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Resumo

Esse artigo propde uma reflexdo sobre conceitos comumente
utilizados em diversos discursos como marcadores de uma identidade
regional mineira e sobre como tal ideia se mostra presente na producdo
musical de um muisico mineiro, Toninho Horta, artista que teve uma
atuacao notavel no Clube da Esquing, na década de 1970 ¢ que se
mantém em atividade. A partir de uma etnografia de uma performance
do musico, levantam-se elementos com o objetivo de evidenciar tracos
que caracterizam a identidade regional mineira.

Palavras-chave: |dentidade; mineiridade; Toninho Horta; Belo
Horizonte; performance.
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Abstract

This article proposes a reflection on concepts commonly used
in several discourses as markers of a regional identity of Minas Gerais
and how this idea is present in the musical production of a musician
from this Brazilian region, Toninho Horta, an artist who had a remarkable
performance at “Clube da Esquina’, in 1970s and is still active. Based on
ethnography of a musician’s performance, elements are raised in order to
highlight traits that characterize the Minas Gerais regional identity.

Keywords: Identity; regionalism; Toninho Horto; Belo Horizonte;
performance.

Introducdo

Era um domingo, final de tarde daquele dia em que muitos se
dedicam ao descanso ¢ ao encontro para almocos, passeios ou cafés
com amigos ¢ familiares, mas quem tem a musica como profissdio sabe
bem que os dias para descanso nos fins de semana s&o, na verdade, seus
dias de trabalho. Nesse, em especial, dia 21 de abril de 2019, ocorreu
o concerto de um musico conceituado pelo espaco e visibilidade
que conseguiu alcancar em sua longa jornada musical. Trata-se de
alguém que j¢é faz parte do canone da musica popular, tanto por suas
cancdes quanto como suas producdes instrumentais, assim como pela
sua destreza na guitarra elétrica e no violgo. O evento aconteceu no
Sesc 24 de Maio, na Capital paulista’.

Durante a entrado, o publico se concentrava na lanchonete
que dava fundo com a sala de concerto, enquanto aproveitava deste
tempo para tomar café ¢ dedicar um momento para socializacdo,
entre conversas e cumprimentos, acdes essas que, durante 0 momento
de concerto, sdio consideradas fora da etiqueta vigente, estabelecida
pelo ritual.

| A unidade do Sesc 24 de Maio foi inaugurada em Agosto de 2017, esta localizada na
rua 24 de Maio, no Centro da cidade de Saéo Paulo, poucos metros do Teatro Municipal,
da Galeria do Rock, Praca da Artes, Viaduto do Cha e Praca da Republica, pontos de
referencia chave do corac@o da grande metropole.
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Ao anunciarem a entrada para a sala de concerto, comeca o
movimento do grupo de pessoas para configurar filas para apresentacéo
do bilhete que lhes permitiria o acesso ao aguardado concerto. Tudo
era meticulosamente cuidado e previamente preparado. No palco,
encontfravam-se todos os instrumentos devidamente organizados em uma
estrutura que claramente evidenciava o foco central, no caso, © musico
solista e “lider” do grupo. Os instrumentos se encontravam iluminados por
uma penumbra de luz que causava um sentimento intimista enguanto
convidava o publico de forma intrigante para apreciar o espetdaculo.

O artista descrito no relato acima se trata de um grande nome
na musica popular brasileira e, sobretudo, na musica mineira. Muito de
seu destaque como performer, compositor ¢ arranjador resulta de sua
participac@o ativa no movimento de um grupo de jovens muisicos e
poetas mineiros, principalmente no final da década de 1960 ¢ 1970, o
entéio denominado Clube da Esquina.

Contudo, Anténio Mauricio Horta de Melo, ou mais conhecido
como Toninho Horta, acumulou ao longo de seus 50 anos de carreira
uma notavel experiencia musical; j& gravou e dividiu palcos com grandes
nomes da musica em circuito nacional ¢ internacional como Elis Reging,
Carmen McRae, Jane Duboc, os eximios guitarristas George Benson ¢ Pat
Metheny, alem dos grandes maestros Tom Jobim e Gil Evans.

Oriundo de uma familia de muisicos?, seu conhecimento do
instrumento ¢ em harmonia se destacaram desde suas primeiras
composicoes, j& na decada de 1970, quando residia no Rio de Janeiro
e passou a fazer parte da banda de Elis Regino, ao lado de Novell,
no contrabaixo, ¢ Wilson das Neves, na bateria. Ainda hoje, Toninho
mantém-se ativo, como artista, compositor, instrumentista e arranjador. O
loncamento de seu novo disco, em comemoracao aos seus 5O anos de
carreira confirma isso.

2 Jodo Horta, avo de Toninho, foi um maestro que se destacou entre os compositores de
musica sacra. Geralda Magela Horta de Melo, sua mae, era bandolinista ¢ foi responsavel
pelas primeiras aulas de violdo de Toninho. Seu irmao mais velho Paulo Horto, primeiro
dos irmao de Toninho a se tornar mdsico profissional, era um grande frequentador da
Rua dos Musicos em Belo Horizonte, local onde grandes nomes da misica da cidade
¢ produtores se reuniam. E sua irma Lena Horta, ¢ uma eximia flautista que atualmente
divide os palcos com o irmao (informacdes retiradas de http//wwwmuseudapessoa.net/pt/
conteudo/historia/depoimento-de-toninho-horta-45535 acesso dia 31/07/19 as 08:37).
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Em conversa com o publico durante sua performance, no
intervalo entre uma muisica e outra, Toninho explica o processo de
criocto, gravacoo ¢ edicao de seu dlbum, bem como as ideias
que fundamentaram a escolha do nome que batizaria seu trabalho
em parceria com um grupo de musicos companheiros de longa data
chamada Orguestra Fantasma® como veremos logo em seguida.

O disco

Sentado & frente do grupo que com ele colaborava, com
a guitarra em seu colo, Toninho explica o nome do dlbum, fazendo
referencia ao consagrado disco duplo de Milton Nascimento de 1975 e
1976, ‘Minas” e “Geraes’, sobretudo a historia por tras do nome. Em sua
fala, conta que fora uma crianca proxima que fizera a relacdo com os
albuns de Bitucao, sugerindo assim o nome para um aloum duplo de “Belo”
¢ Horizonte” a Capital mineira e sede da reunicio do grupo de jovens
musicos ¢ poetas que formaram o Clube da Esquina.

O dalbum ¢ dividido em dois discos no formato de CD, em que o
primeiro disco, nomeado de “Belo’, reapresenta musicas conhecidas e ja
consagradas da carreira do artista, tais como “Beijo Partido’, “Durango
Kid" ‘Aqui OI' “Pedra da Lua’, “Bons Amigos’, ‘Meu Canario Vizinho Azul’,
‘Saguin”e ‘Ceu de Brasilia’, alem da faixa que leva o nome do dlbum
‘Belo Horizonte” que encerra o disco.

O segundo disco, intitulado de ‘Horizonte” traz temas ineditos
de autoria de Toninho ¢ de seus companheiros de gravacéo ¢ de
palco, como “Samba Sagrado” e ‘O Poder de um Olhar” de Yuri Popoff,
Dieb” e “Paris” de André Dequech e ‘lha Terceira’ “Villekilde Friends’,
‘Magical Trumpets”e ‘Nanando” de Toninho Horta, alem da rearranjada

3 O grupo que em 1980 gravou ¢ acompanhou o instrumentista Toninho Horta era
formado pelo proprio na guitarra elétrica, violdes e vocais, Novelli ¢ Ringo Thielmann
nos contrabaixos elétricos, Hugo Fattoruso no piano elétrico, um time de percussionistas
compostos por Airto Moreira, Laudir de Oliveira ¢ Zé Eduardo Nazario ¢ Raul de Souza
no trombone, alem da producaio de Ronaldo Bastos ¢ Toninho Horta e da participacao
de convidados como Milton Nascimento, Wagner Tiso, o grupo Boca Livre e outros. Para
a gravacdo e a performance em show o grupo foi composto por Lena Horta nas flautas
piccolo e transversal, Yuri Popoff no contrabaixo, Esdra ‘Neném' Ferreira na bateria e Kiko
Continentino nos pianos e sintetizadores (durante o show, a gravacao do disco teve
a presenca de Andre Dequech), alem ¢ claro de Toninho Horta nas guitarras, violdes e
VOCQis.
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faixa tema do disco ‘Belo Horizonte” como Bonus Track para fechar o
album.

A escolha pela divistéo do disco dessa maneira, ¢ claro, néo foi
concebida de forma arbitraria. Tanto para a organizacdo performatica
de um concerto quanto para fins comerciais do dlbum, a presenca
de algo previamente conhecido pelo publico ¢ uma estratégia para
satisfazer um anseio e tranquilizar os espectadores com algo que lhes ¢
familiar. Segundo Christopher Small (1987):

(.) qualquer coisa que seja nova para a audiéncia
comporta o selo tranquilizador da linguagem ¢ do gesto
musical familiar. A busca de novidade, frustrada na Unica
directio em que poderia ser atendida, toma também a
forma de reavaliocdo e reformulactio de obras-primas
familiares com vistas a restaurar ‘autenticidade’” (SMALL, p.
1, 1987).

Com isso, no que diz respeito tanto as gravacdes quanto as
composicdes, arranjos e orquestracdes em musica popular, as inumeras
releituras de um mesmo tema, melodia ou cancao, buscam trabalhar
essa relacdo entre o familiar ¢ © novo, nas técnicas de arranjo,
improvisacdo ¢ rearmonizacdo. Confudo, pode-se observar que, em
novas composicoes, ainda ¢ possivel notar tracos especificos do(s)
autor(es), que possibilitam, embora se trate de uma nova producao,
identificar sonoridades familiares. Somado a isso, as escolhas pelos
musicos e equipe de som que fardo parte do processo de gravacdo
e concepcdo da obra final também se mostram importantes para a
sonoridade que o compositor pretende apresentar visto que, como
aponta Sergio Molina (2017), no que diz respeito & misica popular
gravadao, hd uma participacdo coletiva no processo composiciondl,
Uma vez que 0s mUsicos inseridos na performance estdio treinados para
criar sua propria parte (MOLINA, 2017). Contudo, embora o processo
de criac@o e concepcdao fonografica se de de forma participativa, isso
n&o quer dizer que a participacdo seja dividida de forma igualitdria,
segundo Molina:

O fato de termos aqui varios agentes criadores,
ocupando diferentes  espacos em cada etapa  do
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processo de consolidacao do fonograma, ndio quer dizer,
obrigoToriom@nTQ, que esse processo seja igualitariamente
participativo. E comum haver um responsavel pela
concepcao geral do trabalho, que pode ser a figura do
produtor musical, ou um engenheiro de som ou um musico
contratado para a funcéo, ¢ ate mesmo o proprio autor
da melodia/letra (MOLINA, p.36, 2017).

Por fim, temos a concepcdio ¢ as escolhas artisticas que ilustram
a capa* do disco. Disposto sob um fundo levemente acinzentado,
enconfram-se no canto superior esquerdo o titulo do dlbum, de forma
vertical (Belo Horizonte), em um tom de preto, ¢ o nome do artista e
convidados na horizontal (Toninho Horta & Orquestra Fantasma), em
um tom de laranja amarronzado, formando uma espécie de dois lados
de um triangulo desprovido de uma hipotenusa. Outra informacao
escrita se encontra no rodapé: os nomes dos musicos que frabalharam
na producao do disco (Toninho Horto, Lena Horta, Yuri Popoff, André
Dequech ¢ Esdra ‘Nenem' Ferreira)® aparecem em branco, cor essa que
sutilmente se destaca no mar cinza de fundo. Logo acima de tal escrito
encontra-se o desenho principal, que na disposicdo apresentada
nos chama atencao. Organizados em forma de camadas, encontra-
se algo que muito se assemelha a uma série de silhuetas de morros e
montanhas sobrepostas, de diversas cores e tamanhos. Essas montanhas
s@o divididas ao meio, formando assim uma especie de duas cadeias
montanhosas, separadas ao centro por um vale. Essa divisio se encontra
apenas no topo, atraves de uma linha que continua a desenhar uma
silhueta maior em branco. Podemos observar que, enquanto as cores
utilizadas no lado esquerdo possuem um contraste maior, variando
entre as cores azul claro, amarelo ouro, vermelho, laranja amarronzado
semelhante co titulo e verde escuro, o lado direito possui uma palheta
de cores menos contrastante, cores como o mesmo tom de laranja
sobreposto a um azul petréleo, rosa, vermelho, azul claro e verde claro,
dividindo esse espaco. Essa organizacdo estética sugere, além de uma
imagem de varias camadas de montanhas, como j& mencionado, que
facilmente poderiam passar como uma representacdo da geografia

4 Ver anexos, imagens | (um) e 2 (dois).

5 Alem dos musicos membros da Orquestra Fantasma descritos anteriormente o disco
contou com a participacdo de cantores convidados como Coral Mater Ecclesice, Deuler
Andrade, Joao Bosco, Joyce Moreno, Lisa Ono ¢ Tadeu Franco, e solistas como Juarez
Moreira (violao), Nivaldo Ornelas (saxofone tenor), Robertinho Silva (percussao), Rudi
Berger (violino) e Wiliam Galison (harménica de boca).
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mineira comumente conhecida ¢ amplamente divulgada, a diviséo da
mesma, assim como as cores utilizadas e a Unica linha tenue que as une
cria uma relacao com a divisdo ¢ organizacao das faixas do album.
Como j& dito, o produto final ¢ dividido em dois discos, sendo que o
primeiro (‘Belo”) contém as antigas ¢ ja aclamadas musicas em uma
nova roupagem, aléem da musica tema do disco Belo Horizonte ¢ o
segundo (‘Horizonte”), as novas composicoes. Nesse caso, a arte da
capa sugere uma representacdo do velho com o novo, as classicas
e canodnicas musicas da carreira do artista, ¢ as novas composicoes
unidas por Unica linha superior. Essa ideia vai ao encontro, sobretudo,
de conceitos de identidade, representacéo e regionalismo sobre os
quais proponho uma reflex®o em seguida, e por estarem esses conceitos
presentes, sobretudo na fala do artista em questdo, entendo que esse
tipo de reflexéo pode ser estruturada.

Pensando a performance

Em seu estudo sobre o cardter social da musica, Christopher
Small (1987) traca um paralelo entre a performance de um concerto e
o ritual. No final de sua exposicéio, podemos perceber que o primeiro
- 0 concerto - se insere no segundo - o ritual - em inUmeros pontos
apresentados pelo autor. Nesse momento, buscarei dialogar com Small,
no que diz respeito & performance em questdo ¢ como toda essa
imagem musical proporciona o terreno necessario para a construcdo e
a perpetuacto da imagindrio de identidade regional mineira.

Uma das questdes que aponto, no discurso de Small, como de
vital importancia para o estudo aqui apresentado, ¢ que o ritual, para
o autor, ¢ um ato que dramatiza e encena a mitologia compartilhada
de uma cultura ou de um grupo social, sendo ela que justifica para seus
membros tal cultura ou grupo (SMALL, 1987). Podemos pensar que @
construcgo ritualistica do concerto se trate de uma tradicéo europeia
amplamente adotada, ndo se sabendo até que ponto ¢ assimilada
de livie ¢ esponténea vontade, mas que tal pratica proporcionard
determinadas mudancas na recepcao dos individuos presentes. Contudo,
o pensamento de Small pode dizer mais sobre as escolhas culturais
de um povo em uma visdo mais ampla, para além da performance de
concerto.
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Segundo o autor, 0 concerto sinfonico como ritual caracteristico
da classe ocidental detentora de poder, ¢ um exemplo de como essa
sociedade moderna ainda se mostra dependente de suas mitologias,
semelhante a qualquer membro de uma sociedade considerada
“tradicional’, embora essa consciencia acabe sendo suprimida (SMALL,
1987). 1sso poderia explicar a escolha, por parte das classes intelectuais
dominantes, por caracteristicas e tracos culturais populares regionais
para a criacdo de uma identidade local, como veremos na secéo
seqguinte.

Contudo, Small argumenta que, para comecarmos a perceber
o concerto, neste nivel, devemos examind-lo ndo somente como
organizacéo sonora, mas como um evento com determinado lugar
na sociedade, em certo tempo ¢ espaco ¢ que envolvem um grupo
particular de pessoas (SMALL, 1987). Sendo assim, partindo da ideia de
que as salas de concerto muito se assemelham aos espacos ritualisticos
tradicionais, seu espaco ¢ organizado e planejado para que a
experiencia vivenciada estabeleca uma forte conexéo com o publico,
de forma a alterar a percepcdo temporal ¢ estabelecer codigos de
conduta social adequados. Segundo o autor:

() a conexdo do auditério com o mundo exterior €
cortada, enquanto a conexdo visual ¢ reduzida ao minimo
() a preparacéo de material publicitario e bilhetes,
planejamento dos programas, fora as exigencias dbvias de
iluminacdo, aquecimento ¢ manutencdo do grande edificio
(..) todos trabalhando o mais discretamente possivel para
criar a iluséo de um mundo magico alheio & realidade do
dia-a-dia (SMALL p. 3 - 5, 1987).

O autor ainda destaca as intencdes por tras das escolhas e
arranjos desses locais especificos. Para Small tudo, desde a enfrada do
publico no prédio, ¢ alterado, buscando-se cultivar o silencio, o que
se acentua ainda mais no espaco da performance. Nessas salas, tudo
¢ previamente arrumado, como por exemplo as cadeiras, de forma a
desencorajar qualguer tipo de interacdo entre os performers de uma
orquestra, no caso, para que assim possam ser desfrutados pelo publico
no mais absoluto silencio ¢ com a menor mobilidade possivel (SMALL,
1987). Nesse ambiente o silencio ¢ o objetivo sonoro principal, toda
e qualguer forma de producdo musical consequente da performance
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somente se dard a partir do preparo do espaco, sendo que, assim como
recorrente nas salas de concerto, nas performances de danca e nas
pecas de teatro, o silencio anunciard a concluséo dos preparativos
para inicio da apresentacdo.

Identidade Mineira em Questé&o

Um pequeno pedaco de papel cartéo retangular dobrado ao
meio ¢ entregue o publico na entrada da sala de concerto. Estampada
na capa, uma imagem frontal do rosto do artista com um singelo sorriso
0o lado do braco de seu instrumento, uma guitarra elétrica. Na parte
de dentro, logo abaixo de uma selecdio de musicas programadas, mas
n&o necessariamente seguidas rigorosamente pelo artista ¢ seu time de
musicos convidados, encontra-se uma breve descricéio sobre a trajetoria
musical de Toninho Horta. Na pagina ao lado, hd uma apresentacdo
sobre o concerto, em um trecho que diz respeito a muasica popular
brasileira que gostaria de chamar a atencdo para introduzir um assunto
que considero muito importante para compreendermos as escolhas e
caracteristicas conceituais para a definicdio de uma identidade de um
grupo social, sobretudo nas escolhas musicais.

A identidade do brasileiro esta fortemente ligada a
productio musical do pais, tanto no que se refere &
percepcdo que temos de nds mesmos, quanto ao olhar
que outras nacdes tem sobre nds. Para além dos diversos
generos ¢ movimentos musicais genuinamente brasileiros -
como o choro, o samba, a Bossa Nova, o Tropicalismo -,
a producaio musical nacional sempre obteve sucesso em
absorver ¢ tomar para si 0s generos internacionais que
aqui chegavam, em uma relacdo antropofégica com o
estrangeiro. E dentro dessa perspectiva que se pode falar
em “instrumental brasileiro”, género que dialoga diretamente
com a Bossa Nova, o Choro ¢ o Jazz (Programa da
apresentacao do Sesc 24 de Maio)®

O trecho acima, retirado do folheto do concerto do Sesc, refere-
se & apresentacdo do artista e da performance prestes a acontecer,

6 Ver anexos, imagens 3 (tres) ¢ 4 (quarto).
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ilustra uma inferessante questéo que muito permeia a producdo musical
de Toninho Horta, bem como a de seus companheiros de estrada do
Clube da Esquing, assim como a de demais outros artistas regionalistas.
No trecho ‘A identidade do brasileiro esta fortemente ligada &
producao musical do pais’, o autor busca estabelecer uma relacéo
entre a productio musical brasileira, como em exemplo acima “o choro,
o samba, a Bossa Nova, o Tropicalismo’, movimentos ¢ géneros musicais
ja historicamente consagrados na musica popular brasileira, ¢ a nocéo
de pertencimento e “identidade coletiva” de um povo, em que a misica
se mostraria como uma linha determinante da assinatura de tal grupo
de pessoas.

Contudo, nossas escolhas pela consagracéo de tais generos
e movimentos como representativos de uma identidade nacional nada
mais ¢ que fruto de uma selecao. No que diz respeito aos itens citados no
trecho, tais expressdes musicais sGo representacdes de uma localidade
especifica, eixo Rio de Janeiro-Bahio, que exerce uma determinada
influencia politica-cultural. Essa busca e constructio de uma identidade
nacional foi de muito interesse para o Governo nacional, principalmente
no mandato Getilio Vargas, na década de 1930, em que se buscava
utilizar-se da muisica, sobretudo do samba, para criar uma identidade
do povo brasileiro com um ideal de Estado Nacao, como aponta
Marcos Napolitano (2007):

(.) a reconstrucao da brasilidade, o novo patriotismo
conservador, a ideologia da mistura de racas ¢ a
‘higienizacdio pocética” do samba fariam parte de uma
politica cultural deliberada e autoconsciente, alimentada
pelo cabotinismo de compositores interessados  nas
benesses oficiais (NAPOLITANO, p. 125, 2007).

Este sentimento nacionalista, exaltador, encontra-se  muito
presente em diversas composicdes de sambas da época, com um
destagque para ‘Aguarela do Brasil’, composiciio de Ari Barroso e
arranjo de Radames Cnattali, que procurou imprimir todo esse sentimento
nacionalista em uma busca por um samba ideal, divinizado, apotedtico,
como aponta Napolitano (2007):
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O ‘misterio’ de ‘Aquarela’ foi, precisamente, essa capacidade
de articular diversos vetores musicais - samba, jazz, fradicéo
sinfonica e bel-canto - numa s& cancdo, sem deixar de
parecer uma ode coesa e univoca ao nacionalismo civico
dos anos 30 (NAPOLITANO, p. 126, 2007).

Nesse cendrio, a presenca e o uso do radio como meio de difuséo
de um ideal ¢ educacdo civica mostra-se de extrema importancia.
Segundo aponta Napolitano (2007) em seu texto “Os sambas n&o
queriam ir t&o fundo’, foi a partir do ano de 1932 que o radio passou
a servir como “veiculo sintese” da musica popular  brasileira, atuando
de tres formas conjuntas: aglutinacdo de estilos regionais, disseminacdo
de géneros internacionais ¢ ‘nacionalizacéo” do samba, levando-o
para todo o Brasil, com o propdsito de construir uma identidade
nacional. Benedict Anderson aponta, em seu livio “Comunidades
Imaginadas” (1983), como a relacdo de novas tecnologias, sobretudo
da comunicacdo em massa, somada a logica produtiva e comercial
do capitalismo e a diversidade linguistica dos mais diversos povos,
possibilitou a criac@o dessas comunidades-nacao imaginadas. Segundo
cle:

O que tornou possivel imaginar as novas comunidades,
num sentido positivo, foi uma interac&o mais ou menos
casual, porém explosiva, entre um modo de producdio e de
relacoes de producao (o capitalismo), uma tecnologia de
comunicacao (a imprensa) ¢ a fatalidade da diversidade
linguistica humana (ANDERSON, p. 78, 1983, traducao dos
autores).

Mas ¢ claro que, ao falarmos de uma Unica identidade nacional
em um pais com a extensdo territorial como o Brasil, ¢ a diversidade
de culturas resultante dos mais diversos processos histérico-sociais, tal
construcdo parece uma ideia artificial e claramente seletiva. Longe de
pensarmos em expressdes puristas e de autenticidade, podemos observar
que 0 mesmo processo acontece quando voltamos nosso olhar para os
movimentos regionalistas ¢ a construcdo de sua identidade local. Essa
construc&o acontece tanto por parte de uma manifestacdo resultante
dos encontros culturais das classes sociais populares, dita assim como
cultura popular, como também da selecao por parte das elites culturais.
Segundo Arruda (1990):
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A ideologia regionalista, tal como surge, ¢, portanto, a
representacdo da crise na organizacdo do  espaco
do grupo que a clabora (.) Regionalismo ¢ regido -
producdes ideologicas da classe dominante - vinculam-
se as fransformacdes historicas provenientes do rearranjo
do todo, constituindo-se em expressdes concomitantes de
reacto ¢ de enfrentamento. As elaboracdes configuram-se,
na mesma vertente (.), em discurso de resistencia (ARRUDA,
p. 40 - 41, 1990).

Quando tomamos como exemplo uma dessas culturas, ou
identidades regionais, para andlise, facimente podemos reconhecer
tanto marcadores imagindrios, (nesse caso refiro-me tanto aos proprios
pré-conceitos estabelecidos por pessoas ou grupos de pessoas que
se encontram de fora do grupo regional), quanto aos marcadores
ja aceitos e estabelecidos pelo proprio grupo. Tomemos, novamente,
o0 exemplo da cultura mineira: o reconhecimento dos marcadores de
uma identidade ¢ reforcado tanto pelo olhar de fora, quanto muitas
vezes pelo proprio povo mineiro, residente no local ou mesmo migrante.
Maria Arminda do Nascimento Arruda descreve, na apresentacéo de
seu livio Mitologia da Mineiridade, conceitos comumente empregados
para representar o povo mineiro: “Desconfiado, introvertido, irdnico,
hospitaleiro, proseador, politico habil: um mineiro” (ARRUDA, 1990). Alem
das qualidades pessoais desse povo, hd inimeros fracos culturais que
s@o constantemente reforcados e reafirmados, sobretudo quando
inseridos em uma logica de mercado, vendidos sob a premissa de uma
autenticidade gue valoriza essa imagem. Facilmente podemos observar
em placas, cartazes e outdoors de restaurantes, nos mais diversos
estados brasileiros, escritos como: “A auténtica comida mineira’, “Rancho
Mineiro”, "Péo de Queijo de Minas’, “Queijo Mineiro’, “Doce de Leite
Mineiro” etc. E claro que a culindria, bem como uma série de outros
fatores, s&o responsdveis pela caracterizacdo da cultura de um povo;

7 O uso de tais termos se tornou comum no vocabuldrio do ramo culindrio, além disso
nomes como: “Garimpos do Interior”, “Craca Mineira”, ‘O Caipira’, “Temperos das Gerais”,
‘Fogaio Mineiro” etc, mostram-se comuns em nomes de restaurantes de culindria mineira na
metropole paulistana. Com a premissa de oferecer uma experiencia culindria tipica da
regiGo mineira, com pratos como torresmo, leitéo & pururuca, feijdo-tropeiro, tutu e couve,
sem precisar sair de Sao Paulo. Nota-se que no que diz respeito tanto nas escolhas dos
nomes dos restaurantes como nas escolhas pelos pratos que melhor conduziriam essa
experiencia culindria tipica mineira existe uma busca por caracteristicas imagindrias de
autenticidade e escolhas conscientes de o que melhor representaria essa funcao, sendo
que uma vez adotada com verdade, tal escolha permaneceria como verdade na memoria
tanto do povo local como do estrangeiro.
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0 que quero chamar a atencéo aqui ¢ para a forma como lidamos
com o imagindrio que assim nos ¢ vendido ¢ como estabelecemos uma
questéio de autenticidade baseada nessa imagem.

Assim como a culindria, a lingua, o dialeto, ou mesmo o sotagque
podem confeccionar marcadores de identidade significativos, ¢ a
selec@o, ou a constante afirmacao por diversas partes desse marcador,
pode nos dizer mais sobre esse processo de criactio de identidades,
como vimos anteriormente com Benedict Anderson. De acordo com ele, as
linguas impressas contribuiram para a criactio da consciéncia nacional
de tres diferentes formas: a primeira foi a criacéo de ‘campos unificados
de intercambio ¢ comunicac@o abaixo do latim ¢ acima dos vernaculos
falados’, ou seja, a lingua impressa possibilitava a compreensdo, ou
oo menos a facilitava, através do papel ¢ da letra escrita, por parte
de falantes de diferentes linguas, algo que parecia impossivel de se
desenvolver apenas oralmente. Em segundo lugar, a rigidez conferida
& lingua escrita pelo capitalismo tipografico contribuiv para criacéo
a longo prazo de uma ‘imagem de antiguidade t&o essencial & ideia
subjetiva de nacao”. E por Ultimo, as acdes do capitalismo tipografico
acabaram por contribuir para a criacdo de linguas oficiais de estados-
nacodes. Sendo que os tracos vernaculares regionais nd&o aceitos
oficialmente acabavam se tornando marcadores de fala, configurando
assim um subpadrao da lingua (ANDERSON, 1983, p. 80).

De forma semelhante, ¢ a atuacdo da musica nesse processo de
criacto e afirmacao de identidade, sobretudo na escolha pelo grupo
ou estilo musical que se responsabilizara por assumir tal tarefo, e ¢ aqui
que o Clube da Esquing, com sua sonoridade plural entrara. Thomas
Turino (2008) argumenta que, embora estilos musicais sejam utilizados
como marcadores de diferencas pessoais, eles também podem ser
usados para estabelecer identidades comuns (TURINO, 2008). Segundo
o autor:

As disposicoes individuais sao lapidadas pelo movimento
social, enquanto padrdes culturais mais amplos s&o, por
sua vez, lapidadas pelas praticas, valores ¢ ideias dos
individuos que s&ilo membros ativos e criativos no mundo
social (...) (TURINO, p. 94, 2008, traducao dos autores).
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A palavra identidade pode caracterizar tanto ideais de incluséo
como de exclustio, visto que ao se identificar com algo especifico ¢ n&o
se identificar com outro, a pessoa se inclui em um grupo e se exclui de
outfro. Sendo assim, cria-se uma relacto de identidade do individuo
com diferentes objetos, ideologias ¢ gostos. Segundo Rice (2007), essa
identificacao pode se dar tanto no carater pessoal (self-identity),
onde o “eu” se identifica com sua definicao pessoal (self-definition) ou
auto-compreensdo  (self~undestanding), quanto no cardter coletivo
(group identity), onde a auto-compreensdo coletiva ¢ representada
por varias caracteristicas, atividades e costumes, incluindo a musica
(RICE, 2007), ou seja, ¢ quando o individuo, a partir do processo de
identificactio, passa a se tornar parte de um grupo. Contudo Maria
Arminda do Nascimento Arruda (1990) argumenta que, embora estejam
entrelacados, os conceitos de identidade cultural ¢ o pensamento
mitico, had uma busca para realcar as particularidades co invés das
semelhancas (ARRUDA, 1990).

Segundo Stokes (1994), a musica possui um papel social muito
significante pois permite a pessoa se reconhecer em identidades e
lugares. Segundo o autor, a performance musical, assim como sua escuta,
discuss@io, © pensar ¢ O escrever sobre musica sto as bases para a
construcdo de qualquer conceito sobre identidade e etnicidade
(STOKES, 1994).

Estas identidades foram, ¢ continuam sendo até hoje, utilizadas
para a criacdo de uma identidade nacional. Esta medida foi o fator
central da ideologia cultural da Europa no final do seculo XV e
se mostrou um fator dominante na geopolitica europeia no final do
seculo seguinte. As nacdes provindas ou surgidas dessa medida foram
construidas socialmente a partir de caracteristicas nacionais distintas,
o que levou Ernest Gellner a questionar sobre quem seria o responsavel
por definir tais distincdes e qual seu objetivo, em seu livro Nations and
Nationalism, de 1983.

Baseado nisso, Benedict Anderson aponta, em seu livro
Comunidades Imaginadas, de 1983, que a criacéo de tal identidade
nacional se d& a partir de interesses em comum, de grupos que Possuem
um passado em comum. Sendo assim, para Anderson, a ideia de nacdo,
enquanto comunidade imaginadag, torna-se possivel por tres fatores: a
queda no acesso priviegiado & palavra escrita e ao analfabetismo,
por meio de tecnologias ¢ programas de acesso ao discurso, como foi
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o caso do radio na América Lating; o fim dos governos absolutistas; por
fim, a invenc&o da impressora e outras midias que possibilitam o acesso
da populacao a tal discurso. Segundo o autor:

() a convergencia do capitalismo ¢ da tecnologia da
imprensa sobre a diversidade fatal das linguas humanas
criou a possibilidade de uma nova forma de comunidade
imaginada que, em sua morfologia basico, prepara o
cendrio da nacao moderna (ANDERSON, p. 56, 1989,
traducao dos autores).

Stuart Hall analisa os processos decorrentes da globalizacéo
que essas identidades vem passando no periodo pds-moderno
buscando trabalhar principalmente tres possiveis consequéncias do
processo de globalizacdo ¢ homogeneizacdo das identidades globais
(HALL, 1992), sendo elas:

. A globalizacdo caminha em paralelo com um reforcamento
das identidades locais, embora isso ainda esteja dentro da
logica da compress@o espaco-tempo (HALL 1992, p. 48,
traducao dos autores).

2. A globdalizacao ¢ um processo desigual e tem sua propria
‘geometria de poder” (HALL 1992, p. 48, traducao dos
autores).

3. Aglobdalizacao retem alguns aspectos da dominacao global
ocidental, mas as identidades culturais est@éo, em toda parte,
sendo relativizadas pelo impacto da compresséio espaco-
tempo (HALL, 1992, p. 48, tfraducao dos autores).

Comisso, 0 autor conclui sua reflexaio dizendo que a globalizacao
possui um efeito de contestar ¢ deslocar identidades centradas e
restringidas em uma cultura nacional. Ou seja, ela acaba por produzir
novas possibilidades de identificacdo, tornando-as assim mais politicas,
plurais e diversas, e, consequentemente, menos “fixas, unificadas ou trans-
historicas” (HALL 1992, p. 51). Contudo, ainda assim esse efeito se mostra

48
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 5, n. 2, pp. 34-58, jul-dez. 2019



contfraditorio. Hall dialoga com conceitos de “tradicao” e “traducao™
apresentados por Homi Bhabha® e Kevin Robins'®, segundo ele:

Algumas identidades gravitam co redor daguilo que
Robins chama de “tradicao’, tentando recuperar sua
pureza anterior e recobrir as unidades ¢ certezas que
sGo sentidas como tendo sido perdidas. Outras aceitam
que as identidades est@o sujeitas ao plano da historio,
da politica, da representacdo e da diferenca e, assim, ¢
improvavel que elas sejam outra vez unitdrias ou ‘puras; e
essas, consequentemente, gravitam co redor daquilo que
Robins (seguindo Homi Bhabha) chama de ‘traducao’ (HALL,
p. 51, 1992, traducaio dos autores).

Para Martin Stokes (1994), a musica estd intensamente envolvida
na propagacdo de classificacdes dominantes, sendo usada como
ferramenta nas m&os de novos estados no desenvolvimento mundial.
Nisso, o controle da midia pelo Estado, através da posse tecnologica
¢ da capacidade de censurar sistemas concorrentes, torna-se uma

ferramenta de controle social que poucos estados negligenciaram
(STOKES, 1994).

Por mais diversos que possam ser os caminhos ¢ formacdes dos
muitos cantores, cancionistas, compositores, instrumentistas ¢ poetas
que formavam o Clube da Esquing, parte majoritaria desses musicos
possuiam como palco central de seus encontros e trocas a cidade de
Belo Horizonte e as relacdes que estabeleciam com as diversas correntes
culturais proporcionadas por essa metropole cosmopolita. Ruth Finnegan
argumenta que cada mundo musical em torno de um determinado estilo
musical estabelece uma “trilha’. Esse conceito ¢ justificado pois, segundo
ela, outros ja passaram por essa trilhag, “deixando um legado de praticas
para aqueles que embarcam nela, embora estas pessoas, chegando
com seus passados em outras trilhas, possam introduzir novas praticas
a trilha” (FINNEGAN, 1989, apud. REILY. HIKIJI, TONJ, 2016). Nesse sentido,
a organizacdo da cidade, sobretudo dos bairros ¢ ruas de maior

8 Esses conceitos serdo melhor abordados logo em seguida onde brevemente discutiremos
sobre hibridismo cultural na producao musical do Clube da Esquina.

Q BHABHA, Homi (organizacao), Narrating the nation, Londres: Routledge, 1990.

10 ROBINS, Kevin, “Tradition and translation: national culture in its global context’ in: John
Corner & Sylvia Harvey (organizacao), Enterprise and heritage: crosscurrents of national
culture, Londres: Routledge, 1991.
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circulacao do grupo, atua diretamente nas vivencias e nas relacoes
musicais desses musicos.

Sara Cohen (1993) aponta para a construcdo do conceito
de localidade por parte de diferentes individuos e instituicdes sociais
atraves da musica. Para ela, as representacodes resultantes de praticas e
sons musicais locais s¢o comparadas, contrastadas e relacionadas com
as agendas sociais, politicas e econdmicas daqueles que as promovem.
Sendo assim, o termo ‘localidade” ¢ usado para se referir a um senso
de comunidade ou afinidade que esta ligado a nocdes de lugar e
construcao social de limites espaciais (COHEN, 1993). A autora utiliza-
se da cidade de Liverpool para embasar seu estudo. Segundo elar:

A musica popular de Liverpool incorpora uma variedade
de influencias regionais, nacionais ¢ infernacionais, mas
ainda assim ¢ particular para Liverpool, refletindo uma
serie de fatores sociais, econémicos ¢ politicos peculiares
para a cidade. Questoes locais de etnias, religico ¢
geénero, padrdes de imigracdo e casamentos, redes de
parentesco, ¢ a distribuicdio geografica de instrumentos
e equipamentos musicais, est@o intimamente ligadas com
a producao sonora e estruturas musicais (COHEN, p. 177.
1994, traducao dos autores).

Alem do contato de fato com a cultura e o imaginario cultural
mineiro pelo grupo, ainda ¢ possivel encontrar, sobretudo nas escolhas
soNoras, generos e no proprio discurso, tanto por parte dos membros
do grupo, quanto atfraveés de uma visdo externa apds a producdo
do Clube da Esquina ganhar maior visibilidade, a presenca de uma
nova sonoridade mineira. Essa tal sonoridade seria o fruto dos contatos
globalizados de uma cultura popular de massa pelo uso de guitarras
eletricas, do rock progressivo britanico, do free jazz estadunidense,
com uma cultura fradicional local de Minas Gerais, presente no fundo
imagindrio da memoria popular de cancoes de trabalho, congadas,
companhias de reis, violo, musica sacra barroca, além de todo conjunto
cultural “caracteristico” do povo mineiro.

Essa influencia cultural, assim como a selecdo e organizacao,
por parte dos musicos do Clube da Esquina, dos estilos musicais, foi
possivel, ¢ claro, pelo processo de globalizacdo e suas consequéncias
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nas producdes de identidades culturais plurais n&o mais subalternas ao
imagindrio de uma Unica identidade nacional, criando assim “culturas
hibridas”, termo muito utilizado por pesquisadores sociais, ¢ que Stuart
Hall discute dialogando com os conceitos de “tradicao” ¢ “traducao”
como dito anteriormente. Para isso, entende-se “traducdo’ como o
processo de formacao de identidade que “atravessam e intersectam as
fronteiras naturais, compostas por pessoas que foram dispersadas para
sempre de sua terra natal” (HALL 1992, p. 52, fraducao dos autores).
Sendo assim, as pessoas envolvidas nesse processo retem fortes vinculos
com seu local de origem ¢ a memdria de suas tradicodes, com isso, elas
acabam por negociar com a cultura dos lugares onde agora vivem,
de forma a n&o serem inteiramente assimiladas por ela e néio perderem
completamente sua identidade. Nas palavras do autor, elas se tornam
‘o produto de varias historias e culturas intferconectadas, pertencem @
uma ¢, ao mesmo tempo, a varias ‘casas” (HALL 1992, p. 52, traducao
dos autores).

Embora os musicos e poetas do Clube da Esquina nunca tenham,
de fato, migrado de seu territorio original, as constantes movimentacoes
e viagens'' muito se aproximam do conceito descrito acimo, e,
sobretudo, mostram-se muito presentes nas letras de suas cancdes, O
que contribui para a producdo de um fazer musical hibrido, no qual
a sonoridade produzida ¢ resultante de um encontro das “tradicoes
mineiras’, dialogando com marcadores de identidade, memoria ¢ afeto
local, com a cultura popular amplamente difundida pela globalizacao
¢ a constante movimentacdo do grupo.

'l Podemos citar como exemplo cancdes do album “Clube da Esquina” de 1972, entre
algumas delas: “Tudo que voce poderia ser’, “Cais’ “Saidas e Bandeiras N° 1" e ‘Nuvem
Cigana”
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Consideracées finais

Ohl Minas Gerais

Um caminh&o

Leva quem ficou

Por vinte anos ou mais

Eu iria a pe

Com meu amor

Eu iria ate, meu pai,

Sem um tostéo

(Toninho Horta e Fernando Brant, 1969)

O trecho extraido acima se refere aos versos iniciais da misica
‘Aqui Oh!"2 uma parceria de Fernando Brant ¢ Toninho Horta, artista
o qual esse artigo buscou dialogar, tanto por meio de uma narrativa
performatica, quanto da producao fonografica para discutir questdes
de identidade presentes no fazer musical tanto de Toninho, como artista
solo, como em trabalhos coletivos com os diversos musicos e poetas do
Clube da Esquina, grupo esse com o qual o artista em questéo teve
uma grande atuacao. Com base nisso, busquei, através desse texto,
levantar questionamentos sobre o presente discurso de identidade e
regionalismo que muito estrutura e justifica o fazer musical do Clube
da Esquina, ¢ que muito pode se assemelhar com outros grupos e
manifestacoes.

Podemos faciimente observar, tanto nas letras das cancdes, como
nos discursos, nas conversas com o publico, nos contos de historias e
causos de trajetorias musicais presentes nas performances dos musicos,
expostos no intervalo entre uma misica e outra, uma presenca continua
de tracos de uma identidade cultural regionalista amplamente difundida
e constantemente reforcada, como podemos observar no trecho da
cancao extraida acima. Se, conforme apresentado pelos diversos autores
nesse texto, a formacéo de uma identidade de grupo, seja ela nacional
ou regional, frata de uma construcdo imagindria meticulosamente
escolhida e destacada por um determinada clite local, essa escolha

|2 A musica fruto da parceria de Toninho com Fernando Brant foi primeiramente gravada
por Milton Nascimento e orquestrada por Luiz Eca, Mauricio Maestro ¢ Paulo Moura no
disco “‘Milton Nascimento” de 1969, com o selo da Odeon, dlbum esse que teve Toninho
Horta como parte do time de musicos. Porem foi apenas em 1980 que Toninho regravou
‘Aqui Ohl” em uma producao solo, sendo a faixa inicial no dloum “Toninho Horta" da
EMI-Odeon.
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acaba sendo aceita ¢ amplamente difundida pelo povo local, de forma
a constantemente se reforcar, destacando assim as semelhancas e,
principalmente, as diferencas que fazem de seu povo, sua comunidade,
seu grupo, unicos de alguma forma, sejam eles separados por uma linha
imaginaria geopolitica, ou inseridos em um mesmo espaco, transpondo
e dissolvendo fronteiras. Contudo, se torna necessario notarmos que os
individuos que se encontram em uma determinada identidade, grupo
ou tribo, nao sao individuos puros e exclusivos. Ou seja, um Unico
individuo pode, ¢ normalmente assim ¢, ter multiplas “identidades” que
os cologuem “pertencentes” a diversos grupos simultaneamente, como
questiona Zygmunt Bauman (2005). Tomemos como exemplo nds mesmos,
e facamos um exercicio de apresentacdo rapida onde responderemos
brevemente questdes como: Onde nascemos? Quantos anos temos?
Onde moramos durante nossa infancia? O que gostamos de fazer em
nosso tempo livre? Quais os lugares que gostamos de frequentar? Que
geénero musical gostamos de escutar? Quais os programas de televiséo
preferimos assistir? Que livros gostamos de ler? Etc. As respostas, ¢ claro,
nos colocariam em determinados grupos que fazem parte de nossa
identidade ¢ que consequentemente estamos sujeitos a constantes
alteracdes ao longo do tempo. Sendo assim, Bauman diz que:

Tornamo-nos conscientes de que o “pertencimento” ¢ a
‘identidade” ndo tem a solidez de uma rocha, néo séo
garantidos para toda a vida, séo bastante negociaveis,
e de que as decisdes que o proprio individuo toma, os
caminhos que percorre, a maneira como age (.) sdo
fatores cruciais tanto para o ‘pertencimento” quanto
para a “identidade” (..) Poucos de nos, se ¢ que alguem,
sG0 capazes de evitar a passagem por mais de uma
‘comunidade de ideias ¢ principios” (..) de modo que a
maioria tem problemas em resolver a questdo da la memete
(a consciencia e continuidade da nossa identidade com o
passar do tempo) (BAUMAN, p. 17 - 19, 2005).

Por fim, esse texto ndo propde responder ou julgar se a criacdo
das identidades nacionais, regionais ou locais s¢o algo valido ou ndo,
artificial ou autéentico, mas sim, propor uma discuss@o sobre a maneira
como isso se articula com o fazer musical, se insere na cultura local ¢ se
relaciona com os processos e desdobramentos da globalizacao. Com
issO, concluo essa escrita da mesma forma que iniciel essa subsecdo,
apoiado poeticamente nos versos de Fernando Brant:
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Em Minas Gerais

A alegria ¢ guardada em cofres
catedrais

Na varanda eu vejo o meu amor

Tem bencao de Deus

Todo aquele que trabalha

No escritério

(Toninho Horta e Fernando Brant, 1969)
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Anexos

TONINHO HORTA & ORQUESTRA FANTASMA

MAZON—"0I Ormw

Imagem |

Taninhg Horfa e Fermando Brant

2 SAGUIN

Taninho Harta

3. BEUO PARTIDO %

Toninhg Horta

4. BONS AMIGOS
Toninha Horta & Ronaldo Bastos

S AQUIOHS =
Taninhg Horta e Fernando Srant

5 MEL CAMARIOWIZINHO AZUL 4
¢ Toninho Horta
7. PEDRA DA LUA &
Toninho Horta e Cacaso

8. CEU DE BRASILIA
Toninho Horta e Fernando Brant

Borws Track
9. BELO HORIZONTE ¢+
Teninhe Horta

Coral Mater Ecclesiae +
Deuler Andrade
Jodo Bosco+

Joyce Moreno o

Lisa Ono #

Tadeu Franco +

| DURANGOKID » |

1. O PODER DE UM OLHAR
Vot Poetf

2. ILHATERCEIRA

Toninho Horta

3. MAGICAL TRUMPETS

Toninko Horra

4 DIEB

Anciné Dequech

5, VILLEKILDE FRIENDS o
foninha Horta

6. SAMBA SAGRAGO «
Vi Papoft

7. PARIS »

Anciné Dequech

8 NANANDG

foninha Horta

Bonus Track
9. BELO HORIZONTE %+
Toninko Horta

* Juarez Moreira - violdo

# Nivaldo Omelas - sax tenor
 Robertinha Sitva - percussho
+ Rudi Berger - violino

« William Galison - harmdnica de boca

: Capa do Aloum “Belo Horizonte” de Toninho Horta & Orquestra Fantasma

produzido por
Toninho Horta, André Dequech
&Vin Popoll

co-produzido por
André Cabelo

produgio associada
Tadachi Miyamoro (Tokyo)
em Beijo Partide

Jodo Samuel (Rio de Janeito}
em Aqui Of e Peda da Lua

s
T e W ppraivins §
e CULTUI BELO HORZONTE M

IMES pme ABRT

Imagem 2: Contracapa do Aloum “Belo Horizonte” de Toninho Horta & Orquestra
Fantasma
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Sesc 24 de Maio

Rua 24 de Maio, 109

TEL.: (11) 3350-6300

$ Repiblica | Anhangabati
©@/sesc24demaio
sescsp.org.br/24demaio

Toninho

e a Orquestra FafitaSma
Lancamento do CD Belo H8lizonte®

abril 2019

Imagem 3: Capa e contracapa do programa da apresentacao no Sesc 24 de Maio.

Aidentidade do brasileiro esté fortemente ligada  produgao musical do
pais, tanto no que se refere 3 percepgao que temos de n6s mesmos, quanto
20 olhar que outras nagdes tém sobre nds. Para além dos diversos géneros
& movimentos musicais genuinamente brasileiros - como o choro, o samba,
aBossa Nova, o Tropicalismo -, a produgao musical nzcional sempre obteve
sucesso em absorver e tomar para si os géneros internacionais que aqui
chegavam, em uma relago ica com o

perspectiva que se pode falar em “instrumental brasileiro’, género que
dialoga diretamente com a Bossa Nova, o Choro e 0 Jazz.

Nesse cendrio se situa o trabalho singular do compositor, arranjador e
instrumentista mineiro Toninho Horta. Considerado um dos guitarristas
brasileiros mais prestigiados no exterior, sua expressividade do discurso
musical e inventividade criativa o colocaram em posicio de destaque
no cenério do jazz nacional e na originalidade da mistura que o artista
faz desse género com ritmos autenticamente brasileiros. Seu trabalho
levou a um desenvolvimento extraordinario da mdsica instrumental
mineira, que ainda hoje lanca jovens instrumentistas, compositores e
arranjadores alimentando a produgio musical de todo o pais. Trata-se
de uma nova geragao tributéria dos caminhos desbravados por Horta.

Apresentar o show de lancamento de um novo CD de um artista com mais de
50 anos de carreira significa reconhecer que a ousadia que marca as harmonias
eil is0s do mestre tamb =] de nossa histéria musical.

REPERTORIO

FICHATECNICA

TONINHO HORTA

Imagem 4: Paginas do interior do programa da apresentac@o no Sesc 24 de Maio.
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