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RESUMO

O  seguinte  trabalho  apresenta  uma  discussão  sobre  a  performance

violonística do músico Toninho Horta registrada na gravação da obra Naima (John

Coltrane), no álbum ‘Duets’ (2005). Esta discussão possui como ênfase a análise

musical, mas além disso, contempla outros aspectos relacionados à performance

musical como: a carreira musical e as influências de Toninho.

Buscando demonstrar  a  história  e  a  importância  de  Toninho Horta  para  a

Música Popular Instrumental Brasileira (MPIB), a autora base será Maria Tereza R.

Arruda  Campos  (2010),  especialmente  com  o  livro  ‘Toninho  Horta:  Harmonia

Compartilhada.  Com o objetivo de realizar  a  análise  musical  da  performance de

Toninho Horta com o devido embasamento, serão utilizados como referências os

seguintes  materiais:  o  Dicionário  Grove  de  Música  (SADIE,  1994),  o  livro  Uma

Introdução  à  Improvisação  no  Jazz  (SABATELLA,  2006)  e  o  Chord  Chemistry

(GREENE,  1985)  para  conceituar  alguns  termos  relacionados  aos  assuntos

abordados;  os  livros  Harmonia  e  Improvisação  I  (CHEDIAK,  1986),  Harmonia  I

(GUEST,  2006)  o  Dicionário  de  Acordes  Cifrados  (CHEDIAK,  1984)  e  o  Jazz

Composition: Theory and practice (PEASE, 2003), para sanar e clarificar conceitos

aplicados à situações harmônicas 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 idiomática na performance

de Toninho Horta através de uma análise musical da faixa ‘Naima’ (John Coltrane),

do  álbum ‘Duets’ (2005).  A fim de  alcançar  este  objetivo,  a  análise  considerará

aspectos  musicais  (como  acompanhamento,  harmonia,  improvisação,  padrões

melódicos e rítmicos, função dos acordes, dentre outros assuntos que relacionados

com algum destes citados) da performance de Toninho. 

Esta monografia, foi realizada através da apresentação do contexto histórico e

das  influências  desse  importante  músico,  da  identificação  do  tema  que  será

abordado, da realização da transcrição e da análise da linha de violão presente no

fonograma em questão.

Como  proposto,  o  trabalho  obteve  resultados  especialmente  através  da

comparação com trechos de outras músicas que foram citadas ao decorrer deste



material. Recursos como: variações nas levadas (acompanhamento), preenchimento

de espaços durante pausas e notas longas da flauta, construção de contracantos,

escolhas de voicings, voice-leading, utilizações de recursos harmônicos (dominante

substituto,  dominante  secundário),  clichês  harmônicos (situações  harmônicas

recorrentes), dentre outros, puderam ser apresentados, discutidos e exemplificados,

buscando proporcionar ao leitor  a assimilação sobre a concepção violonística de

Toninho Horta.
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INTRODUÇÃO

Na música, a improvisação representa uma das possíveis formas de se

expressar,  e  o  jazz é  um  estilo  musical  que  leva  isso  a  um  nível  extremo  de

combinações,  possibilidades,  técnicas,  concepções  e  estéticas  (através,  por

exemplo,  do  bebop1,  do  desenvolvimento  do  cool  jazz2 que  tem  como  marco

principal  o  lançamento  do  álbum  Kind  of  Blue de  Miles  Davis,  das   “Coltrane

Changes”, muito frequentes tanto no tema Giant Steps quanto no álbum homônimo,

de John Coltrane). 

No  Brasil,  a  improvisação  se  manifesta  em estilos  como o  Choro  e  a

Bossa Nova,  sendo neste  último por  direta  influência do  jazz,  de  modo que, no

exterior, é muito comum se referirem à Bossa Nova através do termo Brazilian Jazz,

que  tem como  alguns  dos  representantes  no  Brasil:  Tom Jobim,  João  Gilberto,

Romero  Lubambo,  Baden  Powell  (esses  dois  citados  anteriormente  não  são

representantes diretos do movimento da Bossa Nova,  mas claramente possuem/

possuíram alguma relação com o estilo e especialmente no exterior são vistos como

símbolos do Brazilian Jazz), Roberto Menescal e o próprio Toninho Horta.

O trabalho deste último, possui também, uma estreita relação com o jazz,

não somente quanto ao repertório mas quanto à linguagem, inclusive vários de seus

álbuns possuem os chamados standards (músicas que fazem parte de um repertório

comum entre músicos de  jazz).  Um desses álbuns é o Duets (2005), que Toninho

Horta gravou junto ao flautista Nicola Stilo, e que neste trabalho, através da análise

será abordado e estudado o idiomatismo de Toninho Horta, tendo como objeto direto

de análise a primeira faixa desse disco, nomeada ‘Naima’ (John Coltrane). 

A escolha deste fonograma para a realização do trabalho se deu a partir

de  uma identificação pessoal  do  autor  com a música  e  com o álbum cujo  este

fonograma compõe. Vale constar também que esta é a única gravação encontrada

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

1 “As  composições  (do  bebop)  geralmente  tinham andamentos  rápidos  e  difíceis  seqüências  de
colcheias. […] As improvisações eram baseadas nas escalas subentendidas nesses acordes, e as
escalas usadas incluíam alterações 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 reação contra os andamentos acelerados e as complexas

idéias melódicas, harmônicas e rítmicas do bebop. […] Essa música é geralmente mais relaxada
que o bebop” (SABATELLA, 2006).
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do autor de buscar compreender algumas das escolhas harmônicas e de refletir,

comparar e discutir os aspectos musicais que envolvem a performance de Toninho

Horta nessa música.

Algo que vale ser ressaltado é a importância do advento da gravação musical,

ainda  mais  se  tratando  da  música  popular,  que  é  construída  consideravelmente

através da tradição oral. Outros pontos que valem ser destacados, ainda sobre a

importância  da  gravação  musical,  dialogam  com  o  aprendizado  e  o  estudo  da

música.

A importância de todo o desenvolvimento dos processos de gravação pode

ser  percebida  através  de  situações  aparentemente  banais,  que  não  somente

músicos,  mas muitas pessoas podem usufruir  disso diariamente.  Por exemplo,  a

evolução  dos  processos  de  gravação  e  distribuição  dos  materiais  musicais  via

internet e plataformas digitais possibilita um controle das faixas com uma precisão

que até então era desconhecida. 

Coisas como a facilidade com que se pode pausar uma música, voltar ou

avançar quantos segundos quiser, diminuir ou aumentar a velocidade de reprodução

quase  que  sem perder  em qualidade  de  áudio  (com o  uso  de  softwares),  criar

playlists e coletâneas e diversas outras funções que faz com que, especialmente

para os músicos, essa evolução seja algo muito valioso.

Portanto,  será  apresentado  uma  breve  síntese  em  formato  de  tópicos

sobre a história da gravação.

 Thomas Edison patenteou o primeiro aparelho que registrava e tocava o som

gravado,  chamado  fonógrafo.  “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).

 1886:  Alexander  Graham  Bell  patenteou  o  grafofone,  que  possuía  como

principal diferença o uso de papelão recoberto com cera ao invés das folhas

de estanho, além de haver um sistema que amplificava a reprodução através

de um jato de ar comprimido (Gohn, 2002, p. 39).

 1888:  Émile  Berliner  criou  o  gramofone,  que  registrava  o  som em discos

metálicos.  Este método trouxe como principal  novidade a possibilidade de

gerar cópias a partir de qualquer gravação escolhida para ser usada como
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molde  (GOHN,  2002,  p.  39),  o  que  foi  muito  importante  para  o  mercado

musical e consequentemente para os músicos, uma vez que era possível o

músico ter em mãos algum determinado material musical, para poder escutá-

lo e/ou estudá-lo como quisesse.

 “Mais tarde, surgiriam as gravações magnéticas,  conseguidas por Graham

Bell entre 1879 e 1885 mas viabilizadas de fato pelo inventor dinamarquês

Valdemar Poulsen em 1898” (Gohn, 2002, p. 39).

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

 Anos 20: O fonógrafo acústico se tornou elétrico (GOHN, 2002, p. 40).

 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 gravação era de 3 minutos, com os discos de

78 rpm (rotações por  minuto).  Já com o LP de  33 ½ rpm já  era possível

realizar gravações de até 23 minutos (GOHN, 2002, p. 40).

 1963: a Philips Company lançou a fita cassete.

 1977: o CD era inserido no mercado, marcando o início da era digital, neste

formato  era  possível  realizar  gravações  de  74  minutos  em  uma  única

superfície. A partir daí era possível realizar a gravação de peças longas sem a

necessidade  de  interrupção.  Outros  formatos  viriam  a  ser  lançados  para

competir  e  tentar  suplantar  o  CD,  mas  nenhum  obteve  sucesso  nesse

propósito.

A  prática  da  transcrição  musical  é  extremamente  utilizada  e  de  uma

relevância ímpar na música popular. Apesar de haver métodos (como por exemplo a

tese  intitulada  Processos  de  Transcrição  para  Violão:  cinco  peças  de  Ernesto

Nazareth (JESUS, 2016) e o artigo ‘O processo de transcrição da obra de Moacir

Santos para violão de 7 cordas’, de (GONÇALVES, 2020) sobre esse assunto, é

quase uma unanimidade a realização dessa prática entre instrumentistas que atuam

com a música popular, porém a maior parte dos músicos realizam as transcrições de

acordo  com  suas  próprias  bagagens  sobre  a  forma  de  fazê-lo.  Deste  modo,
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consequentemente  todo  músico  desenvolve  uma  maneira  própria  de  realizar

transcrições.

Neste fonograma, especialmente pelo fato da formação instrumental ser

reduzida (violão e flauta transversal), Toninho Horta, além de acompanhar o flautista,

usou da prática do  chord-melody.3 Essa forma de tocar é bastante usual tanto na

Música  Popular  Instrumental  Brasileira  (MPIB),  por  exemplo,  com  o  guitarrista

Nelson Faria, quanto na música 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 à instrumentação utilizada neste álbum, deve-se

lembrar que até o momento da gravação do álbum Duets (2005), Toninho Horta não

havia  realizado  muitos  trabalhos  que  se  apropriaram  da  formação  de  duo,

especialmente se for levado em conta a linguagem musical abordada nos álbuns

(música instrumental/canção com influência da música brasileira e da linguagem do

jazz americano). 

Neste contexto,  o  álbum anterior  ao Duets cuja proposta e sonoridade

mais se assemelha é o Sem Você (1996), gravado junto à cantora e compositora

Joyce Moreno, com composições de Tom Jobim e parcerias do mesmo com Vinícius

de Moraes, Luiz Bonfá, Aloysio de Oliveira e Dolores Duran.

Quando se pensa na formação “voz e violão, é bastante comum fazer a

correlação entre essa formação e os gêneros de canções brasileiras, como a Música

Popular Brasileira ou a Bossa Nova, por exemplo. Porém no caso do disco Sem

Você (1996), a voz desempenha o papel de um instrumento melódico, tal qual uma

flauta ou um saxofone, por exemplo. Inclusive a cantora Joyce participa ativamente

das sessões de improvisação. Por isso foi preferível classificar esse disco, como um

disco de duo (voz e violão) e não como um disco de canção 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 violão.
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Escaneie  o  QR Code  ao  lado  para
escutar um exemplo de chord-melody
de Nelson Faria.

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

A música é uma arte que permite ao artista se expressar através dos sons.

Deste  modo,  para  um  músico  que  possui  uma determinada  noção  de  seu

instrumento  (nisso  engloba  conhecimento  de:  formação  de  acordes,  noção  de

fraseado,  relação escala  acorde,  intervalos  e  o reconhecimento  gráfico  disso  no

próprio instrumento, percepção musical), é possível criar uma visualização mental

gráfica  da  execução  de  uma música,  melodia  ou  harmonia  no  seu  instrumento,

mesmo sem a necessidade de ter  o mesmo por perto, essa  resposta/visualização

imaginária das notas sendo executadas no instrumento é criada por muitos quase

que instantaneamente ao ouvir o som.

Isso não ocorreu nas primeiras vezes que o autor esteve em contato com o

violão  de  Toninho  Horta,  possivelmente  devido  à  sua  forma  tão  particular  e

idiomática  de  fazer  música  nesse  instrumento,  junto  à  sua  maneira  ímpar  de

construir os acordes e as levadas as quais ele usa. Sendo assim, nesse trabalho

será abordado de forma devidamente embasada, quais e como se dão os aspectos

que tornam o som de Toninho Horta tão particular e único.

Para  a  realização  desse  trabalho  será  adotado  o  método  analítico  –

método bastante utilizado em trabalhos que se tratam de performance, como por
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exemplo, na dissertação “O Violão e a Guitarra de Lula Galvão: um estudo sobre sua

atuação musical em diferentes formações instrumentais, de POLO (2018) e no artigo

O acompanhamento de Toninho Horta em De frente para o crime de João Bosco e

Aldir  Blanc,  de  CARREIRO  (2019)  – usando  como  referencial  teórico  os  livros:

Harmonia  e  Improvisação  I  (CHEDIAK,  1986),  Dicionário  de  Acordes  Cifrados

(CHEDIAK, 1984), Harmonia (GUEST, 2006), o livro John Coltrane 8 Jazz Originals

(AEBERSOLD, 1983, p. 3), Chord Chemistry (GREENE, 1985), Uma Introdução à

Improvisação no Jazz (SABATELLA, 2006), o Dicionário Grove de Música (SADIE,

1994) e o  Jazz Composition: Theory and practice (PEASE, 2003).

Baseado  nisso,  a  transcrição  da  linha  do  violão  do  fonograma  cujo  o

trabalho se trata foi realizada de acordo com as experiências do autor nesse tipo de

atividade e de seus recursos disponíveis.

Vale lembrar que para a produção desse capítulo,  havia a intenção de

fazer  uma  correlação  entre  a  época  da  gravação/lançamento  do  disco  com  o

respectivo momento de vida de Toninho. Porém não foi possível, visto que não foram

encontrados registros sobre as atividades profissionais e/ou pessoais que o músico

vinha desenvolvendo nesse período.

Esse trabalho tem como finalidade identificar a abordagem violonística da

performance de Toninho Horta, através da análise de suas escolhas harmônicas, da

relação  harmonia-melodia,  improvisação,  variação  no  acompanhamento,  dentre

outros aspectos que dialogam com sua performance musical.

Quanto aos assuntos abordados e à estruturação do trabalho, no primeiro

capítulo, este se propõe a discorrer sobre as influências de Toninho Horta através de

uma  perspectiva  biográfica  e  histórica,  ressaltando  o  que  é  mais  importante  no

sentido de estabelecer conexões com o que foi trazido na análise. 

O segundo capítulo trata sobre o tema ‘Naima’ de acordo com a gravação de

John Coltrane. Para isso, foi utilizada uma análise harmônica realizada por Ethan

Hein (2019),  sobre o manuscrito do próprio compositor,  além de uma análise da

melodia realizada pelo próprio autor. Vale mencionar que, apesar de ser apresentada

duas  análises,  a  intenção  deste  capítulo  é  expor  uma  visão  geral  sobre  a

composição, e não investigar os pontos mais minuciosos sobre a composição.
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Por outro lado, o terceiro capítulo é onde se propõe a realizar uma análise

musical mais abrangente, porém, segundo a gravação de Toninho Horta com Nicola

Stilo.  Esta  análise  se  compromete  a  contemplar  assuntos  como:  variações  nas

levadas  (acompanhamento),  preenchimento  de  espaços  durante  pausas  e  notas

longas da flauta, construção de contracantos,  escolhas de  voicings, voice-leading,

utilizações de recursos harmônicos (dominante substituto,  dominante secundário),

clichês harmônicos,  improvisação, estrutura e forma, padrões rítmicos e posições

pouco usuais que Toninho Horta usa no violão comparadas às posições sugeridas

no Dicionário de Acordes Cifrados de Almir Chediak (1984).

Nas Considerações Finais serão citados, de forma resumida, os tópicos que o

trabalho abordou e se propôs a discutir, além de serem apresentadas as conclusões

que podem ser tiradas a partir do que foi analisado no terceiro capítulo. Deste modo,

serão mencionados os pontos principais da análise a fim de reforçar a importância

da pesquisa, não somente para músicos, bem como para a comunidade acadêmica.

Nos Anexos pode ser encontrado um importante material complementar não

somente para a leitura deste trabalho. Além de ser um potencial material de estudo

por parte do leitor. Trata-se da transcrição completa da linha de violão executada por

Toninho Horta na gravação analisada neste trabalho.
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1. AS INFLUÊNCIAS DE TONINHO HORTA

Antônio Maurício Horta de Melo, nasceu em um berço musical, herdado e

transmitido especialmente através de sua mãe, D. Geralda (filha de um maestro e

compositor).  “Minha  mãe,  comigo  na  barriga,  dedilhava  no  piano  e  eu  já  vinha

escutando música antes de nascer”, diz Toninho. (CAMPOS, 2010, p. 19). Além de

Toninho  ter  experienciado  a  música  de forma muito  vívida  durante  sua infância,

através de sua família e os amigos músicos da família Horta de Mello, muito pôde

ser aprendido com a paisagem sonora da casa na qual ele vivia. Estando inserido

numa família de músicos, era natural que ele vivenciasse não somente a música ao

vivo, como também as músicas tocadas nas rádios e nos discos.

De  rumba  cubana,  a  Debussy…  Esse  último,  responsável  por  marcar  e

convencer D. Geralda de que o destino do pequeno Antônio viria a ser a música,

uma vez que ela o viu embaixo da cama, chorando de emoção ao escutar Clair de

lune (CAMPOS, 2010, p. 22)

Um dos músicos que mais influenciou e despertou o interesse de Toninho

Horta para a música, foi um dos seus irmãos mais velhos, Paulo Horta, que já estava

bem  estabelecido  na  cena  musical  de  Belo  Horizonte.  Além  de  ensinar  alguns

acordes no violão para Toninho, Paulo Horta costumava levar diversos discos de

músicos, cantores de jazz e  big bands para casa.  Com o tempo, alguns desses

músicos se tornariam fortes influências, moldando assim, o som do Toninho Horta.

Ao decorrer dos anos, Toninho vinha sendo influenciado não somente pelos

discos que Paulo Horta levava para a casa, mas também por alguns de seus amigos

músicos. Este foi  o caso de Chiquito Braga, um músico mineiro muito renomado

nacionalmente, que em certa época frequentava a casa dos Horta de Mello todos os

sábados  para  uma  “reunião”,  na  qual  ele  e  Paulo  tocavam…  Durante  esses

momentos, Toninho e suas irmãs os assistiam tocar (CAMPOS, 2010, p. 28).

Não só Chiquito Braga influenciou Toninho na sua infância, bem como outros

músicos mineiros também o fez,  como por  exemplo:  Pedro  Matheus e Luizinho,

ambos  músicos da  escola  mineira4 Esta,  por  sua  vez,  possui  como influência  a

4 “A música mineira é de grande importância no contexto nacional e até internacional, tendo
atraído, como vimos, atenção de grandes nomes da música, a exemplo do guitarrista Pat Metheny.
Pode-se afirmar que há uma linguagem musical pertencente ao estado, na qual compositores como
Milton  Nascimento,  Lô  Borges,  Flávio  Venturini,  Yuri  Popoff,  Toninho  Horta,  entre  outros,  estão
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música portuguesa e a música espanhola, e com o tempo se atrelou fortemente à

música 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

influência da Espanha,  dos rasqueados (técnica de violão) [...]  característicos da

música 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  músico  que

chegava na cidade. Desta forma ele conheceu Milton Nascimento, ou Bituca (como

era apelidado), músico 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  Dançantes  que  as  irmãs  costumavam  promover.  Foi  aí  que  Paulo

apresentou Bituca ao Toninho… Se mostrando orgulhoso do irmão, Paulo pediu para

Toninho Horta tocar algumas músicas para o Bituca. Assim Toninho o fez, e “tocou o

“Barquinho  vem”,  “Flor  que  cheira  a  saudade”,  “O  ciúme  da  areia”  -  suas  três

primeiras composições” (CAMPOS, 2010, p. 31). Depois, Bituca tocou também duas

de suas composições, e já de início 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 infância, pode-se perceber uma certa similaridade na forma dele tocar com

outros músicos, 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, músicos que tocam outros instrumentos

que  não  seja  guitarra/violão,  ou  outras  formações,  como formações  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 músico

versátil  que  é.  Como  ele  mesmo  diz  em  uma  entrevista  ao  canal  de  Youtube

“violaoibericocd”:

inseridos.” (POLO, 2014, p. 17).
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“Então  eu  procuro  sempre  numa  música  que  tenha  um  ritmo,  um
determinado ritmo, […] eu tento acompanhar de uma forma diferente, como
se  tivesse  uma  orquestra  atrás,  uma  orquestra  fantasma,  mas  que
infelizmente só tem eu, então eu tenho que me expressar da melhor forma
possível.” (HORTA, 2013.)

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

Quando se fala das diversas influências de Toninho Horta,  deve-se citar  o

Clube da Esquina, grupo mineiro de músicos, compositores e letristas, composto por

figuras  como Lô Borges,  Wagner  Tiso,  Milton  Nascimento,  Beto  Guedes,  Márcio

Borges e o próprio 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  influências  de  outros  estilos  musicais

baseados  na  própria  discografia  do  músico.  Algumas  dessas  influências  são

constadas na tabela abaixo:

Álbum Estilo(s)

Toninho Horta (1980) Música Orquestral e Canção

Once I Loved (1992) Jazz

Foot On The Road 
(1994)

Baião, Forró, Samba, Funk Americano

Sem Você (1996) Bossa Nova

Com O Pé No Forró 
(2004)

Forró

Vale constar que na tabela acima houve a preocupação, por parte do autor, de

citar somente obras que foram gravadas no máximo até o ano de 2005, a fim de ser

coerente com a proposta do trabalho, posto que o fonograma que será analisado no

próximo capítulo foi registrado nesse mesmo ano.

10



Deste modo podemos perceber que a música de Toninho Horta é repleta de

influências que se relacionam diretamente com a história do músico. A vivência de

Toninho em diferentes contextos, cidades, países e ambientes musicais, revela no

seu som uma música plural, que não se restringe a algum ou outro gênero. Isso

pode ser ainda mais evidenciado quando acessamos as “fichas técnicas” de seus

trabalhos,  uma vez  que  percebemos que  Toninho  não  somente  gravou  diversas

músicas  de  diferentes  estilos,  como  tocou  com  variados  músicos  de  grande

expressão 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

músicos e desenvolvedores do estilo) em 1959. A música que leva o nome de sua

primeira esposa,  Juanita Naima Grubbs, foi gravada pela primeira vez no mesmo

ano de sua composição, para ser lançada no álbum Giant Steps (1960)5.

A música possui uma forma com 20 compassos mais 4 compassos de coda6.

Estruturalmente é um AABA, muito recorrente neste estilo de música. Quanto ao

andamento,  este tema é muito lento, tendo a semínima com o valor de 50 bpm

(batidas por minuto). Ted Gioia (2012) consta que “Naima é uma grande balada do

auge da primeira fase7 de Coltrane e pode ser a mais bem-sucedida composição

realizada pelo músico”. Harmonicamente o tema possui um caráter modal,  termo

este que será apresentado e discutido no tópico ‘3.5. Aspectos Harmônicos’.

2.1. A gravação original (John Coltrane)

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

5 Um dos álbuns  de  maior  importância  na  história  do  jazz.  Neste  trabalho  houveram algumas
quebras de paradigmas, especialmente sobre a forma de se harmonizar com as  progressões
Coltrane, que possui como característica básica o movimento da tonalidade por terças maiores
(SABATELLA, 2006, p.34.), e consequentemente sobre a forma de improvisar.

6 A última parte de uma peça ou melodia; um acréscimo a um modelo, ou forma padrão (SADIE, 
1994).

7 De acordo com Gioia (2012), a primeira fase da carreira de Coltrane culminou por volta de 1960, e
nessa fase as progressões de acordes se tornaram mais complexas.
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Esta faixa possui uma instrumentação de quarteto de jazz, que é composto

por  piano (Wynton  Kelly),  contrabaixo  acústico  (Paul  Chambers),  bateria  (Jimmy

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

00:00 – 1:21 Tema (AABA)

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

02:46 – 03:50 Tema a partir da seção B (iniciando a forma a partir do B) + 
turn around

03:51 – 04:25 Coda

2.2. Aspectos harmônicos do manuscrito de John Coltrane

A fim de compreender o panorama harmônico utilizado nessa gravação de

Coltrane,  utilizou-se  como  base/referência  a  análise  proposta  pelo  educador

americano  Ethan  Hein  (2019),  que  realizou  uma  análise  harmônica  desse  tema

baseada numa partitura/cifra  de  piano,  manuscrita  pelo  próprio  compositor.  Será

exposto a seguir a imagem do manuscrito extraído do blog do mesmo autor, seguido

da ideia da análise harmônica realizada por ele. Como exceção, há um tópico em

que se fala sobre a melodia, sendo este realizado pelo próprio autor deste trabalho.
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2.2.1. Seção A

Segundo a compreensão de Ethan Hein (2019), a seção A – formada pelos

quatro primeiros compassos do manuscrito de John Coltrane – é uma espécie de

preparação dominante V7 → I8 estendida. Como se a harmonia se movimentasse de

um Eb7 (tensão) para um Ab (repouso),  porém, entre um ponto e outro a trama

harmônica apresenta elementos que fogem da obviedade.  Devido ao andamento

lento, a sensação é que cada acorde quando tocado cria em torno de si próprio uma

sensação de centro de tonalidade.

Neste panorama de baixo pedal já é possível perceber a presença dos slash-

chords9 – acordes com o baixo em outra nota que não faz parte da tétrade. Eles

acontecem de naturalmente, uma vez que a harmonia da seção A se inicia em um

acorde  com  função  dominante  (com  o  baixo  na  fundamental)  e  a  harmonia  se

distancia  e  depois  reaproxima  desta  função  antes  da  resolução.  Especialmente

nesse “distanciamento” da função dominante, os slash-chords podem ser percebidos

mais facilmente.

Esta foi a interpretação de Hein sobre a harmonia da seção A do manuscrito

de John Coltrane:  ||:  Dbmaj7/Eb |  Ebm9 |  Amaj7/Eb  Gmaj7/Eb |  Abmaj7/Eb:||10.

Todavia, ao analisar as extensões e notas do primeiro acorde (Dbmaj7/Eb) sobre o

baixo, pode ser considerada uma outra interpretação, que compreende este acorde

como um Eb7sus4(13), tornando assim, ainda mais evidente a função dominante

deste  acorde.  O  que  foi  citado  anteriormente  como  distanciamento  da  função

dominante,  se  dá  especialmente  no  segundo  (Ebm9)  e  no  terceiro  acorde

(Amaj7/Eb) da seção A.

Um ponto  interessante  que a  cifragem do manuscrito  de  John Coltrane é

justamente os dois últimos compassos da seção A, onde possuem os três últimos

acordes (| Amaj7/Eb  Gmaj7/Eb | Abmaj7/Eb:||). Este trecho pode ser interpretado

como  uma  aproximação  cromática  harmônica.  As  aproximações  cromáticas

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 são usados para produzir  um som mais ambíguo e
dissonante. […] são interessantes (os slash-chords) pois eles fornecem progressões harmônicas
de certa forma pouco conhecidas ou discutidas”.

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

buscando esclarecê-las.

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 aproximação

cromática sendo usada de forma melódica, tocando as notas E e D para depois

resolver em Eb.

2.2.2. Seção B

Segundo o mesmo autor, harmonicamente a seção B funciona como um longo

Bb7 que resolve no Eb7sus4, que é o primeiro acorde da próxima seção da forma

AABA.  E assim como na seção anterior,  cada acorde gera  em torno de si  uma

sensação de centro tonal próprio, uma vez que o andamento se mantém o mesmo.

A harmonia da seção B é um pouco mais complexa de ser interpretada, ainda

mais  porque  no  manuscrito  de  John  Coltrane,  não  possui  cifra,  e  muitos  dos

acordes, segundo Hein, são slash-chords. Sendo assim, a interpretação de Hein da

harmonia na seção B, é a seguinte:

| Bmaj7/Bb | Bb13(b9) | Bmaj7/Bb | Bb13(b9) |

| Dmaj7/Bb | Bmaj7/Bb | Abmaj7/Bb | Emaj7/Bb |
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Figura 2: Trecho extraído do livro ‘The Real Book vol. 1’ (THE REAL BOOK, 1988, p. 124).



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 Mib311 a Mib4.

No  entanto,  o  que  torna  essa  parte  não  tão  simples  como  aparenta  na

primeira  escuta,  é  justamente  a  forma que ele  distribui  as  notas  da escala  nos

acordes  em  questão.  Funcionalmente,  o  primeiro  dos  dois  acordes  do  final  da

música, Abmaj, possui  função Tônica, que indica resolução. Enquanto o segundo

destes acordes, Dbmaj7, possui função subdominante (suspensão). Desta forma, as

notas da melodia com sons que proporcionam a sensação de resolução (Láb e Dó),

coincidem com o Dbmaj7 (que é um acorde de suspensão), e as notas da melodia

que possuem uma sensação de suspensão (Sol e Sib) são tocadas sobre o Abmaj7

(acorde  de  resolução),  causando  assim  um  efeito  interessante,  onde  não  há

resoluções  completamente  consonantes,  assim  como  não  há  suspensões  que

causam dissonâncias.

Segundo  Chediak  (1986),  existem  algumas  características  a  serem

consideradas para que as harmonias dos modos compostos pelas notas naturais

tenham de fato um “sabor” modal. Estas características são:

a) não resolução do trítono com expectativa;

b) acordes diatônicos;

c) notas e acordes característicos;

d) acordes evitados.

De acordo com isso, pode-se perceber que no trecho final da gravação de

Coltrane,  foi  utilizado  o  modo  jônio  sobre  Láb  e  o  recurso  enfatizado  ainda  no

parágrafo anterior (notas de resolução sobre acordes de suspensão e vice-versa) é

algo característico do modalismo.

2.2.4. Melodia

11 O número escrito após a nota sinaliza a oitava em que a nota é tocada.
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No que diz respeito à melodia, na seção A pode-se perceber que há duas

frases, a primeira delas é a frase antecedente, que segundo Pease (2003) funciona

como “uma “proposta” musical [...] (como se após ela houvesse uma vírgula)”, esta

será  destacada  pela  cor  amarela,  e  uma  outra  frase,  chamada  de  frase

consequente, que Pease (2003) define como “uma “resposta” musical […] (como se

após ela houvesse um ponto)”, que aqui será destacada pela cor verde. A união das

duas forma então uma “frase gramatical”, que é uma frase com um sentido musical

completo. Nas frases antecedentes e consequentes pode ser constatado um motivo

melódico  (circulado  na  cor  vermelha).  Vale  evidenciar  que  este  motivo  não  diz

respeito a um padrão intervalar, mas sim no sentido do contorno melódico12 ser o

mesmo.

Na seção B, o motivo rítmico se mantém o mesmo, porém há uma variação

no contorno melódico, onde na parte circulada de azul é possível perceber que a

melodia é 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 são tocadas de

forma alternada.

12 Está  sendo  considerado  por  “contorno  melódico”  o  caminho  da  melodia,  se  é  um caminho
ascendente, descendente ou uníssono, 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 uníssonos caracteriza o “contorno melódico”.
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Figura 3: Trecho extraído do Vol. 27 (John Coltrane 8 Jazz Originals) (AEBERSOLD, 1983, p. 3).



19

Figura 4: Trecho extraído do Vol. 27 (John Coltrane 8 Jazz Originals) (AEBERSOLD, 1983, p. 3).



3. ANÁLISE MUSICAL DA PERFORMANCE DE TONINHO HORTA 

SOBRE O TEMA ‘NAIMA’ 

Com o objetivo de proporcionar ao leitor que não possui familiaridade com os

aspectos  harmônicos  utilizados  na  música  popular  e  consequentemente  em sua

cifragem, será realizada uma indicação de material que poderá auxiliar esse tipo de

leitor para continuar a leitura no decorrer do trabalho.

Neste capítulo será utilizado alguns símbolos técnicos referentes à cifragem

musical. Portanto, a fim de potencializar o entendimento do leitor que não possui um

certo conhecimento e contato com esse tipo de linguagem musical, será indicado

como material de apoio o livro Harmonia e Improvisação I de Almir Chediak (1986).

Minutagem Sessões

00:00 – 00:16 Introdução

00:17 – 01:20 Tema (AAB)

01:21 – 02:21 Solo de flauta (AAB)

02:22 – 02:52 Solo de violão (AA)

02:52 – 03:21 Tema a partir do B

03:22 – 04:53 Vamp13 (solo de flauta)

04:54 – 05:41 Coda

Escaneie  o  QR Code  ao  lado  para
escutar a gravação de Toninho Horta
do tema ‘Naima’.

13 “Você pode continuar  com essa progressão 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 transcrição

Como citado anteriormente,  o autor buscou por diferentes gravações e

performances  de  Toninho  Horta  executando  a  música  ‘Naima’,  porém  o  único

registro que há é a gravação sobre qual a transcrição14 foi realizada. Ainda sobre

esse  assunto,  vale  ressaltar  que  o  material  musical  influencia  diretamente  na

transcrição especialmente por dois motivos: o primeiro deles é que, obviamente, se

muda  algum  elemento  na  performance  de  um  áudio/vídeo  para  outro,

consequentemente na transcrição também mudaria o material musical; o segundo

motivo é que quando há, além do áudio, a presença do vídeo da performance em

questão, alguns detalhes como, por exemplo, as digitações utilizadas, podem ser

notadas, enriquecendo ainda mais a transcrição e tornando-a mais fiel ao material

de análise.

A transcrição musical  da linha de violão foi  feita  a  partir  da escuta da

gravação em questão, aliada ao conhecimento do violão e de seus maneirismos,

sendo também necessário o conhecimento de harmonia e notação musical. Como

exceção,  há  um  momento  onde  Toninho  Horta  realiza  uma  levada  que  não  é

possível expressar de forma fiel com a escrita tradicional de violão. Desta maneira,

foram utilizados símbolos não convencionais à escrita tradicional, com o auxílio de

uma legenda instrutiva, criando uma co-relação entre símbolo e movimento/ação.

Para  a  produção  da  partitura,  foi  utilizado  o  software  de  edição  de  partituras

Musescore 3.

O processo de transcrição se deu baseado em alguns passos:

 Escutar a música até acostumar com a sonoridade da faixa, a forma que cada

um  dos  músicos  tocaram  e  se  colocaram  nos  espaços  e  a  estrutura  da

música.

 As  partes  que  soam  ser  mais  complicadas  no  que  diz  respeito  à

posição/forma  no  violão  não  ser  tão  usual  foram  “pegadas”  (estudadas)

separadamente, antes de começar a realizar a transcrição.

14 Neste capítulo haverão trechos de partituras que serão usados como exemplo. Alguns trechos
foram extraídos do volume 27 (John Coltrane 8 Jazz Originals), de Jamey Aebersold e outros
foram extraídos da transcrição realizada pelo próprio autor deste trabalho. Estas, poderão ser
identificadas através da legenda: ‘Transcrito pelo próprio autor’.
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 Depois se iniciou o processo de realização da partitura. Naturalmente nesse

processo o músico utiliza de vários conhecimentos acumulados durante a sua

experiência musical e especialmente o uso da percepção é de suma importa.

Desta forma, alguns assuntos são imprescindíveis para a realização desta

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

reconhecimento  de  qualidade  dos  acordes;  assimilação  das  notas

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

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

transcrita.

 Delimitar as seções da música.

 Conferir o que foi escrito.

 Editar a partitura para ficar mais “limpa” aos olhos do leitor.

É importante pontuar que, ainda sobre a transcrição, a seção nomeada ‘Vamp’

possui uma escrita aproximada, onde o autor detectou um padrão de  groove e o

repetiu sem entrar em nuances de variações, como por exemplo da linha de baixo

(que  Toninho  executa  no  violão),  e  de  outros  pontos  que  fogem  dessa  padrão

analisado.

Outro tópico que é importante ser levantado é justamente sobre uma cifragem

não  muito  usual  para  um  acorde  que  foi  adotado  e  pode  ser  percebido  na

transcrição… Se trata do acorde Xsus2maj7. Esta cifragem pode não ser a mais

óbvia, porém ela foi adotada na intenção de ser precisa quanto ao voicing15 utilizado

no violão. A formação desse acorde, em C por exemplo, seria composto pelas notas:

Dó, Ré, Sol e Si.

Sobre as cifragens dos acordes da transcrição, o autor não se baseou em

nenhum  método  em  específico,  foram  utilizados  os  conhecimentos  prévios  do

mesmo. Especialmente o Dicionário de Acordes não Cifrados (CHEDIAK, 1984), que

foi  utilizado para analisar os  voicings não continha todos os acordes tocados na

música, 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
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3.2. Metodologia para análise

A análise realizada neste capítulo possui um caráter comparativo e se baseia

em conceitos advindos de materiais que serão citados de maneira recorrente a fim

de defender e embasar as colocações que serão 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 Dicionário Grove de Música (SADIE, 1994),  o livro Uma

Introdução  à  Improvisação  no  Jazz  (SABATELLA,  2006)  e  o  Chord  Chemistry

(GREENE, 1985) foram utilizados para conceituar alguns termos relacionados aos

assuntos  abordados;  os  livros  Harmonia  e  Improvisação  I  (CHEDIAK,  1986),

Harmonia I (GUEST, 2006) o Dicionário de Acordes Cifrados (CHEDIAK, 1984) e o

Jazz Composition: Theory and practice (PEASE, 2003) foram utilizados para sanar e

clarificar conceitos aplicados à situações harmônicas acontecidas nessa faixa; além

de uma leadsheet do livro John Coltrane 8 Jazz Originals (AEBERSOLD, 1983, p. 3)

que  foi  utilizada  como  material  de  comparação  para  poder  perceber  as

caracterizações e particularidades presentes na gravação 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 música se constitui

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

Minutagem Compassos Sessões

00:00 – 00:16 1 – 8 Introdução

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 violão (AA)

02:52 – 03:21 89 – 104 Tema a partir do B

03:22 – 04:53 105 – 120 Vamp16 (solo de flauta)

04:54 – 05:41 121 – 133 Coda

A estrutura da Introdução e a harmonia são comuns à parte A,  porém na

Introdução não possui nenhuma melodia sendo tocada, mas a harmonia da mesma

se comporta de forma idêntica às duas primeiras seções A do Tema, que é composto

pela forma AAB – é importante mencionar que a forma utilizada nesta gravação é

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

Toninho Horta utilizou-se de uma ideia bastante usual na música, que consiste

na  variação/  contraste  de  elementos  musicais,  seja  a  densidade  harmônica

(quantidade de notas  que o acorde possui),  ou abordagem rítmica,  mudança de

levada/ groove ou até mesmo a harmonia, que também pode ser mudada uma vez

que as funções sejam preservadas. Estas variações/ contrastes tem como intenção,

expor e delimitar as seções da música, como acontece, por exemplo, do final do

primeiro A para o segundo A da primeira exposição do tema (AAB), que é referido na

partitura através da marca de ensaio17 ‘Tema AA’.

16 “Você pode continuar  com essa progressão 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 é o símbolo ou texto que nomeia as devidas seções de uma partitura. Exemplo:
Introdução, A, B, Vamp, Solo...
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3.4. Acompanhamento

Para tratar deste tópico será muito utilizado como referência tanto o tópico

anterior  (Estrutura  e  forma),  quanto  a  ideia  de  variações  e  contrastes  no

acompanhamento, que são recursos muito usuais para expor e delimitar as seções

da música. Um dos exemplos de uso desses recursos pode ser notado no final do

primeiro A para o segundo A da primeira exposição do tema (AAB), que é referido na

partitura através da marca de ensaio18 ‘Tema AA’.

Neste exemplo, é possível perceber que havia um padrão rítmico com ciclo de

dois compassos que vinha sendo reproduzido desde a Introdução, e que ao iniciar o

segundo A (compasso 17), Toninho Horta insere uma variação no ritmo do padrão

em questão. O elemento que caracteriza a variação é uma pausa de semínima no

primeiro tempo de cada um dos primeiros compassos do ciclo, elemento este que é

incidente do compasso 17 ao 22.

As variações ou elementos contrastantes no acompanhamento, assim como

dito anteriormente, são recursos frequentemente usados para indicar uma mudança

de seção, contudo, isso não significa que as mudanças de elementos vão acontecer

sempre do último compasso de uma determinada seção para o primeiro da próxima

seção.  Desta  forma  pode  haver  alguns  compassos  de  “transição”  entre  alguma

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

18 Marca de ensaio é o símbolo ou texto que nomeia as devidas seções de uma partitura. Exemplo:
Introdução, A, B, Vamp, Solo...
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Figura 5: Trecho extraído da transcrição realizada pelo próprio autor.



seção.  O  segundo  A  possui  como  delimitação  o  compasso  24,  sendo  que,

consequentemente, no compasso 25 se inicia a próxima seção, nomeada Tema B.

Sabendo disso, vale constatar que dois compassos (23 e 24) antes de se

iniciar a seção Tema B, há uma transição (marcada de amarelo), onde a ideia rítmica

do acompanhamento  do Tema A é  deixada de ser  utilizada,  porém ainda não é

estabelecido algum novo padrão ou ideia, o que é facilmente perceptível quando de

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

Durante o Tema B, a levada de Bossa Nova vai sendo desconstruída, porém

vez ou outra citada. Nessa seção pode-se perceber que Toninho Horta toca de modo

a preencher os espaços 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 reforça o acompanhamento com contracantos19:

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

forma similar ao que acontece durante a seção Tema B, ou seja, no início da seção,

19 Melodia que acompanha a linha principal e forma com ela uma espécie de diálogo (SADIE, 1994).
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Figura 6: Trecho extraído da transcrição realizada pelo próprio autor.

Figura 7: Trecho extraído da transcrição realizada pelo próprio autor.



é estabelecido uma levada de Bossa Nova, que vai sendo diluída durante a seção.

No caso da seção B, as partes que Toninho não executava a levada de Bossa Nova

era  para  preencher  os  espaços  concedidos  pelas  notas  longas  da  melodia.

Diferentemente do que acontece durante a seção Solo (flauta), onde Toninho Horta

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

Na seção nomeada ‘Tema a partir do B’ há um elemento que Toninho Horta

havia mencionado em outras  seções de acompanhamento  (partes além do Solo

(violão),  mas  que  foi  recorrente  durante  esta  seção  inteira.  Este  elemento  diz

respeito à métrica, de modo que ele toca esta seção sempre de forma tercinada 20,

causando um contraste, quando posta em comparação com seções anteriores.

O que mais marca as duas últimas seções da música (Vamp e o coda) é a

dessemelhança da parte rítmica com o restante da música. Na seção ‘Vamp’, há

uma levada muito característica da maneira de tocar do Toninho Horta. É possível

perceber uma levada que utiliza de uma técnica similar em um vídeo onde o músico

interpreta a canção Manoel, o Audaz, de sua própria autoria, esta levada acontece

entre 2’ 34’’ e 2’ 56’’.

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

Na imagem abaixo pode ser percebida a levada característica que Toninho

Horta utiliza durante a seção ‘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 quiáltera. As quiálteras “são grupos de
valores  que  aparecem  modificando  a  proporção  estabelecida  pela  subdivisão  de  valores.
Exemplo: Três quiálteras (ou tercina) é o conjunto de três valores iguais que valem por dois da
mesma espécie.” (MED, 1996, p. 206).
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evidenciar que nesse trecho a escrita da partitura corresponde ao padrão utilizado

na levada, porém houve pequenas variações que não foram constadas na realização

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

flautista Nicola Stilo improvisava sobre essa progressão harmônica.

Este  cenário  rítmico  veio  a  ser  mudado  no  fim  da  música,  mais

especificamente  no  Coda,  onde  Toninho  Horta  realizou  uma  levada  bem

característica da sua forma de tocar. No Coda como um todo, Nicola Stilo toca a

melodia da seção A,  repetindo o final,  como num  turn around21,  nesta  parte  em

específico, Toninho Horta muda aplica uma variação na levada do início do Coda.

Desta forma, será apresentado a seguir tanto a levada do Coda (marcada pela cor

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

seção.

21 Sequência cíclica de acordes que pode preparar a repetição ou final de alguma música.
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Figura 8: Trecho extraído da transcrição realizada pelo próprio autor.
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Figura 9: Trecho extraído da transcrição realizada pelo próprio autor.

Figura 10: Trecho extraído da transcrição realizada pelo próprio autor.



3.5. Aspectos Harmônicos

Toninho Horta é um músico muito conhecido pela sua forma de trabalhar a

harmonia.  É  um músico  de  escolhas  harmônicas  pouco  óbvias  e  pouco  usuais

inclusive  para  o  instrumento,  o  que  serve  como  uma  motivação  para  buscar

compreender e discutir as decisões realizadas pelo músico.

Antes de começar a pontuar os assuntos relacionados a harmonia, é muito

importante lembrar o leitor de que, com exceção da seção ‘Solo (violão)’, o flautista

Nicola Stilo sempre executa a melodia principal. Desta forma, a fim de elucidar as

considerações feitas a partir daqui, é indicado que o leitor além de ver os exemplos

dados no decorrer do trabalho, os escute na gravação, uma vez que o trabalho não

se compromete a analisar a parte executada pelo flautista.

Apesar do foco do trabalho se situar no acompanhamento e na improvisação

de Toninho Horta, serão também apresentadas algumas relações entra a linha do

violão e a linha da flauta.

A harmonia da música condiz com o conceito de  modalismo  misto,  trazido

por Chediak (1986) e discutido por Menezes Júnior e Ramos (2015), conceito este

que designa o “procedimento composicional  onde as bases de estruturação são

essencialmente  modais,  porém com os  modos  misturados,  tanto  na  constituição

melódica quanto na harmônica” (MENEZES JÚNIOR e RAMOS, 2015, p. 130). 

Segundo Chediak (1986) a harmonia modal pode ter dois tipos de caráter, o

primeiro  deles  é  o  puro,  “que  é  formado  apenas  por  acordes  diatônicos  a  um

determinado modo” e o outro deles é o misto, que acontece “com outros modos ou

com o tonalismo”. A título de exemplificar cada um desses tipos, tem-se a música ‘O

Ovo’22 de Hermeto Pascoal, como uma música modal de caráter puro, uma vez que

essa música é construída inteiramente sobre o modo Mixolídio. Como exemplo de

uma música que possui harmonia modal com um caráter  misto, tem-se a música

‘Trem  Azul’23,  de  Lô  Borges  e  Ronaldo  Bastos.  Esta  música  é  construída

22 Disponível  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  não

correspondente a algum modo ou tonalidade específico.

Harmonicamente,  nessa  gravação  pode-se  perceber  que  Toninho  Horta

utilizou do uso de recursos como Dominante Secundário, Dominante Substituto (sub

V7)24. Vale constar que de acordo com a forma da música, o trecho da Figura 11 se

refere ao final da seção A.

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

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

azul.

23 Disponível  em:  <https://www.youtube.com/watch?v=QO1MdbQQv28>.  Acesso  em:  01  set.  de
2022.

24 “No acorde dominante substituto (sub V7),  escala e notas de T são as mesmas ao preparar
acorde maior ou menor. A nota fundamental é Réb (não diatônica ao tom de dó maior e dó menor)
A nota T♯11 (sol) é diatônica, em relação ao tom maior e ao menor. É a nota de T mais importante,
visto  que é também a nota fundamental  de G7 (que Db7 vem substituir).  T9 e T13 não são
diatônicas em relação ao tom maior, mas o são em relação ao tom menor. O acorde sub V7,
sofisticado  por  natureza,  tem  a  fundamental  não  diatônica  (o  que  o  torna  conhecido  como
dominante cromático) e pede o uso de nota de T. A escala tem 4ª aumentada e 7ª menor e por
isso convencionou-se chamá-la de lídio b7”. (GUEST, 2006, p. 94 e 95).
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Figura 11: Exemplo de acordes de Dominante Secundário (extraído da transcrição realizada pelo próprio 
autor).

https://www.youtube.com/watch?v=QO1MdbQQv28


Outros pontos que são muito característicos não somente do gênero, mas

especialmente da forma que Toninho Horta toca, é o uso frequente de extensões

adicionadas aos acordes, acordes de cinco sons, inversões, voicings, a omissão de

algumas notas da tríade/ tétrade do acorde para tocar outras extensões (ou não), o

que acontece especialmente como algo idiomático do instrumento.

Existe  um  momento  onde  Toninho  Horta  realiza  uma  rearmonização

mantendo as funções harmônicas. Para explicar esse momento será apresentado

um trecho da partitura de ‘Naima’ do volume 27 (John Coltrane 8 Jazz Originals), de

Jamey Aebersold, em comparação com o mesmo trecho da transcrição da linha de

violão de Toninho Horta.
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Figura 12: Exemplo de acorde Dominante Substituto (extraído da transcrição realizada pelo próprio 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 próximo, o músico utiliza do seguinte clichê harmônico: na harmonia do livro do

Jamey Aebersold,  no trecho marcado de amarelo,  possui  a progressão B7+4/Eb

A7+4/Eb se resolvendo em Abmaj7, enquanto na versão 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 clichê harmônico de Toninho Horta que é possível constatar em

diversas  situações  onde  Toninho  Horta  toca  isso  não  somente  nessa  como  em
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Figura 13: Trecho extraído do Vol. 27 (John Coltrane 8 Jazz Originals) (AEBERSOLD, 1983, p. 3).

Figura 14: Trecho extraído da transcrição realizada pelo próprio autor.



outras músicas. A primeira vez que esse clichê é executado nessa gravação pode

ser  encontrada nos compasso 55 e 56,  porém essa mesma ideia é repetida  no

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

Essa mesma ideia pode ser percebida por exemplo, na introdução de Beijo

Partido aos 1’ 00’’.
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Figura 17: Trecho extraído da transcrição realizada pelo próprio autor.

Figura 18: Trecho extraído da transcrição realizada pelo próprio autor.

Figura 15: Trecho extraído da transcrição realizada pelo próprio autor.

Figura 16: Trecho extraído da transcrição realizada pelo próprio autor.



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

Já foi dito que Toninho Horta possui uma maneira muito particular de tocar, e

parte disso se dá devido às suas escolhas de voicings. Com a intenção de provar

algumas  escolhas  de  posições  que  não  são  tão  óbvias,  será  realizada  uma

comparação  entre  acordes  feitos  por  Toninho  Horta  com  acordes  da  mesma

qualidade e com as mesmas extensões, extraídos do Dicionário 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 não citado no Dicionário de Acordes Cifrados, o que

inclusive  é  um indício  de  que é  um acorde atípico.  A composição deste  acorde

segundo o trecho abaixo é de: Tônica, sétima maior, terça maior, sexta maior e nona

maior.
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Figura 19: Trecho extraído da transcrição realizada pelo 
próprio autor.



No livro de Chediak, possui o acorde C(6/9) (vale lembrar que os exemplos

trazidos pelo livro do Almir Chediak sempre estarão em Dó), um acorde similar e de

mesma função, que é composto por: Tônica, terça maior, sexta maior e nona maior.

Os dois  voicings dos acordes do compasso 54 também são relativamente

incomuns, e ambos constroem uma progressão muito usual na música popular como

um todo chamada de ii V.

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 6ª corda, correspondente à nota Mi), essa se torna uma situação de

voicing mais específica e era esperado que não fosse ter esse acorde nessa mesma

construção no livro em questão. O mesmo acontece com o acorde A7#11(13), que
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Figura 21: Trecho extraído da transcrição realizada pelo próprio autor.

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



também por possuir corda solta foge um pouco do óbvio, porém há um acorde muito

parecido que é constado no Dicionário de Acordes Cifrados. A única diferença de um

para o outro é 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.

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 o que é apresentado

no livro de Chediak, percebe-se que há dois  voicings próximos desse, porém não

idênticos.

Na escolha de Toninho Horta, o acorde é composto por: Tônica, terça maior,

sexta maior, nona maior, e décima primeira aumentada, enquanto os acordes mais

próximos apresentados por Chediak foi um C(6/9) composto por: Tônica, terça maior,

sexta maior e nona maior; e um C7M#11, composto por: Tônica, sétima maior, terça

maior e décima primeira aumentada.
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Figura 22: Trecho extraído do livro Dicionário de Acordes 
Cifrados (CHEDIAK, p. 85).
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Figura 24: Trecho extraído do livro Dicionário 
de Acordes Cifrados (CHEDIAK, p. 59)

Figura 25: Trecho extraído do livro Dicionário de Acordes 
Cifrados (CHEDIAK, p. 65)

Figura 23: Trecho extraído da transcrição realizada pelo próprio autor.



3.6. Solo (violão)

Nessa seção foram muito utilizados dois conceitos referentes a abordagens

musicais.  O  primeiro  deles  já  foi  citado  anteriormente,  é  o  chord-melody.

Especialmente nessa formação de duo com um instrumento harmônico (neste caso,

violão ou guitarra) e outro melódico, é comum, nos solos do instrumento harmônico,

o  músico  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 harmônicos, onde com uma ou

mais notas a intenção harmônica é transmitida ao ouvinte.

O outro conceito que diz respeito a uma técnica utilizada neste solo é 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 reforçar a

sensação de suavidade ao passar de um acorde para outro.

Com  o  propósito  de  mostrar  alguns  exemplos  baseados  no  conceito

apresentado  no  último  compasso,  será  mostrado  um  exemplo  onde  é  possível

perceber de um acorde para o outro os movimentos das vozes, porém não de forma
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Figura 26: Trecho extraído da transcrição realizada pelo próprio autor.



paralela, o que gera maior suavidade nas transições de um acorde para o outro,

como se pode ver a seguir:

Um ponto  que é  interessante  de  ser  constatado é  que estes  conceitos  e

técnicas  em  muitos  casos  acontecem  de  forma  concomitante,  como  na  figura

anterior, ao mesmo tempo que este conteúdo é exemplo de voice leading, é também

de chord-melody.

Há um recurso que é muito característico de instrumentos de cordas como

violão 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 idênticos de todas as vozes de um acorde para o outro. É um recurso

aparentemente simples, porém pode ser um desafio torná-lo musical. Nos exemplos

a seguir, os trechos que dizem respeito a isso estão marcados de amarelo. Toninho

Horta usufruiu disso em alguns momentos do seu solo.
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Figura 27: Trecho extraído da transcrição realizada pelo próprio autor.
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Figura 28: Trecho extraído da transcrição realizada pelo próprio autor.

Figura 29: Trecho extraído da transcrição realizada pelo próprio autor.



CONSIDERAÇÕES FINAIS

Esse trabalho se propôs a identificar a abordagem na performance de Toninho

Horta através de uma análise musical da faixa ‘Naima’ (John Coltrane), presente no

álbum ‘Duets’ (2005).

No intuito de realizar o que o trabalho busca alcançar, foi exposto, no primeiro

capítulo, um apanhado histórico que auxiliou o leitor na compreensão da importância

de Toninho Horta, através de momentos e pessoas que o inspiraram e influenciaram

na sua caminhada musical. No segundo capítulo, o tema ‘Naima’ de acordo com a

gravação original lançada no disco ‘Giant Steps’ (1960), do próprio compositor do

tema (John Coltrane) foi brevemente analisada (especialmente a parte harmônica,

melódica e estrutural).

No  terceiro  capítulo,  apresentou-se  a  metodologia  para  transcrição,

metodologia  para  análise,  estrutura  e  forma,  acompanhamento,  aspectos

harmônicos e sobre o solo de violão, sendo, todos esses pontos vistos a partir de

uma perspectiva analítica sobre o tema ‘Naima’, já segundo a gravação de Toninho

Horta junto ao flautista Nicola Stilo.

Baseado na realização desse trabalho, é possível perceber alguns recursos

os quais Toninho Horta utiliza de forma recorrente como por exemplo as variações

de levadas durante o acompanhamento (citadas no tópico ‘3.4 Acompanhamento’),

como por exemplo de Bossa Nova para uma balada jazz.

 A ideia de preenchimento de espaços, que pode ser percebida durante vários

momentos da música, como por exemplo, nos dois últimos compassos da seção

‘Tema AA’, ou então nos dois últimos compassos da seção ‘Tema a partir do B’.

Outro recurso que ele utiliza, é o de realizar contracantos para dialogar com a

linha melódica da flauta, como acontece nos compassos 33 e 34 durante o ‘Tema B’

e também na seção ‘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 Dicionário dos Acordes

Cifrados (CHEDIAK, 1984) para comparar os acordes desse livro com os  voicings

que  Toninho  tocou.  Sobre  voice-leading houve um exemplo  no  tópico  ‘3.6.  Solo

(violão) que foi apresentado sobre o assunto.

O trabalho também contemplou um clichê em especial que Toninho utiliza em

diversos momentos nessa gravação e até mesmo em outras músicas, sempre com o

uso de exemplos para colaborar com o entendimento do leitor.

A realização desse trabalho agrega na experiência de quem o fez enquanto

pesquisador, primeiramente pelo motivo de ser uma monografia, que neste caso, é o

primeiro trabalho acadêmico com essa estrutura e porte a ser realizado pelo autor.

Desta forma é possível perceber a importância deste trabalho para o acadêmico,

além ser um potencial material complementar a ser utilizado em alguma pesquisa

futura, em que pode se poderia estudar não somente a performance de Toninho

sobre uma música, mas analisar o seu idiomatismo em diferentes músicas, a fim de

poder somar na compreensão da linguagem musical de Toninho.

Apesar  de haver  outros materiais  que abordam a forma de Toninho Horta

desenvolver sua música, 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 único instrumento harmonizador.

Este trabalho ainda é importante para estudantes e a comunidade acadêmica

como um todo, pois esta pesquisa pode ser utilizada como material complementar

de  alguma  discussão  (harmonia,  voicings,  acompanhamento  na  música  popular,

improvisação na música popular, voice-leading, utilizações de recursos harmônicos,

clichês harmônicos)  trazida  a  tona aqui  ou  de algum outro  tópico  que pode ser

aprofundado. Esta pesquisa pode servir também como incentivo de que é possível

discorrer  sobre  um músico  que  explora  tantas  nuances  relacionadas  a  diversas

áreas  de  conhecimento  da  música,  mesmo  em  uma  monografia  (guardadas  as

proporções de aprofundamento sobre os assuntos).
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