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RESUMO

Este trabalho teve como objetivo compreender a capacidade criativa de Horta como
violonista acompanhador. Por meio das duas grava¢des da cangdo “Ela ¢ carioca™ (T.
Jobim/Vinicius de Moraes), presentes no CD “Sem Vocé - Joyce e Toninho Horta”
investigamos quais elementos técnico-musicais foram utilizados para a elaboragdo dos
arranjos. Inicialmente analisamos o fake 2, no qual pudemos verificar como o violinista
empregou elementos como péntades, acordes com cordas soltas e variagdes ritmicas.
Posteriormente, tratamos de comparar os elementos contidos no take 2 em relagdo ao
take 1, assim como confrontar os acordes destas gravacdes em relagdo a versdo gravada

pelo grupo Os Cariocas, de 1963.

Palavras-chave: musica brasileira popular; violdo; técnica violonistica; Horta, Toninho.
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INTRODUCAO

Este trabalho ¢ o resultado de uma pesquisa que se iniciara no 1° semestre de
2017. A maneira como Toninho Horta toca tem nos chamado a atencao ha algum tempo,
e decidimos por meio deste trabalho buscar compreender o modus operandi do musico
como violonista acompanhador. A relevancia de tal investigacdo se da pois, embora haja
trabalhos académicos a respeito de Horta, nenhum discorre sobre este tema. Para
investigarmos acerca deste assunto, transcrevemos os dois takes da cangdao “Ela ¢é
carioca” (T. Jobim/ Vinicius de Moraes), contidos no CD Sem Vocé — Joyce e Toninho
Horta.

Por se tratar de duas gravagdes de uma mesma cangdo, pudemos analisar e
comparar quais elementos técnico-musicais o musico utiliza em ambas as versoes,
observando o quanto hd de improvisagdo ¢ o que pode ser estabelecido como pré-
programado para as performances.

No capitulo 1 consta a analise do take 2. Discorremos a respeito de quais
elementos técnico-musicais foram utilizados por Horta nesta gravagdo, sendo que
identificamos que dois destes elementos sao empregados de forma recorrente, a saber:
acordes de péntades e variagdes ritmicas.

Sobre as péntades, verificamos que o musico utiliza as pestanas com dedos 2, 3
ou 4 e cordas soltas para auxiliar na elaboracdo de tais acordes, e pudemos perceber que
o uso destes recursos possibilitaram ao musico criar contrapontos bastante particulares
em correlacdo a melodia executada pela cantora. Com relacdo as variagdes ritmicas,
buscamos compreender como o musico usa desta ferramenta em contraste a voz da
cantora.

Ja no capitulo 2, comparamos os elementos utilizados pelo violonista nas duas
gravagoes, e, pudemos conferir a harmonia empregada, entre ambos os takes, em
relacdo a versdo gravada pelo grupo Os Cariocas em 1963, um dos primeiros registros
existentes desta can¢do com formagdo voz/acompanhamento.

Para finalizar o trabalho, no capitulo 3 constam nossas consideragdes finais, com
reflexdes a respeito do processo de pesquisa. Neste capitulo verifica-se o que pudemos
compreender sobre como Horta se posiciona frente a fungdo de violonista

acompanhador, e destacar os resultados obtidos.



1. ELEMENTOS TECNICO-MUSICAIS

Neste capitulo trataremos de identificar e analisar os elementos técnico-musicais
que se pode encontrar nos takes 1 e 2. As gravagdes foram transcritas por meio do
software de editoracdo de partituras Musescore versao 2.0.3. O processo de transcri¢ao
foi importante para nos, pois pudemos aprimorar nossa percep¢do musical e conhecer
mais os softwares musicais que podem servir de auxilio neste procedimento.

As transcrigdes foram essenciais para que pudéssemos compreender os
elementos utilizados por Horta em suas performances, uma vez que nao conseguiriamos
investigar os materiais usados pelo violonista, com todos os detalhes abstraidos, se ndo
fosse por tais registros.

Iniciaremos a analise pelo fake 2, que se inicia em 42° 10” do disco. A estrutura
formal deste fake se d4 da seguinte maneira: introdu¢do, exposi¢do, se¢do de
improvisagdo, reexposicao, Coda, sendo que a exposicdo, se¢do de improvisacao,
reexposicao partilham de um mesmo padrao formal: A, B, A’, B’.

A introducdo se encontra do compasso 1 ao 4; a exposi¢do, secdo de
improvisagdo e a reexposicdo foram elaboradas, cada uma, sobre 32 compassos:
exposicdo: A (c. 5aoc. 12), B (c. 13 a0 20), A’ (c. 21 ao 28), B’ (c. 29 ao 36) ; se¢do de
improvisagdo: A (c. 37 ao c. 44), B (c. 45 ao 52), A’ (c. 53 ao 60), B’ (c. 61 ao 68);
reexposicao: A (c. 69 ao c. 76), B (c. 77 ao 84), A’ (c. 85 a0 92), B’ (¢. 93 a0 100). Ja a
coda (c. 101 ao 117) € contabilizada com um total de 17 compassos.

Horta utiliza inimeros elementos em sua performance. H4 melodias em tergas,
glissandos, portamentos, mudanca de métrica, péntades, arpejos, cromatismo acordal’,
variagdes ritmicas, dentre outros que serdo analisados. A partir desses dados
observamos que Horta, numa tUnica performance, oferece ao ouvinte uma grande
quantidade de informagdes sonoras e que algumas destas se repetem com maior

frequéncia, como, péntades e variagdes ritmicas.

1.1 Elementos técnico-musicais relacionados ao idiomatismo do violao

1.1.1 Elaboracio das péntades

"Movimento cromatico de acordes.



Na performance de Horta ao violdo, as péntades sao formadas, na maioria das
vezes, a partir da utilizagdo de pestana com dedo 2, 3 ou 4 ou do uso de cordas soltas?.
E importante frisar esta informagao, pois se pode formar também péntades sem o auxilio
destes recursos, como no 4° compasso (introdu¢ao) ou no 93° e 94° compasso (B’ da

reexposicao). Segue abaixo os exemplos:

Figura 1 — Péntade com auséncia de pestanas com dedo 2, 3 ou 4 ou de cordas soltas. Compasso 4 (introducio)
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Figura 2 — Péntade com auséncia de pestana com dedo 2, 3 ou 4 ou de cordas soltas. Compassos 93 e 94 (B’ da
reexposi¢ao)
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A partir da transcri¢do se pode notar que apenas o B’ da secdo de improvisagao
(c. 61 ao 68) e 0 B’ da reexposi¢do (c. 93 ao 100) ndo possuem acordes com pestanas
com dedo 2, 3 ou 4. Ou seja, o emprego de pestanas com dedos 2, 3 ou 4, bem como de
cordas soltas colaboram diretamente para a elaboragdo de péntades. Os exemplos a

seguir esclarecem as afirmagoes feitas:

Figura 3 — Péntade com dedo 2 como ferramenta colaborativa deste tipo de acorde. Compasso 4 (introducio)
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20s acordes elaborados por meio de cordas soltas, sdo popularmente conhecidos entre os violonistas,

como: acordes com cordas soltas. E um procedimento em que o instrumentista toca notas presas e soltas,
simultaneamente, para executa-los.



Figura 4 — Péntade com dedo 3 como ferramenta colaborativa deste tipo de acorde. Compassos 44 e 45 (B da
se¢io de improvisaciio)

Figura 5 - Péntade com dedo 4 como ferramenta colaborativa deste tipo de acorde. Compasso 46 (B da secio
de improvisagiio)
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Antes de terminarmos este assunto sobre como se da a elaborac¢dao de péntades,
esclarecemos que o musico usa os cinco dedos da mao direita para tocar este tipo de
acorde. Notamos que embora esta técnica seja pouco usual entre os violonistas, como
afirmam Maia (2007) e Wiese (2010), Horta utiliza tal recurso como ferramenta

fundamental em sua performance.

1.1.2 Contrapontos melédicos*

Observamos que, além de as pestanas com dedos 2, 3 ou 4 ¢ o uso de cordas
soltas colaborarem de maneira direta para a formacao das péntades, o emprego destas
ferramentas contribuem para que Horta elabore contrapontos melddicos em relagcdo a
voz de Joyce. Segue abaixo um exemplo em que o musico usa a pestana com dedo 2
para contribuir com a ideia de contraponto, por meio da voz mais aguda dos acordes em

relacdo a voz da cantora, sem abandonar o emprego de péntades:

3Sobre as notas em parénteses que, assim como na figura 6, por diversas vezes aparecem no decorrer da
performance de Horta, estas sdo notas que soaram de maneira quase que imperceptivel.

“Estamos encarando como contraponto melddico, passagens em que, a partir da escuta, se percebe que
Horta seleciona uma das vozes dos acordes para criar melodias em contraste a Joyce.



Figura 7 — Trecho retirado do B da exposicéio (c. 17 ao 20)
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Se Horta ndo usasse a pestana com dedo 2 que se encontra no compasso 19
(destaque em vermelho), ndo seria possivel tocar o acorde que fora executado, com
todas estas notas distribuidas. Isto se d4, pois em nenhum outro ponto da escala do

violdo ha a possibilidade de formar tal acorde, a ndo ser nesta posicao.

Figura 8 — Trecho retirado do A da exposi¢io (c. 8 ao 10)
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Por meio da figura 8 observa-se que Horta, utilizando da pestana com dedo 3,
consegue maior liberdade para explorar as notas mais agudas dos acordes em
contraposi¢cdo a voz de Joyce. Se Horta decidisse tocar este trechos sem usar a pestana
com dedo 3, algumas das notas dos acordes ndo seriam executadas, vejamos por meio

das trés figuras seguintes®:

5As situagdes hipotéticas listadas nesta segdo resultam do exercicio de imaginar outras possiveis solugdes
instrumentais para o problema musical presente no trecho do A da exposi¢ao (c. 8 ao 10) sem a utilizagao
da pestana com dedo 3.
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Figura 9 - Situaciio hipotética: auséncia das notas do e si bemol
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Portanto, ao verificarmos as figuras acima, percebemos que a pestana com dedo
3 neste trecho ofereceu a Horta a possibilidade de movimentagdo da melodia de seus
acordes sem precisar suprimir algumas notas. O uso da pestana com dedo 4, bem como
de acordes com cordas soltas, como ja esclarecido mais acima, também contribuem para
a elaboragdo dos contrapontos em relacdo a voz de Joyce. Dois exemplos que
evidenciam esta afirmacdo se encontram no B da se¢do de improvisacao (c. 44 ao 47) e

no A’ da exposigao (c. 22 ao 24):
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Figura 12 — Trecho do B da se¢cdo de improvisac¢io (c. 44 ao 46)
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Figura 13 — Trecho do A’ da exposi¢ao (c. 22 ao 24)
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Observa-se na figura 12 que, a fim de criar um contraponto a voz de Joyce, por
meio da melodia (nota mais aguda) de seus acordes, Horta escolhe pestanas com dedo 3

e 4. Analisemos a situacao hipotética abaixo:

Figura 14 - Situacgfo hipotética: trecho do B da se¢do de improvisacio (c. 44 ao 46)
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Mudanga de posicdo de mao
esquerda desnecessaria
ocasionada pela ndo utilizagdo
da pestana com dedo 3

i Mudanca de posi¢do de maio
i esquerda desnecessaria
! ocasionada pela ndo utilizagdo
! da pestana com dedo 4

1

Como se pode ver, se Horta decidisse ndo fazer a pestana com dedo 3 para a

formag¢ao do acorde que consta nos dos primeiros retangulos vermelhos da figura 14 (c.
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45), o musico precisaria deslocar da casa VIII a casa III da escala do violao de maneira
rapida para realizar o contraponto das notas do baixo, ou seja, dificultaria a
exequibilidade da passagem. Sobre os outros dois retdngulos vermelhos (c. 46) da
mesma figura, pode-se observar que além de que Horta precisaria fazer uma mudanga
de posicao de mao esquerda da casa IIl a casa VII em curto prazo de tempo, nao
favorecendo o performance, se o musico ndo usasse da pestana com dedo 4, usaria da
com dedo 3 para elaboracdo do acorde, haja vista que ndo ha outro ponto em que seja
possivel formar tal acorde a ndo ser na casa VII, ou seja, neste caso, Horta apenas
estaria substituindo uma pestana por outra. Por meio destes fatos, observa-se que os
contrapontos criados pelo instrumentista neste trecho precisam ser necessariamente
elaborados com o auxilio das pestanas com dedo 3 e 4, tanto para que esta parte fique
mais facil de se executar, quanto para que seja possivel a execucao da mesma.

Ja na passagem exposta na figura 13, o musico seleciona o acorde de Am com
cordas soltas para contribuir em seu contraponto. Isto, como se pode ver, possibilitou
que Horta conseguisse manipular as vozes intermediarias de seus acordes em relacdo a
voz de Joyce, o que nos remete a condugdo de vozes presente na musica “Aquelas
coisas todas”, do proprio Horta, ou mesmo a diversas musicas populares brasileiras em
que ocorre esta condu¢do, como na famosa cancdo “Carinhoso” (Pixinguinha). Estas
hipoteses e elucidagdes nos reafirmam a ideia de que estas pestanas e o uso de acordes
com cordas soltas, podem fornecer interessantes solucdes violonisticas para a

elaboracdo e realizagdo de contrapontos em relacdo a melodia.

1.2 Densidade harmoénica®

Outro fator criativo que se pode notar na performance de Horta é o uso
intencional de densidades harmoénicas em determinados trechos. O musico seleciona
acordes mais ou menos densos para sugerir o encerramento de uma secdo e também
utiliza destes tipos de acordes como uma maneira de conduzir toda a estrutura formal da
secdo de improvisagdo. Primeiramente, analisemos os encerramentos de segdes por
meio deste recurso.

Na introdugao (c. 1 ao 4) percebe-se que Horta, no 4° compasso, usa de péntades

como contraste as melodias em tergas que tocava até o 3° compasso. Isto pode ser

®Densidade harmonica é encarada no presente trabalho, como manipulacdo de acordes elaborados com
mais ou menos notas. Por exemplo: acordes de tétrades sdo mais densos que triades.
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interpretado como uma espécie de sinalizagdo de que a introdugdo estd se encerrando e
uma nova secao se inicia, além de indicar a cantora o inicio de sua performance junto ao

musico, ja que logo depois do 4° compasso, esta comega a cantar.

Figura 15 - Introducio (c. 1 ao 4)
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No final do B’ da reexposicao, nota-se uma repentina substituicao de tétrades
por triades o que pode elucidar ao ouvinte a ideia de término de se¢do por meio desta
diminui¢do da densidade harmdnica. Este efeito minguante da densidade harmonica se
da justamente ao final de todos os A, B, A’, B’ 0 que sugere ainda mais o fim destes ¢

inicio de uma nova secao, a Coda.

Figura 16 — Final do B’ da reexposi¢io (c. 97 ao 100)
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Além destas variagdes intencionais de densidade harmdnica, observa-se, como ja
explicado anteriormente, que Horta, na se¢do de improvisagdo, utiliza deste recurso
como uma maneira de conduzir a estrutura formal desta secdo. Percebe-se que o musico
opta por elaborar grande parte do A por meio de tétrades; o B ¢ o A’ com uma

sonoridade ainda mais densa, a partir de péntades; e o B’ ¢ elaborado quase que somente

por meio de tétrades.



Figura 17 — Inicio do A da se¢do de improvisacio (c. 36 ao 38)
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Figura 18 — Compassos finais do A da secio de improvisacio (c.42 ao 44)
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A partir destas figuras, podemos notar a utilizacdo de tétrades no inicio do A da

secdo de improvisacdo e ja4 na segunda figura, que mostra os compassos finais do

mesmo A, nos deparamos com péntades que seguirdo até o inicio do B’

improvisagdo, como se vé na figura abaixo:

Figura 19 — Compassos iniciais do B’ da se¢do de improvisacio (c. 61 ao 63)
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Apoés esses trés compassos iniciais do B’, Horta, como no inicio

improvisagdo, escolhe tétrades para encerrar a se¢ao:
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Figura 20 - Compassos finais da secfio de improvisagio (c. 65 ao 68)
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Simplificando por meio de uma ilustragdo, a se¢do em questdo segue uma

densidade harmonica como no formato abaixo:

Sec¢ao de Improvisacio

(43°29”7) (43°467) (44°03”) (44°19”)
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h

Embora haja acordes de péntades localizados no final do A desta se¢do, como

mostrado na figura 18, pode-se dizer que estes sao indicadores do material harmdnico

que serda usado majoritariamente no B e A’: péntades. J& no B’, mesmo que

encontramos péntades, estas sdo substituidas logo nos primeiros compassos por tétrades.

Ou seja, os dados mostrados acima, confirmam uma inten¢ao de Horta em selecionar

acordes mais ou menos densos para conduzir a estrutura formal de sua performance com

Joyce.

1.3 Variacoes ritmicas

1.3.1 Exposicao

Horta utiliza constantemente variagdes ritmicas em sua performance.

Primeiramente, observa-se que o musico, na maioria das vezes, utiliza polirritmias no
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acompanhamento da melodia cantada. Enquanto os dedos da mio direita (i, m, a, ¢’)
tocam uma determinada figuragdo ritmica, o polegar toca outra.
Analisemos, primeiramente, as células ritmicas formadas pelos dedos i, m, a, ¢

na exposi¢do. As partes A, A’, B, e B’ desta secao contém, sobretudo, as seguintes

células ritmicas: S g e g0 s o , sendo que nos

trés ultimos compassos, tanto do B quanto do B’, prevalecem células que se iniciam
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tocadas pelo polegar em contraposicao as figuras tocadas pelos dedos i, m, a, ¢

. O musico usa as figuras ritmicas

alternando-as entre si constantemente. Ao contrario do caso exposto, nos trés ultimos
compassos do B e B’, as células ritmicas executadas pelo polegar tendem a se

assemelhar as células ritmicas dos dedos 1, m, a, ¢, como no exemplo abaixo:

Figura 21 — Trecho retirado do B da exposi¢io
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C¢élula ritmica realizada pelos dedos 1, m, a, ¢

£

Célula ritmica realizada pelo dedo polegar

Por meio destas observagdes, pode-se notar que Horta, nesta secdo, utiliza
menos elementos, quanto ao contetido ritmico. Observa-se que o instrumentista nesta
passagem de sua performance usa células ritmicas bastante recorrentes em suas proprias
composi¢des, como: “Sonhando com meu primeiro amor” (CD “Durango Kid” - 1993);

“Bons Amigos” (CD “Durango Kid I — 1995) e “From Ton to Tom” (CD Toninho In

7 Utilizaremos a letra ¢ para representar o dedo minimo. “Quando se pretende grafar este dedo, utilizado
normalmente para os rasgueados, escreve-se a letra ¢, proveniente do vocabulo espanhol chico, cujo
significado é: pequeno, menor” (Wiese, 2010, p. 697).
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Vienna - 2007). Ou seja, pode-se considerar que estas células fazem parte de um habito
de Horta quando toca musicas do género bossa nova. Isto nos remete a explicagdo de
Silva (2016), sobre habitos musicais que performers possuem e aplicam em situacdes

em que se executa uma musica de maneira improvisada:

[...] a desenvoltura e competéncia com as quais o sujeito interage com seus
pares pode, em parte, constituir uma propriedade emergente de seus habitos,
que se manifestam como cursos comportamentais regulares ao longo do

tempo (SILVA, 2016, p. 77).

Isto ¢, quando o performer toca uma musica de modo improvisado, busca usar
elementos musicais que foram aprendidos e apreendidos durante sua vida para interagir
com o outro musico. Entdo, nesta parte especificamente, pode-se afirmar que Horta
utiliza variagdes ritmicas de maneira mais moderada para acompanhar a cantora. A todo

0 momento, usou células que sdo empregadas por ele habitualmente.

1.3.2 Secao de improvisacio, reexposiciao e Coda

Ao contrario da exposi¢ao, que possui poucas variagdes ritmicas, as secoes de
improvisacdo, reexposi¢do e Coda sdo elaboradas de maneira mais livre. Pode-se
observar que nestas partes se salienta a questdo de interagdo entre o musico e a cantora,
surgindo inclusive diversas células ritmicas.

Seguem abaixo figuras de alguns trechos que fica evidente esta interagao:

Figura 22 — Trecho da seciio de improvisacio (c. 37 a c. 40)
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Na figura 22, como se pode ver, diversas células ritmicas tocadas pelo musico

sdo 1dénticas as executadas pela cantora, o que evidencia uma interacdo entre ambos.
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No compasso 36, que antecede a iminente se¢ao de improvisagao, se observa que Joyce

responde, de maneira semelhante, a ideia ritmica executada por Horta.

Figura 23 — Compasso 36
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As trés semicolcheias cantadas por Joyce (destaque vermelho da figura 23)
surgem como uma espécie de confirmagdo da ideia ritmica feita por Horta (destaque
azul da mesma figura) e sugerem o material que sera utilizado no inicio da se¢do de
improvisagdo. Ou seja, as figuras funcionaram como pivé da principal célula ritmica
usada nos préximos quatro compassos, a semicolcheia.

Logo depois do compasso 37 (figura 22) ser elaborado quase que completamente
por semicolcheias, nota-se que um pouco depois de o violonista tocar duas
semicolcheias seguidas de pausa (compasso 38, da mesma figura) Joyce reproduz
imediatamente a ideia do musico até o compasso 40. Horta, rapidamente, em contraste a
execugao da cantora, usa uma figura semelhante ¢ ndo mais idéntica as cantadas pela
cantora (indicada pelo destaque roxo) e, em seguida, volta a utilizar uma das figuras
amplamente constatadas na exposi¢cdo (que estd destacada em laranja). Assim como
Horta, a cantora deixa de utilizar o motivo ritmico de duas semicolcheias e pausa de
semicolcheia, no compasso 40, quando canta as figuras destacadas pelo retangulo verde.

Seguiremos a analise com duas passagens constatadas na reexposi¢ao.

Figura 24 — Trecho do A da reexposicio (c. 74 a 76)
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Figura 25 — Trecho retirado do B da reexposicao (c. 79 e 80)
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Observa-se que, enquanto que no trecho da figura 24 o musico busca afirmar a
ideia da cantora de executar trés semicolcheias com outras trés semicolcheias, a
passagem constatada na figura 25 mostra que Horta busca contrapor a melodia
executada por Joyce com diferentes tipos de arpejos.

Ja na Coda, verifica-se que além de o musico tocar diversas variagdes ritmicas, a

partir do compasso 109 toca como se o trecho estivesse com o andamento dobrado.

Figura 26 — Trecho retirado da Coda (c. 109 e 110)
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A primeira ilustragdo abaixo da figura 26 condensa todas as notas tocadas por
Horta - tanto pelos dedos i, m, a, ¢ quanto pelo dedo polegar, em uma tnica linha
ritmica - enquanto que a segunda ilustracdo mostra como seriam as células ritmicas a
120 bpm. Por meio destas figuras, observa-se que as células formadas nos remetem a
levadas comuns do rock. A constatacdo de Nicodemo (2009) sobre a can¢do “Durango
Kid” - do proprio violonista - em que afirma que possui “[...] estruturas ritmicas [...]
mais ligadas ao rock” (NICODEMO, 2009, p. 23), assevera esta ideia, mostrando que o
musico foi influenciado por este género musical. Percebe-se que, mesmo se tratando de
uma performance de uma obra do género bossa-nova, o violonista ndo se impediu de
citar células ritmicas do rock para contribuir em sua criagao.

Para finalizar a Coda, o musico realiza um ostinato em contraste a voz da
cantora. Para enfatizar esta ideia, Horta destaca este ostinato, como se pode ver, por

meio dos sforzatos, evidenciando a intengao de contraste.

Figura 27 — Trecho da Coda (c. 112 ao 114)
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Ha nestas sec¢des, diversos outros trechos em que fica evidente a interagdo entre
os musicos. Mas acredita-se que as passagens escolhidas sdao suficientes para esclarecer
que Horta, constantemente, busca contrastar a melodia executada por Joyce por meio de

variagdes ritmicas.

1.3.3 Principal célula ritmica e suas variacoes

Nota-se que apesar das diversas células ritmicas usadas pelo musico neste fake 2,
as realizadas pelos dedos i, m, a, ¢ sdo variantes mais ou menos proximas de uma unica

célula:
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Figura 28 — Principal célula ritmica utilizada por Horta
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Dos 117 compassos existentes neste take, 24 possuem este modelo ritmico.

Observa-se que o musico, de maneira sutil, insere novas ideias a partir deste mesmo

modelo:

Principal célula ritmica Quantidade de compassos em
que cada variagdo ocorre
1 FT 3¢ 24
Variacoes
1 2 - R | 7
* 4 o ' o 4
2 :2 f | ﬁ . 4
1 o o oo
3 iy — = N 3
] S==tt NS 3
5 x Y N FO R| 2
% P i i —
6 1
78 1
8 1
9 1
10 1
11 1

8A polirritmia constatada no segundo tempo se da apenas com os dedos (i, m, a, ¢). As figuras ritmicas
com haste para baixo se tratam de uma forma de deixar mais evidente a polirritmia presente no compasso,
e ndo uma indicacdo de notas do baixo que normalmente sdo tocadas com o polegar.
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Como explicado anteriormente, podemos encontrar variacdes que sao mais ou
menos proximas da principal figuragdo ritmica usada pelo performer. Sendo assim, se
pode encarar que as variagdes presentes neste quadro sdo as mais proximas da principal
figuracao utilizada neste take, visto que apenas no segundo tempo do compasso de cada
uma destas variacdes ha mudangas ritmicas. Enquanto que no primeiro tempo ha sempre
o uso de duas colcheias — podendo a primeira das duas colcheias distribuidas neste
tempo ser pausa de colcheia - no segundo tempo Horta usa das figuras: colcheia e
semicolcheia pontuada, e fusa; pausas de semicolcheia e de fusa como figuras diferentes
das do principal modelo.

Quando o musico faz o uso de semicolcheia e colcheia sem serem pontuadas -
usualmente, como se pode ver no quadro - ndo as emprega de maneira igual a principal
célula ritmica, mas sim as alternam com pausas de semicolcheia e, se ele as usa de
maneira idéntica ao principal modelo, ndo executa a ligadura de valor presente entre o
primeiro e o segundo tempo. Vide a variacdo n° 6 em que ha a auséncia da ligadura de
valor.

As variagdes abaixo podem ser classificadas como as mais distantes da principal
célula ritmica, pois possuem, no primeiro tempo, figuras diferentes das da célula
principal. Podem-se ser organizados dois grandes grupos: os que tém, no primeiro
tempo, duas semicolcheias e uma colcheia; e aqueles formados por semicolcheia,

colcheia e semicolcheia. Seguem abaixo os grupos:

Grupo de variacoes em que ha no primeiro tempo: duas semicolcheias e uma colcheia

Variagoes Quantidade de compassos em

que cada variagdo ocorre

12 I e | 10

13 e 5

14 :g 1 : 3
t o oo I o o

5 'LE‘?JJ Y &° 2

16 IF—F=— <+ /-] 1
=% 4 o & oee 1

17 b2/ Fr——=1| 1
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18 7 g =: 1
e e e e paa] |
19 R !
= —— L
Grupo de variacoes em que hd no primeiro tempo: semicolcheia, colcheia e
semicolcheia
Variagoes Quantidade de compassos em
que cada variagdo ocorre
20 1
21 1
22 1
23 1
24 1
25 3 FT = — !
x & 0 o s
26 2 C— 1
D S A
27 g5 9 Fo =1 1
28 R I
29 sesS=Es !
30 1 s | 1
I S —— P 1]
31 | N —| 1
32 3 | ? : 1
GESSES=

Além desses grupos maiores, ha outros menores:

Grupo de variagoes em que hd no primeiro tempo: colcheia pontuada e semicolcheia
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Variagoes Quantidade de compassos em
que cada variagdo ocorre
? iS=ES= !
34 k= ‘n T o — 3
nmx " ‘x__“ ‘ ‘ ‘ Il i |
35 31 i w5 2
A dae T

Grupo de variacoes

36 2T = 2
T o oo oo

37 - A 1
1T 4 o oo 4

38 2—T—=F = 1

= d ‘ il ‘ d d ] |
Grupo de variagoes em que hda no primeiro tempo: seminima

[37 1

39 ] ) B 2
e 3 d ri -

40 i::,‘;'. 4 s 1

Grupo de variacoes em que ha no primeiro tempo: quatro semicolcheias

41 ‘% | 1 | | | | | | ) 1
T o oo oo ooe

42 [ I

]
ddlédﬂdd-d'"

Grupo de variagoes em que hd no primeiro tempo: semicolcheia e colcheia pontuada

L] 2 . L7} \ L]
43 L T  ——— :
44 g N I
x ] . d
e
Grupo de variagoes em que ha no primeiro tempo: fusa, duas semicolcheias

pontuadas e fusa

4 3 g 4 S :
- = HE

46 % | S | 1

Para finalizar, elaboramos um ultimo quadro. Nele consta as variacdes que

foram utilizadas por Horta, durante toda sua performance, apenas uma vez. Pode-se
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notar que, comparando-as entre si, nenhuma delas possui o primeiro ou segundo tempo

idénticos.
Variacoes que Horta usa apenas uma vez em sua performance
Variagoes Quantidade de compassos
em que cada variag¢do
ocorre
47 1
48 1
49 1
50 1
51 1
52 1
53 3 = —— : 1
Y = i
54 e — I — 1
T ool & o & o
55 o\ 1

Esses quadros confirmam que uma das caracteristicas de Horta ao acompanhar ¢
a constante interagdo ritmica com a cantora. A partir de uma principal célula ritmica

foram constatados 55 tipos de variagdes executadas por Horta com os dedos 1, m, a, c.

2. COMPARANDO TAKES

2.1 Take 1 - semelhancas

O take 1 possui diversas semelhangas em relagdo ao take 2. A primeira que
destacamos ¢ em relacdo a estrutura formal. Notamos que ambas as gravagdes sao
estruturadas da seguinte forma: introdugdo; exposicdo; secdo de improvisagio;
reexposicdo e Coda, sendo que a exposi¢do, se¢do de improvisacdo e reexposicao sao
elaboradas - assim como no fake 2 - sobre A, B, A’, B’. Na exposi¢do o A encontra-se

entre os compassos 14 e 21; o B (c. 22 ao 29); A’ (c. 30 a0 37); B’ (c. 38 a0 45); 0 A da




26

secdo de improvisacao (c. 46 ao c. 53); B (c. 54 ao 61); A’ (c. 62 a0 69); B’ (c. 70 ao
77); e o A da reexposicao situa-se entre os compassos 78 e 85; B (c. 86 a0 93); A’ (c. 94
ao 101); e o B’ (c. 102 ao 109).

Também, o take 1 partilha dos mesmos elementos ja expostos a cerca do take 2,
a saber: 1) o uso de pestanas com dedos 2, 3, 4 ou de cordas soltas para formacao de
péntades; 2) possibilidade de contrapontos melodicos, proporcionados pelo emprego das
pestanas com dedos 2, 3 ou 4 e de acordes com cordas soltas; 3) manipulacdo da
densidade harmonica contribuindo para a estrutura formal da performance, embora isto
ocorra de forma evidente, apenas nos compassos finais deste take; 4) Constante
interagdo ritmica entre voz e violdo.

Exemplos do uso de pestanas com dedos 2, 3 ou 4 e de cordas soltas para

formagao de péntades:

Figura 29 — Péntade formada pelo uso da pestana com dedo 2. Compasso 28 — (Exposi¢io take 1)
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Exemplos de possibilidades de contrapontos melddicos proporcionados pela

utiliza¢do das pestanas com dedos 2, 3 ou 4 e acordes com cordas soltas:

Figura 13 — Contraponto melédico criado — por meio do auxilio das pestanas com dedo 2 e 4 — em relagio a
melodia executada pela cantora. Trecho do B’ da seciao de improvisacio (c. 74 ao 77) do take 1
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Figura 14 — Contraponto melddico criado - por meio do auxilio da pestana com dedo 3 - em relaciio 2 melodia
executada pela cantora. Trecho do A da se¢do de improvisacio (c. 49 ao 52) do take 1
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Figura 15 — Contraponto melddico criado — por meio do auxilio de acordes com cordas soltas — em relaciio a
melodia da cantora. Trecho do A’ da exposicio (c. 32 ao 34) do take 1

ﬁ g AnT\D AnTHY AnT® Ané Dm 747
= e e ; =t
e e 4 Y 4 s S

mim que Vi - vi pa-raen - €O0 = war Na Tz do  sen o

Exemplos de manipulagdo da densidade harmoénica, contribuindo para a

estrutura formal da performance do arranjo:
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Figura 16 — Compassos finais da Coda (c. 126 ao 130). Take 1
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Horta diminui a densidade harmdnica, em comparagao as tétrades e péntades que
predominavam na musica até entdo, sugerindo o final da performance. A diminui¢ao do
andamento sugere ainda mais o desfecho deste take.

Exemplos de interagdo ritmica entre voz e violdo:

Figura 17 — Contraposicio ritmica em relacio a performance da cantora. Trecho do B’ da secio de
improvisacio (c. 72 e 73) do take 1
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Figura 38 — Sugestio ritmica de duas semicolcheias tocadas por Horta e reafirmadas por Joyce. Trecho da
introducio (c. 5 ao 8) do take 1
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Além das semelhangas anteriormente listadas, outras sdo notorias. A primeira ¢
em relagdo aos compassos iniciais de todas as partes A e A’ de ambos os takes.

Verifica-se que a partir do terceiro compasso inicial de cada uma destas partes, o
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musico opta por movimentar uma das vozes dos acordes de modo cromatico semelhante
aquele j& citado anteriormente, que ¢ empregado em “Aquelas coisas todas” e
“Carinhoso”. Segue abaixo alguns exemplos nos quais as notas que fazem parte do

movimento melddico cromatico estdo destacadas pela cor vermelha:

Figura 39 — Trecho inicial do A da secio de improvisac¢io (c. 48 ao c. 50) — Take 1
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Figura 40 — Trecho inicial do A’ da exposicio (c. 48 ao c. 50) — Take 2
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Figura 41 - Trecho inicial do A da reexposi¢io (c. 80 ao c. 82) — Take 1
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Figura 42 - Trecho inicial do A’ da reexposicio (c. 87 ao c. 89) — Take 2
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Outra ideia comum em ambas as gravacdes ¢ o uso de elementos musicais com

funcdo ornamental, como: cromatismo acordal, arpejos, portamentos e glissandos. Estes
elementos ndo aparecem de maneira recorrente, mas sao materiais comuns nos dois
takes. Na verdade, sdo alguns dos elementos que caracterizam o modo do musico tocar,
e, portanto fazem parte do seu estilo. Esta afirmacdo ¢ assegurada a partir da escuta de

outras gravagdes do artista, pois se ouve estas ornamentacgdes frequentemente.

2.2 Diferencas

Embora os takes possuam a mesma estrutura formal (introdugdo; exposi¢ao;
secdo de improvisagdo; reexposicdo e Coda), e compartilhem de diversas semelhangas,
a introducdo ¢ a se¢do que mais elementos diferentes possui. Enquanto que no take 2
possui quatro compassos, no fake 1 foi elaborada em treze compassos.

Os quatro primeiros compassos de ambas as gravagdes sao parecidos. Nota-se
que nas duas versdes o musico toca de maneira semelhante a melodia do trecho em que
Joyce canta “Vejo a mesma luz, vejo o mesmo céu, vejo o0 mesmo mar”. Mesmo assim,
Horta as executa de forma diferente. Enquanto que no fake 2 o violonista toca esta
passagem com a melodia em tergas, sendo que o quarto compasso ¢ confeccionado por
péntades e um acorde de tétrade, no take 1 elabora uma melodia em tétrades de quartas

justas sobrepostas e a finaliza por péntades.

Figura 43 — Trecho do B do take 1 (c. 25 ao 28)
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Figura 44 — Os quatro primeiros compassos da introducio do take 1
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Horta prosseguiu a criagdo da introducdo ainda com acordes densos. Pode-se

notar que ele aproveitou da ideia ritmica que houvera finalizado o 4° compasso e

iniciado o 5°, para realizar as progressdoes harmdnicas que viriam a seguir.

Figura 46 — Ideia ritmica formada entre a tiltima figura do 4° compasso e a primeira do 5°

h

Figura 47 — Introducgao take 1 (c. 5 a0 9)
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Como se pode ver, no 9° compasso, o musico deixa a ideia de tocar duas
semicolcheias. Logo depois nota-se que o violonista opta por realizar uma progressao
harmoénica bastante comum em contextos tonais (VI - V/V - V - 1) com bll no tltimo
compasso preparando o acorde de CMaj7(9), ja exposi¢do. A progressdo foi realizada a
partir de células ritmicas comuns da bossa nova. Por meio destes materiais utilizados

por Horta nos compassos 10 ao 13, pode-se encarar que o musico prepara o inicio da
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exposicdo, secdo em que Joyce abandona seu improviso em scat singing’ e passa a

cantar a letra da cancao.

Figura 48 — Introducio take 1 (c. 10 ao 13)
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As segOes seguintes a introducdo também possuem diversas dessemelhancas.

Seguem abaixo alguns exemplos:

Figura 49 — 4 primeiros compassos do B’ da exposicio (c. 38 ao 41) — Take 1
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Figura 50 — 4 primeiros compassos do B’ da exposi¢do (c. 29 ao 32) — Take 2
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Na figura 49, pode-se notar que o contraponto melddico criado por Horta pela

voz mais aguda dos acordes em relagdo a melodia executada por Joyce segue um

*“Estilo de improvisagdo vocal em que o cantor abre mio da letra e emprega silabas e/ou vocabulos ao
acaso para se expressar melodicamente” (GOMES, 2010, p. 80).
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movimento cromatico, enquanto que na figura 50 que mostra a mesma passagem -
porém retirado no take 2 - verifica-se que Horta opta por realizar um contraponto

melddico, no qual ele utiliza, principalmente, saltos de 4J e 5J.

Figura 51 — 4 primeiros compassos do A’ da se¢do de improvisacéo (c. 62 ao 65) — Take 1
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Figura 52 — 4 primeiros compassos do A’ da sec¢do de im

provisacio (c. 53 ao 56) — Take 2
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As figuras 51 e 52 acima exibem como se deu a elaboragcdo de um mesmo trecho

em ambos os takes. Nota-se nas duas imagens, que os contrapontos feitos por Horta -
pela nota mais aguda dos acordes - em relagdo a voz da cantora sdo bastante distintos.

As células ritmicas, como se pode ver nas duas figuras, também apresentam diferencas.

Figura 53 — 4 primeiros compassos do B’ da secdo de improvisacéo (c. 70 ao 73) — Take 1
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Figura 54 — 4 primeiros compassos do B’ da secio de improvisagio (c. 61 ao 64) — Take 2
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Ja nas figuras 53 e 54 - as quais exibem a passagem inicial do B’ da se¢do de
improvisagdo em ambas as gravagdes — se nota que o violonista, no trecho do fake 1,
opta por elaborar seus acordes numa tessitura mais aguda em relagdo a passagem do
take 2. Além disso, as células ritmicas — como se pode ver nas figuras - sdo bem

diferentes entre os dois takes.

Outra diferenca que acreditamos ser importante destacar refere-se ao andamento
do take 1. Nesta versdo observa-se um pulso mais movido em comparagdo ao fake 2.
Este fato nos faz pensar que, na verdade, o take 2 foi gravado primeiro. Pode-se encarar
que a escolha dos musicos em executar o fake 2 em andamento mais lento se deu por
conta de que os mesmos ndo sabiam ao certo como se daria a estrutura formal da
performance. Como a propria cantora afirma em uma entrevista ao site Museu Clube da
Esquina, “tem musica em que vocé v€ que a gente ndo combinou nada, como ia acabar,

10 A constatacdo de uma maior

como comega do jeito que saiu, ficou uma jam session
densidade harmoénica no fake 2 pode corroborar com esta hipotese, haja vista este
recurso ¢ utilizado justamente para guiar a estrutura formal da performance. Iniciamos

nossa analise pelo fake 2, exatamente por conta desta suposicao.

2.3 Harmonia: take 1 x take 2

A harmonia empregada entre as duas gravagdes também possui divergéncias.
Segue abaixo, de maneira sintética, como se deu a harmonia na exposi¢do, secao de

improvisagao e reexposicao nas duas performances:

%De acordo com Pinheiro (2011), jam session ¢ um momento mais informal de uma ocasido
performatica.
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As cifras destacadas por circulos tracejados indicam as partes onde houve
reharmonizagdo. Nota-se que sdo varias as partes em que isto ocorre e também verifica-
que a cada se¢do que surge, as reharmonizagdes se tornam mais constantes. Embora
alguns trechos possuam o mesmo acorde em ambos 0s takes, nota-se que as notas de
tensdo dos acordes por diversas vezes sdo diferentes, assim como também os acordes
podem ser tocados invertidos, como no compasso 4 da exposi¢do do take 1, no qual ha o
acorde de Bb em posi¢ao fundamental, mas que no take 2 segue na 2 inversao.

A fim de evidenciar ainda mais o carater improvisado da performance de Horta e
Joyce, sera comparado a harmonia usada nos dois fakes a versdo de “Ela ¢ carioca”
gravada pelo grupo Os Cariocas em 1963 no LP “O Melhor De Os Cariocas”. A
escolha desta versao se da porque ¢ uma das gravacdes mais antigas desta cancao, e que,
portanto, pode ser tomada como um dudio referencial para compararmos as harmonias.

Analisando as cifras da can¢do “Ela ¢ carioca” constatadas no songbook “Tom
Jobim — Volume 3” de Almir Chediak, nota-se que o autor tomou como referéncia a
versao de Os Cariocas para elaboragdo das mesmas. Sera utilizado a cifragem de Almir
Chediak para compararmos os dois fakes, porém, pelo fato de que a cifragem de
Chediak segue na tonalidade de mi maior - tonalidade na qual o grupo canta - as cifras
estardo transpostas para d6 maior, tom em que os dois takes foram elaborados.

A versdo de Os Cariocas foi estruturada da seguinte forma: introducdo (2x);
exposicdo; ponte; reexposicdo e Coda, esta que ¢ a introducdo repetida duas vezes,
novamente. Sera analisada apenas a exposi¢ao e reexposicao desta gravacao, pois sao as
unicas se¢des que partilham da mesma estrutura formal da exposi¢dao, secdo de

improvisagao e reexposi¢ao dos dois takes.
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As secdes de exposigdo e reexposi¢ao da versdo de Os cariocas possuem as
mesmas cifras. Comparando-as com a exposicao, secdo de improvisagdo e reexposicao
das performances de Joyce e Horta nota-se que ha diversas reharmonizagdes - estas
destacadas por circulos tracejados, e, diversos acordes invertidos € com notas de tensao
diferentes.

Percebe-se que o musico faz o uso de ii-V, ou IV-V onde seria apenas V, como
no ultimo compasso do A da exposi¢ao do fake 2 ou no compasso final do A da
reexposicao do take 1. Podemos notar também que o violonista emprega o sub V para
preparar alguns acordes, como no 2° compasso do A da secdo de improvisagao do take 2
onde temos o Eb7 antecedendo D7 do compasso seguinte, ou Db7 usado antes de C7 no
compasso 2 do B da secdo de improvisagdo do take 1. Também, usa V ou vii°
(dominantes) para preparar acordes que na versao original ndo eram antecedidos por
dominantes, como no primeiro compasso do A’ da reexposi¢ao do take 2 e no pentltimo
compasso do A’ da reexposicao do take 1.

Outros tipos de reharmonizagdes foram encontrados, por exemplo: no 4°
compasso do B’ da secdo de reexposicao da versao original temos Fm6 (iv — acorde de
empréstimo modal de Cm) que antecede C (I). No take 2 (mesmo trecho) o musico toca
Fm6 - Bb7 antes de C maior, ou seja, ndo abandona a ideia de executar acordes
emprestados da tonalidade de Cm. Mas, ja no take 1, o violonista, nesta mesma
passagem, executa um E7 que resolve em C. Horta ao tocar E7 sugere ao ouvinte que o
trecho resolvera em Am (tonica relativa de C), mas ndo ¢ o que ocorre.

Outro exemplo se localiza nos trés ultimos compassos da parte A’ da exposi¢ao
e reexposi¢ao da versao de Os Cariocas que seguem a progressao harmonica Bbmé6 | D7
| G7. Na se¢do de improvisagdo do fake 1 (mesma passagem), Horta repete a progressao
usada na versdo original, mas com algumas notas de tensdo diferentes.Nesta mesma
passagem, porém no take 2, o violonista toca os acordes A7-Eb7-Bbm6 | Am7 | G7.
Partindo da ideia de que o Bbm6 substitui A7 (dominante de D7), por partilhar do
mesmo tritono presente em A7 (do6 sustenido / sol), sendo que do sustenido ¢ resolvido
na fundamental, e, sol na 3* de D7, os acordes executados por Horta antes do Bbm6 (A7
e Eb7) possuem a mesma fungdo (dominante), ja4 que Eb7, assim como Bbmo6
compartilham do mesmo tritono de A7. Mas, ao invés de o violonista solucionar os
acordes dominantes em D7, os resolve em Am7, e, com isto, a progressao dos dois
ultimos compassos que deveria ser V/V — V (D7 — G7) foi transformada em vi — V

(Am7 - G7).
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Para finalizar este capitulo, destacamos a reharmonizacao ocorrida do 3° ao 5°
compasso do B’ da secdo de improvisacao do take 1. Neste trecho Horta realiza a
seguinte progressao harmonica Ab7 | B7 — Bb7 | C = (sub V/V | subV — bVII | I) sendo
que na versao do grupo Os Cariocas esta mesma passagem ¢ confeccionada pelos
acordes D7 | Fm6 | C %(V/V | iv | I). Ou seja, observamos que o musico por meio do
Ab7 (subV) sugere que no proximo compasso haverd o acorde G7 (V) preparando o C
(I) do 5° compasso, mas ndo € o que ocorre, pois novamente utiliza um subV (B7),

porém do bVII (Bb7), que prepara C.
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3. CONSIDERACOES FINAIS

Por meio deste trabalho pudemos compreender como Horta se posiciona frente a
funcdo de violonista acompanhador através das gravagdes da cancao “Ela ¢ carioca”,
presentes no CD Sem Vocé — “Joyce e Toninho Horta™.

Pudemos melhor entender como se d4 o processo de editoragdo de partituras ao
realizar as transcrigdes e conhecer as utilidades do software “Reaper”, um programa que
das diversas ferramentas de gravagao de dudio que possui, a de retardar o andamento foi
a mais importante para que pudéssemos tirar nossas dividas quanto as notas tocadas por
Horta, tanto em relagdo a altura, quanto a duragdo.

O processo de andlise foi bastante proveitoso. Notamos como as pestanas com
dedos 2, 3 ou 4, bem como o uso de cordas soltas sdo ferramentas indispensaveis que o
violonista utiliza, seja para formar acordes de péntades ou para criar contrapontos em
relacdo a melodia da cantora. Observamos como os referidos contrapontos criados por
Horta, normalmente ndo seriam possiveis de serem executados se ndo fossem por tais
recursos, ¢ percebemos que o uso recorrente destes faz com que a forma do musico
tocar seja tdo caracteristica.

Sobre a utilizagdo das pestanas com dedos 2, 3 ou 4 e o emprego dos cinco
dedos da mao direita, verificamos que pelo fato de que estas técnicas ndo sejam tao
difundidas entre os violonistas, acreditamos que as mesmas devem ser mais
investigadas, pois como vimos, estes recursos ofereceram a Horta novas possibilidades
harmonicas.

Também, pudemos constatar como o musico manipulou acordes com mais ou
menos notas para guiar a estrutura formal das performances; e conseguimos analisar
mais explicitamente, as variagdes ritmicas utilizadas por Horta. Notamos como que o
musico — por meio das variagdes - constantemente interage com a melodia executada
por Joyce, sendo que apenas no take 2, conseguimos identificar 55 variagdes ritmicas.

A respeito da harmonia empregada entre os dois fakes, assim como em relagdo a
gravacao que consta no LP “O Melhor De Os Cariocas (1963)”, percebemos que Horta
esta a todo o momento “se arriscando” em sua performance. Por meio das tabelas
comparativas das harmonias utilizadas entre o take 1 e o take 2, observamos mais
notadamente como Horta continuamente experimenta novos acordes.

Verificamos que mesmo que diversas passagens entre os dois fakes partilhem de

acordes em comum, o violonista os elabora, frequentemente, com notas de tensao
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distintas. Reparamos que o uso destes diferentes tipos de notas, esta diretamente
relacionado com o fato de o musico interagir de maneira bastante ativa com
contrapontos em relagdo a melodia executada pela cantora.

Também pudemos observar como o violonista reharmoniza os trechos. Notamos
que embora ele utilize reharmonizagdes comuns na musica popular, como substituir um
V por ii-V ou V por subV, identificamos acordes que podem despertar no ouvinte certo
tipo de ambiguidade, por serem mais explicitamente distantes da tonalidade de do
maior, tonalidade em que foram executadas ambas as performances.Comparando os
dois takes em relacdo a versdo gravada pelo grupo Os Cariocas, conseguimos
notabilizar as harmonias empregadas por Horta em relacdo a esta versao e evidenciar as
divergéncias.

Por meio deste trabalho pudemos compreender como se deu a interagdo entre
violonista e cantora e analisar as técnicas utilizadas por Horta. Investigamos como ele
maneja o brago do violdo utilizando pestanas com dedos 2, 3 ou 4 e como ele dialoga
esta técnica em relacdo ao emprego de acordes com cordas soltas; também, averiguamos
as diversas variagdes ritmicas usadas em suas performances, e por meio dos dados
obtidos neste, concluimos que as técnicas usadas pelo musico podem indicar novas

perspectivas de exploracdo sobre os recursos idiomaticos do violao.
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