um desses albuns é o Duets (2005), que Toninho
Horta gravou junto ao flautista Nicola Stilo, e que neste trabalho, através da analise
sera abordado e estudado o idiomatismo de Toninho Horta, tendo como objeto direto
de analise a primeira faixa desse disco, nomeada ‘Naima’ (John Coltrane).

A escolha deste fonograma para a realizagdo do trabalho se deu a partir
de uma identificacdo pessoal do autor com a musica e com o album cujo este
fonograma compde. Vale constar também que esta € a unica gravacao encontrada

onde Toninho Horta interpreta este tema, além de haver também o desejo por parte

1 “As composigdes (do bebop) geralmente tinham andamentos rapidos e dificeis seqiéncias de

colcheias. [...] As improvisagdes eram baseadas nas escalas subentendidas nesses acordes, e as

escalas usadas incluiam alteragées como a quinta bemol. O desenvolvimento do bebop levou a novas

abordagens de acompanhamento, bem como de solo” (SABATELLA, 2006).

2 O estilo cool jazz foi descrito como uma reagéo contra os andamentos acelerados e as complexas
idéias melddicas, harmdnicas e ritmicas do bebop. [...] Essa musica é geralmente mais relaxada
que o bebop” (SABATELLA, 2006).



do autor de buscar compreender algumas das escolhas harmdnicas e de refletir,
comparar e discutir os aspectos musicais que envolvem a performance de Toninho
Horta nessa musica.

Algo que vale ser ressaltado é a importancia do advento da gravagdo musical,
ainda mais se tratando da musica popular, que € construida consideravelmente
através da tradicdo oral. Outros pontos que valem ser destacados, ainda sobre a
importancia da gravagao musical, dialogam com o aprendizado e o estudo da
musica.

A importancia de todo o desenvolvimento dos processos de gravagao pode
ser percebida através de situagbes aparentemente banais, que nao somente
musicos, mas muitas pessoas podem usufruir disso diariamente. Por exemplo, a
evolugdo dos processos de gravagao e distribuigdo dos materiais musicais via
internet e plataformas digitais possibilita um controle das faixas com uma preciséo
que até entado era desconhecida.

Coisas como a facilidade com que se pode pausar uma musica, voltar ou
avancgar quantos segundos quiser, diminuir ou aumentar a velocidade de reproducéo
quase que sem perder em qualidade de audio (com o uso de softwares), criar
playlists e coletdneas e diversas outras fungdes que faz com que, especialmente
para os musicos, essa evolugao seja algo muito valioso.

Portanto, sera apresentado uma breve sintese em formato de tdpicos
sobre a historia da gravagao.

e Thomas Edison patenteou o primeiro aparelho que registrava e tocava o som
gravado, chamado fondgrafo. “Este aparelho usava de folhas de estanho
sobre um cilindro como o meio no qual os sulcos eram cortados por uma
agulha” (GOHN, 2002, p. 39).

e 1886: Alexander Graham Bell patenteou o grafofone, que possuia como
principal diferen¢a o uso de papeldo recoberto com cera ao invés das folhas
de estanho, além de haver um sistema que amplificava a reprodugéo através
de um jato de ar comprimido (Gohn, 2002, p. 39).

e 1888: Emile Berliner criou o gramofone, que registrava o som em discos
metalicos. Este método trouxe como principal novidade a possibilidade de

gerar cépias a partir de qualquer gravagédo escolhida para ser usada como



molde (GOHN, 2002, p. 39), o que foi muito importante para o mercado
musical e consequentemente para os musicos, uma vez que era possivel o
musico ter em maos algum determinado material musical, para poder escuta-
lo e/ou estuda-lo como quisesse.

e “Mais tarde, surgiriam as gravagdes magnéticas, conseguidas por Graham
Bell entre 1879 e 1885 mas viabilizadas de fato pelo inventor dinamarqués
Valdemar Poulsen em 1898” (Gohn, 2002, p. 39).

“Mais tarde, surgiriam as gravagdes magnéticas, conseguidas por Graham
Bell entre 1879 e 1885 mas viabilizadas de fato pelo inventor dinamarqués
Valdemar Poulsen em 1898. O uso da fita magnética, aperfeicoado em
varios aspectos, foi o principal sistema de gravacdo sonora utilizado até
recentemente, quando a gravacao digital difundiu-se” (GOHN, 2002, p. 40
apud JONES, 1992).

e Anos 20: O fondgrafo acustico se tornou elétrico (GOHN, 2002, p. 40).

e Anos 40: Surgiu o disco moderno (LP), através do desenvolvimento do
processo de microssulcos, pela Columbia Records e pela RCA. Até esse
momento o limite de tempo de gravagao era de 3 minutos, com os discos de
78 rpm (rotagdes por minuto). J& com o LP de 33 2 rpm ja era possivel
realizar gravagdes de até 23 minutos (GOHN, 2002, p. 40).

e 1963: a Philips Company lancou a fita cassete.

e 1977: 0 CD era inserido no mercado, marcando o inicio da era digital, neste
formato era possivel realizar gravagdes de 74 minutos em uma Unica
superficie. A partir dai era possivel realizar a gravagao de pecgas longas sem a
necessidade de interrupcdo. Outros formatos viriam a ser langados para
competir e tentar suplantar o CD, mas nenhum obteve sucesso nesse
proposito.

A pratica da transcrigdo musical € extremamente utilizada e de uma
relevancia impar na musica popular. Apesar de haver métodos (como por exemplo a
tese intitulada Processos de Transcricdo para Violdo: cinco peg¢as de Ernesto
Nazareth (JESUS, 2016) e o artigo ‘O processo de transcricdo da obra de Moacir
Santos para violdo de 7 cordas’, de (GONCALVES, 2020) sobre esse assunto, é
quase uma unanimidade a realizagao dessa pratica entre instrumentistas que atuam
com a musica popular, porém a maior parte dos musicos realizam as transcrigdes de

acordo com suas proprias bagagens sobre a forma de fazé-lo. Deste modo,



consequentemente todo musico desenvolve uma maneira propria de realizar
transcrigdes.

Neste fonograma, especialmente pelo fato da formacao instrumental ser
reduzida (violdo e flauta transversal), Toninho Horta, além de acompanhar o flautista,
usou da pratica do chord-melody.® Essa forma de tocar é bastante usual tanto na
Musica Popular Instrumental Brasileira (MPIB), por exemplo, com o guitarrista
Nelson Faria, quanto na musica popular do exterior, como no jazz, por exemplo, que
teve como um dos precursores dessa maneira de tocar, Barney Kessel.

Ainda no que diz respeito a instrumentacao utilizada neste album, deve-se
lembrar que até o momento da gravagao do album Duets (2005), Toninho Horta ndo
havia realizado muitos trabalhos que se apropriaram da formagdao de duo,
especialmente se for levado em conta a linguagem musical abordada nos albuns
(musica instrumental/can¢gdo com influéncia da musica brasileira e da linguagem do
jazz americano).

Neste contexto, o album anterior ao Duets cuja proposta e sonoridade
mais se assemelha € o Sem Vocé (1996), gravado junto a cantora e compositora
Joyce Moreno, com composi¢gdes de Tom Jobim e parcerias do mesmo com Vinicius
de Moraes, Luiz Bonfa, Aloysio de Oliveira e Dolores Duran.

Quando se pensa na formagéo “voz e violdo, € bastante comum fazer a
correlagao entre essa formagéo e os géneros de cangdes brasileiras, como a Musica
Popular Brasileira ou a Bossa Nova, por exemplo. Porém no caso do disco Sem
Vocé (1996), a voz desempenha o papel de um instrumento melddico, tal qual uma
flauta ou um saxofone, por exemplo. Inclusive a cantora Joyce participa ativamente
das sessbdes de improvisacdo. Por isso foi preferivel classificar esse disco, como um
disco de duo (voz e violdo) e ndo como um disco de cang¢ao tradicional, onde a voz
canta a melodia com letra e os outros instrumentos tocam sempre acompanhando a

VOZ.

3 Técnica que consiste em tocar a harmonia e melodia simultaneamente. Este termo é usado mais
comumente para se referir a essa abordagem em instrumentos como guitarra e violao.



Escaneie o0 QR Code ao lado para
escutar um exemplo de chord-melody
de Nelson Faria.

Escaneie 0 QR Code ao lado para
escutar um exemplo de chord-melody
de Barney Kessel.

A musica € uma arte que permite ao artista se expressar através dos sons.
Deste modo, para um musico que possui uma determinada nogao de seu
instrumento (nisso engloba conhecimento de: formagcdo de acordes, nogao de
fraseado, relagdo escala acorde, intervalos e o reconhecimento grafico disso no
préprio instrumento, percep¢cado musical), € possivel criar uma visualizagdo mental
grafica da execugdo de uma musica, melodia ou harmonia no seu instrumento,
mesmo sem a necessidade de ter o mesmo por perto, essa resposta/visualizagao
imaginaria das notas sendo executadas no instrumento € criada por muitos quase
qgue instantaneamente ao ouvir o som.

Isso ndo ocorreu nas primeiras vezes que o autor esteve em contato com o
violdo de Toninho Horta, possivelmente devido a sua forma tdo particular e
idiomatica de fazer musica nesse instrumento, junto a sua maneira impar de
construir os acordes e as levadas as quais ele usa. Sendo assim, nesse trabalho
sera abordado de forma devidamente embasada, quais e como se dao os aspectos
que tornam o som de Toninho Horta tao particular e unico.

Para a realizagdo desse trabalho sera adotado o método analitico —

método bastante utilizado em trabalhos que se tratam de performance, como por



exemplo, na dissertagdo “O Violdo e a Guitarra de Lula Galvdo: um estudo sobre sua
atuagcao musical em diferentes formagdes instrumentais, de POLO (2018) e no artigo
O acompanhamento de Toninho Horta em De frente para o crime de Joao Bosco e
Aldir Blanc, de CARREIRO (2019) — usando como referencial tedrico os livros:
Harmonia e Improvisagdo | (CHEDIAK, 1986), Dicionario de Acordes Cifrados
(CHEDIAK, 1984), Harmonia (GUEST, 2006), o livro John Coltrane 8 Jazz Originals
(AEBERSOLD, 1983, p. 3), Chord Chemistry (GREENE, 1985), Uma Introducéao a
Improvisagado no Jazz (SABATELLA, 2006), o Dicionario Grove de Musica (SADIE,
1994) e o Jazz Composition: Theory and practice (PEASE, 2003).

Baseado nisso, a transcricdo da linha do violdo do fonograma cujo o
trabalho se trata foi realizada de acordo com as experiéncias do autor nesse tipo de
atividade e de seus recursos disponiveis.

Vale lembrar que para a producido desse capitulo, havia a intencdo de
fazer uma correlagdo entre a época da gravacao/langamento do disco com o
respectivo momento de vida de Toninho. Porém nao foi possivel, visto que n&o foram
encontrados registros sobre as atividades profissionais e/ou pessoais que o musico
vinha desenvolvendo nesse periodo.

Esse trabalho tem como finalidade identificar a abordagem violonistica da
performance de Toninho Horta, através da analise de suas escolhas harménicas, da
relagdo harmonia-melodia, improvisagdo, variagdo no acompanhamento, dentre
outros aspectos que dialogam com sua performance musical.

Quanto aos assuntos abordados e a estruturagcdo do trabalho, no primeiro
capitulo, este se propde a discorrer sobre as influéncias de Toninho Horta através de
uma perspectiva biografica e histérica, ressaltando o que é mais importante no
sentido de estabelecer conexdes com o que foi trazido na analise.

O segundo capitulo trata sobre o tema ‘Naima’ de acordo com a gravacao de
John Coltrane. Para isso, foi utilizada uma analise harmdnica realizada por Ethan
Hein (2019), sobre o manuscrito do proprio compositor, além de uma analise da
melodia realizada pelo proprio autor. Vale mencionar que, apesar de ser apresentada
duas analises, a intencdo deste capitulo € expor uma visdao geral sobre a

composigao, e nao investigar os pontos mais minuciosos sobre a composi¢ao.



Por outro lado, o terceiro capitulo € onde se propde a realizar uma analise
musical mais abrangente, porém, segundo a gravagao de Toninho Horta com Nicola
Stilo. Esta analise se compromete a contemplar assuntos como: variagdes nas
levadas (acompanhamento), preenchimento de espagos durante pausas e notas
longas da flauta, construgdo de contracantos, escolhas de voicings, voice-leading,
utilizagdes de recursos harménicos (dominante substituto, dominante secundario),
clichés harmoénicos, improvisagao, estrutura e forma, padrdes ritmicos e posicoes
pouco usuais que Toninho Horta usa no violdo comparadas as posi¢cdes sugeridas
no Dicionario de Acordes Cifrados de Almir Chediak (1984).

Nas Consideragdes Finais serao citados, de forma resumida, os tdpicos que o
trabalho abordou e se propds a discutir, além de serem apresentadas as conclusdes
que podem ser tiradas a partir do que foi analisado no terceiro capitulo. Deste modo,
serdo mencionados os pontos principais da analise a fim de reforgar a importancia
da pesquisa, ndo somente para musicos, bem como para a comunidade académica.

Nos Anexos pode ser encontrado um importante material complementar nao
somente para a leitura deste trabalho. Além de ser um potencial material de estudo
por parte do leitor. Trata-se da transcricdo completa da linha de violao executada por

Toninho Horta na gravagao analisada neste trabalho.



1. AS INFLUENCIAS DE TONINHO HORTA

Antonio Mauricio Horta de Melo, nasceu em um berco musical, herdado e
transmitido especialmente através de sua mae, D. Geralda (filha de um maestro e
compositor). “Minha mé&e, comigo na barriga, dedilhava no piano e eu ja vinha
escutando musica antes de nascer”, diz Toninho. (CAMPQOS, 2010, p. 19). Além de
Toninho ter experienciado a musica de forma muito vivida durante sua infancia,
através de sua familia e os amigos musicos da familia Horta de Mello, muito pode
ser aprendido com a paisagem sonora da casa na qual ele vivia. Estando inserido
numa familia de musicos, era natural que ele vivenciasse ndo somente a musica ao
vivo, como também as musicas tocadas nas radios e nos discos.

De rumba cubana, a Debussy... Esse ultimo, responsavel por marcar e
convencer D. Geralda de que o destino do pequeno Antdnio viria a ser a musica,
uma vez que ela o viu embaixo da cama, chorando de emogao ao escutar Clair de
lune (CAMPOS, 2010, p. 22)

Um dos musicos que mais influenciou e despertou o interesse de Toninho
Horta para a musica, foi um dos seus irmaos mais velhos, Paulo Horta, que ja estava
bem estabelecido na cena musical de Belo Horizonte. Além de ensinar alguns
acordes no violdao para Toninho, Paulo Horta costumava levar diversos discos de
musicos, cantores de jazz e big bands para casa. Com o tempo, alguns desses
musicos se tornariam fortes influéncias, moldando assim, o som do Toninho Horta.

Ao decorrer dos anos, Toninho vinha sendo influenciado n&do somente pelos
discos que Paulo Horta levava para a casa, mas também por alguns de seus amigos
musicos. Este foi o caso de Chiquito Braga, um musico mineiro muito renomado
nacionalmente, que em certa época frequentava a casa dos Horta de Mello todos os
sabados para uma “reunido”, na qual ele e Paulo tocavam... Durante esses
momentos, Toninho e suas irmas os assistiam tocar (CAMPOS, 2010, p. 28).

Nao so6 Chiquito Braga influenciou Toninho na sua infancia, bem como outros
musicos mineiros também o fez, como por exemplo: Pedro Matheus e Luizinho,

ambos musicos da escola mineira* Esta, por sua vez, possui como influéncia a

4 “A musica mineira é de grande importancia no contexto nacional e até internacional, tendo
atraido, como vimos, atencado de grandes nomes da musica, a exemplo do guitarrista Pat Metheny.
Pode-se afirmar que ha uma linguagem musical pertencente ao estado, na qual compositores como
Milton Nascimento, L6 Borges, Flavio Venturini, Yuri Popoff, Toninho Horta, entre outros, estido



musica portuguesa e a musica espanhola, e com o tempo se atrelou fortemente a
musica sacra. Segundo Toninho, na época do ciclo do ouro em Ouro Preto (capital
do Brasil naquele momento), a Coroa Portuguesa trouxe instrumentos populares em
Portugal, como “as guitarras portuguesas, os mandolins”. Como uma das resultantes
de todo esse choque cultural, ele considera que a valsa mineira possui total
influéncia da Espanha, dos rasqueados (técnica de violdo) [...] caracteristicos da
musica flamenca (HORTA, 2013).

Devido ao fato de Paulo Horta estar inserido no ambiente musical da capital
mineira (Belo Horizonte), ele conhecia basicamente todo e qualquer musico que
chegava na cidade. Desta forma ele conheceu Milton Nascimento, ou Bituca (como
era apelidado), musico e cantor que mais tarde viria a se tornar um dos maiores
parceiros musicais de Toninho Horta.

Numa certa noite, Paulo levou Bituca para a casa, para participarem de uma
das Noites Dangantes que as irmas costumavam promover. Foi ai que Paulo
apresentou Bituca ao Toninho... Se mostrando orgulhoso do irmao, Paulo pediu para
Toninho Horta tocar algumas musicas para o Bituca. Assim Toninho o fez, e “tocou o
“‘Barquinho vem”, “Flor que cheira a saudade”, “O ciume da areia” - suas trés
primeiras composi¢des” (CAMPOS, 2010, p. 31). Depois, Bituca tocou também duas
de suas composigdes, e ja de inicio surgiu uma empatia entre os dois, quase que
pré determinando uma longa parceria, na qual ambos se influenciaram.

Pelo motivo de Toninho Horta possuir uma grande bagagem de escuta desde
a sua infancia, pode-se perceber uma certa similaridade na forma dele tocar com
outros musicos, como por exemplo com alguns guitarristas de jazz, como Barney
Kessel e Joe Pass... Todavia, ao mesmo tempo em que ele se influencia por esses
guitarristas, transparece no som de Toninho, musicos que tocam outros instrumentos
que nao seja guitarra/violdo, ou outras formagdes, como formagdes orquestrais,
trios, quartetos/quintetos de jazz e piano solo. Todo esse ecletismo no material
musical digerido por Toninho Horta, colaborou para que ele se tornasse o musico
versatil que é. Como ele mesmo diz em uma entrevista ao canal de Youtube

“violaoibericocd”:

inseridos.” (POLO, 2014, p. 17).



“Entdo eu procuro sempre numa musica que tenha um ritmo, um
determinado ritmo, [...] eu tento acompanhar de uma forma diferente, como
se tivesse uma orquestra atras, uma orquestra fantasma, mas que
infelizmente s6 tem eu, entdo eu tenho que me expressar da melhor forma
possivel.” (HORTA, 2013.)

Escaneie o0 QR Code ao lado para
assistir a entrevista citada.

Quando se fala das diversas influéncias de Toninho Horta, deve-se citar o
Clube da Esquina, grupo mineiro de musicos, compositores e letristas, composto por
figuras como L6 Borges, Wagner Tiso, Milton Nascimento, Beto Guedes, Marcio
Borges e o proprio Toninho. Mesmo tendo feito parte do grupo, pode-se considerar
que Toninho Horta foi influenciado pelos integrantes do Clube da Esquina.

Além disso, pode-se confirmar as influéncias de outros estilos musicais
baseados na prépria discografia do musico. Algumas dessas influéncias sao

constadas na tabela abaixo:

Album Estilo(s)
Toninho Horta (1980)  Musica Orquestral e Cangao
Once | Loved (1992)  Jazz

Foot On The Road Baido, Forrd, Samba, Funk Americano
(1994)

Sem Vocé (1996) Bossa Nova

Com O Pé No Forré Forré

(2004)

Vale constar que na tabela acima houve a preocupacgao, por parte do autor, de
citar somente obras que foram gravadas no maximo até o ano de 2005, a fim de ser
coerente com a proposta do trabalho, posto que o fonograma que sera analisado no

préximo capitulo foi registrado nesse mesmo ano.

10



Deste modo podemos perceber que a musica de Toninho Horta é repleta de
influéncias que se relacionam diretamente com a histdria do musico. A vivéncia de
Toninho em diferentes contextos, cidades, paises e ambientes musicais, revela no
seu som uma musica plural, que ndo se restringe a algum ou outro género. Isso
pode ser ainda mais evidenciado quando acessamos as “fichas técnicas” de seus
trabalhos, uma vez que percebemos que Toninho ndo somente gravou diversas
musicas de diferentes estilos, como tocou com variados musicos de grande

expressao em cada um desses estilos.
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2. SOBRE O TEMA ‘NAIMA’

‘Naima’ é um tema de jazz escrito por John Coltrane (um dos principais
musicos e desenvolvedores do estilo) em 1959. A musica que leva o0 nome de sua
primeira esposa, Juanita Naima Grubbs, foi gravada pela primeira vez no mesmo
ano de sua composigado, para ser langada no album Giant Steps (1960)°.

A musica possui uma forma com 20 compassos mais 4 compassos de coda®.
Estruturalmente € um AABA, muito recorrente neste estilo de musica. Quanto ao
andamento, este tema é muito lento, tendo a seminima com o valor de 50 bpm
(batidas por minuto). Ted Gioia (2012) consta que “Naima €& uma grande balada do
auge da primeira fase’ de Coltrane e pode ser a mais bem-sucedida composigdo
realizada pelo musico”. Harmonicamente o tema possui um carater modal, termo

este que sera apresentado e discutido no topico ‘3.5. Aspectos Harmdnicos’.

2.1. A gravagao original (John Coltrane)

Escaneie 0 QR Code ao lado para
escutar a gravacao de John Coltrane
do tema ‘Naima’.

5 Um dos albuns de maior importdncia na histéria do jazz. Neste trabalho houveram algumas
quebras de paradigmas, especialmente sobre a forma de se harmonizar com as progressées
Coltrane, que possui como caracteristica basica o movimento da tonalidade por tergcas maiores
(SABATELLA, 2006, p.34.), e consequentemente sobre a forma de improvisar.

6 Auultima parte de uma pecga ou melodia; um acréscimo a um modelo, ou forma padrao (SADIE,
1994).

7 De acordo com Gioia (2012), a primeira fase da carreira de Coltrane culminou por volta de 1960, e
nessa fase as progressdes de acordes se tornaram mais complexas.
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Esta faixa possui uma instrumentagdo de quarteto de jazz, que é composto
por piano (Wynton Kelly), contrabaixo acustico (Paul Chambers), bateria (Jimmy

Cobb) e saxofone tenor (John Coltrane).
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Minutagem Sessoes

00:00 — 1:21 Tema (AABA)

01:22 — 02:45 Solo de piano (1 chorus)

02:46 — 03:50 Tema a partir da se¢ao B (iniciando a forma a partir do B) +
turn around

03:51 — 04:25 Coda

2.2. Aspectos harménicos do manuscrito de John Coltrane

A fim de compreender o panorama harménico utilizado nessa gravagéao de
Coltrane, utilizou-se como base/referéncia a analise proposta pelo educador
americano Ethan Hein (2019), que realizou uma analise harménica desse tema
baseada numa partitura/cifra de piano, manuscrita pelo proprio compositor. Sera
exposto a seguir a imagem do manuscrito extraido do blog do mesmo autor, seguido
da ideia da analise harménica realizada por ele. Como exceg¢do, ha um topico em

que se fala sobre a melodia, sendo este realizado pelo proprio autor deste trabalho.

Pione Naima
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Fig.uré 1: Manuscrito de John Coltrane do tema 'Naima'.
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2.2.1. Secao A

Segundo a compreensdo de Ethan Hein (2019), a se¢cdo A — formada pelos
quatro primeiros compassos do manuscrito de John Coltrane — € uma espécie de
preparagédo dominante V7 — |2 estendida. Como se a harmonia se movimentasse de
um Eb7 (tensdo) para um Ab (repouso), porém, entre um ponto e outro a trama
harménica apresenta elementos que fogem da obviedade. Devido ao andamento
lento, a sensacgao é que cada acorde quando tocado cria em torno de si préprio uma
sensacgao de centro de tonalidade.

Neste panorama de baixo pedal ja é possivel perceber a presenga dos slash-
chords® — acordes com o baixo em outra nota que ndo faz parte da tétrade. Eles
acontecem de naturalmente, uma vez que a harmonia da seg¢ao A se inicia em um
acorde com fungdo dominante (com o baixo na fundamental) e a harmonia se
distancia e depois reaproxima desta funcdo antes da resolugdo. Especialmente
nesse “distanciamento” da funcdo dominante, os slash-chords podem ser percebidos
mais facilmente.

Esta foi a interpretacéo de Hein sobre a harmonia da se¢ao A do manuscrito
de John Coltrane: ||: Dbmaj7/Eb | Ebm9 | Amaj7/Eb Gmaj7/Eb | Abmaj7/Eb:||™.
Todavia, ao analisar as extensdes e notas do primeiro acorde (Dbmaj7/Eb) sobre o
baixo, pode ser considerada uma outra interpretagdo, que compreende este acorde
como um Eb7sus4(13), tornando assim, ainda mais evidente a funcdo dominante
deste acorde. O que foi citado anteriormente como distanciamento da funcéao
dominante, se da especialmente no segundo (Ebm9) e no terceiro acorde
(Amaj7/Eb) da segéao A.

Um ponto interessante que a cifragem do manuscrito de John Coltrane é
justamente os dois ultimos compassos da se¢do A, onde possuem os trés ultimos
acordes (| Amaj7/Eb Gmaj7/Eb | Abmaj7/Eb:||). Este trecho pode ser interpretado

como uma aproximagdo cromatica harmdnica. As aproximagdes cromaticas

8 “Qualquer acorde maior ou menor pode ser precedido ou “preparado” por acorde dominante
situado 5J acima” (GUEST, 2006, p. 51).

9 Segundo Pease (2003), “os slash-chords sao usados para produzir um som mais ambiguo e
dissonante. [...] sdo interessantes (0s slash-chords) pois eles fornecem progressées harménicas
de certa forma pouco conhecidas ou discutidas”.

10 Na cifragem americana o acorde ‘Xmaj7’ corresponde a cifragem brasileira ‘X7M’.
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(especialmente melddicas) sdo muito usuais no jazz e se apresentado um exemplo

buscando esclarecé-las.
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Figura 2: Trecho extraido do livro ‘The Real Book vol. 1’ (THE REAL BOOK, 1988, p. 124).

Este exemplo foi retirado do tema Donna Lee (Charlie Parker), presente no
‘The Real Book’ volume 1. O trecho marcado de amarelo se refere a aproximacgao
cromatica sendo usada de forma melddica, tocando as notas E e D para depois

resolver em Eb.

2.2.2. Secao B

Segundo o mesmo autor, harmonicamente a sec¢ao B funciona como um longo
Bb7 que resolve no Eb7sus4, que € o primeiro acorde da proxima sec¢ao da forma
AABA. E assim como na secgdo anterior, cada acorde gera em torno de si uma

sensacao de centro tonal préprio, uma vez que o andamento se mantém o mesmo.

A harmonia da sec¢do B é um pouco mais complexa de ser interpretada, ainda
mais porque no manuscrito de John Coltrane, ndo possui cifra, e muitos dos
acordes, segundo Hein, sdo slash-chords. Sendo assim, a interpretacdo de Hein da
harmonia na sec¢ao B, € a seguinte:
| Bmaj7/Bb | Bb13(b9) | Bmaj7/Bb | Bb13(b9) |
| Dmaj7/Bb | Bmaj7/Bb | Abmaj7/Bb | Emaj7/Bb |
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2.2.3. Coda

“O final aparenta ser muito mais simples do que o restante do tema” (HEIN,
2019). Harmonicamente essa parte consiste em apenas dois acordes, Abmaj7 e
Dbmaj7. Melodicamente, Coltrane toca a escala de Ab (sem o sétimo grau)
ascendente, de Mib3" a Mib4.

No entanto, o que torna essa parte ndo tdo simples como aparenta na
primeira escuta, é justamente a forma que ele distribui as notas da escala nos
acordes em questdo. Funcionalmente, o primeiro dos dois acordes do final da
musica, Abmaj, possui fungdo Tbnica, que indica resolugcdo. Enquanto o segundo
destes acordes, Dbmaj7, possui fungdo subdominante (suspensao). Desta forma, as
notas da melodia com sons que proporcionam a sensagao de resolugao (Lab e D9),
coincidem com o Dbmaj7 (que € um acorde de suspensao), e as notas da melodia
que possuem uma sensagao de suspensao (Sol e Sib) sdo tocadas sobre o Abmaj7
(acorde de resolugdo), causando assim um efeito interessante, onde n&do ha
resolucbes completamente consonantes, assim como ndo ha suspensdes que
causam dissonancias.

Segundo Chediak (1986), existem algumas caracteristicas a serem
consideradas para que as harmonias dos modos compostos pelas notas naturais
tenham de fato um “sabor” modal. Estas caracteristicas séo:

a) nao resolugao do tritono com expectativa;
b) acordes diatdnicos;

c) notas e acordes caracteristicos;

d) acordes evitados.

De acordo com isso, pode-se perceber que no trecho final da gravacao de
Coltrane, foi utilizado o modo jénio sobre Lab e o recurso enfatizado ainda no
paragrafo anterior (notas de resolugéo sobre acordes de suspenséao e vice-versa) é

algo caracteristico do modalismo.

2.2.4. Melodia

11 O numero escrito apds a nota sinaliza a oitava em que a nota é tocada.
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No que diz respeito a melodia, na secdo A pode-se perceber que ha duas
frases, a primeira delas é a frase antecedente, que segundo Pease (2003) funciona
como “uma “proposta” musical [...] (como se apds ela houvesse uma virgula)”, esta
sera destacada pela cor amarela, e uma outra frase, chamada de frase
consequente, que Pease (2003) define como “uma “resposta” musical [...] (como se
apos ela houvesse um ponto)”, que aqui sera destacada pela cor verde. A unido das
duas forma entdo uma “frase gramatical”’, que é uma frase com um sentido musical
completo. Nas frases antecedentes e consequentes pode ser constatado um motivo
melddico (circulado na cor vermelha). Vale evidenciar que este motivo ndo diz

respeito a um padrdo intervalar, mas sim no sentido do contorno melddico™ ser o

mesmo.
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Figura 3: Trecho extraido do Vol. 27 (John Coltrane 8 Jazz Originals) (AEBERSOLD, 1983, p. 3).

Na secdo B, o motivo ritmico se mantém o mesmo, porém ha uma variagao
no contorno melddico, onde na parte circulada de azul é possivel perceber que a
melodia € um pouco mais regular, se apoiando na nota Si bemol e resolvendo na
nota Sol, enquanto no trecho circulado em alaranjado podemos perceber que a
melodia também é composta somente por duas notas, porém elas sdo tocadas de

forma alternada.

12 Esta sendo considerado por “contorno melédico” o caminho da melodia, se € um caminho
ascendente, descendente ou unissono, por exemplo, da primeira nota para a segunda nota da
melodia, da segunda para a terceira e assim por diante. O conjunto desses caminhos
ascendentes e/ou descendentes e/ou unissonos caracteriza o “contorno melddico”.
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Figura 4: Trecho extraido do Vol. 27 (John Coltrane 8 Jazz Originals) (AEBERSOLD, 1983, p. 3).
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3. ANALISE MUSICAL DA PERFORMANCE DE TONINHO HORTA
SOBRE O TEMA ‘NAIMA’

Com o objetivo de proporcionar ao leitor que nao possui familiaridade com os
aspectos harménicos utilizados na musica popular e consequentemente em sua
cifragem, sera realizada uma indicagado de material que podera auxiliar esse tipo de
leitor para continuar a leitura no decorrer do trabalho.

Neste capitulo sera utilizado alguns simbolos técnicos referentes a cifragem
musical. Portanto, a fim de potencializar o entendimento do leitor que ndo possui um
certo conhecimento e contato com esse tipo de linguagem musical, sera indicado

como material de apoio o livro Harmonia e Improvisagao | de Almir Chediak (1986).

Minutagem Sessdes

00:00 - 00:16 Introducao

00:17 - 01:20 Tema (AAB)

01:21 — 02:21 Solo de flauta (AAB)
02:22 — 02:52 Solo de violao (AA)
02:52 - 03:21 Tema a partir do B
03:22 — 04:53 Vamp™ (solo de flauta)
04:54 — 05:41 Coda

Escaneie o0 QR Code ao lado para
escutar a gravacao de Toninho Horta
do tema ‘Naima’'.

13 “Vocé pode continuar com essa progressado de acordes por quanto tempo quiser, solando ou
improvisando coletivamente sobre ela. Isso se chama um “vamp”.” (SABATELLA, 2006, p. 52).
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3.1. Metodologia para transcrigao

Como citado anteriormente, o autor buscou por diferentes gravacdes e
performances de Toninho Horta executando a mdusica ‘Naima’, porém o unico
registro que ha é a gravagao sobre qual a transcrigdo' foi realizada. Ainda sobre
esse assunto, vale ressaltar que o material musical influencia diretamente na
transcricado especialmente por dois motivos: o primeiro deles € que, obviamente, se
muda algum elemento na performance de um &audio/video para outro,
consequentemente na transcricdo também mudaria o material musical; o segundo
motivo € que quando ha, além do audio, a presenca do video da performance em
questao, alguns detalhes como, por exemplo, as digitagbes utilizadas, podem ser
notadas, enriquecendo ainda mais a transcricdo e tornando-a mais fiel ao material
de analise.

A transcrigdo musical da linha de violdo foi feita a partir da escuta da
gravacao em questdo, aliada ao conhecimento do violdo e de seus maneirismos,
sendo também necessario o conhecimento de harmonia e notagdo musical. Como
excegdo, ha um momento onde Toninho Horta realiza uma levada que ndo é
possivel expressar de forma fiel com a escrita tradicional de violdo. Desta maneira,
foram utilizados simbolos ndo convencionais a escrita tradicional, com o auxilio de
uma legenda instrutiva, criando uma co-relagdo entre simbolo e movimento/acéo.
Para a producdo da partitura, foi utilizado o software de edicdo de partituras
Musescore 3.

O processo de transcricao se deu baseado em alguns passos:

e Escutar a musica até acostumar com a sonoridade da faixa, a forma que cada
um dos musicos tocaram e se colocaram nos espacos € a estrutura da
musica.

e As partes que soam ser mais complicadas no que diz respeito a
posicdo/forma no violdao ndo ser tdo usual foram “pegadas” (estudadas)

separadamente, antes de comegar a realizar a transcrigao.

14 Neste capitulo haveréo trechos de partituras que serdo usados como exemplo. Alguns trechos
foram extraidos do volume 27 (John Coltrane 8 Jazz Originals), de Jamey Aebersold e outros
foram extraidos da transcrigdo realizada pelo préprio autor deste trabalho. Estas, poderdo ser
identificadas através da legenda: ‘Transcrito pelo préprio autor’.
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¢ Depois se iniciou o processo de realizagao da partitura. Naturalmente nesse
processo 0 musico utiliza de varios conhecimentos acumulados durante a sua
experiéncia musical e especialmente o uso da percepgao € de suma importa.

Desta forma, alguns assuntos sao imprescindiveis para a realizacdo desta

etapa, como por exemplo: conhecimento e familiaridade com o instrumento;

reconhecimento de qualidade dos acordes; assimilagdo das notas

(especialmente para encontrar as notas do baixo e as da “ponta” dos

acordes); e bagagem de escuta do musico que executou a linha a ser

transcrita.
e Delimitar as se¢des da musica.
e Conferir o que foi escrito.
e Editar a partitura para ficar mais “limpa” aos olhos do leitor.

E importante pontuar que, ainda sobre a transcri¢do, a secdo nomeada ‘Vamp’
possui uma escrita aproximada, onde o autor detectou um padrdo de groove e o
repetiu sem entrar em nuances de variagbes, como por exemplo da linha de baixo
(que Toninho executa no violdo), e de outros pontos que fogem dessa padrao
analisado.

Outro tépico que é importante ser levantado é justamente sobre uma cifragem
ndao muito usual para um acorde que foi adotado e pode ser percebido na
transcricdo... Se trata do acorde Xsus2maj7. Esta cifragem pode n&o ser a mais
6bvia, porém ela foi adotada na intengdo de ser precisa quanto ao voicing™ utilizado
no violdo. A formacao desse acorde, em C por exemplo, seria composto pelas notas:
Do, Ré, Sol e Si.

Sobre as cifragens dos acordes da transcricdo, o autor ndo se baseou em
nenhum método em especifico, foram utilizados os conhecimentos prévios do
mesmo. Especialmente o Dicionario de Acordes nao Cifrados (CHEDIAK, 1984), que
foi utilizado para analisar os voicings nao continha todos os acordes tocados na
musica, até mesmo por ser uma harmonia relativamente complexa, com o uso e

acordes pouco usuais.

15 Se entende por voicing, a maneira de dispor as notas de um acorde.i

22



3.2. Metodologia para analise

A analise realizada neste capitulo possui um carater comparativo e se baseia
em conceitos advindos de materiais que serao citados de maneira recorrente a fim
de defender e embasar as colocacdes que serao realizadas aqui. Desta forma, é
natural que se utilize diferentes materiais, sendo cada um deles relacionados a cada
um dos assuntos abordados.

Baseado nisso, o Dicionario Grove de Musica (SADIE, 1994), o livro Uma
Introdugdo a Improvisacdo no Jazz (SABATELLA, 2006) e o Chord Chemistry
(GREENE, 1985) foram utilizados para conceituar alguns termos relacionados aos
assuntos abordados; os livros Harmonia e Improvisacdo | (CHEDIAK, 1986),
Harmonia | (GUEST, 2006) o Dicionario de Acordes Cifrados (CHEDIAK, 1984) e o
Jazz Composition: Theory and practice (PEASE, 2003) foram utilizados para sanar e
clarificar conceitos aplicados a situagdes harmdnicas acontecidas nessa faixa; além
de uma leadsheet do livro John Coltrane 8 Jazz Originals (AEBERSOLD, 1983, p. 3)
que foi utilizada como material de comparagdo para poder perceber as
caracterizagdes e particularidades presentes na gravagao de Toninho Horta e Nicola
Stilo.
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3.3. Estrutura e forma

No que diz respeito aos aspectos estruturais e formais, a musica se constitui

de 133 compassos, dispostos de acordo com a tabela abaixo:

Minutagem Compassos Sessdes

00:00 — 00:16 1-8 Introducao

00:17 — 01:20 9-40 Tema (AAB)

01:21 - 02:21 41-72 Solo de flauta (AAB)
02:22 — 02:52 73 —-88 Solo de violdo (AA)
02:52 — 03:21 89 — 104 Tema a partir do B
03:22 — 04:53 105 -120 Vamp'® (solo de flauta)
04:54 — 05:41 121 -133 Coda

A estrutura da Introdugdo e a harmonia sdo comuns a parte A, porém na
Introducédo nao possui nenhuma melodia sendo tocada, mas a harmonia da mesma
se comporta de forma idéntica as duas primeiras se¢cbdes A do Tema, que € composto
pela forma AAB — é importante mencionar que a forma utilizada nesta gravacao é

diferente da forma utilizada na gravacéo de John Coltrane, que é AABA.

Toninho Horta utilizou-se de uma ideia bastante usual na musica, que consiste
na variagdo/ contraste de elementos musicais, seja a densidade harmodnica
(quantidade de notas que o acorde possui), ou abordagem ritmica, mudanga de
levada/ groove ou até mesmo a harmonia, que também pode ser mudada uma vez
que as fungbes sejam preservadas. Estas variagdes/ contrastes tem como intengéo,
expor e delimitar as se¢bes da musica, como acontece, por exemplo, do final do
primeiro A para o segundo A da primeira exposi¢ao do tema (AAB), que é referido na

partitura através da marca de ensaio'” ‘Tema AA.

16 “Vocé pode continuar com essa progressao de acordes por quanto tempo quiser, solando ou
improvisando coletivamente sobre ela. Isso se chama um “vamp”.” (SABATELLA, 2006, p. 52).

17 Marca de ensaio € o simbolo ou texto que nomeia as devidas segbes de uma partitura. Exemplo:
Introdugao, A, B, Vamp, Solo...
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3.4. Acompanhamento

Para tratar deste tépico sera muito utilizado como referéncia tanto o tépico
anterior (Estrutura e forma), quanto a ideia de variagbes e contrastes no
acompanhamento, que s&o recursos muito usuais para expor e delimitar as sec¢des
da musica. Um dos exemplos de uso desses recursos pode ser notado no final do
primeiro A para o segundo A da primeira exposi¢ao do tema (AAB), que é referido na

partitura através da marca de ensaio' ‘Tema AA.
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Figura 5: Trecho extraido da transcri¢cao realizada pelo préprio autor.

Neste exemplo, € possivel perceber que havia um padréo ritmico com ciclo de
dois compassos que vinha sendo reproduzido desde a Introducéo, e que ao iniciar o
segundo A (compasso 17), Toninho Horta insere uma variagdo no ritmo do padrao
em questdo. O elemento que caracteriza a variacdo € uma pausa de seminima no
primeiro tempo de cada um dos primeiros compassos do ciclo, elemento este que é

incidente do compasso 17 ao 22.

As variagbes ou elementos contrastantes no acompanhamento, assim como
dito anteriormente, sédo recursos frequentemente usados para indicar uma mudanca
de secéo, contudo, isso nao significa que as mudancas de elementos vao acontecer
sempre do ultimo compasso de uma determinada secao para o primeiro da préxima
secdo. Desta forma pode haver alguns compassos de “transicdo” entre alguma

secao e outra, que é o que acontece do final do segundo A do Tema AA, para a

18 Marca de ensaio é o simbolo ou texto que nomeia as devidas segbes de uma partitura. Exemplo:
Introdugao, A, B, Vamp, Solo...
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secdo. O segundo A possui como delimitagdo o compasso 24, sendo que,

consequentemente, no compasso 25 se inicia a proxima se¢ao, nomeada Tema B.

Sabendo disso, vale constatar que dois compassos (23 e 24) antes de se
iniciar a se¢do Tema B, ha uma transicdo (marcada de amarelo), onde a ideia ritmica
do acompanhamento do Tema A é deixada de ser utilizada, porém ainda nao é
estabelecido algum novo padrao ou ideia, o que é facilmente perceptivel quando de

fato se inicia o Tema B, que é onde se é afirmada uma levada de Bossa Nova.

21 B7b9(511/13)s  AThO(E11/13)G Abmaj7411 3 3.
d s30—e || & | . .
e - A—H—HA
F —>

Bmaj7(9)
25

Y 77

Figura 6: Trecho extraido da transcrigao realizada pelo préprio autor.

Durante o Tema B, a levada de Bossa Nova vai sendo desconstruida, porém
vez ou outra citada. Nessa secao pode-se perceber que Toninho Horta toca de modo
a preencher os espagos que a melodia proporciona com suas notas longas, o que
pode ser percebido no exemplo a seguir, onde a melodia sustenta uma nota longa

(Db), enquanto Toninho reforga o acompanhamento com contracantos™:

3 E7(9/13)

E6(9/§11) —5— ﬁjﬁ
33
L [l b2 wd g
W 1 J b - N 1L -ﬁ" bl ‘nd #' =|
AV = L
%) — —

i ©

Figura 7: Trecho extraido da transcrigéo realizada pelo préprio autor.

A construcdo do acompanhamento durante o Solo (flauta) se comporta de

forma similar ao que acontece durante a segdo Tema B, ou seja, no inicio da sec¢ao,

19 Melodia que acompanha a linha principal e forma com ela uma espécie de dialogo (SADIE, 1994).

26



é estabelecido uma levada de Bossa Nova, que vai sendo diluida durante a segéo.
No caso da secao B, as partes que Toninho ndo executava a levada de Bossa Nova
era para preencher os espagos concedidos pelas notas longas da melodia.
Diferentemente do que acontece durante a seg¢ao Solo (flauta), onde Toninho Horta

vai se afastando da levada a fim de interagir com o solista.

Na seg¢ao nomeada ‘Tema a partir do B’ ha um elemento que Toninho Horta
havia mencionado em outras segdes de acompanhamento (partes além do Solo
(violdo), mas que foi recorrente durante esta segdo inteira. Este elemento diz
respeito a métrica, de modo que ele toca esta secdo sempre de forma tercinada®,

causando um contraste, quando posta em comparagéo com se¢des anteriores.

O que mais marca as duas ultimas se¢des da musica (Vamp e o coda) é a
dessemelhanga da parte ritmica com o restante da musica. Na seg¢ao ‘Vamp’, ha
uma levada muito caracteristica da maneira de tocar do Toninho Horta. E possivel
perceber uma levada que utiliza de uma técnica similar em um video onde o musico
interpreta a cangdo Manoel, o Audaz, de sua propria autoria, esta levada acontece
entre 2° 34" e 2’ 56”.

Escaneie 0 QR Code ao lado para
acessar o video onde Toninho Horta
realiza a levada descrita acima.

Na imagem abaixo pode ser percebida a levada caracteristica que Toninho

Horta utiliza durante a seg¢ao ‘Vamp’:

Essa levada foi utilizada do compasso 105 até o compasso 120 e vale

20 Palavra referente ao termo “tercina”, que é um tipo de quialtera. As quialteras “sdo grupos de
valores que aparecem modificando a proporgdo estabelecida pela subdivisdo de valores.
Exemplo: Trés quialteras (ou tercina) € o conjunto de trés valores iguais que valem por dois da
mesma espécie.” (MED, 1996, p. 206).
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Vamp Bbm7(11)
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Figura 8: Trecho extraido da transcrigéo realizada pelo préprio autor.
evidenciar que nesse trecho a escrita da partitura corresponde ao padréo utilizado
na levada, porém houve pequenas variacdes que nado foram constadas na realizagao

da partitura. Destaca-se que enquanto Toninho Horta realizava essa levada, o

flautista Nicola Stilo improvisava sobre essa progressao harménica.

Este cenario ritmico veio a ser mudado no fim da musica, mais
especificamente no Coda, onde Toninho Horta realizou uma levada bem
caracteristica da sua forma de tocar. No Coda como um todo, Nicola Stilo toca a
melodia da segdo A, repetindo o final, como num turn around?, nesta parte em
especifico, Toninho Horta muda aplica uma variagdo na levada do inicio do Coda.
Desta forma, sera apresentado a seguir tanto a levada do Coda (marcada pela cor

azul), quanto a variagao desta (marcada pela cor verde), aplicada no final da mesma
secao.

21 Sequéncia ciclica de acordes que pode preparar a repeti¢cdo ou final de alguma musica.
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Figura 9: Trecho extraido da transcrigéo realizada pelo préprio autor.

B7b9(811/13)/A

> >

AThO(411/13)/G

> > >
Figura 10: Trecho extraido da transcricao realizada pelo préprio autor.
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3.5. Aspectos Harmoénicos

Toninho Horta € um musico muito conhecido pela sua forma de trabalhar a
harmonia. E um musico de escolhas harménicas pouco dbvias e pouco usuais
inclusive para o instrumento, o que serve como uma motivagdo para buscar

compreender e discutir as decisdes realizadas pelo musico.

Antes de comecar a pontuar os assuntos relacionados a harmonia, € muito
importante lembrar o leitor de que, com excegéo da sec¢ao ‘Solo (violao)’, o flautista
Nicola Stilo sempre executa a melodia principal. Desta forma, a fim de elucidar as
consideracgdes feitas a partir daqui, € indicado que o leitor além de ver os exemplos
dados no decorrer do trabalho, os escute na gravagéo, uma vez que o trabalho n&o

se compromete a analisar a parte executada pelo flautista.

Apesar do foco do trabalho se situar no acompanhamento e na improvisagao
de Toninho Horta, serdo também apresentadas algumas relagbes entra a linha do

violao e a linha da flauta.

A harmonia da musica condiz com o conceito de modalismo misto, trazido
por Chediak (1986) e discutido por Menezes Junior e Ramos (2015), conceito este
que designa o “procedimento composicional onde as bases de estruturagdo sao
essencialmente modais, porém com os modos misturados, tanto na constituicao
melddica quanto na harménica” (MENEZES JUNIOR e RAMOS, 2015, p. 130).

Segundo Chediak (1986) a harmonia modal pode ter dois tipos de carater, o
primeiro deles é o puro, “que é formado apenas por acordes diatbnicos a um
determinado modo” e o outro deles € o misto, que acontece “com outros modos ou
com o tonalismo”. A titulo de exemplificar cada um desses tipos, tem-se a musica ‘O
Ovo'®? de Hermeto Pascoal, como uma musica modal de carater puro, uma vez que
essa musica € construida inteiramente sobre o modo Mixolidio. Como exemplo de
uma musica que possui harmonia modal com um carater misto, tem-se a musica

‘Trem Azul'”, de L6 Borges e Ronaldo Bastos. Esta musica é construida

22 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=5QADWDbHKgM>. Acesso em: 01 set. de
2022.
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basicamente sobre acordes com sétima maior sendo tocados de forma nao

correspondente a algum modo ou tonalidade especifico.

Harmonicamente, nessa gravacado pode-se perceber que Toninho Horta
utilizou do uso de recursos como Dominante Secundario, Dominante Substituto (sub

V7)*. Vale constar que de acordo com a forma da musica, o trecho da Figura 11 se

refere ao final da secéo A.

Em7(9) AT/13

109 F#m7

B7
F Mo\ B B ‘”mo

L

m g iviy

[ o

Vg g
Figura 11: Exemplo de acordes de Dominante Secundario (extraido da transcri¢cao realizada pelo préprio
autor).

A exemplo de mostrar o uso do acorde de Dominante Substituto, este foi

marcado com a cor amarela, enquanto para o acorde de resolucéo foi usada a cor

azul.

23 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Q01MdbQQv28>. Acesso em: 01 set. de
2022.

24 “No acorde dominante substituto (sub V7), escala e notas de T sdo as mesmas ao preparar
acorde maior ou menor. A nota fundamental € Réb (ndo diatbnica ao tom de d6 maior e dé menor)
A nota T#11 (sol) é diaténica, em relagdo ao tom maior e ao menor. E a nota de T mais importante,
visto que é também a nota fundamental de G7 (que Db7 vem substituir). T9 e T13 ndo séo
diatdnicas em relacdo ao tom maior, mas o sdo em relagdo ao tom menor. O acorde sub V7,
sofisticado por natureza, tem a fundamental ndo diaténica (0 que o torna conhecido como
dominante cromatico) e pede o uso de nota de T. A escala tem 42 aumentada e 72 menor e por
isso convencionou-se chama-la de lidio b7”. (GUEST, 2006, p. 94 e 95).
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Figura 12: Exemplo de acorde Dominante Substituto (extraido da transcri¢cao realizada pelo préprio autor).

Outros pontos que sdo muito caracteristicos ndo somente do género, mas
especialmente da forma que Toninho Horta toca, € o uso frequente de extensdes
adicionadas aos acordes, acordes de cinco sons, inversdes, voicings, a omissao de
algumas notas da triade/ tétrade do acorde para tocar outras extensdes (ou ndo), o

que acontece especialmente como algo idiomatico do instrumento.

Existe um momento onde Toninho Horta realiza uma rearmonizagao
mantendo as fungdes harménicas. Para explicar esse momento sera apresentado
um trecho da partitura de ‘Naima’ do volume 27 (John Coltrane 8 Jazz Originals), de
Jamey Aebersold, em comparagdo com o mesmo trecho da transcri¢do da linha de

violao de Toninho Horta.
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Figura 13: Trecho extraido do Vol. 27 (John Coltrane 8 Jazz Originals) (AEBERSOLD, 1983, p. 3).

| Solo (flauta)|

P Bbmll Ebm7(9) F£m7(9)
N | ? 2
¥ F F ?
5 B7(13) Em7(9) A7(13) !
prhh— Dﬁ ghiﬁ%: it & s !
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o T 7 T 7
47 Abmaj?#ll Ab6 Bbm11l
A | Y] A | I "___\| h‘ | y 1
e
v 7 r F *. 77

Figura 14: Trecho extraido da transcri¢gao realizada pelo préprio autor.

De acordo com as imagens acima podemos perceber que Toninho Horta
interpreta a harmonia original de forma diferente, apesar de teoricamente ser algo
em préximo, o musico utiliza do seguinte cliché harménico: na harmonia do livro do
Jamey Aebersold, no trecho marcado de amarelo, possui a progressao B7+4/Eb
A7+4/Eb se resolvendo em Abmaj7, enquanto na versao de Toninho Horta, em vez
de executar somente os acordes de sétima dominante, ele toca um suposto segundo
grau menor da cada um deles, ou seja: F#¥m7(9) B7(13) | Em7(9) A7(13) | se

resolvendo também no Abmaj7(#11).

Existe um cliché harménico de Toninho Horta que é possivel constatar em

diversas situagdes onde Toninho Horta toca isso ndo somente nessa como em
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outras musicas. A primeira vez que esse cliché é executado nessa gravagédo pode
ser encontrada nos compasso 55 e 56, porém essa mesma ideia € repetida no

compasso 69 e no 70, assim como nos compassos 85 e 86 e nos 101 e 102.

Abmaj7(9) Abmaj7(9411) Abmaj7(9) Abmaj7(9411)
33— 33— 33—
55 —3

AL 2 | | \ J \ J \ \ J |
i 'ﬂa g i
[ . ML) | = H
A3V | 1]

D s =

Figura 15: Trecho extraido da transcri¢cao realizada pelo préprio autor.

Absus2(maj7)/C Al’mgaﬂ(ﬂll)/c Absus2(maj7)/Cc  Abmaj7($11)/C Al’su;2(maj7)/0Abmaj’?(#ll)/c

ol Ly . l

|
VR te = 3

[ Y.

. .
ANV D =
A3V
? I=s p=S 15 = p=S 5
3 3 '
Figura 16: Trecho extraido da transcricao realizada pelo préprio autor.
! 1
. 3 A#4)/Ct —3 G(¢4)/B
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Figura 17: Trecho extraido da transcricao realizada pelo préprio autor.
Absus2(£11)/C Absus?2/C Absus2(85)/C Absus2/c Absus2(311)/C
r_,r_,gff_’_—‘ T 3 1 T 3 1 T 3 1

Figura 18: Trecho extraido da transcri¢cao realizada pelo préprio autor.

Essa mesma ideia pode ser percebida por exemplo, na introdugdo de Beijo
Partido aos 1° 00”.

34



Escaneie 0 QR Code ao lado para
escutar a gravagao de ‘Beijo Partido’
(Toninho Horta)

Ja foi dito que Toninho Horta possui uma maneira muito particular de tocar, e
parte disso se da devido as suas escolhas de voicings. Com a intengao de provar
algumas escolhas de posicbes que nao sao tdo Obvias, sera realizada uma
comparagao entre acordes feitos por Toninho Horta com acordes da mesma
qualidade e com as mesmas extensodes, extraidos do Dicionario de Acordes Cifrados
(CHEDIAK, 1984).

O primeiro exemplo a ser mostrado aqui diz respeito ao acorde de Bmaj7(6/9)
(Figura 19), é um acorde que nao citado no Dicionario de Acordes Cifrados, o que
inclusive € um indicio de que € um acorde atipico. A composi¢cao deste acorde
segundo o trecho abaixo é de: Ténica, sétima maior, tergca maior, sexta maior e nona

maior.

Bmaj7(6/9) 3
61 3 4
O b2 O

% g

Figura 19: Trecho extraido da transcrigédo realizada pelo
préprio autor.
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No livro de Chediak, possui o acorde C(6/9) (vale lembrar que os exemplos
trazidos pelo livro do Almir Chediak sempre estardo em Do), um acorde similar e de

mesma fungao, que é composto por: Tonica, tergca maior, sexta maior e nona maior.

Figura 20: Trecho extraido
do livro Dicionario de
Acordes Cifrados
(CHEDIAK, p. 59).

Os dois voicings dos acordes do compasso 54 também s&o relativamente
incomuns, e ambos constroem uma progressao muito usual na musica popular como

um todo chamada deii V.

FEm7(9) B7sus4(9) ATE11(13) 3
B 3 s Em7(9/11) 33— 3
P : _4d = s e SV SN B
? 5 |.1|_|_( h E | = Fer E!
= : — = =
= i J ¥ h

Figura 21: Trecho extraido da transcricao realizada pelo préprio autor.

O livro de Almir Chediak menciona acordes Xm7(9/11), porém especialmente
pelo fato do acorde de Em7(9/11) tocado por Toninho Horta possuir corda solta
(nesse caso a 6?2 corda, correspondente a nota Mi), essa se torna uma situagao de
voicing mais especifica e era esperado que nao fosse ter esse acorde nessa mesma

construgdo no livro em questdo. O mesmo acontece com o acorde A7#11(13), que
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também por possuir corda solta foge um pouco do 6bvio, porém ha um acorde muito
parecido que € constado no Dicionario de Acordes Cifrados. A unica diferenga de um
para o outro € que no acorde tocado por Toninho a sétima menor é dobrada sendo
repetida como a nota mais aguda do acorde, enquanto o acorde do livro possui a

sétima menor como a segunda nota mais grave do acorde.

C7(b35)
ou
C7(#11)
| VII E

XX

I !D__

Q
@] E__

L

Figura 22: Trecho extraido do livro Dicionario de Acordes
Cifrados (CHEDIAK, p. 85).

Um outro acorde em que pode ser percebido o uso de corda solta é o
B6(9/#11) presente no compasso 65. Quando comparado com o0 que € apresentado
no livro de Chediak, percebe-se que ha dois voicings préximos desse, porém nao

idénticos.

Na escolha de Toninho Horta, o acorde é composto por: Ténica, terga maior,
sexta maior, nona maior, e décima primeira aumentada, enquanto os acordes mais
préximos apresentados por Chediak foi um C(6/9) composto por: Ténica, terga maior,
sexta maior e nona maior; e um C7M#11, composto por: Ténica, sétima maior, terca

maior e décima primeira aumentada.
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Figura 23: Trecho extraido da transcrigao realizada pelo préprio autor.

Figura 24: Trecho extraido do livro Dicionario
de Acordes Cifrados (CHEDIAK, p. 59)

*

CIM(#11)
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- 1 y
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Figura 25: Trecho extraido do livro Dicionario de Acordes
Cifrados (CHEDIAK. pb. 65)
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3.6. Solo (violao)

Nessa secao foram muito utilizados dois conceitos referentes a abordagens
musicais. O primeiro deles ja foi citado anteriormente, € o chord-melody.
Especialmente nessa formagédo de duo com um instrumento harménico (neste caso,
violdao ou guitarra) e outro melédico, € comum, nos solos do instrumento harménico,
0 musico tocar dessa forma, que é caracterizada por uma melodia que é
acompanhada ou até mesmo complementada por acordes. Na imagem abaixo, as
partes marcadas de amarelo representam os apoios harménicos, onde com uma ou

mais notas a intencdo harmédnica é transmitida ao ouvinte.

4 [Solo (violio)] Bbm11(9)/Ab Ebm7(11)
B/I i 03— Ebmmaj7(11)/Gh

Bbm11l
. —3— / ——3—
mn L JJ ﬁ - é é E 'J' _J_ Jhﬁl/—ﬂ. b)v |

l
| | ~ | —
L - I = | T
& = : ye 2 be :
Y o — | |
Abmaj7(£11)/G
B7(9/411)/A AT(9/811 r—3—
) A By 7/, ATOFLING h
—3 * mrl . 3o & -
o | o . (e ed |y Moo F e |
L Nt e et | e . | [ie
? 3 L‘*\‘gﬁjﬁj |_‘34 ;"3,1 7 |,‘3)J

Figura 26: Trecho extraido da transcri¢cao realizada pelo préprio autor.

O outro conceito que diz respeito a uma técnica utilizada neste solo € o voice
leading, que segundo GREENE (1985) é “uma das formas mais fortes de fazer os
acordes se conectarem de forma suave”. Este termo se refere a tratar o caminho de
um acorde para outro pensando separadamente em cada voz de cada um dos
acordes. Comumente é escolhido o menor caminho entre as vozes para reforgar a

sensacao de suavidade ao passar de um acorde para outro.

Com o proposito de mostrar alguns exemplos baseados no conceito
apresentado no ultimo compasso, sera mostrado um exemplo onde é possivel

perceber de um acorde para o outro 0s movimentos das vozes, porém nao de forma
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paralela, o que gera maior suavidade nas transi¢cdées de um acorde para o outro,

como se pode ver a seguir:

o Ebm”i/Ab._ E|>m7(6)/£3|, Ebmmaj7(9/11)/G Ebm7(9/11)/, Ebm6(9/11)/Gl
= 1= » = - lw_p;
HX 5 E .ﬂE I .6; i E I ! !
©® > ' 25 -
\ | ! !
.g I 3 | | 3 J '| 3 ?

Figura 27: Trecho extraido da transcricéo realizada pelo préprio autor.

Um ponto que é interessante de ser constatado € que estes conceitos e
técnicas em muitos casos acontecem de forma concomitante, como na figura

anterior, a0 mesmo tempo que este conteudo é exemplo de voice leading, é também

de chord-melody.

Ha um recurso que € muito caracteristico de instrumentos de cordas como
violdo e guitarra, por exemplo, e este recurso é bastante usual e simples de utilizar.
Ele se baseia na facilidade que o instrumento proporciona para tocar uma mesma
estrutura de acorde a partir de diferentes casas, gerando assim movimentos
paralelos e idénticos de todas as vozes de um acorde para o outro. E um recurso
aparentemente simples, porém pode ser um desafio torna-lo musical. Nos exemplos
a sequir, os trechos que dizem respeito a isso estdo marcados de amarelo. Toninho

Horta usufruiu disso em alguns momentos do seu solo.
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Figura 28: Trecho extraido da transcri¢ao realizada pelo préprio autor.
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Figura 29: Trecho extraido da transcricao realizada pelo préprio autor.




CONSIDERAGOES FINAIS

Esse trabalho se propds a identificar a abordagem na performance de Toninho
Horta através de uma analise musical da faixa ‘Naima’ (John Coltrane), presente no
album ‘Duets’ (2005).

No intuito de realizar o que o trabalho busca alcangar, foi exposto, no primeiro
capitulo, um apanhado histérico que auxiliou o leitor na compreenséo da importancia
de Toninho Horta, através de momentos e pessoas que o inspiraram € influenciaram
na sua caminhada musical. No segundo capitulo, o tema ‘Naima’ de acordo com a
gravagao original langada no disco ‘Giant Steps’ (1960), do préprio compositor do
tema (John Coltrane) foi brevemente analisada (especialmente a parte harmdnica,

melddica e estrutural).

No terceiro capitulo, apresentou-se a metodologia para transcri¢ao,
metodologia para andlise, estrutura e forma, acompanhamento, aspectos
harmonicos e sobre o solo de violao, sendo, todos esses pontos vistos a partir de
uma perspectiva analitica sobre o tema ‘Naima’, ja segundo a gravacao de Toninho

Horta junto ao flautista Nicola Stilo.

Baseado na realizagdo desse trabalho, € possivel perceber alguns recursos
os quais Toninho Horta utiliza de forma recorrente como por exemplo as variagbes
de levadas durante o acompanhamento (citadas no tépico ‘3.4 Acompanhamento’),

como por exemplo de Bossa Nova para uma balada jazz.

A ideia de preenchimento de espacgos, que pode ser percebida durante varios
momentos da musica, como por exemplo, nos dois Ultimos compassos da segao

‘Tema AA’, ou entido nos dois ultimos compassos da secao “Tema a partir do B’.

Outro recurso que ele utiliza, é o de realizar contracantos para dialogar com a
linha melddica da flauta, como acontece nos compassos 33 e 34 durante o ‘Tema B’
e também na secdo ‘Tema a partir do B’. Além destes recursos citados, existem

outros que puderam ser atestados ao decorrer do trabalho.
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Sobre as escolhas dos voicings, foi utilizado o livro Dicionario dos Acordes
Cifrados (CHEDIAK, 1984) para comparar os acordes desse livro com 0s voicings
que Toninho tocou. Sobre voice-leading houve um exemplo no tépico ‘3.6. Solo

(violdo) que foi apresentado sobre o assunto.

O trabalho também contemplou um cliché em especial que Toninho utiliza em
diversos momentos nessa gravagao e até mesmo em outras musicas, sempre com o

uso de exemplos para colaborar com o entendimento do leitor.

A realizagao desse trabalho agrega na experiéncia de quem o fez enquanto
pesquisador, primeiramente pelo motivo de ser uma monografia, que neste caso, € o
primeiro trabalho académico com essa estrutura e porte a ser realizado pelo autor.
Desta forma € possivel perceber a importancia deste trabalho para o académico,
além ser um potencial material complementar a ser utilizado em alguma pesquisa
futura, em que pode se poderia estudar ndo somente a performance de Toninho
sobre uma musica, mas analisar o seu idiomatismo em diferentes musicas, a fim de

poder somar na compreensao da linguagem musical de Toninho.

Apesar de haver outros materiais que abordam a forma de Toninho Horta
desenvolver sua musica, esse trabalho, além de corroborar e somar a outros (citar
outros trabalhos), amplia a perspectiva da forma com que Toninho se comporta

musicalmente em ambientes de duo, onde ele é o Unico instrumento harmonizador.

Este trabalho ainda é importante para estudantes e a comunidade académica
como um todo, pois esta pesquisa pode ser utilizada como material complementar
de alguma discussédo (harmonia, voicings, acompanhamento na musica popular,
improvisagao na musica popular, voice-leading, utilizagées de recursos harmdnicos,
clichés harménicos) trazida a tona aqui ou de algum outro tépico que pode ser
aprofundado. Esta pesquisa pode servir também como incentivo de que é possivel
discorrer sobre um musico que explora tantas nuances relacionadas a diversas
areas de conhecimento da musica, mesmo em uma monografia (guardadas as

proporgdes de aprofundamento sobre os assuntos).
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ANEXOS

Naima

Tranzcrigio da interpretagio de Toninho Horta

Compogigio: John Coltrane

Transcrigin: Fabricio Chawves
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